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Fenomen „bułgarskich głosów” – od archaicznej 
diaFonii do współczesnej chóralistyki

„Bułgarskie głosy” – to niemalże idiomatyczne określenie wydaje się wizytówką 
muzycznej kultury bułgarii poza jej granicami. jak zauważył john schaefer: 

„brzmienie bułgarskiego śpiewu jest natychmiast rozpoznawalne”1. czy stało się tak za 
sprawą jednego bodaj wydarzenia, które okazało się brzemienne w wielorakie skutki? 
otóż w roku 1975 nakładem niewielkiej, prywatnej firmy fonograficznej ukazało się 
wydawnictwo o – nomen omen – tajemniczym tytule Le Mystère des Voix Bulgares, pre-
zentujące chóralne utwory kompozytorów bułgarskich w wykonaniu żeńskich głosów 
o specyficznej emisji. w opisie albumu znalazła się informacja, iż zamieszczone na nim 
utwory reprezentują „tradycyjną bułgarską polifonię” – brakowało zatem nie tylko na-
zwisk kompozytorów, ale także większości wykonawców. wyjątek stanowił państwowy 
żeński chór bułgarskiego radia i telewizji, który był częścią założonego w 1951 r. przez 
Filipa kutewa (1903–82) bułgarskiego państwowego ludowego zespołu pieśni i tań-
ca2. producentem albumu był szwajcarski muzyk i miłośnik muzyki ludowej marcel 
cellier, który – jak się później okazało – opublikował nagrania, w których uczestniczyły 
różne zespoły, a nie tylko wspomniany chór radia i telewizji (niektóre nagrania pocho-
dziły z radiowego archiwum, inne były jego własnymi rejestracjami).

tytuł serii płytowej, Le Mystère des Voix Bulgares, którego pomysłodawcą był 
cellier, został przyjęty – już po światowym sukcesie drugiego albumu w 1990 r., kiedy 

1 john schaefer, „«songlines»: Vocal traditions in world music”, w: The Cambridge Companion to 
Singing, red. john potter, cambridge 2000, s. 24.

2 wzorem dla tego typu zespołów we wszystkich krajach byłego bloku socjalistycznego był rosyjski 
narodowy chór piatnickiego, założony w 1911 (1910) r. przez mitrofana piatnickiego. grupa chóralna 
przy zespole kutewa początkowo rekrutowała się z sześciu śpiewaczek ludowych i stanowiła niejako od-
rębne ciało tego zespołu, por.: carol silverman, „«move over madonna»: gender, representation, and 
the «mystery» of  bulgarian Voices”, w: Over the Wall/After the Fall: Post-Communist Cultures through an 
East-West Gaze, red. sibelan Forrester, magdalena j. zaborowska, elena gapova, bloomington 2004, 
s. 213; wiktoria christowa, „ansambylyt za narodni pesni na bnr – chorowijat systaw – naczałoto”, 
Almanach na Narodna Muzikałna Akademia „Prof. Panczo Władigerow” 5 (2013), https://almanac.nma.
bg/ансамбълът-за-народни-песни-на-бнр, dostęp 2 iii 2020.  
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to został on nagrodzony grammy – jako oficjalna nazwa chóru radia i  telewizji. 
kontrowersyjna i niejasna do dziś historia, związana z sukcesem i popularnością „ta-
jemniczych bułgarskich głosów”3, stała się przyczyną rozłamów i  doprowadziła do 
tego, że obecnie funkcjonują trzy zespoły chóralne, które szczycą się otrzymaną na-
grodą i roszczą sobie prawo do artystycznej schedy po zespole radia i telewizji. są to: 
le mystère des Voix bulgares (Мистерията на българските гласове), The bulgarian 
Voices angelite (Български гласове – Ангелите) oraz The great Voices of bulgaria 
women’s choir (Женският хор на  Гoлeмите Български Гласовe), przy czym każ-
dy z nich osiągnął i niezależnie utrzymuje niekwestionowaną sławę światową.

„tajemnicze bułgarskie głosy”, po wspomnianym sukcesie przypieczętowanym na-
grodą grammy, stały się obiektem szczególnego zainteresowania, nie tylko światowej 
(a  zwłaszcza amerykańskiej i  japońskiej) publiczności, lecz także badaczy, którzy na 
gruncie różnych dyscyplin i na poziomie różnych kategorii – brzmieniowych, fizjolo-
gicznych, historycznych, geograficznych, wykonawczych, a nawet duchowych – starali 
się objaśnić ową tajemniczość i fenomen wokalny, sięgając przy tym i do zaprezentowa-
nej na fonogramach twórczości chóralnej, która stanowiła tylko część prawdy o bułgar-
skiej kulturze muzycznej, i do źródeł tradycyjnych form bułgarskiego śpiewu.

jedną z odpowiedzi fonograficznych na serię płytową celliera i Le Mystère des Voix 
Bulgares był wydany w 1992 r. w londynie album pt. Vocal Traditions of Bulgaria. 
Bulgarian Village Traditional Song from the Archives of Radio Sofia (podobnie jak seria 
celliera – trzypłytowy). koncepcję wydawnictwa, zawierającego nagrania z  archi-
wum sofijskiego radia, odwołującą się do bogactwa wokalnych tradycji bułgarskich, 
opracowała bułgarska etnomuzykolożka rumiana cincarska. znalazły się na nim 
m.in. te tradycyjne śpiewy, które stały się inspiracją dla chóralnych utworów kompo-
nowanych, zaprezentowanych na płytach celliera.

aby jednak rzeczywiście poznać i  zrozumieć fenomen brzmienia i  popularność 
współczesnych bułgarskich chórów żeńskich i – wywodzących się z nich lub nimi in-
spirowanych – licznych kameralnych zespołów wokalnych (najczęściej są to tria i kwar-
tety), trzeba sięgnąć w głąb tradycji muzycznych bułgarii oraz idei i procesów, które 
doprowadziły do powstania specyficznego wokalnego gatunku kompozytorsko-wyko-
nawczego – tzw. obrabotki (обработка – bułg. opracowanie), uznawanego za auto-
nomiczną gałąź twórczości muzycznej na pograniczu klasyki i  ludowości4. gatunek 
ów i style wykonawcze z nim związane – paradoksalnie – uznać można za swego ro-
dzaju naturalną kontynuację traktowania pieśni czy ogólnie śpiewu jako najbardziej 

3 o różnorakich aspektach związanych z popularyzacją i mitologizacją „tajemnicy” żeńskiego chóru radia 
i telewizji, jak też o społeczno-politycznych kontekstach angażowania ludowych śpiewaczek i ich sta-
tusu piszą szerzej autorki amerykańskie: c. silverman, „«move over madonna»”, s. 212–237 i donna 
a. buchanan, Performing Democracy: Bulgarian Music and Musicians in Transition, chicago 2006.

4 por.: wesełka tonczewa, Fołkłoristyt Nikołaj Kaufman, sofia 2005, s. 294; dimitrina kaufman, Mi-
sterijata na byłgarskoto mnogogłasje, płowdiw 1998; kalin s. kirilov: Bulgarian Harmony: In Village, 
Wedding, and Choral Music of the Last Century, new york 2015.
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tradycyjnej, a jednocześnie mocno sprofesjonalizowanej formy muzykowania w buł-
garii5. liczni autorzy bułgarscy – folkloryści, muzykolodzy, etnolodzy, kompozytorzy 
– podkreślają w swoich pracach i komentarzach ważność pieśni i śpiewu jako ekspresji 
kulturowej i tożsamościowej, nie tylko w kontekście kategorii narodowych, lecz także 
(a może nawet zdecydowanie silniej) – indywidualnej6. przyznają pieśni rolę wiodącego 
gatunku muzycznego7. w tym kontekście chętnie posługują się przywołaniem mitycz-
nego orfeusza – trackiego poety i  śpiewaka, wędrującego po rodopach i strandży, 
i oczarowującego przyrodę i ludzi swoją sztuką wokalną. w poszczególnych okresach 
rozwoju gatunku wspomnianej „obrabotki” będzie miało znaczenie zarówno wyko-
nawstwo solowe pieśni, jak i śpiew gromadny, zespołowy – przede wszystkim kobiecy.

u podstaw współczesnej bułgarskiej chóralistyki, związanej z wykonawstwem re-
pertuaru inspirowanego muzyką ludową (głównie, choć nie tylko, bo chóry le mystère 
des Voix bulgares czy angelite wykonują także np. repertuar renesansowy i współcze-
sny, bez wpływów ludowości) leżą – jak się wydaje – trzy złożone determinanty:

1. tradycyjny śpiew ludowy, a w szczególności archaiczne formy wielogłosowości;
2. towarzystwa śpiewacze i  chóry powstające w  okresie bułgarskiego odrodze-

nia narodowego (Българското възраждане) i  tuż po odzyskaniu niepodległości 
(1878) oraz idee, które się wówczas narodziły w związku z kulturowym „doganianiem 
europy” przez bułgarów;

3. wokalna muzyka religijna zarówno prawosławnej cerkwi bułgarskiej (w tym 
zwłaszcza tradycja starobułgarska oraz dziewiętnastowieczne wpływy kompozytorów 
i chórów rosyjskich8), jak i katolickiego kościoła misyjnego, za sprawą którego po 
raz pierwszy pojawiła się na ziemiach bułgarskich, w osmańskim jeszcze płowdiwie, 
praktyka chóralnego śpiewu w duchu zachodnioeuropejskim9.

tradycyjna wielogłosowość wokalna

dogłębne studia z  dziedziny badań nad tradycyjną wielogłosowością wokalną 
rozpoczęły się w bułgarii w latach pięćdziesiątych XX w. i zbiegły się z powstaniem 
i rozwojem nowego nurtu kompozytorskiego, czyli wspomnianej „obrabotki”. moż-

5 por.: w. tonczewa, Fołkłoristyt, s. 128–129, 296–297.
6 zob. m.in.: dobri christow, „byłgarinyt w pewczeskoto izkustwo” i tegoż „chorowoto deło u nas”  

w: Dobri Christow. Muzikałno-teoreticzesko i publicisticzesko nasledstwo, t. 2, red.wenelin krystew, sofia 
1970, odpowiednio s. 236–238, 245–246; rajna kacarowa-kukudowa, „tri pokolenija narodni pewici”, 
Izwestija na instituta za muzika 1 (1952), s. 43.

7 ivanka Vlaeva, „choral societies and national mobilization in nineteenth-century bulgaria”, w: Cho-
ral Societies and Nationalism in Europe, red. krisztina lajosi, andreas stynen, leiden 2015, s. 253.

8 podczas ostatniej z  wojen rosyjsko-tureckich (1877–78), za sprawą wojsk stacjonujących w  rejonie 
dobrudży, nie brakowało w miastach naddunajskich i czarnomorskich męskich chórów cerkiewnych, 
pod których dużym wrażeniem pozostawali wówczas bułgarzy.

