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Kiedy probuje zrozumiec teologie ikony (a moze — mowigc za Pawtem Evdokimowem
- zrozumie¢ teologie piekna!), gdy czytam Ikonostas Pawta Florieriskiego?, widoczny
dla mnie staje sie problem, czy mozna utwory muzyczne nazwaé¢ dzwiekowg ikong,
ikong pisang dZzwiekiem? Czy nie jest naduzyciem przypisanie sakralnej nazwy obra-
zO6w utworom muzycznym, i to nie liturgicznym? ,To, co stowo méwi, ukazuje nam
milczgco obraz”, ,zobaczyliSmy to, o czym styszeliSmy” — stwierdzajg Ojcowie Sidd-
mego Soboru w odniesieniu do ikony?. Styszenie milczgcego obrazu i transkrypcja
Swiatta ikony w dzwiek. Jak traktuje propozycje nazwania gatunku muzycznego ,,iko-
na pisang dzwiekiem” Ko$ciét prawostawny?

Arvo Part i Sofia Gubaidulina zastosowali wiekszo$¢ elementéw koniecznych do
pisania ikony, tacznie z gleboka refleksjg teologiczng, w technice kompozytorskiej. Nie
uzywali jednak terminu ikona do nazwania rodzaju swoich kompozycji. O ikonach
dzwiekowych zaczeto méwic w krajach anglosaskich, a koncepcje icon in sound przed-
stawit w koncu lat siedemdziesigtych XX wieku konwertyta z anglikanizmu na prawo-
stawie brytyjski kompozytor sir John Tavener. Kilka lat pZniej terminu Sounding Icon
uzyl Paul Hillier, biograf i analityk twérczos$ci Arvo Parta*, ignorujgc zresztg dokona-
nia i wypowiedzi Tavenera. Dla chrzescijanina z rosyjskiej Cerkwi prawostawnej
z pewnoscig istnieje sprzeczno$¢ idei ,,ikony pisanej dzwiekiem” z kodyfikacja Soboru

1 Paul Evdokimov syntetycznie ujgt zagadnienie sztuki i i teologii ikony w tytule swojej ksigzki:
Lart de licone : Théologie de la beauté (Sztuka ikony — teologia piekna).

2 P.Florienski, Ikonostas i inne szkice, ttum. Z. Podgérzec, Warszawa 1984.
P. Evdokimov, Sztuka ikony — teologia piekna, thum. M. Zurowska, Warszawa 2006, s. 11.

4 P.Hillier, Arvo Pdrt, Oxford 1997, s. 1.
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Stu Rozdziatow (Stogtaw, Cmoznassiti Cobop) — soboru zwotanego w Moskwie w 1551
roku w celu uporzgdkowania zasad tworzenia ikon. Uczestnicy soboru zalecili ikono-
grafom nasladowanie kanonu Andrieja Rublowa, ktéry przedstawit Tréjce, nie wyrdz-
niajgc zadnego z aniotéw nimbem w ksztalcie krzyza ani napisami. Sobor potepit
wszelkie proby odbiegania od tradycyjnych form tworzenia ikon, w tym préby nasla-
dowania nowinek ptynacych z zachodniej Europy. Ponadto ustalono, ze arcybiskupi
i biskupi zobowigzani sg kontrolowa¢ twércéw ikon, jak i ich dziela. Pisarze ikon mie-
li za$ wyzby(¢ sie dowolnosci i zachowac tradycyjne reguty®.

Drugi aspekt watpliwosci wobec transponowania nazwy ikona na nazwe gatunku
muzycznego dotyczy roli muzyki w ortodoksji. Szczegdblnie w rosyjskiej Cerkwi muzy-
ka spetnia drugorzedng role stuzgcg wytgcznie modlitwie; nie jest to sztuka, jej celem
nie jest artyzm. Liturgia jest syntezg réznych sztuk, a piesnn ma gtosi¢ Stowo Boze.
Muzyka koncertowa nie jest i nie moze by¢ ortodoksyjna. Obowigzywaty (i obowigzu-
jg nadal) zasady z trudem tamane przez Dymitra Bortnianskiego czy Piotra Czajkow-
skiego (np. Liturgia sw. Jana Ztotoustego op. 41 Czajkowskiego, ktéra dtugo nie byta
dopuszczana do uzytku religijnego). W eseju Ikonostas Pawel Florieniski poswiecit
muzyce instrumentalnej kilka akapitéw. Pisatl, ze ,muzyka instrumentalna, nawet
muzyka organowa, jako taka, niezaleznie od kompozycji utworu, jest nie do pomysle-
nia w liturgii prawostawnej”. Florieniski przyréwnat dzwiek organéw do farby olejnej
— symbolu sztuki odrodzeniowej KoSciota zachodniego. Warto dla zrozumienia teolo-
gii piekna Wschodu przytoczy¢ ten frapujgcy fragment o zachodniej koncepcji sztuki
religijnej:

Zalezno$ci miedzy muzykg organowg i farbg olejng (?) — Zgadtes. Sama konsystencja
farby olejnej jest jakos wewnetrznie pokrewna oleisto-zawiesistym dzZwiekom organdw,
a tlustosc pociggniec pedzla i soczystosé koloréw w malarstwie olejnym wewnetrznie
zwigzana jest z soczysto$cig muzyki organowej. Zaréwno kolory te, jak i dzwieki sg

pochodzenia ziemskiego, materialnego. Historycznie rozkwit malarstwa olejnego
pokrywa sie z rozkwitem muzyki organoweje.

Podobny sprzeciw w rosyjskiej Cerkwi moze wiec budzi¢ ,,zachodnie” klasyfikowa-
nie utworéw muzycznych jako ,,ikon”. Inaczej jednak podchodzi sie do tych zagadnier
w Grecji — tam akceptowane jest oddziatywanie swieckiej muzyki na cerkiewng i na
odwrdét. Whasciwie kazda narodowa Cerkiew ustala niuanse stosowanej liturgii. Zwro-
cil na to uwage Richard Barrett’, ze w prawostawnej Cerkwi greckiej oraz angielskiej

5 Por. P.Florieniski, dz. cyt., s. 144-146.
6  Tamze,s. 152.

7 Barrett Richard (2015), The problem of art in Anglophone Orthodoxy: a review essay, w: ,,Ortho-
dox Art Journal” [online], https://www.orthodoxartsjournal.org/problem-art-anglophone-
orthodoxy-review-essay/, dostep: 24.01.2015.
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dopuszczalne sg formy muzyki liturgicznej, jakg tworzyl John Tavener — np. wokalno-
instrumentalny kilkuczesciowy cykl The Veil of Temple®, Thrinos na wiolonczele solo.

