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DEHUMANIZACJA CHÓRU I INSTRUMENTALIZACJA WSTECZNA



DRODZY KSIĘŻA, 
SIOSTRY ZAKONNE, 
PANIE I PANOWIE 

ORGANIŚCI! 

W TYM NUMERZE

Przeżywany obecnie we wspólnocie Kościoła okres 
Wielkiego Postu skłania nas do refleksji nad życiem. 
Słuchanie słowa Bożego z sercem otwartym na działa-
nie Boga, śpiewanie pieśni pokutnych i pasyjnych z za-
angażowaniem i jednocześnie z refleksją nad często 
przejmującym tekstem, staje się dogodną okazją, by 
dobrze skorzystać z czasu nawrócenia. 

W wielkopostny klimat wprowadza nas już pierw-
szy artykuł, który przybliża ideę Niedzieli Laetare. 
Obok ciekawostek muzycznych można będzie znaleźć 
odpowiedź na pytanie, dlaczego właśnie w 4. niedzielę 
Wielkiego Postu papież wręcza zasłużonym dla Ko-
ścioła złote róże. 

W kolejnym artykule przeczytamy o roli kan-
tora i jego zadaniach w liturgii. Mam nadzieję, że 
już niebawem w kościołach naszej archidiecezji 
będzie coraz więcej muzyków, podejmujących tę 
ważną funkcję, co wpłynie na ożywienie śpiewu w 
świątyniach. Kolejny tekst przybliży nam historię 
organów Kazimierza Żebrowskiego, które znajdują 
się w kościele pw. Najświętszego Serca Pana Jezu-
sa przy klasztorze SS. Sercanek w Krakowie na ul. 
Garncarskiej. Wszystko wskazuje na to, że jeszcze 
w tym roku można będzie usłyszeć instrument po 
renowacji i z nową, pneumatyczną trakturą. Z tym 
faktem łączy się inny artykuł zamieszczony w niniej-
szym numerze, mówiący o pneumatycznej trakturze 

gry. Co się okazuje? Nie jest taka zła jak ją malują… 
Na kolejnych stronach można będzie przeczytać ob-
szerny wywiad z wybitnym człowiekiem i muzykiem 
kościelnym, prof. Bogusławem Grzybkiem, który 
opowiada o swoim życiu w kontekście pracy za kon-
tuarem organów oraz pulpitem dyrygenckim. Z tego 
czasopisma dowiemy się również jak ważne w akom-
paniamencie są przygrywki, jakie elementy powinny 
zawierać, by dobrze spełniać swoją rolę i zachęcać 
zgromadzenie liturgiczne do śpiewania podczas ce-
lebracji liturgicznych. Kolejny, niezwykle inspirują-
cy tekst dotyka problemu muzyki wokalnej. Autor 
przestrzega nas przed „fortepianizowaniem” muzy-
ki chóralnej i zachęca do wykorzystywania w pełni 
walorów najpiękniej brzmiącego instrumentu, jakim 
jest głos ludzki. Na następnych stronach stryj Barto-
lini w dalszym ciągu toczy dysputy z Bartłomiejem. 
Do jakich dochodzą wniosków? Sami przeczytajcie. 

Już zapewne za 2 miesiące rozpocznie się nabór 
do Archidiecezjalnej Szkoły Muzycznej. Szkoła, która 
kształci muzyków dla naszej archidiecezji i nie tylko, 
to wielki skarb, o który wszyscy powinniśmy się trosz-
czyć. Jeden z artykułów mówi o niezwykłym poten-
cjale szkoły.   

Życzę Wam wszystkim miłej lektury,
Ks. Grzegorz Lenart     
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Jednak już pobieżne spojrzenie na formularz i na 
czytania mszalne tej niedzieli ukazuje, że sprawa nie 
jest taka prosta. Teksty liturgiczne jakoś nie zwraca-
ją szczególnej uwagi na wątek radości. Powstaje więc 
pytanie, czy nazwa niedzieli Laetare nie jest trochę 
naciągana? A może jest tylko reminiscencją starej li-
turgii? Spróbujmy się temu nieco przyjrzeć.

Już w rękopisach z IX wieku (począwszy od Gradu-
ale z Rheinau ok. 800 r.) mamy potwierdzenie związku 
antyfony Laetare Jerusalem z IV Niedzielą Wielkiego 
Postu. Tekst antyfony pochodzi z ostatniego fragmen-
tu księgi Izajasza 66, 10-11 i odnosi się do nowej Je-
rozolimy. Werset psalmu 122,2 po antyfonie również 
nawiązuje do świątyni jerozolimskiej. Wszystko to 
prowadzi do wniosku, że temat radości związany jest 
z Wiecznym Miastem Jeruzalem.

W dawnych mszałach w podtytule formularza na 
IV Niedzielę Wielkiego Postu znajdujemy informację 
o statio. Tradycja kościołów stacyjnych narodziła się 
w pierwszych wiekach chrześcijaństwa, kiedy w Rzy-
mie podczas Wielkiego Postu wierni pod przewod-
nictwem papieża gromadzili się każdego dnia w in-
nym kościele, związanym z kultem męczenników. 
W IV Niedzielę kościołem stacyjnym była bazylika 
św. Krzyża z Jerozolimy. Wzmianka o statio w tym 
właśnie kościele potwierdza i wzmacnia teologiczny 
wątek świętego miasta Jeruzalem w interpretacji litur-
gii tego dnia. 

Wśród wielu wątków tej niedzieli, ciekawym mi 
się wydaje uwypuklenie jednego z nich: z tą niedzielą 
łączył się znak złotej róży, którą papież w tym dniu 
błogosławił. Tradycja ta prawdopodobnie pochodzi 
ze Wschodu, z rytu bizantyjskiego, w którym wystę-
powała adoracja Krzyża św., przed którym składa-
no pachnące kwiaty. W Rzymie chciano naśladować 
ten zwyczaj i dlatego papież udawał się do bazyliki 
św. Krzyża z Jerozolimy, gdzie przechowywano spory 
fragment Prawdziwego Krzyża, trzymając w ręce złotą 
różę pachnącą piżmem jako pamiątkę Śmierci i Zmar-

DLACZEGO NIEDZIELA 
LAETARE? SŁÓW KILKA 

NA TEMAT INTROITU 
NA IV NIEDZIELĘ 

WIELKIEGO POSTU S. SUSI FERFOGLIA

POWSZECHNIE PODKREŚLA SIĘ, ŻE W POŁOWIE OKRESU POKUTNEGO KOŚCIÓŁ 
ZAWIESZA TEMATY POKUTNE I ZAPRASZA DO RADOŚCI, A KOLOR SZAT  

JEST TEGO WYRAZEM. 

twychwstania Pana; chciano w ten sposób nawiązać do gestu Marii z Betanii (por. J 12,3). Później róża ta była 
przekazywana w darze wybranej osobistości, miastu czy sławnemu kościołowi. 

Spróbujmy w tym miejscu przyjrzeć się pewnemu szczegółowi melodii, który się znajduje na samym początku 
i otwiera przed nami nowe wątki. 

Introitus (Is 66, 10 et 11) 
Laetáre, Jerúsalem: et convéntum 
fácite, omnes qui dilígitis eam:  
gaudéte cum laetítia, qui in tristítia fuístis: ut exsultétis,  
et satiémini  
ab ubéribus consolatiónis vestrae.  
Ps. 121,1. 
Laetátus sum in his, quae dicta sunt mihi:  
in domum Dómini íbimus. 

Antyfona na Wejście (Iz 66, 10. 11) 
Raduj się, Jerozolimo, zbierzcie się wszyscy,  
którzy ją kochacie. 
Cieszcie się wy, którzyście się smucili,  
weselcie się i nasycajcie  
u źródła waszej pociechy. 
Ps 122 (121), 1.  
Uradowałem się, bo mi powiedziano:  
Pójdziemy do domu Pana.
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Introit rozpoczyna się czasownikiem Laetare (Raduj się!). Waga, jaką kom-
pozytor przypisuje temu zaproszeniu do radości, zobowiązuje go do oryginalnej 
formuły intonacyjnej. Melodyjny łuk jest idealnie zakrzywiony: unosi się od po-
czątkowego fa (na sylabie Lae-) do dźwięku sib (na sylabie -ta-), żeby na sylabie 
finalnej (-re) znowu znaleźć się na dźwięku początkowym fa. W ten sposób cza-
sownik Laetare uzyskuje swoją autonomię, a zaproszenie do radowania się zostaje 
w ten sposób podkreślone. Kompozytor świadomie rezygnuje z formuły intona-

cyjnej typowej dla V modusu, w której melodia zazwyczaj rozpoczyna się ruchem fa-la-do. Jeżeli przyjrzymy się 
dokładnie formule intonacyjnej na Laetare, zauważamy, że tak naprawdę nie jest to formuła intonacyjna, lecz 
raczej formuła kadencyjna, która najczęściej występuje na zakończenie utworu. Ale w formule kadencyjnej łuk 
melodyczny oparty jest na tercji fa-la: 

Powstaje pytanie: dlaczego kompozytor użył formuły kadencyjnej na początku 
utworu, wykorzystując interwał kwarty, typowy dla VIII modusu, a nie interwał 
tercji? Nic w śpiewie gregoriańskim nie jest przypadkowe, a każda zmiana ma 
swoje odniesienie teologiczne. Tak jest i w tym przypadku. Ta „niespodzian-
ka” w melodii formuły wzbudzała zdziwienie już w średniowieczu. Wydaje się, 
że kompozytor gregoriański zdecydował się na niecodzienną wymianę formuł 
z dwóch powodów:

• żeby zwrócić uwagę na czasownik Laetare i w ten sposób podkreślić kluczowe pojęcie całego introitu;
• żeby podkreślić intymną wieź z tajemnicą paschalną za pomocą dźwiękowego cytatu. Formuła kwartowa 

bowiem występuje w kadencji Alleluia z Wigilii Paschalnej.

W ten sposób zostaje podkreślony związek teologiczny między Wielkim Po-
stem a Wielkanocą. Jest to zarówno liturgiczna, jak i ascetyczna funkcja okresu 
Wielkiego Postu, który rozumiany jest jako intensywne przygotowanie do cele-
bracji Misterium Paschalnego oraz jako antycypacja radości Wielkiej Niedzieli.  

Dźwięk do, który w V modusie jest dźwiękiem strukturalnym (jest to domi-
nanta), zostaje zarezerwowany dopiero dla sylaby akcentowanej słowa Jerusalem 
(według języka hebrajskiego akcent przypada na ostatnią sylabę). W ten sposób 

kierunek melodii skierowany jest z całą intensywnością na ową ostatnią sylabę i w ten sposób jeszcze bardziej 
przykuwa naszą uwagę. 

Poniżej przytaczam cały introit, a zainteresowanych pogłębieniem tematyki Niedzieli Laetare odsyłam do 
następującej literatury:
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Słowo kantor używane było już w czasach starożyt-
nych. W księdze Syracha czytamy: „Postawił przed 
ołtarzem śpiewających psalmy i słodki był dźwięk 
ich pieśni” (Syr 47, 9). We wspólnocie Kościoła, pod-
czas liturgii, kantor jest przedstawicielem społeczno-
ści wiernych. Ma za zadanie pobudzać do wspólnego 
śpiewu. Można powiedzieć, że jest on przewodnikiem 
i nauczycielem śpiewu liturgicznego, który współtwo-
rzy liturgię i jest jej nieodzowną częścią. Jeśli należycie 
rozumiemy rolę śpiewu w liturgii, to zadanie kantora 
w naturalny sposób staje się ważne i potrzebne. 

POTRZEBA

Św. Paweł Apostoł w liście do Efezjan napisał: „Na-
pełniajcie się Duchem, przemawiając do siebie wza-
jemnie w psalmach i hymnach, i pieśniach pełnych 

MARCIN WASILEWSKI-KRUK

NA POCZĄTKU ODPOWIEDZMY NA PYTANIE: KIM JEST KANTOR? JAKA JEST JEGO 
ROLA, I CZY JEGO POSŁUGA JEST POTRZEBNA LITURGII KOŚCIOŁA? 

ducha, śpiewając i wysławiając Pana w waszych ser-
cach” (Ef 5,18-19). W dzisiejszej rzeczywistości muzy-
ka śpiewana towarzyszy nam na co dzień. Możemy ją 
spotkać w przestrzeni multimedialnej, radiu i telewi-
zji. Jesteśmy do niej przyzwyczajeni. Może nie każdy 
potrafi świetnie śpiewać (a może nie wie, że posiada 
taką umiejętność), ale wielu z nas lubi śpiew i jest on 
nam bliski.

