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Nalezy sie spodziewa¢, ze badania nad kompozy-
cjami Bogustawa Schaeffera (1929-2019), jednego
z czotowych przedstawicieli polskiej awangardy mu-
zycznej drugiej potowy XX wieku, dopiero nabiorg
impetu. Malo znana', rzadko wykonywana, a przede
wszystkim olbrzymia (ok. 550 utworéw?) tworczoéé
zmarlego przed kilku laty tworcy to dla muzykologii
niezwykte wyzwanie. Nielatwy jest juz sam dostep do
podstawowych zrédel — ogromnej liczby rozproszo-
nych partytur. Wcigz nie powstat katalog w rzetelny
sposob obejmujgcy calg twdrczo$¢ kompozytora®.

' W tej chwili zainteresowanie postacig Schaeftera, oniesmiela-
jaca zaréwno badaczy, jak i publicznos¢, wiaze si¢ gtéwnie z szerszym
zainteresowaniem spuscizng Studia Eksperymentalnego Polskiego
Radia (np. seria Biblioteka SEPR fundacji Automatophone i Muzeum
Sztuki w Lodzi). Warto wspomnie¢ o niedawnych wydaniach wcze-
$niej niepublikowanych nagran utworéw Schaeffera w serii Polish Old-
school wydawnictwa Bott Records. Za jaskotke zwiastujaca zaintrygo-
wanie Schaefferem mtodszych twércéw (niebedacych jego ucznia-
mi) mozna uznac tegoroczny album Regards / Uktony dla Bogustaw
Schaeffer amerykanskiego duetu eksperymentalnego Matmos.

?  Taka liczbe przytaczaly publikacje posmiertne, por. np. Cultu-
re.pl, Bogustaw Schaeffer, https://culture.pl/pl/tworca/boguslaw-scha-
effer (dostep: 19.09.2023). Katalog dostepny na stronie prowadzonej
przez zajmujacg sie spuscizng Schaeffera fundacj¢ Aurea Porta, do-
stepny pod adresem http://boguslawschaefter.pl/pl/work/compo-
sitions (dostep: 19.09.2023) podaje liczbe 558.

* Wsrod dostepnych wymienic¢ nalezy katalog stworzony przez
Jadwige Marie Hodor, publikowany w Encyklopedii muzycznej PWM
orazw: Grafiki BogustawaSchaeffera,]. M.Hodor (red.), Warszawa 2007,
a takze katalog w internetowej bazie danych Music Austria, dostepny
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Nie dysponujemy tez na jej temat monografig o cha-
rakterze w pelni naukowym®. Przyjecie obiektywnej
postawy badawczej utrudnia nietatwa relacja kom-
pozytora ze wspoélczesng mu kultura muzyczng. Ni-
niejsze rozwazania sg wiec jedynie przyczynkiem do
szerokiego spojrzenia na tworczo$¢ Schaeffera, opar-
tym na wybranych utworach nalezacych do jednego
gatunku muzycznego, taczacym wnioski analityczne
z proba interpretacji.

Artykul bazuje na analizie szesciu koncertow
fortepianowych®. Zastosowano w niej metode logo-
centryczng, wedlug Macieja Golfgba bedacy ,takim
modelem poznania dzieta, ktdry ujmuje najbardziej

pod adresem https://db.musicaustria.at/werke-von-komponisten/63650
(dostep: 19.09.2023).

* Np. najobszerniejsza dotad praca, L. Stawowy, J. Zajac, Bo-
gustaw Schaeffer. Kompozycje muzyczne. Sztuki teatralne, Salzburg
[sa], bedaca rozszerzonym przekladem wczeéniejszej pracy Stawowy
w jezyku niemieckim (L. Stawowy, Boguslaw Schaeffer: Leben, Werk,
Bedeutung, Innsbruck 1991), ma charakter popularnonaukowo-bio-
graficzny. Nie stwarzajac pozoréw bezstronnosci, kreuje zaposred-
niczony od Schaeffera przekaz o jego twdrczosci. Jest to problem
w mniejszym lub wigkszym stopniu obecny w pracach autoréw
z bliskiego kregu kompozytora. Waznym i niedawnym wyjatkiem jest
zbi6r referatéw z konferencji Bogustaw Schaeffer. Mozliwosci muzyki,
red. M. Chotoniewski, Krakow 2016.

