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WIELOSC I JEDNOSC W MU2YCE SAKRALNEJ BOGUSLAWA SCHAEFFERA

Chwalcie Pana wszystkie narody,
wyslawiajcie Go wszystkie ludy.
Psalm 117,1

Refleksja nad genezga dziel religijnych prowadzi do wniosku, 2e
przyczyny 1ich powstawania s zasadniczo dwojakiego rodzaju. Do
Jednego z nich nale2a czynniki wobec twoércy zewnetrzne:
zainteresowania b najszerzej rozumiany mecenat potencjalnych
odbiorcéw (moZe to by¢ hierarchia koscielna, grupa wyznaniowa,
przecietna publicznosé koncertowa etc.): do drugiego - najglebsze 1
najbardziej osobiste stany psychiczne i1 doznania czlowieka, ktére w
przypadku artysty przejawiajga sie w formie dzieta sztuki. Oba
rodzaje przyczyn nie muszg sie wykluczaé, Jjesli Jjednak wspodiwyste—
puja, to na ogér jeden z nich wyrazZnie dominuje.

Kompozycje religijne B. Schaeffera nie byly tworzone na zamé-
wienle, Jak réwniez 2adna z nich nie zostaita napisana z zamiarem
spelnienia prawdopodobnych oczekiwan przysziych odbilorcoéw. Wyjatek
stanowi tu muzyka do filmu Plelgrzym, ale Jjest to odrebne
zagadnlenie i zostanie omdwione osobno.

Wsréd utworéw napisanych przez Schaeffera do potowy 1986 roku
znajduje sile szes¢ kompozycji o JjJednoznacznie religijnym chara-
kterze: aDieu na puzon solo, Missa elettronica na chér chilopiecy 1
tasme elektroniczng, Miserere na sopran, choér, orkiestrg 1 tasme,
Te Deum na glosy solowe, zespél wokalny 1 orkiestreg, Stabat Mater
na sopran, alt, chér (dyszkanty, alty), instrumenty smyczkowe 1
organy, a tak2e Missa sinfonica na orkiestre (oraz sopran, skrzypce
1 saksofon sopranowy solo). Dwie 2z nich - Miserere 1 Mszg
elektronliczng umiesScit kompozytor w 1983 roku na 1l1liscie swoich
najwazniejszych utworéw. Dla orientacji mo2na dodaé¢, 2e w spisie
tym znajduje si¢ Jeszcze 21 dziel wybranych sposréd istniejacych
Juz wéwczas niemal 250 kompozycJli Schaeffera. Muzyka religijna
stanowl wiec osobny dziat Jego twérczosci, samemu kompozytorowl

wyraznie bliski, a Jjednoczesnie -~ wyjawszy Mszg elektroniczng -
niemal nieznany, niedostrzegany. Utwory z tego dzialu powstawaly
jako wynik eutonomicznego rozwoju twérczosci Schaeffersa, a

genetycznie zwiazane sg bezposrednio z jego <Swiatopogladem oraz z
tradycjami, w jakich wzrastai od najwczesniejszego dzieclfistwa. Tu
tez nalezy szukaé¢ przyczyn, dla ktérych kompozytor pisal te utwory
przede wszystkim dla sieble 1 nie =zajmowat sie na ogét 1ich
udostepnianiem.

Plerwszym z grupy utworéw religijnych Schaeffera o jednozna-
cznie religijnym ujeciu 1 przeznaczeniu, wyrazonym juz w tytule,
Jest aDieu na puzon solo. Kompozycja ta powstala w 1973 roku, a
wiec jeszcze przed wyborem pierwszego w historii Papieza Polaka.
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Konklawe z 1978 roku bylo najwspanialszym wydarzeniem stymulujacym
o2ywienie religijnosci oraz sakralnej twérczosci artystyczned W
Polsce. Jest to Jjednak ukiad odniesienia, wobec ktorego fakt
rozpoczecia przez Schaeffera o parge lat wczesniej serii dziel
sakralnych trzeba wuzna¢ za Jeszcze jedno potwierdzenie 1ich
autentycznosci, ich powstawania w wyniku indywidualnej inspiracii,
niezaleznej od okolicznosci zewn@trznych.

Czas trwania aDieu zbli2a sie do 30 minut, co wyré2nia ten
utwor weréd tradycyjnych i wspéiczesnych kompozycji solowych, na
og6l znacznie krdétszych. Zalo2ona zostala rdéwnie2z mo2liwos¢ innych
uje¢ formalnych - w odniesieniu do nich ramy czasowe utworu wynosza
odpowiednio 7°30°° - 15°. (W tej drugiej postaci kompozycja jest
obecnie przygotowywana w Stanach Zjednoczonych do wydania.)
Zakwestionowane tu zostalo potoczne rozumienie czasu, gdy2 mimo tak
duzych ré2nic - posta¢ pierwsza trwa czterokrotnie diluzej od
najkréotszej - utwér w 2adnej z tych form nie traci nic ze swojej
identycznosci.

W .momencie rozpoczynania pracy nad alDieu byl Juz Schaeffer
autorem licznych utworéw solowych: wiele z nich slyszal w wykonaniu
wybitnych instrumentalistéw specjalizujgcych sie w interpretacji
skomplikowanych i nowatorskich kompozycji wspéiczesnych. Doplero w
oparciu o te doswiadczenia zdecydowal si¢ napisaé - aludujac do
roli instrumentéw detych blaszanych w Starym Testamencie - utwor
sakralny na puzon suwakowy solo.

Podstawowe tworzywo stanowia w aDieu motywy zaczerpnigte =z
choratu gregoriarfiskiego, stad preferowane sa diugie wartosci rytmi-
czne. Symbolizuja one trwanie 1 jednoczesnie, w mysl zasady
dopeiniajgecych sig¢ przeciwlenstw, staja sie przedmiotem réinych
zmiennych akcji interpretacyjnych. W ten tok narracji muzycznej
wplecione sa dla kontrastu dZwiekli o bardzo krétkim czasie trwania:
przednutki oraz analogiczne do nich swego rodzaju "“miedzynutki"™ 1{
“ponutki”™, a tak2e ekspresyjne, urywane akcenty.

W aDieu eksponuje kompozytor w sposéb artystyczny specyfike
instrumentu. Wsréd roé2norodnych kunsztownych rozwiazan mikro-
interwatowych na uwage =zasiuguje zwlaszcza kwalifikowana seria
wielointerwalowa zbudowana w oparciu o skale ¢wierétonowa. Jest to
takie nastegpstwo 24 ré2nych stopni tej skali, w ktérym 2aden z nich
nie powtarza sie przed wyczerpaniem wszystkich pozostaitych, przy
Jednoczesnym zastosowaniu wszystkich 23 moZ2liwych tu interwaléw.

Fakture utworu wzbogaca zlo2ony system glissand, wykraczajacy
poza tradycyjne rozwigzania w tym zakresie, a tak2e poza
umiejetnosci typowego puzonisty orkiestrowego. Innym érodkiem wyma-
gajacym wirtuozerii s§ tryle wargowe wykorzystujace nastepstwa
alikwotéw - 1ich rozpigtos¢ nie ogranicza sige do najczescie]
stosowanej sekundy wielkiejJ, lecz sigga az po tercje wielka. Do
szczegblnie zloZonych fragmentéw nale2a te, w ktérych ruchy rekg 1
rytmy diwigkéw nie zawsze zgadzaja sie ze soba. Stanowia one
przyklad wysoce kunsztownego sposobu wyrazania w utworze relacji:
zlo20no8¢ - wypadkowosé.

Nowe, a przy tym interesujace brzmienie puzonu osiaga kompo-
zytor dzig¢ki zastosowaniu 1licznych 1 réznorodnych tiumikéw
(niektére z nich stanowia Jjeszcze zupeina rzadkos$é¢, nawet w skalil
Swiatowej!). Tak osiggane bogactwo barw ulega dodatkowemu
zwielokrotnieniu w wyniku u2ycia réznych ustnikéw zalecanych przez
Stuarta Dempstera.

Duza grupe ciekawych, wrecz 1intrygujacych brzmieA stanowi
rezultat wykonywania paru fragmentéw po umieszczeniu w puzonie wo-
dy. W ten prosty sposob odwoluje sie kompozytor do natury i jedno-
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czesnle - co znacznie wa2niejsze - do funkcji symbolu wody w
religii.

Istotne znaczenie w muzyce maja zmiany dynamiczne jako jeden 2
najbardziej bezposrednich i czytelnych wykladnikéw stanéw emocjona-
lnych cziowieka. W aDieu uprzewilejowane s@a $rodki subtelne - niu-
anse dynamiczne.