W muzyce liturgicznej śpiew zajmuje pierwszorzędne 
miejsce, tak było od dawna.

W Ogólnym wprowadzeniu do Mszału Rzymskiego 
przeczytamy: „Apostoł wzywa wyznawców Chrystusa, 
którzy zbierają się w oczekiwaniu przyjścia swego Pana, 
aby wspólnie śpiewali psalmy, hymny i pieśni duchowe 
(por. Kol 3,16). Śpiew bowiem jest znakiem radosnego 
wzruszenia serca (por. Dz 2,46). Tak więc słuszne jest spo-

KANTOR JEST 
POTRZEBNY WE 
WSPÓŁCZESNYM 

KOŚCIELE
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strzeżenie św. Augustyna: „jeśli kto miłuje, ten śpiewa”, 
Już w starożytności stało się przysłowiem, że „kto dobrze 
śpiewa, podwójnie się modli”. Należy zatem przywiązywać 
wielką wagę do śpiewu podczas obrzędów, uwzględniając 
przy tym wrodzone zdolności poszczególnych narodów 
oraz możliwości każdego zgromadzenia”. 

W motu proprio o muzyce Inter pastoralis oficii sol-
licitudines z 1903 r. papież Pius X napisał: „Śpiewy (…) 
powinny, przynajmniej w przeważającej ich części, zacho-
wać charakter śpiewu zbiorowego. To nie znaczy, że od-
tąd śpiew solowy ma być zupełnie wykluczony. Tylko ten 
znowu nie powinien nigdy przeważać w czasie nabożeń-
stwa…”. W tym samym dokumencie, w części dotyczącej 
organów i instrumentów czytamy zaskakujące, szczegól-
nie dla organistów, zdanie: „Jakkolwiek właściwą muzyką 
kościelną jest tylko sam śpiew, niemniej jednak dozwolony 
jest także śpiew z towarzyszeniem organów. (…) Ponieważ 
zaś śpiew powinien zawsze mieć pierwszeństwo, to organy 
i inne instrumenty powinny tylko po prostu podtrzymy-
wać go, a nigdy przygłuszać”.

Te dwa dokumenty bardzo wyraźnie akcentują, 
że udział wszystkich wiernych we wspólnym śpiewie jest 
najważniejszy, a śpiew może być zróżnicowany w zależno-
ści od możliwości i zdolności zgromadzenia. To właśnie 
tutaj otwiera się przestrzeń do działania dla kantora.

PRAKTYKA

Jednym z większych atutów kantora jest to, że w prze-
ciwieństwie do organisty znajduje się bezpośrednio 
blisko celebransa i wiernych. Zajmować powinien on 
miejsce w prezbiterium, blisko ołtarza, w pierwszej 
ławce. Kantor ma bezpośredni kontakt z ludźmi, do-
brze słyszy jak oni śpiewają. Jest niejako przedstawi-
cielem wiernych, ale również daje im przykład jak 
powinni śpiewać i zachowywać się podczas liturgii. 
Między kantorem a wiernymi zachodzi swego ro-
dzaju interakcja, w której oddziałuje on na nich, oni 
to oddziaływanie podejmują i oddziałują na kanto-
ra, który stara się to doświadczenie wykorzystać dla 
jednoczenia całej wspólnoty w wykonywanym ra-
zem stylistycznie, estetycznie i muzycznie śpiewie. 
Szczególną wartością jest to, że kantor może poświę-
cić znacznie więcej uwagi niż organista na kwestię 
śpiewu, w szczególności być wrażliwym na jego ja-

kość u wiernych. Owocem funkcji kantora jest lep-
szy śpiew całej wspólnoty podczas liturgii. To ważne 
i odpowiedzialne zadanie. 

POWOŁANIE

Cechy artysty, muzyka kościelnego bardzo wyraźnie 
podkreślał papież Pius XII w swojej encyklice Musi-
cae sacrae disciplina o muzyce sakralnej z 1955 roku. 
W rozdziale dotyczącym praw rządzących muzyką 
kościelną czytamy: „(…) Nie powinien się zajmować 
sztuką religijną taki artysta, który nie wierzy, lub tak 
życiem wewnętrznym jak i zewnętrznym stoi z dala 
od Boga.

(…) Artysta, który sam jest prawdziwie wierzący i pro-
wadzi życie godne chrześcijanina, pod wpływem ożywia-
jącej go miłości Bożej, posługując się danymi przez Stwór-
cę uzdolnieniami, będzie chciał i umiał barwami, liniami, 
dźwiękami i pieśniami tak umiejętnie, słodko i wdzięcznie 
wyrażać wyznawaną przez siebie prawdę i żywioną po-
bożność, że samo to uprawianie sztuki, będzie mu jakby 
życiem z wiary i oddawaniem czci Bogu, wiernych zaś 
wyznawców Chrystusowych walnie pobudzać i zapalać 
będzie do należytego wyznawania wiary i prowadzenia 
pobożnego życia”.

Papież zwraca uwagę, że każdy artysta muzyk, który 
pracuje dla Kościoła, który poświęca się dla sztuki reli-
gijnej, powinien być osobą wierzącą i nieustannie pogłę-
biać swoją wiarę. Jedynie kantor dbający o bliską relację 
z Panem Bogiem będzie dobrze wypełniał powierzone 
mu zadanie. Funkcja kantora jest bardzo potrzebna we 
współczesnym Kościele i wciąż oczekuje na przywrócenie 
jej należnego miejsca.

Warto na końcu zacytować natchnione i piękne 
słowa św. Augustyna, który tak wyrażał się o warto-
ści wyśpiewanych słów: „Czuję, że święte słowa, gdy 
są śpiewane w  ten a nie inny sposób, budzą w du-
szach świętszy i gorętszy pęd do żarliwej pobożności, 
wszystkie zaś uczucia duszy naszej przy swojej różno-
rodności, mają swoisty sposób wyrażania się głosem 
i śpiewem, który, nie wiem, jakim tajemniczym z nimi 
związkiem wzbudza żarliwość” (św. Augustyn, Wy-
znania, X, 33). 

ORGANY  
W KRAKOWSKIM 

KOŚCIELE  
SS. SERCANEK

ORGANY W KOŚCIELE PW. NAJŚWIĘTSZEGO SERCA PANA JEZUSA PRZY KLASZTORZE 
SS. SERCANEK W KRAKOWIE NIE BYŁY DOTYCHCZAS PRZEDMIOTEM SZCZEGÓŁOWYCH 

BADAŃ HISTORYCZNYCH I MUZYKOLOGICZNYCH. 

PIOTR MATOGA 

Niniejszy artykuł jest próbą zebrania infor-
macji z podstawowych źródeł archiwalnych 
oraz literatury przedmiotu, przy czym nale-
ży podkreślić, iż temat wymaga przeprowa-
dzenia dalszych kwerend.

Świątynia klasztorna, wzniesiona w la-
tach 1898-1900, utrzymana jest w stylu 
eklektycznym z przewagą elementów neo-
renesansowych. Na obecnym etapie badań 
przyjmuje się, że zachowane organy po-
wstały w 1910 r., a ich twórcą był krakowski 
organmistrz Kazimierz Żebrowski. Trzeba 
jednak podkreślić, że jedynym źródłem 
tychże informacji jest nieoryginalna tablicz-
ka firmowa w stole gry, umieszczona tamże 
ok. 1970 r. podczas przebudowy, o której 
będzie mowa w dalszej części opracowania. 
Treść wspomnianej tabliczki przedstawia się 
następująco: „Kazimierz Żebrowski / organ-
mistrz / w Krakowie / r. 1910”.

Instrument dysponował 12 głosami roz-
dzielonymi między dwa manuały i pedał. 
Pierwotnie zespół brzmieniowy umiesz-
czony był w dwóch szafach o  eklektycz-
nych prospektach, ustawionych na chórze 
muzycznym po bokach centralnego okna 
z witrażem. Wolnostojący stół gry usytu-
owany był centralnie między szafami, w ten 
sposób, że grający siedział zwrócony twarzą 
w kierunku prezbiterium. Nad klawiaturami 

pierwotny stan prospektu organowego  
(archiwum główne służebnic najświętszego serca  

pana jezusa w krakowie)
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MANUAŁ I (C-f3)
Pryncypał 8’
Rohrflet 8’
Gamba 8’
Salycjonał 8’
Oktawa 4’
Oktawa 2’

MANUAŁ II (C-f3) 
Flet amabilis 8’
Aeolina 8’
Vox coelestis 8’
Flet minor 4’

PEDAŁ (C-d1)
Subbass 16’ 
Oktawbass 8’
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ręcznymi znajdował się rząd włączników rejestrowych oraz włączniki wolnej kombinacji. Pod klawiaturą I ma-
nuału umieszczono natomiast włączniki urządzeń dodatkowych. Ponadto stół gry wyposażony był w dźwignię 
nożną (najprawdopodobniej Crescendo) oraz włącznik nożny (zapewne powodujący otwarcie i zamknięcie szafy 
ekspresyjnej II manuału). Oryginalna dyspozycja przedstawiała się następująco:

Około 1970 r. Michał Grygorowicz z Krakowa prze-
prowadził przebudowę organów obejmującą: wymianę 
traktury pneumatycznej na elektropneumatyczną, po-
łączoną z przebudową kontuaru na elektryczny, wraz 
z wymianą włączników rejestrowych, klawiatury pe-
dałowej (z prostej na promienistą) i wprowadzeniem 
wtórnej tabliczki firmowej Żebrowskiego; zmianę lo-
kalizacji stołu gry w ten sposób, by grający siedział 
zwrócony prawym bokiem w kierunku prezbiterium; 
zmiany w dyspozycji (w I manuale wymianę głosu 
Gamba 8’ na Nasard 2 2/3’, a w II manuale dobudowa-
nie Sesquialtery na dodatkowej wiatrownicy); moder-
nizację systemu powietrznego poprzez wprowadzenie 
dwóch nowych miechów pływakowych; likwidację 
dotychczasowych szaf organowych wraz z prospekta-
mi; podniesienie wiatrownic i nadwieszenie ich nad 
chórem muzycznym; wkomponowanie dotychczaso-
wych piszczałek prospektowych (przy zachowaniu ich 
rozmieszczenia) w nową strukturę zewnętrzną po-
zbawioną jakichkolwiek cech stylistycznych, złożoną 
z piszczałek metalowych i drewnianych.

W latach 1987-1988 instrument był remontowany 
przez Alberta Kunza i Lecha Skoczylasa z Krakowa, któ-
rzy usiłowali wyeliminować przynajmniej część usterek 
będących efektem niefachowych prac Grygorowicza.

Obecnie Zakład Organmistrzowski Ars Organum 
Adama Olejnika z Głogusza prowadzi gruntowną 
renowację organów, połączoną z rekonstrukcją pier-
wotnej dyspozycji, przywróceniem traktury pneu-

matycznej oraz odtworzeniem szaf organowych wraz 
z eklektycznymi prospektami. Wysoka jakość dotych-
czas zrealizowanych działań organmistrzowskich, 
stwierdzona podczas odbioru I etapu prac we wrześniu 
2020 r., pozwala mieć pewność, że w niedalekiej przy-
szłości instrument powróci do swego oryginalnego 
kształtu, wzbogacając paletę postromantycznych or-
ganów na terenie naszej archidiecezji.

pierwotny stan stołu gry (archiwum główne służebnic najświętszego  
serca pana jezusa w krakowie)

stan stołu gry  
po przebudowie  

(archiwum wojewódzkiego 
urzędu ochrony zabytków 

w krakowie)
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CAŁE ŻYCIE  
W SŁUŻBIE KOŚCIOŁOWI 

WYWIAD Z PROF. BOGUSŁAWEM GRZYBKIEM

JÓZEF ŁUKASZ

Niewielu jest ludzi na świecie, którzy mogą pochwalić 
się tak wieloma sukcesami. Jeszcze mniej jest takich, 
którzy potrafią utrzymać się na szczycie przez tak 
długi czas. Tylko mała garstka mimo wielu osiągnięć 
twardo stąpa po ziemi – i mimo świadomości swojej 
wielkości pozostaje serdeczna i otwarta w kontakcie 
z drugim człowiekiem. Na palcach jednej ręki można 
policzyć ludzi, którzy potrafią to jeszcze okrasić dow-
cipem, czy też wieloma anegdotami. Na pewno jed-
nak jest tylko jedna osoba, która mimo tylu lat życia, 
sukcesów, osiągnięć i podejmowanych aktywności 
zachowała młodzieńczy hart ducha – prof. Bogusław 
Grzybek – wieloletni organista w Bazylice Mariackiej 
w Krakowie oraz słynny dyrygent znakomitego kra-
kowskiego chóru „Organum”.