® Analiza ta byla przedmiotem pracy magisterskiej autora
pt. Koncerty fortepianowe Bogustawa Schaeffera - analiza logocen-
tryczna, powstalej w 2019 r. w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu
Wroclawskiego pod kierunkiem prof. dra hab. Macieja Golaba.
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konstytutywne jego czynniki”®. W przypadku utwo-
réw takich jak koncerty przed przystgpieniem do ana-
lizy niezbedne jest zdefiniowanie owych czynnikéow.
W tym celu w pierwszej czesci artykutu przedstawiono
aksjologiczne i estetyczne aspekty filozofii kompono-
wania Schaeffera. Wnioski z analizy zaprezentowano
wedlug podstawowych zakreséw tworzywa muzycz-
nego (melosfera, chronosfera i sonosfera), réwniez
opisanych przez Golaba’. Zakresy te nie wyczerpuja
jednak zbioru kryteriéw analizy. Wierna idealom
awangardy tworczo$¢ moze ukrywac swoj logos takze
poza samym materialem dzwiekowym, a wiec w sfe-
rach technologii brzmienia, notacji, faktury czy for-
my. Dopiero wprowadzenie do modelu analizy takze
tych aspektoéw stwarza mozliwo$¢ pelnego poznania
dzieta metoda logocentryczng. Nie bez znaczenia jest
fakt, iz podobna typologie ,.elementéw muzyki” za-
miescil Schaeffer w niejawny sposéb we Wstepie do
kompozycji®, opierajac na niej podzial podrecznika na
rozdzialy’. Uzupelnieniem badan nad partyturg jest
analiza i krytyka wykonan partii solowej w kontekscie
regut gatunku, jakim jest koncert fortepianowy. Co
istotne, w przypadku dwdch z szeSciu omawianych
utwordéw Schaeffer zastrzegt, iz tylko on moze by¢
solista.

Zamierzeniem autora bylo poddanie koncertow
fortepianowych analizie na podstawie Zrédet dwo-
jakiego rodzaju: partytur oraz nagran muzycznych.
Niestety, dotarcie do partytury III Koncertu fortepia-
nowego, pomimo kontaktu ze wszystkimi wykonaw-
cami oraz instytucjami zajmujacymi si¢ spuscizng
Schaeffera, okazalo si¢ niemozliwe. Z kolei VI Koncert
istnieje tylko w formie partytury, bowiem nie zostat
jeszcze wykonany.

Celem badan byto zrozumienie utworéw Schaef-
fera — przesledzenie realizacji postulowanych zasad

¢ M. Golab, Spor o granice poznania dzieta muzycznego, Torun
2012,s.183.

7 M. Golab, Muzyczna moderna w XX wieku. Miedzy kontynu-
acjg, nowoscig a zmiang fonosystemu, Wroctaw 2011.

8 B. Schaeffer, Wstep do kompozycji, Krakow 1976.

® W duzym uproszczeniu architektura podrecznika jest naste-
pujaca: 1. Rytmika/regulacja czasu, 2. Melika/regulacja diastematyki,
3. Orkiestracja/regulacja barwy, 4. Techniki serialne/tzw. struktura
muzyczna, 5. Faktury muzyczne, 6. Zlozone problemy kompozycji.
W przypadku niniejszej pracy owocne okazalo si¢ podjecie Schaef-
ferowskiego rozumienia faktury muzycznej jako momentu kreatyw-
nego powigzania poszczegolnych zakreséw tworzywa muzycznego,
w ktorym zaczyna sie ,prawdziwe komponowanie”.

estetycznych i postugiwania sie technikami kompo-
zytorskimi. W toku analizy zwrdcono uwage na trzy
aspekty warsztatu tworczego, ktore nie byly jawnie
postulowane przez kompozytora i ktore nie zostaty
wczesniej opisane. Aspekty te to: kolazowe uklada-
nie partytury z gotowych fragmentéw muzycznych,
nazywane tu technika wyklejania, praktyczne kon-
sekwencje Schaefferowskiej techniki dyspozycji oraz
»ukryty” aspekt performatyczny'® (teatralny) koncer-
tow. Pozwalajg one spojrze¢ na tworczos¢ Schaeftera
z nowej, niezaposredniczonej od niego perspektywy
i skojarzy¢ jej pozny etap z koncepcja stylu pdznego
przedstawiong przez Edwarda W. Saida'’.

