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WIELOŚĆ I JEDNOŚĆ W MUZYCE SAKRALNEJ BOGUSŁAWA SCHAEFFERA

Chwalcie Pana wszystkie narody« 
wysławiajcie Go wszystkie ludy.

Psalm 117,1

Refleksja nad genezę dzieł religijnych prowadzi do wniosku, że 
przyczyny ich powstawania sę zasadniczo dwojakiego rodzaju. Do 
Jednego z nich należę czynniki wobec twórcy zewnętrzne: 
zainteresowania 1 najszerzej rozumiany mecenat potencjalnych 
odbiorców (może to być hierarchia kościelna, grupa wyznaniowa, 
przeciętna publiczność koncertowa etc.): do drugiego - najgłębsze i 
najbardziej osobiste stany psychiczne i doznania człowieka, które w 
przypadku artysty przejawlaję się w formie dzieła sztuki. Oba 
rodzaje przyczyn nie muszę się wykluczać, Jeśli Jednak współwystę- 
puję, to na ogół Jeden z nich wyraźnie dominuje.

Kompozycje religijne B. Schaeffera nie były tworzone na zamó­
wienie, Jak również żadna z nich nie została napisana z zamiarem 
spełnienia prawdopodobnych oczekiwań przyszłych odbiorców. Wyjętek 
stanowi tu muzyka do filmu Pielgrzym, ale Jest to odrębne 
zagadnienie i zostanie omówione osobno.

Wśród utworów napisanych przez Schaeffera do połowy 1966 roku znajduje się sześć kompozycji o Jednoznacznie religijnym chara­
kterze: aDleu na puzon solo, Missa elettronica na chór Chłopięcy 1 
taśmę elektronlcznę, Miserere na sopran, chór, orkiestrę 1 taśmę, 
Te Deum na głosy solowe, zespół wokalny i orkiestrę, Stabat Mater 
na sopran, alt, chór (dyszkanty, alty), instrumenty smyczkowe 1 
organy, a także Missa sinfonica na orkiestrę (oraz sopran, skrzypce 
1 saksofon sopranowy solo). Dwie z nich - Miserere i Mszę 
elektronlcznę umieścił kompozytor w 1983 roku na liście swoich 
najważniejszych utworów. Dla orientacji można dodać, że w spisie 
tym znajduje się Jeszcze .21 dzieł wybranych spośród istniejęcych Już wówczas niemal 250 kompozycji Schaeffera. Muzyka religijna 
stanowi więc osobny dział Jego twórczości, samemu kompozytorowi 
wyraźnie bliski, a Jednocześnie - wyjęwszy Mszę elektronlcznę - 
niemal nieznany, niedostrzegany. Utwory z tego działu powstawały 
Jako wynik autonomicznego rozwoju twórczości Schaeffera, a 
genetycznie zwięzane sę bezpośrednio z Jego śwlatopoględem oraz z 
tradycjami, w Jakich wzrastał od najwcześniejszego dzieciństwa. Tu 
też należy szukać przyczyn, dla których kompozytor pisał te utwory 
przede wszystkim dla siebie 1 nie zajmował się na ogół ich 
udostępnianiem.

Pierwszym z grupy utworów religijnych Schaeffera o Jednozna­
cznie religijnym ujęciu i przeznaczeniu, wyrażonym Już w tytule, 
Jest aDieu na puzon solo. Kompozycja ta powstała w 1973 roku, a 
więc Jeszcze przed wyborem pierwszego w historii Papieża Polaka.
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Konklawe z 1976 roku by ło  najwspanialszym  wydarzeniem stym ulujęcym  
ożyw ienie r e l ig i jn o ś c i  o raz s a k ra ln e j tw órczości a r ty s ty c z n e j w 
Polsce. Jest to  Jednak układ  o d n ie s ie n ia , wobec którego  fa k t  
rozpoczęcia przez S chaeffera  o parę l a t  w cześn ie j s e r i i  d z ie ł  
sakralnych trze b a  uznać za Jeszcze Jedno p o tw ie rd zen ie  Ich  
au ten tyczności. Ic h  powstawania w wyniku in dyw id ua lne j In s p i r a c j i ,  
n ie z a le ż n e j od o k o lic zn o ś c i zewnętrznych.

Czas trw an ia  aDleu  z b l iż a  s ię  do 30 m inut, co w yróżnia ten  
utwór wśród trad ycy jnych  1 współczesnych kompozycji solowych, na 
ogół znacznie  k ró tszych . Założona ą o s ta ła  rów nież możliwość Innych  
ujęć form alnych -  w o d n ie s ie n iu  do n ich  ramy czasowe utworu wynoszę 
odpowiednio 7 '3 0 "  -  1 5 '.  CV t e j  d ru g ie j p o s ta c i kompozycja je s t  
obecnie przygotowywana w Stanach Zjednoczonych do wydania. > 
Zakwestionowane tu  z o s ta ło  potoczne rozum ien ie  czasu, gdyż mimo tak 
dużych ró żn ic  -  postać p ierw sza trw a c z te ro k ro tn ie  d łu ż e j od 
n a jk ró ts z e j -  utwór w żadnej z  tych  form  n ie  t r a c i  n ic  ze sw ojej 
id en tyczn ośc i.

V .momencie rozpoczynania pracy nad aD leu  b y ł Już S chaeffer  
autorem lic zn y c h  utworów solowych! w ie le  z n ic h  s ły s z a ł w wykonaniu 
wybitnych In s tru m e n ta lis tó w  s p e c ja llz u ję c y c h  s ię  w In t e r p r e ta c j i  
skomplikowanych 1 now atorskich kom pozycji współczesnych. Dopiero w 
oparc iu  o te  dośw iadczenia zdecydował s ię  napisać -  a lu d u jęc  do 
r o l i  Instrum entów dętych blaszanych w Starym  Testam encie -  utwór 
sakra ln y  na puzon suwakowy so lo .

Podstawowe tworzywo stanow ię w aD leu  motywy za c z e rp n ię te  z 
chora łu  g reg o riań sk ie g o , s tę d  preferow ane sę d łu g ie  w arto śc i ry tm i­
czne. Sym bolizu ję one trw a n ie  1 Jednocześnie, w myśl zasady 
dopełn ia jęcych  s ię  p rzec iw ień stw , s t a ję  s ię  przedmiotem  różnych  
zmiennych a k c j i  In te rp re ta c y jn y c h . W ten  tok n a r r a c j i  muzycznej 
w plecione sę d la  k o n tra s tu  d źw ięk i o bardzo k ró tk im  c z a s ie  trw an ia: 
przednutk l oraz ana lo g iczn e  do n ic h  swego ro d z a ju  "m lęd zyn u tk l” 1 
“po nu tk i” , a ta k że  ekspresy jn e , Urywane akcenty.

W aDleu  eksponuje kompozytor w sposób a rty s ty c z n y  sp ecy fik ę  
instrum entu. Wśród różnorodnych kunsztownych rozw lęzań m lkro- 
in terw ałow ych na uwagę z a s łu g u je  zw łaszcza k w a lifik o w a n a  s e r ia  
w le lo ln terw a ło w a zbudowana w o p a rc iu  o s k a lę  ćw lerćtonow ę. Jes t to 
ta k ie  następstwo 24 różnych s to p n i t e j  s k a l i ,  w którym  żaden z n ich  
n ie  powtarza s ię  przed wyczerpaniem w szystk ich  p o zo s ta łych , przy  
Jednoczesnym zastosow aniu w szystk ich  23 m ożliwych tu  In te rw a łó w .

Faktu rę  utworu wzbogaca z ło żo n y  system g lls s a n d , w ykracza jęcy 
poza tra d y c y jn e  ro zw lę za n la  w tym z a k re s ie , a także  poza 
um iejętnośc i typowego p u zo n is ty  o rk ie s tro w eg o . Innym środkiem  wyma­
gaj ęcym w ir tu o z e r i i  sę t r y le  wargowe w yko rzys tu jęce  następstwa  
allkw otów  -  Ic h  ro zp ię to ś ć  n ie  o g ra n ic za  s ię  do n a jc z ę ś c ie j 
stosowanej sekundy w ie lk ie j ,  le c z  s ię g a  aż po te r c ję  w le lk ę . Do 
szc zeg ó ln ie  złożonych fragmentów n a le żę  te , w k tó ry c h  ruchy rękę i  
rytmy dźwięków n ie  zawsze zgad za ję  s ię  ze  sobę. Stanowię one 
przyk ład  wysoce kunsztownego sposobu w yrażan ia  w utw orze r e la c j i :  
złożoność -  wypadkowość.

Nowe, a p rzy  tym In te re s u ję c e  b rzm ien ie  puzonu os ięga kompo­
z y to r  d z ię k i zastosow aniu lic z n y c h  i  różnorodnych tłum ików  
(n ie k tó re  z n ic h  stanow ię Jeszcze zupełnę rzadkość, nawet w s k a li  
św iatow ej! >. Tak oslęgane bogactwo barw u leg a  dodatkowemu 
z w ie lo k ro tn ie n iu  w wyniku u ży c ia  różnych ustn lków  zalecanych  przez  
S tu a rta  Dempstera.

Dużę grupę ciekawych, wręcz In try g u ję c y c h  brzm ień stanow i 
r e z u lta t  wykonywania paru fragmentów po um ieszczeniu  w puzonie wo­
dy. W ten  p ro s ty  sposób odw ołuje s ię  kompozytor do n a tu ry  i  Jedno-
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cześnle - co znacznie ważniejsze - do funkcji symbolu wody w 
religii.

Istotne znaczenie w muzyce maję zmiany dynamiczne jako Jeden z 
najbardziej bezpośrednich 1 czytelnych wykładników stanów emocjona­
lnych człowieka. W aDieu uprzewllejowane sę środki subtelne - niu­
anse dynamiczne.

Utwór w całości stawia przed potencjalnym odtwórcę trudne 1 
złożone zadania. Wykonawca ma tu "uczynić sobie Instrument 
poddanym" w zakresach na ogół dopiero odkrywanych i- badanych przez 
współczesnych Instrumentalistów. Niezbędna dla realizacji aDieu 
nowa wirtuozeria nie Jest jednak celem samym w sobie, nie ma służyć 
olśnieniu słuchaczy- maestrię 1 technikę. W przypadku znakomitego 
wykonania odbiorca bez specjalnego przygotowania nie będzie 
prawdopodobnie umiał docenić mistrzostwa Instrumentalisty. Kompo­
zytor podporzędkował tu rozwlęzanla wszystkich właściwych utworowi 
problemów warsztatowych Ideom artystycznym, a te z kolei wyższym, 
bardziej ogólnym 1 nadrzędnym celom. Zadania, które postawił 
Schaeffer podczas pracy nad aDieu najpierw sobie, a następnie przy­
szłym wykonawcom utworu, odpowiadaję z założenia naturalnym 1 w 
swojej Istocie religijnym dężenlom człowieka do doskonałości, do 
clęgłego przekraczania oslęgalnych w danym momencie granic.

