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List od Jego Świątobliwości Ekumenicznego 
Patriarchy Bartolomeusza I dla XXV 
Jubileuszowego Międzynarodowego Festiwalu 
Muzyki Cerkiewnej – Hajnówka 2006

Z wielką przyjemnością przekazu‑
jemy niniejszym gorące pozdro‑

wienia i modlitewne życzenia od Mat‑
ki Kościoła Konstantynopola dla Mię‑
dzynarodowego Festiwalu Muzyki 
Cerkiewnej – Hajnówka 2006 z oka‑
zji obchodów Jubileuszu 25‑lecia, 
które odbędą się w dniach 9–17 ma‑
ja 2006 r., pod Patronatem Artystycz‑
nym Krzysztofa Pendereckiego.

Doprawdy, nadzwyczajnym jest, że 
jeden cel i jedna wizja w przedstawia‑
niu muzyki sakralnej prawosławnej 
tradycji muzycznej mogła zgromadzić 
ponad 500 chórów z 32 krajów, repre‑
zentantów różnych ras i religii świata. 
Patriarcha Ekumeniczny jest zadowo‑
lony, że w momencie historycznego ju‑
bileuszu reprezentuje go chór kierowa‑
ny przez braci Gregory i Peter Papaem‑
manouil z Dramy (Grecja).

Złożone źródła prawosławnej litur‑
gicznej i eklezjastycznej muzyki datu‑
je się na wczesne wieki Judeo‑Chrze‑
ścijańskie, podczas gdy dokumenta‑
cja chrześcijańskich hymnów została 
utworzona przez Ewangelistów Marka 

i Mateusza, jak również listy Św. Pio‑
tra i Apokalipsę Św. Jana. Kto pozostał 
niewzruszony w ciągu minionych wie‑
ków przez wspaniałe kreacje antyfon 
i rozwój kongregacji lub kompozycje 
troparów i kondaków! Kogóż nie po‑
ruszyła w duszy obrazowość Syryjczy‑
ków, Rzymian! Któż nie został wyedu‑
kowany przez kanon Andrzeja z Krety 
czy hymny Jana z Damaszku!

Doprawdy, w Apostolskim Koście‑
le, termin „chór” (choros), „wspólno‑
ta” (koinonia) i „kościół” (ekklesia) by‑
ły używane prawie równoznacznie. Już 
to wskazywało głębokie koneksje mię‑
dzy pieśnią i doktryną w Ciele Chrystu‑
sa i ofiarowało istotny wymiar muzy‑
ce. Muzyce, która służy łączeniu tych, 
którzy śpiewają, z tymi którzy słucha‑
ją, tych, którzy w niebie, z tymi, któ‑
rzy na ziemi, Kościół zwycięzcę i Ko‑
ściół walczący. Muzyka dzięki naturze 
jest słownikiem braterstwa i wspólnoty.

Mimo wszystko, śpiewanie daje wię‑
cej niż czyste ascetyczne przyłączenie 
się do tych, którzy spotykają się, by słu‑
chać. Odpowiada to głębokiej, ducho‑

wej harmonii w ludzkiej duszy i odbi‑
ja się mistycznymi tonami niebiańskie‑
go królestwa. Poeci duchowni wierzyli, 
że pierwszy dźwięk ludzkości był pie‑
śnią. A Ojcowie Kościoła twierdzą, że 
muzyka określa język wieku, z które‑
go pochodzi. To jest droga do łączenia 
się ze Stwórcą.

Dlatego naszą radością i przywilejem 
jest wyrażenie organizatorom i uczest‑
nikom, jak również słuchaczom tej uni‑
kalnej celebracji muzyki cerkiewnej, na‑
szego szczerego Patriarszego i Ojcow‑
skiego błogosławieństwa. Niech ten 
jubileuszowy festiwal będzie zachwy‑
tem dla tych, którzy występują, a dla 
wszystkich pochwałą miłości Stwórcy. 

Szanowni Państwo
Miło mi, że mogę przywitać Państwa na 45. Jubileuszowym spotkaniu 
z muzyką cerkiewną w ramach tegorocznego Międzynarodowego Fe‑
stiwalu Muzyki Cerkiewnej „Hajnówka 2026”. Wiodąca myśl tegorocz‑
nego święta to „świat muzyki cerkiewnej – muzyka cerkiewna świata”. 

Oczywiście nie sposób jest za‑
prezentować w  pełni dorob‑
ku świata czy chociaż krajów, 

z których chóry zaszczyciły swoją obec‑
nością nasz festiwal. Czynimy i  od‑
nosimy się do  tego w sposób umow‑
ny, ale już podczas otwarcia festiwalu 
i w koncercie Inauguracyjnym wyśpie‑
wanych zostanie ponad 20 utworów au‑
torstwa 20 kompozytorów z 10 krajów, 
a  w  przesłuchaniach konkursowych 
około 120 kompozycji około 90 twór‑

ców z 11 państw. Łącznie swój ducho‑
wy i  artystyczny kunszt przedstawi 
ponad 600 chórzystów z Armenii, Au‑
strii, Azerbejdżanu, Białorusi, Bułga‑
rii, Estonii, Ghany, Grecji, Gruzji, Li‑
twy, Łotwy, Polski, Szwecji i Ukrainy. 
Dodajmy jeszcze planowane koncer‑
ty towarzyszące w Warszawie, Bielsku 
Podlaskim, Ciechanowcu i Białymsto‑
ku. W  stolicy naszego województwa 
„dwutorowo” w  świątyniach katolic‑
kiej, grekokatolickiej i protestanckiej, 

a także... no właśnie. Każdego dnia tuż 
po zakończeniu przesłuchań, stosow‑
nie do  ogromnego dotychczasowego 
zainteresowania festiwalowej publicz‑
ności, swój inny repertuar zaprezentują 
uczestnicy festiwalu w koncertach pod 
tytułem: „Chóralny Kaukaz”, „Chóral‑
ny Bałtyk” i „Chóralna Afryka”. Festi‑
wal zostanie zakończony wspólnym 
potężnym, bo  przez wszystkich chó‑
rzystów wykonanym Hymnem „Gaude 
Mater Polonia”, ogłoszeniem wyników 
i wręczeniem nagród oraz Koncertem 
Galowym. Wszystkie koncerty z wyjąt‑
kiem ostatniego ze wstępem wolnym.

Zapraszam także do lektury 52 nu‑
meru „Gazety Festiwalowej” wydawa‑
nej od 1993 roku, odzwierciedlającej 
również hasło przewodnie tegorocz‑
nej edycji.
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Muzyka cerkiewna to słowo i muzy‑
ka. Jedno i drugie tworzyli ludzie. Się‑
gając do festiwalowego archiwum pre‑
zentujemy lub przypominamy (wybra‑
ne z wielu) ważne dla nas i dla naszych 
działań opinie, wypowiedzi i dokumen‑
ty autorytetów duchownych i  świec‑
kich. Obecnymi i archiwalnymi wypo‑
wiedziami wspominamy także począt‑
ki i dotychczasowy przebieg imprezy: 
słowami obecnych na rozpoczęciu Fe‑
stiwalu „Hajnówka 2025” honorowych 
gości m.in. obecnej Ministry Kultury 
oraz wojewody Podlaskiego i zdjęcia‑
mi z odznaczenia przez Ministra Kultu‑
ry, Medalem „Gloria Artis” zasłużone‑
go dla regionu artysty Wiktora Kabaca, 
zdjęciami Laureatów, Jurorów, koncer‑
tów i publiczności przypominamy ubie‑
głoroczną 44 edycję imprezy. 

W ciągu dotychczasowych lat dzia‑
łania Festiwalu zabrakło nam wie‑
lu znaczących i życzliwie wspomaga‑
jących nas wybitnych ludzi. Ich odej‑
ścia staraliśmy się zauważać na bieżąco 
w  dotychczasowych edycjach Gazet. 
Słowami „wielkich obecnych” wspo‑
minamy „wielkich nieobecnych”, któ‑
rzy odeszli ostatnio. Nieodżałowanych 
(obaj z Krakowa) – wielokrotnego na‑
szego Laureata prof. Włodzimierza Sie‑
dlika i Jurora prof. Stanisława Kraw‑

czyńskiego, dyrygenta i kompozytora 
Kiryła Nasajewa z białoruskiego Miń‑
ska.... Nasz „Podlaski Gloger” Dorote‑
usz Fionik pisze o jednym z ostatnio 
wydanych przez siebie albumie po‑
święconym urodzonemu 125 lat temu 
w pod hajnowskich Dubinach Eugeniu‑
szu Jewcu. Okazuje się, że tym znako‑
mitym dyrygentem i i kompozytorem 
zajmowaliśmy się równolegle. On śle‑
dząc i opowiadając o losie Jego i rodzi‑
ny, my, od lat, promując osobę Eugeniu‑
sza Jewca w naszych wydawnictwach 
i doprowadzając do festiwalowych pre‑
zentacji (przez wybitne chóry Francji, 
Litwy, Białorusi, Holandii i Polski) Je‑
go muzyki. 

Wszystkim o których piszemy, wspo‑
minamy, a  których nam tak bardzo 
brakuje winni jesteśmy wdzięczność 
i  pamięć – pamięć wieczną.„Wiecz- 
naja Pamiat’”.

Na zakończenie zapraszamy do za‑
poznania się z treścią 44 z kolei, wy‑
danej ostatnio przez Fundację „Muzy‑
ka Cerkiewna” CD Sława wo wysznich 
z muzyką Koncertu Galowego ubiegło‑
rocznej, 44 edycji Festiwalu.

Nie wyliczamy ani nie chwalimy 
się swoimi osiągnięciami. Niech czy‑
nią to inni. Chociaż wydaje się nam, 
że to  dzięki ogromnej naszej pracy 

i osób nas wspomagających, muzyka 
cerkiewna w znaczący sposób wróciła 
lub zaistniała w artystycznej i modli‑
tewnej obecności. Przynajmniej wśród 
około 1000 chórów z 47 krajów Euro‑
py, Azji, Afryki, Ameryki Płnc. i Au‑
stralii w tym również (co nas bardzo 
cieszy) Polski. Na koniec pozwolę so‑
bie przypomnieć, że tegoroczny Festi‑
wal świętuje Jubileusz 45‑lecia, zaś 30 
lat pracy ma za sobą organizująca Fe‑
stiwal i wiele innych znaczących pro‑
jektów Fundacja „Muzyka Cerkiewna”. 
Przypominam o tym z serdecznej po‑
trzeby podziękowania wszystkim – la‑
tami tworzącymi te Jubileusze. Bardzo, 
bardzo dziękuję.

Jeszcze raz serdecznie  zapraszam 
do lektury Gazety i  wysłuchania pre‑
zentowanej na tegorocznym Festiwalu 
wyjątkowej muzyki, jaką jest bez wąt‑
pienia muzyka cerkiewna.

Z wyrazami 
szacunku

Mikołaj Buszko

MUZYKA CERKIEWNA SAMA 
w sobie ma charakter sakralny, ale moż‑
na ją też wykonywać w salach świec‑
kich, dla tych ludzi, którzy nie mogą 
być w świątyni, a którzy tę muzykę lu‑
bią i interesują się nią.

Prawosławny Metropolita Warszaw‑
ski i Całej Polski Bazyli, 1997

FESTIWAL JEST DOSKONAŁĄ PRO-
mocją naszej Cerkwi, a  także Polski 
na forum międzynarodowym (…). Nie 
widzę potrzeby odgórnych zmian i na‑
rzucania organizatorom czegokolwiek. 

Metropolita Sawa, Warszawa, 1998

MIAŁEM SZCZĘŚCIE WIELE RAZY 
uczestniczyć w Festiwalach Hajnow‑
skich. Coś pięknego. 

BP Antoni Pacyfik Dydycz, Biskup 
Senior Diecezji Drohiczyńskiej, 2021

FESTIWAL MUZYKI CERKIEWNEJ 
„Hajnówka” jest imprezą, która z re‑
gionalnego przeglądu chórów uro‑
sła do rangi międzynarodowej, a ran‑
ga ta wynika przede wszystkim z wy‑

sokiego poziomu artystycznego. Jest 
miejscem ogromnych wzruszeń, pre‑
zentacją tego co najpiękniejsze w mu‑
zyce cerkiewnej, muzyce mającej cha‑
rakter międzynarodowy, ale będącej 
również nieodłączną częścią składową 
kultury narodowej Polski.

Michał Jagiełło – Wiceminister 
Kultury RP, 1995

FESTIWAL JEST NA PEWNO WY-
darzeniem absolutnym w naszym kra‑
ju. Mogę pogratulować organizatorom, 
a przede wszystkim panu dyrektorowi 
festiwalu, którzy z pełnym oddaniem, 
poświęceniem, a jednocześnie uporem 
finalizują swoje dzieło.

Adrianna Poniecka – Ministerstwo 
Kultury, Warszawa, 2000

FESTIWAL JEST LIDEREM WŚRÓD 
konkursów i jedynym, na który przy‑
jeżdża tyle sławnych chórów. Zrodził 
także wiele festiwali na świecie, ale ża‑
den z nich nie osiągnął takiej rangi.

Mykoła Gobdycz – laureat 
Festiwalu, dyrygent, Kijów, 2014

GDYBYM POWIEDZIAŁ, ŻE PO-
ziom wykonawczy był wysoki, byłoby 
to niesprawiedliwe, gdyż poziom był 
niezwykle wysoki, ale nie tylko pod 
względem technicznym. Było to uczu‑
cie autentycznego zaangażowania 
w muzykę liturgiczną.

o. Ivan Moody – kompozytor, 
dyrygent, Lizbona, 2016

ODKRYCIE PIĘKNA MUZYKI CER-
kiewnej, przybliżenie jej szerokim krę‑
gom słuchaczy, to niewątpliwie zasługa 
Festiwalu. Jego twórcy i organizatorzy 
mogą być dumni z dokonanego dzieła.

prof. Romuald Twardowski – 
przewodniczący jury Festiwalu, 

Warszawa, 2019

ZAINICJOWANY PRZEZ PANA MI-
kołaja Buszko w 1982 r. i organizowa‑
ny dotychczas pod jego kierownictwem 
Festiwal jest niezwykle cennym i war‑
tościowym wydarzeniem artystycznym 
promującym Polskę w świecie.

Krzysztof Penderecki, 
Lusławice, 2006
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„HAJNÓWKA 
1982 – 1991”
Istnieją światy muzyczne (bar‑
dzo nieliczne), w których tkwi coś 
prawdziwie zagadkowego... Zba‑
daliśmy ich budowę – strukturę 
melodii, harmonii, rytmu i archi‑
tektury – ale jest jeszcze w nich 
jakaś substancja duchowa nie‑
możliwa do zdefiniowania. 

Coś co  sprawia, że muzyki 
tej – choć na wskroś znajomej – 
z absolutną satysfakcją można 

słuchać zawsze: często i rzadko, w ra‑
dości i smutku, w zdrowiu i złym sa‑
mopoczuciu, podczas pracy i  wypo‑
czynku. 

Co więcej – muzyki tej nie są w sta‑
nie zniweczyć ani nawet osłabić siły jej 
oddziaływania, wykonania przeciętne 
czy nawet słabe. Taką muzyką jest mu‑
zyka Chopina (ileż to razy z pełnym za‑
ciekawieniem słuchamy podczas Kon‑
certów Chopinowskich interpretacji 
tych samych utworów!). Taką muzyką 
jest też dla mnie muzyka cerkiewna. 
IV tej ostatniej, gdyż ona nas tutaj inte‑
resuje, tym elementem metafizycznym, 
zniewalającym nas z nieodpartą mo‑
cą, jest chyba tylko substancja wywo‑
dząca się od samego Boga... I zapewne 
za Jego przyczyną muzyka ta ma swo‑
ją jedyną w swym rodzaju indywidu‑
alność, swoistą emocjonalność, jedyną 
w swoim rodzaju poetykę i intymność...
Muzyka cerkiewna stanowi obszar ol‑
brzymi, wprost nie do ogarnięcia przez 
ludzi nie zajmujących się nią profesjo‑
nalnie. 

Dziesięć minionych Hajnowskich 
Festiwali pozwoliło poczuć jak bez‑
kresny jest to obszar. W ich ramach 
wykonano przecie kilkaset kompozy‑
cji, zaś powtórzenia pewnych z nich 
należały do rzadkości. Wśród kompo‑
zycji zaprezentowanych dotąd w Haj‑
nówce dominowały utwory młodsze, 
XIX- i XX‑wieczne, lecz nie brakowa‑
ło też pozycji pokrytych szlachetną 
patyną wieku, niezmiernie pouczają‑
cych, informujących bowiem o proce‑
sach kształtowania się dojrzałego stylu 
muzyki cerkiewnej. Co godne podkre‑
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ślenia – pojawiały się też, choć spora‑
dycznie, utwory zupełnie nowe, two‑
rzone współcześnie. Dwa z nich zade‑
monstrował stały, można powiedzieć, 
przewodniczący jury Hajnowskie‑
go Festiwalu – Romuald Twardowski. 
Kompozytor ten – wiemy od dawna – 
po mistrzowsku włada techniką chó‑
ralną, czego dowody złożył w  dzie‑
siątkach kompozycji w większości wy‑
danych przez Polskie Wydawnictwo 
Muzyczne, Polski Związek Chórowi 
Orkiestr oraz Agencję Autorską, kom‑
pozycji, które weszły na stałe do reper‑
tuaru szeregu chórów. W miniaturach: 

„Chwalitie Imia Gospodnie” i „Alliłuja” 
dał on imponujący popis swej wirtu‑
ozerii kompozytorskiej; są one bowiem 
arcydziełami stylu, wyrazu i klasycz‑
ności formy, nie ustępując w niczym 
wybitniejszym pozycjom tradycyjnej 
literatury cerkiewnej.

Dziesięć ubiegłych Hajnowskich 
Festiwali dokonało niemało w  dzie‑
le popularyzacji muzyki cerkiewnej 
w  świeckich środowiskach chóral‑
nych. Przyczyniły się też do pogłębie‑
nia przez nie interpretacji tej sztuki. Po‑
zwoliły zrozumieć, że nie wystarczy 
tu śpiewać pięknie, stopliwie, intona‑
cyjnie czysto i pewnie, ale iż trzeba dą‑
żyć do zbliżenia się do owego boskiego 
czynnika tej muzyki. Znamienne były 
dla mnie kiedyś słowa pewnego znaw‑
cy muzyki cerkiewnej, który po, zda‑
wałoby się, świetnym występie jedne‑
go z chórów powiedział mniej więcej 
tak: „Cóż z  tego, że śpiewają tak do‑
skonale, skoro nie rozumieją co śpiewa‑
ją!». A więc warsztat to tutaj tylko pe‑
wien etap drogi, którą trzeba przebyć, 
do całkowitego sukcesu artystycznego.

Z roku na rok przybywa na Hajnow‑
skim Festiwalu chórów znaczących, 
o międzynarodowej renomie, a także 
chórów wywodzących się z głośnych 
centrów kultu prawosławia. Spośród 
nich specjalnych wzruszeń dostar‑
czały  m.in. Kameralny Chór Męski 

„Drewnieruskij Razspiew” z Moskwy 
p/d Anatolija Grindienki (wstrząsa‑
jące wykonanie psalmu Czesnokowa 

„Da isprawitsa molitwa moja”!), Pań‑
stwowy Chór Radia i Telewizji z Miń‑
ska p/d Wiktora Rowdo (gigantyczny 
recital na  X Festiwalu!), Kameralny 
Chór „Joan Kukuzeł” z Sofii p/d Dymi‑
tra Dymitrowa, Męski Chór Kameral‑
ny „Filipopolis” z Płowdiw p/d Niko‑
łowa Weselna, Chór kameralny „Oro‑
wela” z Tbilisi p/d Temura Kewhishwili, 
Męski Zespół Wokalny Muzyki Rosyj‑
skiej z Moskwy p/d o Rybina, Zespół 
Muzyki Staroruskiej „Sirin” z Moskwy 
p/d Andrieja Kotowa, Chór Poczajew‑
skiej Ławry p/d Anatonija Jaryja...

Co  cieszy, przybywa na  Hajnow‑
skim Festiwalu dobrze wyszkolonych 
i  ambitnych chórów akademickich, 
prowadzonych pewną ręką przez wiel‑
ce uzdolnionych i doświadczonych dy‑
rygentów. Przybywa także zespołów 
złożonych ze śpiewaków, bardzo mło‑
dych uczennic i  uczniów szkół pod‑
stawowych i średnich, muzykujących 
częstokroć z dużą pewnością, precyzją 
i zaangażowaniem (szczególne zasługi 
w dziedzinie organizowania i szkole‑
nia tych zespołów ma, wydaje się, Bog‑
dan Pura). 

Natomiast, co mnie osobiście smu‑
ci, coraz skromniejszą rolę odgrywa‑
ją na Hajnowskim Festiwalu wiejskie 
chóry parafialne, zespoły ludzi cięż‑

kiej rolniczej pracy, kierowane przez 
swoich kapłanów, którzy z ujmującą 
prostotą i przejęciem śpiewają nie dla 
konkursowej nagrody, lecz na chwałę 
Najwyższego! Mam żywo w pamięci 
I Hajnowski Festiwal, odbywający się 
jeszcze w  stareńkiej, drewnianej cer‑
kiewce, który wypełniły bez reszty pro‑
dukcje takich właśnie chórów – z Czyż 
i Dubin, z Klejnik i Kleszczel, z Podbie‑
la i Bielska Podlaskiego.

Słowem – Hajnowski Festiwal sta‑
le się rozwija. Nabiera rozmachu i ru‑
mieńców imprezy nie tylko wielko‑
miejskiej lecz niemal światowej. Wiel‑
ka to zasługa i splendor pomysłodawcy 
i  realizatora tej imprezy – Mikołaja 
Buszko – dyrektora Hajnowskiego Kul‑
tury a zarazem szefa Festiwalu. W tym 
miejscu wymienić też należy ks. Mi‑
chała Niegierewicza i ks. Jerzego Szur‑
baka – ludzi, którzy jako pierwsi za‑
poznali z ideą imprezy i przez wiele lat 
wiernie i pracowicie jej towarzyszyli. 
Zasług Mikołaja Buszko (i pracowni‑
ków Hajnowskiego Domu Kultury) dla 
tej imprezy nie przecenić! Talentom 
organizacyjnym Dyrektora i  ogrom‑
nej pasji, jego zapobiegliwości i  nie‑
ustępliwości, jego osobistemu uroko‑
wi i jednającej mu wszystkich serdecz‑
ności – zawdzięczamy, że Hajnowski 
Festiwal przetrwał wszystkie dotych‑
czasowe zawieruchy. Wierzymy jedno‑
cześnie, że nie zmogą go burze ideowe 
i materialne dnia dzisiejszego i najbliż‑
szej przyszłości. Strzeżmy Hajnowskie‑
go Festiwalu jako przysłowiowej źreni‑
cy oka – jest on bowiem jedyny i nie‑
powtarzalny!

Henryk  
Schiller

Publicysta, krytyk muzyczny, kompo‑
zytor. Absolwent PWSM w Krakowie 
i Uniwersytetu Jagiellońskiego. 
Przez wiele lat działał w TVP 
(Redakcji Muzycznej) i w Filharmonii 
Narodowej. Autor wielu audy‑
cji radiowych i programów tele‑
wizyjnych m.in. o I Dniach Muzyki 
Cerkiewnej. Laureat wielu nagród. 
Prowadzący Koncerty MFMC.

Przesłuchania konkursowe w  białostockim pałacu Bra‑
nickich.



Gazeta Festiwalowa 1 (52) • 7 

Festiwal „Hajnówka” 
na łamach paryskiej 
„Kultury” 
Ostatnią dekadę maja w Hajnówce, położonej naskraju Puszczy Bia‑
łowieskiej, dominuje Międzynarodowy Festiwal Muzyki Cerkiewnej. 
Dzieje się tak nieprzerwanie od trzynastu lat. Zaczynano skromnie 
od Dni Muzyki Cerkiewnej (1982), w których wystąpiło 10 chórów pra‑
wosławnych, parafialnych. (…)

Dzisiaj zjeżdża tu blisko 40 do‑
brych i bardzo dobrych chó‑
rów z  całego świata, dalekie 

państwa, np. Grecja, wysyłają swoich 
specjalnych wysłanników chcąc na‑
wiązać kontakty z polskimi kompozy‑
torami muzyki cerkiewnej, zaś kraje 
o nieporównywalnie większej tradycji 
prawosławnej jak Rosja, przeszczepia‑
ją pomysł organizowania festiwalu, 
na własny grunt (Festiwal Rosyjskiej 
Muzyki Duchowej w Moskwie). Fakt, 
że prestiżowe nagrody z Hajnówki wy‑
promowały wiele chórów rosyjskich, 
białoruskich czy ukraińskich – zwy‑
kle owocuje to zaproszeniami, trasa‑
mi koncertowymi po Europie i Ame‑
ryce – ma już mniejsze znaczenie. (…)

Śpiew cerkiewny korzeniami sięga 
początków chrześcijaństwa; już w I wie‑
ku „układano hymny ku chwale Bo‑
żej”. Ich intonacja na jednym dźwięku 
przypominała melorecytację i mieściła 
się w klasycznym kanonie interpretacji 
tekstów poetyckich właściwym dla sta‑
rożytności. W IV–V stuleciu, w okre‑
sie rozkwitu bujnego życia zakonnego 
na pustyniach Palestyny, Egiptu i Syna‑
ju pojawiła się psalmodia wykorzystu‑
jąca pewną liczbę dźwięków. Św. Ata‑
nazy Aleksandryjski wprowadził zwy‑
czaj melodyjnego śpiewania psalmów. 
Kolejne wieki wypracowują kanony we‑
dług których tworzy się wzorce śpiewu, 
różnicują się typy melodyczne, posze‑
rza liczba śpiewanych tekstów. VIII stu‑
lecie przynosi już system śpiewu cer‑
kiewnego, kluczowy okazał się pomysł 
wprowadzenia ośmiu głosów, który – 
jak pisze ks. dr Mikołaj Lenczewski (se‑
nior) – „można uważać za źródło nie‑
wyczerpalne, z którego wypłynęły po‑
toki i rzeki wszystkich starodawnych 
melodii we wszystkich prawosławnych 

Kościołach lokalnych”. Kolejny rozkwit 
zakonów, tym razem w Rosji XV–XVI 
w., implikuje powstanie „motywów 
melizmatycznych, które są szczytem 
osiągnięć staroruskiej sztuki śpiewu”. 
XVII stulecie i czasy Piotra I skaziły 
klasyczny, symboliczny rosyjski melos 
zachodnią kulturą manieryzmu, nie‑
mniej przetrwał on jeszcze do połowy 
XIX w. w monasterach, np. w wałaam‑
skim, gdzie życie było szczególnie udu‑
chowione.

Dlaczego o tym piszę w odniesieniu 
do Festiwalu w Hajnówce? Ano m.in. 
i dlatego, że w 1992 r. gościli na nim 
mnisi najstarszego na Rusi klasztoru, 
Kijowsko‑Peczerskiej Lawry, wykonu‑
jąc zapomniany Obichod notnogo pien‑
fja i Prejdie sień zakonnaja.Surowy, sta‑
roruski zaśpiew musiał brzmieć szcze‑
gólnie w miejscu gdzie niegdyś stykały 
się tak różne kultury: polska, niemiec‑
ka, litewska i ruska. W tym roku przy‑
jechał „Romeiko Chorał Ensemble” 
z Filadelfii składający się z amerykań‑
skich Greków wykonujących muzykę 
cerkiewną tworzoną przed półtora ty‑
siącem lat we wschodniej części cesar‑
stwa rzymskiego, tzn. na terenach dzi‑
siejszej Albanii, Bułgarii, Grecji, Liba‑
nu, Serbii i Syrii.

I by dopowiedzieć do końca wyjątko‑
wość miejsca: dzieje się to na ziemi, któ‑
rą nazywam polską Białorusią, podczas 
imprezy jednoczącej prawosławnych 
Białorusinów, Łemków, Rosjan, Ukra‑
ińców, którą od kilku lat rozpoczyna 
odśpiewanie staropolskiego hymnu Bo‑
gurodzica a w tym roku jeszcze Gaude 
Mater Polonia. Taki Festiwal mógł po‑
wstać tylko w obrębie „ściany wschod‑
niej”, zachowującej tu i ówdzie klimat 
II Rzeczpospolitej, tego co jeszcze przed 
pięćdziesięciu laty nazywano kresami, 

bez· nadużywania, podkolorowywania 
pojęcia jak to ma miejsce dzisiaj.

Jeżeli dodam, że chóry przyjeżdża‑
jące ze Szwecji śpiewają prawosławne 
pieśni po szwedzku, że obok staro‑cer‑
kiewno‑słowiańskiego słyszy się wyko‑
nania w ukraińskim, bułgarskim, fiń‑
skim, rosyjskim, białoruskim, nawet 
w dialekcie łemkowskim, stanie się ja‑
sne, że Jest to Festiwal jedyny na świe‑
cie, o wadze, znaczeniu nie do przece‑
nienia. Szczęśliwie, że znalazł się czło‑
wiek, który go wymyślił, wykreował 
a inni – wbrew powszechnemu narze‑
kaniu na bylejakość, miałkość nie tyl‑
ko kulturalnego życia w dzisiejszej Pol‑
sce – dali pieniądze by mógł byćjaki jest.

Zdaniem tego człowieka, dyrekto‑
ra Mikołaja Buszki, Festiwal dopra‑
cował się formy optymalnej: 7–8 dni 
przesłuchań konkursowych i semina‑
riów z udziałem trzydziestu kilku chó‑
rów (1130 chórzystów). Najlepsze kwa‑
lifikuje się do uczestnictwa na podsta‑
wie nagrań. Chóry występują w pięciu 
kategoriach, w tym roku jurorzy mie‑
li pewne problemy z wytypowaniem 
tych absolutnie najlepszych, jako że – 
tak przynajmniej mówiło się żartem 
w kuluarach, podobnie informowała 
„Gazeta Festiwalowa” – wystąpił nad‑
miar dobrych zespołów. (…)

Muzyka cerkiewna ma swoją specy‑
fikę, przy ocenie, obok typowych kry‑
teriów jak repertuar, rozśpiewanie, wy‑
strojenie chóru, artykulacja dźwięku, 
dynamika itp. bierze się pod uwagę siłę 
duchową, umiejętność kreowania na‑
stroju modlitewnego. „Wiara w Boga – 
powiada Wacław Panek, jeden z juro‑
rów tegorocznego Festiwalu – stwo‑
rzyła w człowieku obszary psychiczne, 
które w żadnej innej materii są niewy‑
obrażalne. I ta wiara spowodowała, że 
również w twórczości znalazło to od‑
bicie, gdyż największe dzieła muzycz‑
ne, jakie powstały, są związane z wia‑
rą i religią”. (…)

W  tym roku hajnowski Festiwal 
użyczył nieco splendoru Białystokowi: 
przez 3 dni, równolegle, koncerty od‑
bywały się w białostockiej dolnej cer‑
kwi Świętego Ducha. Rozrosły się rów‑
nież występy towarzyszące: tym razem 
zespoły śpiewały w Bielsku Podlaskim, 
Siemiatyczach, Zabłudowie, Łapach, 
na św. Górze Grabarce oraz w kościele 
rzymskokatolickim w samej Hajnów‑
ce. Impreza nabrała rozmachu i – wy‑
daje się – osiągnęła wymiar optymal‑
ny, jeśli jak powiada p. Buszko – życie 



8 • Gazeta Festiwalowa 1 (52)

nie przyniesie jeszcze lepszych rozwią‑
zań. Dzięki takim ludziom jak Irena 
Parfieniuk, Sławomir Kaliszuk, Rości‑
sław Kuncewicz, Halina Wojskowicz – 
bo to przecież oni, nie instytucje or‑
ganizują Festiwal – pomocy kilku‑
dziesięciu społeczników, młodzieży 
z  Bractwa Cerkiewnego, Międzyna‑
rodowy Festiwal Muzyki Cerkiew‑
nej w Hajnówce rok w rok przebiega 
bez zarzutu. Jest jednak pewien cień: 
profesor Twardowski twierdzi, że nie 
przywiązuje się tutaj należytej uwagi 
do  prawykonań. Każda impreza, je‑
śli chce się prawdziwie rozwijać, musi 
wprowadzać coś nowego. Nie można 
ograniczać się jedynie do odtwarzania 
muzyki cerkiewnej – największe świa‑
towe festiwale dbają o nowinki w swo‑
ich programach. (…)

Myślę,że gdybania na  temat prze‑
lotnej mody na  muzykę cerkiewną 
w Rzeczpospolitej można sobie daro‑
wać: Festiwal się obroni. Gwarantuje 
to nie tylko jego wysoki, profesjonalny 
poziom. Rzymscy katolicy niekiedy do‑
piero teraz dowiadują się o istnieniu pra‑
wosławiaw Polsce, coraz częściej (nie‑
którzy nawet twierdzą, że zbyt często 
jak na wagę problemu) o nim się pisze, 
wykorzystuje motywy charakterystycz‑
ne dla tej religii w różnych dyscyplinach 
twórczości. W ten sposób realizuje się 
tłamszona do tej poryna wiele sposobów 
tęsknota, dla wielu może nawet nieświa‑
domia, do  tego co  w  Rzeczpospolitej 
od wieków było najcenniejsze, najbar‑
dziej interesujące: wielowarstwowość 
naszej kultury, sztuki. Można by sobie 
życzyć by prawosławni, grekokatolicy, 
czy przedstawiciele innych mniejszości 
mocniej akcentowali swoją obecność‑
np. w  literaturze tutaj tworzonej. Za‑
nim dojdzie do pełnego, harmonijne‑
go zestrojenia tych pozostałości wielo‑
kulturowego, wieloreligijnego tygla jaki 
otrzymaliśmy wraz z III Rzeczpospoli‑
tą mamy przynajmniej Hajnówkę‑Betle‑
jem, tę „drugą Paschę” – by użyć słów 
ks.  Jerzego Szurbaka. W  fazie brania 
pierwszych, ostrożnych akordów na tej 
drodze jest to i tak dużo.

Przyjemnie powiedzieć, że naresz 
cie widzi się pieniądze wydatkowa‑
ne na cel nie tylko zbożny, ale przede 
wszystkim mądry.

Adam Kulik

Artykuł (za zgodą autora dokona‑
no skrótów) ukazał się w 1994 ro‑
ku, w 12 (567) numerze paryskiej 
„Kultury”(red. nacz. Jerzy Giedroyć).