PODSTAWY ESTETYKI MUZYCZNE]
SCHAEFFERA

Odpowiedz na pytanie, co stanowi 0§, woko? ktdrej
zorganizowana jest muzyka koncertéw fortepiano-
wych Schaeffera, znalez¢ mozna w postulowanych
przez niego zasadach estetycznych. Wigkszos¢ utwo-
réw powstata w ostatniej fazie tworczo$ci kompozyto-
ra, ktorg Jadwiga Hodor nazwata okresem syntezy (po
1983 roku)'>. W tym czasie kompozytor wypowiadat
sie przede wszystkim w formach publicystycznych i to
w nich zawarl reguly swojej estetyki. Na podstawie
tego typu wypowiedzi zrekonstruowano gléwne za-
sady eksplikowanej estetyki i aksjologii tworczo$ci':
1) Radykalizm doboru $rodkéw muzycznych, po-
trzeba cigglej eksploracji nowych mozliwo$ci muzyki,
2) ,Dzieciece” zatascynowanie muzyka i jej moz-
liwo$ciami. Odciecie sie od spoteczno-kulturowych
uwarunkowan zawodu kompozytora,

10 Performatyczny” rozumiany jest tu jako odnoszacy sie do
dziedziny studidw, jaka jest performatyka (badajaca m.in. teatralne
aspekty wykonawstwa muzycznego), natomiast ,performatywny”
- jako bedacy elementem (szeroko rozumianego) performansu czy
wystepu.

"W E.W. Said, O stylu poznym. Muzyka i literatura pod prgd, ttum.
B. Kope¢-Umiastowska, Wroctaw 2017.

12 Por. hasto Schaeffer, Bogustaw, [w:] Encyklopedia muzyczna
PWM. Czes¢ biograficzna, t. s-st, red. E. Dziebowska, Krakéw 2007,
s. 69-70.

3 Ponizsze wnioski oparto na: B. Schaeffer, J. Zajac, Muzyka,
teatr i filozofia Bogustawa Schaeffera. Trzy rozmowy, Salzburg 1992;
B. Schaeffer, T. Kaczynski, Trzynascie wcielert samobdjcy, ,,Ruch Mu-
zyczny” 1990, nr 3-5; B. Schaefter, Uwagi na temat mojej muzyki, [w:]
L. Stawowy, J. Zajac, op. cit.

93



94

Szymon Atys

3) Spontaniczno$¢ procesu komponowania, jego
wygoda i swoisty hedonizm,

4) Irracjonalizm, pokora wobec ,tajemnic” muzy-
ki, nieche¢ do systemow, form, idei, ideologii,

5) Apoteoza ztozonosci.

Awangardowy radykalizm Schaeffera (1) jest typo-
wy dla formacji ideowej, ktérg pokoleniowo wspot-
tworzyl. Zasady radykalizmu nigdy jednak nie porzu-
cil, w odrdznieniu od wielu swoich rowie$nikéw. Za
motto uwazal zdanie: ,,mozliwosci muzyki s3 same
w sobie genialne™*. Ide¢ postepu ilustrowal analo-
giami historycznymi, w rodzaju: ,,Gdy pordéwnuje
sie np. Chopina z kompozytorami w jego czasach
stawnymi, ktorzy pisali na fortepian, to od razu wi-
da¢, kto uczynit co$ dla rozwoju muzyki”*>. Schaef-
fer fetyszyzowal ciaggle probowanie nowych srodkow
kompozytorskich's.

Kompozytor nawigzywal do estetyki awangardy
réwniez w tym, ze przez cale zycie kreowal si¢ na
buntownika, outsidera $wiata muzycznego (2). Pote-
pial ograniczanie tworczosci ze wzgledu na konwen-
cje, styl (takze wtasny), tradycje czy uwarunkowania
rynku muzycznego. Zalecal lekcewazenie wzgledow
publicznosci. Z luboscig krytykowal postawy zacho-
wawcze, reakcyjne, neoromantyczne, a w szczegolno-
$ci kompromisowos¢, materializm oraz megalomanie
(rozumiang jako brak pokory wobec ,mozliwosci
muzyki”).