9 por.: weronika grozdew-kołacińska, Bułgarzy katolicy. Tradycyjna kultura muzyczna diaspory, warszawa 
2011; i. Vlaeva, „choral societies”, s. 244.
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na powiedzieć, że dokumentacja fonograficzna tradycyjnego śpiewu, a zwłaszcza wie-
logłosu, oraz moda na jego artystyczne opracowania weszła wówczas w fazę prawdzi-
wego boomu; kolejny miał nastąpić w  latach siedemdziesiątych. tradycyjne pieśni 
wielogłosowe były niemalże stałym elementem występów zarówno zespołów folk-
lorystycznych, jak i chórów (zarówno amatorskich, jak i profesjonalnych) podczas 
festiwali i przeglądów regionalnych, a także podczas zwykłych koncertów10.

efektem systematycznego gromadzenia nagrań fonograficznych i kilkunastoletnich 
badań naukowych nad ludowym wielogłosem stało się obszerne studium, wraz z do-
skonałymi transkrypcjami nutowymi, wybitnego muzykologa, folklorysty i  kompo-
zytora – nikołaja kaufmana (1925–2018)11. miało ono szczególne znaczenie nie tylko 
dla etnomuzykologii (także światowej), lecz także dla chóralnej twórczości kompozy-
torskiej. praca kaufmana była szeroką syntezą dorobku wcześniejszych badaczy, którzy 
wielogłosowe formy śpiewu odnotowywali okazjonalnie12, ale przede wszystkim jego 
własnym wkładem do badań (w tym porównawczych) w postaci szczegółowych analiz 
muzyczno-wykonawczych oraz oryginalnych tez dotyczących m.in. genezy tradycyj-
nych form wielogłosu, struktury jego organizacji brzmieniowej, terminologii ludowej 
etc. szeroką wiedzę na temat różnych rodzajów i  odmian regionalnych tradycyjnej 
wielogłosowości bułgarskiej wykorzystywał kaufman w  swojej twórczości chóralnej 
i opracowaniach oryginalnych pieśni ludowych, podobnie jak pozostali kompozytorzy, 
specjalizujący się w chóralistycznej „obrabotce” – o czym w dalszej części artykułu.

polifoniczne, heterofoniczne oraz homofoniczne formy śpiewu tradycyjnego 
charakteryzują przede wszystkim dwa etnoregiony bułgarii: szopski (są to m.in. 
miejscowości i  ich okolice: sofia, samokow, swoge, sliwnica, radomir, diakowo, 
dupnica, graowo, godecz, tryn, kjustendił, bistrica, simeonowo, łozen, dolni 
pasareł) i  piriński (miejscowości i  okolice m.in.: razłog, goce dełczew, bansko, 
dolen, satowcza), a w reliktowych formach występują także w rodopach (miejsco-
wości i okolice m.in.: welingrad, rakitowo, batak, babjak), kostur oraz złatograd 
w grecji (zamieszkiwany przez bułgarską mniejszość muzułmańską)13 oraz w regionie 

10 por.: lozanka peycheva, „multipart song and transformation: a bulgarian case”, w: European Voices 
I: Multipart Singing in the Balkans and the Mediterranean, red. ardian ahmedaja, wien 2008, s. 190.

11 nikołaj kaufman, Byłgarskata mnogogłasna narodna pesen, sofia 1968.
12 pierwszego zapisu nutowego śpiewów wielogłosowych z okolic razłoga (region pirin) dokonał w 1891 r. 

angeł bukoresztliew, kolejny był iwan kiulew (okolice goce dełczew), po czym dopiero po trzydziestu 
latach, w  1925 r., został opublikowany pierwszy artykuł autorstwa wasiła stoina na temat hipotezy 
o bułgarskim rodowodzie diafonii, a w 1934 r. – jego zbiór pieśni dwugłosowych (z nutami) z zachod-
nich rejonów bułgarii i z rodop. szczegółowe daty zapisów archiwalnych innych badaczy zob.: wero-
nika grozdew-kołacińska, „wielogłosowość szopska – struktura i brzmienie”, Przegląd Muzykologiczny 
3 (2003), s. 144.

13 Śpiew diafoniczny we wsi nedelino, w 1954 r. odkrył i opisał nikołaj kaufman, od tych badań rozpo-
częły się jego wieloletnie studia nad wielogłosowością bułgarską i innych kultur półwyspu bałkańskie-
go, zob.: w. tonczewa, Fołkłoristyt, s. 129.  
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przejściowym pazardżik-ichtiman14. w przeważającej mierze śpiew ten jest domeną 
żeńską, choć w niektórych miejscach wielogłosowo śpiewają także mężczyźni (np. 
welingrad, razłog, bansko czy pomackie15 babjak). w rodopach wielogłos wystę-
puje zarówno wśród społeczności chrześcijańskiej, jak i muzułmańskiej16, podobnie 
jak ma to miejsce w pirińskich miejscowościach razłog i goce dełczew; wyjątkiem 
są miejscowości nedelino i złatograd. lydia litova-nikolova zauważa, że muzuł-
mańskie kobiety częściej śpiewają w duetach, aniżeli w większych grupach17.

występowanie polifonicznych form śpiewu w  rodopach, zwłaszcza w  nedelino, 
uznawane jest za fenomen – „wyspa dwugłosu w morzu jednogłosowości rodopskiego 
folkloru”18, co dodatkowo wiąże się ze specyfiką połączenia rodopskiej pentatonicznej to-
nalności i często szerokim zakresem melodycznym (do oktawy), z sekundową harmonią, 
która łączona jest głównie z wąskim zakresem. jak pisze rosica kaufman, są to zjawiska 
izolowane i wykraczające daleko poza ostatnie rejony wpływów ogólnobałkańskiej (czy 
też śródziemnomorskiej) tradycyjnej polifonii, które sięgają etnoregionów welingrad oraz 
pazardżik-ichtiman. warto odnotować, zwłaszcza w kontekście wykonawstwa chóralne-
go opisanego w dalszej części artykułu, że bułgarscy badacze wciąż pozostają pod dużym 
wrażeniem wykonywanych przez duety jedenasto–trzynasto-, rzadziej czternasto– 
–szesnastoletnich dziewcząt, niezwykle skomplikowanych intonacyjnie, sekundowych 
śpiewów rodopskich, opartych na poruszającym się skokowo burdonie (interwały kwarty 
i kwinty), które zostały nagrane przez iwana kaczulewa i nikołaja kaufmana w latach 
pięćdziesiątych i sześćdziesiątych ubiegłego stulecia. doskonała praktyka dziecięca i mło-
dzieżowa niezwykle trudnego śpiewu jest świadectwem ówczesnego rozkwitu tradycji 
muzycznej, która dziś zachowała się in situ jedynie w szczątkowych formach, ale cieszy się 
zainteresowaniem na niwie edukacyjnej i rekonstruktorskiej (zwłaszcza nedeliński dwu-
głos) – zarówno w postaci warsztatów prowadzonych przez lokalne centra kultury (tzw. 
czitaliszta), jak i w programie nauczania szkoły muzycznej w szirokiej łyce19.

14 syntetyczne charakterystyki poszczególnych rodzajów wielogłosów, mapa ich występowania, a  także 
najważniejsza literatura przedmiotu zostały opracowane przez łozankę pejczewą dla research centre 
for european multipart music i są dostępne na stronie https://www.mdw.ac.at/ive/emm/?pageid=123, 
dostęp 15 Vi 2020.

15 pomacy są bułgarską mniejszością muzułmańską o słowiańskim etnosie (zislamizowaną siłą lub dobrowol-
nie w okresie okupacji osmańskiej na bałkanach), zamieszkującą głównie w rodopach oraz w północnej 
części greckiej macedonii. w  latach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych XX w. poddawani byli dra-
stycznej bułgaryzacji – zmiana imion i nazwisk, aresztowania i prześladowania, włącznie z morderstwami, 
przesiedlenia oraz przymusowe kwaterowanie w rodzinach bułgarskich w różnych częściach kraju.

16 por.: lydia litova-nikolova, Bulgarian Folk Music, sofia 2004, s. 30–31; rosica kaufman, „trite wida 
mnogogłasje w rodopite”, Byłgarski Fołkłor 39 (2013) nr 3, s. 330.

17 l. litova-nikolova, Bulgarian Folk, s. 11.
18 por.: nikołaj kaufman, „dwugłasnoto peene w rodopskija kraj”, Byłgarska Muzika 5 (1954) nr 10, s. 26–28; 

radka bratanowa, „nedelinskijat dwugłas – czetiri desetiletija pokysno”, Byłgarski Folklor 27 (2001) nr 1, 
s. 42–45.

19 oprócz lokalnych ośrodków kultury zwanych czitaliszte (czytelnia), funkcjonujących w bułgarii od 1865 r. 
(pierwsza taka instytucja powstała w swisztowie), wpisanych do światowego rejestru dobrych praktyk 
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bułgarska wielogłosowość tradycyjna, zwłaszcza w perspektywie badań nad feno-
menem brzmienia, stała się – jak to już było wspomniane – w latach osiemdziesią-
tych i dziewięćdziesiątych ubiegłego wieku przedmiotem zaawansowanych studiów 
także wśród badaczy „zachodniego świata”20 i jest jedną z najlepiej poznanych i opi-
sanych kultur muzycznych. za najbardziej charakterystyczną i powszechną jej formę 
uznaje się antyfonalny (dwa duety lub dwie grupy) śpiew diafoniczny oparty na bur-
donie (w różnych jego odmianach)21, choć wczesne i tuż powojenne badania wyka-
zały także praktykę trzy-, a nawet czterogłosową, np. w opisanych poniżej pieśniach 
„na wisoko” ze wsi satowcza, zarejestrowanych przez rajnę kacarową w 1952 r.22 czy 
też pieśniach z  kosturu, odkrytych przez kaufmana23. późniejsze studia nad wie-
logłosowością bułgarską przyniosły pełniejszą identyfikację trzeciego głosu (przede 
wszystkim w śpiewie szopskim ze wsi bistrica24 i simeonowo)25, a także wieloaspek-
tową interpretację dwu- i  trzygłosowego żeńskiego śpiewu, uzyskaną m.in. dzięki 
wewnątrzkulturowym objaśnieniom funkcji poszczególnych głosów, wyrażonym 
w terminologii ludowej używanej przez same wykonawczynie26, a nie tylko w rezul-
tacie analizy muzycznej i brzmieniowej. w moich indywidualnych badaniach nad 
szopskim śpiewem27, w nagraniach ze wsi pasareł i łozen, również wysłyszeć można 

w zakresie ochrony niematerialnego dziedzictwa kulturowego unesco w 2017 r., pełniących istotną 
rolę w przekazie tradycji (zob. Byłgarski Fołkłor 45 (2019) nr 1, w całości poświęcony tematowi), istnieją 
w bułgarii państwowe szkoły muzyczne specjalizujące się w muzyce tradycyjnej (w miejscowościach 
koteł i sziroka łyka) oraz takie wydziały na uniwersytetach i akademiach muzycznych (przede wszyst-
kim w płowdiwie).

20 por.: bożena muszkalska, Tradycyjna wielogłosowość wokalna w kulturach basenu Morze Śródziemnego, 
poznań 1999, s. 19, 21–22.

21 por.: irene markoff, „two-part singing from the razlog district of southwestern bulgaria”, Yearbook 
of the International Folk Music Council 7 (1975), s. 134–144; w. grozdew-kołacińska, „wielogłosowość 
szopska”, s. 154.

22 por.: nikołaj kaufman, „part-singing in bulgarian Folk music”, Journal of the International Folk Music 
Council 15 (1963), s. 49; w. tonczewa, Fołkłoristyt, s. 119.

23 nikołaj kaufman, „trigłasnite narodni pesni ot kostursko”, Izwestija na instituta za muzika 6 (1959).
24 warto w tym miejscu nadmienić, iż polifoniczny śpiew z bistricy, połączony z elementami obrzędowości 

i tańca, reprezentowany przez trzypokoleniową żeńską grupę, został wpisany w 2005 r. na światową listę 
niematerialnego dziedzictwa kulturowego unesco, https://ich.unesco.org/en/rl/bistritsa-babi-
archaic-polyphony-dances-and-rituals-from-the-shoplouk-region-00095), dostęp 10 iii 2020.

25 zob. m.in.: timothy rice, „aspects of bulgarian musical Thought”, Yearbook of the International Folk 
Music Council 12 (1980), s. 54.