JÓZEF ŁUKASZ: Urodził się pan w Krakowie, ale 
gdzieniegdzie można znaleźć informacje, że pań-
skim rodzinnym miastem jest Nowy Targ. Jak to 
właściwie jest?
Bogusław Grzybek: Mieszkaliśmy w Suchej Beskidz-
kiej, trzydziesty dziewiąty rok – wiadomo co się dzieje, 
wojna na karku, wzięli mojego ojca do wojska i po-
szedł walczyć gdzieś tam pod Warszawą. Była taka 
sytuacja, że SS-man przyszedł po męża mojej babci, 
który był przewodniczącym kolejarzy. Dziadek wie-
dział co piszczy w trawie, więc dał nogę – uciekł w las. 
Więc SS-man wziął całą rodzinę – szedł z nami uli-
cą Kościelną i jedna pani, znajoma rodziny, porwała 
mnie i wciągnęła do domu. Darłem się podobno tak 
strasznie... Do wagonu do Auschwitz poszła moja 
mama, babcia, ciocia, mała siostrzyczka na wózku... 
Na szczęście – zbieg okoliczności – moja ciocia pra-

cowała u Austriaka w sklepie. Ten Austriak strasznie 
się wściekał: „Gdzie moja Hela?! Jak mogła nie przyjść 
do pracy?!” Powiedzieli mu, że Hela jest w wagonie do 
obozu. Proszę sobie wyobrazić – porwał za słuchawkę, 
zadzwonił i za chwilę byliśmy w domu. To był jeden 
z cudów!

J. Ł.: Wyjęliście głowy spod topora!
B. G.: Tak! Ja bym przeżył, bo byłem u tej sąsiadki – 
pani  Banasiowej, która wszystkimi cukierkami jakie 
miała, prosiła, żebym nie płakał, bo ona nie wytrzy-
muje już tego płaczu. Wie pan, ile można było płakać 
w nocy... Potem budzę się rano, a przy mnie dziadek 
leży. Proszę sobie wyobrazić! Jak żem go złapał po-
dobno, to dziadek zawsze wspominał na wigilii, że ta 
ręka go tak potwornie bolała (śmiech). To można by 
opowiadać latami!

J. Ł.: To jak to się stało, że wylądował pan w Nowym 
Targu?
B. G.: Po wojnie ojciec został tam dyrektorem  
szkoły im. Seweryna Goszczyńskiego. Uczył tam ła-
ciny, filozofii i greki. Przed wojną był dyrektorem 
bursy. W tej bursie mieszkał Stasiu Dziwisz między 
innymi. Chodziliśmy razem do jednej klasy. On do-
datkowo chodził jeszcze na zajęcia wiedzy o Koście-
le. Mi się nie chciało, ja uciekałem z dziewczynami 
(śmiech).

J. Ł.: Gdzie się zrodziła w takim razie pasja do muzyki?
B. G.: Mój ojciec był też muzykiem. Pasja zrodziła się 
przy nim. 

J. Ł.: Ojciec gnał pana do muzyki, czy sam z siebie się 
pan zainteresował?
B. G.: Ojciec? Kazał i musiało się! Nie było dyskusji! 
Masz chodzić do szkoły muzycznej regularnie, w No-
wym Targu, i koniec! Uczęszczałem na fortepian. 
Uczyła nas między innymi pani Szkielska. Zawsześmy 
patrzyli na nią, jako chłopaki dojrzewające, biust duży 
miała, nie mogliśmy się na niego napatrzyć! Wołała: 
„Grzybek, do tablicy!”, a ja wpatrzony w nią... Czy coś 
tam zagrać, czy napisać jakiś fragment melodii... Ach, 
co to są za historie! 

J. Ł.: Maturę zdał pan w Nowym Targu, co było póź-
niej? Od razu na studia muzyczne do Krakowa?
B. G.: Nie! Najpierw jeszcze poszedłem do średniej 
szkoły muzycznej na ul. Basztowej. 

J. Ł.: Po tej szkole była Akademia Muzyczna. Był tam 
pan na organach i dyrygowaniu. Co było najpierw?
B. G.: Pierwsze były organy u pana Józefa Chwedczu-
ka, później dyrygowanie u pana Stuligrosza. Polubił 
mnie on od pierwszego wejrzenia, ja jego zresztą rów-
nież. Mój ojciec zawsze mi powtarzał: „Żebyś ty się do-
stał do Stuligrosza, do tego wspaniałego dyrygenta!”. 
Było takie seminarium, było ze 40 dyrygentów z całej 
Polski i okazało się, że Grzybek wygrał ten konkurs. 
Był bezkonkurencyjny. Przez przypadek (śmiech).

J. Ł.: Takich przypadków nie ma!
B. G.: (śmiech)

J. Ł.: Główny wpływ na wybór pańskiej drogi życio-
wej miał ojciec.
B. G.: Tak, Józef Grzybek.

J. Ł.: Były jakieś inne pomysły na życie? Inny zawód?
B. G.: Chciałem być hokeistą. Grałem w Nowym Targu 
w hokeja, w „Gorcach”. 

J. Ł.: Zakładał pan, że będzie zawodowym hokeistą?
B. G.: Interesowało mnie wiele dyscyplin sportowych: 
grałem w siatkę, w kosza, ping-pong mnie intereso-
wał... No jak to chłopaka!

J. Ł.: Po maturze decyzja musiała jednak zapaść.
B. G.: Potem ojciec kierował, ustawiał: „Będziesz mu-
zykiem, musisz się dostać do szkoły muzycznej”. Nie 
było dyskusji!

J. Ł.: Któremu z profesorów najwięcej pan zawdzięcza?
B. G.: Było trzech organistów: Rutkowski, Chwedczuk 
i taki jeden z Warszawy – teraz niestety nie mogę sobie 
przypomnieć jego nazwiska... No i oczywiście profe-
sor Stuligrosz. Bezwzględnie największy wpływ miał 
profesor Chwedczuk i Stuligrosz.

J. Ł.: W jakich kościołach pełnił pan funkcję organi-
sty? Czy to od początku był kościół Mariacki?
B. G.: Nie, nie. Chodziłem do chóru w średniej szkole 
muzycznej, coś żeśmy tam rozrabiali i profesor Stani-
sław Gałoński mówi: „Pan przyjdzie do mnie na słowo, 
bo przeszkadzacie w prowadzeniu zajęć”. Poszedłem 
do niego i mówię: „Panie profesorze, ja przepraszam, 
nie chciałem”. On mówi: „Wie pan gdzie jest kościół 
św. Barbary?” Ja mówię: „Wiem” – chociaż nie wie-
działem! On na to: „To jutro o godzinie osiemnastej ma 
pan tam być, bo ja się spieszę na próbę z chórem do 
Teatru Słowackiego. Pan mnie zastąpi”. Ja mówię: „Tak, 
oczywiście zagram!” - Nie wiedziałem co (śmiech), tam 
nieszpory były. Ale człowiek był bezczelny, to udawał, 
że wszystko wie, żeby tylko się przypodobać (śmiech). 
Proszę sobie wyobrazić – gram i potem on mi gratulu-
je: „Podobno świetnie pan grał, czy będzie pan mógł 
co tydzień tam grać? Bo ja zawsze mam wtedy próbę”. 
Zacząłem grać, po czym Gałoński znalazł sobie narze-
czoną, a ja wskoczyłem na jego miejsce. 

J. Ł.: Dużo czasu pan tam spędził?
B. G.: Grałem tam jakiś czas, potem jeden z kleryków, 
który chodził do średniej szkoły muzycznej mówi mi: 
„Słuchaj! Będziesz tu grał?! Takie nędzne organy... 
Do franciszkanów przyjdź! Dostaniesz dobrą pensję, 
mieszkanie...” no i skusił mnie! Do dnia dzisiejszego 
jezuici mówią mi, że zdradziłem ich (śmiech).

J. Ł.: Co było u franciszkanów?
B. G.: Tam grałem, chór był dobry – cecyliański. Świet-
ny chór. Akompaniowałem temu chórowi. Dla mnie 



1 5  |  l u t y  2 0 2 11 4  |  l u t y  2 0 2 1 Ś P I E W  G R E G O R I A Ń S K I

to była ranga! Podpatrywałem tam tych dyrygentów, 
później jeden z nich zachorował, no i Grzybek pro-
wadził już ten chór u franciszkanów. Ale pomyślałem 
sobie: ja nie chcę mieć chóru męskiego, ja chcę mieć 
chór mieszany. Muszę znaleźć sobie babkę! A gdzie ja 
sobie znajdę babkę w męskim chórze? (śmiech) I pro-
szę sobie wyobrazić, że Grzybek wypatrzył sobie trzy 
dziewczyny, które śpiewały w takim chórze, który pro-
wadził mój profesor – chór kobiet. Okropnie śpiewali! 
Po skończonej próbie zapytałem je: „Dziewczęta, chce-
cie sobie porządnie pośpiewać? Ja jestem dyrygentem 
i chciałbym, żebyście śpiewały Gorczyckiego, Czaj-
kowskiego, Moniuszkę itd.”. No a one: „No, chcemy!” 
I proszę sobie wyobrazić, wziąłem te dziewczyny, żeby 
znaleźć sobie żonę! 

J. Ł.: Czyli tak: z jednego chóru zabrał pan trzy dziew-
czyny, one przyprowadziły inne, a franciszkanom za-
brał pan chór? I tak powstał chór „Organum”?
B. G.: Tak (śmiech), to znaczy nie zabrałem! Tam był 
męski chór, a ja chciałem mieć mieszany! Oni po-
wiedzieli tak: „Proszę pana, niech sobie pan da radę 
z tymi babami, nie potrzebujemy tu żadnych bab do 
naszego chóru”. Ja chciałem wcisnąć do tego chóru ko-
biety, ale to byli kawalerowie z krwi i kości! No i nie 
dali za wygraną. Pomyślałem wtedy: „No to trafiliście 
na kamień! Grzybek wam pokaże, że stworzy chór”. 
Poszedłem do św. Anny, tam był biskup Groblicki 
i mówię: „Księże, jestem po studiach, chciałbym pro-
wadzić chór!” Zgodził się, ale powiedział, że już nie 
tacy przede mną byli i im się nie udało. Jako, że by-

łem kawalerem, babki poszły na lep i od razu miałem 
żeński chór, który jednak śpiewał literaturę na chór 
mieszany. Po kilku tygodniach przyszły do mnie, że 
nie chcą śpiewać literatury na mieszany chór, skoro 
są same kobiety. Przyprowadziłem więc kuzyna, nie 
miał ucha (śmiech), więc powiedziałem mu: „Siedź 
tam tylko spokojnie, żebyś był jako mężczyzna”. 
I w ten sposób urodził się chór męski. Do tego wzią-
łem jeszcze sześciu facetów od franciszkanów i mówię 
im: „Chcecie sobie pośpiewać z dziewczynami?” Od-
powiedzieli: „O tak!” Byli zachwyceni. Ksiądz rektor 
musiał mi na to dać pozwolenie – bo to byli klerycy! 
Dał mi zgodę, wziąłem trzy tenory i trzy basy. Jak oni 
poczuli te babki, to potem miałem kłopoty! Po którejś 
tam próbie widzę, że któryś tam trzyma już babkę za 
szyję na pauzie, także skracałem pauzy do minimum, 
żeby oni tylko śpiewali (śmiech). W końcu przyszedł 
rektor, żeby chór w końcu wystąpił u franciszkanów. 
Dochodzi do występu, dziewczyny są już na chórze, 
a facetów nie ma, bo oni wychodzili z klasztoru, po 
schodkach. Po mszy, którąśmy chrzanili, bo chłopa-
ki byli pod wrażeniem dziewcząt, dziewczęta pod ich 
wrażeniem, nie mówiąc o dyrygencie, który nie wie-
dział jak to się skończy, wchodzi proboszcz i mówi: 
„Pięknieście śpiewali! Zapraszam was teraz do stołu”. 
Chłopaki siedzieli jak trusie, bo już mieli na sumieniu 
jakieś tam sympatie z dziewczynami (śmiech). Dziew-
czyny szły na lep jak nie wiem! Z nich tylko dwóch 
zostało później w klasztorze (śmiech). Przepraszałem 
później rektora, ale on stwierdził: „Mieli dziadostwo 
robić, to dobrze, że to wcześniej zrobili!” (śmiech).