Paul Hillier w biografii Arvo Parta wprowadzit tez w odniesieniu do muzycznej
kompozycji pojecie hesychazmu — modlitwy, ktérej celem jest stan glebokiego wyci-
szenia i skupienia. Ikona od poczatku byta rozumiana jako tekst sakralny. ,,Juz w pier-
wotnym Kosciele dla lepszego przyswojenia Pisma Swietego znana byla zasada czyta-
nia na wielu poziomach. Swiadczy o tym $w. Augustyn, wymieniajgc nastepujgce
poziomy: literalny, alegoryczny, moralny i anagogiczny”®. , Literalny czyli odczytanie
tematu, alegoryczny to odkrycie sensu symbolu, znaku, moralny — czyli co ikona mowi
Tobie? — i anagogiczny (gr. wstepowanie), oznacza czystg kontemplacje”'®. ,Sw. Grze-
gorz Palamas uwazal, ze inne ikony potrzebne sg neofitom, inne ludziom swieckim,
jeszcze inne mnichom, natomiast prawdziwy hezychasta kontempluje Boga poza
wszelkim obrazem™!!.

Ikonit Einojuhani Rautavaara

By¢ moze pierwsze utwory wpisujgce sie w idee ,,ikon pisanych dZwiekiem” sktadajq
sie na fortepianowy cykl finskiego kompozytora Einojuhani Rautavaara (ur.9.10.1928,
Helsinki — zm. 27.07.2016, Helsinki), zatytulowany wtasnie , Ikony” — Ikonit (Icons)
z 1955 r., wydany w 1963 r. w Helsinkach z dodanym przez kompozytora opisem sze-
$ciu ikon-utwordéw: 1. The Death of the Mother of God (Smier¢ — Zasniecie Matki Bozej),
2. Two Village Saints (Dwoch nieznanych wiejskich §wietych — symbolizowanych przez
dwie melodie: jedng w skali eolskiej, drugg w miksolidyjskiej), 3. Black Madonna of
Blakernaya (Czarna Madonna z Blakernaya), 4. The Baptism of Christ (Chrzest Chrys-
tusa), 5. The Holy Women at the Sepulchre (Swiete niewiasty przy grobie), 6. Archangel
Michael Fighting the Antichrist (Swiety Michat Archaniol walczacy z Antychrystem).

Tesknota do Europy, ktéra towarzyszyta kompozytorowi w czasie studiéw w Jouliard
Schooll of Music, i pierwsza, napotkana w bibliotece europejska ksigzka — niemiecki
album o ikonach, przywotaly wspomnienie odwiedzin w dziecinstwie monastyru
w Valamo (latem 1939 r.). Muzyka Einojuhani Rautavaary nie jest autobiograficzna,
jest raczej sSrodkiem do odkrycia nieskoriczonosci i wiecznosci.

8  Utwor powstat w 2003 roku jako o$mioczesciowa, okoto siedmiogodzinna modlitwa, przeznaczo-
na do liturgii calonocnego czuwania.

9  Jazykowa Irina, Swiat ikony, ttum. ks. H. Paprocki, Warszawa 1998, s. 21.
10 Tamze.

11 Tamze,s. 22.
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It is my belief that music is great if, at some moment, the listener catches ,,a glimpes
of eternity through the window of time”. This, to my mind, is the only true of justifi-
cation for all art. All else is of secondary importance (Wierze, ze muzyka jest wtedy
dobra, gdy w tym samym momencie stuchajgcy uchwytuje “wieczne spojrzenia przez
okno czasu”. To, moim zdaniem, jest jedynym prawdziwym uzasadnieniem dla catej
sztuki. Wszystko inne ma drugorzedne znaczenie)'2.

Jenny Rabie Venter, autorka pracy magisterskiej o relacjach cyklu Rautavaary z ro-
syjskimi ikonami uwaza, ze uniwersalna definicja ikony rezonuje w spojrzeniu kom-
pozytora na muzyke. Cykl Ikonit — 6 miniatur na fortepian, skomponowanych w roku
1955 - zostat zorkiestrowany w roku 2005, przy czym kompozytor dodat w tej wersji,
na wzor Promenady z Obrazkéw z Wystawy Modesta Musorgskiego, Preyer (Modlitwe)
laczacg poszczegdlne czesci cyklu. Zmienit tez tytut na Before the Icons (Przed ikona-
mi). Kolejnos¢ czesci w tej wersji: 1. The Death of the Mother of God, 2. Prayer, 3. Two
Village Saints, 4. Black Madonna of Blakernaya, 5. Prayer, 6. The Baptism of Christ,
7. The Holy Women at the Sepulchre, 8. Prayer, 9. Archangel Michael Fighting the Antichrist,
10. Amen.

Jak podaje Jenny Rabie, muzykolodzy zwracajg uwage na nawigzania Rautavaary
w cyklu op. 6 zaréwno do romantycznej literatury fortepianowej (Beethoven, Chopin),
jak i do tworczosci Szostakowicza, Rachmaninowa, Skriabina. Zestawiajg na przyktad
I czes¢ cyklu z XV ogniwem Dwadziescia spojrzen na dziecigtko Jezus Messiaena i z So-
natq fortepianowq nr 1 op. 6 Skriabina. Sam kompozytor wracat do wspomnien obrazow
cerkwi, do bicia dzwonéw, ubioru mnichéw, ich ,,obcych i glebokich §piewéw”, nawig-
zal tez w cyklu do luteranskich choratéw, pod wpltywem przekonania o ich podobien-
stwie do $piewu cerkiewnego. Wzorem Messiaena i Rachmaninowa siegnat do moty-
wiki prawostawnych i luteranskich §piewéw liturgicznych; wykorzystat r6zne skale
modalne, pentatonike, i w konicu takze, wzorem swojego stynnego nauczyciela z Joul-
liard School of Music — Vincenta Presichetti — pandiatonike.