Pomiłuj mia, Boże
Międzynarodowe Festiwale Muzyki Cerkiewnej odbywające się w Haj‑
nówce są wydarzeniami niezwykłymi. Zacznijmy od miejsca. Hajnów‑
ka położona jest na granicy dwóch światów; tu graniczą z sobą i tu sty‑
kają się z  sobą dwie tradycje chrześcijaństwa: grecko‑bizantyńska 
i rzymska. Jest to też teren pogranicza kulturowego, obyczajowego 
i także narodowego. Wydaje się więc, że muzyka cerkiewna właśnie 
tu, w Hajnówce, i właśnie w Soborze św. Trójcy ma swoje od Boga da‑
ne i zarazem w naturalny sposób przyrodzone centrum.

Los zdarzył, że mogłem być słu‑
chaczem pieśni wykonywa‑
nych w hajnowskiej prawosław‑

nej świątyni nie jeden raz. Początko‑
wo było to dla mnie przede wszystkim 
zjawisko kulturalne, artystyczne, a tak‑
że społeczne. Początkowo w tych sta‑
rodawnych i nowszych utworach sły‑
szałem głównie pochwałę tolerancji 
wobec inaczej wierzących, utożsamia‑
jących się z inną kulturą i inną naro‑
dowością. Cerkiewne śpiewy traktowa‑
łem jako wyraz przekonania, że kulty‑
wowanie swej kulturowej, obyczajowej, 
wyznaniowej czy narodowej tożsamo‑
ści nie musi oznaczać niechęci do in‑
nego. Że ten Festiwal jest przykładem 
mądrej praczy formacyjnej; jest szkołą 
demokracji, pluralizmu, tolerancji, dia‑
logu i rzeczywistego partnerstwa. Sło‑
wem, Międzynarodowy Festiwal Mu‑
zyki Cerkiewnej postrzegałem jako zja‑
wisko społeczne, jedno z ważniejszych 
ognisk kształtowania się obywatelskie‑
go poczucia w  Rzeczypospolitej Pol‑
skiej: państwie wieloetnicznym, wie‑
lonarodowym i wielowyznaniowym.

Po jakimś czasie na pierwsze miej‑
sce w moim osobistym myśleniu o Fe‑
stiwalu wysunęły się zagadnienia ar‑
tystyczne. Organizacyjny rozmach, 
poszerzanie formuły Festiwalu o go‑
ści z odległych krain i nade wszystko 
olśniewające wykonawstwo uzasadnia‑
ły uznanie tego dorocznego wydarze‑
nia za artystyczne spotkanie rangi eu‑
ropejskiej.

I oto nadszedł moment, dla mnie 
samego nie w pełni racjonalnie zrozu‑
miały, włączenia pieśni  i muzyki cer‑
kiewnej do mego najbardziej prywat‑
nego artystycznego krwioobiegu. I oto 
sam nie wiedząc kiedy – i dlaczego? – 
zacząłem wsłuchiwać się w te pieśni, 

i powtarzać w żarliwych myślach: „Bła‑
gosłowi, dusze moja, Gospoda”, i „Swi‑
atyj Boże”, i ’’Wieruju”, i „Sława Otcu 
i Synu”, i „Dostojno jest”...

Opowiadam tu  o  swojej drodze, 
o  tych trzech etapach dojrzewania 
do  zrozumienia sensu muzyki cer‑
kiewnej. Tego sensu, który dostęp‑
ny jest mnie, pisarzowi i publicyście 
zainteresowanym wielokulturowo‑
ścią mojej ojczyzny. Zatrzymuję się 
na tym trzecim, artystycznym i egzy‑
stencjalnym etapie i nie śmiem wkra‑
czać w rejony przeżyć religijnych. Są‑
dzę jednak, że każda próba twórczości 
ma w sobie ziarenko tajemnicy, meta‑
fizyki, swoistego religijnego odczuwa‑
nia samego faktu życia. Niech mi więc 
wolno będzie przywołać – na zakoń‑
czenie – fragment mego opowiadania 
pt. ’’Czytanie jaskini” (z tomu „Trój‑
kątna turnia”, 1996), w którym boha‑
ter znajduje się w tatrzańskiej jaskini 
i równocześnie w hajnowskim soborze: 
znajduje się w cerkwi. Kupuje ofiarne 
świece, całe naręcze świeczek. I zapala 
je od wielkiej gromnicy, tej samej, któ‑
ra płonęła rytualnie w rodzinnej zagro‑
dzie. (...) Za oknem szaleje wiatr. Nie, 
to nie dujawica, to przecież cerkiew‑
ny chór śpiewa pełnymi płucami psalm 
pokutny: „Pomiłuj mia, Boże, po wie‑
licej miłosti Twojej…”

Pomiłuj mia, Boże

Michał Jagiełło



Gazeta Festiwalowa 1 (52) • 9 

Taki był początek
Mówią, że „potrzeba jest matką wynalazków”. Prawda tego przysło‑
wia sprawdza się od stuleci i sprawdziła się też w Hajnówce przy naro‑
dzinach pierwszego na świecie festiwalu poświęconego muzyce cer‑
kiewnej.

Pomysłodawca i inicjator tej im‑
prezy, inżynier Mikołaj Buszko – 
jak przystało na przedstawiciela 

techniki – jest człowiekiem praktycz‑
nym i pragmatykiem. Aleć dusza śpie‑
waka nie pozwalała mu się zasklepić 
tylko w wymiarach praktycznej rze‑
czywistości, więc postanowił połączyć 
piękne z pożytecznym. Dziś, w pierw‑
szym roku XXI wieku, tak oto wspo‑
mina wydarzenia z zeszłego stulecia:

Pomysł na festiwal zrodził się w 1979 
roku z potrzeby organizacji takiej im‑
prezy artystycznej, którą można by by‑
ło stworzyć nie mając własnej bazy lo‑
kalowej, czyli poza Domem Kultury. Bo‑
wiem,jako świeżo upieczony dyrektor 
Robotniczego Ośrodka Kultury w Haj‑
nówce (bo na takie stanowisko zosta‑
łem przeniesiony z poprzedniego miej‑
sca pracy), zdałem sobie sprawę, że 
„ROK” to tylko dobre chęci władz lo‑
kalnych i moje, zaś firma jako ośrodek 
kultury nie posiada prawie nic, a przy‑
najmniej podstawy do swojej działalno‑
ści – czyli bazy. Kolejną inspiracją była 
budująca się obok nowa cerkiew, a wła‑
ściwie jej pełny wizerunek na drewnia‑
nym talerzyku, który zostawili w mo‑
im pokoju poprzednicy. Po dwudziestu 
latach przyznał się do autorstwa tego 
wizerunku ks. Leoncjusz Tofiluk (ów‑
czesny wikariusz Parafii Prawosławnej 
w Hajnówce, a obecnie twórca i dyrektor 
słynnego na cały świat studium ikono‑
graficznego w Bielsku Podlaskim), kie‑
dy w czasie XVIII Festiwalu prezento‑
waliśmy to Studium naszym gościom.

Istnienie chórów cerkiewnych by‑
ło dla mnie oczywiste, bowiem słucha‑
łem ich od dzieciństwa. O pomyśle im‑
prezy poinformowałem po raz pierwszy 
Zbigniewa Kycię, ówczesnego dyrektora 
Wydziału Kultury Urzędu Wojewódz‑
kiego w  Białymstoku, kiedy to  Wło‑

dzimierz Muśko (ówczesny mój bez‑
pośredni szef) z‑ca Naczelnika Miasta 
Hajnówki, zawiózł mnie do niego. Dy‑
rektor Wydziału bowiem bardzo chciał 
zobaczyć tego dziwaka, który z dyplo‑
mem inżyniera zdecydował się kierować 
placówką kultury. Na moje pytanie 0uż 
na odchodne) co sądzi o moim pomy‑
śle? – odpowiedział po długim namyśle: 
...hmm?, bo ja wiem?, niech się pan za‑
stanowi czy warto? To pytanie‑wątpli‑
wość, odzywało się we mnie ldlkakrot‑
nie w ciągu 20 lat w chwilach szczegól‑
nie trudnych.

Kolejnym moim rozmówcą był ów‑
czesny proboszcz Parafii Prawosław‑
nej w Hajnówce ks. Antoni Dziewia‑
towski, który skierował mnie do swo‑
jego wikariusza i  dyrygenta chóru 
parafialnego ks.  Michała Niegierewi‑
cza. Zaprosiłem do  Hajnówki ks.  Je‑
rzego Szurbaka (twórcę Zespołu Muzyki 
Cerkiewnej przy Warszawksiej Operze 
Kameralnej) i we trójkę z ks. Niegiere‑
wiczem rozpoczęliśmy realizację moje‑
go pomysłu. Ks.  Jerzy Szurbak wrócił 
do  Warszawy, zaś ks. Michał Niegie‑
rewicz pomógł mi dotrzeć do probosz‑
czów parafii i do dyrygentów chórów 
cerkiewnych.

„Tłukliśmy się” wieczorami naszą 
zdezelowaną nysą po ziemi hajnowskiej 

i bielskiej „roztapiając” nieufność księ‑
ży oraz „psałomszcyków” i pozyskując 
ich do imprezy artystycznej. Namówi‑
liśmy tym sposobem bodaj ośmiu pro‑
boszczów i dyrygentów, dziewiątym był 
pan Włodzimierz Wołosiuk z Lublina 
(jak się okazało – był to nasz wspólny 
znajomy). Z ks. Niegierewiczem znali się 
z Seminarium, zaś ja poznałem Włod‑
ka (obecnie doktora) i „zaraziłem” im‑
prezą w Hajnówce, kiedy to dyrygował 
studenckim chórem z Warszawy.

Zaczęła się praca organizacyjna. Pa‑
miętam, i  potwierdzają to  dokumen‑
ty, że pierwsze Dni Muzyld Cerldew‑
nej planowane były na styczeń, bowiem 
chóry miały prezentować obowiązkowo 
ldlka kolęd. W trakcie prac organiza‑
cyjnych dotarłem do Zygmunta Ciesiel‑
skiego, który na stanowisku dyrektora 
Wydziału Kultury Urzędu Wojewódz‑

Jego Eminencja Arcybiskup Bazyli, Prawosławny 
Metropolita warszawski i całej Polski, oraz dyrektor 
festiwalu Mikołaj Buszko – podczas inauguracji 
XIV Międzynarodowego Festiwalu Muzyki Cerkiewnej 
Hajnówka '95. 

1982 rok: Chór Parafii Prawosławnej św. Michała Ar‑
chanioła w Bielsku Podlaskim, dyr. Andrzej Boublej
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kiego zastąpił wspomnianego powyżej 
Zbigniewa Kycię oraz Kazimierza Der‑
kowskiego – ówczesnego wicedyrektora 
Wojewódzkiego Domu Kultury w Bia‑
łymstoku. Obaj panowie wspomogli fi‑
nansowo i organizacyjnie moje starania, 
a przede wszystkim dali się przekonać 
do  współjirmowania Dniom – rozta‑
czając tym samym parasol ochronny 
i uwiarygodniając urzędowo wątpliwą 
(od samego początku) i„ niepewną” po‑
litycznie imprezę.

Co dziwne (patrząc z perspektywy 
dnia dzisiejszego): nie występowałem 
o zgodę władz cerkiewnych. Ówczesny 
proboszcz hajnowskiej Parafii Prawo‑
sławnej ś.p. ksiądz Antoni Dziewiatow‑
ski wziął to na siebie. Wybrał działa‑
nie bez oficjalnej zgody, bowiem nie był 
pewny, czy takową by uzyskał. Po kilku 
latach Cerkiew oficjalnie zaakceptowa‑
ła to działanie, a jeszcze później pojawi‑
li się na festiwalu jej hierarchowie. Mi‑
mo że parafia w Hajnówce nie podlega‑
ła jurysdykcyjnie Diecezji Białostockiej, 
od samego początku festiwalem zainte‑

resowałem jej zwierzchnika, późniejsze‑
go Arcybiskupa Sawę.

Z  ówczesnym Metropolitą Bazy‑
lim spotkałem się nieoficjalnie i po raz 
pierwszy rozmawiałem o ideii festiwalu 
bodajże jesienią 1982 lub wiosną 1983 
roku, na spotkaniu w Nowoberezowie 
u ś.p. ks. Stalbowskiego.

Metropolita uważał, że: „Ludzie, 
którzy kochają śpiew nie czynią zła.” Po‑
tem, goszcząc na jednym z festiwali Je‑
go Eminencja ksiądz Arcybiskup Bazyli 
powiedział: „Śpiew kościelny, to śpiewa‑
na modlitwa. Jeśli pieśń świecka łączy, 
to tym bardziej łączy ludzi pieśń religij‑
na nasycona Słowem Bożym. Ma ona 
niezwykłą moc oddziaływania na psy‑
chikę ludzi; Daje impuls do  radości, 
zwraca się do Boga, odrywa od ziem‑
skich spraw i łączy nas z Niebem”.

Prace organizacyjne I  Dni Muzy‑
ki Cerkiewnej (które początkowo pla‑
nowaliśmy na 14–16 stycznia 1982 ro‑
ku) zostały przerwane stanem wojen‑
nym. Napisałem wówczas (choć nie 
bardzo w to wierzyłem) do wszystkich 
osób i instytucji zaproszonych do udzia‑
łu w imprezie, że »ze względu na stan 
wojenny impreza nasza została czaso‑
wo zawieszona…«. Na szczęście „zawie‑
siła się” tylko na ldlka miesięcy i od 13 
do 16 maja tegoż pamiętnego roku 1982 

szczęśliwie odbyły się pierwsze Dni Mu‑
zyki Cerkiewnej w Hajnówce.

Przyjechały wówczas z okolic głów‑
nie chóry wiejskie, autentycznie ludo‑
we zespoły śpiewające w  cerkwiach. 
To one właśnie otworzyły drzwi festi‑
walu, który potem stał się wielką im‑
prezą międzynarodową. To śpiew pra‑
wosławnych wsi i  miasteczek ziemi 
białostockiej: Bielsk Podlaski, Czyże, 
Dubiny, Hajnówka, Klejniki, Kleszcze‑
le, Podbiel (i chór lubelski) – budował 
fundament tej imprezy.

Przesłuchania konkursowe I  Dni 
Muzyki Cerkiewnej Hajnówka '82 od‑
bywały się w cerkwi p.w. Św. Mikołaja 
(która mieściła się w  budynku daw‑
nego nadleśnictwa), a koncert laure‑
atóww sali widowiskowej Zakładowego 
Domu Kultury „Górnik” w Hajnówce. 
W  koncercie tym, do  laureatów
‑amatorów dołączył się też zawodo‑
wy Zespół Muzyki Cerkiewnej, dzia‑
łający przy Warszawskiej Operze 
Kameralnej, a stworzony i prowadzo‑
ny przez  księdza Jerzego Szurbaka – 
szefa artystycznego i  przewodniczą‑
cego jury  I  Dni Muzyki Cerkiewnej 
w Hajnówce.

Wacław Panek 

Fragment „Jubileuszowej Gazety 
Festiwalowej” nr 21 z 2001 r.

Wspólne „Mnohaja leta" na scenie Domu Kultury „Gór‑
nik" w Hajnówce – szczęśliwie zakończyły pierwszy 
na świecie festiwal muzyki cerkiewnej w 1982 roku. 
Amatorskie zdjęcie pamiątkowe nie jest w stanie od‑
dać w pełni nastroju śpiewającej radości…
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Festiwal „Hajnówka” 
oczami ks. Jerzego 
Szurbaka – uczestnika, 
laureata, jurora…
Międzynarodowy Festiwal Muzyki Cerkiewnej zwany na  początku 
„Dniami Muzyki Cerkiewnej – Hajnówka” rozpoczął się w maju 1982 r. 
kiedy obowiązywał stan wojenny. Pomysłodawcą i organizatorem tej 
lokalnej w tamtym czasie imprezy był inż. Mikołaj Buszko, dyrektor 
Hajnowskiego Domu Kultury. 

Nie mając jeszcze należytego 
doświadczenia zaprosił mnie 
(od ponad 10 lat prowadzi‑

łem Zespół Muzyki Cerkiewnej przy 
Warszawskiej Operze Kameralnej) 
i ks. Michała Niegerewicza do współ‑
pracy przy organizacji imprezy. Bia‑
łostocczyzna zwana dzisiaj Podlasiem 
charakteryzuje się zróżnicowaniem et‑
nicznym jak też wyznaniowym, stąd 
też pomysł aby tu w Hajnówce zorgani‑
zować Dni Muz. Cerk. Wokół jest wie‑
le parafii prawosławnych, a w każdej,,‑
działa” chór cerkiewny. Bliskość Pusz‑
czy Białowieskiej była „zachętą”, aby 
tu w maju, w bliskości kwitnącej przy‑
rody zorganizować te Dni… Pierwsze 
Dni Muzyki Cerkiewnej odbyły się 
w starej drewnianej cerkwi, obok któ‑
rej rosła nowa murowana cerkiew – So‑
bór Św. Trójcy. Drugie i kolejne majo‑

we imprezy odbywały się już w nowo 
wybudowanej świątyni. Jurorami byli 
znawcy przedmiotu dyrygenci i muzy‑
cy, a w pierwszej edycji Dni – również 
przedstawiciele TVP z Warszawy red. 
Henryk Schiller i Anna Komorowska, 
Tadeusz Chachaj – dyr. Filh. w B‑stoku 
i muzykolog Zofia Hamerlak‑Głady‑
szewska. W kolejnych edycjach dołą‑
czyli do Jury prof. Romuald Twardow‑
ski z W‑wy, prof. Stanisław Krukow‑
ski z  Wrocławia, Marczella Erygina 
z W‑wy. 

Fakt, iż I Dni Muz. Cerk. Nagrała 
telewizja (którą zaprosiłem) i wyemi‑
towała audycję znakomicie pomógł 
w promocji tego festiwalu w Kraju.

Na kolejną edycję festiwalu przybył 
chór z Finlandii, któremu towarzyszył 
biskup Leo. Obecność prawosławnego 
hierarchy z zagranicy przydała jeszcze 

większego blasku imprezie. Do folde‑
rów i gazety Festiwalowej pisali zna‑
ni muzykolodzy jak Alicja Stradczuk‑
‑Twardowska, Wacław Panek, Andrzej 
Dyrdał i inni. Od 1987 przed rozpoczę‑
ciem Kolejnej edycji Dni zorganizowa‑
no warsztaty dla młodych dyrygentów 
w  H.D.K. Ogromną pomocą służyła 
p. Wiesława Krodkiewska z Central‑
nego Ośrodka Metodyki Upowszech‑
niania Kultury w  W‑wie. Prof.  Sta‑
nisław Krukowski, piszący te  słowa, 
a także p. Marczella Erygina, dawali 
praktyczne wskazówki młodym adep‑
tom chóralistyki, do których później 
dołączył prof. Wiktor Rowdo z Miń‑
ska – jak efektywnie pracować z chó‑
rem i osiągać coraz to lepsze rezultaty. 
Muszę przyznać, że warsztaty cieszy‑
ły się powodzeniem i odniosły pożą‑
dany skutek. 

W  trakcie ich trwania prof.  Sta‑
nisław Krukowski – dyr. Chóru Ra‑
diowego we Wrocławiu, opowiedział 
mi  historię poprzedzającą nagranie 
„Całonocnego czuwania” – WSIENO‑
SZCZNOJ Sergiusza Rachmanino‑
wa na płyty. Numer piąty tego dzieła 
„NYNIE OTPUSZCZAJESZY” basy 
kroczą pochodem na dół do wielkie‑
go „B”. W chórze nie było takich ba‑
sów. Dyrygent w czasie wizyty u fry‑
zjera usłyszał „golibrodę” mówiącego 
głębokim basem. Był to Bazyli Misz‑
czuk – fryzjer, który uratował nagra‑
nie płyty i został przyjęty do Chóru Ra‑
diowego.

Dyrektora M. Buszko od  samego 
początku wspierała grupa współpra‑
cowników, a od 1986 r. p. Irena Parfie‑
niuk aktualnie dyrektor biura organi‑
zacyjnego festiwalu. Nazwiska społecz‑
ników, które pamiętam to  Sławomir 
Kaliszuk, Rościsław Kuncewicz, Hali‑
na Wojskowicz i inni.

Festiwal z biegiem lat, mimo wszela‑
kich trudności, rozrastał się i z Ogólno‑
polskich Dni Muz. Cerk. przerodził się 
w Międzynarodowy Festiwal Muzyki 
Cerkiewnej. W 1995 r. Festiwal został 
wpisany przez M.K i D.N. do festiwa‑
li kategorii „0” – jak „WRATISLAVIA 
CANTANS” czy KONKURS CHOPI‑
NOWSKI w Warszawie. 

1982 rok – ogłoszenie wyników i wręczenie nagród. 
Od lewej: Zygmunt Ciesielski, Mikołaj Buszko. Laureaci: 
Andrzej Boublej (Bielsk Podlaski), Włodzimierz 
Wołosiuk (Lublin), Konstanty Tichoniuk (Dubiny), 
ks. Michał Niegierewicz (Hajnówka), ks.  Grzegorz 
Juszkiewicz (Czyże).
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Warto wspomnieć, iż od 1985r. kon‑
certy festiwalowe były rejestrowane 
fonograficznie. Czynili to dźwiękow‑
cy z H.D.K. (nazwisk nie pamiętam) 
a także Andrzej Danilczuk dla P.R. Bia‑
łystok, czy też reżyser Tamara Sołomie‑
wicz dla telewizji. Ich mozolna praca 
została utrwalona na ścieżce dźwięko‑
wej lub taśmie telewizyjnej. Była to nie‑
zwykle wrażliwa inicjatywa, bowiem 
w roku 1986 można już było nabyć ka‑
sety magnetofonowe z nagraniami chó‑
rów, występujących poprzedniego dnia. 
Do grona znanych fachowców w latach 
późniejszych dołączyli: m.in. Bogdan 
Żywek z „POLSKICH NAGRAŃ” i stu‑
dia 153 oraz Sławomir Janowski z firmy 
fonograficznej „MIXLEWEL”. To dzię‑
ki ich pracy oraz zaangażowaniu Fun‑
dacji „MUZYKA CERKIEWNA” jest 
cała fonograficzna biblioteka, ilustru‑
jąca wydarzenia festiwalowe. 

Gośćmi festiwalu byli przedstawi‑
ciele władz centralnych np.  premier 

Włodzimierz Cimoszewicz, wojewo‑
dowie, hierarchowie Cerkwi Prawo‑
sławnej w Polsce: metropolici BAZY‑
LI i SAWA, arcyb. Szymon, biskup ka‑
tolicki z  Drohiczyna Antoni Pacyfik 
Dydycz, ministrowie Kultury np. Mi‑
chał Jagiełło – również pisarz, dzie‑
kani, proboszczowie, inni księża  m. 
in.ks. Anatol Szydłowski i ks. dr Mi‑
kołaj Lenczewski senior.

Na MFMC gościło blisko tysiąc chó‑
rów i zespołów wokalnych, a liczba wy‑
konawców sięgnęła kilkudziesięciu ty‑
sięcy. Festiwal hajnowski odkrył spu‑
ściznę muzyczną Prawosławia nie tylko 
rosyjską, polską ale również ukraińską, 
białoruską, grecką, serbską, rumuńską, 
bułgarską, mołdawską, żydowską, hin‑
duską i inne. 

Do grona anonimowych kompozy‑
torów, którzy tworzyli (pisali utwory 
religijne) po przyjęciu przez Ruś Ki‑
jowską chrześcijaństwa w  988 z  Bi‑
zancjum dołączyli późniejsi, których 

imiona i nazwiska widnieją pod kom‑
pozycjami. Warto tu wymienić cho‑
ciaż kilku np. Walenty Titow, Miko‑
łaj Dilecki, Dymitr Bortniański, Ar‑
temiusz Wedel, Maksym Berezowski 
Piotr Turczaninow, Piotr Czajkowski, 
Sergiusz Rachmaninow, Dobri Chri‑
stow, Aleksander Archangielski, Pa‑
weł Czesnokow i wielu innych. Gro‑
no to uzupełnili współcześni kompo‑
zytorzy jak prof. Lesia Diczko z Kijowa, 
Anatolij Kisielow z Moskwy, Sergiusz 
Trubaczow, Julianija Denisowa, Gie‑
orgi Swiridow, Władimir Czołak, Sta‑
nisław Głowacki i inni.

Polscy wielcy kompozytorzy jak 
prof.  Romuald Twardowski – prze‑
wodniczący JURY Festiwalu (41 ra‑
zy) czy prof. Krzysztof Penderecki au‑
tor sławnej „JUTRZNI” – obejmujący 
honorowym patronatem nasz festiwal 
w latach 2003–2020. Utwory polskich 
wspaniałych kompozytorów były wie‑
lokrotnie wykonywane na  festiwalu. 
Prof. R. Twardowskiego nasza majowa 
impreza stymulowała do komponowa‑
nia coraz to nowych utworów, które na‑
tychmiast miały swoje prawykonania 
na festiwalu.

Wszyscy melomani i  wykonaw‑
cy z entuzjazmem przyjmowali dzie‑
ła naszych twórców, w szczególności 
prof.  R. Twardowskiego. Większość 
tych kompozycji nadaje się do parali‑
turgicznych wykonań.

Obu naszym koryfeuszom wie‑
le miejsca poświęcono na łamach po‑
przednich numerów „Gazety Festiwa‑
lowej” patrz Nr 30, 38, 50 i innych.

W  JURY Festiwalu zasiadało kil‑
kunastu (a  może kilkudziesięciu) 
znawców poprzednich dyrygentów, 
kompozytorów, muzykologów. Byli 
to prof. Lesia Diczko z Ukrainy, Ana‑
tol Kisielow z Rosji, dr Dymitr Dymi‑
trow z Bułgarii, prof. Wiktor Rowdo 
z Białorusi, prof. Paweł Gylis z Litwy, 
prof. Stanisław Krawczyński.

Na majową „śpiewaczą olimpiadę” 
przyjeżdżały i przylatywały ekipy z Eu‑
ropy, Azji, Australii, Ameryki Północ‑
nej i Afryki. Pewnym ewenementem 
był przyjazd autokarem ponad 40 oso‑
bowego chóru z Erewania w Armenii, 
który drogę ze swojej stolicy do Haj‑
nówki pokonał w  6 czy 7 dni i  no‑
cy. Chórem dyrygentowała prof. Em‑
ma Caturian prezentując słuchaczom 

1983 rok: Sobór św. Trójcy, otwarcie Festiwalu, Mikołaj 
Buszko.
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w Soborze Św. Trójcy Ormiańską Li‑
turgię wielogłosową, przyjętą entuzja‑
stycznie przez słuchaczy.

Na festiwalu pojawiła się cała ple‑
jada znakomitych dyrygentów – chór‑
mistrzów naszych rodzinnych jak: 
prof. Bożenna Sawicka, prof. Wiolet‑
ta Miłkowska, prof. Violetta Bielecka 
z Białegostoku. Swoim kunsztem dy‑
rygenckim „czarowali” prof. Jan Łu‑
kaszewski z Gdańska, dr hab. Jan Po‑
łowianiuk z Olsztyna, prof. Leon Za‑
borowski z  Poznania, prof.  Czesław 
Freund z Katowic, prof. Siedlak z Kra‑
kowa, Irina Bogdanowicz z  Warsza‑
wy, Borys Somersclaf z  Warszawy, 
prof. Borys Tewlin z Moskwy, Władi‑
mir Minin z Moskwy, prof. Eugeniusz 
Sawczuk z  Kijowa, Mykoła Gobdycz 
również z Kijowa, Aleksiej Szamrycki, 
Dymitr Dymitrow z Sofii, Metropoli‑
ta Kiprian ze Starej Zagory, Paweł Sze‑
pielow z Mińska, dr hab. Włodzimierz 
Wołosiuk z Warszawy, Michał Łasze‑
wicz z Poznania, dr Tomas Bubno z Bu‑
dapesztu, Anton Maksimow z Peters‑
burga, prof. Leonide Pawłow z Moskwy, 
Jorios Bilalis z Filadelfii, Julia Tkacz 
z Kijowa, Tatiana Twardochlib z Kiszy‑
niowa, dr Anna Derewianikowa z Ja‑
robiny i b. wielu innych np. prof. Ma‑
riusz Mróz z Gdańska. Wszyscy ci wy‑
mienieni dyrygenci zapisali się złotymi 
zgłoskami w poszczególnych edycjach 
festiwalu, byli laureatami w poszcze‑
gólnych kategoriach chórów młodzie‑
żowych, parafialnych, studenckich czy 
zawodowych. Do tego grona należy za‑
liczyć również prof. Igora Rajewskiego 
z Moskwy, Gienadija Dmitraka z Rosji, 
prof.. Pawła Gylisa z Wilna, czy Wale‑
rija Pietrowa z Łotwy.

Na  festiwalu byli również obecni 
profesorowie medycyny, architektury, 
pisarze: minister Michał Jagiełło, po‑
eci Wiktor Szwed, muzykolodzy Gai Pi‑
carda z Londynu – białoruski publicy‑
sta, prof. Andrzej Strumiłło – artysta 
plastyk, pisarz, doc. Nikołaj Denisow – 
muzykolog z Moskwy, dr hab. Łarysa 
Gustowa z Mińska – muzykolog, dr Jan 
Krupa z żoną Ludmiłą, prof. dr Wiocze‑
sław Niczyporuk z Białegostoku.

Na festiwalu był obecny przez swo‑
ją muzykę żyjący kompozytor estoń‑
ski Arvo Pärt ze swoimi „dzwonecz‑
kami”, czy też niegdyś anglikański, 
a obecnie grecki – prawosławny kom‑
pozytor John Tavener.

Jeżeli chodzi o  solistów, których 
mogliśmy słyszć i podziwiać w czasie 

prezentacji festiwalowych wymienił‑
bym mołdawskiego basa W. Kożokaru 
godnego śpiewać na największych sce‑
nach operowych świata: w La scali czy 
Metropolitan Opera w N. Jorku. Po‑
dziwialiśmy kunszt wokalny Leonar‑
da A. Mroza, Mikołaja Konacha czy 
Jerzego Cieślawskiego – basów śpie‑
wających z Z.M.C. przy W.O.K. pod 
dyr., Ks. J. Sz. sopranistkę koloraturo‑
wą śpiewającą z męskich chórem Bog‑
dana Antkiwa z Kijowa, basa – solistę 
chóru W. Minina z Moskwy, tenora Ja‑
nusza Makruszewskiego z chóru Uni‑
wersyteckiego z Warszawy, barytona 
z chóru M. Gobdycza z Kijowai bary‑
tona z Chóru Radia i Telewizji z Miń‑
ska pod dyr. Wiktora Rowdo i wielu in‑
nych wspaniałych solistów.

Jeżeli chodzi o chóry na mnie oso‑
biście niezatarte wrażenie pozosta‑
wił chór Uniwersytetu Muzycznego 
im. Gniesinych, wykonujący „W MO‑
LITWACH NIEUSYPAJUSZCZYCH 
BOGORODICU” S.  Rachmanino‑
wa. Kilka lat wcześniej słyszałem ten 
utwór w wykonaniu chóru z Wilna – 
różnica w  wykonaniu zdecydowana 
na  korzyść studentów „Gniesinych”. 
Chór Swiesznikowa z  Moskwy śpie‑
wał również utwór R. Twardowskiego 
„WOSKRESIENIJE CHRYSTOWO 
WIJIEWSZE”  – wspaniałe wykona‑
nie zakończone akordem D‑dur – 
gdzie oktawista (bas profundo) zszedł 
do  „G” Kontra Genialne. W  chórze 
Dymitra Bortniańskiego (Nadwornej 
Kapeli) liczącej 90 osób śpiewało sied‑
miu oktawistów. Muzyka cerkiewna 
wymaga głębokich basów, ponieważ 
to one nadają niepowtarzalny charak‑
ter brzmieniowy wykonywanym utwo‑
rom (jak nuty pedałowe w organach). 
Modlitewnych, wspaniałych wyko‑
nań na festiwalu śpiewającej duszy by‑
ło b. wiele. Nie sposób przypomnieć 
wszystkich.

Oddzielne podziękowanie należy się 
prowadzącym koncerty w Filharmonii 
Białostockiej jak również koncerty wy‑
jazdowe chórów np. w Warszawie czy 
innych miastach. Wspomnę tutaj Ilo‑
nę Karpiuk, Radosława Dąbrowskiego, 
Mikołaja Buszko, publicystkę, redak‑
torkę Olgę Pacewicz, grafika Włady‑
sława Pietruka, czy pracującego w te‑
lewizji Białystok redaktora Mikołaja 
Wawrzeniuka – rokrocznie realizujące‑
go reportaże z MFMC. Wartych wspo‑
mnienia było zbyt wielu, niech mi wy‑
baczą – pamięć ludzka jest zawodna. 

Kończąc pragnę wyrazić wdzięcz‑
ność i  wielki szacunek dyrektorowi 
MFMC – Mikołajowi Buszko i wpie‑
rającej szefa festiwalu dyr. Irenie Parfie‑
niuk za ogrom pracy włożonej w przy‑
gotowanie i  realizacje 44 poprzed‑
nich edycji festiwalu. Mam nadzieję, 
iż za pracę wolontariuszy zapłaci sam 
Stwórca, którego śpiewanymi modli‑
twami wielbi tysiące chórów uczestni‑
czących w festiwalu „śpiewającej du‑
szy”. MFMC niezmiennie od lat głosi 
idee braterstwa między ludźmi róż‑
nych ras, wyznań i przekonań religij‑
nych w imię nakazu Chrystusa, aby‑
śmy byli braćmi wobec siebie.

Mam nadzieję, że śpiew chórów 
uczestniczących w  45 edycji MFMC 
wzmocni modlitwę o pokój i brater‑
stwo między ludźmi.

Pisząc te słowa brał udział 41 festi‑
walach majowej imprezy – trzykrotnie 
będąc przewodniczącym JURY, zaś 
w pozostałych edycjach był członkiem 
JURY i występującym w przesłucha‑
niach. Tą drogą pozdrawiam wszyst‑
kich jurorów, dziennikarzy prasy, radia 
i telewizji, chóry i zespoły uczestniczące 
w tej „olimpiadzie duchowej” gdzie mi‑
łość i piękno górują nad naszą codzien‑
nością, materializmem i egoizmem.

Niech dobry Bóg, który w  cza‑
sach eschatologicznych przyoblecze 
się w PIĘKNO błogosławi wszystkim 
uczestnikom tej edycji festiwalu jak 
najlepszych prezentacji.

Wszystkim zmarłym JUROROM 
naszego festiwalu: WIECZNAJA PA‑
MIAT!

ks. Jerzy Szurbak 

PS Wśród chórów zawodowych impo‑
nowały precyzją, zestrojeniem, techniką 
wokalną dwa chóry: 1) Radia i Telewi‑
zji z Mińska kierowany ręką mistrza dy‑
rygentury – prof. Wiktora Rowda i chór 
„Kijów” z Ukrainy prowadzony przez 
Mykołę Gobdycza. Tam było wszystko: 
dynamika, legato, soliści +tutti, intona‑
cja, stopliwość brzmienia, innymi słowy 
perfekcjonizm wykonania. Gratulacje.