26 bogactwo lokalnej terminologii, określającej funkcje poszczególnych głosów, zostało bardzo szczegółowo 
opisane przez badaczy bułgarskich; jest ona często przywoływana w publikacjach dotyczących trady-
cyjnej wielogłosowości, zob. m.in.: elena stoin, Muzikałno-fołkłorni dialekti w Byłgarija, sofia 1981, 
s. 64; n. kaufman, Byłgarskata mnogogłasna, s. 15–18; lozanka peycheva, „Verbal projection for multi-
part Folk singing from central western bulgaria”, w: European Voices II: Cultural Listening and Local 
Discourse in Multipart Singing Traditions in Europe, red. ardian ahmedaja, wien 2001, s. 219–231; 
tejże, „lexicon of local terminology on multipart singing in bulgaria: shoppe region (middle-west 
bulgaria)”, w: European Voices II, s. 263–316.

27 weronika grozdew, U podstaw komunikacji dźwiękowej. Na przykładzie wielogłosowości szopskiej, uni-
wersytet warszawski 2001 (niepublikowana praca magisterska); w. grozdew-kołacińska, „wielogłoso-
wość szopska”, s. 150.
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trzeci głos, który jednak nie jest definiowany i nazywany przez wykonawczynie, i po-
strzegać go należy raczej jako efekt rezonansu i naturalnego wytrącania się alikwotów.

jedną z  ciekawszych teorii, dotyczących specyfiki bułgarskiej wielogłosowości 
okazała się ta, która dowiodła występowania w niej cechy wrażeniowej – szorstkości 
brzmienia oraz fizycznego zjawiska dudnienia28. na podstawie pomiarowych badań 
akustycznych opisano te szczególne właściwości zachodzące pomiędzy głosami „wi-
kaczki” (prowadzącej głos melodyczny) i „buczaczek” (trzymających burdon), które 
wynikają bezpośrednio ze sposobu organizacji wokalno-tonalnej tych głosów oraz 
z  odmiennie w  stosunku do tradycji zachodniej pojmowanego ideału brzmienio-
wego i  konsonansowości29. szczególne znaczenie ma przy tym nagromadzenie se-
kundowej interwaliki, zwłaszcza w harmonicznych strukturach wertykalnych, które 
w  lokalnej kulturze uznawane są za piękne i  zgodnie brzmiące. jednocześnie, jak 
stwierdza bożena muszkalska, nie tyle ważna jest miara interwału, co jego barwa 
i wybrzmienie30 – stąd predylekcja śpiewaczek do labilnego traktowania wysokości 
dźwięków, aż do uzyskania pożądanego efektu, czyli ideału brzmieniowego. zna-
mienne jest przy tym porównywanie cech akustycznych (wrażeniowych) bułgarskiej 
diafonii do brzmienia dzwonów cerkiewnych i dzwonków pasterskich, co ma m.in. 
związek ze wspomnianym wyżej zjawiskiem dudnień31. interpretacja ta jest szcze-
gólnie interesująca w kontekście postrzegania ideału piękna i  siły głosu, zwłaszcza 
kobiecego, przez samych bułgarów. ideał ten wyraża się w metaforach używanych 
zarówno w tekstach pieśni ludowych, przysłowiach, jak i w potocznym języku: pięk-
nie śpiewa ta, której „dzwonki dzwonią w gardle”, której „głos dzwoni” lub „brzmi 
jak dzwon”, niesie się daleko jak dzwon32. analogie na poziomie językowym odnaleźć 
można także w bułgarskim nazewnictwie części dzwonków zwierzęcych i ludzkiego 
aparatu mowy – usta, język, gardło, struny głosowe etc.33. rozszerzoną interpretację 
symboliczno-semantyczną oraz funkcjonalną dotyczącą dzwonów (i dzwonków) oraz 
ich brzmienia w tradycyjnej kulturze bułgarskiej, a także w odniesieniu do innych 
kultur, daje dimitrina kaufman34.

pośród zróżnicowanych wariantów regionalnych wielogłosowego śpiewu buł-
garskiego występują style, o których szczególnie warto wspomnieć. należą do nich 

28 por.: gerald F. messner, Do They Sound Like Bells Or Like Howling Wolves? Interferential Diaphony 
in Bistritsa, Frankfurt am main 2013; b. muszkalska, Tradycyjna wielogłosowość, s. 202 (tam też zob. 
wcześniejszą literaturę na ten temat).

29 por.: anna czekanowska, Ludowe melodie wąskiego zakresu w krajach słowiańskich, kraków 1972, s. 156; 
t. rice, „aspects of bulgarian”, s. 57–58; b. muszkalska, Tradycyjna wielogłosowość, s. 22; w. grozdew-
-kołacińska, „wielogłosowość szopska”, s. 146.

30 b. muszkalska, Tradycyjna wielogłosowość, s. 204.
31 ibid., s. 12, 202.
32 por.: nikołaj kaufman, Byłgarska narodna muzika, sofia 1970, s. 49; r. kacarowa-kukudowa, „tri 

pokolenia”, s. 44; d. kaufman, Misterijata, s. 5.
33 zob.: christo wakarelski, Etnografia Bułgarii, wrocław 1965, s. 188; d. kaufman, Misterijata, s. 5.
34 d. kaufman, Misterijata, s. 5–12.
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śpiewy „na galene”35, „na acane” i „na wisoko”. pierwszy z nich pochodzi z nedelino, 
z kultury bułgarskich muzułmanów, i dotyczy wykonywania szczególnego rodzaju pieśni 
zalotnych (galene – z bułg. pieszczoty, zaloty). w wiosenne piątki, a także podczas waż-
nych świąt, takich jak bajram czy gergiowden, oraz podczas obrzędów weselnych, w wy-
branym miejscu publicznym dochodzi do swoistej konkurencji wokalnej niezamężnych 
kobiet, która polega na równoczesnym intonowaniu przez dwa żeńskie duety różnych 
diafonicznych pieśni, przy czym istotną rolę odgrywa umiejętność improwizacji – która 
z dziewcząt robi to lepiej, cieszy się zainteresowaniem słuchających ich chłopców.

pieśni „na acane” (bansko) również mają strukturę dwugłosową. wykonywane 
są najczęściej przez trzy śpiewaczki, przy czym jedna „prowadzi” głos pierwszy, dwie 
pozostałe wtórują jej burdonem realizowanym na dźwięku tonicznym i sporadycznie 
schodzącym na subtonikę. najbardziej charakterystyczną cechą tego śpiewu są reali-
zowane w wysokich rejestrach głosu wykrzyknienia (извиквания) na samogłosce „i” 
połączone ze specyficzną ornamentyką polegającą na bardzo intensywnym rozwibro-
waniu dźwięku, który glissandowo prowadzony jest w dół. ornament ten to właśnie 
„acane”, od którego wzięła się nazwa stylu.

pewne podobieństwo do śpiewu „na acane” wykazuje diafonia „na wisoko” (do-
len i satowcza). przyjmuje one najczęściej formę dwupostaciową – wykonywane są 
naprzemiennie fragmenty recytatywne z tekstem słownym i pokrzykiwania/wykrzyki 
(провикване) w  wysokich rejestrach głosu, realizowane symultanicznie przez dwie 
śpiewaczki.

istnieje jednakże pewien szczególnie interesujący rodzaj praktyki śpiewaczej w sty-
lu „na wisoko”, który stanowi połączenie dwóch diafoniczych pieśni z różnymi tek-
stami słownymi36 – przy czym jedna śpiewana jest w „zwykły” sposób (zwana czasem 
„na nisko”), druga zaś „na wisoko”, czyli z użyciem wspominanych już wykrzyków 
w bardzo wysokich rejestrach głosowych. w wykonaniach tych realnie brzmią trzy 
grupy wokalne, ponieważ pieśń „zwykła” śpiewana jest antyfonalnie („na odpewki”). 
ten styl śpiewu rajna kacarowa zdefiniowała jako formę czterogłosu (ze względu na 
organizację głosów), choć w rzeczywistości śpiew brzmi w przeważającej mierze trzy-
głosowo poprzez unisonowe zachodzenie na siebie nut burdonowych realizowanych 
przez dwie grupy śpiewające „na nisko”; kiedy głosy nie spotykają się na dźwięku 
tonicznym, słyszalny jest czterogłos37.

35 nikołaj kaufman, „narodnite pesni od smoljansko i madansko”, Izwestija na instituta za muzika 
7 (1960), s. 195–197.

36 praktyka ta przywodzi na myśl formy trzynastowiecznego francuskiego motetu wielotekstowego, co 
zauważyła też kacarowa, por.: rajna katzarova-koukoudova, „phénomènes polyphoniques dans la 
musique populaire bulgare”, Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 3 (1962) nr 1/4, 
Zoltano Kodály Octogenario Sacrum, s. 168.

37 por.: wasił stoin, Narodni pesni ot zapadnite pokrajnini, red. rajna kacarowa, sofia 1959; r. katzarova- 
-koukoudova „phénomènes polyphoniques”, s. 167; n. kaufman, „part-singing in bulgarian”, s. 49;  
b. muszkalska, Tradycyjna wielogłosowość wokalna, s. 29; l. litova-nikolova, Bulgarian Folk Music, s. 14.
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bardzo charakterystyczny element wykonań zarówno pieśni „na acane”, jak i „na 
wisoko”, czyli wspomniane wyżej wykrzyki na samogłosce „i”, kształtuje nie tylko 
strukturę brzmieniową śpiewu, lecz także jego semantykę. interpretację tego wy-
konawczo-muzycznego zjawiska etnomuzykolodzy bułgarscy kierują w  stronę du-
chowej i zmysłowej sfery percepcji brzmienia, skojarzonej z przestrzenią naturalną, 
umiejscowioną „w górze” / „ku górze” – co jest synonimem nieba, boga (bóstwa), 
gór38. wykrzyki podobne występują także w szopskim śpiewie wielogłosowym, ale 
w odróżnieniu od tych rodopskich i pirińskich realizowane są głównie w zakończe-
niach strof lub całych pieśni jako rodzaj ornamentu, zakończenia frazy (w odległości 
septymy, rzadziej oktawy od tonu burdonowego), tylko incydentalnie mogą się poja-
wić w środku pieśni i nie stanowią o specyfice stylu39.

chóry i towarzystwa śpiewacze oraz dziedzictwo  
muzycznej kultury religijnej

chóralistyka bułgarska, jako swoisty nurt społeczno-artystyczny ściśle zwią-
zany z  kulturą miejską i  czasem odrodzenia narodowego, zaczęła rozwijać się 
w okresie na krótko poprzedzającym odzyskanie przez bułgarię niepodległości40. 
Śpiew chóralny, wielogłosowy, postrzegany był przez nową bułgarską inteligencję, 
wykształconą w większości na zagranicznych uniwersytetach, z jednej strony jako 
symbol nowoczesności, z drugiej – wysokiej kultury, a z pewnością też kojarzony 
był z  „doganianiem” czy raczej „powracaniem” po wielowiekowej izolacji bułga-
rów do europy41, której bułgarzy w wiekach średnich byli znamienitą i licząca się 
politycznie i kulturowo częścią. warto pamiętać, że już od początku wieku XiX 
chóry i towarzystwa muzyczne stawały się w całej niemalże europie bardzo popu-
larne (bezpośredni impuls wyszedł z berlina w 1792 r., ale trzeba także wspomnieć 
o  osiemnastowiecznej anglii i  tamtejszych tradycjach chóralno-oratoryjnych)42. 
dlatego też dążeniem krzewicieli rodzącej się „nowej kultury muzycznej bułgarii” 
i  pierwszego pokolenia bułgarskich kompozytorów43 było zaszczepienie praktyki 
wielogłosowego (polifonicznego) śpiewu chóralnego w duchu zachodnioeuropej-
skim, który – jak przekonywał jeden z najznamienitszych kompozytorów bułgar-

38 d. kaufman, Misterijata, s. 29.
39 w. grozdew-kołacińska, „wielogłosowość szopska”, s. 152.
40 i. Vlaeva, „choral societies”, s. 252.
41 zob. m.in.: dobri christow, „obszti upytwanija za snosno i chudożestweno peene”, w: Dobri Christow, 

t. 1, s. 327–328; tegoż, „niakołko dumi za chorowoto peene”, w: Dobri Christow, t. 2, s. 210; i. Vlaeva, 
„choral societies”, s. 244, 260.  