Deklarowana tatwos¢ tworzenia (3) jest na tle
powyzszych zasad zaskakujgca: ,Wspolczuje bardzo
tym, ktorzy sie skarzg na meki twdrcze. [...] Kom-
ponuje biologicznie. Nic nie mysle, pisze. Sponta-
nicznie, naturalnie, w swoim jezyku, ktory tak dziwi
innych”". ,Pisz, jak potrafisz, pisz, co Ci najtatwiej
przychodzi, §wiat nie potrzebuje twojej muzyki, wigc
tym bardziej nie potrzebuje twojego wysitku™®. Po-
wyzsze wypowiedzi tatwiej skojarzy¢ z romantyczng
koncepcja geniuszu twérczego niz z racjonalng este-
tyka modernizmu. Artysta ,wyklety”, zdefiniowany
w poprzednim punkcie, zyskuje hedonistyczny cel:

!4 B. Schaeffer, Uwagi na temat mojej muzyki, 1994 (uzup. 1997),
[w:] L. Stawowy, J. Zajac, op. cit., s. 617.

1> B. Schaeffer, T. Kaczynski, op. cit.

' Por. K. Szwajgier, Muzyka mozliwosci, [w:] Bogustaw Schaef-
fer, Mozliwosci muzyki..., op. cit.

17" B. Schaeffer, T. Kaczynski, op. cit.

'® Ibidem.

przyjemnos¢ komponowania i idacy za nig samoroz-
woj. Stad bierze si¢ ogromna liczba dziel autora, nie
wstydzacego si¢ przyznad, ze ,,pisze tasmowo” (,,Jesli
bede cedzit po jednym utworze na rok, dowiem sie,
ze jestem impotentem™"’).

Dojrzala estetyka Schaeffera nawigzuje do idei epo-
ki romantyzmu réwniez w tym, ze postuluje swoisty
antykonstruktywizm i irracjonalizm tworczosci (4).
»Pisz spontanicznie, nie mysél, kiedy komponujesz,
mysle¢ bedziesz pozniej”; ,Nie dbaj o forme, o lo-
gike; najpickniejsze dzieta nie maja szkolnej formy,
a innej formy nie znamy”?. Postawa ta przelamuje
modernistyczny kult formy i nawigzuje do romantycz-
nej, improwizatorskiej koncepcji twdrczosci. Aby nie
zosta¢ oskarzonym o nihilizm estetyczny czy grafo-
manie, kompozytor stosuje majacg radykalne konse-
kwencje ,technike dyspozycji’, ktora zostanie opisana
ponizej.

Schaeffer faczy nieche¢ do logiki formy z wyraz-
nym opowiedzeniem si¢ po stronie zlozonosci (5)
w odwiecznym jej sporze z prostota?, ktdra z reguly
utozsamia z porzadkiem i forma. Kompozytor uwazat,
ze muzyka prostsza szybciej sie starzeje, a w ztoZonej
zawsze pozostaje co$ nowego do odkrycia. Jako ne-
gatywny przyklad wymienil np. ,,przeteoretyzowane”
kompozycje Paula Hindemitha, okreslajac je jako ,,dzi$
banalne””. Wedlug Schaeffera jedynie kompozytor-
skie mistrzostwo upowaznia do stosowania prostych
$rodkéw: ,Do prostoty trzeba dojrzec i jesli ustyszysz
u mnie jaki$ prostszy passus, wiedz, ze jest to juz wy-
twor redukcji, wyboru”?. Schaefferowska ztozono$¢
sprawia, ze dzielo jawi si¢ jako nieprzejrzyste nawet
samemu autorowi. Przyznawat on, iz czesto nie roz-
poznaje wlasnych kompozycji. Ponadto, paradoksal-
nie, wyznajac kult tworczej oryginalnosci, deklarowat
korzystanie z konsekwentnie powtarzanych formul,
nad ktérymi, jak sam twierdzil, nie panowal (np.
muzyczny monogram b-es-c-h). Schaeffer opisywatl

¥ Ibidem.

* Ibidem.

2! Te dwie kategorie stanowia wedlug M. Golgba jedne z najgteb-
szych toposow stylistycznych zachodniej muzyki. Por. M. Golgb, Mu-
zyczna moderna... op. cit., s. 96.