Warszawa, 24.02.2026 r.
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Ludzie festiwalu, 
osobowości, goście
Przez okres trwania festiwalu muzyki cerkiewnej w Hajnówce i Bia‑
łymstoku przewinęło się mnóstwo interesujących ludzi różnych pro‑
fesji i zainteresowań. W jednym artykule nie sposób wymienić wszyst‑
kich, którzy na to zasługują, przeto ograniczę się do kilkunastu, któ‑
rzy zapisali się w mojej pamięci najtrwalej.

Jerzy Cieślawski – bas profundo. 
Z  wykształcenia inż. mechanik. 
Jako młody chłopak zaczął śpie‑

wać w Centralnym Zespole Artystycz‑
nym Z.H.P. Natura obdarzyła go bar‑
dzo niskim głosem basowym – tzw. 
bas profundo. Wraz z  chórem kon‑
certowali w całej Polsce, gdzie poznał 
prof. Jerzego Karolusa – śpiewaka i pe‑
dagoga, który odkrył mu wiele tajem‑
nic „warsztatu wokalnego” oraz pa‑
nią prof. Krystynę Kostal – uczenni‑
cę Ady Sari. Im zawdzięcza znakomitą 
emisję głosu i kondycję śpiewaczą so‑
listy. W roku 1982 rozpoczął współ‑
pracę z  moim Z.M.C. przy W.O.K., 
która trwała blisko czterdzieści lat. 
Niski głos basowy w śpiewie cerkiew‑
nym to „perła w koronie”. W jego wy‑
konaniu mogliśmy podziwiać „Wie‑
ruju” A. Greczaninowa oraz Litanię 
żarliwą. Jego kunszt wokalny podzi‑
wiali słuchacze Brazylii, Francji, Nie‑
miec, Szwajcarii, Holandii, Belgii, Ja‑

ponii czy Korei Południowej. Jego bas 
sięga dzisiaj „B” lub „A” wielkiej okta‑
wy. To fenomen. Wielokrotnie śpiewał 
na MFMC „Hajnówka”.
Doc. Dymitr Dymitrow – koncerto‑
wał ze swoim męskim chórem kilka‑
krotnie na MFMC, był też członkiem 
Jury naszej imprezy. Bułgarski mu‑
zyk – śpiewak i  dyrygent wykształ‑
cony w Sofii i Zagorsku, był do swo‑
jej śmierci w 2025 r. dyrygentem chóru 
patriarszego w  Cerkwi św. Aleksan‑
dra Newskiego w Sofii. Jego młodszy 
brat Simeon Nikolov Dymitrow rów‑
nie znakomicie wykształcony muzycz‑
nie i teologicznie po przyjęciu święceń 
zakonnych został Patriarchą całej Buł‑
garii – NEOFIT – dr teologii, zmarły 
dwa lub trzy lata temu. Rzecz niespoty‑
kana na świecie. Jeden z braci najwyż‑
szym hierarchą Cerkwi bułgarskiej, 
drugi dyrygentem chóru patriarsze‑
go! Kilkakrotnie zabierałem Dymitra 
Dymitrowa z lotniska na Okęciu i go‑

ściłem w swoim mieszkaniu parafial‑
nym przy ul. Wolskiej. Oprócz poczę‑
stunku były długie rozmowy, wymia‑
na doświadczeń w  pracy z  chórami 
mieszanymi i męskimi. W roku 2015 
prof. Wioletta Miłkowska zaprosiła nas 
obu byśmy mogli podzielić się uwaga‑
mi i doświadczeniami w pracy z chóra‑
mi – miało to miejsce na Uniwersyte‑
cie Muzycznym w Białymstoku, a także 
wykładem na temat śpiewów cerkiew‑
nych. Praktyczne zajęcia zakończone 
wykonaniem koncertu paschalnego 
D. Bortniańskiego – przygotowanego 
przez studentów uczelni „Da Woskre‑
sni Bog”. Obaj bracia Dymitrow opu‑
ścili już nasz ziemski „padół”, wierzę 
głęboko, iż są bliżej Stwórcy, któremu 
służyli swoimi talentami.
Mikołaj Konach (bas) – urodził się 
w  1961 r. W  Milejczycach, ukończył 
Prawosławne Seminarium Ducho‑
we w Warszawie po czym podjął stu‑
dia wokalne na  Akademii Muzycz‑
nej w  Warszawie. Obdarzony wyjąt‑
kowym głosem basowym w rozległej 
skali, nie kończąc uczelni muzycznej 
zostaje przyjęty do  Teatry Wielkie‑
go w  Warszawie jako solista. W  ro‑
ku 1990 debiutuje partią Stolnika 
w „Halce” S. Moniuszki. Kolejne jego 
role, to Komander w „Don Giovanni” 
Mozarta, Faraon w „Aidzie” Verdie‑
go, Zachariasz w „Nabucco” Verdie‑
go, Inkwizytor w „Don Carlosie” Ver‑
diego i wiele innych ról. Mikołaj Kor‑
nacki kochał muzykę cerkiewną i był 
solistą w  Zespole Muzyki Cerkiew‑
nej przy W.O.K. jak również Męskie‑
go Z.M.C. Jego solowe występy w kraju 
jak też we Francji, Szwajcarii czy Niem‑
czech były entuzjastycznie przyjmowa‑
ne przez publiczność. Był również soli‑
stą Reprezentacyjnego Zespołu Wojska 
Polskiego. Na MFMC w 1991 r. zdobył 
nagrodę JURY dla najlepszego solisty 
festiwalu. Uhonorowany nagrodą „Za‑
służony działacz kultury polskiej”. Od‑
szedł do wieczności po ciężkiej choro‑
bie w 2015 r.
Prof. Leonard Andrzej Mróz – ukoń‑
czył Akademię Muzyczną im. F. Cho‑
pina w Warszawie u pani prof. Z. Bré‑
gy. Jako młody śpiewak – bas baryton 
angażuje się do pracy w Teatrze Wiel‑
kim pracując z żoną Renatą Humen – 
akompaniatorką solistów, rozszerza 
swój repertuar wykonując dzieła Mo‑

Od lewej: Romuald Twardowski, Marczella Erigina 
i Stanisław Krukowski. Jurorzy Hajnówka ’90. 
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zarta, Beethovena, Posiniego, Verdiego, 
Pendereckiego i innych. Znajomość ję‑
zyków obcych daje mu możliwość się‑
gania do klasyki operowej. Śpiewa Don 
Juana w Wiedniu, gdzie recenzenci za‑
chwycają się jego cantileną, pięknym 
tembrem głosu i umiejętnością śpiewa‑
nia legato. Koncertując w Paryżu, Bu‑
dapeszcie, Wiedniu, Rzymie, Nowym 
Jorku czy Moskwie i wykonując partie 
Borysa Godunowa w operze M. Mu‑
sorgskiego czy partię Gremina w „Eu‑
geniuszu Onieginie” zdobywa uznanie 
krytyków muzycznych i publiczności. 
W 1979 r. wraz z moim Zespołem Mu‑
zyki Cerkiewnej przy W.O.K. nagry‑
wa płytę „Śpiewy cerkiewne”, która sta‑
je się hitem wykonawstwa tej muzyki. 
Nasza współpraca trwała przez wiele 
lat potwierdzona występami w War‑
szawie, na Festiwalu w Hajnówce czy 
Rzeszowie. A. Mróz był profesorem 
na  uczelniach muzycznych w  Łodzi 
i Poznaniu. Wielki śpiewak, a zarazem 
skromny człowiek, którego było stać 
aby w Wielki Czwartek w latach 90. ub. 
stulecia zaśpiewać „Razbojnika Błago‑
razumnago” wraz z chórem parafial‑
nym Cerkwi św. Jana Klimaka – gdzie 
byłem dyrygentem. Jako solista śpie‑
wał również w MFMC w Białymstoku 
w wykonanej tam „Małej Liturgii Pra‑
wosławnej” R. Twardowskiego. Poże‑
gnał się z ziemskim światem w grudniu 
2020 r. pozostawiając po sobie w smut‑
ku rzeszę melomanów.
Urszula Pawłowska – z Wałbrzycha. 
Wielka entuzjastka śpiewów cerkiew‑
nych. Pamiętam ją kiedy jeszcze jako 

młoda dziewczyna (katoliczka) przy‑
jeżdżała do  Hajnówki by  „delekto‑
wać” się śpiewami wielbiącymi Jezu‑
sa Chrystusa, Najświętszą Bogurodzicę 
czy świętych Pańskich. Po przesłucha‑
niach w Soborze św. Trójcy wieczorem 
i w nocy była kolacja w Puszczy Biało‑
wieskiej z pieczonymi na ogniu kiełba‑
skami i piwem z beczki. To były piękne 
chwile i godziny kiedy chóry śpiewające 
danego dnia na luzie łączyły się w świę‑
cie muzyki. Puszcza rozbrzmiewała 
wówczas śpiewami świeckimi w róż‑
nych językach, dostrajając się do wielo‑
głosu natury puszczańskiej. Panią Ur‑
szulę widziałem na koncertach ZMC 
w Książu na Zamku, czy też Koście‑
le Pokoju w Świdnicy. Zawsze gotowa 
podzielić się wrażeniami po koncercie, 
rokrocznie uczestniczy w MFMC. Gdy‑
by można było przyznać nagrody słu‑
chaczom P. Urszula z pewnością zna‑
lazłaby się w gronie laureatów.
Prof. Wiktor Rowdo. Poznałem Prof. 
W. Rowdo w mieszkaniu dyr. Mikoła‑
ja Buszko w Hajnówce w pierwszych 
latach istnienia naszej imprezy. Będąc 
wielkim muzykiem – chórmistrzem 
i  dyrygentem był zarazem człowie‑
kiem skromnym – encyklopedią wie‑
dzy o chóralistyce. Syn duchownego 
prawosławnego, niezwykle utalento‑
wany i wykształcony muzycznie przez 
wiele lat był asystentem A. Świeszni‑
kowa. Wiedział wszystko jak należy 
„rozśpiewać” chór, jak brać „wymien‑
ne oddechy” itp. Kiedyś zaprosiłem 
prof. W. Rowdę do Warszawy na pró‑
bę naszego Z.M.C. przy W.O.K. Za‑

proszenie przyjął i w sposób genialny 
poprowadził próbę. Moi śpiewacy byli 
zachwyceni. Jako członek Jury nasze‑
go festiwalu umiał bronić swoich ra‑
cji i często spory w gronie „sędziów” 
były gorące. Mówił być może niewie‑
le, lecz zawsze trafnie na temat śpie‑
wów. Był dla nas młodszych niedości‑
głym wzorem, przykładem człowieka 
wielkiego talentu muzycznego, a zara‑
zem człowiekiem emanującym skrom‑
nością. Umarł w wieku osiemdziesięciu 
kilku lat. Cały Mińsk i Białoruś płaka‑
ła po jego śmierci, wiedząc jakiego mi‑
strza traci. 
Mikołaj Wawrzeniuk – absolwent 
Uniwersytetu Warszawskiego, Wydział 
Historii. Po ukończeniu studiów pod‑
jął prace w redakcji białoruskiego tygo‑
dnika „Niwa”, równocześnie współpra‑
cując z Polskim Radiem „Białystok”. 
Pracę w białostockim ośrodku telewi‑
zji rozpoczął od chwili jego powstania, 
czyli w 1997 r. W tej instytucji pracuje 
już blisko 30 lat, robiąc programy tele‑
wizyjne dokumentujące MFMC. Każ‑
dego roku ukazuje się Jego relacje. 
W ostatnim czasie redaguje również 
„Tydzień białoruski” w II programie 
TVP Warszawa. Jako starszy redaktor 
„wypuszcza niusy”- aktualności z ży‑
cia politycznego i gospodarczego re‑
gionu Podlasia. Za Międzynarodowy 
Festiwal Filmowy o  programach et‑
nicznych „U  Siebie” otrzymał drugą 
nagrodę Jury. Jego życzliwość i wielo‑
letnie relacje z naszego festiwalu czynią 
jego osobę godną uznania za ”osobo‑
wość” majowych spotkań ze śpiewem 
cerkiewnym. Panie Mikołaju, pięknie 
dziękujemy.
Bogdan Żywek – absolwent Politech‑
niki Warszawskiej i Instytutu Kształ‑
cenia Organistów w Warszawie, reży‑
ser dźwięku „Polskich Nagrań”, twórca 
„Studia 153”, Z moim chórem (ZMC) 
zrealizował kilkadziesiąt nagrań, wy‑
stępował również jako akompania‑
tor w Filharmonii Narodowej i w wie‑
lu warszawskich kościołach. Przez kil‑
ka lat nagrywał chóry uczestniczące 
w MFMC „Hajnówka”, realizował ma‑
sterngi i wydawał płyty z imprezy. Je‑
go współpraca z MFMC – być może nie 
była zbyt długa, lecz owocna. 

ks. Jerzy Szurbak

Jurorzy 1994, od lewej: Andrzej Dyrdał, Romuald Twar‑
dowski, Jerzy Szurbak, Wacław Panek, Wiktor Rowdo, 
Wesselin Nikołow i gość Festiwalu z Grecji.



16 • Gazeta Festiwalowa 1 (52)

Z mojej festiwalowej 
kroniki
Właściwie całe dorosłe życie spędziłam w poznawaniu, współpracy, 
obserwacji rozwoju festiwalu, który ze skromnych Dni Muzyki Cer‑
kiewnej „Hajnówka” stopniowo przekształcał się w Międzynarodowy 
Festiwal Muzyki Cerkiewnej o światowej renomie. Wielokrotnie, na ła‑
mach „Gazety Festiwalowej” pisałam artykuły, ale najbardziej żywą 
dokumentację i najbardziej autentyczną stanowią moje fragmenty 
wspomnień pisane na bieżąco. 

W  roku Jubileuszu 45. le‑
cia tej wspaniałej impre‑
zy wspominam o  edy‑

cjach, w których uczestniczyłam, po‑
cząwszy od drugiej, gdyż wtedy jako 
świeżo upieczona mężatka przyjecha‑
łam wraz z  mężem po  raz pierwszy 
na przepiękne Podlasie i na hajnow‑
ski festiwal. Był to rok 1983: „Spędzi‑
liśmy kilka dni w Hajnówce i w Biało‑
wieży, w samym sercu Puszczy Biało‑
wieskiej. Będąc tak blisko tej cudownej 
przyrody, pachnących miodem koloro‑
wych łąk, starych drzew, zachwycałam 
się niczym niezmąconą naturą, myśla‑
łam o pięknie rozbrzmiewającej muzy‑
ki i o symbiozie człowieka z przyrodą.. 
Na festiwalu – II Dniach Muzyki Cer‑
kiewnej – poznałam wspaniałych lu‑
dzi, którzy mają piękne dusze przesy‑
cone przyrodą i uduchowione muzyką 
cerkiewną, m.in. dyrektora Domu Kul‑
tury i twórcę tego festiwalu, przystoj‑
nego Mikołaja Buszko, jego współpra‑
cowników, m.in. ks. Jerzego Szurbaka, 
który okazał się być naszym sąsiadem 
z  osiedla i  nas na  tę imprezę zapro‑
sił, muzykologa Jana Węcowskiego – 
kolegę Romualda. z Warszawy, który 
z nami tu przyjechał, Irenę Parfieniuk, 
red. Andrzeja Danilczuka z Radia Bia‑
łystok i wiele innych otwartych, spo‑
kojnych i  miłych osób. Festiwalowe 
przesłuchania chórów odbywały się 
w nowoczesnej i pięknej cerkwi pod 
wezwaniem św. Trójcy w  Hajnówce. 
A  wieczorem wszyscy pojechaliśmy 
do  Puszczy Białowieskiej na  ogni‑
sko. Były kiełbaski z rożna, bigos, pi‑
wo i przede wszystkim zapach puszczy 
i cisza. Szerokim echem niósł się tyl‑
ko śpiew chórów, tym razem w reper‑
tuarze biesiadnym. Jakże chciałabym 

tam jeszcze powrócić! Nie wiedziałam, 
że u nas w Polsce istnieje tak duże śro‑
dowisko ludzi prawosławnych. W Haj‑
nówce wystąpił ks. Szurbak ze swoim 
chórem – Zespołem Muzyki Cerkiew‑
nej działającym przy Warszawskiej 
Operze Kameralnej. A Jan Węcowski 
stawiał mi „móżdżkowe” wróżby, pod‑
kreślając mój dobry charakter”.

W  kolejnych latach Dni Muzyki 
Cerkiewnej z roku na rok stawały się 
coraz bardziej profesjonalnym festi‑
walem, w którym brały udział zespo‑
ły na coraz wyższym poziomie i w róż‑
nych kategoriach. Żywo interesowałam 
się imprezą, początkowo opracowując 
program, potem pisząc artykuły, zaś 
mój mąż został „stałym” przewod‑
niczącym Jury. W 1990 r. urodził się 
nasz syn Adam, wtedy przez kilka lat 
mój mąż sam jeździł na festiwal. Nie‑
mniej moje zainteresowanie nie osła‑
bło. W  1993 roku pisałam: „Romu‑
ald wyjechał na tydzień do Hajnówki 
na Międzynarodowy Festiwal Muzyki 
Cerkiewnej. Z roku na rok festiwal jest 
coraz ciekawszy, przyjeżdżają zespo‑
ły z wielu krajów, najlepsze zza naszej 
wschodniej granicy. Szkoda, że ja nie 
mogłam pojechać, ale napisałam arty‑
kuł do „Gazety Festiwalowej”. 

W 1997 roku, po ośmiu latach nie‑
obecności pojechałam wreszcie do Haj‑
nówki: „W tym roku miałam okazję 
wreszcie wysłuchać śpiewu chórów 
podczas XVI Międzynarodowego Fe‑
stiwalu Muzyki Cerkiewnej. Cały czas 
lał deszcz i atmosfera już nie taka siel‑
ska, jak przed laty. Festiwal bardzo się 
rozwinął, wszyscy byli zajęci i zapra‑
cowani, bo przyjechało 40 chórów. Na‑
wet przy ognisku w Puszczy Białowie‑
skiej nie odnalazłam dawnej atmosfe‑

ry, bo  było bardzo dużo nieznanych 
mi osób. Wyczuwało się więcej arty‑
zmu, muzyki, od wielu lat koncerty by‑
ły nagrywane, pojawiły się płyty i nie 
było już czasu na sprawy towarzyskie. 
Z wielką przyjemnością wysłuchałam 
występu chórów m.in. z Ukrainy, Bia‑
łorusi, Rosji i innych krajów. Nie tylko 
śpiew na festiwalu był wspaniały, bo‑
wiem międzynarodowe chóry wzrusza‑
jąco wykonywały przy ognisku pieśni 
biesiadne swoich krajów”.

Po tamtej edycji festiwalu moje zau‑
roczenie tym miejscem sprawiło, że ku‑
piłam mały, drewniany domek w Bia‑
łowieży, do  którego stale wracałam 
przez 10 lat. Byłam też częściej obec‑
na na MFMC. W 2001 roku pisałam 
w swoich wspomnieniach, które pro‑
wadzę od  osiemnastego roku życia: 
„Tym razem pojechaliśmy do Białowie‑
ży z moim kolegą dziennikarzem, któ‑
ry chciał posłuchać muzyki cerkiew‑
nej, a właśnie rozpoczął się Międzyna‑
rodowy Festiwal Muzyki Cerkiewnej 
w Hajnówce. Mieszkaliśmy w naszym 
domku i codziennie jeździliśmy po po‑
łudniu do cerkwi na koncerty. W prze‑
słuchaniach brały udział chóry z róż‑
nych stron świata, ale najlepsze były 
z Rosji i Ukrainy. Kolega napisze recen‑
zję z festiwalu w „Naszej Polsce”. 

Na  początku nowego stulecia, po 
tzw. transformacji ustrojowej dyrek‑
tor Buszko doświadczał kłopotów or‑
ganizacyjnych, powiedziałabym nawet, 
że rozpętała się wobec niego i festiwa‑
lu burza, mająca doprowadzić do ode‑
brania mu imprezy, którą stworzył. Już 
w 2002 roku przesłuchania miały miej‑
sce w Sali Domu Kultury, a nie w prze‑
pięknej cerkwi, jak dotąd. Nie wcho‑
dząc w szczegóły, walka trwała kilka 
lat. Oboje z Romualdem bardzo wspie‑
raliśmy zarówno dyrektora Buszkę, jak 
i wszystkich, którzy stanęli za nim mu‑
rem. Potem cieszyliśmy się, kiedy ten 
wspaniały człowiek, animator życia 
kulturalnego zwyciężył, a MFMC prze‑
niósł się w 2003 roku do Białegostoku, 
co na dobre wyszło całemu przedsię‑
wzięciu!

W 2010 roku, w kościele ewangelic‑
ko-augsburskim pw. św. Trójcy przy 
placu Małachowskiego w Warszawie 
gościnnie wystąpił w ramach MFMC 
chór im. Jurłowa z Moskwy. „Znako‑
mity koncert! W pierwszej części za‑
brzmiały utwory sakralne, w tym dwie 
części z Liturgii wg Jana Chryzostoma 
autorstwa Romualda. W drugiej czę‑
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ści chór zaśpiewał pieśni: romantyczne, 
ludowe i współczesne. Wspaniałe gło‑
sy, doskonała ręka dyrygenta i ogrom‑
na muzykalność śpiewaków. Rozgrze‑
szyłam się z  tego, że nie byłam dziś 
na mszy w kościele. Albowiem uczest‑
niczenie w takim koncercie jest wspa‑
niałą okazją do cudownej modlitwy, 
do przeżycia uczuć religijnych, wszak 
muzyka ta powstała dla cerkwi, dla na‑
bożeństwa, wreszcie w celu pogłębienia 
modlitwy. Dzięki Ci, Panie!” 

„Jest 3 maja 2011 roku. Piękne świę‑
to Maryjne i Konstytucji 3 Maja. W ko‑
ściele rozbrzmiewają piękne polskie 
pieśni związane z  Matką Bożą. Ale 
dzień był deszczowy i zimny, tempe‑
ratura ok. 5 stopni i padał śnieg z desz‑
czem. Usiedliśmy z Romualdem przy 
komputerze, by wspólnie zrobić wstęp‑
ną korektę programu na Międzynaro‑
dowy Festiwal Muzyki Cerkiewnej. Lu‑
biliśmy zawsze coś wnosić do festiwa‑
lu i z serdecznością wspierać Mikołaja, 
z którym od lat przyjaźniliśmy się.”

W 2012 roku znów w kościele przy 
pl. Małachowskiego miał miejsce go‑
ścinny występ chórów. Już nie pamię‑
tam, jakich, ale napisałam wtedy: „ 
Koncert muzyki cerkiewnej w kościele 
na Kredytowej – wzniesienie się do ra‑
dości płynącej z niebiańskiego brzmie‑
nia, do mozaik w Rawennie i rozpalo‑
nych słońcem starych murów. Wśród 
utworów był jeden Romualda „Otcze 
nasz”- bardzo pięknie zabrzmiał w in‑
terpretacji chóru z  Osetii”. Dwa lata 
później w tym kościele ewangelicko‑
‑augsburskim prowadziłam koncert 
muzyki cerkiewnej.

„Znów Białystok. Prawie skończy‑
liśmy z Grzegorzem Czerniakiem film 
dokumentalny o Romualdzie i poka‑
zaliśmy go w 2017 r. podczas festiwa‑
lu. Niestety, nie było tłumów zainte‑
resowanych filmem. Ale mamy swoje 
uwagi, spostrzeżenia i będziemy pra‑
cować dalej. Dyrektor Mikołaj Busz‑
ko stwierdził, że za mało jest o muzy‑
ce cerkiewnej i o festiwalu. A my uwa‑
żamy, że jest bardzo dużo. To nie jest 
film o festiwalu, lecz o całej twórczo‑
ści Romualda. Słuchając chóru z Mo‑
skwy podczas inauguracji, modliłam 
się. Muzyka cerkiewna i tekst liturgicz‑
ny daje efekt rozmodlenia i uniesienia 
się ponad rzeczywistość. W tym roku 
pobyt w Białymstoku na festiwalu dał 
mi wiele satysfakcji ”.

W roku śmierci mojego męża – 2024, 
z ciężkim sercem jechałam do Białego‑

stoku na 43 MFMC, ale i z nadzieją, że 
odnajdę cząstkę jego energii tam pozo‑
stawionej. I nie myliłam się, bowiem fe‑
stiwal był poświęcony w całości pamię‑
ci Romualda. W dniach 29–31.05 miały 
miejsce piękne koncerty w Filharmo‑
nii Podlaskiej z udziałem chórów, któ‑
re wykonywały m.in. muzykę cerkiew‑
ną Romualda. Cały numer „Gazety 
Festiwalowej” był poświęcony wspo‑
mnieniom o Romualdzie. Wypowia‑
dali się m.in. L. Zaborowski, M. Busz‑
ko, J. Łukaszewski, D. Zimnicki i inne 
osoby ze  świata muzyki znające Ro‑
mualda, stykające się z  nim na  róż‑
nych płaszczyznach. Był tam też mój 
artykuł o Romualdzie. Wspaniałe kon‑
certy chóralne, życzliwi ludzie, wzru‑
szające wspomnienia mojego męża – 
wszystko to sprawiało, że czułam się 
dumna z mojego męża, z jego muzyki, 
a także byłam zadowolona z siebie, że 
od lat przypadła mi misja „opiekowa‑
nia” się twórczością Romualda. Jestem 
bardzo wdzięczna Mikołajowi Busz‑
ce za  uczczenie pamięci Romualda. 
Wiem, jak bardzo przez kilkadziesiąt 
lat byli ze sobą związani. Również dy‑
rektorka Irena Parfieniuk, zawsze za‑
pracowana i dzielna, mimo to dyskret‑
nie czuwała nad moim mężem, słabną‑
cym w ostatnich latach. Po Romualdzie 
zrobiła się pustka, cokolwiek miałoby 
to znaczyć”. 

W zeszłym roku na Międzynarodo‑
wy Festiwalu Muzyki Cerkiewnej przy‑
jechałam sama. Koncert inauguracyj‑
ny, bardzo sprawnie zorganizowany 
nosił ładny tytuł: ” Od Bortniańskiego 
do Twardowskiego.” Wystąpił litewski 
chór ze zróżnicowanym programem. 
Na końcu znalazł się utwór Romual‑

da. Całość zgrabna, ale wieczorem, 
przy kolacji było smutno bez Romual‑
da, oprócz prof. Dariusza Zimnickiego 
i litewskiego dyrygenta Linasa Balan‑
disa – którzy rozmawiali po litewsku, 
a ja z Balandisem po angielsku, towa‑
rzystwo było wyciszone i może zmę‑
czone. Romuald wnosił wiele, ale go 
nie ma. Z przyjemnością wysłuchałam 
chórów biorących udział w przesłucha‑
niu oraz koncertu finałowego. Wspa‑
niały entuzjazm nagrodzonych, piękne 
święto uduchowionej pieśni religijnej! 

A  w  roku 45-lecia MFMC trzeba 
przyznać organizatorom, że stworzy‑
li wyjątkowy, o światowej sławie i uni‑
katowej formule Festiwal, który wpi‑
sał się w historię kultury, zainspirował 
wielu kompozytorów do pisania mu‑
zyki cerkiewnej, do popularyzacji tej 
muzyki w chóralistyce i stał się ikoną 
Podlasia. Niech organizatorom dopi-
suje energia, zdrowie, niech pokonu-
ją trudności i niech trwają! 

Alicja 
Twardowska

Absolwentka Akademii Muzycznej 
im. F. Chopina w Warszawie, dyry‑
gentka, krytyk muzyczny, redak‑
tor, animatorka kultury, wydaw‑
ca wielu książek (w wydawnictwie 
Pani Twardowska), płyt CD, fil‑
mów. Popularyzatorka muzyki swo‑
jego męża Romualda Twardowskiego. 
Od 1983 r. związana z MFMC 
Hajnówka.
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Podsekretarz Stanu 
w Ministerstwie 
Kultury, Pani Marta 
Cienkowska 

Dobry wieczór Państwu, 
Witam wszystkich duchownych, 

Witam moich przyjaciół z władz sa‑
morządowych i miejskich. Bardzo jest 
mi miło, że jesteśmy tutaj dzisiaj wszy‑
scy razem. 

Właśnie tu w Białymstoku w tym 
mieście które od wieków buduje swoją 
tożsamość na spotkaniu kultur na spo‑
tkaniu języków, na spotkaniu religii. 
W miejscu gdzie różnorodność nie jest 
abstrakcyjnym pojęciem, jest żywą czę‑
ścią codzienności. 

Dzisiejszy dzień ma szczególny wy‑
miar, dlatego, że dzisiaj obchodzimy 
międzynarodowy dzień różnorodno‑
ści kulturowej. Jest to dobry moment 
by zatrzymać się i pomyśleć o tym jak 
wiele daje nam otwartość na  inność 
w relacjach, w społeczeństwie, w kul‑
turze. Różnorodność to nie tylko tole‑
rancja to wzajemne inspirowanie się, 
dzielenie przestrzeni, tworzenie wspól‑
nego świata z wielu głosów, z wielu per‑
spektyw i z wielu historii. I właśnie dziś 
w tym symbolicznym dniu rozpoczy‑
namy 44 Międzynarodowy Festiwal 
Muzyki Cerkiewnej. Wydarzenie któ‑
re od lat w piękny sposób pokazuje, że 
muzyka jest językiem ponad granica‑
mi. Festiwal ten jest świętem duchowo‑
ści, tradycji i jest świętem piękna, które 
łączą ludzi niezależnie od pochodzenia 
czy wyznania. Niech te dwa porządki, 
idea różnorodności i głęboka siła mu‑
zyki spotkają się dziś w nas. Niech mas 
poruszą, niech nas zainspirują i zosta‑
ną z nami na dłużej. 

Bardzo się cieszę że właśnie takie fe‑
stiwale jak te finansuje Ministerstwo 
Kultury, bo to są festiwale z ogromną 
tradycja i takie, które absolutnie zasłu‑
gują na finansowanie narodowe. Chcia‑
łabym też zwrócić uwagę na fantastycz‑
ną nazwę tego festiwalu takie motto – 
nie wiem jak to Pan Dyrektor nazwie. 
Festiwal śpiewającej duszy – bardzo 
to do mnie przemawia, muzyka cer‑
kiewna to właśnie jest śpiew naszych 
dusz i mam nadzieję, że dzisiaj wspól‑
nie zaśpiewają te wszystkie nasze du‑
sze dzisiaj razem. 

Bardzo dziękuję.

Wojewoda, Pan Jacek Brzozowski

Dobry wieczór Państwu,  
Na początku chciałem bardzo ser‑

decznie podziękować za to, że po raz 
kolejny mogę współtowarzyszyć pań‑
stwu podczas tego wyjątkowego wie‑
czoru, bo Festiwal trwa już 44 lata, pią‑
ta dekada podczas  której wszyscy mi‑
łośnicy muzyki, wszyscy dla których 
nie tylko podlaska ale w ogóle kul‑
tura jest  ważna. Gromadzą się tu, w 
Białymstoku po to żeby przeżywać coś 
szczególnego, coś wyjątkowego.  Jerzy 
Waldorff mówił, że muzyka łagodzi 
obyczaje, ale wydaje mi się, że w tym 
skomplikowanym  świecie, w tym trud‑
nym i niespokojnym czasie potrzebu‑
jemy pewnych wartości, które są sta‑
te i  niezmiennie. Potrzebujemy war‑
tości na których możemy się oprzeć. I 
nie mam co do tego żadnych  wątpli‑
wości, że jedną z takich wartości jest 
muzyka, jest kultura, jest muzyka cer‑
kiewna która  wszystkich nas sprowa‑
dziła dzisiaj do tego budynku.  

Jest jeszcze jedna bardzo ważna 
rzecz na którą chyba dzisiaj w sposób 
szczególny musimy zwrócić  uwagę. 

Wydaje mi się, że ta muzyka przema‑
wia do nas ze zdwojoną silą.

Dzisiaj, w tym skomplikowanym 
jak powiedziałem świecie potrzebuje‑
my przed wszystkim pokoju i  mam na‑
dzieję, że tak jak mówiłem tu w ubie‑
głym roku, podczas i koncertu rozpo‑
czynającego ten  festiwal, podczas tego 
czasu przesłuchań, ale także koncertu 
finałowego i innych wydarzeń  towarzy‑
szących te głośne wołanie o pokój bę‑
dzie nam wszystkim towarzyszyło. Wo‑
jewództwo  podlaskie byto, jest i będzie 
wielokulturowe. Było miejscem, które 
łączy a nie dzieli. Byto miejscem,  które 
potrafi współgrać jak ta dzisiejsza mu‑
zyka, dając nam zupełnie nowe podej‑
ście i zupełnie nowe jakościowo spojrze‑
nie na rzeczywistość w której żyjemy.

Mam nadzieje, że i wyjątkowi ar‑
tyści ale także, a może przede wszyst‑
kim wyjątkowa publiczność tego festi‑
walu będzie towarzyszyła nam podczas 
tych dni. A muzyka wypełni nas najle‑
piej jak to potrafi.

Bardzo dziękuję za uwagę i życzę 
fantastycznych przeżyć.

Mistrz i Przyjaciel
W  sobotę 21 lutego 2026 roku przygotowywałem się do  koncer‑
tu zatytułowanego Echo. Wspomnienie mistrzów. Właśnie wtedy 
dotarła do mnie smutna wiadomość o śmierci Stanisława Krawczyń‑
skiego. 

Koncert, którym miałem dyry‑
gować, poświęcony był wybit‑
nym polskim kompozytorom, 

z którymi byłem w przyjaźni, a któ‑
rzy w ostatnich latach odeszli. W dro‑
dze do gdańskiego Dworu Artusa po‑
stanowiłem jeden z  wykonywanych 
utworów – wybrałem Lament Wojcie‑
cha Kilara – zadedykować pamięci Sta‑
nisława Krawczyńskiego. Stanisław był 
przecież mistrzem, i to mistrzem nie‑
zrównanym w swojej dziedzinie! Moi 
śpiewacy ze wzruszeniem i przejęciem 
wykonali tę dedykację. Licznie zgro‑
madzona publiczność, poinformowa‑
na przez wygłaszającego słowo o pro‑
gramie, także z należną powagą wysłu‑
chała tego dzieła – pełnego skupienia, 
a zarazem nadziei.