Tak opisywat kompozytor wrazenia z wizyty w monasterze Valamo, szczegdlnie
dzwieki dzwondw:

Czuje, ze Wszechs$wiat zaczyna dzwonic i $piewad. Z tysigcami dzwondw, wielkich,
srednich, matych, mikroskopijnych, tak ze kolory przetwarzaty sie w dzwieki, a dZzwie-
ki w kolory. Uroczysty krzyk dzwonow?s.

Jakze podobny jest opis Marii Wilczek-Krupy:

12 Jenny Rabie Venter, The relations Benewent Russian ikon and Ratauvaara's Ikonit op. 6, Pretoria
2015, s. 26.

13 Tamze.
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To byto na poczatku tygodnia, kiedy pielgrzyméw w klasztorze byto niewielu. Wojtek
kleczal w kaplicy, zastuchujgc sie w dzwieki rézanca odmawianego przez garstke
ludzi. Bo to dzwieki, nie stowa — wypowiadane w dynamice piano, delikatnie i melo-
dyjnie. A potem, w kolejnych dniach, kiedy kaplica byta petna, rézaricowa modlitwa
przeszta w dynamike forte, potem fortissimo, az do wolumenu, ktéry rozsadzal mu
uszy. Stowa ,,Zdrowa$ Mario” tworzyty nieziemska melodie — odbijaty sie od sklepie-
nia i uktadaty w skale, ktérej dotad nie styszat'“.

Tak powstatl Angelus W. Kilara, ktory wydaje sie wyczerpywac to, co w pisaniu ikon
wazne: tekst, symbol, przestanie, i w koricu moze wywotac religijng ekstaze, hesychazm.

Inspiracje religijne w tworczosci kompozytoréw Europy $rodkowej i wschodniej
w latach 60-80. XX wieku byly oczywistym zjawiskiem, ale gtéwnie w Polsce Ludowej
(Katarzyna Gértner Msza beatowa — Pan pasterzem moim, tworczo$¢ Géreckiego, Kila-
ra, Pendereckiego)'>. W inny sposob, ze wzgledu na nieporéwnywalnie wiekszg cen-
zure, wieksze niz np. w Polsce ograniczenia wolnosci tworczej'®, odbywat sie ten
proces inspiracji religijnej w krajach ZSRR (Arvo Part, Sofia Gubaidulina).

In Croce Sofii Gubaiduliny - ikona pisana dzwiekiem?

In Croce Sofii Gubaiduliny mozna zinterpretowaé jako muzyczng ikone z odwotaniami
do protestanckiej pasji. Technika pisania ikon oraz barokowy sposéb wariacyjnego prze-
ksztalcania motywoéw i konstruowanie, a takze trawestowanie zastosowanych wcze$niej
przez ].S. Bacha muzycznych figur retorycznych zostaty zaadaptowane przez Gubaiduli-
ne do jej indywidualnego, sposobu komponowania. Przedstawione ponizej odkrywanie
symboliki utworu, znaczen i kodéw jest mozliwe dzieki zastosowaniu metody intertek-
stualnej i opowiedzenia sie autorki artykulu po stronie ,,muzykologii wrazliwe;j”.
Kompozytor: Sofia Asgatowna Gubaidulina, ur. 24 pazdziernika 1931 r.w Christo-
polu z ojca Tatara (dziadek byt muzulmanskim imamem - muslim imam) i z matki
Rosjanki. Utalentowana kompozytorka pod wptywem charyzmatycznej pianistki Ma-
rii Yudiny staje sie osobg religijng i przyjmuje w 1970 r. prawostawny chrzest. Ma
rozlegle zainteresowania, m.in. dotyczgce technik kompozytorskich — odwazyla sie
tworzy¢ w zakazanej w ZSRR technice dwunastodzwiekowej, ma doswiadczenia z mu-
zykg elektroniczng, czyta ksigzki wydawane w podziemiu (samizdat), w tym eseje
Pawtla Florieniskiego. Wptyw na sposéb komponowania Gubaiduliny miata Podstawo-
wa ewolucyjna teoria muzyki (Elemental Evolutionary Theory of Music) Piotra Meshcha-

14 M. Wilczek-Krupa, Kilar. Geniusz o dwéch twarzach, Krakéw 2015, s. 246.

15 M. Tomaszewski nazywa zdeklarowang patriotycznie i religijnie polskg muzyke powstatg latach
1944-1994 jako ,,zaangazowang”. Por. M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzyczne-
go, Krakow 2000, s. 64.

16 'W Warszawie dniami wolnosci byt m.in. Festiwal Muzyki Wspoétczesnej ,,Warszawska Jesien”.
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ninowa, podkreslajgca geometryczng akustyke (liniowa, wertykalng, punktowg) inter-
watéw i akordéw, a tym samym okreslajacg okresy historyczne w muzyce jako okres
linearny (do 1600 r.), harmoniczny (do poczgtku XX wieku) i w koricu sonorystyczny
(w potowie XX wieku)!”. Zapoznanie sie Gubaiduliny z tg teorig, opisujaca w totalny
sposéb konstrukcje kompozycji muzycznych na przestrzeni historii, w tym i jej utwo-
row, zbieglto sie w czasie z powstaniem In Croce. PéZniejsze utwory bedzie tworzy¢
z wykorzystaniem ciggéw liczbowych Fibonacciego, Lukasa. Kompozytorka czesto
wwywiadach podkresla znaczenie i wpltyw na nig dziet innych kompozytoréw, zwlasz-
cza]. S. Bacha.

Instrumenty: Gubaidulina podkresla w wielu wywiadach wyjgtkowe, metafizycz-
ne, religijne odczuwanie instrumentéw muzycznych. Kazdy instrument, na ktory
komponuje, dogtebnie poznaje — uczy sie na nim grac.

Instrument jest zywa istota; wszystkie echa naszej podswiadomosci sg mu przekazane.
Gdy palec i smyczek dotykajg strun, nastepuje transformacja; sita duchowa przeksztat-
ca dzwiek. Moje quasi-religijne podejscie do instrumentu jest darem, i staram sie
wzmocni¢ go we mnie (An instrument is a living being; all the echoes of our subcon-
scious are invested in it. When a finger touches a string or a bow touches the bridges,
atransformation occurs; a spiritual force is transformed into sound. My quasi-religious
approach to an instrument is a gift, and I try to strengthen it within me)'s.