Z kompozycję został pomysłowo zestawiony tytuł - dzięki zasto­
sowanej pisowni wyraża on bezpośrednio intencje twórcy, pełnięc 
jednocześnie funkcję dedykacji. W zwięzku z dwuletnim milczeniem 
kompozytora, które rozpoczęło się po ukończeniu aDieu, można tu 
wyrazić przypuszczenie, że tytułowe pożegnanie dotyczy twórczości 
muzycznej, a dedykacja obejmuje wszystkie wcześniej kreowane przez 
Schaeffera wartości muzyczne.

Kres niepokójęcemu, pozornie bezterminowemu milczeniu kompozy­
tora (dzlałajęcego w tym czasie intensywnie w Innych dziedzinach 
sztuki) wyznacza ukończone w 1975 roku następne dzieło sakralne. 
Przypuszczalnie to właśnie radość z powrotu do twórczości muzycznej 
skłoniła Schaeffera do napisania w intencji dziękczynnej utworu 
religijnego. Nosi on tytuł Missa elettronica i Jest skomponowany ha 
chór chłopięcy 1 taśmę elektronicznę. Trwa około trzech kwadransów, 
czyli mieści się w granicach czasowych współczesnej liturgii 
mszalnej.

Kompozycji patronuje św. Cecylia z noszęcego Jej Imię obrazu 
Rafaela; do partytury włęczona została reprodukcja tego malowidła. 
Święta odrzuca kategorycznym gestem Instrumenty, słucha natomiast w 
skupieniu aniołów śpiewajęcych wśród obłoków. Zainspirowany 
dostojnym pięknem obrazu kompozytor zapragnę! nawlęzać do dawnych 
wzorów muzyki liturgicznej i napisać utwór religijny na chór chło­
pięcy a cappella. Świętej Cecylii oraz każdej z symetrycznie ro­
zmieszczonych wokół Niej czterech postaci przypisał kolejno po 
Jednej części utworu. Dostrzegł w nich odpowiedniki pięciu stałych 
części mszy (co Jest zaznaczone przy reprodukcji umieszczonej w pa­
rtyturze) i obrał dla powstajęcej kompozycji tę właśnie formę. W 
wierności wobec pierwowzoru zadbał nawet o analogię pomiędzy liczbę 
śpiewajęcych aniołków a ilościę głosów w chórze (Jest Ich tu 
sześć).

Rozwijajęc poczętkowę k o n c e p c j ę  d o ł ę c z y ł  do chóru muzykę nagra- 
nę na taśmę elektronicznę stereo. Przeciwstawienie śpiewajęcych 
dzieci brzmieniom odtwarzanym z taśmy magnetofonowej, wielowieko­
wego wzorca sztuki liturgicznej stosunkowo surowej Jeszcze i 
dalekiej od doskonałości muzyce elektronicznej, należy odczytać 
Jako odwzorowanie konfliktu między ideałem niewinności (dzieci) a 
mrocznym chaosem naszej epoki.
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Zasadnicza koncepcja formy je s t  p rz e jrz y s ta  1 p ro s ta  ~ p a r t ie  
e le k tro n ic zn e  1 chóralne w ystępuję tu  na przem ian. Każdę z p ię c iu  
s ta łyc h  części mszy wykonuje chór. Sę one poprzedzane -  a 
Jednocześnie ro zd z ie la n e  -  d łuższym i, samodzielnymi fragmentami 
muzyki e le k tro n ic z n e j, k tó re  fu nkc jon u ję  tu  ja k o  swego ro d za ju  
rozbudowane p re lu d ia , wprowadzajęce k o le jn e  czę ś c i w łaściw e. S łużę  
temu ta k ie  środ k i Jak brzm ienie  dzwonów na poczętku, dźw ięki 
dzwonków po Credo, w y ła n ia ję c y  s ię  spośród Innych efektów  śpiew  
chóru nagranego na taśmę, a zw łaszcza a n a lo g ia  — czasem d la  
podkreślen ia ró żn ic y  w łaśn ie  k o n tra s t -  z typem e k s p re s ji właściwym  
poprzedzanej częśc i c h ó ra ln e j. Zaledw ie w k i lk u  m iejscach dochodzi 
do współbrzm ienia muzyki wokalnej z e le k tro n lc z n ę ; przykładem  może 
być Sanctus -  w e jśc ie  chóru nakłada s ię  tu  na o s t in a to  (a lu z ja  do 
barokuJ) s tru k tu r  dźwiękowych odtwarzanych z taśmy magnetofonowej. 
Rozwój formy k s z ta ł tu ję  przeciwstawne ten d en c je , w łaściw e w Mszy 
relac jom  muzyki wokalnej do e le k tro n ic z n e j.  M a te r ia ł  brzmieniowy 
nagrany na taśmę je s t  poczętkowo bardzo bogaty, a następn ie  ulega  
uproszczeniu i  zredukowaniu aż do minimum, gdy tymczasem w 
częściach chóralnych s to p ie ń  k o m p lik a c ji w zras ta , a Język dźwiękowy 
(zw łaszcza harmonia) re k a p itu lu je  k o le jn e  przem iany zachodzęce w 
muzyce e u ro p e js k ie j w c lęgu  o s ta tn ic h  d z ie w ię c iu  s t u le c i .  D z ię k i 
takiemu przew artościow aniu  p ro p o rc ji k o n f l ik t  między muzykę 
e le k tro n lc zn ę  i  wokalnę oraz między symbolizowanymi p rzez n ie  
sferam i ży c ia  duchowego człow ieka z o s ta je  ro z s trz y g n ię ty . Kończęca 
całość sekwencja wokalna je s t  tryumfem słowa litu rg ic z n e g o , a f in a ­
łowy śpiew monumentalnie brzmięcego chóru 1 m odlitw a: “dona nobis 
pacem" to  optym istyczny wyraz n a d z ie i 1 z a u fa n ia . K onstrukcja  
utworu n ie  je s t  więc pustym pomysłem formalnym, le c z  jednoznacznym  
odpowiednikiem zasadniczego p rz e s ła n ia  Mszy e le k tro n ic z n e j.

W częściach wokalnych o w szystk ich  ro z s trz y g n ię c ia c h  kompo­
zy to rs k ic h  decyduje te k s t l i tu r g ic z n y . S c h a e ffe r  tw o rzy ł te  części 
zgodnie z podstawowymi, często  nawet n a js ta rs zy m i za lecen iam i 
dotyczęcyml muzyki k o ś c ie ln e j. Już sam wybór chóru ch łopięcego  
odpowiada sformułowanej w 578 roku zas ad z ie : “ m u lie r  ta c e a t In  
e c c le s ia ” . C harakterystyczne  je s t  rów nież zachowanie ła c iń s k ie j  
w e rs ji te k s tu  o raz maksymalna dbałość o Jego c zy te ln o ś ć . W tym ce lu  
wyeliminowane z o s ta ły  pow tórzenia oraz f ig u r a c je ,  a we w szystk ich  
fragmentach chóralnych ( łę c z n le  z nagranymi na taśmę) przeważa w 
sposób ud erza jęcy  dawna, p ro s ta  kontrap unktyczna  te c h n ik a  nota  
contra notaa. Bezpośrednio z p ro z o d ii te k s tu  wywodzi s ię  ry tm  -  
na jw ażn ie jszy  w t e j  kompozycji element muzyczny. N ie k tó re  zw roty  
m ellczne po zo s ta ję  w prostym zw ięzku ze znaczeniem  odpowiadajęcych  
im słów -  przykładem  może być k ierunek opadajęcy p rzy  w yrazie  
“descendit" czy -  p rzec iw n ie  -  wznoszęcy p rzy  “ a s c e n d lt" . Motyw A- 
G-E, k tó ry  odczytany ja k o  słowo “ age” znaczy “d z i a ł a j “ , po jaw ia  s ię  
tuż obok zw rotu dotyczęcego k o ś c io ła  a p o s to ls k ie g o . Z rozu m ia łośc i 
te k s tu  s p rz y ja  ta kże  wolne tempo, k tó re  Jednocześnie je s t  tu  
wynikiem powięzań z chorałem  g reg oriań sk im . Rozwój m e llk i ma 
znaczenie sym boliczne, zgodne z zasadniczę id e ę  utworu -  punktem 
w yjśc ia  Jest dorycka d ia to n ik a , a zakończenie utworu o p ie ra  s ię  na 
kunsztownych modelach chromatyczno—enharmonlcznych; Jednocześnie  
elem entarne motywy s ta ję  s ię  coraz bogatsze. Is t o t a  każdej z p ię c iu  
części Mszy zn a jd u je  swój odpowiednik w melodyce, np. w Credo do­
m inuje ton recytatyw ny i  u ję c ie  s y la b lc zn e , w Agnus Del na tom iast z 
chóru śpiew ajęcych d z ie c i w y łan ia  s ię  wykonywana p rzez c h ło p ięcy  
dyskant so lo  m ellzm atyczna, przejm ujęco p iękn a  m elodia o 
niespotykanej o ry g in a ln o ś c i.

W o d n ie s ie n iu  do akordykl sym bolika muzyczna dotyczy w tym
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utworze Interwałów (kompozytor wzorował się tu na działajęcym w 
jedenastym wieku H. Contractusle) oraz sum Interwałowych. Dla 
każdej części Mszy żostały specjalnie wybrane Inne quasi-funkcyjne 
połęczenla harmoniczne oraz odpowiednie sumy Interwałowe. 
Jakkolwiek harmonika kolejnych części odpowiada rozwojowi tego 
środka w muzyce europejskiej dziewięciu ubiegłych wieków, to jednak 
- co trzeba specjalnie podkreślić - nie dzieje się to zgodnie z 
zasadę stylizacji, lecz w oparciu o wypracowanę przez Schaeffera 
lndywidualnę technikę lnterwałowę i Jego własny system sum struktu­
ralnych. Współbrzmienia 1 ich następstwa bywaję również odpowiedni­
kami tekstu - przekształcenia enharmoniczne przy zwrocie "lumen de 
lumine" daję łatwo- rozpoznawalne rozjaśnienie barwy, a politona- 
lność przy słowie "hosanna" obrazuje wielojęzyczny tłum wlelbięcy 
Syna Dawidowego.