Po  koncercie, gdy pierwsze emo‑
cje opadły, zacząłem rozmyślać o mo‑
jej przyjaźni z maestro Stanisławem. 
Pamiętam nasz pierwszy artystyczny 
kontakt – było to 14 września 2001 ro‑
ku, z okazji jubileuszu 10‑lecia interne‑
tu w Polsce. Sieć komputerowa NASK 
zorganizowała wówczas koncert inter‑
netowy na żywo z udziałem trzech ze‑
społów: w Warszawie zaśpiewał AM‑
FC Vocal Consort pod dyrekcją Ry‑
szarda Zimaka, w Krakowie Cappella 
Cracoviensis kierowana przez Sta‑
nisława Krawczyńskiego, w  Gdań‑
sku natomiast Polski Chór Kameral‑
ny Schola Cantorum Gedanensis. Było 
to niezwykłe doświadczenie – zespo‑
ły, dyrygowane na  przemian przez 
trzech dyrygentów, widziały się je‑
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dynie na monitorach, a słyszały nie‑
mal jednocześnie, z minimalnym tyl‑
ko opóźnieniem.   Wówczas właśnie, 
w ramach pierwszego na świecie kon‑
certu „na odległość”, Stanisław Kraw‑
czyński po raz pierwszy zadyrygował 
moim chórem – choć dzieliły nas set‑
ki kilometrów.

W  następnych latach, kiedy mia‑
łem możliwość współpracy z chórem 
Polskiego Radia w Krakowie, a następ‑
nie z chórem Filharmonii Krakowskiej, 
spotykaliśmy się częściej. Krawczyński 
bywał na wszystkich moich krakow‑
skich koncertach, a Jego uwagi – za‑
wsze celne – zapamiętałem na długie 
lata. Rozmawialiśmy jednak nie tylko 
o muzyce. Był także człowiekiem bar‑
dzo otwartym na świat; potrafił barw‑
nie opowiadać o historii i zabytkach 
Krakowa, wplatając w swoje opowie‑
ści ciekawe historie i liczne anegdoty. 
Stanisław tryskał humorem, wiele je‑
go dowcipów do dziś mam w pamięci.

Nasze przyjazne kontakty nie ogra‑
niczały się jedynie do Krakowa. Wielo‑
krotnie zapraszałem mistrza Stanisła‑
wa do Gdańska, aby przygotował i po‑
prowadził koncerty. Jego praca z moim 
zespołem – Polskim Chórem Kameral‑
nym Schola Cantorum Gedanensis — 
przynosiła nam zawsze wiele artystycz‑
nej satysfakcji, a gdańskiej publiczności 
efekt w postaci wspaniałych, gromko 
oklaskiwanych koncertów. Dyrygował 
zarówno muzyką dawną, jak i współ‑
czesną. Znakomicie prowadził wiel‑
kie formy,  m.in. Niemieckie requiem 

Johannesa Brahmsa czy Stabat Mater 
Antonína Dvořáka.

Stanisław Krawczyński, profesor 
sztuk muzycznych i wieloletni rektor 
Akademii Muzycznej w Krakowie (dziś 
noszącej imię Krzysztofa Pendereckie‑
go), wykształcił wielu znaczących dy‑
rygentów. Nie posiadam wprawdzie 
wystarczających kompetencji, aby 
w pełni ocenić Jego działalność peda‑
gogiczną i naukową, ale bazując na do‑
świadczeniu prowadzonych przez nie‑
go prób i koncertów, jestem przekona‑
ny o jego niezwykłych osiągnięciach 
w tych dziedzinach. Każdy planowany 
utwór analizował dogłębnie – zarów‑
no pod kątem treści tekstu słownego, 
jak i materiału nutowego. Niezwykłą 
wagę przykładał do poprawnej dykcji, 
także w wielu językach obcych. Dyna‑

mika, artykulacja i frazowanie zawsze 
wypływały u niego z tekstu, co pogłę‑
biało u muzyków i słuchaczy zrozumie‑
nie intencji kompozytora. Jak mało kto 
był wrażliwy na barwę głosu.

Ale Stanisław Krawczyński to nie 
tylko znakomity dyrygent, profesor 
i  pedagog – to  także wszechstronny 
humanista, wrażliwy na los człowie‑
ka. Po  wybuchu pełnoskalowej woj‑
ny w Ukrainie spontanicznie włączył 
do programu koncertu utwór Myko‑
ły Łysenki Boże welykyj jedyny. Tłum‑
nie zgromadzona publiczność wysłu‑
chała tej wzniosłej modlitwy w ciszy 
i na stojąco.

U  progu nowego roku Stanisław, 
składając życzenia, pisał: „Niech mo‑
dlitwa płynąca z serc naszych stanie się 
wołaniem o pomoc całemu umęczone‑
mu światu. Niech będzie prośbą za tych, 
którzy są, i za tych, których już nie ma. 
Niech będzie szczerą rozmową z Nim, 
odpowiedzią na  Jego miłość do  nas: 
do ptaków, do drzew, wiatru, słońca, 
kropel deszczu – do całego świata”.

Odszedł od  nas niezwykły Czło‑
wiek, wspaniały Artysta i mój wielki 
Przyjaciel. Będzie mi Go bardzo bra‑
kowało. Cześć Jego pamięci.

prof. Jan 
Łukaszewski

Profesorowie Stanisław Krawczyński  
i Jan Łukaszewski
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Profesor Boris Tewlin 
– Artysta, Nauczyciel, 
Człowiek
Moja znajomość ze śp. prof. Borisem Tewlinem sięga końca lat 80. 
XX  w.Wtedy, jako wychowanek Moskiewskiej Szkoły Chóralnej 
im. A. Swiesznkowa pomyślnie zdałem egzaminy wstępne na kierun‑
ku „Dyrygentura Chóralna” Wydziału Wokalnego Konserwatorium 
im. P. Czajkowskiego w Moskwie. 

Każdy nowoprzyjęty student teo‑
retycznie mógł napisać do pro‑
fesora głównego przedmio‑

tu oficjalne pismo z prośbą przyjęcia 

do jego klasy, ale praktycznie to wła‑
śnie profesorowie wybierali sobie stu‑
dentów pierwszego roku. Ja  miałem 
szczęście! Pan Profesor B. Tewlin wy‑

brał właśnie mnie. A  że miał opinię 
osoby surowej i bardzo wymagającej, 
to spora część koleżanek i kolegów pa‑
trzyła na mnie ze współczuciem. 

I rzeczywiście, jako opiekun Chó‑
ru Studentów, Profesor był postra‑
chem chórzystów: oschły, nie toleru‑
jący spóźnień i nieuprawnionych nie‑
obecności, oczekujący staranności, 
uważności i ciągłej koncentracji.

Zupełnie inaczej wyglądało to  na 
zajęciach indywidualnych. Kiedy mło‑
dziak i tak zestresowany samym fak‑
tem znajdowania się w „świątyni mu‑
zyki” przy ul. Gercena (teraz ul. Bolsza‑
ja Nikickaja) trafiał przed oblicze tak 
zapowiadanej osoby – nagle widział 
uśmiechniętego, dowcipnego, ciepłe‑
go i cierpliwego Profesora.

Przez pierwszy rok moje lekcje dy‑
rygowania u  Profesora wyglądały 
tak, że stałem przed wielkim lustrem 
w pięknej złoconej ramie i dyrygowa‑
łem na  zmianę schematy na  2/4, 3/4 
i  4/4, co  było swoistym „cofnięciem 
się”, bowiem już na egzaminie końco‑
wym w Szkole im. A. Świesznikowa dy‑
rygowaliśmy Chórem Chłopięcym i ze‑
społem solistów.

Ale cóż… Jak trzeba, to trzeba.
Tak więc ogromnie dużą wagę przy‑

wiązywał p. Profesor do techniki dy‑
rygowania, co wyróżniało go spośród 
innych wykładowców. Rozmaite za‑
gadnienia wyjaśniał zawsze bardzo 
obrazowo, przeplatając to anegdotka‑
mi i żarcikami sytuacyjnymi.

Pod koniec pierwszego roku już 
„mogłem” zadyrygować proste utwory 
na 3/4 i na 4/4. A potem już poszło, jak 
z płatka: utwory (czasem bardzo skom‑
plikowane!) A. Sznitke, P. Hindemitha, 
A Schoenberga, B. Bartoka i in.

Profesorowi zawdzięczam również 
swoje pierwsze kroki w roli korepety‑
tora, emitenta i chórmistrza Moskiew‑
skiego Chóru Młodzieży i Studentów 
(już nie stniejącego niestety). To  był 
z Jego strony wyraz zaufania, a jedno‑
cześnie sprawdzian tego, w jaki sposób 
poradzę sobie z chórzystami – amato‑
rami, wśród których były osoby znacz‑
nie starsze ode mnie, z długim stażem 
chóralnym. 

Z tym chórem zjeździliśmy nie tylko 
sporo miast byłego ZSRR, ale również 
kraje Europy Zachodniej. Był to swe‑
go rodzaju mój poligon doświadczal‑
ny, na którym zdobywałem doświad‑
czenie dyrygenckie pod okiem Mistrza. 
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Na tych wyjazdach Profesor B. Tewlin 
potrafił mocno skrócić dystans. W roz‑
mowach prywatnych często dopytywał 
o samopoczucie rodziców, prosił prze‑
kazać pozdrowienia i tp. 

A  wszystko wracało „do  normy” 
podczas prób i występów. Dobrze zna‑
ny wszystkim Jego uczniom: surowy 
wyraz twarzy, przenikliwe spojrzenie 
wyrazistych ciemnych oczy.

W  wymiarze ogólnoludzkim za‑
wdzięczam Profesorowi jeszcze jedną 
rzecz. Mianowicie, kiedy w 1991 zde‑
cydowałem się przenieść z  Moskwy 
do Warszawy – On, jako jeden z nie‑
licznych z  mojego otoczenia wsparł 
mnie słowami: „No pewnie! Zobaczysz 
co i jak, poznasz nowych ludzi i nową 
muzykę. Zostawaj!” 

Po kilku latach, kiedy już byłem stu‑
dentem dyrygentury chóralnej AMFC 
(obecnie UMFC) w kl. porf. J. Boka, 
obydwaj profesorowie pozdrawiali sie‑
bie wzajemnie za  moim pośrednic‑
twem, bo okazało się, że znają się z juro‑
rowania na różnych konkursach. To by‑
ło zarazem zabawne i rozczulające.

Prof.  Boris Tewlin był wulkanem 
energii. Ciągle był w ruchu, często ini‑
cjował i współtworzył rozmaite projek‑
ty, festiwale, konkursy, sympozja, se‑
minaria i tp. 

Poza działalnością dyrygencką i pe‑
dagogiczną Profesor zajmował się dzia‑
łalnością wydawniczą. Jemu zawdzię‑
czamy przede wszystkim przywrócenie 
do „legalnego” obiegu muzyki cerkiew‑
nej autorstwa takich kompozytorów, 
jak S.  Rachmaninow, P.  Czesnokow, 
M. Ippolitow – Iwanow, M. Ancew i in.

Muzyką cerkiewną starał się zain‑
teresować nas, studentów chóralistyki.
To właśnie pod jego ręką, podczas stu‑
diów uczestniczyłem w wykonaniu ta‑
kich dzieł, jak „Całonocne czuwanie” 
i „Nieszpory” S. Rachmaninowa oraz 
„Kaźń Pugaczowa” R. Szczedrina.

Z biegiem lat nasze kontakty z prof. 
B. Tewlinem się mocno poluzowały. 
Ale wszystkie te wspomnienia i wra‑
żenia są świeże i intensywne zarówno 
w mojej pamięci, jak i w moim sercu.

Wciąż wielu moich rozmówców re‑
aguje uznaniem i podziwem na nazwi‑
sko Profesora B. Tewlina.

Borys 
Somerschaf

Jest dyrygentem, kompozytorem, wo‑
kalistą i aranżerem. Absolwent 
Konserwatorium Moskiewskiego 
i Akademii Muzycznej w Warszawie. 
Autor muzyki filmowej, teatral‑
nej i koncertowej. Pedagog i Juror 
Konkursów chóralnych.

Profesor Boris Tewlin 

Wspomnienie 
o Profesorze 
Włodzimierzu Siedliku
Jest 20 maja 2025 r. Za kilka chwil w Bazylice Bożego Ciała w Krakowie 
rozpocznie się koncert chóru „Psalmodia”. Chórzyści wychodzą na śro‑
dek, rozlegają się pierwsze oklaski. Jako ostatni pojawia się profesor 
Włodzimierz Siedlik, który kłania się przed publicznością,  a następnie 
odwraca się w stronę chórzystów. Ze zniecierpliwieniem, ale i z oba‑
wą wpatrujemy się w naszego Maestro. 

Do  Międzynarodowego Festi
walu Muzyki Cerkiewnej 
„Hajnówka”, w  którym ma‑

my wziąć udział, pozostało tylko kil‑
ka dni. Poświęciliśmy wiele czasu 
na przygotowania, ale czy potrafimy 
wyrazić całe bogactwo i piękno mu‑
zyki cerkiewnej? Jednak już za chwi‑
lę zapomnimy o wszystkich naszych 
wątpliwościach i damy się porwać nie‑

zwykłym interpretacjom Profesora. 
Zabrzmią utwory Siergieja Rachmani‑
nowa, Arvo Pärta, Dymitra Bortniań‑
skiego, Pawła Czesnokowa. Być mo‑
że nasze wykonania nie będę idealne, 
ale przecież, jak często mówił Profe‑
sor, naszym celem stanie się coś o wie‑
le ważniejszego – wspólna modlitwa 
przez śpiew, nawracanie ludzi dzięki 
muzyce. Na razie czekamy w skupie‑

niu. Profesor podnosi ręce i bierzemy 
głęboki oddech, a wraz z tym odde‑
chem wszyscy – zarówno wykonaw‑
cy, jak i słuchacze – niezależnie od te‑
go, co nas dzieli, przez moment sta‑
jemy się sobie bliscy. Płyną pierwsze 
dźwięki „Bogoroditse Devo” Rachma‑
ninowa i każdy z nas wie dokładnie, 
co ma robić. Dopóki śpiewamy, jeste‑
śmy bezpieczni – tak czujemy się za‑
wsze, kiedy Profesor dyryguje. Jeszcze 
nie wiemy, że to nasz ostatni wspólny 
koncert…

Od  tamtego wieczoru minął nie‑
mal rok. Rok smutku, rozczarowań, 
wdzięczności, nadziei. Rok żalu, że 
nie zdążyliśmy podziękować… Pozo‑
stały nam tylko wspomnienia, który‑
mi wciąż możemy się dzielić – i dziś 
niech to będzie nasze podziękowanie. 
W  tym artykule Włodzimierza Sie‑
dlika wspominać będą osoby zwią‑
zane z chórem „Psalmodia”: asystent‑
ki Profesora, akompaniator oraz chó‑
rzyści. Będziemy mówić we własnym 
imieniu, ale, w co głęboko wierzę, tak‑
że w imieniu wszystkich Psalmodian, 
którzy mieli szczęście na swojej drodze 
spotkać Profesora. 
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„Pani Kasiu, ja tutaj chcę mieć 
drugie Radio”.
Podobno historie powinno się opo‑
wiadać od początku, ale czy ta histo‑
ria dla każdego z nas nie rozpoczyna 
się w innym miejscu i czasie? Jak opi‑
sać człowieka, który dla wielu był tak 
ważny? W poczuciu pewnej bezradno‑
ści wybiorę drogę najprostszą – zacznę 
od swojego początku, a więc od pierw‑
szego spotkania z  Profesorem. Wy‑
obraźcie sobie młodą studentkę, która 
właśnie czeka na przesłuchania do chó‑
ru „Psalmodia” – jest trochę przestra‑
szona; nie wie, gdzie powinna się udać. 
Zanim jednak zdąży zadać jakikolwiek 
pytanie stojącemu obok mężczyźnie, 
ten podchodzi do niej, mówiąc: „Py‑
ta pani o chór? Kto pyta, nie błądzi”  
i z uśmiechem przedstawia się: „Wło‑
dzimierz Siedlik”. Dziewczyna już wie, 
że może czuć się bezpiecznie, choć nie 
wie jeszcze, że miejsce, w którym się 
znalazła, na kilka następnych lat stanie 
się dla niej muzycznym domem.

Pierwsze spotkania z  profesorem 
Siedlikiem zapisały się w pamięci wie‑
lu jego współpracowników i  chórzy‑

stów. Tak wspomina je jeden z chórzy‑
stów, Patryk Gębica:

Pierwszy raz spotkałem Profeso‑
ra podczas Kongresu Polskiej Federacji 
Pueri Cantores w Częstochowie w 2012 
roku. Chłopięco‑męski Chór Katedral‑
ny Pueri Cantores Tarnovienses, które‑
go byłem członkiem, został zaproszony 
do wykonania (wraz z kilkoma innymi 
chórami w ramach Koncertu Galowe‑
go) trzech utworów Wojciecha Kilara. 
Dla nas – jako młodych chłopców – by‑
ła to muzyka bardzo trudna do zrozu‑
mienia i wykonania. Pamiętam niepew‑
ność, która zaczęła mi towarzyszyć jesz‑
cze przed Kongresem, gdy usłyszałem, 
że przed samym koncertem czekają nas 
jeszcze próby z „jakimś Profesorem” – 
obawiałem się, że ta  trudna muzyka 
Kilara, może okazać się jeszcze bardziej 
wymagająca. Nadszedł wyjazd do Czę‑
stochowy i czas próby wspólnej chórów, 
podczas której po raz pierwszy spotka‑
łem Profesora. Wszedł uśmiechnięty 
i tym uśmiechem zaczął zarażać wszyst‑
kie dzieci i młodzież zebrane w Sali o. 
Kordeckiego. „Otwórz buzię jak do hot 
doga”, „Weź oddech jakbyś chciał za‑
raz zdmuchnąć świeczki z tortu”, „Raz, 
dwa, dzwony dzwonią” – w tak prosty, 
ale przede wszystkim naturalny sposób 

potrafił przemówić do nas wszystkich. 
Utwory Kilara w kilka chwil przestały 
być skomplikowane, a zaczęły się nam 
podobać i  przede wszystkim – cieszyć 
chórzystów. Z niecierpliwością czekali‑
śmy na kolejne próby przed Koncertem 
Galowym. Pamiętam jak wielkie było 
nasze rozczarowanie, gdy okazało się, że 
Profesor Siedlik tylko nas przygotowywał 
i nie będzie dyrygował podczas tego wy‑
darzenia. Mimo tego, koncert okazał się 
ogromnym sukcesem i do teraz z przy‑
jemnością wracam do śpiewanych wów‑
czas trzech utworów Wojciecha Kilara. 

Jak wspomina Patryk, to doświad‑
czenie miało wpływ na jego później‑
szy rozwój muzyczny: „Myślę, że by‑
łem jedną z nielicznych osób, które wy‑
brały Kraków ze względu na działający 
tam chór. Mimo, że nie studiowałem 
na  Uniwersytecie Papieskim, mając  
w pamięci przyjemność z pracy z Pro‑
fesorem Siedlikiem, bardzo chciałem 
dołączyć do działającego tam Chóru 
Psalmodia”. 

Współpracownicy Profesora pod‑
kreślają z  kolei, że bardzo dbał on 
o rozwój muzyczny chóru i od począt‑
ku tego samego wymagał od innych. 
Marek Pawełek tak wspomina swoje 
pierwsze doświadczenia: 

1995 rok: Chór „Psalmodia Minor” Papieskiej Akademii 
Teologicznej w Krakowie, dyr. Włodzimierz Siedlik.
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44 MFMC Hajnówka 2025 – Dyrygenci
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W 2007 roku zostałem akompaniato‑
rem chóru Psalmodia ówczesnej Papie‑
skiej Akademii Teologicznej. Nie byłem 
wtedy jeszcze świadomy tego, co mnie 
czeka, i z kim będę pracował. Kurator 
chóru – ks. prof. Robert Tyrała – zapro‑
ponował spotkanie z prezesem Psalmo‑
dii.  Pamiętam pierwszą rozmowę z Ma‑
teuszem Prendotą (ówczesny prezes chó‑
ru) – „Potrzebujemy akompaniatora, 
chcemy z Profesorem (Siedlikiem) więcej 
zrobić na próbach, mamy dużo planów”. 
Oczywiście zgodziłem się ‒ w końcu lu‑
bię wyzwania. Po pierwszej próbie by‑
łem przerażony – nie znałem większości 
repertuaru chóru – czytałem partytury 
przez cały tydzień, by szybko nadrobić 
braki i jak najlepiej zaprezentować się 
w roli akompaniatora w obecności pro‑
fesora. Nie było łatwo, ale zespół na cze‑
le z maestro Siedlikiem bardzo mi zaim‑
ponował. Początkowo miałem wrażenie 
że Profesor mnie sprawdza ‒ oczekiwał 
że wszystko zagram… nawet w trans‑
pozycji, że wyciągi orkiestrowe będę 
grał a’vista i zawsze będę dyspozycyj‑
ny. Starałem się jak mogłem najlepiej. 
Profesor nie był obojętny na moje stara‑
nia ‒ zawsze dostrzegał zaangażowanie. 
To było bardzo budujące i motywujące 
do dalszych działań. Psalmodia stała się 
ważną częścią mojego życia, a Profesor 
sprawił że była to dla mnie cenna lek‑
cja. Z każdej próby wynosiłem nowe do‑
świadczenia ‒ nie tylko muzyczne, ale 
i te bardzo życiowe ‒ szacunek do dru‑
giego człowieka i dobroć serca. 

Jedną ze  swoich pierwszych prób 
zapamiętała też Katarzyna Śmiałkow‑
ska – asystentka Profesora Siedlika 
w latach 2008–2018. Gdy rozpoczęła 
współpracę z Profesorem, był on dyrek‑
torem Chóru Polskiego Radia. W cza‑
sie jednej z jej pierwszych prób z „Psal‑
modią”, chórem amatorskim, miał on 
powiedzieć: „Pani Kasiu, ja tutaj chcę 
mieć drugie Radio”.

„Tak potrafi zaśpiewać każdy. 
Wy macie to zaśpiewać 
doskonale”.
Profesor był wymagający wobec swo‑
ich współpracowników, chórzystów, ale 
przede wszystkim wobec siebie. Uczył 
nas sumienności, zaangażowania w to, 
co robimy, ale przede wszystkim czło‑
wieczeństwa. Wiedział, o ile może nas 
poprosić i nawet jeśli sami nie wierzy‑
liśmy, że damy sobie radę, on nigdy tej 
wiary nie tracił. Dla nas – chórzystów – 
każda próba była okazją do doskonale‑

nia swoich umiejętności. Prawidłowa 
technika wokalna, dykcja, budowanie 
frazy – wszystkie te  elementy skła‑
dały się na dobre wykonanie utworu. 
Do perfekcji opanowaliśmy wypowia‑
danie trudnych zbitek spółgłoskowych 
i  stosowanie oddechu wymiennego; 
uczyliśmy się słuchać siebie nawzajem 
oraz podążać za  interpretacjami dy‑
rygenta. Nie zapomnę uśmiechu Pro‑
fesora, gdy po wielokrotnych powtó‑
rzeniach udało nam się uzyskać ideal‑
ne współbrzmienie. Spoglądał wtedy 
na nas  z zadowoleniem i stwierdzał: 
„Dla takich akordów warto żyć”. 

Jak wspomina Katarzyna Śmiał‑
kowska, Profesor wiele uwagi poświę‑
cał prawidłowej technice wokalnej i nie 
bał się, że ta praca nie przyniesie za‑
mierzonych efektów: „Świetnie znał 
materię emisji głosu, często dawał uwa‑
gi emisyjne i uczył tego nas – swoich 
asystentów”. Wyróżniało go także mi‑
strzowskie panowanie nad oddechem. 
Karolina Grodecka, asystentka Profe‑
sora w latach 2022–2025, obecnie dyry‑
gentka chóru „Psalmodia”, wspomina: 

Potrafił zjawiskowo operować odde‑
chem. W rezultacie każdy chórzysta, nie‑
zależnie, czy był to amator, czy profesjo‑
nalny wokalista, nie mógł oderwać oczu 
od dyrygenta. On „zasysał powietrze” 
i robił to w sposób komfortowy dla każ‑
dego, niemal wyczuwając, jaka głębokość 
gestu jest potrzebna dla poszczególnego 
zespołu w danym momencie. Dzięki te‑
mu był tak świetny w dyrygowaniu dłu‑
gich fraz, jakie występują na przykład 
w muzyce cerkiewnej. Zawsze wspierał 
chór i był w kontakcie z każdym chórzy‑
stą od początku do końca.

Często w czasie prób, gdy nie był 
do końca zadowolony z wykonania da‑
nego utworu, mówił: „Tak może zaśpie‑
wać każdy chór. Wy macie to zaśpiewać 
doskonale”. Nie chodziło jednak wy‑
łącznie o doskonałość pod względem 
technicznym. Misją „Psalmodii” miało 
być przede wszystkim poruszenie słu‑
chaczy – dotarcie do tej najbardziej nie‑
zbadanej,  a jednocześnie najbardziej 
prawdziwej cząstki w każdym z nas.

„Zaśpiewaj to tak, jakbyś chciał 
komuś coś powiedzieć. Coś 
bardzo ważnego i intymnego. 
Drugiej takiej okazji już nie 
będziesz miał”.
Nasze koncerty były okazją do zapre‑
zentowania przygotowywanego w cza‑
sie prób, często bardzo wymagającego 

repertuaru, który jednak dzięki Pro‑
fesorowi stawał się zaskakująco pro‑
sty. Wiele spośród utworów wykony‑
wanych pod jego batutą do dziś wywo‑
łuje w nas silne emocje. Nauczyliśmy 
się cenić i  rozumieć kompozytorów, 
których cenił on sam: Henryka Mi‑
kołaja Góreckiego, Józefa Świdra, Sta‑
nisława Moniuszkę. Zachwycać się 
tym, co widowiskowe i tym, co proste. 
W ostatnim roku Profesor uczył nas 
także interpretowania  i doświadcza‑
nia szczególnie dla niego ważnej muzy‑
ki cerkiewnej. Jak mówi Olga Bodnar, 
asystentka Profesora od 2022 r.: 

Profesor Włodzimierz Siedlik wy‑
kazywał się nie tylko pasją i miłością 
do muzyki religijnej Kościoła katolic‑
kiego, ale także zamiłowaniem do mu‑
zyki cerkiewnej. Impulsem do tego zain‑
teresowania stał się utwór „Swiatyj Bo‑
że” Pawła Czesnokowa, który Mistrz 
usłyszał niegdyś na jednym z koncer‑
tów. Od tego czasu muzyka cerkiewna 
pozostała w sercu Profesora aż do koń‑
ca jego dni. Szczególnym miejscem 
na mapie artystycznych dokonań Pro‑
fesora był Międzynarodowy Festiwal 
Muzyki Cerkiewnej „Hajnówka”. Brał 
udział w  przesłuchaniach konkurso‑
wych, prowadząc swoje chóry do naj‑
wyższych laurów. Jego częsta obecność 
na festiwalu pozwoliła mu trwale wpi‑
sać się w historię tego prestiżowego wy‑
darzenia. Mówiąc o muzyce cerkiewnej 
i festiwalowych sukcesach, warto wspo‑
mnieć również o znakomitej współpracy 
Profesora Siedlika z polskim kompozy‑
torem Romualdem Twardowskim. Nasz 
Mistrz stał się jednym  z najważniej‑
szych interpretatorów jego twórczości. 
Kompozytor niezwykle cenił precyzję, 
muzykalność  i głębokie zrozumienie, 
jakie Profesor wnosił do jego utworów. 

Dla Profesora najważniejsze były 
te koncerty, w czasie których udawa‑
ło się nam do głębi poruszyć publicz‑
ność, zatrzeć granicę między wyko‑
nawcami a  słuchaczami, aby wspól‑
nie kontemplować piękno i wspólnie 
się modlić. Szczególnie chętnie wspo‑
minał koncert „Psalmodii” w Wilnie, 
w czasie którego duża część zgroma‑
dzonych w  kościele wiernych zaczę‑
ła słuchać wykonania chóru na kola‑
nach. Powtarzał, że coś takiego moż‑
na przeżyć tylko raz w życiu i wyrażał 
wdzięczność, że to doświadczenie mógł 
dzielić  z „Psalmodią”.

Myślę, że dla wielu z nas takim nie‑
powtarzalnym przeżyciem był kon‑
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cert ku pamięci Profesora w  tydzień 
po jego śmierci. Na scenie Filharmo‑
nii Krakowskiej wystąpiło wówczas 
ponad trzystu wykonawców związa‑
nych z chórami, które Profesor zakła‑
dał, prowadził  i wspierał. Chociaż nasz 
Maestro fizycznie nie był już z nami, 
czuliśmy, że wciąż nam pomaga. Ten 
niezwykły wieczór tak wspomina Ka‑
tarzyna Śmiałkowska: 

Kiedy w czerwcu, tydzień po śmier‑
ci Profesora, odbył się koncert in me‑
moriam, to fakt, że wszystkie te chóry, 
z  którymi pracował i  które zakładał, 
po  praktycznie jednej próbie śpiewa‑
ły Góreckiego, Łuciuka, czy Świdra – 
to był w jakimś sensie efekt jego pracy. 
Ktoś wtedy powiedział, że my – dyry‑
genci, wszyscy jesteśmy z  niego. Za‑
szczepiamy innym to, co on w nas za‑
szczepił. 

Z  tym przesłaniem pozostaliśmy. 
Teraz każdy z nas może już tylko prze‑
kazać innym to, czego nauczył nas Pro‑
fesor, a  jak wspomina wielu chórzy‑
stów, były to nie tylko lekcje  o muzyce, 
ale przede wszystkim – lekcje o czło‑
wieczeństwie. 

„Trzeba ucałować w ten 
najmniejszy paluszek”.
Wiele chórzystek rumieniło się, gdy 
Profesor, składając im życzenia w cza‑
sie psalmodiowej wigilii, dziękując 
za zaangażowanie, czy po prostu koń‑

cząc rozmowę, całował je w rękę, a czę‑
sto jedynie w najmniejszy palec, mó‑
wiąc, że „on jest zawsze najbardziej 
niedoceniony”. W tym prostym geście 
wyrażało się jego podejście do życia. 
Dostrzegał każdego i  każdemu oka‑
zywał wsparcie, zwłaszcza, gdy nie 
wszystko układało się tak, jak powin‑
no. Był obecny w dobrych i złych chwi‑
lach, potrafił razem z nami śmiać się 
i  płakać. Lubił powtarzać, że swojej 
drugiej połówki powinniśmy szukać 
w chórze, bo to właśnie tutaj najlepiej 
możemy się poznać. To właśnie dzię‑
ki niemu wielu chórzystów nazywało 
„Psalmodię” rodziną.

Dzielił się z  nami także świadec‑
twem głębokiej wiary. Jak zapamięta‑
ła to chórzystka Joanna Jaworek: 

Profesor nie chciał, by  go nazy‑
wać mistrzem, bo cenił sobie najbar‑
dziej to, że jest przede wszystkim na‑
rzędziem w rękach Stwórcy i chciał się 
dzielić z nami wszystkim, co wie, by‑
śmy mogli wspólnie coraz piękniej wiel‑
bić i wychwalać Pana muzyką, a przez 
to przyciągać też innych do źródła tego 
Piękna i Miłości. Będę zawsze pamię‑
tać, jak powtarzał, że jeśli z serca od‑
śpiewaliśmy pieśń dla Maryi albo in‑
ną – na cześć Trójcy Świętej, to pacierz 
mamy zaliczony. I nie było to w kontek‑
ście umniejszania tej czy innej formie 
modlitwy, ale świadczyło o tym, że pro‑
fesor modlił się muzyką i przez to był 

w ciągłej łączności z Ojcem, czego chciał 
nas nauczyć. 

Swoje wspomnienie o  Profesorze 
Asia kończy słowami, które w ostatnich 
miesiącach powtarzało wielu z  nas: 
„Bardzo za  nim tęsknię, ale przede 
wszystkim cieszę się, że dane mi było 
poznać kogoś takiego jak on”. Dziś po‑
zostaje nam więc w poczuciu wielkie‑
go smutku, ale i wielkiej wdzięczności 
podziękować, że na swojej drodze mo‑
gliśmy spotkać Profesora Włodzimie‑
rza Siedlika.

***
Jest 20 maja 2025 r. W Bazylice Bożego 
Ciała w Krakowie dobiega końca kon‑
cert chóru „Psalmodia”. Na bis wyko‑
nujemy „Tiebe pojem” Siergieja Rach‑
maninowa – utwór, który tak bardzo 
kocha Profesor. Za chwilę rozlegną się 
oklaski, przyjdzie czas na ukłony  i po‑
dziękowania. Zanim wspólnie staniemy 
do pamiątkowego zdjęcia, Profesor wy‑
zna, że ten koncert zadedykował nam 
wszystkim – byłym i obecnym chórzy‑
stom „Psalmodii”. Jeszcze nie wiemy, 
że dla wielu z nas będzie to jedyne po‑
żegnanie z naszym Maestro. Ale na ra‑
zie wybrzmiewa ostatni akord. Profesor 
zastyga z rękami podniesionymi do gó‑
ry i lekko się uśmiecha. W tej krótkiej 
chwili znowu jesteśmy razem. I nie mu‑
simy się żegnać. 

Magdalena Świerk

Profesor Włodzimierz 
Siedlik i to, co między 
dźwiękami…
„Muzyka należy do sztuk trudnych”, „Ja chcę tu przyjść i zagrać na do‑
brym instrumencie. Bo Państwo są instrumentem”.

Mimo muzycznych wy‑
zwań, które stawiane by‑
ły przed nami – chórzy‑

stami, ta  trudna sztuka, pod prze‑
wodnictwem Profesora, zadziwiająco 
często stawała się… prosta – zrozu‑
miała i  możliwa. Każdy wykonaw‑
ca czuł się bezpiecznie, zarówno ten, 
który dopiero zaczynał swoją muzycz‑
ną drogę i niepewnie szukał własne‑
go głosu, jak i bardziej doświadczo‑

ny chórzysta czy profesjonalista. Pro‑
fesor potrafił stworzyć przestrzeń, 
w  której nie było miejsca na  niepo‑
kój. Każdy wiedział, czego się od nie‑
go oczekuje i czuł, że jest prowadzony. 
Bezpieczeństwo, które budował, nie 
wynikało z pobłażliwości, lecz z za‑
ufania. Z przekonania, że każdy – nie‑
zależnie od doświadczenia – ma w so‑
bie potencjał, który można wydobyć 
i rozwinąć. 

Profesor był wymagający, dbał 
o szczegóły, z niezwykłą konsekwencją 
i uważnością. Jedno niedomknięte sło‑
wo, nieprecyzyjna końcówka frazy, mi‑
nimalne zachwianie intonacji – wszyst‑
ko to miało znaczenie, bo wiedział, że 
to właśnie z takich elementów budu‑
je się całość.