UtwSr w catoscl stawlia przed potencjalnym odtwérca trudne i
zlozone zadania. Wykonawca ma tu “uczyni¢ sobie instrument
poddanym" w zakresach na ogét dopiero odkrywanych i badanych przez
wspéiczesnych instrumentalistéw. Niezbedna dla reslizacji aDieu
nowa wirtuozeria nie jest jednak celem samym w sobie, nie ma stuzyé
olsnieniu situchaczy- maestria 1 technika. W przypadku znakomitego
wykonania odbiorca bez specjalnego przygotowania nie bedzie
prawdopodobnie umial doceni¢ mistrzostwa instrumentalisty. Kompo-
zytor podporzadkowal tu rozwigzania wszystkich wiasciwych utworowl
probleméw warsztatowych ideom artystycznym, a te z kolei wyzszym,
bardziej ogélnym 1 nadrzednym celom. Zadania, ktére postawil
Schaeffer podczas pracy nad aDieu najplerw soble, a nastepnie przy-
sziym wykonawcom utworu, odpowiadajes z zato2enia naturalnym {1 w
swole] 1istocle religijnym dazeniom cziowieka do doskonatosci, do
ciggliego przekraczania osiggalnych w danym momencle granic.

Z kompozycja zostal pomyslowo zestawiony tytut - dzieki zasto-
sowane] pisownl wyra2a on bezposrednio intencje twércy, pelniac
Jednoczesnie funkcje dedykacji. W zwigzku 2z dwuletnim milczeniem
kompozytora, ktére rozpoczeio sie po ukoficzeniu alDieu, mo2na tu
wyrazié¢ przypuszczenie, 2ze tytulowe pozegnanie dotyczy twérczosci
muzycznej, a dedykacja obejmuje wszystkie wczesnlej kreowane przez
Schaeffera wartoscli muzyczne.

Kres niepokojacemu, pozornie bezterminowemu milczeniu kompozy-
tora <(dzliatajacego w tym czasie intensywnie w innych dziedzinach
sztuki) wyznacza ukoriczone w 1975 roku nastepne dzieto sakralne.
Przypuszczalnie to witasnie radosé¢ z powrotu do twlérczosci muzyczne]
skionila Schaeffera do napisania w 1intencji dziekczynnej wutworu
religijnego. Nosi on tytui Missa eletironics i jest skomponowany na
chér chlopiecy 1 tasme elektroniczna. Trwa okolo trzech kwadransow,
czyli miescli sie w granicach czasowych wspéiczesnej 1liturgii
mszalned.,

Kompozycji patronuje sSw. Cecylia z noszacego jej 1mie obrazu
Rafaela; do partytury wl@aczona zostaia reprodukcja tego malowidia.
Swieta odrzuca kategorycznym gestem instrumenty, siucha natomiast w
skupieniu aniotéw <Splewajacych wsréd oblokow. Zainspirowany
dostojnym pieknem obrazu kompozytor =zapragngl nawigza¢ do dawnych
wzoréw muzyki liturgicznej i napisa¢ utwér religijny na chér chio-
piecy a cappella. Swigtej Cecylil oraz kazdej z symetrycznie ro-
zmieszczonych woké6l Niej czterech postacli przypisal kolejno po
Jednej czesci utworu. Dostrzegl w nich odpowiedniki pleciu stalych
czescl mszy (co jest zaznaczone przy reprodukcjli umieszczonej w pa-
rtyturze) 1 obrat dla powstejacej kompozycji te wiasnie formg. W
wiernosci wobec pierwowzoru zadbal nawet o analogie¢ pomigdzy liczba
Sspiewajacych aniolkéw a 1loscia gloséw w chérze (Jest 1ch tu
szesé).

Rozwijajac poczatkowa koncepcje dolaczyi do chéru muzyke nagra-
ng na tasmg elektroniczna stereo. Przeciwstawlienle <$plewajacych
dzieci brzmieniom odtwarzanym =z tasmy magnetofonowej, wielowieko-
wego wzorca sztuki 1liturgicznej stosunkowo surowej Jeszcze |
dalekiej od doskonatosci muzyce elektronicznej, nale2y odczytad
Jako odwzorowanie konfliktu migedzy idealem niewinnosci (dzieci) a
mrocznym chaosem naszej epoki.
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Zasadnicza koncepcja formy Jjest przejrzysta i prosta - partie
elektroniczne 1 chéralne wystgpuja tu na przemian. Kazda z pleciu
statych czeéci mszy wykonuje chér. S§ one poprzedzane - a
jednoczeénie rozdzielane - diu2szymi, samodzielnymi fragmentami
muzyki elektronicznej, ktére funkcjonujg tu Jako swego rodzaju
rozbudowane preludia, wprowadzajyce kolejne czesci wlasciwe. Siuza
temu takie $rodki Jak brzmienie dzwonéw na poczatku, dZwigki
dzwonkéw po Credo, wylaniajacy sie sposréd innych efektow sSpiew
chéru nagranego na tasme, a zwlaszcza analogia - czasem dla
podkreslenia réznicy wiasnie kontrast - z typem ekspresji wiasciwym
poprzedzanej czesci chéralnel. Zaledwie w kilku miejscach dochodzi
do wspélbrzmienia muzyki wokalnej z elektroniczng; przykiadem moze
by¢ Sanctus - wejscie chéru nakiada sig@ tu na ostinato (aluzja do
baroku!) struktur dZwigkowych odtwarzanych z tasmy magnetofonowe].
Rozwé) formy ksztaltuja przeciwstawne tendencje, wlasciwe w Mszy
relacjom muzyki wokalnej do elektronicznej. Material brzmieniowy
nagrany na tasme jest poczatkowo bardzo bogaty, a nastepnie ulega
uproszczeniu 1 2zredukowaniu a2 do minimum, gdy tymczasem w
czesciach chéralnych stopiedn komplikacji wzrasta, a Jezyk diwigkowy
(zwiaszcza harmonia) rekapituluje kolejne przemieny zachodzgace w
muzyce europejskiej w ciagu ostatnich dziewieciu stuleci. Dzieki
takiemu przewartosciowaniu proporcji konflikt miedzy muzyka
elektroniczna 1 wokaln@ oraz mi@dzy symbolizowanymi przez nie
sferami 2ycia duchowego cztowieka zostaje rozstrzygniety. Koriczaca
calosé sekwencja wokalna jest tryumfem siowa liiturgicznego, a fina-
towy sSpiew monumentalnie brzmigcego chéru 1 modlitwa: *“dona nobis
pacem"” to optymistyczny wyraz nadziei 1 2zaufania. Konstrukcja
utworu nie jest wiec pustym pomysiem formalnym, lecz jednoznacznym
odpowiednikiem zasadniczego przesiania Mszy elektronicznef.

W czesciach wokalnych o wszystkich rozstrzygnieciach kompo-
zytorskich decyduje tekst liturgiczny. Schaeffer tworzylr te czesci
zgodnie 2z podstawowymi, czesto nawet najstarszymi zaleceniami
dotyczacymi muzyki koscielnej. Juz sam wybdr chéru chiopiecego
odpowiada sformulowanej w 578 roku zasadzie: “mulier taceat 1in
ecclesia”. Charakterystyczne jest réwnie2 zachowanie tacinskie]
warsji tekstu oraz maksymalna dbatos¢ o jego czytelnosé¢. W tym celu
wyeliminowane zostaly powtorzenia oraz figuracje, a we wszystkich
fragmentach chéralnych (iacznie z nagranymi na tasmg) przewaza w
sposédb uderzajacy dawna, prosta kontrapunktyczna technika notea
contra notam. Bezpos$rednio z prozodii tekstu wywodzi sie rytm -
najwainiejszy w tej kompozycji element muzyczny. Niektére zwroty
meliczne pozostajg w prostym zwiazku ze znaczeniem odpowiadajacych
im siéw - przykladem mo2e byé¢ kierunek opadajacy przy wyrazie
"descendit" czy - przeciwnie - wznoszacy przy “ascendit". Motyw A-
G~-E, ktory odczytany jako siowo "age" znaczy “dziataj", pojawia sie
tuz obok zwrotu dotyczacego kosciola apostolskiego. Zrozumialosci
tekstu sprzyja tak2e wolne tempo, ktére Jednoczednie jest tu
wynikiem powliazan 2z choralem gregoriariskim. Rozw6j] meliki ma
Znaczenie symboliczne, zgodne z zasadnicza ide@ utworu -~ punktem
wyjscia jest dorycka diatonika, a zakoriczenie utworu opiera sie na
kunsztownych modelach chromatyczno-enharmonicznych; Jednoczesnie
elementarne motywy stajg sie coraz bogatsze. Istota kazdej z pieciu
czescl Mszy znajduje swéj odpowiednik w melodyce, np. w Credo do-
minuje ton recytatywny i ujecie sylabiczne, w Agnus Dei natomiest z
chéru splewajpcych dzieci wylania sie¢ wykonywana przez chlopiecy
dyskant solo melizmatyczna, przejmujaco pliekna melodia o
niespotykanej oryginalnosci.