42 zob.: karol hławiczka, „przyczynek do historii śpiewactwa w  wieku XiX ze szczególnym 
uwzględnieniem powstania śpiewactwa polskiego”, Chór 5 (1938) nr 10, s. 169–170.

43 należeli do niego m.in.: emanuił manołow (1860–1902), angeł bukoresztlijew (1870–1950), georgi 
atanasow (1882–1931), dobri christow, aleksandyr morfow (1880–1934), aleksandyr krystew (1879–1945), 
panajot pipkow (1871–1942), nikoła atanasow (1886–1969).



131fenomen „bułgarskich głosów”

2020/3

skiego odrodzenia narodowego, ojciec bułgarskiej muzykologii i  folklorystyki, 
twórca nowożytnej muzycznej kultury bułgarii – dobri christow (1875–1941) – sta-
nowi o wyższym stopniu rozwoju kultury muzycznej44; jako przykład doskonałości 
polifonii podawał on włoską muzykę renesansową. christow uważał zresztą, że po-
lifoniczna idea muzyczna (myślenie harmoniczne w sensie linearnym i wertykalnym 
zarazem) jest także wyrazem wyższego rozwoju ludzkiej kultury i cywilizacji w ogó-
le45. ubolewał, że bułgarski naród (społeczeństwo/lud) nie mógł kształtować swojej 
muzycznej kultury w tym wymiarze podczas pięciowiekowej okupacji osmańskiej. 
christow rozumiał śpiew chóralny jako umacniający i rozwijający kulturowo wspól-
notę, w  tym przypadku wspólnotę narodową (tuż po odzyskaniu niepodległości), 
wyrażony w harmonicznym (także w  rozumieniu zgodności brzmienia) bogactwie 
polifonicznej faktury46. myślenie to wpisywało się oczywiście w szerszą ideę zarówno 
narodową, jak i ogólnosłowiańską47. ciekawe są notabene spostrzeżenia christowa 
dotyczące zgodności brzmieniowej w śpiewie, którymi dzielił się w pismach publi-
cystycznych po koncertach zagranicznych chórów w sofii. pisał m.in. o nadmiernej 
wibracji głosowej krakowskiego chóru akademickiego (1924 r.), która powodowała 
rozbicie jedności brzmieniowej całego zespołu, a także pewnych wokalnych brakach 
technicznych, ale jednocześnie podkreślał silną emocjonalność wykonań i wartość 
artystyczną prezentowanych podczas koncertu utworów48. pozostawał pod niewątpli-
wym wrażeniem chórów z pragi –  wspominał zwłaszcza słynny hlahol oraz križko-
vski – a także chórów rosyjskich. co ciekawe, zespoły niemieckie, od których wła-
ściwie rozpoczął się europejski ruch chóralistyczny, nie stanowiły dla christowa 
szczególnego punktu odniesienia w kwestii sztuki chóralnej i wokalnej.

44 teorie te w  toku rozwoju badań nad tradycyjnymi formami wielogłosu niejednokrotnie poddane 
zostały dyskusji, zob. m.in.: kristina japowa, Dobri Christow i idejata za licznostta i obsztnostta, sofia 
1999, s. 82–83; joseph jordania, Why do People Sing? Music in Human Evolution, tbilisi 2011; tegoż, 
„a new interdisciplinary approach to the study of the origins of traditional polyphony”, Musicology: 
Journal of the Institute of Musicology of SASA (Serbian Academy of Science and Arts) 18 (2015), s. 77–98.

45 zob.: d. christow, „techniczeskijat stroeż na byłgarskata narodna muzika”, w: Dobri Christow, t. 2, 
s. 93 (napisana w 1928 r. praca dedykowana konserwatorium praskiemu, gdzie studiował m.in. u an-
tonína dvořáka i które ukończył w 1903 r.); k. japowa, Dobri Christow, s. 82–83.  

46 dobri christow sam był twórcą towarzystwa śpiewaczego „rodna pesen” w  sofii (w  roku 1909), 
prowadził chóry przy cerkwi Świętych sedmoczislenników (od 1909 r.) i  katedrze aleksandra 
newskiego (od 1935 r.).

47 por.: piotr dahlig, Tradycje muzyczne a  ich przemiany. Między kultura ludową, popularna i  elitarną 
Polski międzywojennej, warszawa 1998, s. 53.  

48 christow wymienił też nazwiska kompozytorów: gal [jan gall], [wacław] lachman, [bolesław wal-
lek-]walewski – dyrygent krakowskiego chóru, zob.: d. christow, „koncertite na czeszkija i polskija 
chor kato podtik kym naszeto chorowo deło”, w: Dobri Christow, t. 2, s. 216–217. w innym artykule, 
dotyczącym festiwalu chórów „słowiańskich” w pradze (7–9 iV 1928 r.), odnotowuje występ osiemdzie-
sięcioosobowego chóru poznańskiego pod dyrekcją młodego dyrygenta – prof. władysława rażkow-
skiego (pozostaje pod dużym wrażeniem tegoż koncertu) oraz chóru ukraińskiego pod dyrekcją prof. 
szczurowskiej-rosiniewicz, zob.: d. christow, „sławianskite pewczeski tyrżestwa w praga”, w: Dobri 
Christow, t. 2, s. 228.
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zarówno dobri christow, jak i pozostali twórcy nowożytnej bułgarskiej kultury, 
mieli wielką świadomość zapóźnienia kulturowego „bałkańskiej” części europy, co 
było szczególnie bolesne wobec pamięci o bardzo wysokiej kulturze bułgarów w wie-
kach średnich – począwszy od Vii w., wyrażonej w piśmiennictwie, sztuce i muzyce, 
a której dalszy rozwój został zatrzymany49. warto przy tym pamiętać, iż to bułgaria 
– szczególnie w okresie działalności braci sołuńskich cyryla i metodego – była koleb-
ką kultury słowiańskiego prawosławia, gdzie najwcześniej rozwinęła się słowiańska 
muzyka liturgiczna50, czego świadectwem jest m.in. bezcenny zabytek w postaci tzw. 
płyty ceramicznej z presławia51, zawierającej prokeimena. charakterystyczny w tym 
okresie styl śpiewu liturgicznego tzw. bołgarskij rospew (болгарский роcпев) rozprze-
strzenił się na północ i zachód europy, kształtując w ogromnym stopniu liturgiczny 
śpiew cerkiewny ukrainy i rosji, a także gruzji52. bułgarska muzyka tamtego okresu 
przeciwstawiała się jednocześnie unifikującemu oddziaływaniu chorału bizantyjskie-
go, zachowując słowiańskie formuły melodyczne i wywierając duży wpływ na śpiew 
cerkiewny m.in. szkoły kijowskiej53.

w muzycznym „doganianiu europy” przez bułgarów znamienne jest to, że do-
strzegli oni główny potencjał w tych elementach swojej kultury, które były zarówno 

49 kluczowe były tu dwa pierwsze stulecia panowania osmanów, kiedy to rody bojarskie i  arystokra-
cja zostały zdegradowane, poddane eksterminacji, sturczeniu lub zhellenizowaniu, a ludność etnicznie 
bułgarska, którą pogardliwie określano „raja” (bydło), została właściwie zepchnięta na górzyste wiejskie 
tereny – odbiło się to później na charakterze społeczno-kulturowym bułgarskiego odrodzenia narodo-
wego.   

50 muzyka w okresie pierwszego państwa bułgarskiego (681–1081) rozwijała się w najbardziej znaczących 
ośrodkach: presławiu i ohrydzie (dzisiejsza macedonia), jak również w klasztorach – rylskim (u stóp 
góry riła w bułgarii), zoografskim (w autonomicznej republice góry athos na półwyspie chalkidiki 
w grecji) i innych. w okresie drugiego państwa bułgarskiego (1186–1386) rozwinęły się dodatkowo 
nowe ośrodki kultury, jak wielkie tyrnowo (ówczesna stolica) i monastery – baczkowki, trojanski 
(bułgaria), osogowski (macedonia) i  pomniejsze. w  tym okresie tworzył też znamienity bułgarski 
kompozytor, śpiewak, teoretyk i reformator muzyki liturgicznej joan kukuzel (1280–1366).

51 Fragment ceramicznej płyty, znajdujący się obecnie w narodowym muzeum archeologicznym w sofii, 
pochodzi z przełomu iX/X w. i został znaleziony w 1993 r. w pobliżu tzw. okrągłej lub złotej katedry 
w (wielkim) presławiu, który w l. 893–972 był stolicą cesarstwa bułgarii. wielki presław słynął ze swo-
jej ceramiki, której używano jako materiału w architekturze, sztuce (pisano na niej ikony) i literaturze, 
zob.: elena tonczewa, „presławskata keramiczna płoczka s prokimenow repertoar ot iX–X wek kato 
starobyłgarski muzikalen pametnik”, Muzikałni chorizonti nr 4 (1985), s. 15–43; stefan harkov, „liturgy 
and music: cyrillo-methodian impact on the christian epigraphy (preslav ceramic plate from the 
late 9th–early 10th c.)”, w: Cyril and Methodius: Byzantium and the World of the Slavs. Proceedings of the 
International Scientific Conference Dedicated to the 1150th Anniversary of the Christian Mission in Great 
Moravia of the Holly Brothers St Cyril and St Methodius, Thessaloniki, Greece, 28–30 November 2013, Thes-
saloniki 2015, s. 84–90.  

52 zob.: elena tonczewa, „bałkanski izwori za ukrainskija «bołgarskij napel» («rospew»). kym problema 
za syotnoszenijeto ustnost-pismenntost w  iztoczno-prawosławnata bałkanska pesennost”, Byłgarsko 
Muzikoznanije 25 (2005) nr 2, s. 3–29.