Potrafił zatrzymać próbę, by pomóc 
jednemu chórzyście, ale robił to w taki 
sposób, że nikt nie czuł się zawstydzo‑
ny. Miał przy tym szczególne poczu‑
cie humoru – subtelne, trafne, czasem 
z lekką nutą ironii, która rozładowy‑
wała napięcie i przywracała właściwe 
proporcje. Jednym zdaniem potrafił 
rozbroić trudny moment, a jednocze‑
śnie dać do zrozumienia, że sprawa jest 
poważna.

Przykładał szczególną wagę do 
emisji – traktował ją jako fundament 
wszystkiego, co dalej miało wybrzmieć. 
Wiedział, że bez świadomego, zdro‑
wego i swobodnego prowadzenia gło‑
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su nie ma ani prawdziwego, dobrego 
brzmienia, ani możliwości wyrażenia 
tego, co w muzyce najważniejsze.

Wracał do podstaw: oddechu, opar‑
cia, sposobu wydobycia dźwięku. Uczył 
słuchania własnego głosu i odpowie‑
dzialności za niego, nie tylko indywi‑
dualnie, ale w  kontekście całego ze‑
społu. 

Nie pozwalał „przejść dalej”, jeśli 
fundament nie był stabilny. Czasem 
oznaczało to powrót do najprostszych 
ćwiczeń, do pojedynczych samogłosek, 
do pracy nad jednym brzmieniem, aż 
stanie się ono naturalne, swobodne 
i wspólne dla całego chóru. Uważał, 
że dobre rozśpiewanie zespołu to bar‑
dzo ważny element każdej próby chó‑
ralnej – klucz do sukcesu w kreacji ar‑
tystycznej. 

Potrafił pokazać, że gdy głos jest do‑
brze prowadzony i kiedy ciało pracu‑
je właściwie, znika napięcie, a pojawia 
się przestrzeń na muzykę, na frazę, in‑
terpretację, emocję. Dzięki temu emi‑
sja przestawała być celem samym w so‑
bie, a stawała się drogą do pełniejszego, 
pięknego brzmienia. Często przywo‑
ływanym przez Niego obrazem było 
porównanie chóru do instrumentu – 
organów – gdzie płuca spełniają rolę 
miechów, krtanie rolę piszczałek, a re‑
jestrami są poszczególne grupy gło‑
sów: sopran, alt, tenor, bas. Podkreślał 
przy tym, że chcąc wykonać popraw‑
nie utwory chóralne, trzeba najpierw 
zbudować dobrze zintonowany instru‑
ment. 

Te  cenne, pełne wskazówek i  in‑
tensywnej pracy chwile podczas prób 
z Profesorem przeradzały się w kolejny 
etap – koncert. To właśnie tam wszyst‑
ko, co wcześniej było dopracowywane 
z dbałością o najmniejszy detal, nabie‑
rało nowego wymiaru i ożywało w bez‑
pośrednim spotkaniu z  publiczno‑
ścią. Koncertom towarzyszyło zawsze 
mnóstwo emocji – pozytywnych, głę‑
bokich, prawdziwych. Były to emocje, 
które nie pozostawały jedynie między 
dyrygentem a chórzystami, lecz prze‑
nikały dalej, prowadząc bardzo często 
do poruszeń i wzruszeń. Granica mię‑
dzy chórem a publicznością zacierała 
się – wszyscy stawali się uczestnikami 
jednego, wspólnego przeżycia.

Gdy mowa o zacieraniu owej grani‑
cy, warto przywołać wspomnienie, gdy 
Profesor niejednokrotnie odwracał się 
ku publiczności i nie przerywając dyry‑
gowania, zapraszał ją gestem do wspól‑

nego śpiewu, jakby poszerzając prze‑
strzeń chóru o wszystkich obecnych…

Włodzimierz Siedlik był znakomi‑
tym przewodnikiem emocji. Potrafił 
wydobywać z  chórzystów autentycz‑
ność, wrażliwość. Gdy dyrygował, mię‑
dzy Nim a chórem wytwarzała się nić 
porozumienia, która wykraczała poza 
zapis nutowy. Jego gest był zaprosze‑
niem do wspólnego oddychania muzy‑
ką. Każdy ruch ręki, spojrzenie – nio‑
sły znaczenie. Muzyka przestawała być 
jedynie wykonaniem, a stawała się ży‑
wym doświadczeniem. Nie chodziło 
wówczas wyłącznie o czystość dźwię‑
ku czy technikę, ale o prawdę przekazu. 
Uczył, że nie wystarczy „zaśpiewać nu‑
ty” – trzeba wiedzieć o czym się śpiewa. 
Każdy tekst miał znaczenie, każde sło‑
wo swoją wagę. Interpretacja była dla 
Niego drogą do odkrywania i przeka‑
zywania innym piękna, dobra i praw‑
dy – wartości, które przenikały Jego ży‑
cie, sposób bycia.

To właśnie dzięki tej głębi i podej‑
ściu powstawała niezliczona ilość wy‑
jątkowych kreacji utworów. Do  dziś 
mają one szczególne miejsce w sercach 
i pamięci chórzystów. 

Wyjątkowym tego świadectwem 
był wspólny śpiew kilku pokoleń Psal‑
modian w dniu pożegnania Profeso‑
ra. Różne głosy, różne historie i drogi, 
i choć nie śpiewaliśmy wcześniej wszy‑
scy razem, wystarczyła jedna próba, 
by zabrzmieć wspólnie jak ten jeden 
instrument. 

Było w  nas wtedy coś więcej niż 
tylko pamięć muzyczna. To była pa‑
mięć doświadczenia, wspólnego oddy‑
chania, wspólnego myślenia frazą, tej 
szczególnej uważności na słowo i sens, 
której nas uczył.

Można było odnieść wrażenie, że 
choć fizycznie nie stał już przed chó‑
rem, to wciąż nas prowadził. Obecny 
w pamięci gestu, w charakterystycz‑
nym sposobie budowania napięcia, 
w ciszy pomiędzy dźwiękami. W tym 
szczególnym skupieniu, które po‑
trafił wydobyć… Tamten śpiew miał 
w sobie coś niezwykle przejmującego. 
Był jednocześnie pożegnaniem i dzięk‑
czynieniem. Smutkiem i wdzięczno‑
ścią. Zamknięciem pewnego etapu 
i potwierdzeniem, że to, co Profesor 
zbudował, nie kończy się wraz z  je‑
go odejściem. Przeciwnie, trwa w lu‑
dziach, w ich wrażliwości, w sposobie 
myślenia o muzyce i o drugim czło‑
wieku.

Był to w pewnym sensie ostatni raz, 
gdy śpiewaliśmy wszyscy razem pod je‑
go batutą – niewidzialną, a jednak wy‑
raźnie obecną. Batutą, która nie potrze‑
bowała już ruchu dłoni, bo został zapi‑
sany w naszej pamięci. I może właśnie 
dlatego ten śpiew był tak prawdziwy, 
bo wyrastający z tego, co Profesor przez 
lata w nas kształtował.

Zwykł powtarzać, że każdy koncert 
trzeba śpiewać, dyrygować tak, jakby 
był ostatnim koncertem w naszym ży‑
ciu. Z pełnym zaangażowaniem, uczci‑
wością i sercem. I że warto w tym sa‑
mym duchu przeżywać każdy dzień, 
bo „dni człowieka są jak trawa…” (Ps 
103,15–16) i nigdy nie wiemy, czy to nie 
jest właśnie ten ostatni. W tych słowach 
zawierała się jego filozofia: życia uważ‑
nego, prawdziwego i pięknego, dążące‑
go do doskonałości – takiego, które po‑
zostawia ślad – ślad miłości, wrażliwo‑
ści i dobroci. 

Joanna Smoła

Prawnik‑kanonista. Absolwentka 
Psalmodii, była wiceprezes chó‑
ru w 2025 r., uczennica w klasie śpie‑
wu Adrianny Bujak‑Cyran w PSM 
II st. im. Władysława Żeleńskiego 
w Krakowie.

Profesor Włodzimierz Siedlik, MFMC „Hajnówka 2024”
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Kirył Nasajew – muzyk 
zrodzony z wolności 
(1960–2018)
Białoruski kompozytor i  dyrygent chóralny, założyciel legendar‑
nego chóru „Unia”, Kirył Nasajew zmarł latem 2018 roku w  wieku 
59 lat. Odszedł przedwcześnie i czasami zastanawiam się, gdzie był‑
by dzisiaj? 

Nie wyobrażam sobie go w wię‑
zieniu, nie wyobrażam so‑
bie też jego „wolności”, gdzie 

na  stronie internetowej Białoruskie‑
go Konserwatorium (Akademii Mu‑
zycznej), które ukończył i  gdzie wy‑
kładał, nie ma jego nazwiska. Trudno 
też wyobrazić sobie go na wygnaniu, 
gdzie znaleźli się jego koledzy i przy‑
jaciele, gdzie jego protegowany Pa‑
weł Honta reaktywował „Unię” jako 
międzynarodowy zespół i  ma  wiel‑
kie plany. To znaczy, znając tego czło‑
wieka i twórcę, po prostu nie potra‑
fię wyobrazić sobie go w dzisiejszych 
czasach, tak jakby należał całkowi‑
cie do swojej epoki, do swojej epoki, 
którą sam stworzył i która stworzyła 
jego.

Był to  wyjątkowy okres wolności 
w historii Białorusi. Od końca lat 80. 
do połowy lat 90. nastąpił fantastyczny 
rozkwit kultury, który zmienił wszyst‑
ko i podporządkował sobie wszystko, 
w tym politykę. Kiedy język białoru‑
ski stał się jedynym językiem państwo‑
wym, kiedy ogłoszono niepodległość 
kraju, kiedy przyjęto symbole naro‑
dowe, kiedy ogłoszono białorusizację 
szkół... w sali parlamentu (Najwyższej 
Rady) dyskutowano o kulturze, histo‑
rii i sztuce...

W 1990 roku Nasajew założył chór 
„Unia”, pierwszy męski chór na Biało‑
rusi, który odniósł sukces w 1993 roku, 
zdobywając pierwsze miejsce na I Fe‑
stiwalu Muzyki Duchownej „Mahut‑
ny Boża”. Wydaje się, że triumf ten był 
szczytem sztuki i ludzkich wysiłków 
we wszystkich aspektach życia. Jakby 
sama Białoruś, kraj i naród, świętowa‑
ły swoje zwycięstwo i marzyły o przy‑
szłości. 

Kirił Nasajew wraz z chórem kon‑
certował w całym kraju, występował 

w programach festiwalowych za gra‑
nicą („Królestwo Białorusi” w Warsza‑
wie) oraz w kościołach i salach koncer‑
towych w Wilnie. W 1995 roku chór 
został laureatem konkursu Schuber‑
ta w Wiedniu i dał koncerty we Fran‑
cji, Belgii, Turcji, Polsce, na Litwie... 
I wszędzie odnosił sukcesy; nie mogło 
być inaczej w przypadku chóru o sta‑
tusie profesjonalnego zespołu kame‑
ralnego. Co ważne, były to wydarze‑
nia kulturalne, w których brali udział 
poeci, artyści i muzycy reprezentujący 
różne gatunki. Chór „Unia” często po‑
jawiał się w telewizji i radiu.

Niestety, białoruski renesans nie 
trwał długo. Wraz z pojawieniem się 
pierwszego prezydenta w  1994 roku 
wszystko zaczęło się zmieniać. Polity‑
ka podporządkowała sobie kulturę, ro‑
biąc to cynicznie, ignorancko i brutal‑
nie depcząc wszystko, co żywe: ludzi, 
zasady, symbolikę...

Było to  szczególnie bolesne dla 
Kiryła Nasajewa, twórcy zrodzonego 
z wolności, który żył niemal w atmos‑
ferze wolności, człowieka istniejącego 
w świecie muzyki i filozofii, na samych 
wyżynach ludzkiego ducha. Oczywi‑
ście nadal tworzył muzykę. Jest auto‑
rem projektów twórczych „Muzyka Li‑
twy i Korony”, „Muzyka białoruskich 
katedr” oraz „Białoruskie marsze i pie‑
śni (teksty walki)”, które zostały wyda‑
ne na płytach CD i cieszą się dużą po‑
pularnością wśród publiczności.

„Unia” zawsze wyróżniała się orygi‑
nalnym podejściem do wykonywania 
utworów muzycznych podczas koncer‑
tów. Pierwotny repertuar obejmował 
pieśni klasztorne z  XV–XVII wieku, 
a później został poszerzony o utwory 
religijne i świeckie (ponad 200 z róż‑
nych epok), w tym hymny, aranżacje 
pieśni ludowych i  muzykę sakralną 

kompozytorów od XVI do XX wieku 
(Wacław z Szamotuł, Cyprian Bazylik, 
Mikoła Rawieński, Andrzej Rogoziń‑
ski, Mieczysław Szczawiński) oraz au‑
torów współczesnych (Aleksandr Li‑
twiński, Ihar Macijewski i inni)...

Jednak jego zapał słabł. „Unia” zo‑
stała odcięta od finansowania państwo‑
wego i wyrzucona na ulicę bez żadne‑
go wsparcia. Dodatkowe zajęcia dyrek‑
tora nie dawały mu żadnej satysfakcji 
twórczej. Nadal ciężko pracował nad 
publikacją kompletnych dzieł klasycz‑
nego białoruskiego kompozytora Mi‑
koły Rаwieńskiego. Jednocześnie jed‑
nak rozumiał, że sytuacja wokół nie‑
go była taka, że po prostu nie było dla 
niego miejsca.

Kiryla Nasajew zmarł 17 lipca 2018 
roku. Został pochowany na cmentarzu 
Michanawickich w Mińsku.

Siarhiej 
Dubawiec

Urodzony w 1959 roku, pisarz 
i dziennikarz. Absolwent Wydziału 
Dziennikarstwa Państwowego 
Uniwersytetu Białorusi, był 
redaktorem naczelnym gazet 
„Swaboda” (1990), „Nasza Niwa” 
(1991–2000), i Radio Swaboda (1997–
2025). Autor wielu książek, w tym 
nagrodzonych Nagrodą im. Jerzego 
Giedroycia („Tantamarecki”, 2020, 
oraz „Zanzibar. Dojrzewanie młodej 
duszy”, 2025).
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Muzyka cerkiewna 
Alaksieja Turankowa 
(1886–1958)
Wybitny białoruski kompozytor, jeden z założycieli białoruskiej szko‑
ły kompozytorskiej, Alaksiej Turenkou urodził się w  Petersburgu 
9 (21) stycznia 1886 roku w rodzinie dozorcy, pochodzącego z ubo‑
gich jarosławskich chłopów, jako najmłodsze z dziewięciorga dzieci.

W  wieku sześciu lat, po  na‑
głej śmierci ojca, Alosza 
został oddany przez mat‑

kę do miejskiego sierocińca dla dzieci 
osieroconych; tam odkryto jego talent 
muzyczny i w 1895 roku został prze‑
niesiony do szkoły pułkowej dla dzie‑
ci żołnierzy, gdzie kształcono profe‑
sjonalnych muzyków do orkiestr puł‑
kowych. W  szkole Alaksiej uczył się 
muzyki, gry na  skrzypcach i  pozna‑
wał grę na instrumentach dętych.

W latach nauki uczęszczał do cer‑
kwi pułkowej, gdzie śpiewał w  chó‑
rze cerkiewnym. Zgodnie z rekomen‑
dacją dyrygenta chóru, utalentowany 
muzycznie młodzieniec w 1901 r. roz‑
począł trzyletnie studia w Cesarskiej 
Kapeli Dworskiej. Po ukończeniu tych 
kursów Alaksiej miał zostać regentem 
chóru pułkowego.

Jednocześnie uczył się w  szkole 
chorążych, przygotowując się do służ‑
by wojskowej. W tej szkole szczególną 
uwagę zwracano na muzykę, grę na in‑
strumentach muzycznych, taniec i na‑
ukę innych rodzajów sztuki.

W latach bardzo interesował się mu‑
zyką cerkiewną: śpiewał w chórze pa‑
rafialnym, chodził na  różne koncer‑
ty, na których grano muzykę świecką 
i duchową. Grał i analizował partytury 
chóralne kompozytorów cerkiewnych, 
sam próbował komponować. 

W pierwszych próbach kompono‑
wania muzyki cerkiewnej pomogła mu 
wiedza z zakresu teorii muzyki, któ‑
rą A.E. Turenkou zdobył na kursach 
dyrygentury u A.K. Ladowa (harmo‑
nia i kontrapunkt) oraz N.A. Sokoło‑
wa (klasa dyrygentury).

Słynny rosyjski kompozytor A.K.  
Ladow dostrzegając muzyczne zdolno‑
ści swojego ucznia, zaproponował mu 
podjęcie nauki w Konserwatorium Pe‑

tersburskim. Jednak zamiast wstąpić 
do konserwatorium, Alaksiej Turenkou 
musiał wstąpić do wojska.

Po  demobilizacji młody człowiek 
bezskutecznie próbował znaleźć stałą 
pracę, udzielał prywatnych lekcji mu‑
zyki, śpiewał w  chórze cerkiewnym. 
Do  tego czasu wszyscy jego bracia 
i siostry zmarli, Alaksiej musiał utrzy‑
mywać chorą matkę i zarabiać pienią‑
dze na naukę w konserwatorium. Były 
to trudne lata.

W 1911 roku został przyjęty do Kon‑
serwatorium Petersburskiego na wy‑
dział kompozycji do klasy A.K. Lado‑
wa. Jednak po pewnym czasie, pomimo 
pomyślnych wyników w nauce, trud‑
ności finansowe zmusiły go do porzu‑
cenia studiów w konserwatorium.

A.E. Turenkou został przyjęty do 
Pawłowskiej Orkiestry Symfonicz‑
nej na stanowisko altowiolinisty. Dy‑
rygent tej orkiestry, wybitny rosyjski 
kompozytor A.K. Głazunow, który peł‑
nił funkcję dyrektora Konserwatorium 
Petersburskiego, zwrócił uwagę na uta‑
lentowanego muzyka. Po zapoznaniu 
się z muzyką A. Turenkowa, Glazunow 
zaproponował mu powrót do konser‑
watorium z prawem do bezpłatnej na‑
uki, ale pod warunkiem, że będzie grał 
w studenckiej orkiestrze symfonicznej.

Wydawało się, że teraz nic nie sta‑
nie na przeszkodzie realizacji marzeń 
Alaksieja. Kontynuował on naukę 
kompozycji u A.K. Ladowa i N.A. So‑
kołowa. W latach studiów zaprzyjaźnił 
się z przyszłym bułgarskim kompozy‑
torem, a wówczas studentem konser‑
watorium  P.K. Dinewym, który wy‑
warł duży wpływ na  rozwój ducho‑
wy Alaksieja. Ich przyjaźń sprawiła, 
że skupił on swoją uwagę na studio‑
waniu muzyki cerkiewnej, poświęca‑
jąc jej cały swój wolny czas. Należy za‑

uważyć, że A.K. Ladow i N.A. Soko‑
łow w pełni wspierali A.E. Turankowa 
tej pasji. A.K. Ladow zapoznał swoje‑
go ucznia ze znanymi kompozytorami 
cerkiewnymi i dyrygentami G. Izwie‑
kowym, E.  Aziejewym, N.  Lebiedie‑
wym oraz kompilatorem zbiorów pie‑
śni liturgicznych P. Kirejewym, którzy 
pomagali redagować pieśni cerkiewne 
początkującego kompozytora.

W okresie przedrewolucyjnym na‑
pisał ponad 45 utworów chóralnych 
do tekstów liturgicznych Cerkwi pra‑
wosławnej. 

Pierwsza wojna światowa prze‑
rwała naukę Alaksieja w konserwato‑
rium. Młody człowiek został powoła‑
ny do wojska i trafił na front na Biało‑
rusi, gdzie pozostał po demobilizacji. 
Od  1918 roku kompozytor mieszkał 
w Gomelu, gdzie był jednym z organi‑
zatorów i pedagogów szkoły muzycz‑
nej, kierownikiem chóralnych kół ama‑
torskich.

Od 1934 roku mieszka w Mińsku. 
W latach rządów sowieckich A.E. Tu‑
renkou pisał różnorodne utwory – wo‑
kalne, instrumentalne. Stał u począt‑
ków sowieckiej piosenki masowej, 
został autorem jednej z  pierwszych 
białoruskich oper („Kwietka szcza‑
ścia”, po premierze której w 1940 ro‑
ku otrzymał tytuł Zasłużonego Dzia‑
łacza Sztuki BSRR).

Tworzył również muzykę cerkiew‑
ną, co było niezwykle niebezpieczne. 
W latach 1920–1930 działalność kom‑
pozytorska białoruskich muzyków 
znajdowała się pod presją ideologicz‑
ną. Gazety z lat 30. wzywały kompozy‑
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torów do zwalczania trockizmu, nacjo‑
nalizmu i pozbycia się błędów politycz‑
nych, które prowadzą do  oderwania 
od życia. Krytykę budziły niektóre ro‑
dzaje technik kompozytorskich, stoso‑
wanie tych lub innych środków faktu‑
ralnych. Harmonia faktury chóralnej 
świeckich utworów chóralnych po‑
wodowała oskarżenia o  naśladowa‑
nie pieśni cerkiewnych. W latach rzą‑
dów sowieckich istniał oficjalny zakaz 
komponowania i rozpowszechniania 
muzyki religijnej.	 Przez dłu‑
gie lata zakazów i represji białoruscy 
kompozytorzy N.I. Ancau, A.E. Turen‑
kou, N.J. Rawieński, M.F. Mattison i in‑
ni tworzyli głęboko uduchowioną mu‑
zykę cerkiewną. Głębokie uczucie re‑
ligijne, miłość do  Cerkwi, świątyni, 
nabożeństw, deklarowanie przynależ‑
ności do Cerkwi skłoniły wspomnia‑
nych kompozytorów i ich następców 
do komponowania prawosławnych pie‑
śni liturgicznych. 

Twórczość białoruskich kompozy‑
torów cerkiewnych rozkwitała w latach 

Wielkiej Wojny Ojczyźnianej, podczas 
okupacji. W okresie ucisku ogromna 
liczba wiernych zainicjowała otwar‑
cie cerkwi i wznowienie w nich nabo‑
żeństw. Okupanci, zabiegając o przy‑
chylność ludności, poparli inicjatywę 
społeczeństwa i zezwolili na przywró‑
cenie życia cerkiewnego. Wielu bia‑
łoruskich muzyków zostało dyrygen‑
tami. Dużym zainteresowaniem cie‑
szyła się również muzyka cerkiewna. 
W okresie okupacji mieszkał w Miń‑
sku, zarabiając na życie komponowa‑
niem muzyki. Jednak utwory kom‑
pozytora z tego okresu są w większo‑
ści nieznane, a ich tytuły nie figurują 
we współczesnej literaturze referencyj‑
nej. Zapisy większości liturgicznych 
utworów muzycznych twórcy spłonę‑
ły podczas wojny.

Po wyzwoleniu Białorusi A.E. Tu‑
renkou nie wyemigrował, jak wielu 
innych białoruskich kompozytorów 
(N. Rawieński, N. Kulikowicz‑Szcza‑
hłou). W 1945 roku został aresztowa‑
ny i represjonowany. Dziesięć lat spę‑

dził na zesłaniu w Mariińsku (obwód 
kemerowski w Rosji – dzisiaj w nocy 
w Mariinsku będzie -33°, a w ciągu dnia 
-24°). Wiadomo, że wybitny białoru‑
ski kompozytor kierował w tych latach 
amatorską działalnością artystyczną 
i kontynuował swoją twórczość.

W 1955 roku kompozytor powrócił 
do Mińska, gdzie w ostatnich latach ży‑
cia stworzył swoją ostatnią operę „Ja‑
snaje switannie”.

Alaksiej odszedł do Boga 27 wrze‑
śnia 1958 roku, kilka miesięcy po śmier‑
ci został zrehabilitowany.

Łarysa Gustowa 

        

Docent, doktor nauk humanistycz‑
nych. Mińsk, Białoruś 

Książka o Eugeniuszu 
Jewcu
W końcu 2025 roku, nakładem Stowarzyszenia Muzeum Małej Ojczyzny 
w Studziwodach, ukazała się moja książka Eugeniusz Jewiec. Czas i lu-
dzie. To dziesiąta pozycja z serii wydawniczej „Historia i kultura pod‑
laskich Białorusinów” i trzecia w tej serii książka o charakterze bio‑
graficznym. 

Na pierwszych kartach książki 
przybliżam historię małej oj‑
czyzny jej bohatera – wsi i pa‑

rafii Dubiny, gdzie Eugeniusz Jewiec 1 
listopada 1905 roku się urodził i skąd 
wywodzi się ród jego matki – Pelagii 
Woszczenko. Zapraszam też do Kow‑
szewa (Kauszowa) nad Niemnem, 
gniazda rodowego Jewców. Powędru‑
jemy do nadbużańskiego Domaczewa, 
skąd pochodzi ród Cybruków oraz po‑
leskiego miasteczka Motol, z którym 
związana jest rodzina Michalewiczów. 
Linie łączące te wszystkie miejscowo‑
ści tylko potwierdzają bogate związki 
etniczno‑kulturowe obszarów Podla‑
sia, Polesia i Grodzieńszczyzny, szcze‑
gólnie w sferze związków rodzinnych 
prawosławnego duchowieństwa.

Ważne miejsce w  książce zajmu‑
je Wilno, w okresie międzywojennym 
stolica życia społeczno‑kulturalnego 
Białorusinów i wyznawców prawosła‑
wia. Z tym miastem związał swoje życie 
o. Sergiusz (Bazyli) Woszczenko, archi‑
mandryta monasteru Św. Ducha, któ‑
ry odegrał szczególną rolę w życiu braci 
Eugeniusza, Arkadiusza i Borysa Jew‑
ców. Nie mniej ważną postacią w ich 
wileńskim okresie był Grzegorz Szyr‑
ma – białoruski dyrygent, chórmistrz, 
pedagog muzyczny. Z Wilnem, poprzez 
edukację i pracę, związana była też Elż‑
bieta Cybruk, żona Eugeniusza oraz jej 
wuj Aleksander Michalewicz, nauczy‑
ciel i dyrektor gimnazjum białoruskie‑
go, potem diakon cerkwi św. Eufrozy‑
ny Połockiej.

Publikacja jest więc swoistym por‑
tretem zbiorowym wspólnoty osób, 
często powiązanych rodzinnie, za‑
angażowanych w  krzewienie oświa‑
ty, kultury muzycznej i  prawosław‑
nej duchowości wśród Białorusinów 
w  II Rzeczpospolitej oraz powojen‑
nej, wschodniosłowiańskiej emigracji 
w północnej Afryce i na zachodzie Eu‑
ropy. W centrum tej rzeszy osób stoi 
Eugeniusz Jewiec, wybitny dyrygent, 
psalmista, pedagog muzyczny, kom‑
pozytor i oddany społecznik. 

Ojciec braci, Jan Jewiec, był nauczy‑
cielem, matka Pelagia – córką Leon‑
cjusza Woszczenki, psalmisty dubiń‑
skiej cerkwi. W okresie międzywojen‑
nym Eugeniusz Jewiec trafił do Wilna, 
gdzie współpracował z  Grzegorzem 
Szyrmą. Tu też ukończył Seminarium 
Nauczycielskie im.  T. Zana. Z  Wil‑
nem byli związani także bracia Euge‑
niusza – Arkadiusz uczył się w semi‑
narium duchownym, ukończył liceum 
elektrotechniczne oraz śpiewał w chó‑
rach cerkiewnych i białoruskich, naj‑
młodszy Borys studiował medycynę 
na Uniwersytecie S. Batorego.

W  1936 roku Eugeniusz Jewiec 
ukończył Warszawskie Konserwato‑
rium Muzyczne, rok wcześniej żeniąc 
się z Elżbietą Cybruk, córką o. Syme‑
ona, proboszcza cerkwi Narodzenia Bo‑
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garodzicy w Bielsku Podlaskim. Przez 
trzy lata Eugeniusz z rodziną mieszkał 
i pracował w Warszawie (m.in. w Pol‑
skim Radiu), by latem 1939 roku prze‑
nieść się do Bielska Podlaskiego, gdzie 
zastała go wojna. W 1940 roku stworzył 
tu kilkudziesięcioosobowy chór przy 
rejonowym domu kultury, od 1941 ro‑
ku prowadził chór cerkiewny przy pa‑
rafii św. Michała. W połowie lipca 1944 
roku, w obliczu nadciągającego frontu, 
wraz z żoną, teściową (matuszką Anną 
Cybruk) oraz czwórką dzieci wyjechał 
na zachód. W latach 1945–1947 miesz‑
kał w obozie DP (dla przesiedlonych) 
Monchehof w Niemczech, gdzie pro‑
wadził chór w cerkwi obozowej.

W lipcu 1947 roku rodzina Jewców 
udała się na emigrację do Maroka, po‑
czątkowo zamieszkując w Bournazel, 
potem Casablance. Tu Eugeniusz Je‑
wiec prowadził chór cerkiewny, zor‑
ganizował duży chór mieszany oraz 
orkiestrę instrumentów strunowych. 
Zespoły z powodzeniem występowa‑
ły na scenach Maroka, nagrywały się 
w radiu i telewizji. W swym repertu‑
arze chór posiadał nie tylko muzykę 
cerkiewną, ale też ludową oraz wschod‑
nią i zachodnią klasykę operową.

W Maroku rodzina Jewców miesz‑
kała i pracowała do grudnia 1962 roku, 
kiedy przeniosła się do Paryża. Tutajб 
po pewnym czasieб Eugeniusz Jewiec 
został psalmistą‑dyrygentem w sobo‑
rze św. Aleksandra Newskiego. Zorga‑
nizował pięćdziesięcioosobowy chór 
mieszany, który ponad sto razy wystą‑
pił w  paryskich świątyniach różnych 
wyznań (m.in. w katedrze Notre‑Da‑
me czy katedrze w Reims, miejscu ko‑
ronacji królów Francji), wielkich salach 
koncertowych (np. w „Playel” dla dwu‑
tysięcznej publiczności) oraz w takich 
miejscach jak Wersal czy Luwr. Wiele 
razy chór był rejestrowany we francu‑
skiej telewizji i radiu. Wydał także sześć 
płyt z muzyką cerkiewną. Poza pracą 
z chórem Eugeniusz Jewiec prowadził 
wśród młodych ludzi wszechstronną 
działalność muzyczno‑pedagogiczną, 
komponował utwory muzyki cerkiew‑
nej i świeckiej oraz opracowywał dzie‑
ła innych autorów oraz pieśni ludowe. 
W ostatnich latach życia w prowadzeniu 
chóru pomagał mu syn Bazyli, urodzo‑
ny w Warszawie w 1937 roku. W chó‑
rze śpiewały też pozostałe dzieci – cór‑
ka Irena oraz synowie – Piotr i Paweł.

Arkadiusz Jewiec, brat Eugeniusza, 
po II wojnie światowej wyemigrował 

do  USA, gdzie osiadł w  South River 
w stanie New Jersey. Tutaj prowadził 
chór białoruski, opracowywał pieśni 
ludowe oraz kierował chórem w parafii 
prawosławnej św. Eufrozyny Połockiej. 
Trzeci z braci – Borys, po ukończeniu 
w 1946 r. UMCS w Lublinie został leka‑
rzem. Był czołową postacią powojennej 
medycyny w Bielsku Podlaskim.

Eugeniusz Jewiec zmarł 17 marca 
1990 roku. Spoczął obok małżonki Elż‑
biety (1908–1981) na rosyjskim cmen‑
tarzu prawosławnym w Sainte‑Gene‑
vieve‑des‑Bois pod Paryżem.

* * *
Ukazaniu się książki o Eugeniuszu Jew‑
cu towarzyszył szereg wydarzeń, któ‑
re Stowarzyszenie Muzeum Małej Oj‑
czyzny w Studziwodach zorganizowało 
na przełomie października i listopada 
ubiegłego roku. Prezentacje publikacji 
odbyły się w Warszawie (Centrum Kul‑
tury Prawosławnej), Białymstoku (Cen‑
trum Kultury Prawosławnej) i Bielskim 
Domu Kultury w Bielsku Podlaskim, 
gdzie odbyła się konferencja naukowa 
i koncert muzyki cerkiewnej i tradycyj‑
nej. Jako pierwszy wystąpił zespół z Pa‑
ryża, kierowany przez Matfieja Malini‑
na. Cerkiewne i świeckie utwory Eu‑
geniusza Jewca zaśpiewali w nim jego 
potomkowie: wnuczka Tatiana z mę‑
żem Kiryłem i dziećmi: Lidią, Roma‑
nem i Melanią, a także Anastasia Bec‑
chio, prawnuczka o. Symeona Cybru‑
ka; obecny był też jej brat Amwrosij. 

W dalszej kolejności podczas kon‑
certu wystąpił męski zespół pieśni bia‑
łoruskiej „Kasary” z Warszawy, Stu‑
dio folkloru podlaskich Białorusinów 
„Żemerwa” ze Studziwód, chór Parafii 
Prawosławnej Narodzenia Najświętszej 

Bogurodzicy w Bielsku Podlaskim pod 
dyrekcją Marty Zinkiewicz oraz męski 
zespół „Katapetasma” pod kierunkiem 
Łukasza Hajduczeni. 

Bielski koncert stanowił wspania‑
łą i wymowną kulminację wydarzenia, 
ostatecznie dopełniając symboliczny 
powrót Eugeniusza Jewca na Podlasie. 
Dyrygent z Dubin powrócił tu na do‑
bre. Mimo tego, że pamięć o nim była 
w regionie obecna, książka, seria spo‑
tkań i koncert ostatecznie ją utrwaliły. 
Dopełnieniem tego jest wystawa, po‑
święcona Eugeniuszowi Jewcowi i jego 
rodzinie, otwarta 30 października ub. r. 
w domu mieszczańskim Muzeum Ma‑
łej Ojczyzny w Studziwodach. Miejsce 
na wystawę wybrano nie przypadko‑
wo – tutaj w latach 1945–1961 miesz‑
kali Pelagia i Jan Jewcowie, rodzice dy‑
rygenta.

Symbolicznym dopełnieniem wyda‑
rzenia była wizyta rodziny Sołłogubów 
i Cybruków na Krynoczce w Puszczy 
Białowieskiej oraz w cerkwi parafial‑
nej w Dubinach. Tutaj goście zaśpiewa‑
li kondakion „Wzbrannoj Wojewodie” 
w kompozycji Eugeniusza Jewca. Ten 
wspólny śpiew w miejscu, gdzie wiel‑
kiego Dyrygenta ochrzczono i  gdzie 
psalmistami byli jego przodkowie, za‑
brzmiał pierwszego listopada, w okrą‑
głą, 120‑tą rocznicę urodzin.