Struktury dźwiękowe nagrane na taśmę sę zasadniczo trojakiego 
rodzaju: obok czystych brzmień elektronicznych znajduje się tu 
muzyka konkretna oraz stereofonicznie ujęty materiał chóralny. 
Brzmienia elektroniczne zostały zrealizowane za pomocę synthl 100. 
Do nagrania muzyki konkretnej posłużyły specjalnie przekonstruowane 
skrzypce o ośmiu strunach, fagot (włęczona została również gra na 
jego częściach), instrumenty perkusyjne a także przedmioty dźwię­
kowe (którym zostały przypisane zmiany dynamiczne o skrajnej 
rozpiętości - od pppp po fffff !). Podstawę nagranego materiału 
chóralnego stanowi 48 izolowanych fragmentów; zróżnicowania 
fakturalne sięgaję tu duetów dyskantowych po dwudzlestogłosowy 
zespół.

W Mszy elektronicznej wiele struktur dźwiękowych ma dodatkowe, 
ukryte znaczenie pozamuzyczne. Tę polifunkcyjność środków mógł 
Schaeffer osięgnęć dzięki temu, że jak zauważa po wnikliwym prze­
studiowaniu jego twórczości E. Synowiec - "jest człowiekiem o wyję- 
tkowych, autentycznie twórczych predyspozycjach, o równie wsze­
chstronnych talentach co zainteresowaniach i wiedzy" 1

Światowe prawykonanie Mszy elektronicznej B. Schaeffera odbyło 
się podczas jubileuszowej, XX Warszawskiej Jesieni 24 września 1976 
roku, w kościele ewangelickim w Warszawie. Śpiewał Poznański Chór 
Chłopięcy pod dyrekcję Jerzego Kurczewskiego, odtworzeniem 1 
reżyserię muzyki elektronicznej zajmował się sam kompozytor. Dzieło 
stało się wydarzeniem festiwalu. B. Pociej stwierdza, że Schaeffer 
pogodził w Mszy sprzeczności według powszechnych opinii wyklucza- 
jęce się wzajemnie: dawnę liturgię 1 współczesnę muzykę wyzwolonych 
dysonansów, szmerów i szelestów, a Jednocześnie w nowym dziele 
zawarł starę symbolikę, głębokę 1 pełnę wyrazu s . W swoim dogłębnym 
studium poświęconym Mszy elektronicznej B. Hubisz 3 powołuje się na 
Jeszcze inne Istotne stwierdzenie z tego samego artykułu B. Pocie­
ja. Jego zdaniem Missa elettronica może być wykonywana w kościele 
podczas nabożeństwa, gdyż Jest wybitnym dziełem muzycznym 1 litu­
rgicznym zarazem. B. Hubisz ujmuje to zagadnienie jeszcze szerzej - 
w konkluzji swoich rozważań pisze: "In ihrer Quintessenz bewegt 
sich die «Elektronische Messe» in einer metaphysischen, mystischen, 
ritualen, magischen und «historisch-musikalischen» Welt"

W 1978 roku powstało następne dzieło religijne B. Schaeffera - 
Miserere. Tym razem kompozytor posłużył się bardzo rozbudowanym 
aparatem wykonawczym; sopranowi solo towarzyszy tu chór mieszany, 
orkiestra oraz taśma magnetofonowa. Zastosowane zostało zwiększone 
instrumentarium: 4444+Sxl - 6441 - Perć. 4 - 24-886.

W wyniku przyjętej koncepcji architektonicznej 1 założonego po­
wolnego tempa muzycznej narracji czas trwania utworu zbliża się do 
40 minut. Ujęcie formalne oddala się od tradycji ukształtowanych
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przez w ie lk ic h  m istrzów  p rz e s z ło ś c i: J .  des Prés, O. d l Lasso czy  
G. P. P a le s tr ln ę . Zgodnie ze swoimi Id ea łam i a rtys tyczn ym i B. 
S chaeffer n ie  p o p rzes ta je  na bezpośrednim odwzorowaniu te k s tu , le c z  
tworzy wokół niego su l g e n e ris  muzycznę panoramę.

P a r t ię  sopranu c h a ra k te ry zu je  ton lam entacyjny. Śpiew s o l is t k i ,  
zwłaszcza w ze s taw ien iu  z muzykę e le k tro n lc z n ę , to  g łos  
współczesnego człow ieka osamotnionego wobec demona te c h n o lo g ii,  to  
wołanie -  oby n ie  za późne! -  "M iserere!**. W ze s taw ien ia ch  z 
sopranem o rk ie s tra  p e łn i r o lę  akompaniamentu (czasem stanow i ty lk o  
t ł o ) .

Chórem posługuje  s ię  tu  kompozytor Jako środkiem  a r c h a lz a c j l .  W 
tym c e lu  s to s u je  często  d źw ięk i burdonowe, formy organalne oraz 
z w ie lo k ro tn ie n ia  p o d k reś la ję ce  wybrane elem enty. Do b liżs zy c h  
t r a d y c ji  naw lęzu je natom iast w tych fragm entach, g d z ie  chór 
utrzymany Jest w fa k tu rz e  9-głosow eJ. Ten ro d za j fa k tu ry  to  
bezpośrednia a lu z ja  do słynnego 9-głosowego M is e re re  G. A l le g r iego, 
wykonywanego w W ielkim  Tygodniu w yłęczn ie  w K a p lic y  S e k s ty ń s k le j (z 
zakazem rozpow szechnian ia), a spisanego z pamięci p rzez 1 2 -le tn ie g o  
W. A. Mozarta.

O rk ie s trz e  powierzone z o s ta ło  zadanie łę c z e n la  p a r t i i  
chóralnych z muzykę e le k tro n lc z n ę . środkiem  zb liż a ję c y m  w tym utwo­
rze  fa k tu rę  o rk le s tro w ę  do c h ó ra ln e j Jest p o l i fo n ia ,  le c z  z uwagi 
na m ożliwości Instrum entów n ie  sprowadza s ię  tu  ona do prostych  
ujęć lin e a rn y c h , a le  stanowi wynik sym ultatyw nej w ie lo ś c i brzmień, 
wętków 1 planów. P rzy tym często  wprowadza kompozytor w o rk ie s trz e  
s tru k tu ry  upodobnione brzm ieniowo do muzyki odtw arzanej z taśmy ma­
gnetofonowej; osięga to  s to s u ję c  współczesne, awangardowe ś ro d k i, 
n a jc z ę ś c ie j -  m lkrotonalność.

Zgodnie z d ram aturg ię  utworu fragm enty, k tó rych  "brzm ienie s ta je  
s ię  coraz b a rd z ie j e s te ty c zn e , z o s ta ję  gw ałtow nie przerwane 
in te rw en c ję  muzyki e le k tro n ic z n e j lu b  s zc ze g ó ln ie  agresywnie  
brzm lęcej o rk ie s tr y .  R e z u lta t ta k ie g o  zd e rze n ia  n ie  z o s ta ł jednak 
powierzony przypadkowi, gdyż -  zgodnie z za lecen iem  kompozytora -  w 
praktyce wykonawczej muzyka odtwarzana z taśmy magnetofonowej musi 
być dynamicznie sterowana.

Muzyka e le k tro n ic z n a  z o s ta ła  z re a lizo w an a  p rzy  współpracy  
Eugeniusza Rudnika w S tu d io  Eksperymentalnym P o lsk ieg o  Radia w 
Warszawie ; posłużono s ię  urzędzenlem  o nazwie " s y n th l" . W M iserere  
muzyka nagrana na taśmę magnetofonowę odzywa s ię  d w u d zie s to kro tn ie . 
Przewaźaję b rzm ien ia  n leharm onlJne, p rz e n ik liw e , n ie k ie d y  o bardzo 
osob liw ej barw ie, czę s to  -  w potocznym znaczen iu  tych wyrazów -  
przykre czy wręcz b rzy d k ie . Kompozytor wprowadza Je celowo, 
ponieważ środki udostępnione przez s tu d io  e le k tro n ic z n e  stanowię  
charakterystyczn e  novum w n iesione do muzyki p rzez współczesnę 
c y w iliz a c ję  1 Jako typowe d la  dwudziestego wieku sę w M is e re re  jego  
symbolem. Podobnie "s y n th l"  Jes t tu  odpowiednikiem  w spółczesnej te ­
c h n o lo g ii, d z ie d z in y  w clęż Jeszcze ro z w ija n e j -  mimo n lesionych  
przez n lę  ostatecznych  zagrożeń! -  w sposób n iem al n iekontro low any, 
na ogół wręcz z bezkrytycznym , In fa n ty ln y m  entuzjazmem. W t e j  kon- 
s y tu a c jl sta-Je s ię  oczyw is te  p rz e s ła n ie  utworu 1 ty tu ło w a  
inwokacja.

W c a łk o w ic ie  odmiennych o k o lic zn o ś c ia ch  pow stało Te Dews na 
głosy solowe, zespół wokalny 1 o r k ie s tr ę  (4512+Sx2 -  5141 -  C e l,A  -  
P e rć .3 -  Vno so lo + 088 6 ). B. S c h a e ffe r  ukończył tę  kompozycję w roku  
swoich p lę ć d z le s lę ty c h  u ro d z in  (1 9 7 9 ), pragnęc w ten  sposób po dzię ­
kować za p rzeży te  la t a .

Z uwagi na w sp an ia ły  te k s t o c h a ra k te rze  odwiecznego hymnu 
pochwalnego s ta r a ł  s ię  w niczym  n ie  naruszyć w łaśc iw ośc i muzyki
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k o ś c i e l n e j .  W dwu p o p r z e d n ic h  d z i e ł a c h  r e l i g i j n y c h  -  w M is s a  
e l e t t r o n i c a  1 M i s e r e r e  -  c h c l a ł  s k o n f r o n t o w a ć  o s t r e  i  p r z y k r e  
b r z m ie n ia  e l e k t r o n i c z n e  z e  s z l a c h e t n y  ła g o d n o ś c iy  d o s k o n a lo n e j  
p r z e z  t y s l y c l e c l a  m u z y k i w o k a ln e j .  W T e Deum  k o m p o z y to r  o d s z e d ł  od  
t y c h  z a ło ż e ń  -  t u  Id e a łe m  s t a ł o  s i ę  d l a  n ie g o  J a k b y  z a p o m n ia n e , c z y  
n ie d o c e n ia n e  p r z e z  w s p ó łc z e s n y  a w a n g a rd ę , c z y s t e  p ię k n o  m u z y k i .

T e n d e n c je  t e  z a r y s o w a ły  s i ę  j u ż  w c z e ś n i e j ,  m. I n .  we f r a ­
g m e n ta c h  M i s e r e r e  c z y ,  p a r a d o k s a l n i e ,  w u t w o r z e  p rz e z n c z o n y m  
w y ły c z n le  n a  ta ś m ę  m a g n e to fo n o w y , w M o n o d ra m ie .  U w a ż n ie  ś le d z y c  
r o z w ó j  t w ó r c z o ś c i  S c h a e f f e r a  m ożna j e  z r e s z t y  z a u w a ż y ć  w d z i e ł a c h  z  
k a ż d e g o  o k r e s u  -  od  m ło d z ie ń c z y c h  M a z u rk ó w  po  u t w o r y  n a jn o w s z e .