53 zob.: manja popowa, „bułgarska muzyka” [hasło: 2], w: Encyklopedia muzyki, red. andrzej chodkow-
ski, warszawa 2001, s. 129; stefan harkow, „presławska keramiczna płoczka s prokimenow repertoar 
ot kraja na iX – naczałoto na X wek: edno swidetelstwo za prawosławnoto bogosłużebno peene wyw 
weliki presław”, w: Preslavska knižovna škola, red. Veselin panajotov, t. 14, szumen 2014, s. 426–435.
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najbardziej rozwinięte, jak i najbardziej według nich charakterystyczne, cenne i wy-
różniające się spośród innych kultur; najsilniej wyrażające „bułgarskość”. ostatecznie 
przecież celem nadrzędnym koryfeuszy odrodzenia muzycznej kultury bułgarskiej 
było stworzenie jej modelu narodowego i europejskiego, i uwolnienie się od znamion 
wszechobecnego orientu54. nic nie mogło bardziej temu posłużyć jak śpiew, tak 
ceniony przez bułgarów – ludowy i cerkiewny55, ale praktykowany według nowych 
prawideł, czyli chóralnie i polifonicznie, i wykorzystujący techniki kompozytorskie 
aktualne w ówczesnej europie.

zanim jednak w osmańskich miastach orient na dobre ustąpił miejsca narodowej 
lokalności, pierwsze towarzystwa i  zespoły muzyczne, zakładane w większych cen-
trach miejskich, takich jak szumen56, płowdiw, swisztow, odrin (dziś tur. edirne) 
i sofia, miały charakter międzykulturowy i międzynarodowy. repertuar zarówno or-
kiestr, jak i śpiewaczych towarzystw, był bardzo szeroki (choć w uproszczonej formie) 
– od klasycznych dzieł mozarta, beethovena, Verdiego, donizettiego, belliniego, 
po pieśni i  tańce ludowe i  popularne (marsze, walce, polonezy, mazurki, tureckie 

54 rozwój muzycznej kultury bułgarii dokonywał się w  opozycji do kultury orientu, utożsamianej 
z  tureckim jarzmem i  obcością. z  punktu widzenia całokształtu kultury bułgarskiej (czy szerzej – 
bałkańskiej) stanowi to pewien paradoks, ponieważ nie do uniknięcia było wchłonięcie pewnych 
elementów orientalnych, tureckich – zarówno w muzyce ludowej (np. bardzo powszechna, zwłaszcza 
w folklorze macedońskim makamowa skala hidżaz), jak i w klasycznej oraz cerkiewnej (wzajemne relacje 
makamu i oktoechosu), nie wspominając już o muzyce popularnej, języku, kulinariach, stylu życia etc. 
niektórzy badacze są zdania, że wraz z powtórnym „europeizowaniem się” bałkanów i ideologicznym 
odrzuceniem dziedzictwa orientu zatraciły one swoją prawdziwą tożsamość kulturową, por.: marija 
todorowa, Bałkany wyobrażone, wołowiec 2008; božidar jezernik, Dzika Europa. Bałkany w oczach 
zachodnich podróżników, kraków 2013. owa kultura orientu, tak kusząca dla zachodnioeuropejskich 
podróżników, panowała przede wszystkich w miastach imperium osmańskiego, ze swoją architekturą, 
muzyką, zwyczajami, religią. bułgarskość w obrzędowości, religii, języku, muzyce etc. dominowała na 
wsiach. trzeba także pamiętać o  wielokulturowym charakterze miast bułgarskich pod panowaniem 
osmańskim – turcy, grecy, ormianie, Żydzi, cyganie, a  także chorwaci, włosi, czesi, węgrzy, 
polacy, rosjanie – wszyscy oni pozostawili swoje ślady, niekiedy bardzo znaczące, w muzycznym życiu 
i kulturze bułgarów.

55 pod koniec XiX w. walka o  niezależność cerkwi bułgarskiej od greckiego zwierzchnictwa weszła 
w najostrzejszą fazę, a odrodzenie się i rozwój rodzimego śpiewu cerkiewnego bułgarów miały także 
dawać temu wyraz.

56 zob.: kalina wasiljewa, Orkestrowoto deło w Szumen ot pyrwijat byłgarski orkestyr do dnes, szumen 2019. 
pierwsza na ziemiach bułgarskich orkiestra została założona w 1850 r. w szumenie przez węgierskiego 
emigranta michaja szafrana (1824–1905). tworzyło ją najpierw dziewięciu, potem dwunastu 
instrumentalistów – flecistów, skrzypków oraz basista (instrument basowy, podobny do nieco większej 
wiolonczeli, został sprawdzony z  wiednia). grali w  niej węgrzy, bułgarzy i  polacy (w  szumenie 
przebywały internowane po wiośnie ludów oddziały powstańcze polaków i  węgrów, byli wśród 
nich m.in.: józef bem, lajos kossuth, henryk dembiński, zygmunt miłkowski). tenże sam szafran 
założył w szumenie także lokal muzyczny, na wzór raczej paryskiego café chantant niż salonickiego cafe 
aman, w którym śpiewały i tańczyły kobiety. tak się nieszczęśliwie złożyło, że słowo „szyfrynt”, które 
nietrudno skojarzyć z nazwiskiem węgierskiego skrzypka (choć w jęz. węgierskim ma ono zupełnie inne 
znaczenie) w jęz. tureckim oznaczało kobietę lekkich obyczajów. Fakt ten spowodował to, że nobliwe 
bułgarskie mieszczanki zaczęły nazywać kobiety tańczące w nocnych klubach i kabaretach „szafrantii” 
(szafrantki). najprawdopodobniej z tego powodu, martwiąc się o swoją reputację, muzyk i animator 
szumeńskiego życia muzycznego już w 1853 r. opuścił miasto i udał się do edirne.
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szarki i bułgarskie kitki osnute na motywach ludowych)57. prawie do końca XiX w. 
cieszyły się popularnością w muzycznej kulturze miast melodie tureckie i  greckie, 
a  także innego pochodzenia58. wydany w  1870 r. w  istambule (carigradzie) zbiór 
popularnych pieśni Byłgarska pesnopojka (Българска песнопойка), zebranych przez 
petko sławejkowa – poetę, folklorystę, publicystę i polityka, jednego z czołowych 
twórców bułgarskiego odrodzenia narodowego, zawierający obok bułgarskich, tak-
że pieśni tureckie i greckie (w tłumaczeniach na język bułgarski), podaje dobri chri-
stow w swoim opracowaniu na temat tonalności ludowych pieśni bułgarskich jako 
m.in. przykład rodzajów makamów spotykanych w bułgarskiej muzyce ludowej59. 
pieśni miejskie (градски песни), definiowane jako odrębny gatunek muzyczny, były 
na przełomie XiX i XX w. bardzo często, obok pieśni ludowych, kanwą wielogło-
sowych chóralnych opracowań w  stricte durowo-molowych ramach (harmonizacja 
w tercjach równoległych, kadencje na dźwięku prowadzącym itp.).

pod wpływem kontaktów kulturalnych z zachodem europy, które stały się możli-
we przede wszystkim za sprawą placówek oświatowych60, prowadzonych na ziemiach 
bułgarskich przez misyjne zakony katolickie, a później także przez organizacje prote-

57 elisaweta wyłczinowa-czendowa, Gradskata tradicjonna instrumentałna praktika i orkestrowata kułtura 
w Byłgarija (sredata na ХІХ–kraja na ХХ wek), sofia 2000, s. 27–31.  

58 zob.: dimitrina kaufman, lozanka peycheva, „traditional singing and music playing”, w: 
Living Human Treasures – Bulgaria, red. radka bratanova, sofia 2004, s. 318. paradoksalnie, wiele 
z  niepodległościowych pieśni bułgarskich opartych jest na melodiach obcych (z  analogicznym 
zjawiskiem mamy do czynienia i  na gruncie polskiego repertuaru patriotycznego, opartego na 
melodiach rosyjskich), także tureckich, por.: d. christow, „kratyk istoriczen pregled na indywidualni 
projawi w byłgarija w minało i nastojaszto wreme”, w: Dobri Christow, t. 2, s. 68; swetła stojanowa, 
„muzikałnata sreda w byłgarija (1878–1944)”, Byłgarsko Muzikoznanije 10 (1990) nr 3, s. 73; i. Vlaeva, 
„choral societies”, s. 250. popularyzowanie repertuaru tureckiego odbywało się także poprzez muzykę 
rozbrzmiewającą w osmańskich mechanach (kawiarniach-miejscach spotkań przeznaczonych wyłącznie 
dla mężczyzn), a  także graną przez tzw. kemendżii, czyli cygańskich skrzypków, na ten temat d.a. 
buchanan, Performing Democracy, s. 109.

59 zob.: d. christow, „wlijanijeto na iztoczna (orientałskata) muzika wyrchu naszata”, w: Dobri Christow, 
t. 2, s. 32–35. o rozumieniu pojęcia i formy makamu w dyskursie naukowym i w praktyce muzycznej 
w bułgarii zob. m.in.: łozanka pejczewa, wencisław dimow, „«sładkata muzika» (byłgarski muzikanti 
za ponjatieto makam)”, Byłgarski Fołkłor 25 (1999) nr 3, s. 51–59.

60 chociaż imperium osmańskie zaczęto nazywać „chorym człowiekiem europy” dopiero w XiX w. (co 
wyraźnie wskazywało na uznanie go za część tego kontynentu, car mikołaj i), to już w pierwszych latach 
XViii w. zaczęły pojawiać się wyraźne symptomy kryzysu wewnętrznego (przegrane bitwy, bunty wojsk, 
upadek gospodarczy). z drugiej strony pojawiła się w tym czasie fascynacja europą zachodnią (okres 
zwany lale devri czyli erą tulipanów), otwarcie na cudzoziemców, którzy odwiedzają egzotyczne krainy 
w poszukiwaniu przygód w duchu Baśni tysiąca i  jednej nocy, zostawiając jednocześnie szczegółowe 
opisy dzikiego w ich oczach bałkanu (oczywiście w tamtym czasie krainy jeszcze tak nie nazywanej). 
kontekst ten jest o tyle istotny, że: 1) coraz bardziej uciskane podatkami narody bałkańskie zaczęły się 
coraz silniej buntować, 2) powiew oświeceniowej europy, bardzo jeszcze nieśmiało, ale mimo wszystko 
dociera i do tych narodów wąskimi przesmykami. tu warto nadmienić, że w imperium osmańskim 
panowała względna swoboda religijna, choć do edyktu hatt-i  humayun (1856) i  czasu tanzimatu 
było jeszcze bardzo daleko. turcy osmańscy nie asymilowali narodów podbitych – stosowali jednak 
represje przejawiające się m.in. w islamizacji, nie zawsze w sposób bezpośredni, ale często poprzez ucisk 
ekonomiczny oraz na drodze odwetu za bunty narodowe.
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stanckie61, a co za tym idzie także kształcenia bułgarów w ośrodkach akademickich 
w rzymie, pradze czy wiedniu, z upodobaniem tworzono w miastach towarzystwa 
śpiewacze (pierwsze założone w  warnie przez polaka władysława bochińskiego 
w 1861 r., kolejne w swisztowie w 1868 r. przez bułgara janko mustakowa)62 i chóry 
świeckie (pierwszy chór męski wykonujący świeckie utwory wielogłosowe powołany 
przez janko mustakowa w 1868 r. w swisztowie)63, które początkowo praktykowały 
co prawda śpiew monofoniczny, ale nazywano go chóralnym64. Fakt ten przywodzi 
na myśl tradycyjne ludowe rozumienie śpiewu wielogłosowego, w którym śpiew np.  
dwugłosowy oznacza wykonawczy duet, a nie liczbę linii melodycznych65. zespoły 
te miały początkowo (do 1880 r.)66 wyłącznie męską lub chłopięcą obsadę – jakby 
wbrew tradycjom ludowym, które to żeński śpiew wielogłosowy czyni dominującym 
w bułgarskiej kulturze. to – jak wiadomo – zmieniło się diametralnie w czasach po 
ii wojnie światowej, kiedy to głosy żeńskie stały się muzyczną wizytówką współ-
czesnej bułgarskiej kultury muzycznej. męska obsada miała swoje dwojakie uza-
sadnienie. w  chórach, które powstawały pod koniec XiX w. na potrzeby śpiewu 

61 np. życie muzyczne płowdiwu „na wzór europejski” w  ogromniej mierze kształtowali nauczyciele 
i wychowankowie katolickich szkół, w których praktyka muzyczna i ogólne wychowanie muzyczne było 
jedną z najważniejszych dziedzin edukacji w ogóle, zob.: w. grozdew-kołacińska, Bułgarzy katolicy. 
także polacy mieli w  tym swój udział, np. aleksander dobrowolski w  l. 1880–82 był nauczycielem 
śpiewu w  męskim gimnazjum. w  kontekście muzycznej działalności płowdiwskiego towarzystwa 
nauczycielskiego pojawiają się polskobrzmiące nazwiska śpiewaczek: p. kozirkiewicz – żona 
płowdiwskiego weterynarza i p. soczyńska – żona płowdiwskiego adwokata. julian kretschman vel 
kreitschmann (krajczman), muzyk polski w ruse, należał do jednych z pierwszych nauczycieli muzyki 
w bułgarii, m.in. jego wychowankiem był wybitny pianista bułgarski iwan torczanow (1886–1928). 
aleksander gracjański (vel bracjański), doktor medycyny, „uzdolniony wirtuoz fortepianu i organów”, 
pisał kantaty (m.in. Wawel, Warna – gloria i śmierć, Pod Wiedniem) na wielką orkiestrę; tworzył też marsze 
o motywach zaczerpniętych z polskiego folkloru, a także kolędy polskie, zob.: zbigniew klejn, „jak żyła 
polonia bułgarska na przełomie wieków”, Mazowieckie Studia Humanistyczne 3 (1997) nr 1, s. 125–145. 
towarzystwa muzyczne tworzyli często późniejsi słynni kompozytorzy, muzycy i  uczeni bułgarscy 
(m.in. emanuił manołow, angeł bukoresztliew). jednym z  najbardziej znanych towarzystw były 
warneńskie „gusła” (gęśle), którymi kierował dobri christow. także w innych miastach bułgarskich 
powstawały po 1878 r. orkiestry szkolne, które z czasem się profesjonalizowały i stawały się zespołami 
zawodowymi (np. w plewen czy sofii).