Doroteusz Fionik
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W plejadzie ważnych postaci dla naszej kul-
tury poczesne miejsce zajmuje Eugeniusz 
Jewiec oraz nietuzinkowi przedstawiciele 
jego najbliższej rodziny. Dlatego na kartach 
książki czytelnik znajdzie wiele informacji 
o miejscach i czasie, w których żyli i tworzyli 
poszczególni przedstawiciele rodzin Jewców, 
Woszczenków, Cybruków, Znosków oraz Mi-
chalewiczów.

Na kartach książki przybliżam historię małej 
ojczyzny bohatera, wsi Dubiny, miejsca jego 
urodzenia. Zapraszam do Koŭszewa nad Nie-
mnem, gniazda rodu Jewców, nadbużańskie-
go Domaczewa, skąd pochodzi ród Cybruków 
oraz poleskiego miasteczka Motol, z którym 
związana jest rodzina Michalewiczów. 

Wszechstronna działalność muzyczna i pe-
dagogiczna Eugeniusza Jewca odbywała się 
często w złożonych warunkach wojny, wy-
gnania i emigracji. Poprzez swe aktywne 
działanie, profesjonalizm i wiarę dawał na-
dzieję ludziom, rzuconym daleko od ojczy-
zny. Wspierała go w tym żona Elżbieta, oso-
ba wysokiej kultury. Najważniejszy dla dy-
rygenta pozostawał jednak systematyczny 
udział w życiu liturgicznym Cerkwi. Jako lek-
tor i psalmista, niezależnie od warunków 
– czy była to wiejska cerkiewka na Polesiu, 
obozowy barak w Niemczech, lepianka na 
marokańskiej pustyni, czy też sobór w Pa-
ryżu, rokrocznie czytał i śpiewał na kilkuset 
nabożeństwach.

2025

ЯЎГЕН ЕВЕЦ
ЧАС І ЛЮДЗІ

EUGENIUSZ 
J E W I E C
CZAS I LUDZIE
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Moja „Hajnówka”
Gdy w grudniu 1981 roku, w okolicach świąt Bożego Narodzenia ksiądz 
proboszcz Eugeniusz Cebulski zagadnął mnie, ówcześnie nie do koń‑
ca dobrze „opierzonego” dyrygenta chóru prawosławnej wrocław‑
skiej parafii świętych Cyryla i Metodego, czy nasz chór zechciałby wziąć 
udział w okolicznościowym spotkaniu z innymi chórami w Hajnówce, 
stanąłem jak wryty i nie wiedziałem co mam odpowiedzieć. 

Zapytywał o  tę możliwość Pan 
Mikołaj Buszko, dyrektor Haj‑
nowskiego Domu Kultury. 

W całym kraju trwający stan wojen‑
ny, zakaz swobodnego poruszania się, 
odległe od  Wrocławia nieznane nie‑
wielkie miasteczko, bardzo mgliście 
zarysowany cel tego chóralnego zjaz‑
du oraz ogólnie dość niewysoka ar‑
tystyczna forma naszego chóru i spo‑
re niedyspozycje głosowe kilkorga 
członków chóru były powodem mojej 
odmowy na tę propozycję. Ksiądz pro‑
boszcz był bardzo zawiedziony, ale za‑
powiedział, że tego nie odpuści i chór 
zechce wysłać na podobne wydarzenie 
kiedyś w przyszłości. W tym momen‑
cie ulżyło mi, ale tylko trochę, jako że 
przede wszystkim jestem człowiekiem, 
który ogromnie nie lubi nikomu od‑
mawiać.

Nie odmówiłem natomiast mojemu 
ukochanemu profesorowi Stanisławo‑
wi Krukowskiemu, który tuż przed 
moim zakończeniem studiów w Pań‑
stwowej Wyższej Szkole Muzycznej 
we Wrocławiu zachęcił mnie do odby‑
cia spotkania ze świeżo mianowanym 
proboszczem dopiero tworzącej się no‑
wej parafii prawosławnej we Wrocła‑
wiu. Ksiądz proboszcz zaproponował 
mi objęcie funkcji dyrygenta chóru pa‑
rafialnego w tej parafii. Tak zaczęła się 
moja muzyczna zażyłość z prawosła‑
wiem. Nie przypuszczałem, że potrwa 
tak długo i z takimi skutkami. Ksiądz 
proboszcz Cebulski ze szczególną aten‑
cją opowiadał mi o profesorze i zara‑
zem księdzu Jerzym Klingerze, które‑
go ogromną zasługą były między in‑
nymi znakomite tłumaczenia tekstów 
liturgicznych z  języka starocerkiew‑
no‑słowiańskiego na język polski. Nie 
wiedziałem wówczas, że fakt mojego 
osobistego spotkania z księdzem profe‑
sorem Klingerem przybierze tak brze‑
mienne skutki. Byłem pod ogromnym 

wrażeniem tłumaczeń tekstów i dałem 
się porwać własnemu, szalonemu po‑
mysłowi. Postanowiłem napisać mu‑
zykę do polskich tłumaczeń tekstów li‑
turgii, początkowo tylko do fragmen‑
tów, a ostatecznie do całej liturgii św. 
Jana Chryzostoma. Z poparciem swoje‑
go proboszcza, zwróciłem się z najwyż‑
szą pokorą do Jego Eminencji Bazyle‑
go, Metropolity Warszawskiego i całej 
Polski o wyrażenie zgody na to dzia‑
łanie i po jej uzyskaniu w 1984 roku 
we Wrocławskiej parafii prawosławnej 
pod wezwaniem świętych Cyryla i Me‑
todego zabrzmiały pierwsze dźwię‑
ki mojej muzyki do liturgicznych tek‑
stów w  tłumaczeniu na  język polski 
ks. prof. Jerzego Klingera. Gdyby z ust 
mojego proboszcza wtedy padła propo‑
zycja wyjazdu do Hajnówki, to pewnie 
nie tylko nie odmówiłbym, ale pewnie 
pieszo bym poszedł, aby tam zaistnieć. 
Z dumą wspominam związane z mo‑
ją muzyką ogromnie ważne dla mnie 
wyróżnienie w  postaci przyznanego 
mi dekretem Jego Eminencji Bazylego, 
Metropolity Warszawskiego i całej Pol‑
ski orderu św. Marii Magdaleny. Do te‑
go dokumentu dołączono mi zawiado‑
mienie, iż decyzją Metropolity zosta‑
ło mi przyznane miejsce pochówkowe 
na warszawskim Cmentarzu Wolskim. 
Napisana muzyka do polskiego tłuma‑
czenia liturgicznych tekstów z języka 
starocerkiewno‑słowiańskiego zain‑
teresowała pewnego diakona cerkwi 
w  Kolonii (RFN), którego nazwiska 
niestety już nie pamiętam. W 1983 ro‑
ku chór naszej prawosławnej parafii 
świętych Cyryla i Metodego we Wro‑
cławiu otrzymał zaproszenie do odwie‑
dzenia prawosławnej parafii w zachod‑
nioniemieckim mieście Köln. Trwał 
jeszcze niechlubny stan wojenny, a nasz 
wyjazd jednak się odbył. Na miejscu, 
po przyjeździe okazało się, że nasz nie‑
zwykle obrotny diakon załatwił nam 

nawet profesjonalne studio nagranio‑
we, w którym chór dokonał nagrania 
kilkunastu fragmentów „mojej” liturgii 
św. Jana Chryzostoma, co dało szan‑
sę na wydanie w jednym z tamtejszych 
wydawnictw muzycznych kasety ma‑
gnetofonowej. Mam do dziś jedyny eg‑
zemplarz, który traktuję jak relikwię. 
Nie tyle ze względu na artystyczną war‑
tość tej mojej kompozycji ile na histo‑
ryczne zdarzenia z nią związane. Otóż 
drugą wielką niespodzianką po doko‑
naniu nagrań i wydaniu kasety z na‑
graniami naszego chóru, było zaśpie‑
wanie pełnej liturgii podczas niedziel‑
nego nabożeństwa i to we wspaniałej 
koncelebracji dwóch wielkich postaci 
w osobach arcybiskupów metropolity 
Pitirima z Moskwy oraz metropolity 
Leo z Helsinek. Tego nie zapomnę ni‑
gdy, gdyż to wydarzenie było ogrom‑
nym przeżyciem dla całego chóru, dla 
mnie i jak się później okazało dla me‑
tropolity Pitirima, z którym mieliśmy 
wielki zaszczyt spotkać się na uroczy‑
stej kolacji, podczas której Jego Emi‑
nencja Pitirim opowiedział nam o swo‑
ich wrażeniach i odczuciach przeżywa‑
nych podczas nabożeństwa, w którym 
brzmiała zupełnie obca dla tego dostoj‑
nika muzyka i inny, obcy język. Dziś, 
gdy wspominam te  wydarzenia, do‑
tarło do mnie wreszcie to, że w uję‑
ciu historycznym mój chór i  ja  byli‑
śmy pierwsi w  kwestii prawosławnej 
liturgii z językiem polskim. Zdaję so‑
bie sprawę, że artystyczne wartości mo‑
gą ulegać i podlegać przeróżnym oce‑
nom, ale pionierami w tych działaniach 
byli Jego Eminencja Bazyli Metropoli‑
ta Warszawski i całej Polski, Jego Eks‑
celencja Biskup Wrocławsko – Szcze‑
ciński Aleksy, ksiądz Jerzy Klinger, 
dr Jan Anchimiuk (późniejszy Arcy‑
bisku Wrocławsko – Szczeciński Je‑
remiasz), ksiądz Eugeniusz Cebulski, 
proboszcz parafii św. św. Cyryla i Me‑
todego we Wrocławiu, chór tejże pa‑
rafii i ja.

Kilkanaście lat później znalazłem 
się w zupełnie innym miejscu, ale mu‑
zyka prawosławna wciąż grała w mo‑
im sercu. W owym czasie byłem za‑
trudniony w  Ministerstwie Kultury 
i Dziedzictwa Narodowego na stano‑
wisku dyrektora Departamentu Kul‑
tury Mniejszości Narodowych i wtedy 
odwiedził mnie Pan Mikołaj Buszko, 
dyrektor Hajnowskiego Domu Kul‑
tury. Sporo o mnie wiedział na temat 
moich związków z muzyką prawosław‑
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ną i w imieniu przewodniczącego jury 
oraz własnym zaprosił mnie na kilka 
lat do udziału w pracach szacownego 
gremium jurorów Międzynarodowego 
Festiwalu Muzyki Cerkiewnej w Haj‑
nówce. Z rozrzewnieniem i wielką sa‑
tysfakcją oraz dumą wspominam te la‑
ta, gdyż wtedy właśnie miałem moż‑
liwość poznać znakomite nazwiska 
wybitnych twórców muzyki cerkiew‑
nej, gdy oprócz Romualda Twardow‑
skiego miałem honor współpracować 
z profesorem Wiktorem Rowdo z Bia‑
łorusi, profesorem Dymitrem Dymi‑
trowem z Bułgarii, profesorem Dmi‑
triosem Oikonomu z Oxfordu i wie‑
loma innymi. Hajnowska cerkiew św. 
Trójcy na trwałe utkwiła w mojej pa‑
mięci swoimi błękitami zatopionymi 
w płytkach ikonostasu. Szczęście za‑
zwyczaj nie trwa wiecznie, a raczej pra‑
wie zawsze za krótko i oto moja juror‑
ska przygoda się skończyła, co konsta‑
tuję z ogromnym żalem. Jeszcze tylko 
raz zaistniałem na  festiwalu muzyki 
cerkiewnej, ale już nie w Hajnówce (jak 
wiemy imprezę przeniesiono do Białe‑
gostoku), a było to po długiej przerwie, 
gdy jeszcze jako szeregowy pracownik 
Ministerstwa Kultury otrzymałem zle‑
cenie towarzyszenia Panu profesorowi 
Krzysztofowi Pendereckiemu w drodze 
z Warszawy do Białegostoku, gdzie zo‑
stał zaproszony jako Gość Honorowy 
kolejnej edycji Międzynarodowego Fe‑
stiwalu Muzyki Cerkiewnej „Hajnów‑
ka” w  Białymstoku. Podczas podró‑
ży rozmawiałem z profesorem o jego 
zainteresowaniach związanych z mu‑
zyką cerkiewną i gdy dowiedział się, 
że ja mam swój udział w pewnym, ni‑
szowym nazwijmy to  nurcie tej mu‑
zyki w postaci pełnej Liturgii św. Ja‑
na Chryzostoma z polskim językiem, 
to  profesor wyraził wielkie zdziwie‑
nie, gdyż zupełnie o  tym fakcie nie 
wiedział. A skąd miał wiedzieć? Przy‑
pomniałem sobie wtedy, że Przewod‑
niczący jury Romuald Twardowski 
także nie wiedział i uwierzył dopiero 
wówczas, gdy pokazałem mu partytu‑
rę. Ten fakt – jak sobie dziś przypomi‑
nam – podobnie przyjął (z niedowie‑
rzaniem!) do wiadomości wieloletni ju‑
ror, a mój sympatyczny znajomy ksiądz 
Jerzy Szurbak.

Nie byłoby sprawiedliwe, gdyby nie 
wspomnieć o niepowtarzalnej atmos‑
ferze, która zawsze towarzyszyła Fe‑
stiwalowi. Gromadka uśmiechniętych 
wolontariuszy (tak myślę) gotowych 

wykonać każde polecenie dyrektora 
Mikołaja Buszko lub Pani Ireny Par‑
fieniuk zawsze witała mnie po prze‑
kroczeniu progu domu kultury, gdzie 
znajdowała się recepcja główna. Dwu‑
języczność polska i  białoruska była 
na  porządku dziennym i  nie budzi‑
ła zdziwienia u  nikogo z  gości festi‑
walowych przybyłych z różnych stron 
Polski oraz gości zagranicznych. Jeśli 
o mnie chodzi, to uważam, że gdyby 
tego zabrakło, to impreza sama w so‑
bie nie byłaby pełna. Organizatorzy tej 
wspaniałej imprezy, jaką niewątpliwie 
jest MFMC „Hajnówka” zasłynęli rów‑
nież jako gospodarze wieczorowych 
spotkań wszystkich zespołów chóral‑
nych z  Polski i  zagranicznych, które 
miały formę ognisk z pieczeniem kieł‑
basek i już niekoniecznie cerkiewnych 
wspólnych śpiewów w pobliskiej Biało‑
wieży. Były to chwile, o których nie da 
się zapomnieć!

Odnotować należy też kilka spo‑
tkań seminaryjnych, poświęconych 
poszerzeniu wiedzy na  temat muzy‑
ki cerkiewnej, które dla zainteresowa‑
nych zorganizował Centralny Ośrodek 
Metodyki Upowszechniania Kultury 
z Warszawy, a była to okazja do pozna‑
nia przez większość katolicką w Pol‑
sce piękna muzyki cerkiewnej, muzyki 
mniejszości religijnej, głównie z Pod‑
lasia.

Miejsce szczególne w moim sercu 
i pamięci znalazł Andrzej Danilczuk. 
Ten redaktor muzyczny polskiego radia 
w Białymstoku przeprowadził ze mną 
wywiad, gdy debiutowałem w roli ju‑
rora na hajnowskim festiwalu. Cieka‑
we, sensowne pytania, na które przy‑
szło mi odpowiadać Andrzej (byliśmy 
po  imieniu od  początku naszej zna‑
jomości) skierował do mnie ciepłym 
tembrem, budząc od razu ogromne za‑
ufanie i zachętę do kontynuacji rozmo‑
wy. Cieszyłem się na kolejne spotka‑
nia w następnych latach i wierzyłem, 
że relacje Andrzeja z przebiegu kolej‑
nych edycji festiwalu są przygotowane 
fachowo i ciekawie. Smutno mi, że już 
nie ma Andrzeja pośród żywych i już 
więcej Go nie zobaczę z nieodłączny‑
mi mikrofonem oraz reporterskim ma‑
gnetofonem.

Ciekawym obiektem dla uważ‑
nych obserwatorów hajnowskiego fe‑
stiwalu jest publiczność. Myliłby się 
ten, kto myśli, że jest to tylko społecz‑
ność miejscowych parafian soboru św. 
Trójcy w Hajnówce. Wśród gromadzą‑

cych się na przesłuchaniach chórów lu‑
dzi byli prawdziwi miłośnicy muzyki 
cerkiewnej, którzy przybyli ze wszyst‑
kich stron Polski, a także wiele osób 
z  zagranicy, zarówno tej bliskiej jak 
też dalszej. Publiczność hajnowskie‑
go festiwalu w mojej prywatnej ocenie 
wystawiona była na niezwykle trud‑
ny sprawdzian własnej reakcji na wy‑
rażenie swoich uczuć, które zwyczajo‑
wo w salach koncertowych wyrażane 
są gromkimi oklaskami, nagradzający‑
mi wykonawców. Tutaj w hajnowskim 
soborze po nawet najpiękniejszym od‑
śpiewaniu swojego repertuaru żaden 
chór nie usłyszał braw. Trwała cisza.

Wspomnieć należy także o inicjaty‑
wie organizatorów „Hajnówki”, która 
daje szansę posłuchania pięknej mu‑
zyki cerkiewnej tym, którzy z różnych 
względów nie mogą pojechać na festi‑
wal. Otóż zdaję sobie sprawę z trudno‑
ści jakie się z tym wiążą, ale koncerty 
dla słuchaczy w Warszawie, to piękny 
gest organizatorów w  propagowaniu 
kultury i  jednocześnie możliwość 
większej ilości występów dla chórów, 
zwłaszcza tych najlepszych, zarówno 
z kraju jak też z zagranicy.

W ciągu minionych kilkudziesięciu 
lat kilkaset – tak sądzę – chórów za‑
śpiewało na hajnowskiej pięknej impre‑
zie muzycznej, wiele tysięcy słuchaczy 
miało okazję do muzycznych i zarazem 
duchowych przeżyć związanych z tym 
festiwalem. Na ogromne uznanie zasłu‑
guje dbałość organizatorów, aby mak‑
symalnie tę imprezę przybliżyć wszyst‑
kim zainteresowanym. Pamiętam, jak 
z dyrektorem Buszko analizowaliśmy 
termin festiwalu, aby potencjalnie za‑
interesowane chóry miały szansę tak 
ułożyć swoje plany artystyczne aby 
wystąpić np.  w  maju na  Ogólnopol‑
skim Turnieju Chórów „Legnica Can‑
tat” oraz móc także w maju zaśpiewać 
na Międzynarodowym Festiwalu Mu‑
zyki Cerkiewnej w Hajnówce. To tak‑
że organizatorom się udało.

Jerzy Wiesław 
Zawisza

Dyrygent, wielokrotny Juror 
Festiwalu
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Muzyka cerkiewna 
w krajach bałtyckich
Śpiew cerkiewny jest nieodłączną częścią liturgii prawosławnej. Jego 
tradycja sięga dalekiej starożytności i trwa od czasów jeszcze od cza‑
sów Starego Testamentu. Jednak w dzisiejszych czasach nierzadko 
można zauważyć, że śpiew w świątyniach traci swój modlitewny cha‑
rakter i skłania się ku bardziej koncertowemu wykonaniu.

W czasach radzieckich w świą‑
tyniach krajów bałtyckich 
podczas nabożeństw czę‑

sto dominował koncertowy styl wyko‑
nania. Zjawisko to miało jednak swo‑
ją pozytywną stronę: wiele osób przy‑
chodziło do  świątyni, aby posłuchać 
arcydzieł chóralnej muzyki sakralnej 
i  dzięki temu stopniowo zbliżało się 
do prawosławia i życia cerkiewnego.

Po rozpadzie Związku Radzieckie‑
go pojawiła się możliwość ponowne‑
go przemyślenia i przywrócenia auten‑
tycznej tradycji śpiewu liturgicznego, 
który bez wątpienia wywiera głębszy 
wpływ na życie duchowe człowieka.

Historia śpiewu duchowego i histo‑
ria świeckiej kultury muzycznej ma‑

ją odmienne pochodzenie i przebieg 
rozwoju. W tradycji teologicznej czę‑
sto wskazuje się na symboliczny zwią‑
zek tych dwóch gatunków z dwiema 
liniami potomków Adama – potom‑
kami Seta i potomkami Kaina. Potom‑
kowie Seta podążali ścieżką poszuki‑
wania Boga i dążenia do przywrócenia 
utraconej z Nim więzi. Droga ta wiąza‑
ła się z pokutą, modlitwą i wewnętrz‑
nym zwróceniem się ku Bogu. Potom‑
kowie Kaina wybrali natomiast inną 
drogę – bez Boga, dążąc do samodziel‑
nego stworzenia raju na ziemi. Po za‑
biciu Abla Kain „odszedł od  oblicza 
Pana” (Rdz 4, 16) i zbudował pierwsze 
miasto. Tym samym położono począ‑
tek rozwoju cywilizacji ziemskiej, zo‑

rientowanej na ziemskie środki i osią‑
gnięcia.

W Piśmie Świętym początki muzy‑
ki wiąże się z potomkiem Kaina – Ju‑
balem, który został nazwany „ojcem 
wszystkich grających na  harfie i  fle‑
cie” (Rdz 4, 21). Zgodnie z rozumie‑
niem cerkiewnym, prawdziwy śpiew 
liturgiczny ma niebiańskie pochodze‑
nie. Pierwszą pieśnią uwielbienia by‑
ła pieśń aniołów, nieustannie wielbią‑
cych Boga. Pismo Święte kilkakrotnie 
daje ludziom możliwość usłyszenia tej 
niebiańskiej chwały.

Tak więc prorok Izajasz widział se‑
rafinów, którzy śpiewali: „Święty, Świę‑
ty, Święty jest Pan, Bóg Zastępów” 
(Iz 6, 3). Ewangelia opowiada o paster‑
zach, którzy w noc Bożego Narodze‑
nia usłyszeli anielskie zastępy wielbią‑
ce Boga (Łk 2, 13–14).

W żywotach świętych również znaj‑
dują się świadectwa o tym, jak asceci 
otrzymywali przywilej słyszenia aniel‑
skiego śpiewu.

Zgodnie z Księgą Rodzaju, ziemska 
historia śpiewu liturgicznego zaczy‑
na się w czasach Enocha, gdy „zaczę‑
to wzywać imienia Pana” (Rdz 4, 26). 
Ojcowie Cerkwi różnie interpretowa‑
li ten werset.

Niektórzy widzieli w  nim począ‑
tek publicznego kultu, czyli wspólnej 
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modlitwy ludzi. Tak więc Jan Złoto‑
usty pisze, że od tego czasu ludzie za‑
częli otwarcie wzywać imienia Boże‑
go i gromadzić się na modlitwę, a ród 
Seta stał się znany jako ród ludzi słu‑
żących Bogu.

Inni komentatorzy zwracają uwa‑
gę na wewnętrzny, duchowy sens tych 
słów. Tak więc błogosławiony Augu‑
styn z  Hippony wyjaśnia, że mowa 
tu o powstaniu szczególnej wspólno‑
ty ludzi żyjących dla Boga.

Interpretacje tego fragmentu przez 
Ojców Cerkwi wskazują na  począ‑
tek szczególnej tradycji duchowej 
wzywania imienia Bożego, która łą‑
czy zewnętrzną liturgię z wewnętrz‑
nym zwracaniem się człowieka do Bo‑
ga. Dlatego śpiew liturgiczny w trady‑
cji cerkiewnej rozumiany jest nie tylko 
jako forma artystyczna, ale jako szcze‑
gólne dzieło duchowe.

Aby głębiej zrozumieć naturę śpie‑
wu liturgicznego, należy zwrócić się 
ku jego duchowym podstawom. Głów‑
nym powodem istnienia śpiewu litur‑
gicznego na ziemi jest dar prawa dany 
człowiekowi przez Boga. Śpiew litur‑
giczny to porządek i rytuał, a porządek 
oznacza przestrzeganie Boskiego pra‑
wa. Wypełniając prawo i podporządko‑
wując się Boskiemu porządkowi, czło‑
wiek upodabnia się do aniołów. Śpiew 
jest zaś nieodłączną częścią anielskiej 
natury, i dlatego człowiek otrzymuje 
zdolność śpiewania pieśni Bogu.

Kiedy Pan Jezus Chrystus przyszedł 
na ziemię, aby odnowić Adama, odno‑
wiła się nie tylko cała istota człowieka, 
ale i wszystko, co z niego pochodzi. „Je‑
żeli więc ktoś pozostaje w Chrystusie, 
jest nowym stworzeniem.” (2 Kor. 5:17) 
– mówi apostoł Paweł. Człowiek, który 
przyoblekł się w Chrystusa, nie może 
nie śpiewać w nowy sposób.

O tym mówi również prorok Dawid: 
„Śpiewajcie pieśń nową Panu” (Ps 95,1; 
Ps 97,1; Ps 149,1). Jednak ta nowość nie 
została objawiona od  razu: była ona 
pojmowana przez wiele wieków i osta‑
tecznie ukształtowała się oraz urze‑
czywistniła w  prawosławnym syste‑
mie śpiewu liturgicznego.

W świetle wyżej przedstawionych 
rozważań można stwierdzić, że śpiew 
liturgiczny ma  boskie pochodzenie 
i  w  swej istocie stanowi dyscyplinę 
ascetyczną.

Historycznym przykładem takie‑
go rozumienia śpiewu liturgicznego 
jest tradycja staro‑rosyjskich pieśni. 
Do końca XVI wieku pieśni w Rosyj‑
skiej Cerkwi Prawosławnej powstawa‑
ły głównie w klasztorach. Ich podsta‑
wą była technika centonowa (pieśniar‑
ska) technika: mnisi tworzyli oddzielne 
pieśni, które następnie głowacz łączył 
w spójny śpiew liturgiczny.

Tradycja śpiewu liturgicznego 
ukształtowała się w  warunkach głę‑
bokiego życia ascetycznego, opartego 
na poście i modlitwie. Przykładem te‑
go jest klasztor Trójcy Świętej św. Ser‑
giusza, gdzie śpiew liturgiczny kształ‑
tował się w środowisku surowego życia 
monastycznego, co znajduje odzwier‑
ciedlenie w zachowanych rękopisach 
śpiewów z XV–XVI wieku.

Starożytne monodyczne śpiewy by‑
ły tworzone i wykonywane przez mni‑
chów w środowisku klasztornym i były 
nierozerwalnie związane z życiem du‑
chowym, uświęconym obecnością Du‑
cha Świętego. W dzisiejszych czasach 
wykonanie tych śpiewów nierzadko 
traci swój pierwotny charakter, głów‑
nie w  wyniku osłabienia dyscypliny 
ascetycznej wśród śpiewaków.

Jak powinien więc wyglądać dziś 
śpiew liturgiczny? Niestety, w parafiach 
prawosławnych w krajach bałtyckich 
śpiew liturgiczny często pozostaje pod 
wpływem rozwiniętej akademickiej 
tradycji chóralnej, co nierzadko pro‑
wadzi do dążenia wykonywania pie‑
śni liturgicznych w stylu koncertowym.

O tym, jak powinno wyglądać śpie‑
wanie cerkiewne, mówi 75. zasada Tru‑
llańskiego (Piątoszóstego) Soboru Po‑
wszechnego (692  r.): „Pragniemy, 
aby ci, którzy przychodzą do cerkwi, 
by śpiewać, nie wydawali bezsensow‑
nych okrzyków, niewymuszali z  sie‑
bie nienaturalnego krzyku i nie wpro‑
wadzali niczego nieodpowiedniego i 
niepasującego do cerkwi, lecz z wiel‑
ką uwagą i wzruszeniem składali śpiew 
psalmów Bogu, który widzi to, co skry‑
te”. Pod pojęciem „bezsensownych 
okrzyków” można dziś rozumieć nie 
tylko krzykliwy lub nadmiernie głośny 
śpiew, ale także wykonanie nastawione 
przede wszystkim na efekt artystycz‑
ny i odwracające uwagę od modlitwy.

W świetle tego, co zostało powie‑
dziane powyżej, można wyróżnić 
główne zadania śpiewu liturgiczne‑
go. Śpiew musi być podporządkowa‑
ny liturgii, w centrum której znajduje 

się słowo; muzyka natomiast ma służyć 
słowu i organicznie uzupełniać dzia‑
łanie liturgiczne. Podstawą nabożeń‑
stwa jest modlitwa skierowana do Boga 
i przygotowująca wiernych do główne‑
go Sakramentu Cerkwii – Eucharystii. 
Dlatego śpiew liturgiczny nie powi‑
nien odwracać uwagi modlących się, 
ale wręcz przeciwnie, powinien sprzy‑
jać tworzeniu właściwego nastroju mo‑
dlitewnego.

W ten sposób głównym problemem 
śpiewu cerkiewnego w krajach bałtyc‑
kich jest napięcie między modlitew‑
nym charakterem śpiewu liturgiczne‑
go a koncertową tradycją wykonawczą.
Należy przy tym zauważyć, że w dzie‑
dzinie koncertowego wykonywania 
muzyki sakralnej w regionie osiągnię‑
to wysoki poziom. Istnieje wiele profe‑
sjonalnych chórów, rozwinięta jest kul‑
tura wykonawcza i ukształtowany bo‑
gaty repertuar.

Jednak śpiew liturgiczny wyma‑
ga innego podejścia, ukierunkowane‑
go na zachowanie jego autentycznego 
charakteru, w którym nadrzędne zna‑
czenie mają modlitwa i dyscyplina du‑
chowa.

Jan Szenrok

Protoprezbiter Ioann Shenrok, magi‑
ster teologii

1994 rok: Kameralny Chór „Błagowiest”, Ryga (Łotwa), 
dyr. Aleksander Brandaus.
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Śpiew cerkiewny 
i duchowość
Nie ma potrzeby szczegółowego wyjaśniania znaczenia i wagi śpiewu 
cerkiewnego w życiu człowieka, który odczuwa palącą potrzebę du‑
chowego pokarmu. Będąc nie tylko nieodłączną częścią prawosławne‑
go nabożeństwa, jego tchnieniem, śpiew cerkiewny stanowi również 
skuteczne połączenie ziemi z niebem, gdzie nieustannie rozbrzmie‑
wają boskie hymny (Ap 4, 8). 

Siły niebieskie i ich chwała w świę‑
tych przestrzeniach Tronu chwa‑
ły Pańskiej: „Święty, święty, świę‑

ty Pan Zastępów…” oraz „Chwała Bogu 
na wysokościach, a na ziemi pokój, w lu‑
dziach łaska” – to wieczne dźwięki, gło‑
sy z Nieba, które budzą w duszy chrze‑
ścijańskiej głębokie poruszenie i pra‑
gnienie świętości. Sam Zbawiciel, Pan 
Jezus Chrystus, zapoczątkował śpiew 
nowotestamentowy, gdy po Ostatniej 
Wieczerzy wraz z uczniami, śpiewając, 
wstąpił na Górę Oliwną (Mt 26, 30; Mk 
14, 26). Zbawiciel zechciał swoim przy‑
kładem uświęcić śpiew swojej ziemskiej 
Cerkwi, „gdyż nikt nie może położyć 
innego fundamentu, jak tylko ten, któ‑
ry został położony, a  jest nim Jezus 
Chrystus” (1 Kor. 3, 11). Pierwsi chrze‑
ścijanie uznali śpiew podczas sprawo‑
wania nabożeństwa za  konieczność, 
uznając go za najpotężniejszy środek 
oddziaływania na duchowy świat czło‑
wieka. Św. apostoł Paweł w swoich ka‑
zaniach i listach radził chrześcijanom, 
aby budowali się „psalmami, hymnami 
i pieśniami, śpiewając w sercach Panu” 
(Ef 5, 19; Kol 3, 16).

Już od  czasów wczesnego chrze‑
ścijaństwa Cerkiew w sposób wszech‑
stronny troszczyła się o  utrzymanie 
i ciągłe doskonalenie śpiewu liturgicz‑
nego. Jako pierwsi wykazali taką troskę 
święci apostołowie, o czym dowiaduje‑
my się z księgi „Dziejów Apostolskich” 
(16, 25) oraz z Postanowień Apostol‑
skich. Apostołowie chowali zmarłych 
przy śpiewie hymnów, tak jak to mia‑
ło miejsce przy Zaśnięciu Najświęt‑
szej Maryi Panny oraz przy pogrzebie 
pierwszego męczennika i archidiakona 
Stefana. W księdze 2, rozdz. 57, napi‑
sano: „… po dwóch czytaniach z ksiąg 
(Starego Testamentu) niech ktoś in‑
ny śpiewa psalmy Dawida, a lud niech 

powtarza końce wersów”. W księdze 
7, 24 określono, że Modlitwę Pańską 
„Ojcze nasz” należy śpiewać za każdym 
razem trzykrotnie. A w Zasadach 15, 
23–25, 43 wspomina się o śpiewakach 
jako o najniższym stopniu duchowień‑
stwa. W ten sposób apostołowie nie tyl‑
ko zachęcali do śpiewu liturgicznego, 
ale także nadali mu charakter obowiąz‑
kowy [1].

Po  czasach apostolskich bardzo 
ważne stały się opinie Ojców Świętych 
i nauczycieli Cerkwi, decyzje soborów 
powszechnych i lokalnych, które usta‑
nowiły kanony pięknego i stylowego 
śpiewu w Cerkwi zgodnie z celami, któ‑
rym służy. Nie należy obecnie lekcewa‑
żyć tych decyzji i uważać ich za waż‑
ne tylko w czasie, kiedy zostały sfor‑
mułowane.

Śpiew liturgiczny w Cerkwi chrze‑
ścijańskiej w pierwszych trzech wie‑
kach charakteryzował się pewną swo‑
bodą wykonania, jednak ogólne przy‑
kazanie – „wszystko ma się odbywać 
w  porządku i  godności” (1 Kor 14, 
40) – mogło być przestrzegane w ca‑
łej swojej mocy nawet przy tej swo‑
bodzie. Od III wieku styl muzyczno‑
‑melodyczny chrześcijańskiego śpiewu 
zaczął odczuwać wpływ grecko‑po‑
gańskiej muzyki świeckiej, wprowa‑
dzonej do młodej Cerkwi przez nowo‑
ochrzczonych chrześcijan. Jako pierw‑
szy z nauczycieli Cerkwi zwrócił uwagę 
na to zjawisko św. Klemens Aleksan‑
dryjski (II‑III wiek). Porównując mo‑
ralną istotę chrześcijaństwa z  cha‑
rakterem grecko‑pogańskiej muzyki 
świeckiej, pisze: „Muzyką należy się 
zajmować dla uszlachetnienia i okieł‑
znania swojego charakteru… Muzyka, 
która działa na dusze w sposób rozczu‑
lający, która pogrąża je w zamęcie na‑
strojów raz płaczliwych, raz bezwstyd‑

nych i  lubieżnych, raz szaleńczych 
i gwałtownych, jest zbędna i powinna 
zostać odrzucona” (Klemens Aleksan‑
dryjski. Stromaty, VI, II) [2]. „Należy 
przyjmować harmonie surowe i cnotli‑
we: należy jak najdalej od naszego mę‑
skiego nastroju odgonić te zmiękczone 
harmonie z ich kolanowymi przejścia‑
mi, które swoją podstępną wyrafino‑
waniem budzą w ludziach skłonność 
do luksusu i rozwiązłości” (Klemens 
Aleksandryjski. Pedagog II, 4, 44)[3].