J. Ł.: Jak to się stało, że wylądował 
pan jako organista w kościele Ma-
riackim? 
B. G.: Przede mną był tam pan Pro-
fic, bardzo go ceniłem, chociaż pod 
koniec już stracił słuch...  Przyja-
cielem ojca był ks. Tischner. Jak 
mieszkaliśmy w Nowym Targu, nie 
było tygodnia żeby się nie spotkali. 
Mieszkaliśmy wtedy z żoną na ul. 
Koletek. Urodził się wtedy Bartek, 
leżał w koszyku. Przychodzi ks. Ti-

schner i mówi: „Boguś jest? Mam list z kurii. Żeby nie 
było potem na mnie, że nie dostarczyłem!” Nie było 
mnie wtedy w domu. Jak przychodził do nas do domu, 
to mówił: „Boguś, Boguś, pokażże mi tę twoją babę” 
(śmiech), bo on tak lubił mówić, takim językiem, żar-
gonem góralskim. W tym liście było pytanie, czy bym 
objął posadę w kościele Mariackim, no ale był tam 
Profic! Proszę sobie wyobrazić, jak się ohydnie obe-
szli z tym Proficem – ponieważ on był już taki głuchy, 
że śpiewał w różnych tonacjach, i różne rzeczy – że 
zamknęli mu chór na klucz. I nie wpuścili go! To było 
straszne draństwo! Mogli mu przecież powiedzieć, po-
rozmawiać, napisać pismo... Pięćdziesiąt lat tam grał! 
Chór prowadził wspaniale... Gra w kościele Mariackim 
to było marzenie! Tam co tydzień były nieszpory śpie-
wane po łacinie, trzeba się było szybko tego nauczyć 
– bo w szkole tego nie było.

J. Ł.: To jeszcze było przed Soborem?
B. G.: Tak! To było wszystko inaczej!

J. Ł.: Czyli reforma liturgiczna zastała już pana za 
kontuarem, trzeba się było wszystkiego przeuczyć.
B. G.: Tak, rzeczywiście. Jakoś to jednak poszło. 
W  tym właśnie czasie, jak jeździłem gdzieś z chó-
rem, to Białko mnie zastępował. Przecież nie mógł 
grać byle kto! Nie dostawał jeszcze nogami do peda-
łów, a już był taki zdolny niesamowicie. Miałem już 
zawsze zastępcę.

J. Ł.: Czy to prawda, że to właśnie kardynał Wojtyła 
ulokował was w Klubie Inteligencji Katolickiej?
B. G.: Tak! Przychodzę do Stasia Dziwisza i mówię: 
„Chcę założyć chór”. To było jak już chór funkcjono-
wał, trzech czy czterech facetów już było świeckich 
(śmiech), franciszkanie powiedzieli, że oni już zrobili 
swoje. Przyszedłem więc do mojego kolegi z Nowego 
Targu, do Stasia Dziwisza, że szukam sali. Bo nie mam 
gdzie prób robić. On na to: „Przyjdź za trzy dni, to ci 
kardynał powie”. Pomyślałem, że jak to? To kardynał 
mi będzie szukał sali? Przecież to się w głowie nie mie-
ści! Kazał przyjść, to nie mogę być świntuchem, no 
i nie przyjść! Przychodzę więc, on wylatuje z gabinetu, 
łapie mnie za rękę – pamiętam jego poszarpaną sutan-

nę – wszystko już wiedział od Staszka, że szukam sali 
na to, żeby chór miał swoje miejsce. On mówi: „Proszę 
pana, panie profesorze, na Sienną – nie wiem, czy pan 
wie gdzie jest Sienna?” Udawałem, że wiem. „Na tej 
Siennej jest już sala zarezerwowana, proszę się zgło-
sić do takiego dyrektora, on już wszystko wie”. Ja mu 
serdecznie dziękuję, a on mi z drugiej ręki wciska pie-
niądze. Odpowiedziałem, że nie przyszedłem przecież 
po pieniądze! – „Bardzo przepraszam, dziękuję za to, 
że tą salę mam!” A on mi odpowiedział: „To nie są 
pieniądze dla pana – to są pieniądze na sukienki dla 
chórzystek pańskich”.

J. Ł.: Dla kobiet to jest strasznie ważne, żeby mieć 
takie stroje.
B. G.: Oczywiście, to jest podstawa! Sobie myślę: „Boże 
święty, ja naprawdę nie wiem, czy sobie zasłużyłem”. 
On odpowiedział: „To nie pan zasłużył, to one zasłu-
żyły, że będą śpiewać w pańskim chórze”. Dzwonię 
do mamy do Nowego Targu, mówię: „Dostałem tyle 
pieniędzy!” A przecież taka sukienka to kosztowała! 
To był welur sprowadzany z Czech, ponieważ mama 
miała znajomości, przez granicę przenosili, przecho-
dziły te babki, wiązały się w połowie, maskowały 
(śmiech).

J. Ł.: To kontrabanda była ładna.
B. G.: Straszna kontrabanda (śmiech). I wszystko tak 
szło po Bożemu jak to się mówi.

J. Ł.: Co na to ojciec, jak on oceniał pańskie poczy-
nania tu w Krakowie?
B. G.: No – dumny był. Bardzo. Cieszył się, że mi to 
jakoś to idzie. No i ja też ojcu dziękowałem, że mnie 
tak pokierował. 

J. Ł.: Co dla pana było ważniejsze? Bycie organistą 
czy dyrygentem?
B. G.: To się przenikało, jedno i drugie było bardzo 
ważne!

J. Ł.: Czyli nie zakładał pan nigdy, że będzie tylko 
organistą, czy też tylko dyrygentem?
B. G.: Nie, nie, nie, nie! Imponowała mi dyrygentura. 
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Jak przyjechał tu taki znakomity Niemiec, jak on po-
prowadził chór i mnie tam wciągnął w tę sprawę, to 
ja już później założyłem chór na stałe. Stworzyłem jesz-
cze zespół instrumentalny „Ricercar” do tego chóru.

J. Ł.: Czym dla pana jest zasiadanie za kontuarem 
organów Mariackich?
B. G.: Zawsze było to dla mnie wielkim osiągnięciem, 
wielkim wyzwaniem i dumą! Przecież tu sporo orga-
nistów szukało miejsca właśnie w tym kościele, no ale 
nikogo nie przyjęli, tylko mnie się jakoś tam machnęło.

J. Ł.: I to jeszcze pan za tym nie chodził, tylko do 
pana napisali.
B. G.: Skąd! Mam ten list jeszcze w domu schowany! 
Tak, że jakoś to wszystko się w tym życiu tak samo 
pięknie poukładało.

J. Ł.: Czy mimo tylu sukcesów, zdarzyło się jakieś 
niepowodzenie?
B. G.: Niepowodzeniem było, że chciałem trzeci raz 
wygrać festiwal „Legnica Cantat” i zdobyć trzecie pia-
nino.

J. Ł.: Ale to już trochę zgubiła pana pycha (śmiech).
B. G.: To już chodził wtedy człowiek taki... wywiady, 
telewizje, lampy się świecą, gość nabierał rumieńców, 
że coś znaczy (śmiech). Jak człowiek teraz tak patrzy 
na to teraz, to się zupełnie inaczej myśli, niż jak się ma 
20, 30, 40 lat...

J. Ł.: Jak pańską pracę i zaangażowanie odbierała ro-
dzina? Wyjazdy z chórem, koncerty, próby... Przecież 
to mnóstwo czasu zajmuje!
B. G.: Tutaj żona bohaterska była, mieliśmy trójkę 
dzieci i musiała jeszcze pracować w Niepołomicach – 
jest ona bardzo dobrym pedagogiem!

J. Ł.: Jakie wydarzenie z tych wszystkich lat pracy jest 
dla pana najcenniejsze?
B. G.: Pamiętam pierwszą dyrygenturę na Błoniach, 
jak Jan Paweł II przyjechał. Dyrygowałem połączony-
mi chórami. To było gdzieś 400 przeszło ludzi! I trzeba 
było to poprowadzić! Mietek Tuleja na organach wtedy 

podgrywał, wiadomo jakie to były te wszystkie głośni-
ki – to wszystko huczało! Nie to co teraz, mają tech-
nikę zupełnie inną... Ludzi cała masa, Ojciec Święty 
błogosławi, Stasiu mu tam szepcze do ucha: „Grzybek, 
mój kolega dyryguje” (śmiech).

J. Ł.: I to jest największe wspomnienie?
B. G.: No największe to było w Rzymie, jak Ojciec 
Święty powiedział: „Witam mój chór akademicki 
«Organum» z Krakowa”. To wtedy zadrgały mi nogi. 
Trzy razy byłem u Ojca Świętego! Dwa razy z chórem 
„Organum”, a raz ze szkoły Żeleńskiego.

J. Ł.: Czy w Krakowie działało dużo chórów, kiedy 
rozpoczynał pan przygodę z chórem „Organum”?
B. G.: No były przede wszystkim chóry stare, Jasiu 
Rybarski był tylko konkurentem, prowadził chór Ma-
riański. On tak mówił: „Ja dam w dupę temu Grzyb-
kowi, nie będzie tu tak rządził, nie będzie pierwszy” 
(śmiech). Niech pan sobie wyobrazi, kiedyś przychodzi 
do mnie i mówi: „Ty masz taki fajny utwór, dałbyś mi 
go”, udawałem głupiego, że nie wiem o co chodzi – a ja 
ten utwór miałem od Stuligrosza! No to przecież nie 
będę go tak rozdawał! I pewnego razu przyszła chó-
rzystka, śpiewamy, śpiewamy, ćwiczyliśmy właśnie ten 
utwór – na następnej próbie już jej nie było! Przysłał 
chórzystkę, żeby zdobyć utwór! Wyobraża pan sobie? 
Piękne to są wspomnienia!

J. Ł.: Konkurencja jest dobra! Dopinguje człowieka 
do pracy!
B. G.: Tak (śmiech). Potem na jego pogrzebie byłem 
i miałem mowę na cmentarzu... On był w akademickim 
kościele... W każdym razie nieraz współpracowaliśmy... 

J. Ł.: Jakie są pańskie rady dla młodych organistów, 
rozpoczynających przygodę za kontuarem?
B. G.: Wiele zależy od tego, na jakiego proboszcza 
trafią. Czy jest człowiekiem wykształconym muzycz-
nie choć trochę, czy chce mieć dobrego organistę, 
a nie żeby śpiewał tylko „Serdeczna Matko”, ale żeby 
grał także literaturę. Przede wszystkim jednak or-
ganista musi być zawsze punktualny (śmiech). Teraz 
w kościele Mariackim jest dwóch organistów, a po-

nieważ mieszkam bliziutko, to czasem dzwonią do 
mnie, żebym im pomógł. 

J. Ł.: Czyli przed panem nie zamykają chóru, tak jak 
przed panem Proficem?
B. G.: Nie! (śmiech) Teraz gramy na małych organ-
kach, w prezbiterium.

J. Ł.: A jak pan ocenia te małe organy po ostatnim 
remoncie
B. G.: Świetne! Dołożyli jeszcze jeden manuał, bo to 
był tylko jeden. Nie wiem, czy to było dozwolone, bo 
to był jednak zabytkowy instrument...

J. Ł.: Żebrowskiego...
B. G.: Tak, Żebrowskiego. No i jest jeszcze instrument 
Falla z boku, w krzyżu. Teraz firma z Wiednia pracuje 
przy organach głównych.