J a k k o lw ie k  d o  w i e l u  w c z e ś n ie js z y c h  d z i e ł  m u z y c z n y c h  p o ś w ię ­
c o n y c h  t e k s t o w i  Te Deum, z w ła s z c z a  d o  u tw o ró w  Hi B e r l l o z a ,  A. 
B r u c k n e r a  1 G. V e r d ie g o ,  S c h a e f f e r  o d n o s i  s i ę  z  s z a c u n k ie m , c z ę s t o  
w r ę c z  z  z a c h w y te m , t o  J e d n a k  n i e  w z o r u je  s i ę  n a  n ic h ,  l e c z  
k s z t a ł t u j e  o r y g i n a l n y  k o n c e p c ję  w s p ó łc z e s n e j  m u z y k i s a k r a l n e j .  Z  
c a ły m  p ie ty z m e m  z a c h o w u je  J e d n a k  n ie z m ie n n y ,  n i e z a l e ż n y  o d  m ie js c a  
1 c z a s u  p ie r w o w z ó r  m u z y k i r e l i g i j n e j  o k r e ś lo n y  t r z e m a  s ło w a m i:  
d i g n i t é s ,  g r a v i t a s ,  s a n c t i t a s .

T e  Deum  p i s a ł  S c h a e f f e r  z  m y ś ly  o  w y k o n y w a n iu  u tw o r u  we 
w n ę t r z a c h  k o ś c ie ln y c h  n i e  t y l k o  z  r a c j i  J e g o  r e l i g i j n e g o  c h a r a ­
k t e r u ,  l e c z  t a k ż e  z  u w a g i n a  o d p o w ia d a ją c e  t e j  k o m p o z y c j i  w o ln e  1 
b a r d z o  w o ln e  te m p a . W y k o n a n ia  e s t r a d o w e  n i e  s y  w y k lu c z o n e ,  a l e  
k o ś c i ó ł  z  w ła ś c iw y  mu a r c h i t e k t u r y  1 a k u s t y k y  s t w a r z a  n a j l e p s z e  
w a r u n k i  d l a  o d b io r u  t e g o  d z i e ł a .  D ź w ię k i  o  d łu g im  c z a s i e  t r w a n ia  
mogy t u  s w o b o d n ie  r o z b r z m ie w a ć  1 u z y s k a ć  o d p o w ie d n i p o g ło s ,  a  j e ­
d n o c z e ś n ie  s łu c h a c z  b e z  p r z e s z k ó d  o s ly g a  w e w n ę tr z n y  s p o k ó j ,  
s k u p i e n i e  1 r e l i g i j n y  n a s t r ó j .

C a ło ś ć  u j y ł  k o m p o z y to r  w fo r m ę  u l u b i o n e j  p r z e z  s i e b i e  
p a s s a c a g l l l ,  r o z u m ia n e j  s to s u n k o w o  d o ś ć  s w o b o d n ie . P o n ie w a ż  r o z w i j a  
s i ę  o n a  w m a je s t a t y c z n y m ,  p o w o ln y m  t e m p ie ,  b r a k  t u  w y r a ź n i e j s z e j ,  w 
d łu ż s z y c h  u t w o r a c h  n ie m a l  o b l i g a t o r y j n e j ,  z m ie n n o ś c i  a g o g ic z n e j .  
U tw ó r  J e s t  s to s u n k o w o  d ł u g i  -  t r w a  o k . 2 4  m in u t  -  t o t e ż  S c h a e f f e r  
z re k o m p e n s o w a ł t ę  J e d n o s t a jn o ś ć  r ó ż n l c u j y c  s t a r a n n i e  m e tru m  i  
w p r o w a d z i ł  t u  n a w e t  o z n a c z e n ia  t a k t o w e  w r o d z a j u  1 / 1 .

T e k s t  z o s t a ł  o p ra c o w a n y  w s p o s ó b  n a t u r a l n y  1 je d n o c z e ś n ie  
d o k ła d n ie  p r z e m y ś la n y .  P o s z c z e g ó ln e  w e r s e t y  T e Deum  r ó ż n i ę  s i ę  
m ię d z y  s o b y  fo r m a ln y m , c z y  r a c z e j  m lk r o f o r m a ln y m  u ję c ie m .  N ie  
z o t a ł y  o n e  u j e d n o l i c o n e  w c z a s i e ,  c o  s p r z e c i w i a ł o b y  s i ę  I c h  s t r u ­
k t u r z e ,  l e c z  o d p o w ie d n io  d o p e łn io n e  m u z y k ę  o r k i e s t r o w y .  U p ro w a d z a  
J e  o n a  l u b  z a m y k a , w n ic z y m  n i e  n a r u s z a jy c  I c h  z a s a d n ic z e g o  u k ła d u .  
W w y n ik u  t a k i e g o  p o s t ę p o w a n ia  t e k s t  p o ja w ia  s i ę  J a k b y  w d o w o ln y m  
m ie js c u  p a s s a c a g l l l .  Z  u w a g i n a  o p t y m a ln y  z r o z u m ia ło ś ć  ł a c i ń s k i e g o  
J ę z y k a  s o l i ś c i  w Te Deum  ś p le w a jy  n a  o g ó ł  w s w o ic h  ś ro d k o w y c h  
r e j e s t r a c h ,  a  f a k t u r a  z e s p o łu  w o k a ln e g o  o d z n a c z a  s i ę  w z g lę d n y  
p r o s t o t y .  P u n k t  w y j ś c i a  s t a n o w ię  t u  s z e ś ć lo d ź w lę k o w e  a k o r d y  
p o d le g a jy c e  w t o k u  r o z w o ju  m u z y k i c o r a z  s w o b o d n ie js z y m  m o d y f ik a ­
c jo m . Z  p r z e w a ż a jy c y m l , s to s u n k o w o  p r o s t y m i  s t r u k t u r a m i  k o n t r a s t u j ę  
f r a g m e n t y  o w y s o k im  s t o p n iu  z ł o ż o n o ś c i ,  p o w ie r z a n e  z a s a d n ic z o  
o r k i e s t r z e .

S w ó j y  p o w a g ę  1 d o s t o je ń s t w e m  T e  Deum  S c h a e f f e r a  z b l i ż a  s i ę  
r a c z e j  d o  m s z y , n i ż  do k a n t a t y  c z y  o r a t o r i u m  -  J e s t  Jed n ym  z  
n a j p o w a ż n ie js z y c h  i  n a j b l i ż s z y c h  k o m p o z y to r o w i u tw o ró w .

Do n a j s u b t e l n i e j s z y c h  n a t o m ia s t  1 n a j b a r d z i e j  u d u c h o w io n y c h  
n a l e ż y  u k o ń c z o n e  w 1 9 8 3  r o k u  S t a b a t  M a t e r .  K o m p o z y c ja  t a  z o s t a ł a  
n a p is a n a  n a  s o p r a n ,  a l t ,  c h ó r  c h ł o p i ę c y  C d y s z k a n ty ,  a l t y ) ,  
I n s t r u m e n t y  s m y c zk o w e  ( 7 2 2 1 )  1 o r g a n y ;  c a ł o ś ć  t r w a  2 3  d o  25  m in u t .  
Z b ie ż n o ś ć  z  o b s a d y  z n a n y  z  a r c y d z i e ł a  G . B . P e r g o le ś e g o  t o  n i e
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tylko oryginalny hołd złożony Innemu kompozytorowi. Schaeffera 
zainteresowała również możliwość usłyszenia współczesnego utworu 
napisanego na zespół, któremu wykonanie Stabat Mater powierzył 
Jeden z najmuzykalniejszych twórców swoich czasów. Tu jednak 
analogie się kończę. Schaeffer zauważył, że Pergolese komponował to 
dzieło pod wieloma względami zgodnie z panujęcę wówczas swego 
rodzaju modę muzycznę. Z uwagi na powagę tekstu twórca współczesny 
postanowił więc postępić odwrotnie - właśnie wyeliminować środki 
typu: serlallzm, aleatoryzm, collage etc., czyli to wszystko, co 
można by uznać za modne w kompozycjach ostatnich dziesięcioleci.

W Stabat Mater zastosował Schaeffer wymyślonę przez siebie 
homogenicznę akordykę pochodzenia polifonicznego, gdyż uważał, że 
wyrazi dziś ona cierpienie 1 współczucie bardziej bezpośrednio, niż 
wlelogłosowość tradycyjna. Materiał dźwiękowy stanowię tu pary 
interwałów, wśród których najczęściej powtarza się mała sekunda. 
Oto przykłady takich duetów Interwałowych: mała 1 wielka sekunda, 
mała sekunda i tercja wielka, mała sekunda 1 kwarta czysta. Nie 
stanowię one rygorystycznie przestrzeganego Języka dźwiękowego, 
maję Jednak tak zdecydowanę przewagę nad pozostałymi odległościami, 
że decyduję o kolorycie Interwałowym kolejnych fragmentów utworu. 
Natomiast pewna swoboda w ich traktowaniu prowadzi do wzbogacenia 
ekspresji mellkl 1 umożliwia naturalność w rozwijaniu muzycznej 
narracji.

Do tekstu Stabat Mater odnosi się Schaeffer z najwyższym 
szacunkiem, toteż dla większej jego przejrzystości głosy solowe 
(sopran 1 alt) prowadzi przeważnie na zmianę. Ich wejścia wyzna­
czaj ę dyskretnie formę; temu samemu celowi służę sporadyczne 
występlenla obu głosów w duecie.

Różnica między obiema kompozycjami najwyraźniej zaznacza się w 
partii organów. U Schaeffera długie, delikatne i ną ogół bardzo 
ciche dźwięki tego Instrumentu sę tak zestawiane, że wytwarzaję się 
między nimi ciekawe zdudnlenla upodobniajęce brzmienie organów do 
muzyki elektronicznej w jej najszlachetniejszej postaci.

instrumenty smyczkowe natomiast z założenia współdziałaję z 
Chórem, często po prostu poddaję mu właściwe wysokości 
Isompozytorowi zleży tu bowiem bardzo na nienagannej czystości 
intonacji.

Całość integruje jeden - wspólny wielu zakresom - strukturalny 
model strofowy: aab-ccbi równocześnie wprowadza on do kompozycji 
wyczuwalny, nadrzędny ład. Podobnie funkcjonuje w koncercie 
organowym Schaeffera zwrot B-A-C-H oraz ponad 200 różnorodnych, 
tonalnych i metatonalnych harmonizacji tego motywu.

Stabat Mater Schaeffera włęczono do programu przygotowywanego 
obecnie w Kassel międzynarodowego festiwalu muzyki religijnej.