Organy - instrument Jana Sebastiana Bacha — symbolizujg nie tylko ,,wielkiego ducha
zstepujacego z nieba na ziemie”!®. Organy to symbol jednej z zasadniczych réznic
miedzy liturgig prawostawng i liturgiami chrzescijaristwa zachodniego — w cerkwiach
nie ma muzyki instrumentalne;j! ,,Czyz nie odbiera sie bezposrednio dzwieku organéw
jako czego$ zbyt soczystego, zbyt zageszczonego, zbyt obcego klarownosci i kryszta-
towej czystosci, zbyt bezposrednio zwigzanego z doczesnoscig ludzkiego istnienia, aby
mogh by¢ wykorzystany w swym naturalnym brzmieniu w §wigtyniach prawostawnych?”
— pytat Pawetl Florieniski?.

17 M. Kurtz, Sofia Gubaidulina a biography, Bloomington 2007, s. 85: ,He devised a “geometrics of
acoustics”, in which tonal intervals were arranged vertically and horizontally in a grid of ortho-
gonal cells. Invariable transformation is always represented by a diagonal movement within the
grid of intervals, freeing up a new cell. it is a qualitative leap, as hierarchy of tone, interval, and
chord has given way to a microtonal realm consisting of tonal spots” (Opracowat ,,geometryke
akustyki”, w ktoérej interwaty tonalne rozmieszczono pionowo i poziomo w siatce komoérek or-
togonalnych. Transformacja zmienna jest zawsze reprezentowana przez ukosny ruch po siatce
interwatow, tworzgc w ten sposéb nowg komorke. Jest to skok jakosciowy, poniewaz hierarchia
tonu, interwatu i akordu ustgpita miejsca mikrotonalnosci sktadajacej sie z tonalnych punktéw).

18 Tamze,s. 72.

19 Tamze,s. 140. ,In that particular combination I imagined the organ as a mighty spirit that some-
times descends to earth to vent its wrath”.

20 P.Florienski, dz. cyt.,s. 151.
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Zamoéwienie i prawykonanie: na poczatku lutego 1979 roku Gubaidulina posta-
nowita spetni¢ pilng prosbe znajomych muzykéw o stworzenie kompozycji na organy
i wiolonczele. Utwor powstal w ciggu 26 dni. Prawykonanie odbyto sie 27 marca 1979 .
w Kazaniu. Grali: Vladimir Tonkcha — wiolonczela, Rubin Abdullin — organy.

Wydarzenia 1978 roku: 5 wrzesnia 1978 r. patriarcha Leningradu Nikodem doznat
podczas audiencji u Jana Pawta I zawalu serca. Wobec bezskutecznych zabiegéw re-
animacyjnych Papiez udzielil umierajgcemu patriarsze rozgrzeszenia. Wydarzenie to
bylto szeroko komentowane. Wkrétce po 33-dniowym pontyfikacie zmart Jan Pawet 1.
Nastepnym papiezem, Janem Pawlem II, zostat Polak Karol Wojtyta.

Muzyczne wydarzenie 1976 roku: Mscistaw Rostropowicz z okazji 70. rocznicy
urodzin Paula Sachera namoéwit 12 kompozytoréw?! do napisania utworéw na temat
ulozony z dzwiekéw odpowiadajgcych literom nazwiska wielkiego mecenasa sztuki:
~€SACHERe” (re — solmizacyjnie dzwiek d).

Temat ukrzyzowania, drogi krzyzowej, pasji, ikony w sztuce lat 1950-1980
- wybrane dziela:

— Chrystus $w. Jana od Krzyza — obraz Salwadora Dali z 1951 r.,

— Andriej Rublow — film Andrieja Tarkowskiego z 1966 1.,

— Mistrz i Matgorzata — powie$¢ Michaitla Buthakowa, pisana w latach 1928-30,
poprawiana przez autora az do $mierci (10.03.1940), wydana najpierw w mie-
sieczniku ,,Moskwa” w latach 1966—-67, a w wersji peinej w 1968,

— wydania nieoficjalne literatury w ZSRR (tzw. ,,samizdat”), m.in. eseje Pawta
Florienskiego,

— Pitat i inni — film Andrzeja Wajdy z 1972 r., oparty na fragmentach Mistrza
i Matgorzaty Buthakowa,

— Jesus Christus Super Star — wersje albumowag na ptycie wydano w latach 1969-70
(sami twoércy uznali temat za $miaty i kontrowersyjny), a 01.10.1971 odbyta sie
na Broadwayu premiera Swiatowa musicalu Lloyda Webera (muzyka) i Tima
Rice’a (libretto),

— Ukrzyzowanie (1973) Mieczystawa Barytko — to obraz, a wlasciwie wspéiczesna
trawestacja ikony. Tto stanowi konkretne skrzyzowanie w Gdansku. Barytko
uzyt zmodyfikowanego przedstawienia Chrystusa na krzyzu, charakterystycz-
nego dla Chrystusa sw. Jana od Krzyza S. Dali.

Kody prawostawne, charakterystyczne elementy ikony UkrzyZowanie przetrans-

ponowane do jezyka muzycznego In Croce:

21 Byli to: Conrad Beck, Luciano Berio, Pierre Boulez, Benjamin Britten, Henri Dutilleux, Wolfgang
Fortner, Alberto Ginastera, Cristébal Halffter, Hans Werner Henze, Heinz Holliger, Klaus Huber,
Witold Lutostawski.
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1) Dzwiek Des — Szeol, Hades (otchtan), wyobrazony w postaci niemuzycznego
czarnego punktu w nawiasie (e) — ostatni dzwiek utworu, koriczacy ekstremalne glis-
sando w dét od dzwieku e® do dZwieku Des. Jest to okreslonej wysokosci muzycznej
punkt — nie nuta! — opisany nawiasem, graficzne wyobrazenie otchtani (Hadesu),
elementu czestego na ikonach ukrzyzowania (przyktad 1).
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Przykt. 1. S. Gubaidulina, In Croce na wiolonczele i bajan — zakoniczenie.