Można powiedzieć, że po ogłoszeniu 
chrześcijaństwa oficjalną religią na mo‑
cy edyktu mediolańskiego (313 r.) roz‑
poczęła się prawdziwa historia śpie‑
wu w Cerkwi chrześcijańskiej. W IV‑
–V wieku ogólny przebieg nabożeństw 
stał się dość ustalony i przybrał formy, 
które w najbliższym późniejszym okre‑
sie historii uzyskały niemal ostatecz‑
ny kształt, w jakim przetrwały do dnia 
dzisiejszego. Zmiana sytuacji wymaga‑
ła odejścia od dotychczasowej praktyki 
śpiewu powszechnego bez przewodni‑
ków oraz uregulowania statusu dobrze 
przygotowanych śpiewaków chóral‑
nych jako jedynych wykonawców pie‑
śni kościelnych. O tym mówi 15. zasa‑
da Soboru w Laodycei (343 r.): „Oprócz 
śpiewaków należących do chóru, wcho‑
dzących na  ambonę i  śpiewających 
z księgi, nikt inny nie powinien śpie‑
wać w kościele”[4]. Według bizantyj‑
skiego komentatora Jana Zonara (XII 
w.) ojcowie soboru domagali się, aby 
w  kościołach przestrzegano porząd‑
ku, w związku z czym postanowili, że 
nie może w nich śpiewać każdy, kto te‑
go zapragnie, a jedynie śpiewacy kano‑
niczni, tj. ci, którzy posiadają specjal‑
ne poświęcenie do tej działalności [5].

Święci Ojcowie Cerkwi przywiązy‑
wali dużą wagę do tego, by powstrzy‑
mać i  ograniczyć sztuczność śpiewu 
cerkiewnego wykraczającą poza gra‑
nice chrześcijańskiej tolerancji, wska‑
zując na różnice między śpiewem praw‑
dziwie cerkiewnym a  śpiewem anty‑
chrześcijańskim. Św. Jan Złotousty 
(IV–V w.) w wykładzie nad 41. psal‑
mem wyjaśnia: „Nic tak nie pobudza 
i nie ożywia ducha, nic tak nie uno‑
si go ponad ziemię i  więzy cielesne, 
nic tak nie napełnia miłością do mą‑
drości i obojętnością wobec spraw do‑
czesnych, jak śpiew dostojny, jak pieśń 
święta, skomponowana zgodnie z za‑
sadami rytmu”[6]. A w swoim komen‑
tarzu do  6. rozdziału proroka Izaja‑
sza mówi do nieskromnego śpiewaka: 
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„Nędzny i nieszczęśliwy człowieku, po‑
winieneś z bojaźnią i drżeniem głosić 
anielską chwałę, a ty przenosisz tu dzia‑
łania mimów i tancerzy, nieprzyzwoicie 
wyciągając ręce, tupiąc nogami i wy‑
kręcając się całym ciałem” [7]. W innej 
rozmowie wyraża ubolewanie, że „wie‑
le z tego, co można usłyszeć na scenie, 
przenosi się również do Cerkwi i że nie‑
naturalne krzyki w niej są w stanie roz‑
proszyć ducha człowieka… Czyż moż‑
na mieszać zabawę ze  śpiewem cer‑
kiewnym, którego przeznaczeniem jest 
wielbienie Boga” [8].

Św. Bazyli Wielki tak ujął istotę 
chrześcijańskiego śpiewu liturgiczne‑
go: „Skoro Duch Święty wiedział, że 
trudno jest poprowadzić rodzaj ludz‑
ki ku cnotom, że z powodu skłonno‑
ści do przyjemności nie podążamy wła‑
ściwą drogą, to co On czyni? Do nauk 
dodaje przyjemność słodkiego śpiewu, 
aby wraz z tym, co jest rozkoszne i mi‑
łe dla ucha, przyjmowaliśmy w sposób 
niezauważalny również to, co jest po‑
żyteczne w słowie. Właśnie w tym celu 
wymyślono dla nas trwałe pieśni psal‑
mów, które pozornie tylko śpiewano, 
a w rzeczywistości nauczano nimi du‑
sze”[9].

W jednym ze swoich kazań św. Cy‑
prian z Kartaginy (III wiek) zauważa, 
że chrześcijanie, gdy zbierają się w cer‑

kwi, powinni zachowywać najwyższą 
cześć i odpowiedni porządek. „Nie po‑
winniśmy wznosić modlitw do Boga 
niepohamowanymi i sztucznymi gło‑
sami ani też prosić Go o to, czego pra‑
gniemy, poprzez gadatliwość i krzyki, 
ponieważ Bóg nie słucha głosu ust, lecz 
głosu serca i nie zwraca uwagi na nasze 
krzyki, lecz na to, co mamy w myślach” 
(św. Cyprian z Kartaginy. O modlitwie 
Pańskiej) [10]. W swoim komentarzu 
do słów św. apostoła Pawła, że należy 
śpiewać Panu z serca (Ef 5, 19), błogo‑
sławiony Hieronim (IV‑V w.) zwraca 
się do śpiewaków w cerkwi, napomina‑
jąc ich, by śpiewali Bogu nie tyle gar‑
dłem, co sercem: „Gardło i usta nie po‑
winny być w świątyni takie, jak w te‑
atrze, czyli innymi słowy, nie należy 
śpiewać teatralnych modlitw i pieśni, 
lecz należy z pobożnością wymawiać 
i  znać Pismo Święte” (Bł. Hieronim. 
Komentarze do Listu do Efezjan) [11]. 
Podobnie św. Izydor z Peluzjum (IV‑
‑V w.), surowo upominając śpiewaków, 
pisze: „Nie odczuwają oni wzruszenia 
z powodu boskich pieśni, ale wykorzy‑
stując słodycz śpiewu do pobudzania 
namiętności, nie myślą, że powinien on 
zawierać w sobie coś więcej niż pieśni 
sceniczne” [12].

Wszyscy śpiewacy cerkiewni i dyry‑
genci powinni zwrócić szczególną uwa‑

gę na 75. zasadę VI Soboru Powszech‑
nego (lata 680–681): „Pragniemy, 
aby ci, którzy przychodzą do Cerkwi, 
by śpiewać, nie wydawali bezładnych 
okrzyków, nie zmuszali się do niena‑
turalnego krzyku i  nie wprowadzali 
niczego nieodpowiedniego i niepasu‑
jącego do cerkwi, lecz z wielką uwagą 
i wzruszeniem śpiewali psalmy Bogu, 
który widzi to, co skryte” [13]. Oto jak 
interpretuje tę zasadę bizantyjski pisarz 
Teodor Valsamon (XII wiek): „Cerkwie 
Boże nazywane są Domem modlitwy, 
dlatego modlący się powinni wzywać 
Boga ze łzami i pokorą, a nie w sposób 
nieprzyzwoity i  nieprzyzwoity. I  tak 
Ojcowie postanowili, by święte pieśni 
wykonywać nie jako bezładne i wymu‑
szone okrzyki, nie z jakimikolwiek nie‑
pasującymi do cerkiewnych wymagań 
ozdobnikami głosowymi, teatralnymi 
intonacjami i  zbędnymi przechoda‑
mi głosu, ale z wielkim wzruszeniem 
i w sposób miły Bogu wznosić modli‑
twy do Boga, który widzi to, co skryte 
w naszych sercach” [14]. Niewłaściwe 
śpiewanie w cerkwi nie tylko nie budzi 
wysokiej świadomości, odpowiedniej 
do miejsca, w którym się znajdujemy, 
nie tylko nie podtrzymuje nas w stanie 

Męski Zespół Kameralny „Św. Ioan Kukuzeł – Angieło‑
głasniat”, Sofia, Bułgaria.
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modlitewnego zapalenia, ale w pewien 
sposób obraża skryte pragnienia, z któ‑
rymi wierni udają się do świątyni lub 
do miejsca modlitwy.

Dzięki wytrwałym staraniom Oj‑
ców i nauczycieli Cerkwi wiele kwe‑
stii dotyczących śpiewu cerkiewnego 
zostało wyjaśnionych. Istotnym ele‑
mentem tych starań było stworzenie 
określonego cyklu trybów muzycz‑
nych używanych w Cerkwi, które sta‑
ły się podstawą śpiewów liturgicznych 
i dały początek 8‑głosowej harmonii 
cerkiewnej [15], ostatecznie ustalonej 
w ciągu kolejnych stuleci. 

Wspomniane tu opinie i decyzje sta‑
nowią jedynie część tradycji nauczania 
patrystycznego o śpiewie cerkiewnym. 
Wielu śpiewakom cerkiewnym i dyry‑
gentom są one nieznane, co  stanowi 
główną przyczynę ich niewłaściwego 
podejścia do prawosławnego śpiewu li‑
turgicznego i jego błędnej interpretacji. 
Postaramy się tutaj wskazać niektóre 
z napotykanych problemów i słabości 
związanych ze śpiewem cerkiewnym.

Pierwszym problemem, zarówno 
w Bułgarii, jak i w innych krajach pra‑

wosławnych, jest brak wykwalifikowa‑
nych śpiewaków cerkiewnych i dyry‑
gentów. Mając na uwadze współczesny 
proces odnowy duchowej, należy po‑
ważnie zastanowić się nad tym zagad‑
nieniem i podjąć niezbędne działania 
w celu podniesienia poziomu eduka‑
cji w zakresie śpiewu cerkiewnego oraz 
sztuki wykonawczej. Przy jasnej świa‑
domości religijnej można to osiągnąć 
poprzez studiowanie stylu śpiewu cer‑
kiewnego, zgłębianie jego istoty, zdo‑
bywanie kompleksowej wiedzy z zakre‑
su Pisma Świętego, historii śpiewu cer‑
kiewnego, porządku liturgicznego itp. 
Ponadto konieczne jest otwieranie cer‑
kiewnych klas dyrygenckich przy wyż‑
szych duchownych uczelniach – tam, 
gdzie ich jeszcze nie ma, podobnie jak 
kursów śpiewu cerkiewnosłowiańskie‑
go przy konserwatoriach.

Jeszcze bardziej niepokojąca jest 
kwestia poziomu duchowego i modli‑
tewnego wykonywanych pieśni. Przede 
wszystkim wszyscy śpiewacy muszą 
zrozumieć istotę śpiewu cerkiewnego. 
Nie nazywa się go cerkiewnym tylko 
dlatego, że wykonywany jest w cerkwi, 
ani dlatego, że jest jakimś gatunkiem 
muzycznym – stanowi on odrębną, 
ogromną sferę, poziom porównywal‑

ny z muzyką ludową i świecką muzy‑
ką profesjonalną. Modlitwa – oto cel 
i  sens śpiewu cerkiewnego. Ojcowie 
Święci nazywają go nawet nie muzyką, 
ale słowną melodią. „Cała siła i znacze‑
nie śpiewu cerkiewnego polega na sło‑
wach modlitwy, a  celem śpiewu jest 
przede wszystkim nadanie im wyraź‑
nego wyrazu” – tak ponad 150 lat temu 
stwierdził znany rosyjski kompozytor 
cerkiewny i dyrektor dworskiej kapeli 
śpiewaczej Aleksiej Fiodorowicz Lwow. 
Ale czy współczesny śpiew cerkiewny 
zawsze spełnia te wymagania i cele?

Jak wiadomo, w wielu krajach pra‑
wosławnych obserwujemy trudny okres 
w historii śpiewu cerkiewnego. Był on 
przez niektórych uważany za anachro‑
nizm, ograniczano go lub wręcz wy‑
kluczano z repertuaru chórów świec‑
kich. Fakt, że w ostatnim czasie zmie‑
niło się podejście do tego dziedzictwa 
cerkiewnego, cieszy wszystkich chrze‑
ścijan. Jesteśmy świadkami coraz częst‑
szych koncertowych wykonań pieśni 
cerkiewnej (jednogłosowej i wielogło‑
sowej), a  także organizacji festiwali 
muzyki prawosławnej, takich jak Mię‑
dzynarodowy Festiwal Muzyki Cer‑
kiewnej – „Hajnówka”. Niestety, w nie‑
których świątyniach i salach koncer‑

Reprezentacyjny Chór „Świętego Apostoła Karpa’’ Die‑
cezji Starozagorskiej, Stara Zagora, Bułgaria
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Między Wschodem 
a Zachodem. Grecki 
śpiew cerkiewny 
w perspektywie 
wieków
Muzyka cerkiewna w Grecji, znana szerzej jako śpiew bizantyjski lub 
sztuka psaltyczna (psaltiki techni), stanowi fascynujący i wciąż żywy 
pomost łączący wczesne chrześcijaństwo, epokę wschodniego Cesar‑
stwa Rzymskiego i czasy współczesne. 

Jak wielokrotnie podkreślali w swo‑
ich pracach czołowi greccy muzy‑
kolodzy, tradycja ta nie jest jedy‑

nie skostniałym, muzealnym reliktem 
dawnej świetności Konstantynopola. 

Przeciwnie – jest to organicznie ewo‑
luujący, wysoce złożony system mu‑
zyczny, który na  przestrzeni stuleci 
niezwykle plastycznie adaptował się 
do  zmieniających się warunków hi‑

storycznych, politycznych i  społecz‑
no‑kulturowych na Bałkanach. U sa‑
mych swych teologicznych i estetycz‑
nych podstaw śpiew bizantyjski jest 
sztuką rdzennie wokalną, wykony‑
waną a cappella i ściśle monofonicz‑
ną. Ta  restrykcyjna jednogłosowość 
ma głębokie uzasadnienie dogmatycz‑
ne, ukształtowane jeszcze przez Ojców 
Kościoła, które kładzie absolutny na‑
cisk na czytelność, pokorę i duchową 
czystość przekazywanego słowa. Uży‑
cie instrumentów było kategorycz‑
nie odrzucane jako element kojarzą‑
cy się z pogańskimi teatrami i rzym‑
skimi igrzyskami. Całość materiału 
melodycznego prawosławia opiera się 
na wyrafinowanym systemie ośmiu to‑
nów, znanym jako oktoechos, którego 
wstępną kodyfikację tradycja przypi‑
suje żyjącemu w VIII wieku świętemu 
Janowi z Damaszku. W późnym okre‑
sie istnienia Cesarstwa Bizantyjskiego, 
a w szczególności w XIV wieku, któ‑
ry uważa się za tak zwany złoty wiek 
twórczości (Renesans Paleologów), 
wykształciły się niezwykle ozdobne 

towych zauważa się nieprawidłową 
interpretację oraz rażący indywidu‑
alizm przejawiający się u zarozumia‑
łych śpiewaków i dyrygentów, którzy 
w sposób nieodpowiedzialny wprowa‑
dzają do swoich wykonań osobiste, dzi‑
waczne wizje. Na przykład poszukują 
efektów scenicznych, które są niezgod‑
ne ze śpiewem cerkiewnym – stosują się 
do  technik muzyki świeckiej (pocią‑
gnięcia staccato, kontrastowa dynami‑
ka, śpiew z zamkniętymi ustami i inne). 
Nie bierze się pod uwagę statutowego 
statusu każdego śpiewu (jego miejsca 
w liturgii i stylu wykonania), w wyniku 
czego dopuszcza się błędy w tempie, dy‑
namice itp. Ponadto niektórzy pozwala‑
ją sobie na wprowadzanie zmian w tek‑
ście liturgicznym i partyturach, dodając 
lub usuwając słowa i całe takty, doko‑
nując komicznych przeróbek. Godne 
pochwały jest ich pragnienie wzboga‑
cenia skarbnicy prawosławnego śpie‑
wu cerkiewnego o aranżacje, a nawet 
nowe utwory, jednak do tego zadania 
nie wystarczy sama znajomość aranża‑
cji chóralnej i zasad harmonii. Tekst li‑
turgiczny nie gwarantuje, że pieśń bę‑
dzie miała charakter cerkiewny. Histo‑
ria cerkiewnej tradycji chóralnej pod 
wpływem zachodnim pełna jest przy‑
kładów tego, jak włoscy kompozytorzy 

XVIII wieku dosłownie dostosowywali 
tekst cerkiewnosłowiański i liturgiczny 
do swoich utworów świeckich, w wyni‑
ku czego powstawały różne wersje pie‑
śni w duchu świeckim.

W  późniejszym okresie wielu ro‑
syjskich kompozytorów podejmowa‑
ło próby przywrócenia starożytnych 
śpiewów, choć nie w ich czystej postaci, 
a także stworzenia oryginalnych pieśni 
słowiańskich, podnosząc na odpowied‑
ni poziom rosyjską kulturę chóralną, 
której znaczna część została przeniesio‑
na do Bułgarii i innych krajów prawo‑
sławnych. Należy jednak pamiętać, że 
wielu wielkich kompozytorów świec‑
kich pozostawiło nam niezbyt uda‑
ne dzieła cerkiewne. P. I. Czajkowski, 
zanim przystąpił do  tworzenia kom‑
pozycji cerkiewnych, dogłębnie prze‑
studiował dawne wzorce i  starał się 
przyswoić prawosławny styl cerkiew‑
ny. Porażki kompozytorów wynikały 
i wynikają właśnie z nieznajomości te‑
go stylu, z używania tych samych środ‑
ków w twórczości świeckiej i sakralnej, 
a także ogólnie z braku cerkiewności 
w pieśniach cerkiewnych. Czyż nie by‑
liśmy świadkami błędnego wyboru 
dokonanego przez dyrygenta: na przy‑
kład zmysłowego „Nynie odpuszczaje‑
szi”, w którym solista zachwyca się swo‑

im pięknym głosem, lub brawurowego 
„Jako da Caria” w tempie marszowym. 
Dlatego powinniśmy podchodzić kry‑
tycznie do pieśni, które mamy wyko‑
nać, a utwory, które nie spełniają pra‑
wosławnych wymagań cerkiewnych, 
traktować jedynie jako materiał dźwię‑
kowy o charakterze informacyjnym.

Tak jak ikona prawosławna ma na 
celu nie gloryfikację ciała, lecz cnoty 
świętego, tak i śpiew cerkiewny powi‑
nien budzić w  ludziach nie fizyczne, 
lecz duchowe napięcie. Prawdziwym 
śpiewem cerkiewnym może być tyl‑
ko ten, który opiera się na duchowych 
podstawach muzycznych. Tylko w tym 
przypadku może on wypełniać swoje 
wielkie i  święte przeznaczenie – po‑
magać w podnoszeniu naszego stanu 
duchowego i sprzyjać osiągnięciu naj‑
wyższego celu Cerkwi – zbawienia du‑
szy ludzkiej.

ks. dr Kirił 
Popow 

Sofia, Bułgaria
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formy muzyczne zwane stylem kalo‑
fonicznym (od  słowa kalofonia, czy‑
li piękny śpiew). Na czele tej rewolu‑
cji muzycznej stanął święty Jan Kuku‑
zelis, wprowadzając znacznie dłuższą, 
melizmatyczną formułę kompozycji 
oraz znacząco rozbudowując system 
zapisu muzycznego oparty na  neu‑
mach. Neumy te, w  przeciwieństwie 
do standardowej zachodniej pięcioli‑
nii, nie wskazywały konkretnej, bez‑
względnej wysokości dźwięku, lecz by‑
ły zapisem relacyjnym – wskazywały 
kierunek i dokładną wielkość interwa‑
łu od poprzedniego dźwięku, stano‑
wiąc swoisty, pełen informacji system 
znaków semiotycznych, wymagają‑
cy od śpiewaka głębokiej znajomości 
tradycji ustnej. Głównemu kantorowi, 
nazywanemu psaltą, tradycyjnie towa‑
rzyszy ison – nieprzerwany, ciągły bur‑
donowy dźwięk śpiewany w tle przez 
innych członków chóru, który stano‑
wi statyczne tło harmoniczne i uwypu‑
kla bogaty, modalny charakter wyko‑
nywanych kompozycji.

Tragiczny w skutkach upadek Kon‑
stantynopola w 1453 roku absolutnie 
nie przyniósł kresu tej kunsztownej 
sztuce, choć siłą rzeczy zmusił grec‑
ką społeczność i Cerkiew prawosław‑
ną do przejścia w tryb historycznego 
przetrwania. W  długim, mrocznym 
okresie ponurego panowania osmań‑
skiego, zwanym w Grecji Turkokracją, 
to właśnie dzięki zachowanym oficjal‑
nie strukturom Patriarchatu Ekume‑
nicznego w Konstantynpolu oraz nie‑
zwykle silnemu przekazowi ustnemu, 
klasyczny śpiew cerkiewny przetrwał. 
Stał się on jednym z najbardziej funda‑
mentalnych i najistotniejszych filarów 
greckiej tożsamości narodowej i religij‑
nej, pełniącej de facto funkcje zastępcze 
dla nieistniejącego państwa. Niezależ‑
nie jednak od ogromnego konserwaty‑
zmu środowisk cerkiewnych, w okre‑
sie kilkuset lat panowania tureckiego 
śpiew liturgiczny wchodził w  dialog 
z muzyczną kulturą Orientu, którego 
zresztą sam był częścią. Znaczne na‑
gromadzenie zawiłości notacji muzycz‑
nej i ozdobników melodycznych z cza‑
sów dynastii Paleologów doprowadziło 
na przełomie XVIII i XIX wieku do ko‑
nieczności definitywnej reformy nota‑
cji muzycznej. W 1814 roku patriarchat 
w Konstantynopolu zlecił swoim trzem 
najwybitniejszym muzykom – Chry‑
zantowi z Madytos (który stał się głów‑
nym autorem założeń teoretycznych), 

Grzegorzowi Protopsalcie (znakomite‑
mu wykonawcy i kantorowi) i Chour‑
mouziosowi Archiwiście – gruntow‑
ną reformę systemu zapisu, którą dziś 
nazywa się po prostu Nową Metodą. 
Trzej Nauczyciele znacząco uprościli, 
uporządkowali i zracjonalizowali sta‑
rą, w dużej mierze stenograficzną, no‑
tację bizantyjską, tworząc w pełni ana‑
lityczny, spójny i czytelny system zna‑
ków interwałowych, figur rytmicznych 
i ekspresji. Opracowali oni również zu‑
pełnie nowy, logiczny system nazew‑
nictwa dźwięków – wschodnią solmi‑
zację: Ni‑Pa‑Vu‑Ga‑Di‑Ke‑Zo (wywo‑
dzącą się wprost z alfabetu greckiego), 
co usprawniło i unowocześniło naukę 
śpiewu w szkołach. Ich olbrzymia praca 
transkrypcyjna i egzegetyczna nie tyl‑
ko uchroniła wysoce zagrożony reper‑
tuar przed bezpowrotnym zniekształ‑
ceniem, ale również dzięki rozwojowi 
drukarstwa (zwłaszcza z  tłoczniach 
w Bukareszcie, Wiedniu i Konstanty‑
nopolu) umożliwiła masowe powiela‑
nie i w miarę bezbłędne rozprzestrze‑
nianie zunifikowanych podręczników 
i zbiorów liturgicznych we wszystkich 
zakątkach rozległego państwa osmań‑
skiego, w tym w klasztorach na Górze 
Atos.

Wybuch dramatycznej greckiej 
wojny o  niepodległość w  1821 roku 
i  późniejsze, krwawe powstanie zrę‑
bów niepodległego państwa greckie‑
go przyniosły jednak zupełnie no‑
we, nieprzewidywalne wyzwania oraz 
diametralną, fundamentalną wręcz 
zmianę kulturowego i  estetyczne‑
go paradygmatu w myśleniu rodzącej 
się warstwy miejskiej. Uwolniona, ale 
zrujnowana społecznie Grecja konty‑
nentalna, dążąc za wszelką cenę do wy‑
marzonej integracji ze światem Zacho‑
du, z jego strukturami politycznymi, 
wojskowymi i obyczajowymi, otworzy‑
ła szeroko drzwi na wpływy kultury 
zachodnioeuropejskiej. XIX i wczesny 
wiek XX w historii nowożytnej Grecji 
to  czas niezwykle ostrego pęknięcia 
kulturowego – burzliwego okresu in‑
telektualnych i zaciekłych sporów mię‑
dzy prawosławnymi tradycjonalistami 
a entuzjastycznymi zwolennikami po‑
spiesznej, radykalnej okcydentalizacji 
i „zeuropeizowania” odzyskanego pań‑
stwa. Centralnym polem tej potężnej, 
prestiżowej bitwy szybko stała się mu‑
zyka grana i śpiewana w greckich świą‑
tyniach. Wraz z przybyciem do nowej 
stolicy – Aten – pierwszego króla, Ot‑

tona z dynastii Wittelsbachów, z jego 
bawarską, zachodnią świtą i europej‑
skimi chórami królewskimi (a w póź‑
niejszych dziesięcioleciach XIX wieku 
także z  niezwykle silnymi rosyjski‑
mi wpływami politycznymi emanu‑
jącymi z dworu i z otoczenia pocho‑
dzącej z Romanowów królowej Olgi), 
w głównych ateńskich i petersburskich 
cerkwiach miejskich zaczęła gwałtow‑
nie i masowo zyskiwać na popularno‑
ści muzyka polifoniczna.

Polifonia i  wielogłosowa harmo‑
nizacja, od wczesnego średniowiecza 
z samej swej natury pozostające cał‑
kowicie obcymi i wrogimi rdzennej, 
rygorystycznie monofonicznej tra‑
dycji Kościoła Wschodniego, zaczęły 
być postrzegane przez wielkomiejskie, 
nowobogackie i  zapatrzone we  fran‑
cuskie oraz niemieckie salony greckie 
elity w kategoriach wyraźnego wskaź‑
nika cywilizacyjnego awansu i  nie‑
odzownej nowoczesności. W najbar‑
dziej prestiżowych świątyniach stoli‑
cy, takich jak katedra metropolitalna 
czy kościoły dedykowane królewskim 
mecenasom, zaczęto eksperymental‑
nie, a wkrótce na masową skalę, wpro‑
wadzać monumentalne, czterogłosowe 
chóry mieszane (składające się z męż‑
czyzn i  kobiet, co  również stanowi‑
ło drastyczne i przełomowe złamanie 
dawnych kościelnych rygorów nakazu‑
jących śpiew tylko męski lub chłopię‑
cy). Zespoły te zazwyczaj wykonywa‑
ły zupełnie nowe opracowania liturgii 
oparte bardzo wyraźnie na rosyjskiej, 
imperialnej szkole polifonii ukształto‑
wanej w Petersburgu, co budziło opór 
i konsternację tradycjonalistów.

Centralną, symboliczną i  najbar‑
dziej kontrowersyjną postacią tego roz‑
rastającego się w środowisku cerkiew‑
nym prądu stał się na przełomie stuleci 
Ioannis Sakellaridis. Był to niezwykle 
ambitny muzyk, pedagog i kantor, któ‑
ry przy wsparciu miejskich, wyższych 
warstw podjął się zakrojonej na ogrom‑
ną, bezprecedensową skalę próby rady‑
kalnego „wyczyszczenia”, zharmonizo‑
wania i adaptowania dla europejskich 
gustów starożytnych melodii greckich, 
opierając się na naiwnym założeniu ich 
dostosowania do gustu nowoczesnego 
i wyedukowanego człowieka z zachodu. 
Sakellaridis i jego akolici kategorycz‑
nie odrzucali wszystko, co upatrywali 
za zanieczyszczone, wschodnie, orien‑
talne czy osmańskie naleciałości, w tym 
specyficzny dla Bałkanów i Bliskiego 
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Wschodu system mikrotonowości in‑
terwałowej oraz wschodnie ozdobni‑
ki i  wibracje wokalne. Bezwzględnie 
wkładali tradycyjne, wschodnie i wie‑
loznaczeniowe skale modalne bizantyj‑
skiego Oktoechosu w sztywne, gorseto‑
we ramy zachodnioeuropejskiego syte‑
mu tonalnego dur‑moll oraz naturalnie 
masowo i entuzjastycznie wprowadzali 
klasyczny, ustrukturyzowany zachod‑
ni zapis nutowy na pięciolinii. Polifo‑
niczne adaptacje Sakellaridisa wraz 
z akompaniamentem i udziałem nie‑
zwykle popularnych pod koniec XIX 
wieku harmonium zyskały bezgranicz‑
ną i niezwykle prędką akceptację, stając 
się wyjątkowo popularne na ateńskich 
salonach i w gwałtownie bogacących się 
ateńskich i salonickich parafiach.

Doprowadziło to  na  przestrzeni 
wielu lat do powstania fenomenu, któ‑
ry nowi greccy muzykolodzy i badacze 
kultury greckiej bardzo często określa‑
ją mianem schizofrenii muzycznej al‑
bo głębokiego, podwójnego pęknięcia 
w świadomości ówczesnych Greków – 
z jednej strony głośna, podparta auto‑
rytetem instytucji świeckich zachodnia 
polifonia postrzegana była przez wier‑
nych jako wielki, doniosły symbol wy‑
sokiego statusu, elitarności i zrówna‑
nia z wykształconą Europą. Z drugiej 
strony wiejskie osady w górach Pelo‑
ponezu, wyspiarskie parafie ubogiego 

Morza Egejskiego i potężne, nieugięte 
kompleksy klasztorne skupione w auto‑
nomicznej Republice Mnichów na św. 
Górze Atos, bezgranicznie i  twardo 
pielęgnowały oraz chroniły czystą, jed‑
nogłosową, tradycyjną metodę mono‑
foniczną, uważając nowe nurty wręcz 
za wyraz upadku i duchowej destrukcji, 
co obfitowało w dziesiątki skarg wysy‑
łanych do samych hierarchów patriar‑
chatu w Konstantynopolu.

Omawiając i  dokładnie dysku‑
tując zjawisko popularności różno‑
rodnej greckiej polifonii cerkiewnej, 
całkowicie błędnym i  historycznie 
krzywdzącym naukowo błędem było‑
by pominąć – a nie wręcz wyraziście 
wyodrębnić jako zjawisko fundamen‑
talne – absolutnie unikalny na całych 
Bałkanach ewenement ukształtowa‑
ny na  muzycznej mapie zachodniej 
Grecji. Mowa tu o fascynującej, wspa‑
niałej lokalnej tradycji Siedmiu Wysp 
Jońskich, znanych szeroko pod histo‑
ryczną i zbiorczą nazwą Eptanisa (lub 
Heptanez). Drogi i polityczna historia 
tego zróżnicowanego archipelagu poto‑
czyły się zupełnie innym torem i z dala 
od losów reszty greckiego kontynentu. 
Te zjawiskowe wyspy leżące u zachod‑
nich brzegów dzisiejszej Grecji, na czele 
z wyspą Korfu (zwaną po grecku Ker‑
kira), malowniczym Zakintos, sielan‑
kową Lefkadą czy arystokratyczną Ke‑

falonią, w zasadzie nigdy nie zostały 
bezpośrednio zdobyte, zdominowane 
i włączone w opresyjne struktury pa‑
nowania muzułmańskiego Imperium 
Osmańskiego. Przez wiele setek lat (bli‑
sko cztery i pół stulecia nieprzerwa‑
nych rządów chrześcijańskich) wyspy 
te z dumą pozostawały pod stałą mor‑
ską dominacją i twardą zbrojną admi‑
nistracją potężnej Republiki Wenec‑
kiej. Ten stały i bardzo ścisły kontakt 
ze światem Italii musiał zaowocować 
absolutnie fascynującą i wysoce bez‑
precedensową dla całej Europy kul‑
turową i wokalną syntezą tradycyjne‑
go, bezkompromisowego wschodniego 
dogmatu liturgicznego Kościoła pra‑
wosławnego z wyrafinowaną, dojrzałą 
zachodnioeuropejską kulturą muzycz‑
ną i formami rodem z Italii. Początków 
tej wyspiarskiej tradycji wielogłosowej 
upatruje się zazwyczaj w drugiej po‑
łowie przełomowego dla wschodnie‑
go renesansu wieku XVII, mianowi‑
cie po ostatecznym upadku Krety i jej 
stolicy – Kandii (dzisiejszy Heraklion). 
Skutkowało to  ucieczką weneckich 
i greckich elit z wyspy w stronę Wysp 
Jońskich – dokąd przywieźli ze  so‑
bą znakomicie zachowany, kreteński 
sposób monofonicznego intonowania 
tradycyjnych greckich tekstów hymno‑
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graficznych. To właśnie z tego zaczynu 
starożytnej kreteńskiej monodii zaczął 
z niebywałą siłą i pędem asymilacyj‑
nym ewoluować lokalny system ulega‑
jący intensywnym, włoskim modom 
muzycznym docierającym na  dwo‑
ry namiestników Weneckich wprost 
z pobliskiej Pulii czy w ogóle z całego 
Półwyspu Apenińskiego. W później‑
szych stuleciach XVIII i XIX wchodził 
on również silnie w naturalną interak‑
cję z importowanym i namiętnie oglą‑
danym przez greckie elity z Korfu te‑
atrem muzycznym, zwłaszcza włoskim, 
rozlewnym barokiem, wczesnym kla‑
sycyzmem rodem z Neapolu, a następ‑
nie także z romantyczną szkołą opero‑
wą „bel canto”.