Już zrealizowana została natomiast najnowsza kompozycja 
religijna Schaeffera - ukończona w 1986 roku Missa sinfonica na 
orkiestrę (oraz sopran, skrzypce i saksofon sopranowy solo). 
Światowe prawykonanie tego utworu odbyło się 25 kwietnia 1986 roku 
w Katowicach, grała Orkiestra Symfoniczna Filharmonii Ślęsklej pod 
dyrekcję B. Olędzkiego, a jako soliści występili: A. Malewlcz-Madey 
(mezzosopran), P. Święty (skrzypce) i D. Pltuch (saksofon sopra­
nowy) .

Forma mszy, uważana przez Schaeffera za doskonalę, pojawia się 
wśród jego dzieł religijnych po raz drugi. Mimo dystansu 11 lat 
obie kompozycje pozostaję ze sobę w bliskim zwięzku, dopełnlaję się 
wzajemnie. Jest to odkrycie L. Stawowy, która stwierdza: 
"kompozytor napisał Mszę elektronicznę na chór (chłopięcy) i taśmę. 
W utworze połęczył dwa odrębne światy: muzykę wokalnę z muzykę
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elektroniczny. Muzyka Instrumentalna (więc także orkiestrowa) była 
w dziejach muzyki [...] środkowym ogniwem tej wielkiej triady 
(muzyka wokalna - Instrumentalna - elektroniczna). Teraz, w Missa 
sinfonica Schaeffer skoncentrował się na członie środkowym, na 
wielkim aparacie orkiestrowym, potraktowanym na swój sposób 
kolorystycznie" e. Dla realizacji swego zamysłu wybrał kompozytor 
zwiększony orkiestrę symfoniczny: 4444+Sxl - 4341 - Vb=Xl,Cel=Gl,A 
- Perć.3 - 14*755. Między tak bogatym instrumentarium a czasem 
trwania utworu zachowana została odpowiednia proporcja - jest to 
najbardziej (Jak dotyd) rozbudowanae formalnie dzieło religijne 
Schaeffera i trwa niemal godzinę (czas prawykonania - 55 minut).

Schaeffer wyczuwa, że nieprzebrane bogactwo otaczajycego nas 1 
danego nam świata powinno znaleźć swój odblask - określony możliwo­
ściami człowieka - właśnie w dziełach sakralnych. W wyniku 
nasuwajycych się wizji dźwiękowych 1 Jednocześnie w rezultacie 
starannych przemyśleń dyży więc w swoich kompozycjach religijnych 
do wielości 1 różnorodności. Równocześnie jednak w Missa sinfonica 
pomija chór i muzykę elektroniczny, a tym samym ogranicza w sposób 
istotny zasób środków. Nie rezygnuje Jednak bynajmniej ze swoich 
ideałów, lecz znajduje dla ich realizacji inne obszary 
kompozytorskiego działania. Dokonuje przewartościowania hierarchii 
elementów muzycznych i wśród najważniejszych umieszcza 
instrumentację. W tym momencie dostrzega możliwość autonomicznego 
komponowania ujęć instrumentacyjnych, a następnie w oparciu o to 
śmiałe i wysoce oryginalne odkrycie w nowy sposób buduje wielky 
formę orkiestrowy. Właściwy dramaturgii symfonicznej grę zmiennych 
napięć osiyga m. ln. dzięki odpowiednim zestawieniom licznych 1 
różnorodnych modeli instrumentacyjnych. Łyczy Je, stosujyc 
specyficzne modulacje barwy, lub posługuje się kontrastem 1 w tym 
celu wprowadza* bez przygotowania nowy, odrębny brzmieniowo grupę 
instrumentalny

To indywidualne odkrycie dokonane przez Schaeffera w dziedzinie 
lnstrumentacji otwiera nowe możliwości w zakresie kształtowania 
faktury symfonicznej, a jednocześnie wydatnie wzbogaca zasób 
środków ekspresji. Wiyże się ono z faktem, że kompozytor napisał 
już około 20 utworów orkiestrowych (nie llczyc koncertów 
instrumentalnych etc.), wykonania wielu z nich słyszał, a w oparciu 
o tak zdobyte doświadczenie umiał w sposób twórczy przekroczyć 
granice współczesnego rozumienia możliwości orkiestry. V Mszy 
symfonicznej zastosował to nowe medium od razu w postaci 
rozwiniętej - nie poprzestał na wyodrębnianiu z orkiestry 
oryginalnych hetero- i homogenicznych zespołów lnstrumentalnychi 
lecz z każdym z nich zestawił odpowiedni Język dźwiękowy. Tu 
pozostał wierny swoim ideom 1 podobnie jak w poprzednich utworach 
sakralnych nawlyzał do historycznych języków muzycznych posługujęc 
się przy tym własnym systemem następstw interwałowych 1 
harmonicznych.

Otwlerajęce utwór pierwsze takty Kyrie to dramatyczne, 
utrzymane w dynamice krzyku wejście (niemal) całej orkiestry. 
Charakteryzujęcym tę część mszy powtórzeniom tekstu odpowladaję 
słuchowo rozpoznawalne, uporczywe powroty tych samych motywów, 0 
bogactwie kolorystycznym dalszego toku kompozycji decyduję 
stopniowe metamorfozy lnstrumentacji, nasuwajęce czasem skojarzenia 
z właściwym technice filmowej efektom przenikania. Po sukcesywnych 
przekształceniach barwy następuje środkowa część Kyrie, wykonywana 
przez dwa instrumenty solowe 1 kwartet smyczkowy (obsada w muzyce 
symfonicznej zupełnie niespotykana!). Skrzypcom solo towarzyszę tu 
na zmianę: saksofon sopranowy, flet pierwszy 1 harfa. Tak
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skomponowanemu Instrum entarium  pow ierza S c h a e ffe r muzykę d e llk a tn ę  
1 liry c z n ę , a Jednocześnie przem awlajęcę do słuchacza z w le lk ę  pro­
s to tę  1 bezpośredniością. Ze sp lotów  k i lk u  m e lo d ii w y łan ia  s ię ,  a 
następnie wznosi ku najwyższym re je s tro m  ekspresyjny śpiew  
skrzypiec -  znaczenie tego symbolu o d b ie ra  s ię  zu p e łn ie  sponta­
n ic z n ie . Bardzo s u b te ln ie , niem al n ie zau w aża ln ie , p ięć  Instrum entów  
z tego zespołu przem ienia s ię  w pe łny , w łaściw y o rk ie s tr z e  k w in te t  
smyczkowy. Od tego momentu w zrasta  szybko Intensywność a k c ji  
muzycznych, rozwój Ic h  z o s ta je  jednak przerwany nieoczekiwanym  
unieruchomieniem toku utworu. Tak wyeksponowana coda p rzyw o łu je  w 
sposób bardzo o ry g in a ln y  -  bez u ży c ia  słów! — te k s t K y rie . Kompozy­
to r  p o s łu ży ł s ię  w tym c e lu  te ch n ikę  swobodnego a u to c y ta tu . 
Wprowadził analog lcznę część z Mszy e le k tro n ic z n e j,  z tym, że 
p a r t ię  chóru ch łop ięcego odpowladajęcę słowom K y rie  e le is o n  powie­
r z y ł  te ra z  Instrumentom dętym (sę one tak  zestaw ione, że brzm ię jak  
śpiew mnichów w średniowiecznym k la s z to rz e  lu b  ja k  archaiczne  
In s tru m en ty ), natom iast fragm ent odnoszęcy s ię  do słów C h rls te  
e le is o n  -  12 skrzypcom z o r k ie s tr y  ( tu  a n a lo g ia  z chórem dziecięcym  
Jest u d e rza ję c a ). Codę, Jako ca ło ś ć , u ję ł  w formę c o lla g e 'u , doda- 
ję c  d la  k o n tra s tu  fragm enty napisane współczesnym językiem  
muzycznym.

W żywiołowym G lo ria  w ie lk ie  rzes ze  Instrum entów  w ie lb ię  Stwórcę 
w szelkim i dostępnymi sobie sposobami. P taszęce t r y le  w wysokich re ­
je s tra c h , ko lo rys tyczn e  f lg u r a c je  i  g lis s a n d o , n iezw yk łe  brzm ienia  
dźwięków m u ltifo n lc zn y c h , le c z  ta k że  d e lik a tn e  f la ż o le ty  
Instrum entów smyczkowych 1 k o n tra s tu ję c e  z n im i dynamiczne wystą­
p ie n ia  p e rk u s ji o raz In ne  tego ro d z a ju  ś ro d k i w spółtw orzę całość  
m lenlęcę s ię  zmiennymi barwami, pe łnę wewnętrznego rozradow ania 1 
blasku. P rz e k s z ta łc e n ia  m odeli ln s trum entacy jnych  co 16 taktów  
( c z y l i  zachowanie re g u la rn e j budowy okresow ej) oraz c ię g ła  obecność 
kw in te tu  smyczkowego nadaję t e j  c zę ś c i pozorne rysy  tra d y c y jn e j 
sym fon ik i. Inne ś ro d k i, zw łaszcza m a te r ia ł dźwiękowy oraz Jego 
fa k tu ra  i  b rzm ien ie , sę tu  Jednak konsekw entnie, od poczętku do 
końca p a r e x c e lle n c e  współczesne. Szesnastotaktow ość natom iast, 
S zyb k ie  tempo, zdecydowana przewaga metrum 3 /4  oraz pow tarzajęca  
s ię  w g ru p ie  Instrum entów  smyczkowych a lu z ja  do mazurka to  ś ro d k i, 
d z ię k i którym można chw ilam i- wyczuć w t e j  czę ś c i wysubllmowanę ta -  
neczność, znakom icie współtw orzęcę radosny n a s tró j c a ło ś c i.