2) Symbol, motyw (topos?) pieciu ran Chrystusa (sekcja 25) — muzyczna figura
retoryczna symbolizujgca przybijanie mtotkiem, co moze by¢ odczute fizycznie przez
wykonawce-wiolonczeliste przez podobny ruch wykonywany prawg rekg prowadzaca
smyczek. Na ikonach sg zwykle przedstawienia 4 gwozdzi i 5 ran Chrystusa. W In
Croce analogicznie sg powtorzone cztery motywy peine i ostatni motyw urwany w po-
lowie, kazdy z nich z sugestywng dynamikg f< fff (przyktad 2).

J.:los 1. 2. 3. 4. 5.-1

m 5 V [l v [m] v n v v
S —— e g e a0 = 17
4 — — N — T —p =

Przykl. 2. S. Gubaidulina, In Croce na wiolonczele i bajan — nr 25.

3) Symbol, figura retoryczna trzesienia ziemi — wzmacniane i $ciszane pizzicato-
tremolo na dzwieku C (przyktad 3).
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4) Centralne tony — dzwieki — symbole — toposy e, as, a”:

Dzwiek E (kod lingwistyczny) — symbolizuje krzyz, Chrystusa-Cztowieka, ziemie,

krzyz, serce, Smierc:

— symbol krzyza: pacrisitue Ha kKpecte (ros. Ukrzyzowanie), kpect (ros. Krzyz),

- ,Eli, Eli” (Eli, Eli, lama sabachthani? )— ,, Boze mdj, Boze mdj, czemus$ mnie opu-
$cit?” (Mt 27, 46 oraz Mk 15, 34), jedyne stowa Chrystusa wypowiedziane po
aramejsku i przytaczane w Ewangelii Sw. Mateusza,

— terra, 3emJs (ros. Ziemia),

— $mier¢ — cMepTh (108.), la morte (wtoski),

— symbol serca — cuore (wloski), cepatie (rosyjski),

Dzwiek as’®— obnizone a?* — wedtug Iwana Sokotowa, kompozytora, pianisty, dzwiek

a (la) symbolizuje w muzyce Gubaiduliny Boga-Ojca. W In Croce najwiekszy ambitus
wystepuje w momencie wzniesienia partii wiolonczeli do najwyzszego dzwieku (sym-
bol wertykalnego ustawienia krzyza) as =5 a moze by¢ szyfrowaniem greckiego stowa
oTaVPOG (stavros — krzyz) i OAvatog (o thanatos — $mierc). Akordeon osigga w tym
momencie najnizszy dzwiek skali — E (sekcja 26) (przyktad 4).
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Przykt. 4. S. Gubaidulina, In Croce na wiolonczele i bajan — zakoniczenie numeru 26.

22 Segelmann Michait (2016), Swiat zaczyna sie od ,la”: muzyka Sofii Gubaiduliny jest jak autopor-
tret kompozytora. Mup Hauuxaemcsa ¢ “nsa”: mysvika Coguu I'y6atidynuHoll Kak asmonopmpem
komnosumopa [online], http://www.classicalmusicnews.ru/sofia-gubaidulina-music/, dostep:
24.10.2016. ,,...MmHOrMe courtHeHMs1 Codum ACraTOBHBI HAUMHAKOTCSI C HOTHI “JIs1” TIePBOVi OKTaBBbI.
Ha 3Ty HOTY HacTpOeH KaMepTOH, B JIATBIHY, UTAIbSHCKOM ¥ IPYTUX sI3bIKaxX OHA 0603HAYAeTCS
6ykBOIt “a”. Anbda. [Tomobue Bora” (Wiele dziel Gubaiduliny rozpoczyna sie od dzwigku ,,a”
z pierwszej oktawy. Ten dZwiek wskazuje kamerton, w tacinie, wtoskim i innych jezykach rozpo-
czyna alfabet litera ,,a”. Alfa. Podobienistwo Boga).
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Kody protestanckie — odniesienia do Pasji wg sw. Mateusza BWV 244 ].S. Bacha:

1) Ten sam pierwszy dzwiek obu utworéw — e razkreslne.

2) Motyw czotowy jest dyminucjg metryczng, rytmiczng i interwatowg pierwszego
motywu instrumentalnego wstepu poczgtkowego choéru Pasji, stynnego ,falowania
thumu”. Motyw ten u Gubaiduliny skrécony zostat do dwdch pierwszych nut (interwat
sekundy wielkiej), pod koniec tego przebiegu pojawia sie tez ,zaciemniajgca tto” se-
kunda mata (przyktad 5).
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Fiir Wladimir Toncha

.
Fassung mit Bajan von Elsbeth Moser 1n Croce
=388 fiir Violoncello und Orgel Sofia Gubaidulina
0~ a4, ° s 4o - 4o - . . 4o -
i i i . e i e e s i e e, s
= } T ﬁ T T ﬁ T ﬁ T ﬁ T

Bajan{| P @
0= K— e e — _ =

Przykt. 5. a) ].S. Bach Pasja wg sw. Mateusza BWV 244 — poczatek.
b) S. Gubaidulina, In Croce na wiolonczele i bajan — poczatek.

3) Motyw pasazu A-dur jest trawestacja pierwszego motywu $piewanego przez chor
—w Pasji Bachowskiej e-moll (przyktad 6).

4) Barokowy, sylabiczny, wariacyjny sposéb rozwijania linii solowej.

5) Stosowanie figur retorycznych.

Kod ,,medyczny”

— transkrypcja nutowa zapisu EKG umierajgcego serca — aleatoryczny koncowy
odcinek od nr 48 do przedostatnich w utworze fermat: dtugi dzwiek e e’ regularne
powtarzanie motywu czotowego i aleatorycznych glissand flazoletéw, p6zniej prze-
chodzgce w dlugie dzwieki e, przerywane nieregularnie sinusoidg glissand, az do linii
ciggtej ostatniego e*(symbol §mierci)(przyktad 7).
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Przykl. 6. a) ].S. Bach, Pasja wg sw. Mateusza BWV 244 — takty 15-18.

b) S. Gubaidulina, In Croce na wiolonczele i bajan — takty 5-9.
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Przykl. 6¢. S. Gubaidulina, In Croce na wiolonczele i bajan — nr 50 od znaku .