J. Ł.: Czy było coś takiego, co pana denerwowało 
w posłudze organisty? 
B. G.: To się zdarzało! Bo zdarzali się tacy księża! Mó-
wili: „Co on tam wygrywa? Nie śpiewa, tak jak potrze-
ba, tylko gra jakieś tam hocki klocki”, prostak jakiś taki 
ksiądz... Hocki klocki – czyli utwory. Potem ja przy-
chodzę do zakrystii i mówię: „Przepraszam bardzo, ale 
z takimi uwagami proszę się schować! Do kieszeni takie 
uwagi!  Jak się księdzu nie podoba, nie musi ksiądz wy-
chodzić do mszy na której organista gra!” 

J. Ł.: Pan już ma jakąś pozycję, że może tak powiedzieć. 
B. G.: Tak! Innemu to by powiedzieli wynocha i dzię-
kuję. Pamiętam, jak mieszkałem tu przy rynku, o szó-

stej rano już było grane i był taki ksiądz – wylatywał 
wcześniej, żeby potem udowodnić organiście, że jest 
niepunktualny! To ja patrzyłem z okna! Światło było 
zgaszone, on pędzi, patrzy czy się świeci u Grzybka – 
jak się nie świeci to dobrze, to znaczy, że śpi (śmiech). 
A Grzybek błyskawicznie po schodkach i już gra 
(śmiech). Potem po mszy mu mówię: „No to dobrze, że 
się ksiądz nie spóźnił”, a on był bardzo na to wpirzony 
(śmiech). Nie są to piękne scenki?

J. Ł.: Tyle rzeczy umknie, a takie błahostki to zostaną 
w pamięci.
B. G.: No tak!

J. Ł.: Proszę mi jeszcze powiedzieć na koniec, jak pan 
poznał Juliusza Łuciuka i jak to się stało, że był on 
niejako głównym kompozytorem piszącym dla chóru 
„Organum”?
B. G.: To była wspaniała postać. No jakieś to poznanie 
musiało być... Szczegółów już nie pamiętam... W każ-
dym razie byłem kilka razy u niego w mieszkaniu... 
on pisał utwory i prosił, żebym je wykonał! Wspania-
ły człowiek! Jego żona mówiła: „Dziękuję ci, Bogusiu, 
że te utwory mojego męża wykonujesz, no bo wiesz, 
on pisze tak różnie” (śmiech). Jak to kobieta!

J. Ł.: Pierwszy krytyk!
B. G.: Pierwszy krytyk w stosunku do niego! Wiele 
jego utworów śpiewaliśmy.

J. Ł.: Bardzo panu dziękuję za rozmowę i poświęcony 
czas!
B. G.: Dziękuję również! 
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„JAK SIĘ WCHODZI, 
TO SIĘ PUKA”1, CZYLI 

DLACZEGO GRAMY 
PRZYGRYWKI

GDY ZAGLĄDAMY DO INSTRUKCJI KONFERENCJI EPISKOPATU POLSKI O MUZYCE 
KOŚCIELNEJ (2017), W NRZE 36 CZYTAMY: „PRZYGRYWKI I TZW. POSTLUDIA 

SĄ INTEGRALNĄ CZĘŚCIĄ ŚPIEWÓW.”

DAWID RZEPKA

Mimo to zdarza się słyszeć głosy, że przygrywki są niepo-
trzebną stratą czasu w liturgii, że rola organów powinna 
się ograniczyć do wąsko rozumianego akompaniamen-
tu, a pieśni można by przecież rozpoczynać od razu, bez 
żadnych wstępów i opóźniających „udziwnień”. 

Warto więc przypomnieć, jakie funkcje spełniają 
przygrywki do śpiewów, jakie korzyści wiążą się z ich 
wykonywaniem, oraz jakie cechy powinny one posia-
dać, aby mogły spełniać swoją rolę. 

I

Przygrywka prezentuje i przypomina melodię pieśni, 
która za chwilę będzie śpiewana. Dzięki temu wierni 
nie są zaskoczeni pierwszą frazą pieśni, ale już wcze-
śniej uzmysławiają sobie jaka pieśń będzie śpiewana i na 
jaką melodię, mogą więc od razu i zdecydowanie rozpo-
cząć śpiew (a nie np. w połowie trzeciego słowa). Dzię-
ki wyraźnemu zasugerowaniu melodii w przygrywce 
możemy ten efekt przygotowania wiernych do śpiewu 
osiągnąć nawet wtedy, kiedy nie dysponujemy rzutni-
kiem ani tablicą z numerami śpiewów. Ta informacyj-
no-przypominająca funkcja ma szczególne znaczenie 
w przypadku nowych pieśni. Uwydatniając melodię 
pieśni w przygrywce uczymy jej wiernych, utrwalamy 
ją w ich pamięci (repetitio est mater studiorum!). 

II

Przygrywka informuje o tonacji, w jakiej będzie się 
śpiewać. Taka informacja jest potrzebna nie tylko śpie-
wającemu zgromadzeniu, ale też kantorowi, rozpoczy-
nającemu śpiewy dialogowane (Panie zmiłuj się nad 
nami, psalm responsoryjny, śpiew przed Ewangelią). 
Jeśli organista zastępuje kantora, a nie jest obdarzo-
ny słuchem absolutnym, taka przygrywka też będzie 
mu użyteczna. Praktyka rozpoczynania takich śpie-
wów bez przygrywki bardzo łatwo prowadzi do nie-
chlujnego efektu, który powstaje, kiedy najpierw gra 
się akord, a dopiero po chwili pojawia się śpiew. Taki 
sposób rozpoczynania daje wrażenie nieporządku, na 
który nie ma miejsca w liturgii. 

III

Przygrywka określa tempo rozpoczynającego się śpie-
wu. Jest to jedna z jej najważniejszych funkcji. Tem-
po jest bowiem najtrudniejszym do uregulowania 
aspektem śpiewu zbiorowego. Przygrywka wykonana 
w precyzyjnie określonym pulsie bardzo pomaga zasu-
gerować wiernym odpowiednie tempo. Puls ten musi 
być jednak zaplanowany realistycznie – powinniśmy 
sobie wyobrazić i narzucić nie takie tempo, w jakim 
chcielibyśmy solowo wykonać pieśń, ale takie, w jakim 

jest w stanie ją wykonać całe zgromadzenie – często 
kilkaset osób niebędących profesjonalnymi śpiewaka-
mi. Bardzo istotne jest więc, aby przygrywka nie była 
szybsza od śpiewu, który ma się rozpocząć2.

IV

Przygrywka daje znak do rozpoczęcia śpiewu. Moc-
ne, zdecydowane i równe wejście całego ludu będzie 
możliwe pod dwoma warunkami. Po pierwsze – jak 
wyżej wspomniano – przygrywka musi dostarczyć 
jasnych informacji o melodii, tonacji i tempie śpie-
wu. Po drugie, jej zakończenie musi być dla wiernych 
łatwo rozpoznawalne. Najłatwiej ten cel się osiąga, 
kiedy w ramach przygrywki przeprowadzi się całą 
melodię pieśni od początku do końca. Trwa ona 
zatem przynajmniej tyle, ile jedna zwrotka pieśni. 
Najbardziej znane, klasyczne przykłady takich użyt-
kowych opracowań można znaleźć w Orgelbüchlein 
J. S. Bacha3. Zaletą takiej formy jest to, że przypo-
mina wiernym całość melodii (eliminuje ewentualne 
rozbieżności wynikające z wariantów regionalnych), 
a także daje słuchającym pewność zakończenia przy-
grywki i rozpoczęcia śpiewu – preludium kończy się 
po prostu wtedy, kiedy została przeprowadzona cała 
melodia pieśni. Jednak warunki miejscowe często 
sprawiają, że nasza przygrywka musi być krótsza od 
tej klasycznej formy. Wtedy czytelność zakończenia 
najłatwiej osiągnąć zachowując konsekwentnie syme-
tryczną budowę okresową. Taka przygrywka powin-
na więc mieć np. 2, 4 czy 8 taktów, a nie – jak to się 
często słyszy –  np. 5 i 1/2 albo 7 taktów4. Praktyka 
pokazuje, że przygrywka składająca się z 4-taktowe-
go poprzednika (pytanie) i 4-taktowego następnika 
(odpowiedź) jest dla wiernych bardziej intuicyjna niż 
krótka przygrywka złożona tylko z 4 lub 2 taktów. 
Stanowi bowiem wyraźnie zamkniętą całość muzycz-
ną, zwłaszcza jeśli ostatnim akordem będzie tonika, 
a nie dominanta. Aby zakończenie przygrywki było 
bardziej sugestywne, można minimalnie zwolnić 
końcową kadencję i nieznacznie przetrzymać ostat-

ni akord oraz wziąć odrobinę dłuższy oddech przed 
uderzeniem pierwszego akordu pieśni. 

V

Z uwagi na cztery powyżej wymienione funkcje, każ-
dy akompaniowany śpiew powinien być poprzedzony 
przygrywką, choćby najkrótszą. Przygrywka organi-
zuje bowiem następujący po niej śpiew. 

VI

Przygrywka wprowadza w nastrój pieśni. Inaczej bę-
dziemy preludiować do ascetycznych pieśni pokutnych, 
inaczej do dramatycznych śpiewów pasyjnych, inaczej 
do triumfalnych pieśni wielkanocnych. Umiejętnie 
wytworzony przez organistę nastrój udziela się wier-
nym, którzy poruszeni w ten sposób śpiewają chętniej 
i z większym przejęciem. Jak mawia prof. Tomasz Adam 
Nowak, za pomocą przygrywki powinniśmy wiernym 
„zrobić smak na śpiewanie”. W szczególności dłuższa 
przygrywka przed rozpoczęciem liturgii może być wy-
korzystana do wprowadzenia wiernych w nastrój i treść 
pieśni na wejście oraz atmosferę okresu liturgicznego. 
W paryskiej katedrze Notre-Dame, zgodnie ze starą 
tradycją, taka improwizacja rozpoczyna się już na 10 
minut przed rozpoczęciem procesji na wejście. 

VII

Przygrywka mobilizuje do śpiewania, nastraja i przy-
gotowuje wiernych do modlitwy, zwłaszcza na począt-
ku liturgii. Niejednokrotnie zdarza się, że zgromadze-
ni wierni – zwłaszcza przy okazji pogrzebu czy ślubu 
– zapominają w jakim miejscu i czasie się znajdują, 
w kościele słyszy się gwar i rozmowy. Jednak kiedy 
słyszą pierwsze takty przygrywki do pieśni na wejście, 
pogaduszki szybko ustają i ustępują skupieniu. 

VIII

Przygrywki upiększają i ubogacają liturgię, dając 
sposobność do wykorzystania możliwości organów. 
Soborowa Konstytucja o liturgii Sacrosanctum Con-
cilium mówi: „W Kościele łacińskim należy mieć 
w wielkim poszanowaniu organy piszczałkowe jako 
tradycyjny instrument muzyczny, którego brzmienie 
ceremoniom kościelnym dodaje majestatu, a umy-

1 https://www.youtube.com/watch?v=spiUSR7ptVg
2Zasada ta dotyczy przede wszystkim krótkich przygrywek bezpośred-
nio poprzedzających śpiew. Można od niej odstąpić np. w przypadku 
dłuższych, kilkuminutowych fantazji wykonywanych przed rozpoczę-
ciem liturgii, które mogą rządzić się bardziej autonomicznym pulsem, 

wynikającym z charakteru samej muzyki. 
3Przykłady współczesne łatwo znaleźć na Youtube, 
np. w wykonaniu prof. W. Seifena: https://youtu.be/0lR-
Ra6V4YoA [dostęp: 26.10.2020]
4 Symetryczna budowa nie obowiązuje oczywiście w pre-

ludiach kształtowanych zgodnie z zasadami snucia motywicznego.
5W dodatku nutowym zamieszczamy przykłady przygrywek wyko-
nywanych w naszych kościołach.

https://youtu.be/0lRRa6V4YoA
https://youtu.be/0lRRa6V4YoA
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sły wiernych porywa do Boga i spraw niebieskich” 
(120). Zaś Pius XII w encyklice Musicae sacrae di-
sciplina stwierdza, że brzmienie organów dodaje ob-
rzędom „wspaniałości i artyzmu, wzniosłością zaś 
swoją i słodyczą wzrusza serca wiernych, napełnia je 
radością i mocno pociąga ku Bogu i rzeczom wyż-
szym” (29). To brzmienie – które tak bardzo chwa-
lą dokumenty Kościoła – można jednak w pełni 
usłyszeć dopiero wtedy, kiedy organy grają solowo. 
Wiele sposobów gry i ustawień głosów nie może być 
użytych w akompaniamencie, ale znajduje zastoso-
wanie w przygrywkach. Pamiętajmy, że organy za-
instalowane w kościele są instrumentem liturgicz-
nym. Wykorzystywanie w czasie nabożeństw tylko 
ułamka ich możliwości (przez ograniczenie się do 
akompaniowania) i rezerwowanie najpiękniejszych 
brzmień dla koncertów nie wydaje się zgodne z zasa-
dą oddawania Bogu tego, co najlepsze. Nie działajmy 
według zasady: „dla liturgii nic nie warto”. Trzeba 
też pamiętać, że organy powstały jako instrument 
solowy, weszły do liturgii katolickiej we wczesnym 
średniowieczu jako instrument solowy i przez wie-
le wieków pozostawały w kościele jako instrument 
przeznaczony do gry solowej. Użycie organów do 
akompaniowania śpiewom ludu rozpowszechniło się 
dopiero na początku XVIII w. (zasadnicze znaczenie 
odegrał tu wpływ liturgii protestanckiej, gdzie takie 
rozwiązania wprowadzano już wcześniej), a w kra-
jach o silnej katolickiej tradycji muzycznej dopiero  
w XIX i XX w. (Francja, Włochy)6.