2 B. Schaeffer, T. Kaczynski, op. cit.

» Ibidem. Schaeffer nawigzuje tu do znanej apoteozy prostoty
autorstwa Chopina: ,prostota jest ostatecznym osiggnieciem”. Por.
J.-J. Eigeldinger et al., Chopin: Pianist and Teacher. As seen by his Pu-
pils, Cambridge 1988, s. 54.
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te pozorng sprzeczno$¢ jako moment ujawnienia si¢
»tajemnicy w muzyce”. W ten sposdb wyksztalcit
osobisty, rozpoznawalny i irracjonalny styl, pozosta-
jacy w pewnym sensie poza jego kontrolg. Opisany
paradygmat zrodzil twdrczos¢ obfita, pelng utwo-
réw udanych i nieudanych, rozpoznawalnych wedtug
pewnego nieplanowanego osobistego rysu i na swoj
sposob wykleta przez gléwny nurt wspotczesnej kul-
tury muzycznej.

INNOWACJA JAKO KONSTYTUTYWNY
ELEMENT DZIELA

Manifestowanie sie¢ powyzszych zasad estetycznych
w tworczosci Schaeffera zastuguje na oddzielne kry-
tyczne opracowanie. Krytyczne, poniewaz dotych-
czasowe proby chronologicznego i systematycznego
uporzadkowania tworczosci kompozytora byly po-
dejmowane gloéwnie przez jego uczennice, niewatpli-
wie pozostajace pod wplywem pogladéw nauczyciela
i nieraz przyjmujgce role egzegetek. Z drugiej strony
ich punkt widzenia jest waznym uzupelnieniem postu-
latow Schaeffera. Jadwiga Maria Hodor czy Ludomira
Stawowy, objasniajac poszczegdlne utwory*, skupiaja
sie przede wszystkim na podkre$laniu nowosci i ory-
ginalno$ci kazdego z dziet. Nieustanne podkreslanie
tego aspektu tworczosci jest spojne z nakreslonymi
wyzej regulami i prowadzi do wniosku, iz dla Scha-
effera uzycie nowatorskich srodkéw kompozytorskich
i eksplorowanie mozliwosci muzyki bylo gléwnym
celem komponowania.

Podobnie postrzegal ten problem sam kompo-
zytor. W jubileuszowym wyktadzie Uwagi na temat
mojej muzyki®, wygloszonym w 1994 roku z okazji
piecdziesieciolecia tworczosci kompozytorskiej, wiha-
$nie tego staral si¢ dowies¢. Wymienil kilkadziesigt
»probleméw, czesto odkry¢” w dziedzinie ,,mozliwo-
$ci muzyki” (niescisle okreslonych tez jako techniki),
ktérych wprowadzenie sobie przypisywal. W niniej-
szym artykule tak rozumiane realizacje estetycznej
zasady nowosci beda okres§lane mianem innowacji.
Schaefferowskie innowacje to wybory kompozytorskie
dokonane w celu stworzenia czego$ zupelnie nowego.

2 .M. Hodor, Grafiki Bogustawa Schaeffera..., op. cit; L. Sta-
wowy, ]. Zajac, op. cit.
» B. Schaeffer, Uwagi na temat mojej muzyki..., op. cit.

Nie jest przy tym istotne, czy Schaeffer faktycznie
odkrywal nowe techniki (czego udowodnienie kazdo-
razowo wymagaloby - i wymaga - odrebnych badan).
Liczy sie to, ze wierzyl, iz to czyni i Ze najwyrazniej
byto to dla niego zasada tworzenia.

Kiedy Schaeffer wymienia wprowadzone przez sie-
bie innowacje, ujmuje przedmiot niesystematycznie.
Obok siebie stawia kategorie stylistyczne, innowacje
w zapisie, innowacje w obsadzie czy eksperymen-
ty gatunkowe. Deklaruje zainteresowanie problema-
mi szeroko pojetej nieokreslonosci, nowego zapisu,
skltadu wykonawczego i technologii brzmienia, ma-
terialu muzycznego, organizacji czasu muzycznego,
faktury, formy, stylu (postmodernizm), konwergencji
muzyki z teatrem, sztukami wizualnymi oraz sztuka
konceptualng. Réznorodno$¢ wymienionych inno-
wagcji zwiastuje widoczne w dostepnych juz opraco-
waniach katalogowych trudno$ci w systematyce®.
Wiele utworéw Schaeffera byto jedynie pretekstem
do wprowadzenia jakiej$ innowacji, ale w jednym
utworze mogly obok siebie wspdlistnie¢ innowacje
réznej natury (muzyka graficzna, elektroakustyczna,
religijna). Wraz z osigganiem tworczej dojrzatosci
techniki wchodzily w sklad standardowego zestawu
narzedzi kompozytorskich. Nowe zjawiska pojawiaty
sie w tworczosci, ale nie znikaly z niej. Z tego powo-
du podczas badan nie podjeto proby systematyczne-
go opisu nurtéw w tworczosci Schaeffera. Zamiast
tego przyjeto, ze nurty (okreslane przez nowatorskie
techniki — innowacje) nie s3 wobec siebie roztaczne
(nie sposdb wiec jednoznacznie przyporzadkowac
do nich utwordéw).