62 zob.: i. Vlaeva, „choral societies”, s. 15, 247.
63 chóry kościelne (katolickie) wykonujące muzykę wielogłosową istniały wcześniej – z pewnością chór taki 

(najprawdopodobniej mieszany) oraz orkiestra zostały założone w 1851 r. przez włoskiego dominikanina, 
kompozytora, organistę i dyrygenta – domenica martelettiego przy katedrze św. ludwika w płowdiwie, 
zob.: w. grozdew-kołacińska, Bułgarzy katolicy, s. 45; i. Vlaeva, „choral societies”, s. 244). pierwszy 
„nowoczesny” (śpiewający w dwugłosie) cerkiewny chór powstał z kolei w swisztowie pod dyrekcją 
wspomnianego janko mustakowa w 1868 r., por.: ralica dimitrowa, „Fragmenti iz muzikałnijat żiwot 
w swisztow prez wtorata połowina na XX wek”, Almanach na Narodna Muzikałna Akademia „Prof. 
Panczo Władigerow” 5 (2013), https://almanac.nma.bg/фрагменти-из-музикалния-живот-свищов, 
dostęp 28 ii 2020; i. Vlaeva, „choral societies”, s. 245, z niego przeobraził się w regularny chór, którego 
tradycja jest wciąż kontynuowana.

64 por.: i. Vlaeva, „choral societies”, s. 244.
65 por.: n. kaufman, „trigłasnite narodni pesni”, s. 76; t. rice, „aspects of bulgarian”, s. 51–52; 

b. muszkalska, Tradycyjna wielogłosowość, s. 23–24.
66 zob.: i. Vlaeva, „choral societies”, s. 15.
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liturgicznego, nie wolno było śpiewać dziewczętom i kobietom (w przeciwieństwie 
do chórów szkolnych i do chórów katolickich), a wzorem dla tego typu zespołów 
były m.in. rosyjskie chóry wojskowe67. trzeba też wspomnieć, iż zakładanie męskich 
zespołów śpiewaczych było zjawiskiem ówcześnie powszechnym w europie; dopiero 
w późniejszych etapach swojej działalności stawały się one chórami mieszanymi68, 
zapewne m.in. za sprawą emancypacji kobiet. pierwsze dziewiętnastowieczne utwo-
ry chóralne, pod wpływem notacji funkcjonującej w ówczesnej muzyce cerkiewnej, 
zapisywano neumami churmuza; w ten sposób również dokonano w 1857 r. pierw-
szego zapisu pieśni ludowej69.

o zasady chóralnego opracowywania pieśni ludowych kompozytorzy „pierwszej 
generacji” toczyli zacięte dyskusje i spory, mieli bowiem świadomość odmienności 
muzycznej rodzimych tradycji i nieprzystawalności do niej systemu dur-moll, który 
obecny był jeszcze powszechnie w twórczości kompozytorskiej europejczyków, ale 
w zderzeniu z np. polimodalną albo makamową70 (a co za tym idzie – liczniejszym 
niż dwunastoczęściowy podziałem oktawy i występowaniem mikrotonów) tonalno-
ścią bułgarskich melodii ludowych stawał się dla ówczesnych kompozytorów moc-
no kłopotliwy. głównym tematem sporów była zatem harmonizacja pieśni ludowej, 
która miała wpisywać się w  aktualne nurty oraz prawidła europejskiej twórczości 
kompozytorskiej i uwypuklać jednocześnie cechy pieśni rodzimej. rodziło to pytanie 
o  „naturalną harmonię”, wynikającą wprost z  melodyki pieśni i  ludowego myśle-
nia muzycznego (christow uważał zresztą, że „każda homofoniczna muzyka posiada 
swoją harmonię”71). jedni twierdzili, że powinno się stosować jak najwięcej akor-
dów alterowanych i modulacji (karel mahan), inni, że główną zasadą powinna być 
prostota i bardziej melodyczne niż harmoniczne podejście do prowadzenia głosów 
w opracowaniu chóralnym (aleksandyr krystew)72. ostatecznie to bogata ludowa 
muzyka bułgarów, nieograniczana systemem tonalnym klasycznej muzyki zachodu, 
z którego ta ostatnia wyzwalała się właśnie wtedy, gdy rodziła się klasyczna muzyka 
bułgarska oraz indywidualne i w swobodny sposób traktowane prawidła klasycznej 
harmonii funkcyjnej73, zaważyły na odmiennym podejściu do sztuki komponowania 
i otwartości na eksperyment w sferze brzmienia – co w pełni ujawniło się zwłaszcza 
w twórczości chóralnej lat siedemdziesiątych i osiemdziesiątych XX wieku. paradok-

67 zob. m.in.: d. christow, „techniczeskijat stroeż”, s. 70–71; tegoż, „chorowoto deło”, s. 245; i. Vlaeva, 
„choral societies”, s. 253.

68 por.: p. dahlig, Tradycje muzyczne, s. 54.
69 zob.: petyr liondew, „pesni zapiswani s churmuzijewi newmi w byłgarija prez ХХ wek”, Izwestija na 

instituta za muzika 12 (1967), s. 167.
70 zob.: d. christow, „techniczeskijat stroeż”, s. 119–120.
71 zob.: d. christow, „edna nauczna muzikałna anketa”, w: Dobri Christow, t. 2, s. 156.   
72 marija bulewa, „teoreticznite wyzgledi na dobri christow za mnogogłasnata obrabotka na narodnata 

pesen”, w: Dobri Christow i byłgarskijat XX wek, red. elena tonczewa, sofia 2005, s. 248.  
73 k. japowa, Dobri Christow, s. 46.
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salnie więc do uwspółcześniania czy wręcz tworzenia języka muzycznego w bułgar-
skiej twórczości kompozytorskiej u zarania jej nowożytności posłużyły stare i trady-
cyjne kanony muzyki.

zasady „innej”/„naturalnej” harmonii znalazły odzwierciedlenie w stosowaniu m.in.: 
akordów budowanych na dowolnych, nietercjowych interwałach (co jest o tyle ciekawe, 
że jedną z charakterystycznych cech melodyki pieśni rodopskiej są m.in. duże skoki in-
terwałowe realizowane w obrębie pentatoniki bezpółtonowej), akordu skriabinowskie-
go i trójdźwięków opartych na skali całotonowej, akordów wynikających bezpośrednio 
z dźwięków skali modalnej, niezależnie od tego, że dany akord pełni np. funkcję domi-
nanty według klasycznej harmonii funkcyjnej, czyli np. trójdźwięku zmniejszonego na 
piątym stopniu skali frygijskiej (h–d–f), czy w akordyce: podwójnej tonacyjności oraz 
podwójnego trybu równocześnie (np. współbrzmiące dźwięki h i b)74 – w ten sposób 
„radzono” sobie z oryginalnie ćwierćtonowym charakterem melodyki; kwint równole-
głych, dźwięków burdonowych (także w wykorzystywaniu naturalnego brzmienia burdo-
nu kwintowego, podobnie jak w bułgarskiej praktyce dudziarskiej), kadencjonowaniu 
na unisono, diatonicznej subtoniki w miejsce dźwięku prowadzącego etc.75.

od praktyczno-teoretycznych poszukiwań oryginalnych zasad harmonii w kręgu 
pierwszego pokolenia kompozytorów rozpoczęły się w bułgarii naukowe studia nad 
szeroko pojętą polifonią, a dobri christow miał w tym względzie udział szczególny. 
nie podlegał im jednakże od razu, co zaskakujące, rodzimy archaiczny wielogłos 
i to nie jego bogate formy stały się bezpośrednim impulsem do rozwoju chóralne-
go wielogłosu. substrat ludowy w postaci specyficznych, dysonansowych (wedle za-
chodnioeuropejskiej teorii muzyki), wertykalnych współbrzmień został odkryty dla 
komponowanej muzyki chóralnej już po ii wojnie światowej, wcześniej korzystano 
z  różnorodnego zasobu melodycznego i  rytmicznego muzyki ludowej. tradycyjna 
burdonowa diafonia nie była uznawana za właściwą polifonię76, co tym ciekawsze, 
że i dziś określenie to budzi wśród badaczy wątpliwości wynikające z faktu, iż po-
szczególne głosy w śpiewie tradycyjnym (dwa, rzadziej trzy), w strukturze zarówno 
linearnej, jak i  wertykalnej, nie istnieją jako oddzielne byty, ale stanowią niejako 
jeden, spójny brzmieniowo głos. nawet jeśli ucho wyodrębni poszczególne linie me-
lodyczne – głosy te w swojej istocie nie są autonomiczne77.

74 trudno nie przywołać tu skojarzenia z rodzącym się w tym samym czasie afroamerykańskim jazzem.
75 zob.: d. christow, „techniczeskijat stroeż”, s. 93–121; m. bulewa, „teoreticznite wyzgledi”, s. 249; 

iwa danowa, „wyzgledi na dobri christow za «estestwenata charmonija» na narodnite mełodii wyw 
frigijski ład. teoreticzni nabliudenija i tworczeski podchod”, w: Dobri Christow i byłgarskijat, s. 268–269.