Dźwięk a 1, w świadomości każdego muzyka punkt w y jś c ia  1 układ  
o d n ie s ie n ia  decydujęcy o z e s tro je n iu  1 w s p ó łd z ia ła n iu  Instrum entów, 
p rzy  tym dźwięk obdarzony cechę constans, rozpoczyna część następnę 
-  Credo, wobec k tó r e j  p e łn i fu n k c ję  p rz e jrz y s te g o  symbolu. J u l w 
pierw szych ta k ta c h  w y ła n la ję  s ię  z tego dźwięku różne akcje  
muzyczne, n a jp ie rw  sę to  mlkrotonowe w ychy len ia , potem Jednak do 
gry  w łę c za ję  s ię  k o le jn o  w s zy s tk ie  d ź w ię k i. W o p a rc iu  o ten  dźwięk 
wprowadza S c h a e ffe r c h a ra k te ry s ty c zn y  d la  t e j  c zę ś c i ( i  c a łe j  twó­
rc z o ś c i! )  motyw B-A-C-H; w ten  sposób z o s ta ło  Jednocześnie wyrażone 
muzyczne credo kompozytora. Po f l e c i e ,  oboju  1 k w a rte c ie  smyczko­
wym, g ra jęcych  a 1 a l l  'unisono, motywy k rężęce  wokół tego dźwięku  
wykonuję następne Instrum enty zes taw ione w zm ie n ia ję c e  s ię  zespoły  
o wyszukanym k o lo ry c ie . Poczętkowy m inim alny am bitus ro z ra s ta  s ię  
stopniowo, d o łę c z a ję  s ię  In s tru m en ty  bardzo n is k ie  1 bardzo  
wysokie, g ra ję c e  m. In .  w swoich s k ra jn y c h  re je s tr a c h , to te ż  
zamarkowany z o s ta je  pe łny dlapazon o r k ie s t r y  -  od A® k o n tra fa g o tu  
po c® f le t u  p ic c o lo . Część ta  odznacza s ię  rów nież ro z le g łę  s k a lę  
zastosowanych w a rto ś c i rytm icznych , ro zszerzo nę dodatkowo w wyniku  
lic zn y c h  1 różnorodnych zmian agoglczńych. F a k tu ra , w pierw szych  
ta k ta ch  s k ra jn ie  la k o n iczn a , p rz e k s z ta łc a  s ię  stopniow o, aby w
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p u n k ta c h  k u lm in a c y jn y c h  o s lę g n ę ć  w i e l o k s z t a ł t n e  1 w y s o c e  k u n s z to w n e  
p o s t a c i e .  W o d n i e s i e n i u  do  t e j  c z ę ś c i  r o z u m ia n e j  j a k o  c a ło ś ć »  
p o c z ę t e k  p e ł n i  w ię c  r o l ę  z i a r n a  g o r c z y c z n e g o ;  p r z y  ty m  C re d o  -  n i e  
p r z e z  p r z y p a d e k  -  w y r a ż o n e  j e s t  w s p ó łc z e s n y m  ję z y k ie m  m u zyczn ym .

D z i ę k i  t e c h n i c e  a u t o c y t a t u  k o n e k s je  o b u  M s z y  z o s t a j ę  p o n o w n ie  
p r z y p o m n ia n e  w c z w a r t e j  c z ę ś c i  M is s a  s i n f o n i c a .  R o z p o c z y n a ją c y  t ę  
c z ę ś ć  w p i e r w s z e j  M s z y  a k o r d  G - d u r  ( p o w t a r z a n y  w r y t m i e  p o r u s z a n ia  
k a d z i e l n i c ę ! ) w y k o n u je  t e r a z  j u ż  n i e  c h ó r  c h ł o p i ę c y ,  l e c z  w i e l k i  
c h ó r  In s t r u m e n t ó w  o r k ie s t r o w y c h .  W t e n  s p o s ó b  z o s t a j ę  t u  p o ś r e d n io  
w p ro w a d z o n e  s ło w a :  " S a n c t u s ,  S a n c t u s ,  S a n c t u s " .  D o m in u ję c y  s p o k ó j  
o r a z  p o w o ln e  te m p o  (w o b ec  k t ó r e g o  s p o r a d y c z n e  f i g u r a c j e  b r z m ię  J a k  
sw ego  r o d z a j u  f l o r i t u r y )  s p r a w i a j ę ,  ż e  m u zy k a  I s t n i e j e  t u  r a c z e j  
j a k o  t r w a n ie  n i ż  J a k o  a k c j a .  C a ło ś ć  b r z m i  b a r d z o  u r o c z y ś c ie ,  a  p r z y  
ty m  o d z n a c z a  s i ę  l i r y z m e m  1 w z r u s z a ję c ę  ś p le w n o ś c lę .  F o rm a  r o z w i j a  
s i ę  s w o b o d n ie , n i e z a l e ż n i e  od j a k i c h k o l w i e k  s c h e m a tó w  1 w s p o s ó b  
n ie m o ż l iw y  do  p r z e w id z e n ia .  W pew nym  m o m e n c ie  w t o k  u tw o r u  z o s t a j ę  
s u b t e l n i e  i  m i s t e r n i e  w kom ponow any ś p ie w  s o p r a n u .  P o ja w ia  s i ę  
j e s z c z e  r a z  -  p r z e k s z t a ł c o n y ,  l e c z  r o z p o z n a w a ln y  -  p o c z ę t e k  t e j  
c z ę ś c i :  o b o k  s k r z y p i e c  s o lo  p r o w a d z ę c y c h  s w o ję  ( t o n a l n ę ! )  m e lo d ię  
o r a z  n a  t l e  d e l i k a t n e g o  a k o m p a n ia m e n tu  k w a r t e t u  s m y c zk o w e g o  
s o l i s t k a  ś p ie w a  p ia n o  t e k s t  S a n c tu s .  G dy m i l k n i e  j e j  g ło s ,  m u zy k a  
p r z e k s z t a ł c a  s i ę  n a j z u p e ł n i e j  n ie o c z e k i w a n i e  w t r w a j ę c y  j u ż  do  
k o ń c a  t e j  c z ę ś c i  k o n c e r t  s k r z y p c o w y .  In t e n s y w n o ś ć  e k s p r e s j i  w z r a s t a  
d z i ę k i  d o łę c z a ję c y m  s i ę  t u  do  s k r z y p i e c  s o lo  m e lo d io m  in n y c h  I n ­
s t r u m e n tó w , w ty m  z w ła s z c z a  s a k s o f o n u  s o p ra n o w e g o .

Ł a g o d n ę  i  ś w i e t l l s t ę  b a rw ę  w y s o k ic h  r e j e s t r ó w  o r k i e s t r y  r o z p o ­
c z y n a  s i ę  c z ę ś ć  o s t a t n i a  -  A g n u s  D e i .  P r o s t a ,  h o m o fo n lc z n a  f a k t u r a  
s u i  g e n e r i s  w s tę p u  p r z e m ie n ia  s i ę  s t o p n io w o  -  w w y n ik u  z a s t o s o w a n ia  
p o m y s ło w y c h  p r z e s u n ię ć  s y n k o p o w y c h  -  w k u n s z to w n ę  g r ę  p o l i r y t m i -  
c z n ę ,  a  n a w e t p o l lm e t r y c z n ę ;  p o m ię d z y  t y m i  dwoma u j ę c i a m i  o s c y lo w a ć  
b ę d z ie  d a l s z y  p r z e b i e g  u tw o r u .  J e d n o c z e ś n ie  m a t e r i a ł  d ź w ię k o w y ,  
s p r o w a d z a ję c y  s i ę  p o c z ę tk o w o  d o  t o n a c j i  D - d u r ,  r o z w i j a  s i ę  i  
p r z e k s z t a ł c a ,  a b y  po k o l e jn y c h  k o m p l ik a c ja c h  1 u p r o s z c z e n ia c h  
o s lę g n ę ć  p r z e d  k u lm in a c ję  t e j  c z ę ś c i  p o s ta ć  p e ł n e j ,  
w l e l o l n t e r w a ł o w e j  s e r i i  ć w ie r ć t o n o w e j , n a s t ę p n ie  zn o w u  p o w r ó c ić  do  
u ję ć  q u a s i - t o n a ln y c h .  I n t e n c j e  k o m p o z y to r a  n a j b a r d z i e j  b e z p o ś r e d n io  
w y r a ż a  t u  -  n ie m a l  " n ie k o ń c z ę c a  s i ę " !  -  m e lo d ia .  Z  n i e w i e l k i m i  
p a u z a m i p ł y n i e  o n a  o d  p ie r w s z y c h  d ź w ię k ó w  t e j  c z ę ś c i ,  a ż  po  
f i n a ł o w e  a k o r d y  u t w o r u .  W y k o n u je  j ę  n a j p i e r w  p r z e z  d ł u g i  c z a s  
s a k s o f o n  s o p ra n o w y , po c zy m  n a s t ę p u j e  ro z b u d o w a n a  w o k a l i z a  
s o l i s t k i ;  po  n i e w i e l k i e j  p r z e r w i e  (p o d c z a s  k t ó r e j  In n e  in s t r u m e n t y  
k o n t y n u u ję  s w o je  d a ls z o p la n o w e  m e lo d ie )  p o w ra c a  s a k s o f o n ,  a b y  
p r z y g o to w a ć  p o n o w n e  w e j ś c i e  s o p r a n u ,  ś p ie w a ję c e g o  o d t ę d ,  J u ż  d o  
k o ń c a  t e k s t  A g n u s  D e l .  W p a r t i a c h  s a k s o f o n u  m e lo d ię  w z b o g a c a ję  
t r y l e ,  g l l s s a n d a ,  d ź w ię k i  m u l t l f o n i c z n e ,  a  n a w e t  f i g u r a c j e .  Ś p ie w  
s o p r a n u  r o z w i j a  s i ę  w o p a r c i u  o  p r o s t e  z w r o t y  t o n a l n e ,  o b o k  k t ó r y c h  
p o j a w l a j ę  s i ę  c ie k a w e  m o tyw y  k w a r to w e ,  a  t a k ż e  o s o b l iw e  k o n s t e l a c j e  
s e k u n d o w e , d o p e ł n l a j ę c e  s i ę  d o  d w u n a s to d ź w lę k o w e j s k a l i  
c h r o m a t y c z n e j .  W ła ś c iw ę  t e j  c z ę ś c i  w l e l k ę  ś p ie w n o ś ć  o r a z  p o w o ln e  
te m p o  n a r r a c j i  m u z y c z n e j p o d k r e ś l a j ę  k o n t r a s t u j ę c e  z  J e j  
c h a r a k t e r e m  dw a e p iz o d y  sko m p o n o w an e  z  r u c h l iw y c h ,  k o lo r y s t y c z n y c h  
f i g u r a c j l .  W A g n u s  D e i  r ó w n ie ż  z a s t o s o w a ł  k o m p o z y to r  t e c h n ik ę  sw o­
b o d n e g o  a u t o c y t a t u  -  d o  p i e r w s z e j  z  o b u  M s z y  o d w o ła ł  s i ę  m. I n .  w 
f i n a ł o w e j  s e k w e n c j i ,  w ł ę c z n l e  z  z a m y k a ję c y m  d z i e ł o  p o tę ż n y m , d łu g o  
r o z b r z m ie w a ję c y m ,  końcow ym  a k o rd e m  E - d u r .