W odniesieniu do akordyki symbolika muzyczna dotyczy w tym
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utworze interwaiéw (kompozytor wzorowal sige tu na dzialajacym w
jedenastym wieku H. Contractusie) oraz sum interwatowych. Dla
kazdeJ czesci Mszy 2ostaly specjalnie wybrane inne quasi-funkcyjne
poiaczenia harmoniczne oraz odpowiednie sumy interwalowe.
Jakkolwiek harmonika kolejnych cze$ci odpowiada rozwojowl tego
srodka w muzyce europejskiej dziewieciu ubleglych wiekéw, to jednak
- co trzeba specjalnie podkreslié - nie dzieje si¢ to zgodnie 2z
Zasada stylizacji, lecz w oparciu o wypracowana przez Schaeffera
indywidualna technika interwalowa i jego wiasny system sum struktu-
ralnych. Wspélbrzmienia 1 ich nastepstwa bywaja réwnie2 odpowiedni-
kami tekstu - przeksztalcenia enharmoniczne przy zwrocie "lumen de
lumine"” daja latwo- rozpoznawalne rozjasnienie barwy, a politona-
lnos¢ przy slowie “hosanna" obrazuje wielojezyczny tium wielbiacy
Syna Dawidowego.

Struktury dzwiekowe nagrane na tasémg¢ sa zasadniczo trojakiego
rodzaju: obok czystych brzmienn elektronicznych znajduje sie tu
muzyka konkretna oraz stereofonicznié ujety materiat chéralny.
Brzmienia elektroniczne zostaly zrealizowane za pomoca synthi 100.
Do nagrania muzyki konkretnej posiuzyly specjalnie przekonstruowane
skrzypce o osmiu strunach, fagot (wigczona zostala réwniez gra na
jego czesciach), instrumenty perkusyjne a takze przedmioty dzwie-
kowe <(ktérym zostaly przypisane zmiany dynamiczne o skrajnej
rozpietosci - od pppp po fffff !). Podstawe nagranego materialu
chéralnego stanowi 48 izolowanych fragmentow; zréznicowania
fekturalne siegaja tu duetéw dyskantowych po dwudziestogiosowy
zespébl.

W Mszy elektronicznej wiele struktur dZwigekowych ma dodatkowe,
ukryte znaczenie pozamuzyczne. Te polifunkcyjnosé <rodkéw mégl
Schaeffer osiggnaé¢ dzieki temu, 2e jak zauwaz2a po wnikliwym prze-
studiowaniu jego twérczosci E. Synowiec - "“jest czlowiekiem o wyjg-
tkowych, autentycznie twérczych predyspozycjach, o réwnie wsze-
chstronnych talentach co zainteresowaniach i wiedzy" °*

Swiatowe prawykonanie Mszy elektronicznej B. Schaeffera odbylo
sie podczas jubileuszowej, XX Warszawskliej Jesienl 24 wrzeénia 1976
roku, w kosciele ewangelickim w Warszawie. Spiewal Poznafiski Chor
Chtopiecy pod dyrekcja Jerzego Kurczewskiego, odtworzeniem 1
rezyseria muzykil elektronicznej zajmowat si¢ sam kompozytor. Dzielo
staio sle¢ wydarzeniem festiwalu. B. Pociej stwierdza, 2Ze Schaeffer
pogodzil w Mszy sprzecznosci wedlug powszechnych opinii wyklucza-
Jace sie wzajemnie: dawna liturgie 1 wspéiczesng muzyke wyzwolonych
dysonansow, szmeréw 1 szelestéw, a Jednoczesnie w nowym dziele
zawarl stara symbolike, gieboka 1 pelng wyrazu #. W swoim doglebnym
studium poswieconym Mszy elektronicznej B. Hubisz ® powoiluje sie na
Jeszcze inne istotne stwierdzenie z tego samego artykuiu B. Pocie—-
Ja. Jego zdaniem Missa elettronica moZe by¢ wykonywana w kosciele
podczas naboienstwa, gdyZz Jest wybitnym dzielem muzycznym 1 1litu-
rgicznym zarazem. B. Hubisz ujmuje to zagadnienie jeszcze szerzej -
w konkluzji swoich rozwazan pisze: "In ihrer Quintessenz bewegt
sich die «Elektronische Messe» in einer metaphysischen, mystischen,
ritualen, magischen und «historisch-musikalischen» Welt" <.

W 1978 roku powstalo nastepne dzielo religijne B. Schaeffera -
Miserere. Tym razem kompozytor poslu2yl sie bardzo rozbudowanym
aparatem wykonawczym; sopranowl solo towarzyszy tu chér mieszany,
orkiestra oraz tasma magnetofonowa. Zastosowane zostaito zwiekszone
instrumentarium: 4444+Sxl1 - 6441 - Perc. 4 - 24-886.

W wyniku przyjetej koncepcji architektonicznej 1 zalozonego po-
wolnego tempa muzycznej narracji czas trwania utworu zbli2a siege do
40 minut. Ujecie formalne oddala sig¢ od tradycji uksztaltowanych
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przez wielkich mistrzéw przeszlosci: J. des Prés, O. di Lasso czZy
G. P. Palestring. Zgodnie ze swoimi ideaiami artystycznymi B.
Schaeffer nie poprzestaje na bezposrednim odwzorowaniu tekstu, lecz
tworzy wok6l niego sul generis muzyczng pancorame.

Partige sopranu charakteryzuje ton lamentacyjny. Spiew solistki,
zwlaszcza W zestawieniu z muzykg elektroniczna, to glos
wspélczesnego cziowieka osamotnionego wobec demona techmologii, to
wolanie - oby nie za péznet - “Miserere!*. W zestawieniach =2
sopranem orkiestra peini role akompaniamentu (czasem stanowl tylko
tto).

Chérem posiuguje si@ tu kompozytor jako sSrodkiem archaizacji. W
tym celu stosuje czesto dzwigki burdonowe, formy organalne oraz
zwielokrotnienia podkreslajace wybrane elementy. Do bliZszych
tradycji nawigzuje natomiast w tych fragmentach, gdzie chér
utrzymany Jest w fakturze O9-glosowej. Ten rodzaj faktury to
bezposrednia aluzja do slynnego 9-glosowego Miserere G. Allegriego,
wykonywanego w Wielkim Tygodniu wylacznie w Kaplicy Sekstynskiej (z
zakazem rozpowszechniania), a spisasnego 2z pamigci przez 12-letniego
W. A. Mozarta.

Orkiestrze powlierzone zostalo zadanie taczenia partit
chéralnych z muzyka elektroniczna. Srodkiem zbliz2ajacym w tym utwo-
rze fakture orkiestrowa do chéralnej Jest polifonia, lecz z uwagi
na mo2liwosci instrumentédw nie sprowadza sig tu ona do prostych
ujeé¢ 1linearnych, ale stanowi wynik symultatywnej wielosci brzmien,
watkéw 1 plandiwv. Przy tym czesto wprowadza kompozytor w orkiestrze
struktury upodobnione brzmieniowo do muzyki odtwarzanej z tasmy ma-
gnetofonowej; osiaga to stosujac wspélczesne, awangardowe sSrodki,
najczesciej - mikrotonalnoseé.

Zgodnie z dramaturgia utworu fragmenty, ktérych brzmienie staje
sle coraz bardzie] estetyczne, zostaja gwaittownie przerwane
interwencja muzyki elektroniczne]j lub szczegélnie agresywnie
brzmigcej orkiestry. Rezultat takiego =zderzenia nie zostat jednak
powierzony przypadkowli, gdy2 - 2zgodnie z zaleceniem kompozytora - w
praktyce wykonawczei muzyka odtwarzana z tasmy magnetofonowej musi
by¢ dynamicznie sterowana.

Muzyka elektironiczna z2ostala zrealizowana przy wspélpracy
Eugeniusza Rudnika w Studio Eksperymentalnym Polskiego Radia w
Warszawie ; posiu2ono sie urzedzeniem o nazwie “synthi". W Miserere
muzyka nagrana na tasme magnetofonowa odzywa sie dwudziestokrotnie.
Przewazaja brzmienia nieharmonijne, przenikliwe, niekiedy o bardzo
osobliwej barwie, cz@sto - w potocznym znaczeniu tych wyrazéw -
przykre c2y wrecz brzydkie. Kompozytor wprowadza Jje celowo,
poniewaz srodki udostepnione przez studio elektroniczne stanowia
charakterystyczne novum wniesione do muzyki przez wspélczesna
cywilizacje 1 jako typowe dla dwudziestego wieku sa w Miserere jego
symbolem. Podobnie "synthi® jest tu odpowiednikiem wspéiczesnej te-
chnologii, dziedziny wcia2z Jeszcze rozwijanej - mimo niesionych
przez nig ostatecznych zagroZen! - w sposéb niemal niekontrolowany,
na ogol wrecz z bezkrytycznym, infantylnym entuzjazmem. W tej kon-
sytuacji staje si@ oczywiste przesitanie utworu 1 tytulows
inwokacja.