76 zob.: d. christow, „techniczeskijat stroeż”, s. 93.
77 zob.: w. grozdew-kołacińska, „wielogłosowość szopska”, s. 143. Fakt ten jest m.in. moim osobistym 

doświadczeniem podczas pracy dokumentacyjnej nad szopskim śpiewem – nigdy nie udało mi się 
namówić śpiewaczek (bez względu nawet na moje rodzinne koneksje), aby zaśpiewały osobno głos 
„wikaczki” i głos „buczaczek”. piotr dahlig podaje z kolei przykład percepcji śpiewu w kwintach jako 
jednogłosu na kurpiach, zob.: piotr dahlig, „tradycyjny śpiew wielogłosowy w polsce w perspektywie 
etnomuzykologii”, Łódzkie Studia Etnograficzne 57 (2018), s. 12.
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muzyka bułgarska nie oparła się oczywiście ekspansji systemu dur-moll – dotyczy 
to zwłaszcza repertuaru miejskiego i popularnego, ale także twórczości chóralnej i in-
strumentalnej (symfonicznej), tak religijnej, jak i świeckiej, pozostającej – o czym już 
zostało wspomniane – m.in. pod wpływem działalności muzyczno-edukacyjnej misjo-
narzy katolickich z włoch, czech, Francji, polski, a co za tym idzie klasycznych dzieł 
kompozytorów europejskich. trzeba też pamiętać, iż pierwsi nowożytni kompozytorzy 
bułgarscy byli wychowankami konserwatoriów muzycznych w pradze, zagrzebiu, me-
diolanie, pesaro, moskwie. jednym z ważniejszych twórców wielogłosowej katolickiej 
muzyki liturgicznej w rycie wschodnim był o. tomasz brzeska ze zgromadzenia zmar-
twychwstańców, dyrektor katolickiego gimnazjum w odrin78. z pewnością ogromny 
wpływ na nowobułgarską liturgiczną muzykę cerkiewną (i nie tylko na nią, ale i na 
muzykę świecką) wywarli wielcy kompozytorzy rosyjscy XViii i XiX w. – titow, ka-
łasznikow, redrikow, bortniański, musorgski, borodin, rimski-korsakow, czajkow-
ski, a w szczególności polifoniczne utwory religijne („partiesnoje pienije”) – liturgie, 
koncerty duchowne itd. przez nich tworzone. w muzyce cerkwi bułgarskiej, kiedy ta 
autonomizowała się od cerkwi greckiej, doszło do niezwykle ciekawej syntezy – modal-
nej starobułgarskiej psalmodii, o pewnych znamionach muzyki ludowej (wspomniany 
wcześniej „bołgarskij rospew”), która postrzegana była wówczas w kategoriach muzy-
ki narodowej, z  klasycznymi formami polifonicznymi w duchu muzyki zachodniej, 
przede wszystkim włoskiej, z której także czerpała wcześniej muzyka rosyjska. dobri 
christow wskazywał na powszechność w miejskich świątyniach prawosławnych reper-
tuaru „rosyjskiego o przede wszystkim włoskim charakterze”, jak również odnotował 
przenikanie do cerkiewnej muzyki liturgicznej (na wsiach) świeckich melodii ludowych 
z charakterystycznym dla ludowej pieśni asemantycznym wtrąceniem „le le”79.

w 1927 r. zawiązał się związek chórów narodowych (Съюз на народните хорове), 
przemianowany w 1936 r. na bułgarski związek Śpiewaczy (Български певчески съюз), 
skupiający (do 1944 r.) ponad 144 chóry, którego celem było m.in. publikowanie chó-
ralnej twórczości bułgarskich kompozytorów „drugiego pokolenia” – m.in. liubomira 
pipkowa (1904–74), petko stajnowa (1896–1977), paraszkewa hadżijewa (1912–92), 
marina goleminowa (1908–2000), Filipa kutewa (1903–82)80. dwaj ostatni z wymie-
nionych kompozytorów, choć wpisują się swoją twórczością w  sięgający przełomu 
XiX/XX w. nurt narodowy czerpiący z pieśni ludowej i śpiewu cerkiewnego, wyzna-
czają jednak nowe trendy w podejściu do opracowania tradycyjnego repertuaru: go-
leminow – odwołując się w procesie twórczym jako pierwszy do tradycyjnej diafonii 
(pirińskiej), kutew – powołując do życia pierwszy profesjonalny żeński chór przy pań-

78 zob.: stefka wenkowa, Muzikata na katoliczeskata cyrkwa ot iztoczen obred w Byłgarija, sofia 2010, 
s. 16, 76–79.  

79 zob.: d. christow, „problemyt za byłgarski czerkowen obichod i starobyłgarskija napew”, w: Dobri 
Christow, t. 2, s. 200.  

80 agapija balarewa, Chorowoto deło w Byłgarija ot sredata na ХІХ wek 1944, sofia 1992, s. 159.
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stwowym zespole pieśni i tańca bułgarskiego radia i telewizji, co staje się ogromnym 
przełomem w chóralistyce bułgarskiej, opartej – jak dotąd – na zespołach męskich 
i mieszanych, i rozpoczyna zupełnie nowy rozdział w powojennej muzyce bułgar-
skiej. odtąd to właśnie opracowanie pieśni ludowej zyskuje miano nowego gatun-
ku muzycznego – wspomnianej już wcześniej „obrabotki”, której „złoty okres” miał 
przypaść na lata siedemdziesiąte ubiegłego wieku, zaś chóralistyka bułgarska wkra-
cza w kolejny etap rozwoju, któremu nadaje ton profesjonalny (choć rekrutujący 
się z ludowych śpiewaczek) chór kutewa. na jego wzór powstały w bułgarii setki 
chórów i zespołów wokalnych – początkowo głównie amatorskich (chudożestwena 
samodejnost), które z czasem się wysoce sprofesjonalizowały (czemu m.in. sprzyjała 
– wspomniana wcześniej – edukacja systemowa w zakresie muzyki ludowej) – co 
badacze bułgarscy postrzegają w kategorii odrębnego nurtu społeczno-artystyczne-
go81, podobnie jak miało to miejsce w okresie odrodzenia, z tym że rozwijające-
go się już w zupełnie innym „duchu narodowym”, bo nie demokratyczno-wolno-
ściowym, a  ludowo-socjalistycznym. trudno zaprzeczyć fenomenowi tego nurtu 
w bułgarskiej kulturze muzycznej, bo – choć z pewnością wpisujący się w okresie 
reżimu komunistycznego w  propagandę wyższości chłopskiej/ludowej kultury – 
niezależnie od tego faktu zyskał – dzięki atrakcyjności repertuaru, wysokiemu po-
ziomowi wykonawstwa oraz specyficznej syntezie technik wokalnych – duże uzna-
nie w szerokim muzycznym świecie (od scen klasycznych, przez folklorystyczne, aż 
do jazzowych, popularnych i alternatywnych).

uniwersalia wielogłosu – polifonia tradycji

w nowym nurcie muzyki chóralnej znalazły istotne odzwierciedlenie zarówno 
tradycje „chórów śpiewaczych”82, jak i ludowego wielogłosu, postrzeganego już nie 
tylko przez pryzmat właściwości melodyczno-tonalnych, jak to miało miejsce u za-
rania nowożytnej muzyki bułgarskiej i  w  latach międzywojennych – dostrzeżono 
przede wszystkim inspirację w jego specyficznej strukturze i organizacji brzmienio-
wej (także w sensie barwowym: m. goleminow, swetosław obretonow (1909–55))83. 
ważne stało się także oddanie w kompozycjach czy opracowaniach regionalnego cha-
rakteru śpiewu (jego „dialektu muzycznego”84), czego głównym postulatorem był 

81 por.: d. kaufman, Misterijata, s. 126, 195.
82 tak nazywano pierwszy chór założony przez janko mustakowa w swisztowie, zob.: r. dimitrowa, 

„Fragmenti iz muzikałnijat żiwot”.
83 por. w. tonczewa, Fołkłoristyt, s. 128.
84 pojęcie i  teorię „dialektów muzycznych” wprowadziła do bułgarskiej folklorystyki elena stoin 

(1915–2012) w pracy pt. Muzikałno-fołkłorni dialekti w Byłgarija (sofia 1981). teoria ta była kontynuacją 
i rozwinięciem idei i metod badawczych jej ojca – wasiła stoina (1880–1938), zawartych przez niego we 
wstępie do monumentalnego tomu źródłowego pt. Narodni pesni ot Timok do Wita (sofia 1928), który 
zapoczątkował serię regionalną wydawaną do dziś.
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nikołaj kaufman85. była to idea przeciwstawna do utwierdzanego m.in. przez sofij-
skie radio już od lat trzydziestych XX w. „ogólnobułgarskiego” ponadregionalnego, 
szablonowego modelu wykonań muzyki ludowej86.

pierwszy skład żeńskiego chóru kutewa tworzyły wybitne śpiewaczki ludowe, 
pochodzące z  różnych etnomuzycznych tradycji, reprezentujące różnorakie style 
i  techniki śpiewu oraz dysponujące bogatym i  różnorodnym repertuarem wokal-
nym. dzięki temu, a także dzięki postępującym od końca lat czterdziestych XX w. 
badaniom folklorystycznym (etnomuzykologicznym), skupiającym się na specyfice 
lokalnych dialektów muzycznych, współpracujący z ludowymi śpiewaczkami kutew 
mógł w swojej twórczości chóralnej w sposób bardzo świadomy czerpać z bogactwa 
„przyniesionego” przez nie tradycyjnego repertuaru i wykorzystywać jako tworzywo 
kompozycji jego dobrze poznane elementy strukturalne, jak np. sekundowy dwugłos 
czy antyfonalny sposób jego wykonania. dlatego też opracowania kutewa stały się 
na długo swego rodzaju wzorcem „obrabotki”. dodatkowo, różne pochodzenie śpie-
waczek, a co za tym idzie – różne tembry i techniczne walory ich głosów, były wyko-
rzystywane jako czysto sonorystyczne narzędzie kompozycji, zarówno w brzmieniu 
całego chóru, jak i w poszczególnych elementach faktury utworu (solo, wokalne trio 
czy kwartet).

wkrótce po rozpoczęciu działalności żeńskiego zespołu i  jego pierwszych suk-
cesach, zwłaszcza tych zagranicznych, ponownie stało się ważnym i dyskutowanym 
zagadnienie harmonizowania ludowej pieśni87. proces kompozytorski chóralnej „ob-
rabotki” w początkowej fazie rozwoju tego gatunku przebiegał w ścisłej współpracy 
ze śpiewaczkami ludowymi; opisał go dokładnie amerykański etnomuzykolog ti-
mothy rice88. prezentowany przez wykonawczynie w sposób naturalny tradycyjny 
śpiew niejako „obrastał” w kolejne warstwy kontrapunktu opartego na tej samej i za-
wsze w całości wykonanej pieśni podlegającej modulacjom, którym jednak – jakby 
w oczywisty sposób – towarzyszył burdon. tworzyła się w  ten sposób specyficzna 
harmonia bazująca na, wspomnianej wcześniej, tradycyjnej zasadzie nierozdzielności 
głosów, która do „zachodnioeuropejskiego standardu” nawiązywała głównie poprzez 
stosowanie kadencji doskonałych (najczęściej małych) i zawieszonych, co realizowane 
było np. w burdonie poprzez półtonowe (a nie całotonowe, jak w tradycyjnej diafonii 
i w pierwszej fazie bułgarskiej twórczości kompozytorskiej opartej na opracowywa-
niu pieśni ludowej) subfinalis.

85 zob.: w. tonczewa, Fołkłoristyt, s. 129.
86 zob.: ibid., s. 293.
87 zob. m.in. szereg artykułów n. kaufmana opublikowanych w czasopiśmie Byłgarska Muzika w latach 

1958–86, np.: „charmonizacii i  razrabotki na narodni pesni ot F. kutew” (9 (1958) nr 8, s. 47–56), 
„narodnoto mnogogłasje w  tworczestwoto na byłgarskite kompozitori” (18 (1967) nr 10, s. 4–11), 
„istoriczeskoto razwitije na obrabotkite na narodnota ni muzika” (35 (1984) nr 2, s. 21–27) i in.  