Szczególnie olśniewająco i  wyjąt‑
kowo w  formach melodycznych pre‑
zentuje się w całym regionie przykład 
wspomnianej wyspy Korfu (Kerkiry). 
Pod słońcem tego weneckiego, bałkań‑
skiego raju wykształcił się absolutnie 
niepowtarzalny i niemal endemiczny 
idiom wokalny. W skrajnym i jaskra‑
wym przeciwieństwie do  sztucznej, 
oziębłej dziewiętnastowiecznej polifo‑
nii ateńskiej lansowanej przez zwolen‑
ników zachodu z chłodnych pobudek 
ideologicznych, system śpiewu na Kor‑
fu wykuwał się, wzrastał i ewoluował 

wybitnie oddolnie – jako potężny ży‑
wioł, wręcz jako zjawisko naturalne 
i  głęboko ludowe. Obejmował natu‑
ralnie wszystkich, przenikając jak wo‑
da do poszczególnych, w tym najniż‑
szych warstw, gildii rzemieślniczych 
i kupieckich (tzw. kantadoroi). Nie zo‑
stał absolutnie nigdy narzucony z ka‑
tedry patriarchalnej, po prostu stał się 
życiem lokalnej Cerkwi. Jest to w przy‑
gniatającej mierze żywa tradycja cał‑
kowicie ustnego przekazu parafialnego. 
Ów wspaniały eptanezyjski fenomen 
na Korfu bazuje zazwyczaj na klasycz‑
nym trójgłosie lub wręcz majestatycz‑
nym, intuicyjnym czterogłosie. Zwykle 
opiera się na w pełni intuicyjnym śpie‑
wie wiernych, nieposiadających oficjal‑
nego wykształcenia – rzemieślników, 
rybaków i właścicieli warsztatów rze‑
mieślniczych, na czele z wyspecjalizo‑
wanymi w melizmatyce, amatorskimi 
prowadzącymi. Intuicyjna harmoniza‑
cja oparta z reguły na zachodnich prze‑
biegach harmonicznych tercji czy też 
decym w relacji równoległej do głów‑
nego tematu tworzy wręcz niebywa‑
łą atmosferę wspólnotową w  cerkwi, 
opartą nie na twardej partyturze za‑
chodniej nauki czy na klasycznej, ar‑
chaicznej nauce o tonach średniowiecz‑
nych, ale z wrodzonego wyspiarskiego 
słuchu na akordy tonalne wprost przy‑
pominające urokliwe włoskie madry‑

gały renesansowe. Podczas obchodów 
liturgii pośrodku staromiejskich kor‑
fijskich cerkwi, liczni kantorzy grupu‑
ją się zazwyczaj w półkolach lub przed 
rzeźbionymi, potężnymi ikonostasa‑
mi i  śpiewem wyraźnie osadzonym 
w zmysłowej, operowej wręcz kanty‑
lenie, śpiewają hymny o  ogromnym 
ładunku emocjonalnym, akcentując 
sylaby według wymogów zachodniej 
rytmiki taktu klasycznego, absolut‑
nie zrywając z archaizmem klasyczne‑
go pojęcia bezczasowego rytmu neu‑
matycznego. Kolosalną, bezpreceden‑
sową wręcz naukowo, rolę w sublimacji 
i uszlachetnieniu tej ludowej tradycji 
na grunt wysokoartystyczny na wyspie 
odegrał znany lokalny arystokrata i dy‑
rektor konserwatorium z Korfu – Niko‑
laos Halikiopoulos Mantzaros. Najle‑
piej wykształcony na Zachodzie muzyk 
tamtych dni, będący do dziś jednym 
z  głownych postaci panteonu tam‑
tejszej kultury narodowej (znany jest 
powszechnie przede wszystkim jako 
twórca melodii greckiego hymnu pań‑
stwowego do słów „Hymnu do Wolno‑
ści” pióra wybitnego poety greckiego 
romantyzmu Dionisiosa Solomosa). 
Zafascynowany duchem swej rodzin‑
nej ziemi jońskiej w pierwszej połowie 
XIX wieku jako jeden z najodważniej‑
szych pionierów kompozytorskich pod‑
jął udane, akademickie, wielogłosowe 
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i kontrapunktyczne próby opracowania 
Boskiej Liturgii św. Jana Chryzostoma. 
Mantzaros podnosił w swoich kunsz‑
townych, polifonicznych partiach miej‑
scowe chóry cerkiewne do tak potężnej 
i absolutnie zapierającej dech drama‑
turgii i operowego, pełnego emocjonal‑
nych modulacji rozmachu (nawiązując 
blisko do form wprost oratoryjnych mi‑
strzów wczesnych dzieł wielkiego Ros‑
siniego). Do dziś dzieła te stanowią filar 
dumnej tożsamości wyspiarzy, corocz‑
nie i tłumnie wypełniając olśniewają‑
ce procesje oraz wielogodzinne uroczy‑
stości pod gołym niebem, zmierzają‑
ce na uroczystości ku czci niezwykle 
popularnego tam i głęboko czczonego 
patrona wyspy, świętego biskupa Spi‑
rydona.

Wielka burza polityczna i światowa 
pożoga katastrof dwudziestego wie‑
ku, a  przede wszystkim rewolucyjna 
wręcz przemiana środowiska społecz‑
nego po wojnach na Bałkanach przy‑
niosła jeszcze jedno zasadnicze prze‑
tasowanie i wytyczenie nowego zwrotu 
dla całego, ogólnogreckiego podejścia 
do  problemu religijnego repertuaru 
w  chórach greckich. Wraz z  rosną‑
cą dumą ze spuścizny antycznej i bi‑
zantyjskiej starożytności, poczuciem 
autentycznej historycznej samoświa‑
domości elit helleńskich i nieustępli‑
wymi poszukiwaniami nieskażonych 
wpływem „zachodniej laicyzacji”, źró‑
dłowych korzeni własnej kulturowej 
narodowości, nastąpiła bezpreceden‑
sowa rewolta ze  strony wpływowych 
greckich i światowych środowisk aka‑
demickich oraz instytucjonalnego ra‑
mienia Cerkwi greckiej, domagająca się 
natychmiastowego usunięcia w chórach 

wpływów polifonii sakellaridowskiej 
w tradycyjnych liturgiach. Do dziś uni‑
wersyteccy dydaktycy i adepci muzycz‑
ni ze znanych greckich uniwersytetów 
skrupulatnie zajmują się rewaloryza‑
cją dawnych wspaniałych dokumentów 
starożytności. Prestiżowe ogólnoświa‑
towe uwieńczenie wieloletnich zabie‑
gów ocalających grecką wokalistykę 
monodyczną przez państwo dopełni‑
ło się faktem – mianowicie pod egidą 
światowej, międzynarodowej społecz‑
ności Organizacji Narodów Zjedno‑
czonych, w 2019 roku, poprzez jej biura 
do spraw kultury w Genewie i Paryżu 
sztukę psaltyczną formalnie doceniono. 
Grecki śpiew bizantyjski wpisany zo‑
stał uroczyście na listę niematerialne‑
go dziedzictwa kulturowego UNESCO

Podsumowując, z dzisiejszej, wie‑
lowymiarowej perspektywy, fascynu‑
jący pejzaż najróżniejszych form mu‑
zyki kościelnej we współczesnej Gre‑
cji formuje absolutnie uderzającą 
bogactwem i detalami skomplikowa‑
ną barwnie mozaikę tradycji i nowo‑
czesnych konwencji wokalnych, w któ‑
rej niczym w gigantycznym zwierciadle 
bezbłędnie i z doskonałą optyką uwi‑
dacznia się burzliwa historia greckie‑
go pogranicza kultur i nieustanna, nie‑
rozwiązana po dziś konfrontacja mię‑
dzy zachodnią asymilacją państwową 
z dawnym bogactwem bizantyjskiego 
dziedzictwa duchowego na Wschodzie. 
W obrzędowości dzisiejszych świątyń 
absolutnie zwyciężyła kategorycznie 
wyczyszczona z  eksperymentów po‑
stać starożytnej monodii. Rygorystycz‑
ny i ascetyczny, czysty głosowo śpiew 
historyczny ze swą monodyczną natu‑
rą został powszechnie i z powodzeniem 

ocalony, wzbogacony najnowszą meto‑
dologią nagraniową cyfryzacji manu‑
skryptów. Obecnie jest on rygorystycz‑
nie i bardzo wiernie wykonywany z hi‑
storycznych źródeł w większości parafii 
w Grecji. Z drugiej strony dawne wie‑
logłosowe nawyki chórów mieszanych 
zapoczątkowane śmiałymi kompozy‑
cjami Sakellaridisa nie odeszły w stan 
pełnego zapomnienia ani historycz‑
nego wymarcia. Ich liczne echa, w po‑
staci pojedynczych chórów, do  dziś 
można usłyszeć jako relikty tamtych 
wspaniałych epok z okcydentalistycz‑
ną modą. Pojawiają się dziś okazyjnie 
jeszcze w tradycjach kościelnych wielu 
konserwatywnych, diasporowych krę‑
gów emigrantów z początku lat pięć‑
dziesiątych i we wspólnotach chrześci‑
jańskiej społeczności prawosławnych 
w sercu Australii w Melbourne, w USA 
i w wielkich diasporach obu Ameryk. 
Grecka prawosławna muzyka liturgicz‑
na, trwająca wiernie w swej istocie, po‑
zostaje wspaniałą i cudowną wielowąt‑
kową, potężną i nieskończoną dziedzi‑
ną. Przenosi dziś nas do  minionych 
wieków historii z pełnią ich cudowne‑
go bogactwa kulturowego.

Marcin Abijski

Doktor nauk teologicznych. Śpiewak, 
muzykolog, bizantynista, dyrygent 
i kompozytor.
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Muzyka chóralna 
Ghany
Historia muzyki chóralnej w Ghanie stanowi barwną i złożoną opo‑
wieść, głęboko splecioną z historią społeczną, religijną i polityczną 
tego kraju. Jest to gatunek, który wyruszył z zacisznych zakątków ko‑
lonialnych kościołów misyjnych, by stać się potężną, jednoczącą i co‑
raz bardziej profesjonalną siłą w życiu publicznym, tworząc odrębne 
społeczności i wyrażając wielowymiarową tożsamość narodową. Ni‑
niejszy artykuł śledzi rozwój ghańskiej muzyki chóralnej aż do współ‑
czesności, analizując jej wykonania.

Wprowadzenie

Przed przybyciem europejskich 
misjonarzy śpiew grupowy był 
integralną częścią tradycyjnego 

życia społecznego w  Ghanie, przeja‑
wiając się podczas festiwali, rytuałów 
przejścia i zajęć rekreacyjnych. Śpiew 
był wpleciony w codzienne czynności 
społeczności. Tradycyjne style chó‑
ralne istniały w  tradycjach ustnych 
różnych grup etnicznych, w tym pie‑
śni lamentacyjne Avihawo wśród ko‑
biet z plemienia Ewe oraz Ebibindwom 
wśród pierwszych kobiet, które prze‑
szły na chrześcijaństwo w Fanteland.

Misja Bazylejska pod przewodnic‑
twem wielebnego Andreasa Riisa przy‑
była do Akropong w 1835 roku i za‑
początkowała systematyczne działa‑
nia ewangelizacyjne, które zasadniczo 
zmieniły praktykę muzyczną w Gha‑
nie. Zdając sobie sprawę, że skutecz‑
na komunikacja wymaga pokonania 
barier językowych, misjonarze zaczę‑

li uczyć się lokalnych języków i tłuma‑
czyć hymny na języki twi i ga. Utwo‑
rzenie instytucji edukacyjnych, takich 
jak Presbyterian Training College 
w Akropong, służyło podwójnemu ce‑
lowi: szkoleniu katechetów i dyrygen‑
tów chórów w celu wspierania działal‑
ności ewangelizacyjnej.

Historia niektórych rodzajów mu‑
zyki europejskiej w  Ghanie, zwłasz‑
cza muzyki chóralnej, jest ściśle zwią‑
zana z historią misji chrześcijańskiej. 
Nie był to jednak prosty proces narzu‑
cania kultury. Ghańczycy aktywnie 
uczestniczyli w przekształcaniu impor‑
towanych form muzycznych, tłuma‑
cząc hymny na lokalne języki i subtel‑
nie wzbogacając je o rodzime melodie 
i rytmy. Ta wczesna fuzja położyła pod‑
waliny pod charakterystyczny ghański 
styl chóralny.

Na początku XX wieku pojawili się 
kompozytorzy, którzy świadomie włą‑
czali afrykańskie elementy muzyczne 

do utworów chóralnych. Najwybitniej‑
szym z nich był Ephraim Amu (1899–
1995), którego rewolucyjne podejście 
zasadniczo zmieniło oblicze ghańskiej 
muzyki chóralnej. Innowacje Amu 
obejmowały wykorzystanie skal pen‑
tatonicznych, włączenie tradycyjnych 
rytmów granych na  instrumentach 
takich jak atumpan (mówiący bęben) 
oraz komponowanie utworów w języ‑
kach ghańskich zamiast angielskiego 
lub łaciny.

Utwory takie jak „Yεn Ara Asa‑
ase Ni” stały się potężnymi hymna‑
mi dumy kulturowej i samostanowie‑
nia, przenosząc muzykę chóralną z ro‑
li czysto religijnego narzędzia do roli 
nośnika ekspresji kulturowej i kształ‑
towania tożsamości narodowej. Rów‑
nie znaczący był wkład Amu w dzie‑
dzinie pedagogiki; poprzez nauczanie 
w Presbyterian Training College (Pre‑
zbiteriańskim Kolegium Kształcenia), 
a  później na  Uniwersytecie Ghany, 
wyszkolił pokolenia muzyków, którzy 
kontynuowali jego dziedzictwo synte‑
zy kulturowej.

Koncepcja chóru młodzieżowego 
w Ghanie sięga lat 40. XX wieku, kiedy 
to powstał La Youngster’s Choir (Chór 
Młodzieżowy), założony przez Mar‑
te Markwei, powszechnie uznawany 
za najwcześniejszy chór młodzieżowy 
w regionie Wielkiej Akry. Chociaż ruch 
chórów młodzieżowych przeżywał 
okresy schyłku z powodu problemów 
z zarządzaniem i malejącego zainte‑
resowania, został on ożywiony dzięki 
wysiłkom takich kościołów, jak Kościół 
Metodystyczny Wesley w Kumasi i Ko‑
ściół Metodystyczny Ebenezer w Win‑
neba, który był pionierem w tworze‑
niu chórów młodzieżowych. Powsta‑
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nie Chóru Młodzieżowego Winneba, 
powstałego po odłączeniu się znacznej 
części Chóru Metodystycznego Ebene‑
zer, stanowiło ważny kamień milowy. 
Od  lat 90. XX wieku powstało wiele 
chórów młodzieżowych, w tym Chór 
Młodzieżowy Dansoman, Chór Sym‑
foniczny Wesleyan, Chór One Voice, 
Chór Młodzieżowy Oguaa, Chór Cele‑
stial Evangel i Chór Harmonious Gha‑
na. Te chóry bezwyznaniowe skupiają 
członków o różnym pochodzeniu wy‑
znaniowym, których łączy wspólne za‑
interesowanie muzyką chóralną, a nie 
przynależność kościelna.

Społeczność muzyki chóralnej 
w Ghanie: struktura i zasięg
Społeczność można zdefiniować po‑
przez inwestycje, jakie ludzie poczy‑
nili w przestrzeniach, w których żyją, 
oraz wzajemne relacje między różny‑
mi grupami o odmiennych celach i za‑
interesowaniach. Społeczność muzy‑
ki chóralnej w Ghanie obejmuje kom‑
pozytorów, wykonawców, słuchaczy 
i promotorów, działających zarówno 
w  różnych lokalizacjach geograficz‑
nych, jak i w przestrzeniach wirtual‑
nych. Ghańska społeczność muzyki 
chóralnej rozwijała się i  ewoluowała 

z biegiem czasu, dając początek odręb‑
nym formacjom kulturowym, od ukry‑
tych konwencji po jawne struktury in‑
stytucjonalne.

Społeczność muzyki chóralnej w Gha
nie składa się z dwóch głównych, powią‑
zanych ze sobą odłamów. Społeczność 
wyznaniowa składa się ze  stowarzy‑
szeń chórów kościelnych zorganizo‑
wanych według linii wyznaniowych. 
Stowarzyszenie Chórów Kościoła Me‑
todystycznego w Ghanie (GHAMECC), 
utworzone w celu zjednoczenia wszyst‑
kich chórów kościelnych metodystów 
w całej wspólnocie, działa na podstawie 
formalnego statutu, charakterystycz‑
nych mundurów i motta – „SŁUŻBA: 
BOGU” – które służy zarówno jako po‑
zdrowienie, jak i wyznacznik tożsamo‑
ści. Podobnie, Związek Chórów Kościo‑
ła Prezbiteriańskiego w Ghanie (PCG‑
CU) i Stowarzyszenie Chórów Kościoła 
Anglikańskiego (AACC) utrzymują 
statuty, obowiązkowe mundury i  ja‑
sno określone cele, koncentrujące się 
na podnoszeniu standardów muzycz‑
nych, pielęgnowaniu wspólnoty chrze‑
ścijańskiej i pełnieniu funkcji ambasa‑
dorów ewangelizacji.

Oddział chórów bezwyznaniowych 
lub młodzieżowych / społecznościo‑

wych działa bez jednolitego statutu, ale 
wypracował własne konwencje i prak‑
tyki. Chóry z tej kategorii, w tym Chór 
Młodzieżowy Winneba, Chór Ewan‑
gelicki Celestial i Chór Harmonious, 
zazwyczaj przestrzegają wewnętrzne‑
go regulaminu, uczestnicząc jednocze‑
śnie w działaniach i konkursach szer‑
szej społeczności. Oddział ten odegrał 
szczególnie ważną rolę w promowaniu 
muzyki chóralnej w przestrzeni roz‑
rywkowej Ghany oraz w działaniach 
międzynarodowych.

Czynnik „Harmonious Chorale 
Ghana”
Początki Harmonious Chorale Ghana 
sięgają października 2005 roku, kiedy 
James Varrick Armaah założył kwartet 
w składzie: porucznik brygady dr Cyn‑
thia Doreen Nti Awusi (sopran), Em‑
manuel Acheampong Parry (alt), Eddie 
Gaisie (tenor) i Kennedy Duodo Dan‑
kwa (bas). Początkowo pomyślany jako 
projekt studyjny, mający na celu nagra‑
nie nowych melodii hymnów Arma‑

2019 rok: XXVIII Reprezentacyjny Koncert Muzyki Cer‑
kiewnej, Kościół Ewangelicko‑Augsburski św. Trójcy 
w Warszawie, Chór „Harmonious” z Akry (Ghana), dyr. 
James Varrick Armaah.
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aha, udany debiut albumowy kwarte‑
tu wywołał publiczne zapotrzebowanie 
na występy na żywo, co z kolei stworzy‑
ło potrzebę zatrudnienia dodatkowych 
śpiewaków, którzy zastąpiliby człon‑
ków zespołu. We wrześniu 2007 roku 
do kwartetu dołączyło dziesięciu śpie‑
waków, przekształcając kwartet w chór. 
Pierwsza próba, całonocna sesja w Gi‑
garock Studios w Temie, zapoczątkowa‑
ła historię, która ugruntowała pozycję 
Harmonious Chorale jako jednej z czo‑
łowych organizacji chóralnych w Gha‑
nie. Symbiotyczna relacja z organizacją 
Salt and Light Ministry (SALM), kie‑
rowaną przez pastor dr Joyce Rosalind 
Aryee, zapewniła kluczowe wsparcie: 
organizacja zaoferowała salę prób w re‑
zydencji dr Aryee, została pierwszym 
głównym sponsorem chóru i zintegro‑
wała go z jego działalnością radiową. 
Ta relacja nadal kształtuje tożsamość 
i działalność chóru.

Do najważniejszych wydarzeń w roz- 
woju chóru należą: formalna rejestra‑
cja zgodnie z ustawą o kodeksie spółek 
nr 179 oraz powołanie pierwszego ko‑
mitetu wykonawczego (2009 r.); inau‑
guracyjna produkcja w Teatrze Naro‑
dowym z przedstawieniem Stworzenia 
świata Haydna (2011 r.); założenie Har‑
monijnej Akademii Chóralnej w celu 
systematycznego kształcenia muzyków 
(2011 r.); wprowadzenie koncertu przed 
wielkanocnego i obchodów piątej rocz‑
nicy w Akrze i Kumasi (2012 r.); pro‑
dukcja Eliasza Mendelssohna (2013 r.); 
Mesjasza Händla (2014 r.); inaugura‑
cyjny „Festiwal Uwielbienia i Chwa‑
ły” (FOPAW) w  Międzynarodowym 
Centrum Konferencyjnym w  Akrze 
(2016  r.); obchody dziesiątej roczni‑
cy i koncert „Nyame Ye” (2017 r.); re‑
prezentacja na Światowych Igrzyskach 
Chóralnych w Republice Południowej 
Afryki, zdobycie czterech złotych me‑
dali (2018  r.); oraz europejską trasę 
koncertową obejmującą Polskę, Niem‑
cy i Holandię (2019). 

Do Chóru „Harmonious” można się 
dostać poprzez przesłuchania lub reko‑
mendację, a minimalny wiek kandyda‑
ta to osiemnaście lat. Wybrani kandy‑
daci przechodzą szkolenie w Akademii 
Harmonious Chorale, która oferuje na‑
ukę teorii muzyki, czytania nut, emisji 
głosu i muzyki. To systematyczne po‑
dejście gwarantuje, że nowi członkowie 
przyswoją sobie styl śpiewania i wyko‑
nania chóru, zanim dołączą do chóru 
głównego na okres próbny.

„Harmonious Chorale” występował 
w sześciu krajach afrykańskich (Nige‑
ria, Togo, Benin, Wybrzeże Kości Sło‑
niowej, Rwanda, RPA) i trzech krajach 
europejskich (Polska, Niemcy, Holan‑
dia). Do międzynarodowych osiągnięć 
należą: cztery złote medale na Świato‑
wych Igrzyskach Chóralnych w 2018 
roku w RPA; trzecie miejsce w kategorii 
profesjonalnej na Międzynarodowym 
Festiwalu Muzyki Cerkiewnej w Polsce 
(2019); oraz występy z międzynarodo‑
wymi artystami, takimi jak Don Mo‑
en, Sinach, Chór Collegiate Brigham 
Young oraz Chór Chłopięcy i Chór Fi‑
ladelfii.

Krajowe uznanie obejmuje trzy ko‑
lejne nagrody „Chór Roku” na Festiwa‑
lu Chóralnym i Nagrodach Młodzie‑
żowych Chórów Ghany (2015–2017), 
liczne nagrody indywidualne dla wo‑
kalistów i instrumentalistów oraz na‑
grodę Music of Ghanaian Origin (MO‑
GO) 2015 dla Najlepszego Zespołu 
Chóralnego.

Międzynarodowe zaangażowanie 
i  współpraca chóru „Harmonious” 
pełnią funkcję dyplomacji kultural‑
nej, promując współczesną tożsamość 
Ghany globalnej publiczności. Występy 
w  wielu językach (francuskim, nie‑
mieckim, łacinie, twi, ga, ewe) świad‑
czą o  wszechstronności językowej 
i otwartości kulturowej. Sukces chóru 
na  konkursach międzynarodowych 
podważa założenia dotyczące afrykań‑
skich możliwości chóralnych i otwie‑
ra innym chórom afrykańskim drogę 
do udziału w globalnych sieciach chó‑
ralnych.

Muzyka cerkiewna  
w Ghanie
Muzyka cerkiewna w Ghanie stano‑
wi wyjątkowy, ale stosunkowo nie‑
wielki element zróżnicowanego kra‑
jobrazu muzycznego kraju. W przeci‑
wieństwie do niezwykle popularnych 
i energicznych stylów gospel, zielono‑
świątkowców i nabożeństw inspirowa‑
nych stylem życia, muzyka prawosław‑
na jest zakorzeniona w starożytnej tra‑
dycji chrześcijańskiej i kładzie nacisk 
na powagę, duchowość i porządek li‑
turgiczny.

Prawosławie wschodnie w Ghanie 
ma  swoje początki na  początku XX 
wieku, a formalne uznanie zyskało pod 
koniec lat 70. XX wieku pod Patriar‑
chatem Aleksandryjskim. Pomimo 
stałego rozwoju, Kościół prawosławny 

pozostaje mniejszością w  porówna‑
niu z dominującymi grupami chrze‑
ścijańskimi, takimi jak kościoły zie‑
lonoświątkowe, charyzmatyczne, me‑
todystyczne i katolickie. Ta niewielka 
obecność bezpośrednio ogranicza wi‑
doczność i szeroki wpływ muzyki pra‑
wosławnej.

Sama muzyka wyraźnie różni się 
od  głównego nurtu ghańskich sty‑
lów nabożeństw. Opiera się głów‑
nie na śpiewie, często wykonywanym 
bez instrumentów i ściśle związanym 
ze strukturą liturgii. Jej celem nie jest 
rozrywka, lecz duchowa refleksja i na‑
bożeństwo. Zazwyczaj charakteryzu‑
je się powolnym, medytacyjnym prze‑
kazem, tekstami biblijnymi i wspólno‑
towym uczestnictwem poprzez śpiew 
prowadzony przez chór i śpiewy z na‑
woływaniem i odpowiedzią. Chociaż 
istnieją pewne lokalne adaptacje – ta‑
kie jak użycie języków ghańskich i sub‑
telne afrykańskie wpływy wokalne – są 
one starannie integrowane, aby zacho‑
wać tradycyjny charakter prawosław‑
nego kultu.

Jeśli chodzi o popularność, muzy‑
ka cerkiewna nie jest powszechnie ak‑
ceptowana w głównym nurcie kultury 
Ghany. Wynika to głównie z mniejszej 
liczebności wspólnot prawosławnych, 
niekomercyjnego charakteru muzy‑
ki oraz jej kontrastu z żywiołowymi, 
rytmicznymi stylami nabożeństw, 
preferowanymi przez wielu ghańskich 
chrześcijan. Kościoły zielonoświąt‑
kowe i  charyzmatyczne dominują 
na scenie muzycznej, oferując ekspre‑
syjne, zorientowane na taniec formy, 
które silnie rezonują z lokalną kultu‑
rą. W rezultacie muzyka prawosławna 
pozostaje w dużej mierze ograniczona 
do własnych społeczności i rzadko jest 
słyszana w przestrzeni publicznej lub 
komercyjnej.

Jednak w  kościołach prawosław‑
nych muzyka ta ma głębokie znacze‑
nie duchowe i jest centralnym elemen‑
tem nabożeństwa. Jest wysoko ceniona 
ze względu na swój szacunek i zwią‑
zek z  historyczną tradycją chrześci‑
jańską. Ponadto w Ghanie obserwu‑
je się skromne, ale rosnące zaintereso‑
wanie muzyką chóralną i liturgiczną, 
co  może stopniowo zwiększać świa‑
domość i uznanie dla muzyki prawo‑
sławnej.

The Harmonious 
Chorale – Ghana 

Kwiecień 2026
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Szanowni Państwo. 
Drodzy miłośnicy 
muzyki cerkiewnej

Płyta CD, do której wysłuchania 
Państwa zapraszam, zawiera 
muzykę cerkiewną czyli prawo‑

sławne śpiewane modlitwy wykona‑
ne przez uczestników 44 Międzyna‑
rodowego Festiwalu Muzyki Cerkiew‑
nej „Hajnówka 2025” odbywającego 
się w dniach 21–25 maja 2025 w Bia‑
łymstoku oraz tradycyjnie już w wielu 
innych miejscowościach naszego kra‑
ju. Tegoroczny Festiwal organizowany 
pod hasłem.” Mistrzowie muzyki cer‑
kiewnej – od Dymitra Bortniańskiego 
(1751–1825) do  Romualda Twardow‑
skiego (1930–2024)” przedstawia zna‑
czących twórców komponujących mu‑
zykę do słów prawosławnych modlitw 
w tym umownym czasie. 

Płytę rozpoczynamy tytułowym 
utworem, pieśnią zwiastującą narodze‑
nie Chrystusa wyśpiewaną pastuszkom 
przez chóry Aniołów. W owym cza‑
sie słowa tej pieśni miały również in‑
ne a wręcz antypaństwowe znaczenie. 
Zwiastowały bowiem narodzenie no‑
wego Boga a tym samym podważały 
mniemanie o  boskości i  wynikającą 
stąd władzę Cesarza Augusta Oktawia‑
na. Ten utwór Dymitra Bortniańskiego 
wykonany przez chór filharmoników 
z  kazachskiego Aktobe, jest jednym 
z najbardziej znanych i często wyko‑
nywanych koncertów. 

Kolejną modlitwę „Ciebie śpiewa‑
my,” również z muzyką tego Mistrza, 
ale poprzedzoną XVI – wiecznym Try‑
sagionem – wykonują duchowni z Ko‑
szyc, na co dzień czyniący duszpaster‑
ską posługę w  rusińskich parafiach 
Słowacji. Po  występie duchownych 
śpiewają młodzi białostocczanie. Wy‑
stępujący poza konkursem ale nagro‑
dzony przez Jury Dziecięco‑Młodzie‑
żowy Chór Opery i Filharmonii Podla‑
skiej został znakomicie przygotowany 
i poprowadzony przez zasłużoną dla 
podlaskiej chóralistyki Ewę Rafałko. 
W żarliwy dla siebie sposób wykonał 
jedną z najstarszych modlitw „Boho‑
rodice Diewo…”. Po nich śpiewają Pa‑
nie z południa Polski. Z piękną partią 
solową dyrygentki, wykonały Stichirę 
ze zwiastującymi słowami Archanio‑
ła Gabriela do najświętszej Marii i mu‑
zyką wybitnego rosyjskiego dyrygen‑
ta i kompozytora Pawła Czesnokowa. 
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Kolejni wykonawcy to chór z Amster‑
damu. Chór wyjątkowy, bowiem mu‑
zykę cerkiewną śpiewają Holendrzy, 
nie znający i na co dzień nie stykający 
się z językami słowiańskimi. Dwa wy‑
konane utwory pokazują ich ogromne 
możliwości repertuarowe, od utworu 
XVII wiecznego twórcy po dedykowa‑
ną im kompozycję współczesnego an‑
gielskiego (mieszkającego w Portuga‑
lii) kompozytora, prawosławnego du‑
chownego ks. Ivana Moodego. 

Zmarły w  2024 roku kompozy‑
tor był uczniem Johna Tavenera, za‑
siadał w Jury naszego Festiwalu, pisał 
do festiwalowych wydawnictw, utrzy‑
mywaliśmy z  Nim życzliwe kontak‑
ty. Po modlitwie ze współczesną mu‑
zyką zachodniego twórcy, dziewczęta 
ze stolicy Mołdawii prezentują „Pieśń 
Cherubinów” swojego wybitnego kom‑
pozytora. Gawriił Musicesku, bo nim 
mowa, to wybitny XIX – wieczny dy‑
rygent, pedagog i kompozytor wpro‑
wadzający do utworów religijnych ele‑
menty rodzimego folkloru. 

Wielokrotnym laureatem naszego 
Festiwalu Chórem ‘Psalmodia” Papie‑
skiej Akademii Teologicznej z Krako‑
wa miał dyrygować prof. Włodzimierz 
Siedlik. Przed przyjazdem zasygnalizo‑
wał, że ze względu na niedobre samo‑
poczucie prowadzenie chóru w trakcie 
konkursu powierza „młodzieży”. Tak 
też się stało i to pod ich kierownictwem 
znakomity chór wykonuje dwie współ‑
czesne kompozycje, w tym jedną autor‑
ską dyrygentki. 

Zaraz po festiwalu dotarła do nas 
smutna wiadomość o śmierci Profeso‑
ra. To wielka strata dla świata muzyki 
a także dla nas organizatorów Festiwa‑
lu. Poznaliśmy Go i korzystaliśmy z Je‑
go życzliwości w ciągu 30 lat. „WIECZ‑
NAJA PAMIAĆ” Dymitr Bortniański 
nazywany jest często Mistrzem kon‑
certów. Fragmenty Jego koncertu oraz 
koncertu współczesnego ukraińskiego 
kompozytora Wiktora Mużczyla wy‑
konuje Żeński Chór Konserwatorium 
Kijowskiego. Dyryguje doc.  Ołek‑
sandr Zawołgin, duchowny a  jedno‑
cześnie Asystent Wielkiego dyrygen‑
ta prof. Jewhena Sawczuka. 

W dalszej części nagrania wracamy 
do źródeł muzyki cerkiewnej. Nasi lau‑
reaci z Estonii w swoim występie, za‑
warli jej historyczną pełnię: od arab‑
skiej modlitwy z  V wieku po  Psalm 
z  muzyką swojego wybitnego, świę‑
tującego 90-lecie Arvo Parta. Kolejna, 

tym razem licealna, dziewczęca repre‑
zentacja stolicy Ukrainy, śpiewa mo‑
dlitwy z  muzyką najwybitniejszych 
kompozytorów Ukrainy – Łesi Dycz‑
ko i Polski – Romualda Twardowskie‑
go.Wykonywany przez nie utwór „Alli‑
łuja” zdobył już światową popularność. 
Kilka lat temu potwierdzili to najbar‑
dziej dla nas „egzotyczni” festiwalowi 
wykonawcy – znakomity profesjonal‑
ny Chór „Harmonious” ze stolicy Gha‑
ny w Afryce. 

Honoru męskich chórów także 
bronił w tym roku Męski Międzyna‑
rodowy Chór Unia” ze stolicy Litwy. 
Śpiewający w Zespole Litwini, Polacy, 
Ukraińcy ale przede wszystkim Bia‑
łorusini, to kontynuatorzy istniejące‑
go przez wiele lat w Białorusi chóru. 
Założony i prowadzony przez nie ży‑
jącego już dyrygenta, pedagoga i kom‑
pozytora Kiryła Nasajewa prowadzi 
obecnie (z konieczności na Litwie) jego 
uczeń Paweł Gonta. Wykonują utwór 
założyciela chóru ale także urodzone‑
go 120 lat temu we wsi Dubiny k. Haj‑
nówki Eugeniusza Jewca – absolwenta 
Konserwatorium Muzycznego w War‑
szawie, nauczyciela, dyrygenta wielu 
cerkiewnych i świeckich chórów, kom‑
pozytora. Poprzez Niemcy i Maroko los 
rzucił Go do Francji gdzie przez lata był 
dyrygentem kilku chórów w tym chóru 
Katedry Aleksandra Newskiego w Pa‑
ryżu. Staraniem piszącego te słowa Je‑
go utwory były wielokrotnie wykony‑
wane na Festiwalu. 

Wielu kompozytorów tworzyło mu‑
zykę do  modlitw sławiących Zmar‑
twychwstanie Chrystusa. Znakomi‑
ty Chór Centrum Myśli Jana Pawła II 
wykonuje dwie takie modlitwy z mu‑
zyką dwóch wybitnych kompozytorów 
XVII i XXI wieku. Dymitr Bortniań‑
ski skomponował 35 (a przynajmniej 
tyle jest dotychczas znanych) wspa‑
niałych chóralnych cerkiewnych Kon‑
certów muzycznych. Później tradycja 
takiej formy muzycznej zanikła. Jako 
jeden z pierwszych, a na pewno pierw‑
szy w Polsce, wrócił do niej Romuald 
Twardowski. Jego koncertem w wyko‑
naniu Chóru z Kazachstanu kończy‑
my CD. 

Tym samym muzyczna treść płyty 
potwierdziła wiodące hasło tegorocz‑
nego Festiwalu. Pozostała jeszcze (wy‑
konywana niejako z akompaniamen‑
tem ogromnych braw) pieśń – życzenie. 
„Mnohaja leta”. Kompozycję – oczywi‑
ście Dymitra Bortniańskiego wykonu‑

ją chóry wymienione na okładce płyty. 
Dyrygował tym podniosłym zwieńcze‑
niem koncertu Merboł Kuspanow – 
Kazachstan.

Jeszcze raz serdecznie zapraszam 
do wysłuchania nagrania. Z wyraza‑
mi szacunku 

Mikołaj Buszko
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