W calkowicie odmiennych okolicznosciach powstato Te Deum na
glosy solowe, zespél wokalny i orkiestre <4512+Sx2 - 5141 - Cel,A -
Perc.3 - Vno so0l0+0886). B. Schaeffer ukoficzyl te kompozycje w roku
swoich pigfdziesigtych urodzin (1979), pragngac w ten sposéb podzie-
kowa¢ za przeiyte lata.

Z uwagli na wspanialy tekst o charakterze odwiecznego hymnu
pochwalnego starat sie w niczym nie naruszy¢ wlasciwosci muzyki
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koscitelnej. W dwu poprzednich dzietach religijnych - w Missa
elettronica 1 Miserere - chcial skonfrontowaé ostre 1 przykre
brzmienia elektroniczne =ze szlachetna lagodnoscia doskonalonej
przez tysiaclecia muzyki wokalnej. W Te Deum kompozytor odszedl od
tych zatozefi -~ tu idealem stalo sie dla niego jskby zapomniane, czy
niedoceniane przez wspéiczesna awangarde, czyste pigkno muzyki.

Tendencje te zarysowaity sie jJju2z wczesniej, m. 1in. we fra-
gmentach Miserere czy, paradoksalnie, w utworze przeznczonym
wylacznie na tasme magnetofonowa, w Monodramie. Uwaz2nie $ledzgc
rozwéj twérczosci Schaeffera mo2na je 2zreszta zauwa2yé w dzielach z
kazdego okresu - od miodzieficzych Mazurkdw po utwory najnowsze.

Jakkolwiek do wielu wczesniejszych dziel muzycznych poswig-
conych tekstowl 7e Deum, zwitaszcza do utworéw H:. Berlioza, A.
Brucknera 1 G. Verdiego, Schaeffer odnosi sie z szacunkiem, czesto
wrecz z zachwytem, to Jednak nie wzoruje sig¢ na nich, lecz
ksztaltuje oryginalng koncepcje wspélczesnej muzyki sakralnej. Z
caiym pietyzmem zachowuje jednak niezmienny, niezaleZ2ny od miejsca
1 czasu pilerwowzér muzyki religijnej okreslony trzema slowami:
dignitas, gravitas, sanctitas.

Te Deum pisal Schaeffer 2z mysla o wykonywaniu utworu we
wnetrzach koscielnych nie tylko 2z racji jego religijnego chara-
kteru, lecz takZe z uwagl na odpowiadajace tej kompozycji wolne 1
bardzo wolne tempa. Wykonania estradowe nie sa wykluczone, ale
kosciét z wiasciwa mu architektura 1 akustyka stwarza najlepsze
warunki dla odbioru tego dziela. DzZwigeki o diugim czasie trwania
mogs tu swobodnie rozbrzmiewaé i uzyskaé¢ odpowiedni poglos, a je-
dnoczesnie sluchacz bez przeszk6d osigga wewnetrzny spoké],
skupienie 1 religijny nastré].

Calosé¢ ujal kompozytor w forme wulubionej przez siebie
passacaglii, rozumianej stosunkowo dos$é¢ swobodnie. Poniewa2 rozwija
si¢ ona w majestatycznym, powolnym tempie, brak tu wyrazZnlejszej, w
diuzszych wutworach niemal obligatoryjnej, zmiennosci agogiczneJ.
Utwor Jjest stosunkowo dlugi - trwa ok. 24 minut - tote2 Schaeffer
zZrekompensowat te Jednostajnosé réz2nicujac starannie metrum 1
wprowadzil tu nawet oznaczenia taktowe w rodzaju 1/1.

Tekst zostal opracowany w sposéb naturalny 1 Jjednoczesnie
dokladnie przemyslany. Poszczegélne wersety Te Deum réinig sie
miedzy soba formalnym, czy raczej mikroformalnym ujeciem. Nie
Zotaly one ujednolicone w czasle, co sprzeciwialoby sie ich stru-
kturze, lecz odpowiednio dopelnione muzyka orkiestrowgs. Wprowadza
Je ona lub zamyka, w niczym nie naruszajac ich zasadniczego ukiadu.
W wyniku takiego postepowania tekst pojawia sie Jjakby w dowolnym
miejscu passacaglii. Z uwagi na optymalna zrozumialo$é lacitiskiego
lezyka solisci w Te Deum <$piewaja na ogoél w swoich sSrodkowych
rejestrach, a faktura zespolu wokalnego odznacza si¢ wzgledna
prostota. Punkt wyJjscia stanowia tu szesSciodiwigekowe akordy
podlegajgace w toku rozwoju muzyki coraz swobodniejszym modyfika-
cjom. Z przewazajacymi, stosunkowo prostyml strukturami kontrastujg
fragmenty o wysokim stopniu ztozonos$ci, powlierzane zasadniczo
orkiestrze.

Swoja powaga 1 dostojeristwem Te Deum Schaeffera zbli2a sie
raczej do mszy, ni2 do kantaty czy oratorium - Jjest Jjednym 2
najpowaz2niejszych i najbliZszych kompozytorowli utwordéw.

Do najsubtelniejszych natomiast 1 najbardziej wuduchowionych
nalezy ukoriczone w 1983 roku Stabat Mater. Kompozycja ta zostala
napisana na sopran, alt, chér chlopiecy (dyszkanty, alty),
instrumenty smyczkowe (7221) 1 organy; calo$é trwa 23 do 25 minut.
Zbie2nos¢ z obsada znang- z arcydzieta G. B. Pergolesego to nie
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tylko oryginalny hoid 2zioZony innemu kompozytorowl. Schaeffera
zainteresowaia roéwniez moZ2liwosS¢ uslyszenia wspoiczesnego utworu
napisanego na zespél, ktéremu wykonanie Stabat Mater powierzytl
jeden z najmuzykalniejszych twércéw swoich czasow. Tu jednak
analogie sig@ koricza. Schaeffer zauwa2yit, 2e Pergolese komponowal to
dzielo pod wieloma wzgledami zgodnie 2z panujacg wowczas SwWego
rodzaju moda muzyczng. Z uwagi na powage tekstu twérca wspélczesny
postanowit wiec postgpié¢ odwrotnie - wiasnie wyeliminowa¢ $Srodki
typu: serializm, aleatoryzm, collage etc., czyli to wszystko, co
mo2na by uznaé¢ za modne w kompozycjach ostatnich dziesieciolect.

W Stabat Mater zastosowal Schaeffer wymy$lona przez siebie
homogeniczna skordyke pochodzenia polifonicznego, gdy:z uwa2al, :2e
wyrazi dzi$ ona cierpienie 1 wspélczucie bardziej bezposrednio, niz
wieloglosowos¢ tradycyjna. Material d2wiekowy stanowig tu pary
interwatéw, wsréd ktorych najczesciej powtarza si¢ mala sekunda.
Oto przyklady takich duetéw interwalowych: mala 1 wielka sekunds,
mala sekunda 1 tercja wielka, mala sekunda 1 kwarta czysta. Nie
stanowia one rygorystycznie przestrzeganego Jezyka dZwigkowego,
maja jednak tak zdecydowana przewage nad pozostalymi odleglosciami,
2e decyduja o kolorycie interwatowym kolejnych fragmentédw utworu.
Natomiast pewna swoboda w ich traktowaniu prowadzi do wzbogacenia
ekspresji meliki 1 umozliwia naturalnos¢ w rozwijaniu muzycznej
narracji.

Do tekstu Stabat Mater odnosi sig¢ Schaeffer 2z najwyZszym
szacunkiem, totez dla wigekszej Jjego przejrzystosci glosy solowe
(sopran i alt) prowadzi przewaznie na zmiang. Ich wejsécia wyzna-
czaja dyskretnie forme; temu samemu celowi stu2a sporadyczne
wystapienis obu gloséw w duecie.

Ré2nica miedzy obiema kompozycjami najwyrazniej ‘zaznacza sige w
partii organéw. U Schaeffera diugie, delikatne 1 na ogét bardzo
ciche di¢wieki tego instrumentu sg tak zestawiane, 2e wytwarzaja sie
miedzy nimi ciekawe zdudnienia upodobniajace brzmienie organéw do
muzykl elektronicznej w jej najszlachetniejszej postaci.