Ktoś mógłby powiedzieć, że przecież wszystkie 
te funkcje spełnia zaintonowanie przez organistę pie-
śni do mikrofonu (czy rzeczywiście?). Aby zrozumieć 
genezę takich poglądów, trzeba sięgnąć do historii. 
W XVIII- i XIX-wiecznej Polsce pogrążonej w kryzy-
sie gospodarczym i politycznym, uzależnionej od za-
borców, w skrajnie trudnych warunkach finansowych 
i organizacyjnych – poziom wykształcenia organistów 

liturgicznych spadł do tego stopnia, że poprawne wy-
konywanie nawet najprostszych przygrywek zaczęło 
przekraczać ich możliwości. Ks. K. Mrowiec pisze: 
„W ciągu całego niemal [XIX] wieku uskarżano się 
na nieuctwo organistów, których większość nie umia-
ła grać z nut”7. Posada organisty była związana z tak 
niskim uposażeniem (jeśli w ogóle jakiekolwiek było), 
że chcąc uchronić się od nędzy, adepci zawodu orga-
nistowskiego musieli uczyć się równocześnie pszcze-
larstwa, ogrodnictwa czy kupiectwa. W praktyce or-
ganiści często bywali nawet używani – jak relacjonuje 
ks. Mrowiec – „do posług lokajskich, furmańskich lub 
zajęć służebnych w stodole i kuchni. Nic więc dziwne-
go, że mało ludzi zdolnych i inteligentnych chciało się 
poświęcić studium gry organowej i temu zawodowi”8. 
Ich kwalifikacje muzyczne sprowadzały się głównie 
do śpiewu z maksymalnie uproszczonym akompa-
niamentem. W Polsce wytworzyła się więc osobliwa 
tradycja „śpiewającego organisty”, który – nie będąc 
w stanie zainicjować śpiewu za pomocą czytelnej przy-
grywki – sam intonował początek pieśni akompaniu-
jąc sobie na cichych głosach, a lud włączał się dopiero 
w dalszej kolejności. Postępował więc tak, jakby był 
nie organistą, ale kantorem; zupełnie jakby nie dyspo-
nował instrumentem muzycznym. W razie niedyspo-
zycji głosowej pozostawał całkowicie bezradny9. 

Ks. dr Józef Morawa już 18 lat temu pisał o orga-
nistach: „Znakiem kultury muzyka (...) jest przygoto-
wanie, tzw. preludium do pieśni i sposób jej rozpoczy-
nania. Czyniący to z wprawą mistrz, grający w danej 
wspólnocie odpowiednio długo i mający do dyspozycji 
teksty na ekranie czy też wskazanie w śpiewnikach, 
doprowadza do tego, że ludzie sami podejmują tak 
zasygnalizowany śpiew. Nie należy mówić, że coś już 
minęło, albo że to jest zwyczaj z innych rejonów. Wy-
starczy chcenie i cierpliwość.”

6 Z początku również w liturgii protestanckiej organy służyły przede wszystkim 
do wykonywania preludiów (i interludiów), a śpiew ludu nie był akompaniowany. 
7 Jeszcze w 1909 r. redakcja Śpiewu Kościelnego pisała: „marzymy o tym, by każdy 
organista w Polsce umiał grać z nut”. Cyt. za K. Mrowiec, Polska pieśń kościelna 
w opracowaniu kompozytorów XIX wieku, Lublin 1964, s. 17.

8  Tamże, s. 18.
9 Próby ratowania się przez wprowadzanie przygrywek dopiero wtedy, kie-
dy organista już jest niedysponowany głosowo, zazwyczaj doprowadzają 
do chaosu. Praktyka liturgiczna wymaga ciągłości, tak aby wierni nie byli 
zaskoczeni sytuacją, w której przygrywka raz się pojawia, a raz znika.
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DEHUMANIZACJA CHÓRU 
I INSTRUMENTALIZACJA 

WSTECZNA

PRZEGLĄDAJĄC RÓŻNORODNE WYDAWNICTWA ŚPIEWÓW WIELOGŁOSOWYCH, NIE 
TYLKO Z OSTATNICH LAT, ALE RÓWNIEŻ POWSTAŁYCH W CIĄGU MINIONEGO WIEKU, 
DOCHODZĘ DO WNIOSKU, IŻ SZTUKA KOMPOZYCJI I ARANŻACJI CHÓRALNEJ ZOSTAŁA 
KRZYWDZĄCO UPROSZCZONA I WYZUTA Z NAJBARDZIEJ PODSTAWOWYCH WALORÓW 

OBSADY WOKALNEJ.

JANUSZ KRZYSZTOF KORCZAK

Próba odnalezienia głównej przyczyny takiego sta-
nu rzeczy wymaga osobnej i obszernej publikacji, 
która stanowiłaby owoc wieloaspektowych badań 
rozwoju harmonii od powstania organum po czasy  
dzisiejsze. Istnieje jednak pewna wybijająca się po-
nad inne przesłanka, która może pomóc naświetlić 
powyższe zagadnienie chociażby w sposób pobież-
ny. Pokuszę się o hipotezę, iż za swego rodzaju „de-
humanizację” chóru odpowiada w głównej mierze 
dział „harmonii funkcyjnej” oraz pewne dydaktycz-
ne pułapki, które do pewnego stopnia można uzna-
wać za „zło konieczne”, a  od pewnego stopnia  
za niedobory edukacyjne.

Nie da się ukryć, że harmonia klasyczna (funkcyj-
na) stanowi pewną sumę rozwoju kontrapunktu (nie 
mylić ze szczytem rozwoju) i skondensowany „bryk”, 
który ma za zadanie wprowadzić ucznia lub studenta 
w pryncypia sztuki wielogłosowej. Niewątpliwie jest 
to pewne dobrodziejstwo pozwalające wszystkim wy-
kształconym muzykom prowadzić czterogłos w spo-
sób poprawny i właściwie rozumieć fundamentalne 
ciążenia harmoniczne w ramach systemu dur-moll. 
Jednakże, jak to bywa ze „streszczeniami”, łatwo 
dzięki nim zrozumieć ogólną fabułę książki, trudno 
jednak wniknąć w głębię odautorskiego przekazu, 
poznając przy tym bogaty świat literackiego warsz-
tatu i twórczej wyobraźni. Niestety, jest to analogia 
odnosząca się wprost nie tylko do poziomu wielu po-

pularnych utworów sakralnych, ale również do sa-
mej struktury posoborowej liturgii, w której stawia 
się na maksymalne zrozumienie treści, bez większej 
świadomości formy i bogactwa przekazu, co samo 
w sobie stanowi ogromna pułapkę. Wydaje się czymś 
oczywistym, że czytając wyłącznie streszczenia, nie 
doświadczy się tej samej wielobarwnej palety emocji 
i doznań co w przypadku lektury książki, a zatem 
wracając na grunt muzycznych rozważań, warto 
przyjrzeć się kilku podstawowym problemom, które 
wynikły ze stylu nauczania harmonii oraz z braku 
poszerzania wiedzy o podstawowe aspekty twórcze1. 
Zasadnicze problemy dzielą się na dwa rodzaje, które 
można podzielić na przyczyny i skutki, gdyż prawdo-
podobnie to właśnie jeden główny błąd zrodził ko-
lejne, a zatem warto skupić się przede wszystkim na 
nim, jako na zjawisku niepożądanym, i krótko wy-
mienić jego pochodne.

Owym pierwotnym błędem jest sprowadze-
nie muzyki wokalnej (i nie tylko) do klawiatury 
fortepianu lub innego instrumentu klawiszowe-

go. Wynika to  z  faktu, iż harmonia klasyczna jest 
przede wszystkim nauką poprawnego prowadzenia  
akompaniamentu i w  pewnym sensie wywodzi się 
z „odwrócenia” barokowego basso continuo, które 
samo w sobie nie skupiało się na narracji poziomej 
(kontrapunkt), tylko na narracji pionowej (współ-
brzmienia wyrażone w cyfrach symbolizujących 
konkretne interwały i  akordy). Naturalną  konse-
kwencją  powyższego stanu rzeczy jest nieświado-
me przedłożenie manualnej wygody w prowadzeniu 
głosów na klawiaturze instrumentu ponad różno-
rodność artystycznych rozwiązań właściwych dla 
– w  tym wypadku – głosu ludzkiego. Można tutaj 
mówić o swego rodzaju „instrumentalizacji wstecz-
nej”, gdyż był taki czas w historii muzyki, kiedy  
zarzucano kompozytorom piszącym zaawansowa-
ne frazy wokalne o charakterze ornamentalnym 
i wirtuozowskim, iż traktują głos ludzki w sposób  
„instrumentalny” (np  Lauda Jerusalem Vivaldiego 
lub Rejoice greatly Hädla). Odbywało się  to jednak 
na sposób „pozytywny”, gdyż takie zabiegi posze-

rzały możliwości wokalne śpiewa-
ków i  znacząco wzbogacały formę 
utworu; dziś natomiast odbywa się 
to na sposób „negatywny”, ponieważ 
te możliwości są redukowane do fi-
zjologii naszej dłoni. Oczywiście nie 
należy obydwu praktyk przeciwsta-
wiać sobie wedle kryteriów „absolut-
nego dobra” i „absolutnego zła”, bo-
wiem o ile współczesne uproszczenia 
skutkują ogromną ilością opracowań 
zdominowanych przez sopran, któ-
remu wtóruje głos altowy oparty na 
trzech nutach wraz z  tenorem na-
pisanym w rejestrze barytonu, tak 
wcześniejsza praktyka przesycania 
melodii przyniosła szereg rady-
kalnych sprzeciwów antagonistów 
tzw. „stylu operowego” w Liturgii. 
Wracając jednak do wspomnianej 
praprzyczyny obniżenia poziomu 
współczesnych utworów sakralnych, 
należy zwrócić uwagę na szereg po-
chodnych błędów, tworzących swe-

go rodzaju leksykon podstawowych technik kompo-
zytorskich, które zostaną kolejno omówione i w prosty 
sposób przybliżone czytelnikowi na łamach kolejnych 
artykułów (co zostanie dokładniej opisane później). 
Zasadniczy błąd pisania opracowań lub nowych dzieł 
liturgicznych, opierający się na dominacji instrumentu 
klawiszowego w procesie twórczym, skutkuje przede 
wszystkim zatraceniem poczucia fizjologii głosu ludz-
kiego jako docelowego aparatu wykonawczego, wraz 
z jego szerokimi możliwościami i ograniczeniami. 
Dochodzi do nieszczęśliwej supremacji pierwiastka 
harmonicznego, który i tak jest kształtowany wedle 
schematycznych i rutyniarskich zabiegów. Ponieważ 
jednak trudno będzie dokonać nagłej i całościowej 
reformy stylu nauczania harmonii funkcyjnej, która 
i tak spełnia zupełnie inne zadanie niż regularne lek-
cje kompozycji, warto wymienić elementy najbardziej 
zaniedbywane w wyniku powyższych praktyk twór-
czych i aranżacyjnych:
• Przede wszystkim, zatraca się pojmowanie obsady 

4-głosowej jako grupy czterech oddzielnych muzy-

1 Oczywiście nie należy demonizować zjawiska harmonii funkcyjnej, 
gdyż nie jest ona tworem sztucznym, tylko naturalną konsekwencją 
rozwoju polifonii, która dążyła do systematyzacji na poziomie współ-
brzmień już od wczesnych etapów jej istnienia. Przejawem tego był np. 
XII-wieczny conductus pisany w technice (gatunku) nota contra notam, 
a homofoniczne prowadzenie głosów znajdowało szerokie zastosowa-
nie w przypadku opracowywania dłuższych tekstów liturgicznych jak 
chociażby Credo i Gloria.)
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ków, sprowadzając często zapis utworów do dwóch 
pięciolinii w układzie fortepianowym. Paradoksalnie 
zanika przy tym umiejętność twórczego opracowania 
2-głosu i 3-głosu.