Kod koloru

— tonacja e- moll, otwierajgca Pasje wedtug sw. Mateusza Bacha, to tonacja smutku,
bélu i zatoby. Gubaidulina w In Croce na poczatku wykorzystuje tez e-moll (sekunde
e-fis), ale zabrudza go dzwiekiem f. W takcie 7 pojawia sie wspominany wczes$niej akord
A-dur—wedtug Christiana F.D. Schubarta (1739-1791) to tonacja symbolizujgca ufnos¢
Bogu. Przenikajacy fakture catego utworu, powtarzajacy sie akord A-dur jest odpo-
wiednikiem stosowanego w ikonach tla, czyli ztota — Swiatta. Bachowski smutek i b6l
tonacji e-moll to odpowiednik ciemnego tta obrazéw ukrzyzowania z obszaru chrze-
Scijanstwa zachodniego.

— Bach w partyturze Pasji zastosowat czerwony atrament dla wpisywanych zdan
Ewangelii wg Sw. Mateusza. Jest tez w partyturze lipskiego kantora geometria zapisu
— dialog dwoch chéréw i orkiestr uplastycznia, uprzestrzennia Bachowski autograf.
Partyture In Croce mozna kontemplowac podobnie jak Bachowskg Pasje od strony
graficznej (przyklad 7).
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Przykl. 7. S. Gubaidulina, In Croce na wiolonczele i bajan — nr 30.

Kod czasu i miejsca utworéw i prawykonan:

- Jan Sebastian Bach napisat Pasje wedtug sw. Mateusza BWV 244 z potrzeby serca,
podobnie Sofia Gubaidulina otrzymata przyjacielskie zamoéwienie, nie zwigzane z fi-
nansowymi apanazami. W miejsce Bachowskich dwoch orkiestr i dw6ch chéréw kom-
pozytorka miata do dyspozycji 2 symboliczne instrumenty (czesto podkresla ,oddech”
organéw/akordeonu). Nie sposéb zauwazy¢ zbieznosci dat: 15 kwietnia 1729 — pra-
wykonanie Pasji, 11 marca 1829 (100 lat pézniej) — ponowne ,prawykonanie” arcy-
dzieta Bacha w XIX w., Gubaidulina w ciggu 26 dni pisze In Croce, a jego prawykonanie
odbywa sie 27 marca 1979 (250 150 lat péZniej).
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Ha kpecme (tytut w tej wersji, odpowiadajgcy ttumaczeniu na rosyjski wtoskiego
In Croce, przyjat sie w Rosji niedawno)* to dzwiekowa ikona Ukrzyzowania po-
lgczona z elementami pasji. Jest to utwor, w ktérym kompozytorka zaszyfrowata
krzyzowanie zatozen przedstawienn Meki Panskiej charakterystyczne dla wschod-
niego (ikona z centralnym, majestatycznym ciatem Zbawiciela, lekko skreconym
w lewo ku Maryi, rozpietym godnie na Krzyzu, pod ktorym znajduje sie czarna Ot-
chtann — Hades) i zachodniego chrzescijanistwa (Pasja, by¢ moze tez i katolicka
Droga Krzyzowa). Kompozytorka, ktéra w p6t roku po napisaniu In Croce znalazta
sie na ,czarnej liscie”, opisywata ,bezpiecznie” i ogélnie utwor jako symboliczny.
Jako krzyzowanie sie linii, co jest odzwierciedleniem kondycji zycia ludzkiego?.
Intertekstualne analizy prowadzg do wydarzen watykanskich z wczesnej jesieni
1978 roku. Smier¢ patriarchy w ramionach papieza Jana Pawta I w czasie pierwsze-
go po 500 latach spotkania oficjalnych hierarchéw obu Ko$ciotéw byta i jest przed-
miotem refleksji i tematem literackim w Rosji.

Pavel Evdokimov pisal: ,Ikona Ukrzyzowania w pionie krzyza pozwala widzie¢
descensus i ascensus Stowa. Chrystus na Krzyzu stal niczym drabina bogata w szczeble”.
Krzyz jest ,drzewem zycia zasadzonym na Golgocie”, miejscem wielkiej ,walki ko-
smicznej”. Dzieje Andrzeja uscis$laja: ,,Jedna cze$¢ umieszczona jest w ziemi, aby pola-
czy¢ rzeczy, ktére sg na ziemi i w piekle, z rzeczami niebieskimi”. Dlatego na ikonach
dot Krzyza zagtebia sie w czarnej jaskini, w ktérej spoczywa glowa Adama. Golgota
jest bowiem ,,miejscem czaszki”(] 19, 17). Ten symboliczny szczegét ukazuje gtowe

23 Ha xkpecme jest nazwa uzywang w Rosji po pieriestrojce, wczesniej utwor nosit po rosyjsku tytut
Na krzyz — Kpecm-nakpecm (w znaczeniu krzyzowania czegos).

24 M. Kurtz, dz. cyt., s. 141, interpretuje symbolike In Croce nastepujgco: ,For Gubaidulina the
symbol is not simply an expedient compositional tactic but an essential element of her phi-
losophy. In music, it can become the meeting point between this world and the transcendent
world, therey enabling “the comprehension of a higher reality in images of the physical, material
world”. The symbol as intersection between spiritual life and earthly life permeates Russian ar-
tistic expression in many different form, from the world of icon to Malevich's Black Square, and
it becames a philosophical issue in floriensky and Berdyaev. The religious aura that had began
to infuse Gubaidulina’s musical material, starting with Concordanza in 1971, now evoled into
consciously constructed symbols through the rendition of form and the use of unconventional
performance techniques” (Dla Gubaiduliny symbol to nie tylko celowa taktyka w kompozycji, ale
istotny element jej filozofii. Muzyka moze sta¢ si¢ miejscem spotkania pomiedzy tym $wiatem
a Swiatem transcendentnym, umozliwiajac ,,zrozumienie wyzszej rzeczywistosci w obrazach fi-
zycznego, materialnego swiata”. Symbol, jako przeciecie zycia duchowego i ziemskiego, przenika
rosyjskg ekspresje artystyczng w réznych formach, od swiata ikon do Czarnego kwadratu Malewi-
cza, i staje sie filozoficznym zagadnieniem dla Florieriskiego i Berdyajewa. Religijna aura, ktéra
zaczela by¢ wprowadzana przez Gubaiduline w material muzyczny kompozycji, zaczynajac od
Concordanzy w 1971 roku, wyewoluowata w swiadomie skonstruowane symbole poprzez uzyte
srodki formalne i stosowanie niekonwencjonalnych technik wykonawczych).