Mrstrumenty smyczkowe natomiast 2z zaloZ2enia wspéldzialaja =z
¢hérem, cz2esto po prostu poddajg mu witasciwe wysokosci -
kompozytorowl zleiy tu bowiem bardzo na nienagannej czystosci
intonacjt.

Calos¢ integruje jeden - wspélny wielu zakresom - strukturalny
model strofowy: aab-ccb; roéwnoczesnie wprowadza on do kompozycji
wyczuwalny, nadrzedny 1lad. Podobnie funkcjonuje w koncercie
organowym Schaeffera 2zwrot B-~A-C-H oraz ponad 200 réznorodnych,
tonalnych 1 metatonalnych harmonizacji tego motywu.

Stabat Mater Schaeffera wlaczono do programu przygotowywanego
obecnie w Kassel migedzynarodowego festiwalu muzyki religijnej.

Juz zrealizowana 2zostala natomiast najnowsza kompozycja
religijna Schaeffera - ukoniczona w 1986 roku Missa sinfonica na
orkiestre (oraz sopran, skrzypce 1 saksofon sopranowy solo).
Swiatowe prawykonanie tego utworu odbylo sie 25 kwietnia 1986 roku
w Katowicach, grata Orkiestra Symfoniczna Filharmonii Slaskiej pod
dyrekcj@a B. Oledzkiego, a jako soliscl wystgpili: A. Malewlcz-Madey
(mez:osopran), P. Swiety (skrzypce) 1 D. Pituch (saksofon sopra-
nowy).

Forma mszy, uwaZana przez Schaeffera za doskonalg, pojawia sie
wsréd Jjego dziel religijnych po raz drugi. Mimo dystansu 11 1lat
obie kompozycje pozostajp ze soba w bliskim zwigzku, dopelniajg sie
wzajemnie. Jest to odkrycie L. Stawowy, ktéra stwierdza:
“kompozytor napisal Msze elektroniczna na chér (chlopiecy) 1 tasme.
W utworze polgczy:t dwa odregbne sSwiaty: muzyke wokalng z muzyka
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elektroniczna. Muzyka instrumentalna (wiec tak2e orkiestrowa) byla
w dziejach muzyki [...] <$rodkowym ogniwem tej wielkieJ triady
(muzyka wokalna - instrumentalna - elektroniczna). Teraz, w Missa
sinfonica Schaeffer skoncentrowat sie na czlonie s$rodkowym, na
wielkim aparacie orkiestrowyn, potraktowanym na swéj] sposéb
kolorystycznie" . Dla realizacji swego zamysiu wybral kompozytor
zwigekszona orkiestre symfoniczna: 4444+4Sxl - 4341 - Vb=Xl,Cel=Gl,A
-~ Perc.3 - 14°755. Miedzy tak bogatym instrumentarium a czasem
trwania utworu zachowana 2zostala odpowiednia proporcja - jest to
najbardziej (jak dotad)> rozbudowanae formalnie dzieio religijne
Schaeffera 1 trwa niemal godzine (czas prawykonania — 55 minut).
Schaeffer wyczuwa, 2e nieprzebrane bogactwo otaczajacego nas i
danego nam Swiata powinno znaleZ¢ swé] odblask - okreslony moZliwo-
$§ciami czilowieka - wiasnie w dzietach sakralnych. W wyniku
nasuwajacych sie¢ wizji diwig¢kowych 1 Jednoczesnie w rezultacie
starannych przemyslent dazy wigec w swoich kompozycjach religijinych
do wielosci 1 réznorodnosci. Réwnoczesnie jednak w Missa sinfonica
pomija chér 1 muzyke elektroniczna, a tym samym ogranicza w sposéb
istotny 2zaséb srodkéw. Nie rezygnuje jednak bynajmniej ze swoich

idealodw, lecz znajduje dla ich realizacii inne obszary
kompozytorskiego dziatania, Dokonuje przewartosciowania hierarchit
elementoéw muzycznych i wsrod najwazniejszych umieszcza

instrumentacje. W tym momencie dostrzega mo2liwos¢ autonomicznego
komponowania ujeé¢ instrumentacyjnych, a nastepnie w oparciu o to
émiale i wysoce oryginalne odkrycie w nowy sposéb buduje wielka
forme orkiestrowa. Wiasciwg dramaturgii symfonicznej gre zmiennych
napie¢ osiaga m. 1in. dzieki odpowiednim =z2estawieniom 1licznych 1
réZnorodnych modelil instrumentacyjnych. taczy Je, stosujac
specyficzne modulacje barwy, lub posiuguje sie¢ kontrastem i w tym
celu wprowadza- bez przygotowania nowa, odrebna brzmieniowo grupe
instrumentalnag

To indywidualne odkrycie dokonane przez Schaeffera w dziedzinie
instrumentacjl otwiera nowe mozZzliwosci w zakresie ksztaltowania
faktury symfonicznej, a Jjednoczesnie wydatnie wzbogaca zasdb
srodkéw ekspresji. Wiaze sie ono 2z faktem, 2e kompozytor napisatl
Ju: okolo 20 utwordéw orkiestrowych (nie 1liczgc koncertow
instrumentalnych etc.), wykonania wielu z nich styszal, a w oparciu
o tak zdobyte doswiadczenie umiat w sposéb twérczy przekroczyc
granice wspéiczesnego rozumienia mozliwoscl orkiestry. W Mszy
symfonicznej zastosowal to nowe medium od razu w postaci
rozwinigtej - nie poprzestal na wyodrgbnianiu 2 orkiestry
oryginalnych hetero- 1 homogenicznych zespeoiéw 1instrumentalnych,
lecz z ka2dym 2z nich =zestawii odpowliedni Jezyk dzZwigkowy. Tu
nozostal wierny swoim ideom 1 podobnie jak w poprzednich utworach
sakralnych nawiazal do historycznych Jjezykéw muzycznych postugujac
sie przy tym wlasnym systemem nastepstw interwalowych i
harmonicznych.

Otwierajace utwér plerwsze takty Kyrie to dramatyczne,
utrzymane w dynamice krzyku wejscie (niemal) calej] orkilestry.
Charakteryzujacym te czes¢ mszy powtdrzeniom tekstu odpowliadaja
stuchowo rozpoznawalne, uporczywe powroty tych samych motywéw, O
bogactwie kolorystycznym dalszego toku kompozycji decyduja
stopniowe metamorfozy instrumentacji, nasuwajace czasem skojarzenia
z wiasciwym technice filmowej efektom przenikania. Po sukcesywnych
przeksztalceniach barwy nastepuje Srodkowa czesé Kyrie, wykonywana
przez dwa instrumenty solowe 1 kwartet smyczkowy (obsada w muzyce
symfonicznej zupeinie niespotykana!). Skrzypcom solo towarzysza tu
na zmiane: saksofon sopranowy, flet plerwszy 1 harfa. Tak
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skomponowanemu instrumentarium powlerza Schaeffer muzyke delikatng
i1 liryczna, a jednoczesnie przemawiajgca do siuchaczs 2 wvielka pro-
stota 1 bezposrednioscia. Ze splotéw kilku melodii wylania sie, a
nastepnie wznosi ku najwy2szym rejestrom ekspresyjny Splew
skrzypiec - znaczenie tego symbolu odbiera sig zupelnie sponta~
nicznie. Bardzo subtelnie, niemal niezauwazalnie, pigé instrumentow
z tego zespoltu .przemienia sie w pelny, wlasciwy orkiestrze kwintet
smyczkowy. Od tego momentu wzrasta szybko intensywnos¢ akcji
muzycznych, rozwéj 1ich zostaje jednak przerwany nieoczekiwanym
unieruchomieniem toku utworu. Tak wyeksponowana coda przywoiuje w
sposéb bardzo oryginalny - bez u2ycia siéw! - tekst Kyrie. Kompozy-
tor posituzyl si@ w tym celu technikg swobodnego autocytatu.
Wprowadzil analogiczng czeéé z Mszy elektronicznej, z tym, 2e
partie chéru chiopiecego odpowiadajgcys siowom Kyrie eleison powie-
rzyt teraz instrumentom detym (sg one tak zestawione, 2e brzmig jak
$éplew mnichéw w sredniowiecznym klasztorze 1lub jak archaiczne
instrumenty), natomiast fragment odnoszacy sie@ do slow Christe
eleison - 12 skrzypcom z orkiestry (tu analogia z chérem dzieciecynm
jest uderzajaca). Code, jako calosé¢, ujal w forme collage’u, doda-
jJac dla kontrastu fragmenty napisane wspélczesnym Jezykiem
muzZycznym.