• Dochodzi do znieczulenia „wewnętrznego ucha” 
na barwę poszczególnych głosów ludzkich. Wyklucza 
się istnienie różnych odmian głosów męskich i żeń-
skich, zaś obiegowa obsada „SATB” pełni jedynie funk-
cję porządkującą w pionie akordowym, ze względu na 
rejestr i układ składników wielodźwięku.

• Pomija się  całkowicie aspekt melodyczny i poli-
foniczny, który jest sprowadzony do działu tzw. 
„dźwięków obcych”, w związku z czym dominuje 
prosta homofonia okraszona kilkoma  standardo-
wymi opóźnieniami i dźwiękami przejściowymi. 
Dochodzi również przy tym do wielu najprostszych 
błędów muzycznych z dziedziny kontrapunktu.

• Zapomina się o kolorystyce różnych tonacji, które 
mogą oddać swoją barwą i retoryką konkretny tekst, 
co jest uniemożliwione przez wygodę manualną, 

zapewnioną przez granie w tonacji o nie-
wielkiej ilości znaków przykluczowych.

• Brakuje zróżnicowania dynamiki i arty-
kulacji właściwych dla głosu ludzkiego 
(na co wpływa m.in. problem opisany 
w punkcie pierwszym).

• Nie zwraca się uwagi na epokę, z której 
pochodzi opracowywana pieśń, w efek-
cie czego „przyszywa się łatę z surowego 
sukna do starego ubrania”, poprzez klasy-
cyzowanie np. średniowiecznych śpiewów, 
wymagających właściwego im języka mu-
zycznego.

• Pomija się możliwość grania semanty-
ką i barwą słowa.

• Kompozycja sprowadzona jest do jednego 
rodzaju faktury, który znacznie ogranicza 
stosowanie różnorodnych form muzycz-
nych oraz kontrastowanie obsady poprzez 
jej redukcję i addycję w toku narracyjnym.

• (Inne)
Powyższy artykuł absolutnie nie wyczer-

puje tego skomplikowanego zagadnienia 
i miał na celu jedynie zaznaczyć istnienie 

określonego problemu, stanowiąc wstęp do dalszych 
rozważań. Kolejne teksty, które będą periodycznie 
ukazywać  się na stronie internetowej www.muzy-
kawdiecezji.pl, podejmą w sposób teoretyczny każdy 
z wypisanych elementów warsztatu kompozytorskie-
go i utworzą swego rodzaju „kurs uzupełniający” dla 
wszystkich, którzy chcieliby wzbogacić swoją wiedzę 
harmoniczną o konkretne wskazówki natury stricte 
kompozytorskiej i tym samym przyczynią się do cią-
głego podnoszenia poziomu utworów wykonywanych 
podczas Liturgii.

IMPROWIZACJA  
„OD KUCHNI” CZYLI 

LISTY STRYJA 
BARTOLINIEGO 

DO BARTŁOMIEJA

Wciąż dochodzą do mnie wieści o Twoim wielkim 
zapale i niezwykle intensywnym treningu, który po-
noć sam sobie narzuciłeś. Powiadają, że poświęcasz 
w każdą sobotę aż pięć godzin bez przerwy na kuchen-
ne eksperymenty! Cóż za niesamowite zacięcie, jakaż 
werwa! Przyjacielu, ogromnie cieszy mnie, że masz tak 
wielki zapał do pracy – jednak nie tędy droga. Po każ-
dej wytężonej i pełnej koncentracji pracy, potrzebuje-
my odpocząć. Stary Bartolini twierdzi, że sjesta dobra 
jest o każdej porze. By więc Twoje kuchenne zmagania 
były owocne – nalegam, abyś zmienił swój system pra-
cy. Kochany, najbardziej efektywna jest półgodzinna 
praca przy kotle przedzielona piętnastominutowymi 
przerwami, w czasie których możesz skosztować sma-
kowitą herbatę, lub, jak miał w zwyczaju stary mistrz 
Bach – wypić dobrą kawę, a kiedy i natchnienie od-
powiednie przyjdzie, napisać o niej kantatę1. Zauważ, 
że nasza ciasna niekiedy mózgownica łatwo się nudzi. 
Należy więc w trakcie pracy unikać monotonii i wszel-
kiego znużenia, dbając przy tym o koncentrację na 
najwyższym poziomie. Takie półgodzinne kuchenne 
zmagania, jeśli siły Ci na to pozwolą, możesz w ciągu 
dnia wielokrotnie powtórzyć. Również znakomitym 
zwyczajem będzie, jeśli w trakcie półgodzinnego za-
prawiania się – tak mniej więcej co pięć minut – zaj-
miesz się czymś innym, coś zmienisz, np.: inny rytm 
gotowania, inny tryb, w inny sposób podasz danie, 
z inną fakturą, przy innym akompaniamencie – tak 
właśnie brzmi rada biegłego w kuchni francuskiej 
Petera Ewersa2. I Ty mądrze więc gospodaruj czasem 
i pamiętaj o codziennej (!) systematycznej pracy.

No właśnie... hmm, jak trudno nie zauważyć zależ-
ności, mój Bartłomieju, która każdemu z nas daje się 

we znaki – tempus fugit, aeternitas manet (czas ucieka, 
wieczność pozostaje) i jakby nie patrzeć mamy już ko-
lejny Wielki Post... Tak więc już koniec tych hulanek 
i zapustów – czas zmienić repertuar i zająć się post-
ną kuchnią! Wybacz mi jednak, że nie będę Ci w tym 
czasie pisał o tradycyjnych postnych potrawach: żur-
ku, kartoflach, gotowanej rzepie, zupie kapuśniarce 
lub pamule – te przepisy znajdziesz prawie w każdej 
książce kucharskiej i (jak śmiem twierdzić i mocno 
w to wierzę) dasz sobie radę. Pragnę podać Ci kilka 
przepisów historycznych z czasów Bacha i jeden w so-
sie własnym. Po wielokrotnym wykonaniu tych prze-
gryzek, po nabraniu pewnej biegłości i wprawy, bę-
dziesz potrafił takie przegryzki sprawnie wykonywać 
ad hoc – co, jak sądzę, da Ci dużo radości i w nagłych 
przypadkach będzie bardzo pomocne – podobnie, jak 
z przepisem na szybkie i łatwe w przyrządzaniu pier-
niki „Gwałtu goście jadą” z 1927 roku3. 

Tak więc, by z nadmiaru postnej kapuśniarki nie 
mieć kapuścianej głowy dbaj, mój drogi, o rozwój ta-
lentu jaki w Tobie drzemie.
Twój oddany kuchni stryj
Bartolini
P. S. Pamiętaj o radach z ostatniego listu. Kiedy tylko 
znajdę czas, napiszę co nieco o gatunkach i o tym, jak 
tworzyć smaczne, kontrapunktyczne dania – by zaspo-
koić Twój głód. Bywaj zdrów!

MÓJ DROGI BARTŁOMIEJU,

MATEUSZ PECIAK

1J. S. Bach, Kaffeekantate, BWV 211.
2P. Ewers, Just play, Berlin 2013, s. 20.
3Piernikowy przepisownik, red. M. Rubnikowicz,  
Toruń 2016, s. 44.



Przegryzki	postne	
czyli	

Dwie	przygrywki	a'la	Bach	i	jedna	w	sosie	własnym
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itd.

itd.

itd..

itd.

5.	W	przypadku	podawania	większej	ilości	przegryzek	–	dla	uniknięcia	monotonii	–	warto	je	"czymś"		przedzielić.	
			[każdą	frazę	pieśni	staraj	się	poprzedzić	jedno-,	dwutaktowym	wstępem]

4.	Tak	przygotowaną	przegryzkę	możesz	podawać	na	różne	sposoby.	
		[wykonanie	wyłącznie	manuałowe	–	jak	powyżej,	
		z	pedałem	lub	z	melodią		c.f.	wyodrębnioną	na	innym	manuale	–	jak	poniżej]

	

3.	Warzywa	pokrój	na	bardzo	drobne	kawałki.	
			[rozdrobnij	wartości	rytmiczne	tak	jak	w	przykładzie	poniżej]

1.	Przygotuj	interesujący	Cię	przepis.	
				[J.	S.	Bach,	Erbarm	dich	mein,	o	Herre	Gott,	BWV	721]

2.	Weź	głęboki	półmisek	i	umieść	w	nim	odpowiednie	warzywa.	
			[przygotuj	odpowiednią	melodię	c.f.,	tu:	Jezu	Chryste,	Panie	miły,	i	zharmonizuj	ją	czterogłosowo	w	długich	wartościach	–	półnutach,	
			wg	wzoru	poniżej]
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c.p.1

(...Twoja	propozycja...?)

linia	melodyczna	głosu	basowego	posłuży	za	c.p.	w	dwugłosie

6.	Ozdób	odpowiednio	danie,	tak,	aby	zachwycało	swym	wyglądem.	
			[dodaj	ozdobniki,	pamiętaj	o	artykulacji	i	spokojnym	tempie;	przy	większej	ilości	tak	opracowanych	przygrywek	spróbuj	do	
			akompaniamentu	wprowadzić	rytm	ósemkowy]

itd.

fragment	linii	tenoru	jako	c.p.2

3.	Po	takim	przygotowaniu	warzyw	wyłóż	je	na	talerzu	–	przegryzka	gotowa.	
				[trenuj	dokomponowywanie	drugiego	i	trzeciego	głosu	do	melodii	c.f.:	w	dwugłosie	używaj	głównie	interwałów	tercji	i	sekst	–	rzadziej	
				kwint	i	oktaw	(oczywiście	bez	równoległości),	w	trzygłosie	staraj	stosować	się	pełne	akordy,	ewentualnie	ze	zdwojeniem	jednego	
				składnika,	nie	stosuj	drugiego	przewrotu	(akord	na	kwincie	w	głosie	basowym);	pomocnym	będzie	ćwiczenie	transpozycji	dwu-	i	
				trzygłosu	bachowskiego]		

imitacja	tematu	w	oktawie,	kadencja	sfigurowana	

temat	(pierwsza	fraza	pieśni)

2.	Dane	warzywa	przysmaż	tak,	aby	nabrały	odpowiedniego	wyglądu.
				[dla	ćwiczenia	i	zapapiętania	formy	–	wykonuj	wielokrotnie	jednogłosowo	imitację	w	oktawie	(osobno	prawa	ręka,	
				lewa,	pedał);	takie	ćwiczenie	jest	bardzo	korzystne	w	opanowaniu	formy	fugi:		temat	–	odpowiedź	(kwintę	wyżej)	–	temat	itd.]		

1.	Przygotuj	dużą	patelnię	i	umieść	na	niej	odpowiednie	warzywa.	
[daną	melodię	c.f.	zharmonizuj	w	czterogłosie,	nuta	przeciw	nucie	(na	jedną	nutę	melodii	c.f.	przypada	jedna	nuta	kontrapunktu	c.p.)	lub	
niekiedy	stosując	dwie	nuty	przeciw	nucie]

4.	Tak	przyrządzone	warzywa	ponownie	wyłóż	na	głebokim	półmisku.	
				[zharmonizuj	melodię	pieśni,	wyćwicz	ją	grając	melodię	c.f.	na	osobnym	manuale]

5.	Odpowiednio	przypraw	potrawę.	
			[zharmonizowaną	melodię	postaraj	się	sfigurować	wg	wzoru	zaczerpniętego	z	przygrywki	J.	S.	Bacha,	np.	tak	jak	w	przykładzie	poniżej]

		

3.	Dla	uzyskania	lepszego	smaku,	dane	warzywa	możesz	podsmażyć	na	różne	sposoby.
		[opanuj	jedną	figurę,	zmieniając	pozycję	akordu]

															a).																																						b).																																										c).																																						d).																																e).																															f).															