W ła ś c iw a  M s z y  s y m f o n ic z n e j  r ó ż n o r o d n o ś ć  ś ro d k ó w  1 f o r m  w yp o ­
w i e d z i  w y n ik a  m. I n .  z  n i e z a l e ż n o ś c i ,  j a k ę  z a c h o w u je  S c h a e f f e r  
w o b ec w s z e l k i c h  k o n w e n c j i  1 o g ó l n i e  p r z y j ę t y c h  r o z w lę z a ń .  W ld z ę c
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możliwość pogodzenia w muzyce religijnej wartości niejednokrotnie 
bardzo od siebie odległych, celowo 1 artystycznie zestawił w Misse 
sinfonica w sposób nigdy wcześniej nie praktykowany elementy o 
obcej sobie muzycznej proweniencji. Stwierdzenie to dotyczy nie 
tylko modeli Instrumentéejl czy historycznych Języków muzycznych, 
lecz także rodzajów ekspresji, aluzji stylistycznych, ujęć 
formalnych, rozwlęzań rytmicznych, konstrukcji faktury, a nawet 
współwystępowania hermetycznych 1 przystępnych środków działania 
etc. Tym samym respektuje kompozytor jednocześnie psychologię 
odbioru, gdyż•stosunkowo często forma utworu zmienia się 1 odnawia, 
na co słuchacz w sposób naturalny reaguje clęgłę koncentrację 
uwagi. Na podstawie takich dzieł. Jak obie Msze dostrzeżono w 
twórczości Schaeffera punkty wyjścia dla dalszego rozwoju muzyki, a 
Jego samego uznano za Inicjatora nowych Idei.

Z omawianymi utworami więżę się pośrednio jeszcze jedna pozycja
- muzyka do filmu pt. Pielgrzym, relacjonujęcego (jak wiadomo) 
pobyt Papieża w Ojczyźnie. Film reżyserował A. R. Trzos-Rostawle- 
cki, a podstawę opracowania muzycznego stanowi Uwertura warszawska
- I część Harmonii i kontrapunktów B. Schaeffera. Nie jest to więc 
autonomiczny utwór religijny, gdyż funkcję tę nadano mu post 
factum. Wybór dokonany przez kompozytora i reżysera przesędzlł 
jednak o przynależności adaptacji Uwertury warszawskiej do szeroko 
rozumianego działu muzyki sakralnej.

Uwertura została ukończona w 1975 roku, a wydana przez PWM 
dziewięć lat później. Jej prawykonanie światowe odbyło się 20 
września 1975 roku, w ramach XIX Warszawskiej Jesieni', Orkiestrę 
Symfonlcznę Filharmonii Narodowej dyrygował W. Michniewski; całość 
została utrwalona na płycie Muzy SX 1311 (nagranie posiada również 
Polskie Radio w Warszawie). Utwór trwa 8 minut i 30 sekund; 
napisany jest na zwlększonę orkiestrę symfonlcznę o składzie: 4444
- 6441 - Perć.2 - Vbf,Ar,Cel,Pf - 30*10*86.

Znamienna jest dotyczęca Uwertury warszawskiej odautorska 
informacja zamieszczona w kslężce programowej XIX Warszawskiej 
Jesieni. Schaeffer pisze tu m. In. , że kompozycja ta Jest "prosta, 
bezpośrednia. Poświęcona - jeśli wolno kojarzyć muzykę z historię - 
bohaterom Warszawy, szczególnie - tym bezimiennym". Uwertura w 
całości odznacza się najwyższę powagę i z tej racji mogła stać się 
podstawę opracowania muzycznego, funkejonujęcego w filmie o 
plôlgrzymce Papieża do Polski. Posiada ona Jednak jeszcze inne 
cechy, kwalifikujęce Ję w sposób szczególny do tego zadania. Kompo­
zytor posługiwał się tu z założenia całymi masami dźwiękowymi i 
blokami brzmień. Doskonale harmonizuję one w filmie z ujęciami 
przedstawiajęcyml tłumy ludzi, zjednoczonych wokół wspólnej Idei. 
Na specjalnę uwagę zasługuje tutti orkiestrowe w taktach 54 - 85; 
poszczególne instrumenty współtworzęce tu rozbudowanę strukturę 
heterogenicznę sę traktowane solistycznie, a całość nie stanowi 
mechanicznej sumy głosów, gdyż rezultatem ich równoczesnej gry Jest 
nowa jakość muzyczna wyższego rzędu. Nasuwa się tu skojarzenie z 
personallstycznę koncepcję człowieka — tłum przestaje być bezwolny 
1 anonimowy, -gdyż przekształca się w społeczność wolnych osób, 
które zachowuję swoję Indywidualność 1 odrębność, mimo że 
równocześnie solidaryzuję się i Jednoczę w obliczu wartości 
nadrzędnych. W obecności Papieża można było zaobserwować takie 
właśnie zjawisko.

Uwertura warszawska Jest wprawdzie utworem Jednoczęściowym, 
Jednak z uwagi na jej ujęcie formalne można tu wyodrębnić wyraźne, 
kolejne fazy rozwoju. Odznaczaję się one różnorodnośćię, dzięki 
której mogły zostać odpowiednio dostosowane do potrzeb filmu. Oto
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Jeszcze dwa przykłady: wejście w takcie 17. trębek z motywem B-Es- 
C-H (Inicjały kompozytora!> 1 następujęcy po nim akord Instrumentów 
dętych blaszanych pełni doskonale funkcję uroczystej fanfary, a 
powtarzajęce się parokrotnie Jednorodne tutti instrumentów 
smyczkowych grajęcych con sordino brzmi Jak odległy chór 
(śplewajęcy zgodnie z określeniem bocca chiusa").

W partyturze zwraca na siebie uwagę szczegół wart odnotowania - 
na końcu utworu umieścił Schaeffer napis: "L. T. D.!‘*. Komponujęc w 
kwietniu 1 maju 1975 roku w Mondsee Uwerturę warszawskę nie mógł 
Jeszcze przewidzieć, że po upływie niewielu lat, w odpowiedzi na 
zamówienie zwierzchników Kościoła tym właśnie utworem posłuży się 
Jako podstawę opracowania muzyki do filmu o wielkim wydarzeniu re­
ligijnym.

Liturgia rzymskokatolicka i właściwe jej formy muzyczne odpo­
wiadaj ę w szczególnie wysokim stopniu osobowości i koncepcjom 
twórczym B. Schaeffera. Kompozytor ceni w nich bogate, przez wieki 
doskonalone tradycje europejskie oraz odległe echa dawnych kultur. 
Podkreśla też ponadczasowość 1 ponadnarodowość form katolickiej 
muzyki liturgicznej, co potwlerdzaję kolejne arcydzieła tworzone w 
tym duchu przez kompozytorów różnych krajów i epok. Przy tym 
liturgiczne teksty łacińskie odznaczaję się nlezmlennośclę, omija 
je niszczycielskie działanie czasu, w czym twórca Heraklitianów 
dostrzega ukryty znak tajemnicy. I co istotne - struktury i 
brzmienia języka łacińskiego znakomicie funkcjonuję w utworach mu­
zycznych, a sam ten Język symbolizuje do dziś wartości wytworzone 
przez dawny europejski uniwersalizm.

Dla Schaeffera specjalnie inspirujęce jest znaczenie oraz 
religijny ideał słowa "katolicki". W Jego utworach powszechność 
znajduje swój odpowiednik w wielości i różnorodności zastosowanych 
środków i wszelkich muzycznych języków, którymi wolno, czy nawet 
należy, "chwalić Pana**. Występienla chóru chłopięcego utrzymane w 
formach organalnych sęsladuję więc z przedmiotami dźwiękowymi 
odtwarzanymi z taśmy magnetofonowej; proste, tonalne fragmenty z 
kunsztownie skomponowanym chaosem brzmień 1 wysokości; skompliko­
wane konstelacje mlkrointerwałów ze specjalnymi układami tercji, 
tworzęcyml ciekawe, paratonalne harmonie. Śplewaję "Panu na chwałę" 
dzieci 1 dorośli, kobiety 1 mężczyźni, chóry 1 zespoły. Wykonawcy 
posługuję się instrumentami wszelkich rodzajów - od organów po 
synthl, od harfy po egzotyczne instrumenty perkusyjne. Każdy utwór 
religijny napisany jest na innę obsadę - aDleu np. wykonuje soli­
sta, a Miserere zespół o monumentalnym brzmieniu (sopran, chór, 
orkiestra, muzyka elektronlcza); zróżnicowania sę tu więc 
doprowadzone do skrajności.

Rozległa skala zastosowanych środków sięga od zmian subtelnych, 
niuansów (.Stabat Mater) - po zderzenia przeciwieństw (obie Msze) i 
od archalzacjl (chóry) - po rozwlęzanla skrajnie awangardowe 
(aDleu)i od pełnego prostoty, naturalnego liryzmu partii wokalnych
- po dostojeństwo i potęgę dramatycznych brzmień orkiestry. Pojęcie 
estetyki ulega rozszerzeniu - uszlachetniane przez wieki media 
muzyki wokalno-instrumentalnej współdziałaję z najnowszymi śro­
dkami, w tym nawet z dopiero ostatnio nobllltowanę do funkcji 
religijnej muzykę elektronicznę.

W celu orientacyjnego określenia miejsca muzyki sakralnej wśród 
dzieł Schaeffera należy przynajmniej skrótowo przypomnieć jego 
twórczę działalność. Jako jeden z najbardziej aktywnych 
kompozytorów uprawia on - łęcznle z omawianymi dziełami religijnymi
- ponad 20 gatunków muzycznych: obok koncertów, utworów solowych, 
kameralnych, orkiestrowych i wokalno-instrumentalnych tworzy
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równi«2 programy Ideowa» utwory konceptualne, dekompozycje, muzykę 
ponadparametrowę, w izualny, g ra fic z n y , komputerowy, a także Jazzowe 
utwory trzec lonurtow e, kompozycje m u ltim ed ia ln e , happeningi, 
emotywografy, utwory typu b e -ln , muzykę e le k tro n ic z n y , te a t r  
Instrum entalny, muzykę a k c j i ,  kompozycje na g łos  lub Instrum ent i  
taśmę magnetofonowy, formy o tw arte , mobilne i  n ieo k re ś lo n e , utwory 
d la  aktorów (zupełne novuaS), muzykę p o llw e rs jo n a ln y , d z ie ła  sym- 
blotyczne, paramuzyczne e tc .