W 2ywiolowym Gloria wielkie rzesze instrumentéw wielbia Stworce
wszelkimi dostepnymi sobie sposobami. Ptaszece tryle w wysokich re-
jestrach, kolorystyczne figuracje i glissanda, niezwykie brzmienia
déwiekéw nul tifonicznych, lecz takze delikatne flazolety
instrumentéw smyczkowych 1 kontrastujgce z nimi dynamiczne wysta-
pienia perkusji{i oraz inne tego rodzaju sdrodki wspoltworza calosé
mieniace si¢ zmiennymi barwami, pelnsa wewnetrznego rozradowania 1
blasku. Przeksztalcenia modeli instrumentacyjnych co 16 taktéw
{(czyli zachowanie regularnej budowy okresowej) oraz ciagla obecnosé
kwintetu smyczkowego nadaja tejJ czesci pozorne rysy tradycyjine]
symfoniki. Imme $Srodki, 2wlaszcza material diwickowy oraz Jjego
faktura 1 brzmienie, s§ tu Jjednak konsekwentnie, od poczatku do
kofica ‘par excellence wspélczesne. Szesnastotaktowodé natomiast,
Szybkie tempo, zdecydowana przewaga metrum 3/4 oraz powtarzajaca
si¢ w grupie instrumentéw smyczkowych aluzja do mazurka to sSrodki,
dzigki ktérym mo2na chwilami- wyczu¢ w tej czesci wysublimowang ta-
necznost¢, znakomicie wspéitworzacsg radosny nastréj calosci.

Dzwigk a’, w sSwiadomos$ci kaz2dego muzyka punkt wyjscia 1 ukiad
odniesienia decydujacy o zestrojeniu 1 wspéidziaslaniu instrumentoéw,
przy tym diwiek obdarzony cechg constans, rozpoczyna czes¢ nastepna
- Credo, wobec ktérej peini funkcje przejrzystego symbolu. Juz w
plerwszych taktach wylaniaja sie@ 2z tego dziwigeku ré2ne akcje
ouzyczne, najpierw sa to mikrotonowe wychylenis, potem jednak do
gry wigaczaja si¢ kolejno wszystkie dzwieki. W oparciu o ten dzwiek
wprowadza Schaeffer charakterystyczny dla tej czeéci (i calej two-
rczosci!) motyw B-A-C-H; w ten sposéb zostalo jednoczesénie wyrazone
muzyczne credo kompozytora. Po flecie, oboju 1 kwartecie smyczko-
wym, grajacych a' all unisono, motywy krazgce wokdl tego dzwieku
wykonuja nastepne instrumenty zestawione w zmieniajace sig zespoty
o wyszukanym kolorycie. Poczatkowy minimalny ambitus rozrasta sie
stopniowo, dolaczajg sie 1instrumenty bardzo niskie 1 bardzo
wysokie, grajgce m. 1in. w swoich skrajnych rejestrach, totez
zamarkowany zostaje pelny diapazon orkiestry - od A. kontrafagotu
po c© fletu piccolo. Czesé ta odznacza sig¢ réwnieZ rozlegia skala
zastosowanych wartosci rytmicznych, rozszerzong dodatkowo w wyniku
licznych 1 ré2norodnych zmian agogicznych. Faktura, w plerwszych
taktach skrajnie lakoniczna, przeksztalca sie stopniowo, aby w
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punktach kulminacyjnych osiagnaé¢ wieloksztaltne i wysoce kunsztowne
postacie. W odniesieniu do tej cze$ci rozumianej jako caiosé,
poczatek pelnl wiec role ziarna gorczycznego; przy tym Credo - nie
przez przypadek - wyrazone jest wspélczesnym jezykiem muzycznym.

Dzieki technice autocytatu koneksje obu Mszy zostaja ponownie
przypomniane w czwartej] czescl Missa sinfonica. Rozpoczynajacy te
czesé w plerwszej Mszy akord G-~dur (powtarzany w rytmie poruszania
kadzielnica!) wykonuje teraz Jjuz nle chér chlopiecy, lecz wielkl
chér instrumenté4w orkiestrowych. W ten sposéb zostaja tu posrednio
wprowadzone slowa: "Sanctus, Sanctus, Sanctus". Dominujacy spoké]
oraz powolne tempo (wobec ktérego sporadyczne figuracje brzmia jak
swego rodzaju fioritury) sprawiaja, 2e muzyka istnieje tu raczej
Jako trwanie ni2 jako akcja. Calo$é brzmi bardzo uroczyscie, a przy
tym odznacza sie liryzmem 1 wzruszajaca Spiewnoscig. Forma rozwija
sig swobodnie, niezaleznie od Jjakichkolwiek schematéw 1 w sposédb
niemozliwy do przewidzenia. W pewnym momencie w tok utworu zostaje
subtelnie 1 misternie wkomponowany Spilew sopranu. Pojawla sie
jeszcze raz - przeksztalcony, lecz rozpoznawalny - poczatek tej
czgsci; obok skrzypiec solo prowadzacych swoja <(tonalna!) melodie
oraz na tle delikatnego akompaniamentu kwartetu smyczkowego
solistka $piewa plano tekst Sanctus. Gdy milknie jej glos, muzyka
przeksztaica si¢ najzupeiniej nieoczekiwanie w trwajacy JjuZz do
korica tej czescl koncert skrzypcowy. Intensywnos$é¢ ekspresji wzrasta
dzieki dotgczajacym sie tu do skrzyplec solo melodiom innych in-
strumentéw, w tym zwiaszcza saksofonu sopranowego.

Lagodna i sSwietlista barwa wysokich rejestréw orkiestry rozpo-

czyna silg czesS¢ ostatnia - Agnus Dei. Prosta, homofoniczna faktura
sul generis wstepu przemienia sie stopniowo - w wyniku zastosowania
pomystowych przesunieé synkopowych - w kunsztowna gre polirytmi-

czng, a nawet polimetryczng; pomigedzy tymli dwoma ujeciami oscylowac
bedzie dalszy przebieg utworu. Jednoczeénie material dZwiekowy,
sprowadzajacy sie poczatkowo do tonacji D-dur, rozwija sie 1§
przeksztatca, aby po kolejnych komplikacjach 1 wuproszczeniach

osiagnadé przed kulminacja telJ czescl postaé pelnej,
wielointerwatowe] serii <¢wierctonowej, nastepnie znowu powrédcic do
ujeé quasi-tonalnych. Intencje kompozytora najbardziej bezposrednio
wyraza tu - niemal "niekorniczgca sie"! - melodia. Z niewielkimi

pauzami pliynie ona od plerwszych dzZwigkow tej czesci, az po
finatowe akordy utworu. Wykonuje Jja najplerw przez diugi czas
saksofon sopranowy, po czym nastepuje rozbudowana wokaliza
solistki; po niewielkiej przerwie (podczas ktére]J inne instrumenty
kontynuuja swoje dalszoplanowe melodie) powraca saksofon, aby
przygotowaé ponowne wejscie sopranu, Spiewajacego odtad, Juz do
konca tekst Agnus Dei. W partiach saksofonu melodige wzbogacaja
tryle, glissanda, dZwigki multifoniczne, a nawet figuracje. Spiew
sopranu rozwija sie w oparciu o proste zwroty tonalne, obok ktérych
pojawiajg sie ciekawe motywy kwartowe, a tak2e osobliwe konstelacje
sekundowe, dopelniajace sie do dwunastodzZwigkowe] skali
chromatycznej. Wiasciwa tej czescli wielka <plewnosé oraz powolne
tempo narracji muzycznej podkreslaja kontrastujace z Jel
charakterem dwa epizody skomponowane 2z ruchliwych, kolorystycznych
figuracji. W Agnus Del réwniez zastosowal kompozytor technike swo-
bodnego autocytatu - do pierwszej z obu Mszy odwolal sie¢ m. in. w
finalowe] sekwencji, wlacznie z zamykajacym dzielo poteZnym, diugo
rozbrzmiewajacym, koricowym akordem E-dur.

Wiasciwa Mszy symfoniczneJ ré2norodno$é¢ sSrodkéw 1 form wypo-—
wiedzi wynika m. in. 2z niezaleinosci, Jakgs zachowuje Schaeffer
wobec wszelkich konwencji 1 ogélnie przyjetych rozwigzafi. Widzac
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no2liwosé¢ pogodzenia w muzyce religijnej wartosci niejednokrotnie
bardzo od siaeble odlegitych, celowo 1 artystycznie zestawil w Misss
sinfonica w sposéb nigdy wczesniej nie praktykowany elementy o
obcej] soble muzycznej proweniencji. Stwierdzenie to dotyczy nie
tylko modeli instrumentacji czy historycznych Jjezykéw muzycznych,
lecz tak2e rodzajéw ekspresji, aluzji stylistycznych, uje¢
formalnych, rozwigzan rytmicznych, konstrukcji faktury, a nawet
wspétwystgpowania hermetycznych 1 przystepnych s$Srodkéw dzialania
etc. Tym samym respektuje kompozytor Jjednoczesnie psychologie
odbioru, gdy2.stosunkowo czesto forma utworu zmienia si¢ 1 odnawia,
na co sluchacz w sposdéb naturalny reaguje cilggia koncentracja
uwagl. Na paodstawie takich dziel, Jjak obie Msze dostrzezono w
twérczosci Schaeffera punkty wyjscia dla dalszego rozwoju muzyki, a
jJego samego uznano za inicjatora nowych idei.