301



Anna Sawicka

pierwszego Adama, a w nim catg ludzkos¢, skropiong krwig Chrystusa”?. Ikona moze
»,W jednym punkcie skupi¢ wszystkie czasy i przestrzenie”? (przyklad 8).

Bog (dzwiek A) — Smier¢ Boga - (dzwiek As3)
e3 |
(glissaﬁdo e3‘ — Des)

| |
L,Zstapit do piekiet (ll-lades, Szeol, Inferno)”
|

[ i {

o2 Ll e

cuore, erce,
\

Des 2\
/ tch&aj —J;h
//szeoi - hades)\ \)

terra  C (do, ut) ( trzesienie ziemi - terremoto, motdsji C (do, ut) terra
E

Przykt. 8. Natozenie kodu dzwiekowego na schemat ikony Ukrzyzowanie (rys. A. Sawicka).

John Tavener i jego ,,ikona pisana dZwiekiem”

John Tavener — angielski kompozytor, ur. 28 stycznia 1944, zm. 12 stycznia 2013.
Twoérca ten, klasyfikowany jako przedstawiciel minimalizmu mistycznego i sakralne-
go (razem z Sophig Gubaiduling, Arvo Partem, Henrykiem Mikotajem Goéreckim),
wyrastajgcy z ponadtysigcletniej tradycji brytyjskiej?’, od czasu konwersji na prawo-

25 P.Evdokimov, dz. cyt., s. 259-260.
26 Tamze,s. 82.

27 Dorota Kozminska (2017), Stara, wesota tradycja, blog Upiér w operze, ,Tygodnik Powszechny”
[online], http://kozminska.blog.tygodnikpowszechny.pl/2017/04/05/stara-wesola-tradycja/, do-
step: 05.04.2017. ,W tym kontekscie nie dziwi sktonnos¢ nowych kompozytordéw brytyjskich do
»Swietego minimalizmu”, nurtu rozwijajgcego sie z jednej strony w kontrze do muzyki serialnej
i aleatorycznej, z drugiej zas szukajgcego natchnienia w dzietach péznego sredniowiecza i rene-
sansu badZ w czysto wokalnej liturgii prawostawnej. Nie dziwi tez, ze ziarno padto na podatny
grunt odbiorcéw z Europy Wschodniej: twérczos¢ Johna Tavenera, konwertyty na prawostawie
— zawieszona w p6t drogi miedzy mistycyzmem Arvo Pirta a intelektualizmem Igora Strawin-
skiego — jest nam z pewnoscig blizsza niz mechanicznie powtarzane sekwencje w kompozycjach
Philipa Glassa i Steve’a Reicha, klasykéw minimalizmu amerykariskiego. Znamienne, ze Tavener
obstawat przy teorii btedu pisarskiego i wywodzi swdj réd od Johna Tavernera, XVI-wiecznego
tytana angielskiej muzyki koscielnej. Jego kompozycje — cho¢ z uptywem lat coraz prostsze for-
malnie i konsekwentnie budowane ze struktur tonalnych opartych na materiale diatonicznym
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stawie w 1977 r. manifestowat w swoich kompozycjach idee charakterystyczne dla
pisania ikon. Inspiracje zaczerpnal, podobnie jak Gubaidulina, z Dostojewskiego,
Berdyaeva, Anny Achmatowej. ,Russia and Greece had become the countries where
I found treasure houses of inspiration” (Rosja i Grecja staly sie krajami, w ktorych
znalazlem skarby inspiracji”). Od roku 2000 rozszerzyt inspiracje swoich dziet o idee
z innych religii, dodajmy — jak Gubaidulina w swoich p6zniejszych dzietach.

Tavener czesto opisuje program swoich utworéw, wskazujac przy tym, jak powinien
zachowac sie wykonawca, aby potencjalne dzieto, jakim jest partytura, mogto w czasie
wykonania sta¢ sie ikong pisang dzwiekiem:

Byloby idealnie, aby utwoér ten byt wykonywany w budynku o bogatej akustyce. Re-
zonans pieknych antycznych instrumentéw, jak kaval, rams-horn i tybetariskie misy
Swigtynne, przywodzi na mysl i dusze co$ pierwotnego, cos$ utraconego, co$ niewin-
nego, dzikiego i niepohamowanego?.

Wiolonczelista reprezentuje Kaptana lub Ikone Chrystusa i powinien gra¢ w pewnej
odlegtosci od choru, by¢ moze na przeciwlegltym koricu budynku. Podobnie jak w grec-
kich dramatach, chér i kaptan sg w dialogu ze sobg. A skoro wiolonczelista reprezen-
tuje Ikone Chrystusa, musi swoja gre pozbawi¢ sentymentalizmu charakterystyczne-
go dla Zachodu, i upodobni¢ jg do intonowania $piewéw Wschodniego KosSciota
Prawostawnego (The cello represents the Priest or Ikon of Christ, and should play at
a distance from the choir, perhaps at the opposite end of the building. As in Greek
drama, choir and priest are in dialogue with each other. Since the cello represente
the Ikon of Christ, it must be play without any sentiment of a Western character, but
should derive from the chanting of the Eastern Orthodox Church)?.

Koniecznos¢ perspektywy wykonawczej jest pierwszg przestanka, ze czas i prze-
strzen muzyczna utworu majg wiele wymiaréw teatralnych, architektonicznych, sg
elementem dialogu jako obrzedu, inscenizacji. Tavener troszczy sie o czasoprzestrzen
wykonania, mierzalng perspektywe architektoniczng (odlegto$c), stylistyczng (wschod-
nia intonacja). Przebieg czasowy opisuje, uzywajac urozmaiconych okreslen agogicz-
nych: podane sg tempa metronomiczne, bogate stownictwo terminéw wtoskich i an-

— odznaczajg sie réwnym bogactwem Srodkéw wyrazu i potegg emocjonalnosci, jak wykwitnie
przeimitowane msze i motety dawnego mistrza chéru Christ Church w Oksfordzie. W utworach
Tavenera uderza przede wszystkim rozlewnos¢ frazy i swoboda rytméw, przywodzaca skoja-
rzenia nie tylko z choéralistykg ztotej epoki Tudoréw, ale i z malarstwem dzwiekowym Oliviera
Messiaena. Stop tradycji muzycznych miesza sie¢ w jednym tyglu z rozmaitoscia spuscizn kultu-
rowych: mistyczna duchowos¢ Johna Tavenera czerpie tez inspiracje z rosyjskiego prawostawia,
kultéw hinduistycznych i §wiatopogladu sufickiego™.