88 timothy rice, May It Fill Your Soul: Experiencing Bulgarian Music, chicago 1994, s. 177.
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modelowym przykładem wczesnego stylu „obrabotki” jest utwór kutewa Pole-
gnała e Todora, który stał się wizytówką żeńskiego chóru radia i telewizji, a i obecnie 
pieśnią tą inicjowane są bardzo często koncerty bułgarskich chórów żeńskich. har-
monizacja tego utworu jest swego rodzaju kompromisem pomiędzy „stylem miej-
skim”, który nawiązuje do wspomnianego wcześniej gatunku „gradskich pesni” i ty-
powego dla nich śpiewu w równoległych tercjach, a „stylem wiejskim”, dla którego 
charakterystyczny jest z kolei śpiew burdonowy oraz labilność iii lub Vi stopnia skali 
jońskiej (durowej)89, a także specyficzna, stricte ludowa emisja głosu (choć z zastoso-
waniem dynamiki) i technika antyfonalna z zachodzeniem na siebie kolejnych strof 
pieśni. warto też wskazać, iż w przebiegu utworu mamy do czynienia z przeciwsta-
wieniem faktury brzmieniowej całego chóru fakturze wokalnego tria lub kwartetu, 
co jest o tyle istotne, że taki styl śpiewu zespołowego (trio lub kwartet) przyjmie się 
w bułgarii jako bardzo popularny90.

w większości swoich opracowań kutew inspirował się tradycją szopskiej sekun-
dowej diafonii, którą – niejako multiplikując w poszczególnych głosach – wykorzy-
stywał do rozbudowanych (do sześciu głosów) klasterowych wertykalnych współ-
brzmień harmonicznych. utwory te wymagały od śpiewaczek wybitnych umiejęt-
ności wokalnych i słuchowych – przede wszystkim osiągania granicznych wysokości 
dźwięków (zarówno w górnych, jak i dolnych rejestrach głosu) wykonywanych już 
nie wyłącznie ludowymi technikami, co byłoby fizjologicznie niemożliwe, ale mik-
stem, czyli jedną z najtrudniejszych i wymagających szkolenia technik wokalnych 
wysokich głosów. przykładem mogą być tu utwory Zamryknała moma Jana i Dimja-
ninka.

lata siedemdziesiąte bywają określane w bułgarskiej literaturze muzykologicz-
nej jako „złoty okres obrabotki”. następuje w nim wyraźny zwrot ku inspiracji już 
nie tylko tradycyjnym, w szczególności szopskim wielogłosem, ale i uwypukleniem 
śpiewu solowego na tle faktury chóralnej. inspiracją staje się także muzyka instru-
mentalna i  taneczna. efekty onomatopeiczne (imitowanie wokalne tradycyjnych 
instrumentów, takich jak: gajda, tupan, kawal) potęgują wrażenie słuchowe i tak 
już bardzo gęstej, klasterowej faktury brzmieniowej, w której odnaleźć można wy-
raźne nawiązania do tradycyjnego stylu wielogłosowego śpiewu, nazwanego przez 
nikołaja kaufmana „szukaniem sekundy”91. sztandarowym przykładem tego okre-
su w  chóralistyce jest utwór petyra liondewa (1936–2018) – Ergen Deda z  1975 
roku.

89 szczegółowe analizy harmoniczno-formalne utworów w  stylu „obrabotki” dają m.in. d. kaufman, 
Misterijata, oraz k.s. kirilov, Bulgarian Harmony.

90 np. słynne trio byłgarka, założone przez solistkę chóru le mystère des Voix bulgares – ewę georgiewę 
w  1975 r., trio rodopea, ewa Quartet czy trio ewridika, tworzone przez najmłodsze pokolenie 
bułgarskich śpiewaczek.

91 zob.: nikołaj kaufman, Byłgarskata mnogogłasna narodna pesen, sofia 1968.
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styl kompozycji na głos solo i chór odsłonił ważny aspekt społeczno-kulturowy –  
śpiewaczki ludowe przestały być anonimowymi artystkami. choć ideą kutewa, kiedy 
powoływał swój zespół w latach pięćdziesiątych XX w., było wyłonienie i współpraca 
z wybitnie uzdolnionymi śpiewaczkami ludowymi z różnych regionów bułgarii, to 
kobiety te i ich głosy miały jednak rolę zdecydowanie służebną wobec kompozycji i za-
mysłu dyrygenta. dopiero utwory kaufmana i krasimira kiurkczijskiego (1936–2011) 
pozwoliły wybrzmieć solowym partiom głosowym i ukazać jednocześnie specyfikę 
surowego monodycznego repertuaru tradycyjnego z  jego przebogatą ornamentyką 
i  melizmatyką (zwłaszcza w  pieśniach dobrudżańskich, trackich czy rodopskich). 
utwory, które odsłoniły nowe podejście w komponowaniu chóralnym, to Danjova 
mama (z solistką binką dobrewą z tracji) kaufmana i Kalimanku denku (z solistką 
janką rupkiną ze strandży) kiurkczijskiego. ten ostatni kompozytor wyznaczył tak-
że nowy styl harmonizacji, oparty na zderzeniu diafonicznego sekundowego śpiewu 
z diatonicznymi klasterami, co wiązało się z  jeszcze większym nasyceniem utworu 
współbrzmieniami dysonansowymi i całkowitym zminimalizowaniem poczucia to-
nalności, przy jednoczesnym, bardzo wyraźnym w pionach harmonicznych i rytmie, 
eksponowaniu tematu pieśni, wielokrotnie modulowanego, jak np. w utworze Za-
żeni se Gjuro.

przytoczone powyżej utwory stanowią jedynie przykłady pewnych modeli czy 
wzorców muzyczno-wykonawczych w twórczości chóralnej kompozytorów bułgar-
skich do przełomu lat osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych XX wieku. literatura 
wokalna jest w tej mierze ogromna i wciąż istnieje na nią zapotrzebowanie, ponieważ 
bułgarskie chóry żeńskie nadal cieszą się ogromnym powodzeniem na światowych 
scenach i dzięki swojej oryginalności i  profesjonalizmowi oraz sukcesom, głównie 
poza granicami bułgarii (m.in. wspomniana nagroda grammy oraz projekty ze zna-
komitymi artystami z różnych stron świata), nie podzieliły losu państwowych zespo-
łów pieśni i  tańca92. według dimitriny kaufman „tajemnica bułgarskich głosów” 
tkwi w intensywnym i długotrwałym procesie stapiania się tradycji i współczesności, 
„wiejskich” głosów śpiewaczek i kunsztu kompozytorsko-dyrygenckiego. ale jest też 
z pewnością następstwem głębokiego zakorzenienia w rodzinnym i wspólnotowym/
społecznościowym muzykowaniu oraz kontynuacji dziedzictwa muzycznego.

chóralistyka i ogólnie sztuka wokalistyczna jest bardzo rozwiniętą gałęzią kultury 
muzycznej bułgarii. mistrzostwo w wykorzystywaniu efektów barwowych kobiecego 
głosu, doskonała intonacja i  twórcze wykorzystanie bogactwa ludowego substratu  

92 warto w  tym miejscu wspomnieć, iż po transformacji ustrojowej, czyli po 1990 r., tancerze tych 
zespołów znaleźli doskonały sposób na swoje utrzymanie – utworzyli sieć klubów tańca tradycyjnego 
o charakterze edukacyjnym, które cieszą się w bułgarii ogromnym powodzeniem i stanowią alternatywną 
formę kultywowania ludowych tradycji w miastach, zob. m.in.: ewgenija granczrowa, „kluby tańca 
ludowego w bułgarii”, w: Przekaz tradycji ludowych we współczesnej kulturze, zakopane 2011, s. 144–151; 
danieła iwanowa-najberg, Systawyt za narodni tanci kato kułturno jawlenije w Byłgarija, sofia 2011.
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z powodzeniem sytuuje żeńskie chóry i zespoły wokalne w nurcie współczesnej so-
norystyki i awangardy, zaś archaiczne formy wielogłosu (w tym polifonii), za sprawą 
nieprzerwanego jej kontynuowania i  aktualizowania w  lokalnych społecznościach 
wiejskich, wciąż tworzy kulturową teraźniejszość. również chóry cerkiewne, zarówno 
męskie, jak i mieszane, mogą poszczycić się wyjątkową techniką i estetyką wokalną.

być może fenomen „bułgarskich głosów” przestał być już dawno tajemnicą, ale 
jego brzmienie, szczególnie uwydatnione w muzyce polifonicznej, nie przestaje fra-
pować badaczy i zachwycać audytorium. prawdopodobnie jest on powiązany z in-
nym fenomenem – zdolnościami i  potrzebami człowieka do bycia częścią wspól-
noty, w  której istnieje, wybrzmiewa i  jest słyszalnych (słuchanych) wiele głosów 
o określonych i równoważnych funkcjach. polifonia, heterofonia czy monofonia to 
w kulturach tradycyjnych – jak już było wspomniane – byty rozumiane zamiennie: 
śpiewać na wiele głosów to jakby śpiewać na jeden głos, złożony przecież z różnych 
barw, z różnych głosów – także tych wzbudzanych samoistnie, choćby w postaci ali-
kwotów. przychodzi tu na myśl metafora polifonii jako „demokratycznej” jedności 
oraz – podnoszonej przez christowa – idei budowania tej jedności poprzez wspólne/
społeczne uczestnictwo w śpiewie; rozumienie polifonii jako pewnego uniwersum, 
które istnieje niezależnie od czasów, polityki i ideologii – szukających czy to „ducha 
narodowego”, czy to „ludowego geniuszu”, i  jest – jak konstatuje piotr dahlig – 
„własnością społeczności o silnych więzach społeczno-terytorialnych” i – być może 
– „konsekwencją głębokiego zakorzenienia kulturowego i wysokiej kompetencji wo-
bec własnej, rodzimo-lokalnej kultury”93. być może fenomen „bułgarskich głosów”, 
wyrażony czy to w najbardziej archaicznych swoich formach harmoniczno-brzmie-
niowych, czy też w  awangardowych i  odważnych fuzjach z  pogranicza klasycznej 
chóralistyki i ludowej ekspresji, stymuluje nieprzerwanie gen zdefiniowanego przez 
izaliego zemcowskiego homo polyphonicusa94.  

93 p. dahlig, „tradycyjny śpiew wielogłosowy”, s. 25.
94 izaly zemtsovsky, „polyphony as a way of creating and Thinking: The musical identity of homo 

polyphonicus”, The Proceeding of the First International Symposium on Traditional Polyphony (2002), red. 
joseph jordania, rusudan tsurtsumia, tbilisi 2003, s. 45–53.
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the phenomenon of ‘bulgarian voices’: from archaic diaphony  
to contemporary choral singing

bulgarian polyphony is commonly associated with female choirs performing folk-in-
spired works by bulgarian composers of the 1950s to 1980s. Thanks partly to their original 
performance style, making use of traditional folk vocal production techniques, these choirs 
and their repertoires are perceived as representative of contemporary bulgarian musical folk-
lore. in this article, i discuss the ideas and socio-cultural processes which have resulted in the 
worldwide popularity of ‘bulgarian voices’ and the emergence of a characteristic genre of mu-
sical composition known as obrabotka. These processes seem to have had three sources: 1. the 
presence of archaic polyphonic forms in bulgaria; 2. a social and artistic movement focused 
on choral singing and western-european-style polyphony (developing on the rising tide of 
national liberation ideology and of a ‘return to europe’); 3. sacred music, as represented by 
both its oldest and reformed genres.

in this article, i characterise all the forms and manifestations of traditional bulgarian 
polyphony, detail the range of their occurrence and present the main stages in research into 
this subject so far. i identify the features and elements typical of those forms of polyphonic 
singing, which are frequently relicts of early practice. not only do those forms determine the 
unique character of traditional polyphony in bulgaria, but they were also important as the 
material and inspiration for post-war choral writing in that country. i analyse the historical-
-social contexts of the choral movement and the birth of modern bulgarian music, which 
drew primarily on excellently-preserved strata of highly varied folk music (the only form of 
bulgarian music allowed to develop under ottoman rule in the balkans) and also on old 
bulgarian orthodox church music, while at the same time taking advantage of the achieve-
ments of european composition techniques, which bulgarian composers could learn at music 
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conservatories abroad and also primary and secondary schools run in the bulgarian territories 
by catholic missionaries. i also note the polish traces in bulgarian musical life and present 
the most characteristic qualities of the morphology and sound of choral music by selected 
first- and second-generation bulgarian composers, demonstrating the evolution of thinking 
about the folk component, which was a source of their artistic inspiration.
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