1.	Przygotuj	interesujący	Cię	przepis,	który	chcesz	zgłębić.	
		[J.	S.	Bach,	Herzlich	thut	mich	verlangen,	BWV	727]

2.	Wybierz	odpowiednie	warzywa,	z	których	pragniesz	przyrządzić	przegryzkę.	
		[przeanalizuj,	następnie	wypisz	stosowane	przez	Bacha	figury,	które	pragniesz	naśladować	w	improwizacji;	zwróć	uwagę,	by	pierwsza	fraza	
		melodii	nie	była	przesadnie	kolorowana	–	aby	można	ją	było	łatwo	rozpoznać]
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W zaciszu krakowskiego Prokocimia, tuż obok charak-
terystycznej wieży kościoła Matki Bożej Dobrej Rady, 
regularnie rozbrzmiewają dźwięki muzyki. Dzieje się 
tak za sprawą Archidiecezjalnej Szkoły Muzycznej – 
placówki, której korzenie sięgają drugiej połowy XX 
wieku. Szkoła kontynuuje misję realizowaną jeszcze 
przez Archidiecezjalne Studium Organistowskie, po-
wołane przez ówczesnego Metropolitę Krakowskiego, 
ks. kard. Karola Wojtyłę. Dzięki aprobacie ks. kard. 
Franciszka Macharskiego zostało ono przekształcone 
w  Archidiecezjalną Szkołę Organistowską. Kolejną 
ważną cezurę w rozwoju placówki przyniosło następ-
ne stulecie – w 2006 roku, decyzją ks. kard. Stanisława 
Dziwisza, powołano Archidiecezjalną Szkołę Muzycz-
ną II stopnia. Szkoła zaczęła kształcić nie tylko orga-
nistów, ale również innych muzyków, chcących zgłę-
bić tajniki gry na fortepianie, skrzypcach, gitarze czy 
wiolonczeli, a także instrumentach dętych. Zyskała też 
nowoczesną, przestronną siedzibę przy ul. Prostej 35A, 
co pozwoliło dodatkowo utworzyć Archidiecezjalną 
Szkołę Muzyczną I stopnia, kształcącą dzieci i mło-
dzież w wieku 6-16 lat. Organem prowadzącym szkołę 
jest Archidiecezja Krakowska, zaś jej działalność pe-
dagogiczną nadzoruje Centrum Edukacji Artystycznej.

Szczególne zaangażowanie kard. Franciszka Ma-
charskiego sprawiło, że szkoła – już za życia kardyna-
ła – nosiła jego imię.

Zawdzięczając tak wiele kolejnym arcybiskupom 
krakowskim – dość wspomnieć, że Arcybiskup Ma-
rek Jędraszewski powołał do życia szkołę publiczną – 
ASM stara się realizować misję Archidiecezji kształcąc 
świadomych, wrażliwych na piękno muzyki i liturgii 
uczniów. Dostarcza też unikalną możliwość osobom 
chcącym wykonywać zawód organisty – dzięki funk-
cjonowaniu szkoły muzycznej dwóch stopni, a także 
znajdującego się w tym samym budynku Międzyuczel-
nianego Instytutu Muzyki Kościelnej (na poziomie 
studiów licencjackich i magisterskich), można przejść 

ARCHIDIECEZJALNA 
SZKOŁA MARZEŃ!

pełny proces zawodowej edukacji muzycznej przez kil-
kanaście lat przekraczając te same drzwi! Większość 
aktywnych dziś organistów Archidiecezji Krakowskiej 
to nasi wspaniali absolwenci, co zresztą jest zgodne 
z obowiązującym Regulaminem Organistów. Niektó-
rzy pełnią swą misję na terenie innych polskich diece-
zji, a także za granicą.

Od kilku lat Archidiecezjalna Szkoła Muzyczna 
II stopnia posiada status bezpłatnej szkoły publicz-
nej. Do dyspozycji uczniów jest w niej aż dziewięć 
instrumentów organowych (w tym 6 piszczałkowych, 
zaprojektowanych w różnych stylach), stanowiących 
najbardziej różnorodne instrumentarium tego typu 
w kraju. Posiadamy również fortepiany (w tym jeden 
egzemplarz legendarnej marki Steinway & Sons), pia-
nina tradycyjne i cyfrowe, na których można ćwiczyć 
pomiędzy zajęciami, nowoczesne tablice multimedial-
ne SMART oraz wysokiej klasy audiofilski sprzęt hi-fi. 

Ważnym elementem pracy szkoły jest działalność 
wydawnicza. Drukowany od roku 1999 w tysiącach 
egzemplarzy Śpiewnik Wawelski, a także inne pomoce 
liturgiczne dla organistów (Ciebie Boga wysławiamy, 
Pogrzeb chrześcijański, Bóg bogaty w miłosierdzie, Na-
bożeństwa) to dzieło naszych pedagogów.

Na kadrę pedagogiczną składają się rozmaite oso-
bowości o wielu dokonaniach, z którymi można za-
poznać się na naszych stronach internetowych www.
asm1.edu.pl oraz www.asm2.edu.pl. W każdym ze 
stopni szkoły kształci się blisko 100 uczniów, jed-
nak dzięki temu, że większość zajęć to indywidualne 
spotkania uczniów z nauczycielami, szkoła zapewnia 
kameralną, przyjazną atmosferę i pozwala dokładnie 
przyglądać się postępom każdego z podopiecznych. 
Uczymy w  systemie popołudniowym, tak  by  moż-
na było jednocześnie uczęszczać do szkoły ogólno-
kształcącej (choć nawet studenci uczący się w ASM II 
st. dokonują tej niełatwej sztuki). Wspólny budynek 
łączy nie tylko uczniów szkół obu stopni – dzięki uni-
kalnej atmosferze czuć jedność wspólnoty uczniów 
i pedagogów. Umacnia się ona również podczas wy-
jazdów (często zagranicznych) szkolnego chóru zło-
żonego z uczniów wszystkich klas. Świetnym jej wy-
znacznikiem są także przyjazne kontakty z naszymi 
absolwentami – jedna z naszych byłych uczennic, już 

po zakończeniu edukacji, rozwinęła nawet skrót ASM 
jako Archidiecezjalna Szkoła Marzeń. Możliwość ich 
spełniania zapewnia nam sens istnienia!

Zapraszamy wszystkich zainteresowanych, dzieci, 
młodzież i dorosłych, do wstępowania w nasze progi. 
Przesłuchanie lub egzamin wstępny są łatwiejsze niż 
Wam się wydaje. Wszelkich informacji z przyjemno-
ścią udzielą Panie sekretarki, które każdego dnia cze-
kają na Państwa telefony i maile. 

Sekretariat ASM I stopnia
tel. +12 658 76 76  
mail: kontakt@asm1.edu.pl

Sekretariat ASM II stopnia  
tel. +12 658 76 66 
mail:kontakt@asm2.edu.pl

Do zobaczenia w nowym roku szkolnym!

marek dolewka

wiesław delimat
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TRAKTURA 
PNEUMATYCZNA  

– CZĘŚĆ 1 
FILIP PRESSEISEN

PNEUMATYK ZŁY Z NATURY?
„Traktura mechaniczna jest lepsza od pneumatycznej”. 
To przekonanie jest często spotykane wśród organi-
stów i muzyków nie tylko naszej diecezji, ale też kraju. 
Skąd wynika? W większości przypadków z powtarza-
nego stereotypu znacznego opóźniania przez traktury 
pneumatyczne przekazywanego impulsu po naciśnięciu 
przez organistę klawisza i powolnej repetycji dźwięku, 
a tym samym braku precyzji potrzebnej do wyrazistej 
artykulacji. Czy wina leży na pewno po stronie samego 
faktu wyposażenia organów w trakturę pneumatycz-
ną? Niniejszy cykl artykułów ma za zadanie przybli-
żyć czytelnikom zagadnienia traktury pneumatycznej, 
która poza granicami naszego kraju doczekała się już 
należnej jej rehabilitacji, natomiast w Polsce obarczona 
jest wieloma uprzedzeniami. Wynikają one w głównej 
mierze zarówno z braku regularnego i profesjonalnego 
serwisowania instrumentów, jak również używania do 
tego celu niewłaściwych materiałów.

STOŻKOWO-MECHANICZNA 
ARTYKULACJA

Na początek warto zadać sobie pytanie: skoro traktura 
mechaniczna „zapewnia największą precyzję i kom-
fort gry”, dlaczego w 2. poł. XIX wieku, w momencie 
znacznego rozwoju wymagań technicznych potrzeb-
nych do interpretacji organowych kompozycji, stwo-
rzono nowy typ traktury – traktury pneumatycznej? 
Odpowiedzią jest kwestia ciężaru gry. W instrumen-
tach romantycznych, wraz z powiększającą się ilością 
głosów ośmiostopowych, potrzeba dopływu dużej 

masy powietrza („wiatru organowego”) wymusiła 
konstruowanie odpowiednio większych (szerszych) 
klap, przez co opór klawiszy stawał się coraz cięższy. 
Po wynalezieniu przez Eberharda Friedricha Walckera 
w 1 poł. XIX wieku wiatrownicy stożkowej, zapewnia-
jącej odpowiednią ilość powietrza bez spadku ciśnie-
nia dla wszystkich rejestrów, osiągnięto najbardziej 
precyzyjny i wrażliwy na artykulację zestaw w posta-
ci wiatrownicy stożkowej sprzężonej z mechaniczną 
trakturą. Zestaw ten, obecnie bardzo rzadko spoty-
kany, umożliwiał na organach grę dynamiczną. Kosz-
tem tego rozwiązania było jednak ograniczenie liczby 
używanych rejestrów – przy grze powyżej 30 głosów 
włączonych naraz opór klawiszy uniemożliwiał wy-
godną grę na organach.

„SZEROKIE” BRZMIENIE = CIĘŻAR GRY

Stosowanie szerokich klap i wynikający z niego opór 
klawiatury został przezwyciężony instalacją przez Ari-
stide’a Cavaillé-Colla w 1841 r. w podparyskim Saint-De-
nis pneumatycznej dźwigni, której działanie było bardzo 
proste: impuls grającego prowadzony był trakturą me-
chaniczną od stołu gry do pneumatycznych mieszków 
umieszczonych wewnątrz szafy organowej, natomiast od 
mieszków tych impuls przekazywany był drogą mecha-
niczną do wiatrownic. Do „przesłania” impulsu ze stołu 
gry do mieszków potrzebna była siła mięśni organisty, 
natomiast od omawianego urządzenia do wiatrownic 
siła płynęła z otwierającego się pod wpływem powietrza 
mieszka. W dużym uproszczeniu: powietrze pełniło rolę 
zastępczą dla mięśni organisty. System ten został wynale-

ziony przez Anglika, Charlesa Barkera, stąd powszechnie 
używana nazwa dla tego rodzaju systemu wspomagają-
cego to właśnie „dźwignia Barkera”. 

ELEKTRO-PNEUMATYKA  
PRZED PNEUMATYKĄ

Kolejnym krokiem w minimalizacji ciężaru gry było 
przeprowadzenie we Francji przez Ch. Barkera i Char-
lesa Verschneidera pierwszych prób z użyciem traktury 
elektropneumatycznej w latach 60. XIX wieku. Rów-
nież wtedy, w Niemczech, dokonano eksperymentów 
polegających na czysto pneumatycznym przekazywa-
niu impulsu od stołu gry do wiatrownic klapowo-za-
suwowych. Mimo, że próby z trakturą elektropneu-

matyczną rozpoczęły się stosunkowo wcześnie, użycie 
jej na szerszą skalę nastąpiło znacznie później. Jest to 
zrozumiałe, ponieważ sprężone powietrze, pełniące 
funkcję zastępczą dla mięśni organistów, było niepo-
równywalnie łatwiejsze do wytworzenia od koniecz-
nego do akumulacji w ogniwach prądu elektrycznego.

TRAKTURA  
„PNEUMATYCZNO-RURKOWA”

Traktura pneumatyczna oparta o system konduktów 
(rurek) wraz z poszczególnymi jej rodzajami zostanie 
omówiona w następnym numerze. (cdn)