28 Tavener John, Komentarz do wykonania ,,Fall and Resurrection (a vision)” na Warszawskiej Jesie-
ni 2005 r. [online], http://www.warszawska-jesien.art.pl/05/kompozytorzy/k71.html, dostep:
11.2005.

29 ].Tavener, Svyati — composer's note, London1997.
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gielskich, np.: Solemn, still and radiant, niente, con espressivo, sempre, strong, pleading,
serene, strong, tender, con molto intensita, Transcendent, with awesome majesty.

John Tavener opowiada konkretne wydarzenia biblijne bgdz legendy (mity) zwig-
zane z konkretnym miejscem i czasem. W The Protecting veil, monumentalnym utwo-
rze pomyslanym jako kilkugodzinna liturgia czuwania, zredukowanym do okoto 45
minut w wydanej i wykonywanej wersji na wiolonczele i orkiestre smyczkowg, odno-
si sie wlasnie do konkretnych wydarzen.

»lkona traktuje przestrzen i czas w sposob catkowicie swobodny, zaleznie od wia-
snej woli uktada wszystkie elementy tego Swiata i daleko poza sobg pozostawia wszyst-
kie §miate wyzwania nowoczesnego malarstwa. Moze zupelnie zignorowac perspek-
tywe i jeden punkt potraktowac¢ jako punkt kulminacyjny wszystkich wymiaréw
czasowych i wszystkich miejsc. (...) Tak wiec ikona nigdy nie jest ,,oknem na nature”,
ani na konkretne miejsce, lecz zdecydowanym otwarciem na wymiar pozaziemski,
skapany w $wietle Osmego Dnia”3!. To, co cechuje przywolany przy Tavenerze mini-
malizm i mistycyzm, to element powtarzalnosci rytmicznej, repetytywnos¢. Powta-
rzalnos¢ (rytmow, motywow, akordéw, stosowanie kompozycji ramowych, autocytaty)
ma wplyw na czas i muzyczng przestrzen, jest tez zabiegiem wplywajgcym na prace
moézgu wykonawcodw i stuchaczy, elementem hipnozy, usypiania, wywotywania transu.
Badania kognitywne mogg w przyszlosci wyjasni¢ wptyw np. okreslonych czestotli-
wosci i pulsacji na odczucia i zachowania odbiorcow. Tavener operuje trawestacjami
muzyki prawostawnej, greckiej i rosyjskiej, technikami §redniowiecznego organum,
wplata umiejetnie oszczednie dozowane zmiany trybu z moll na dur, z sekundy matej
na sekunde wielkg. Takie zmiany harmoniczne sg symbolem przej$cia z wymiaru
ziemskiego do wymiaru Boga-Absolutu (przyktad 9).

30 Objawienie Opieki Matki Bozej w 910 r. w Konstantynopolu w czasie oblezenia miasta przez
Saracenéw.

31 P.Evdokimov, dz. cyt., s. 187, 189.
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Przykl. 9. John Tavener, Svyati — zakoniczenie®2.

32 Symbolika powtérzen motywu e-fis-g, e'-fis'-g!, e -fis>-g*, e3-fis*-gis®* moze by¢ odczytana np. jako
przedstawienie Wiary, Nadziei, Mitosci — cor Madrosci Bozej i samej Madrosci Bozej. Symbolika
liczb nazw oktaw, zmiana tercji matej w finalnym powtérzeniu motywu na tercje wielka, trzy-
krotny, niezmienny motyw ,,Svyatuiee” chdru, to przyktad jezyka kompozytorskiego ,muzycznej
ikony” Tavenera.
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TIkona to otwarcie (okno) na wiecznos¢, nieskoniczonos¢. Widoczna waga proporcji
harmonicznych, proporcji interwatowych, rytmu sg wspdlnymi cechami kompozycji
Tavenera i Gubaiduliny. Geometryzacja rytmu, harmonii, melodyki wydaje sie by¢
czynnikiem organizujgcym czas i przestrzen w utworach obu kompozytoréw. Partytu-
ry ikon pisanych dzwiekiem (In Croce, The Protecting veil, Svyati) mozna kontemplowac
jak dzielo estetyczne, wiecej — jak obraz, grafike. Geometryzacja przywodzi na mysl
stynne zdanie Platona: ,Bogowie geometryzujg”. Pitagorejczycy zas utozsamili ze sobg
liczbe, kosmos i muzyke. Muzyczna ikona pisana dzwiekiem to realizacja zdania kom-
pozytora Iannisa Xenakisa: ,Wszyscy jesteSmy pitagorejczykami” i mysli, ktérg precy-
zuje wybitny matematyk i astronom ks. Michat Heller. ,Kazdy cztowiek, ktéry mysli,
jest teologiem™.
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Summary

Can a work of music be an Ikon in Sound? In Russian tradition there is no room for
such musical genre as a sacred music. The Greek and English Orthodox Church attitude
is liberal enough to approve works of John Tavener during liturgy. Sofia Gubaidulina
encoded her In Croce (The Crucifixion) — for cello and organ (1979 version) or cello
and bayan (1992 version) — with references both to of Bach’s ,,St. Matthew Passion”
and symbolic characteristic of the Crucifixion icon. A Theology of Beauty (term by
Paul Evdokimov) which is icons’ writing, correspond in work of the composer with
elements of Western Christian Thought (symbols and metaphors related to Christ
suffering).

Anna Sawicka, dr, ukonczyla Akademie Muzyczng w Gdansku w klasie wiolonczeli
prof. Romana Sucheckiego, uzupetniata wyksztatcenie w zakresie wiolonczeli baro-
kowej. Solista i kameralista (Duo oraz Trio Sopot), koncertmistrz Opery Battyckiej,
pedagog i publicysta.
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