Z omawianymi utworami wig2e si@ posrednio jeszcze jedna pozycja
- muzyka do filmu pt. Plelgrzym, relacjonujgcego (jak wiadomo)
pobyt PapieZa w Ojczyinie. Film re2yserowal A. R. Trzos-Rostawie-
cki, a podstawg opracowania muzycznego stanowl Uwertura warszawsks
- I czesc Harmonii I hkontrapunktéw B. Schaeffera. Nie jest to wigc
autonomiczny utwor religijny, gdy2 funkcjge t@ nadano mu post
factum. Wyboér dokonany przez kompozytora 1 reZysera przesadziil
Jednak o przynaleznoscl adaptacji Uwertury warszawskiej do szeroko
rozumianego dzialu muzyki sakralnej.

Uwertura zostata ukonczona w 1975 roku, a wydana przez PWM
dziewlecC lat poézniej. Jej prawykonanie sSwiatowe odbyto sie 20
wrzesnia 1975 roku, w ramach XIX Warszawskiej Jesieni; Orkiestra
Symfoniczng Filharmonii Narodowej dyrygowal W. Michniewski: calo&¢
zostala utrwalona na plycie Muzy SX 1311 (nagranie posiada réwniez
Polskie Radio w Warszawie). Utwér trwa 8 minut' 1 30 sekund;
napisany jest na zwigkszong orkiestre symfoniczng o skladzie: 4444
- 6441 - Perc.2 - Vbf,Ar,Cel,Pf - 30°10°86.

Znamienna jest dotyczgeca Uwertury warszawskiej odautorska
informacje zamieszczona w ksiazce programowej XIX Warszawskiej
Jesieni. Schaeffer pisze tu m. in., 2e kompozycja ta jest "prosta,
bezposrednia. Poswiecona - jesli wolno kojarzy¢ muzyke z historia -
bohaterom Warszawy, szczegélnie - tym bezimiennym". Uwertura w
catosci odznacza sig@ najwy2szg powaga 1 z tej racji mogta staé sie
podstawa opracowania muzycznego, funkcjonujgacego w filmie o
pielgrzymce Papieza do Polski. Posiada ona jednak Jeszcze inne
cechy, kwalifikujgce ja w sposéb szczegbélny do tego zadania. Kompo-
zytor postugiwal sie tu z =zalozenia caiymi masami diwiekowymi 1
blokami brzmien. Doskonale harmonizujg one w filmie 2z ujeciami
przedstawiajacymi tiumy 1ludzi, zjJednoczonych woko6l wspélnej Idel.
Na specjalna uwage zasluguje tutti orkiestrowe w taktach 54 - 85;
poszczegélne instrumenty wspéitworzace tu rozbudowana strukture
heterogeniczng sg traktowane solistycznie, a caloéé nie stanowl
mechanicznej sumy gloséw, gdyz rezultatem ich réwnoczesnej gry Jest
nowa jakos¢ muzyczna wy2szego rzedu. Nasuwa sig tu skojarzenie z
personalistyczna koncepcja czlowieka - tium przestaje byé bezwolny
1 anonimowy, -gdy2 przeksztaica sie w spolecznoéé¢ wolnych oséb,
ktére zachowujp swoja indywidualnos¢ 1 odrebnosé, mimo 2e
réwnoczesnie solidaryzujga sie 1 Jjednoczg@ w obliczu wartosci
nadrzednych. W obecnosci Papieia mozna bylo zaobserwowaé takie
wlasnie zjawisko.

Uwertura warszawska jest wprawdzie utworem Jjednoczeéciowynm,
Jednak 2z uwagi na jej ujecie formalne mozna tu wyodrebnié¢ wyraZne,
kolejne fazy rozwoju. Odznaczaja sie one ré2norodnoscig, dziekl
ktérej mogly zostaé odpowiednio dostosowane do potrzeb filmu. Oto
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Jeszcze dwa przyklady: wejscie w takcie 17. trabek z motywem B-Es-
C-H (inicjaly kompozytora!) i nastepujacy po nim akord instrumentoéw
detych blaszanych pelni doskonale funkcje uroczystej fanfary, a
powtarzajace sie parokrotnie Jednorodne tuttlt instrumentéw
smyczkowych grajacych con sordino brzmi Jak odlegly chor
(splewajacy zgodnie z okresleniem bocca chiusa).

W partyturze zwraca na siebie uwage szczegét wart odnotowania -
na koficu utworu umie$ciit Schaeffer napis: “L. T. D.!“. Komponujac w
kwietniu 1 maju 1975 roku w Mondsee Uwerturge warszawskg nie mégt
Jeszcze przewidzied, 2e po uplywie niewlelu lat, w odpowiedzi na
zambwienie zwierzchnikéw Koscioila tym wlasnie utworem posltuzy sie
jako podstawg opracowania muzyki do filmu o wielkim wydarzeniu re-
ligijnym.

Liturgia rzymskokatolicka 1 wlasciwe jej formy muzyczne odpo-
wiadajg w szczegdlnie wysokim stopniu osobowosci 1 koncepcjom
tworczym B. Schaeffera. Kompozytor ceni w nich bogate, przez wieki
doskonalone tradycje europejskie oraz odlegle echa dawnych kultur.
Podkresla teZ ponadczasowosé¢ 1 ponadnarodowoé¢ form katolickie]
muzyki liturgicznej, co potwierdzaja kolejne arcydziela tworzone w
tym duchu przez kompozytoréw réznych krajéw 1 epok. Przy tynm
liturgiczne teksty lacifiskie odznaczajga sie niezmiennoscig, omija
Je niszczycielskie dzialanie czasu, w czym twérca Heraklitianow
dostrzega ukryty znak tajemnicy. I co 1istotne - struktury 1
brzmienia Jjezyka lacirfiskiego znakomicie funkcjonuja w utworach mu-
zycznych, a sam ten Jjezyk symbolizuje do dzis wartosci wytworzone
przez dawny europejski uniwersalizm.

Dla Schaeffera specjalnie 1inspirujgce jJest znaczenie oraz
religijny i1deal sitowa ™"katolicki". W Jjego utworach powszechnos¢
znajduje swéj odpowiednik w wielosci 1 réznorodnosci zastosowanych
srodkéw 1 wszelkich muzycznych Jjezykéw, ktérymi wolno, czy nawet
nalezy, "“chwalié¢ Pana". Wystapienia chéru chtopigecego utrzymane w
formach organalnych sgsiadujg wigec 2z przedmiotami dZwigkowymi
odtwarzanymi 2z tasmy magnetofonowej; proste, tonalne fragmenty =z
kunsztownie skomponowanym chaosem brzmien 1 wysokosci; skompliko-
wane konstelacje mikrointerwaiéw ze specjalnymi ukladaml tercji,
tworzacymi ciekawe, paratonalne harmonie. Spiewaja "Panu na chwale"
dzieci 1 dorosli, kobilety 1 me2czyzni, chdéry 1 zespoly. Wykonawcy
posiuguja sie instrumentami wszelkich rodzajéw - od organéw po
synthi, od harfy po egzotyczne instrumenty perkusyjne. Kazdy utwor
religijny napisany jest na inna obsade - aDieu np. wykonuje soli-
sta, a Miserere zesp6f o monumentalnym brzmieniu (sopran, chér,
orkiestra, muzyka elektronicza); zré2nicowania sa tu wiegc
doprowadzone do skrajnosci.

Rozlegla skala zastosowanych sSrodkéw siega od zmlian subtelnych,
niuanséw (Stabat Mater) - po zderzenia przeciwieristw (oble Msze);
od archaizacji <(chéry) - po rozwigzania skrajnie awangardowe
(aDieu); od pelnego prostoty, naturalnego liryzmu partii wokalnych
- po dostojefistwo 1 potege dramatycznych brzmieri orkiestry. Pojecie
estetyki ulega rozszerzeniu - uszlachetniane przez wieki media
muzyki wokalno-instrumentalnej wspéldziataja 2z najnowszymi Sro-
dkami, w tym nawet 2z dopiero ostatnio nobilitowana do funkcji
religijnej muzyke elektroniczna.