Jako całość kompozycje S ch a effe ra  odpowladajy wszystkim  
centralnym  problemom 1 zjawiskom właściwym muzyce XX w. oraz -  co 
szczegó ln ie  ważne! -  o d s ła n ia jy przed n ly  nowe, pasjonujyce perspe­
ktywy. Już w 1976 roku E. Karkoschka w y ra z ił poglyd, ż e :"S ch aeffe rs  
Heg 1s t, w ie m ir s c h e in t, e in e r  der wenigen, d ie  w e ite rfu h re n "6 . W 
wyniku dokonanego we wczesnej młodości o d kryc ia , że o rozwoju  
muzyki decydujy j e j  m ożliw ości, S c h a e ffe r w ce lach  poznawczych 
podejmuje n ie je d n o k ro tn ie  ryzyko eksperymentu, n ie  c o fa jy c  s ię  
nawet przed prowokację a rty s ty c zn y . Badajyc w ten  sposób m ożliwości 
muzyki aż po sy tu a c je  gran iczne, s ta je  s ię ' współtwórcy współczesej 
rew o lty  In te le k tu a ln e j w sztuce . D z ię k i ta k ie j  postaw ie 1 specja­
lnym predyspozycjom twórczym S c h a e ffe r k re u je  n ie k ie d y  muzykę 
s lę g a jy c  niem al samej j e j  Is t o ty .  Fundamentalne s tru k tu ry  1 zasa­
dnicze Idee muzyki p rze k s z ta łc a , burzy 1 tworzy od nowa, 
ro zs ze rza jy c  przy tym p o ję c ie  s z tu k i 1 w a rto ś c i. Metodycznie 
odnawia swojy postawę wobec k a te g o r ii  technicznych i  estetycznych, 
a przy tym m odyfiku je Ich  podstawowe k r y te r ia .  N ależy do tych 
wyjytkowych twórców, których przełomowe znaczen ie dostrzega s ię  
zazwyczaj z dłuższego dystansu czasu, gdy ic h  n ie p o ję te  Innowacje 
okazuję s ię  n a tu ra ln y  1 niezbędny konsekwencję c lyg łeg o  rozwoju 
środków oraz Id e i  a rtys tycznych .

Na podstawie dogłębnej znajom ości w spółczesnej tw órczości muzy­
cznej i  zw lyzanej z n ly  p rob lem atyki oraz w wyniku własnych 
w nikliw ych przemyśleń ro zw ln y ł S c h a e ffe r o ry g in a ln y  f i lo z o f ię  
muzyki, a do pewnego s to p n ia  ta kże  s z tu k i ,  traktow anej Jako całość. 
D zię k i znajomości 1 zrozum ieniu  tych zagadnień oraz w wyniku 
ro z le g łe j wiedzy kompozytor d z ia ła  In ten syw n ie  również Jako p isarz  
muzyczny. Jest -  Jak wiadomo -  autorem prac teoretycznych , kslyżek  
muzykologicznych, podręczników, a rty k u łó w  problemowych, fe lie to n ó w , 
kry tyk  muzycznych 1 Innych tego ro d za ju  tekstów , w których  formę 
oraz Język wypowiedzi dostosowuje do obranej tem atyki i  poten­
c ja ln eg o  odbiorcy. Również ta  d z ie d z in a  Jego twórczości 
c h a ra k te ry zu je  s ię  bogactwem pomysłów 1 rozw lyzań.

Jako wyjytkowo wszechstronny a r ty s ta  p rzekracza  S c h a e ffe r w 
swej d z ia ła ln o ś c i g ra n ic e  muzyki. O p ie ra jy c  s ię  na doświadczeniu  
wyniesionym z pracy nad kompozycjami d la  aktorów , p lsze  ko le jn o  
t r z y  s z tu k i te a tra ln e  (grane obecnie w Warszawie 1 Poznaniu). 
Zwraca w n ich  uwagę na Jeden z n a jtru d n ie js z y c h  problemów naszych 
czasów -  na marnowanie m ożliw ości duchowych cz ło w ieka . W Jeszcze 
innym kierunku 2 w ró c lły  s ię  za in te re s o w a n ia  S ch a e ffe ra  podczas 
notowania muzyki g r a f ic z n e j.  Dbałość o e s te tyczn y  wyglyd nowato­
rsk iego  zap isu  oraz w izualny a tra k c y jn o ś ć  muzycznych pomysłów 
kompozycyjnych p rz e ro d z iły  s ię  stopniowo w autonomiczny twórczość 
p lastyczn y . W Polsce oraz w Europ ie Zachodniej zorganizowano Już 
p a ro k ro tn ie  wystawy Indyw idualne Jego nastro jow ych abstrakcyjnych  
obrazów oraz g r a f ik  konceptualnych o n ie w ie lk ic h  rozm iarach .

S chaeffer d z ia ła  także  Jako pedagog -  k s z ta łc i  młodych kompo­
zytorów, teoretyków  oraz odtwórców nowej muzyki w Polsce i  A u s t r i i .  
O kazjon a ln ie  bywa te ż  wykonawcy własnych utworów Jako p la n is ta ,  
k law esyn ls ta , skrzypek a nawet scenograf.
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W ram ach k a ż d e j z  d z ie d z in  s w o je j tw ó rc z o ś c i r ó ż n ic u je  ś ro d k i 1 
fo rm y w y p o w ie d z i, a  n a s tę p n ie  r o z w i ja  Je 1 wzbogaca o d o ś w ia d c z e n ia  
w y n ie s io n e  z In n y c h  o b s za ró w  s z t u k i  lu b  d o k o n u je  Ic h  swobodnej syn­
te z y  w yższego rz ę d u . Z uw agi na tę  z w le lo k r o tn lo n ę  ró żn o ro d n o ść  
S c h a e f fe r  z o s t a ł  uznany z a  a r t y s t ę  o p o l ic e n t r y c z n e j  s t r u k t u r z e  
osobow ości, za  tw ó rc ę  -  Jak  go o k r e ś la  N. S lo n im sky  -  m u ltid y m e n -  
s jo n a ln e g o . P ro b lem  d o ty c h c za s o w e j d z ia ła ln o ś c i  S c h a e f fe r a  p o zo s -  
t a j e  Jednak n a d a l o tw a r ty .  P rz y c z y n  J e s t tu  w ie le ;  Jednę z 
n a jw a ż n ie js z y c h  1 n a jb a r d z ie j  n ie o c z e k iw a n y c h  p o d a je  b io g r a f  kompo­
z y t o r a ,  J . Hodor: "Fenomen S c h a e f fe r a  w s k a l i  ś w ia to w e j p o le g a  na  
tym , ż e  n ie  d a ł on s i ę  poznać we w s z y s tk ic h  z a k re s a c h  Jego  
tw ó rc z o ś c i"

W o d n ie s ie n iu  do c a ł o k s z t a ł t u  dokonań a r ty s ty c z n y c h  S c h a e f fe r a ,  
Jego s z tu k ę  r e l l g l j n ę  -  mimo w ew n ętrznego  bogactw a 1 ró żn o ro d n o ­
ś c i  -  c e c h u je  Jednak d a le k o  ld ę c y  asc e tyzm  środków . M ed ia  
pozam uzyczne z o s t a ły  w y e lim in o w a n e , s t r u k t u r y  dźw iękow e, k tó r e  
m ogłyby być ce lem  samym d la  s ie b ie  -  u s u n ię te ,  a  r o z w lę z a n la  ekspe­
ry m e n ta ln e  -  zredukow ane do minimum. Kom pozycje t e  n ie  s łu ż ę  
ch w ale  wykonawców- w ir tu o z ó w , a n i  naw et sam ej m uzyki c z y  kompozy­
t o r a ,  to te ż  s e le k c ja  środków  d z i a ł a n ia  z m ie rz a  w y ra ź n ie  w k ie ru n k u  
p r o s to ty  (k u n s z to w n e j! ) .  N ie  ma tu  m ie js c a  na p ro w o k a c je  a r t y s t y ­
czne; p o ja w ia ję  s i ę  n a to m ia s t  fra g m e n ty , k tó r e  c e c h u je  l i r y z m ,  
b e zp o ś re d n io ś ć  e m o c jo n a ln a  1 w z ru s z a ję c e  p ię k n o  b rz m ie n ia .  
P rz e c iw ie ń s tw a  n ie  u le g a ję  s y n te z ie ,  le c z  z o s t a ję  pogodzone, czeg o  
p rz y k ła d e m  mogę być ce lo w o  z e  sobę skomponowane J ę z y k i muzyczne  
o d le g ły c h  epok.

W u tw o ra ch  s a k r a ln y c h  B. S c h a e f fe r a  a k tu a ln o ś ć  t r a c i  sw o je  zn a ­
c z e n ie ,  a d a ta  u k o ń c z e n ia  d z i e ł a  p r z e s t a je  być w ażna, gdyż p o w s ta ję  
one Jakby poza czasem  c h ro n o lo g ic z n y m . W s z y s tk ie  ś r o d k i ,  fo rm y , 
Id e e  1 r o z s t r z y g n ię c ia  k o m p o z y to rs k ie  Jednoczy n a d rzę d n y  c e l ;  J e s t  
nim  a u te n ty c z n e  1 b e z in te re s o w n e  p r a g n ie n ie  k re o w a n ia  m uzyki 
r e l i g i j n e j .  A r t y s t a  n ie z a le ż n y ,  w w yn iku  w yboru dokonanego w 
w o ln o ś c i, s k ła d a  Panu Bogu w d a rz e  to ,c o  p o s ia d a  n a jc e n n ie js z e g o  -  
sw o je  d z i e ł a ,  sw o ję  tw ó rc z o ś ć .
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PLURALITY ARD UNITY IN TBE SACRED MUSIC OF BOGUSŁAW SCHAEFFER 

S u m m a r y
Among the compositions written by B. Schaeffer before 1986 there are six of 

a definitely religious character: "aDleu" <1973) for trombone solo, "Missa 
eletronlca" (1975) for boyschoir and an electronic tape, "Miserere" <1978) for 
soprano, choir and tape, "Te Deum" <1979) for solo voices, vocal group and 
orchestra, "Stabat Mater" <1983) for soprano, alt, choir <descants and 
contraltos), stringed instruments and organ, "Missa symphonlca" <1986) for 
orchestra, soprano, violin and soprano saxophone solo. "Miserere" and "Missa 
eletronlca” are considered by the author to be two of his most important 
compositions. Thus religious music is a separate chapter in his musical 
production - it is very close to the composer himself and at the same time 
<except for the "Mlssa elettronica”) it is quite an unknown part of his work.

The religious compositions of Schaeffer were not composed to order and 
probably none of them were made to meet the future demands of his audience. The 
compositions came into being as a result of the autonomous development of the 
author's creativity and they are genetically related to his world outlook and to 
the traditions he was brought up in. Here we should look for the reasons for 
which he composed these works, which were meant primarily for himself, e. g. "Te 
Deum" is a composition of thanksgiving on his 50** birthday.

The meaning and the religious ideas of the word "catholic" are especially 
inspiring motives for Schaeffer. Universality in his compositions finds its 
correspondent in the plurality and diversity present both in the techniques used 
and in all possible musical languages which may and should be employed to "praise 
the Lord". The range of techniques is vast: from subtle changes and nuances 
<*Stabat Mater") to clashes of contrast <both Masses), from archalzatlon (choirs) 
to extremely avantgard solutions <"aDleu"), from the natural ’ lyricism, full of 
simplicity of the vocal parts to the dignity and seriousness of the sounds of the 
orchestra. The concept of aesthetics becomes more pronounced: vocal and 
instrumental music, venerated for centuries, now cooperate with the newest 
musical forms like electronic music which only lately was elevated to a religious 
function.