W celu orientacyjnego okreslenia miejsca muzyki sakralnej wsréd
dziel Schaeffera nale2y przynajmniej skrétowo przypomnie¢ jego
twoércza dziatalnosc<. Jako Jeden z najbardziej aktywnych
kompozytoréw uprawia on - tacznie z omawianymi dzielami religijnymi
- ponad 20 gatunkow muzycznych: obok koncertéw, utworéw solowych,
kameralnych, orkiestrowych i wokalno-instrumentalnych tworzy
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réunie2 programy ideowe, utwory konceptualne, dekompozycje, muzyke
ponadparametrowg, wizualng, graficzng, komputerowa, a takie jazzowe
utwory trzecionurtowe, kompozycje mul timedialne, happeningi,
emotywografy, utwory typu be-in, muzyke elektroniczng, teatr
instrumentalny, muzyke akcji, kompozycje na gtos lub instrument 1
tasmg magnetofonowg, formy otwarte, mobilne i nieokreslone, utwory
dla aktoréw (zupeine novumt), muzyke poliwersjonalna, dzieta sym-
biotyczne, paramuzyczne etc.

Jako catos¢ kompozycje Schaeffera odpowiadajg wszystkim
centralnym problemom i zjawiskom wlasciwym muzyce XX w. oraz - co
szczegdlnie wa2ne! - odstaniajg przed nig nowe, pasjonujace perspe-
ktywy. Juz w 1976 roku E. Karkoschka wyrazil poglad, 2e:“Schaeffers
Weg ist, wie mir scheint, einer der wenigen, die weiterflhren“<. W
wyniku dokonanego we wczesnej mlodosci odkrycia, 2e o rozwoju
muzyki decyduja jej mo2liwoéci, Schaeffer w celach poznawczych
podejmuje niejednokrotnie ryzyko eksperymentu, nie cofajgc sig
nawet przed prowokacjg artystyczna. Badajac w ten sposéb mo2liwosci
muzyki a2 po sytuacje graniczne, staje sie wspoltwércg wspéiczesej
rewolty intelektualnej w sztuce. Dzieki takiej postawie 1 specja-
lnym predyspozycjom tworczym Schaeffer kreuje niekiedy muzyke
slegajec niemal samej jej istoty. Fundamentalne struktury 1 zasa-
dnicze idee muzyki przeksztalca, burzy 1 tworzy od nows,
rozszerzaj@ac przy tym pojecie sztuki 1 wartosci. Metodycznie
odnawia swoja postawe wobec kategorii technicznych i estetycznych,
a przy tym modyfikuje 1ich podstawowe kryteria. Nale2y do tych
wyJatkowych twércéw, ktorych przelomowe znaczenie dostrzega sie
zazwyczaj z dilu2szego dystansu czasu, gdy ich niepojete 1innowacje
okazuja sie naturalna 1 niezbedng konsekwencja ciagiego rozwoju
$rodkéw oraz idei artystycznych.

Na podstawie dogiebnej znajomosci wspélczesnej twoédrczosci muzy-
cznej 1 2zwiazanej z nia problematyki oraz w wyniku witasnych
wnikliwych przemyslen rozwinat Schaeffer oryginalna filozofie
muzyki, a do pewnego stopnia tak2e sztuki, traktowanej jako catosé.
Dzigeki znajomo$éci 1 zrozumieniu tych zagadnien oraz w wyniku
rozlegie] wiedzy kompozytor dziala intensywnie réwnie2 jako pisarz
muzyczny. Jest - jak wiadomo - autorem prac teoretycznych, ksig2ek
muzykologicznych, podrecznikdéw, artykuidw problemowych, felietonéw,
krytyk muzycznych 1 innych tego rodzaju tekstéw, w ktérych forme
oraz Jezyk wypowiedzi dostosowuje do obranej tematyki 1 poten-
cjalnego odbiorcy. Réwniez ta dziedzina Jego twoérczoscl
charakteryzuje sig¢ bogactwem pomysiéw i rozwiazan.

Jako wyjatkowo wszechstronny artysta przekracza Schaeffer w
swej dziatalnosci granice muzyki. Opierajac sie na doswiadczeniu
wyniesionym 2z pracy nad kompozycjami dla aktoréw, pisze kolejno
trzy sztuki teatralne <(grane obecnie w Warszawie 1 Poznaniuw).
Zwraca w nich uwage na jeden z najtrudniejszych probleméw naszych
Czasow - na marnowanie mo2liwosci duchowych czlowieka. W jeszcze
innym kierunku 2wrécily sie =zsinteresowania Schaeffera podczas
notowania muzyki graficznej. Dbaiosé¢ o estetyczny wyglad nowato-
rskiego =zapisu oraz wizualng atrakcyjnosé muzycznych pomystow
kompozycyjnych przerodzily sie stopniowo w autonomiczng twérczosé
plastyczng. W Polsce oraz w Europie Zachodniej zorganizowano Jju2
parokrotnie wystawy indywidualne jego nastrojowych abstrakcyjnych
obrazéw oraz grafik konceptualnych o niewielkich rozmiarach.

Schaeffer dziala tak2e jako pedagog - ksztaici miodych kompo-
zytorow, teoretykdéw oraz odtworcéw nowej muzyki w Polsce i Austrii.
Okazjonalnie bywa te2 wykonawca wtasnych utworéw jako pianista,
klawesynista, skrzypek a nawet scenograf.
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W ramach kaz2dej z dziedzin swojejl twérczosci réz2nicuje srodki 1
formy wypowiedzi, a nastepnie rozwija je i1 wzbogaca o doséwiadczenia
wyniesione z innych obszaréw sztuki lub dokonuje ich swobodnej syn—
tezy wy2szego rzedu. Z uwagl na te 2zwielokrotniong ré2norodnosd
Schaeffer zostal uznany za artystge o policentrycznej strukturze
ocsobowosci, za twérce - jak go okresla N. Slonimsky - multidymen-
sjonalnego. Problem dotychczasowej dziaialnoéci Schaeffera pozos-
taje Jednak nadal otwarty. Przyczyn jJjest tu wiele; Jjedna 2
najwaziniejszych 1 najbardziej nieoczekiwanych podaje biograf kompo-
zytora, J. Hodor: %“Fenomen Schaeffera w skali $wiatowe] polega na
tym, 2e nie dat on si¢ poznaé¢ we wszystkich =zakresach Jego
tworczosci” 7.

W odniesieniu do catoksztaltu dokonan artystycznych Schaeffera,
Jego sztuke religijna - mimo wewngtrznego bogactwa 1 roé2norodno-
S$cit - cechuje Jednak daleko idacy ascetyzm Srodkéw. Media
pozamuzyczne =zostaly wyeliminowane, struktury dzwigkowe, ktére
moglyby by¢ celem samym dla siebie - usunigte, a rozwigzania ekspe-
rymentalne - zredukowane do minimum. Kompozycje te nile siu2g
chwale wykonawcéw wirtuozéw, ani nawet samej muzykl czy kompozy-
tora, toteZ selekcja Srodkéw dziatania zmierza wyraznie w kierunku
prostoty (kunsztownej!). Nie ma tu miejsca na prowokacje artysty-
czne; pojawiala sie natomiast fragmenty, ktére cechuje 1liryzm,
bezposredniosé emocjonalna i wzruszajace plekno brzmienia.
Przeciwieristwa nie ulegaja syntezie, lecz zostaja pogodzone, czego
przykitadem moga by¢ celowo ze soba skomponowane Jjezyki muzyczne
odlegtych epok.

W utworach sakralnych B. Schaeffera aktualnosé¢ traci swoje zna-
czenie, a data ukoniczenia dziela przestaje by¢ waina, gdyz powstaja
one Jjakby poza czasem chronologicznym. Wszystkie 3Srodki, formy,
idee 1 rozstrzygniecia kompozytorskie jednoczy nadrzedny cel; Jjest
nim autentyczne 1 bezinteresowne pragnienie kreowania muzyki
religijnej. Artysta niezale2ny, w wyniku wyboru dokonanego w
wolnosci, sklada Panu Bogu w darze to,co posiada najcenniejszego -
swoje dziela, swojg twérczosc.
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PLURALITY ARD UNITY IN THE SACRED MUSIC OF BOGUSLAW SCHAEFFER
Summary

Among the compositions written by B. Schaeffer before 1986 there are six of
a definitely religious character: ®aDieu" (1973) for trombone solo, “Missa
eletronica® (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 symphonica” {1986) for
orchestra, soprano, violin and soprano saxophone solo. “Miserere” and “Missa
eletronica® are considered by the author to be two of his most important
compositions. Thus religious music is a separate chapter 1in his musical
production - it is very close to the composer himself and at the same time
(except for the "Missa 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
Deun" 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 1ts
correspondent in the plurality and diversity present both in the techniques used
snd 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 archaization (choirs)
to extremely avantgard solutions ("aDieu”), 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

functton.