Wrlasnie zasada innowacji, podstawowa dla este-
tyki Schaeffera, ma najwiekszy potencjal poznawczy
w przyjetej metodzie analizy. Polega ona na autote-
licznym uzyciu nowych srodkéw (technik, zamystow),
z zalozenia stanowigcych przekroczenie znanych gra-
nic muzyki. Jest tez spojna z kompozytorska estetyka
- stanowi apoteoze radykalizmu, uzasadniong hedo-
nistycznie i antykonstruktywistycznie. Glownym ce-
lem analizy bylo wiec zrozumienie, jak na poziomie
warsztatu przebiega realizacja owych innowacji i do
jakich konsekwencji prowadzi.

% Kategorie roznej natury mieszaja si¢ np. w katalogu: Grafiki
Bogustawa Schaeffera..., op. cit.
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CHRONOLOGIA POWSTANIA
KONCERTOW FORTEPIANOWYCH

W Encyklopedii muzycznej PWM Hodor wydzie-
la w tworczosci Schaeffera okres po 1983 roku jako
okres syntezy. Tymczasem w cytowanym juz wywia-
dzie z Joanng Zajac (1992 rok) kompozytor dwu-
krotnie podkresla, iz ,,ostatnio” najbardziej interesuje
go komponowanie koncertéw instrumentalnych®.
Te informacje nie tylko uczulajg na szczegélng role
wirtuozerii w muzyce Schaeffera (wraz z jej wymia-
rem teatralnym), ale przede wszystkim prowadza do
wniosku, iz koncert instrumentalny jest najwazniej-
szym gatunkiem ostatniego (p6znego) okresu jego
dzialalnosci. Analiza koncertéw fortepianowych po-
zwala wigc na uzyskanie wynikow reprezentatywnych
dla calej tworczosci kompozytora. Jedynie pierwsze
dwa z analizowanych dziet nie powstaly w omawia-
nym okresie.

Przedmiotem rozwazan sg te utwory Schaeffera,
ktore kompozytor okreslit mianem koncertu fortepia-
nowego (tabela 1) poprzez wlaczenie do numerowanej
serii utworéw. O tym, ze Quattro movimenti stano-
wig pierwsze jej ogniwo, $wiadczy pdzniejsza odau-
torska numeracja oraz miejsce dzieta w katalogach®.
Schaeffer wiaczyl do numeracji réwniez trzy utwory
z serii blueS”, ale pozniej, w momencie powstania
VI Koncertu, zignorowal okreslony tym mianem blu-
eS VI z 2003 roku. Z tego powodu utwory te, jako
cze$¢ oddzielnego projektu twérczego, zdecydowano
sie wylgczy¢ z rozwazan. Pominieto réwniez liczne

77 ,Zmienilem si¢ od 1946 roku, [...] przeszedtem z siedem
réznych etapow, od prostych form wypowiedzi [...], przez utwory
enigmatyczne [...], utwory dokladnie przemyslane [...], dalej utwory
lekkomyslnie na papier rzucane [...], az do utworéw eksploatujacych
mozliwosci instrumentalne i elektroakustyczne [...], dalej utwory
religijne [...], az do cyklu koncertéw instrumentalnych na najprze-
rézniejsze instrumenty”. ,Ostatnio najbardziej przesladowaly mnie
koncerty instrumentalne, rzecz dziwna, bo zazwyczaj kompozytorzy
zmuszaja si¢ do tego rodzaju muzyki, ale ja lubi¢ wirtuozostwo, blask
umiejetnodci i urok wykonywania rzeczy - dla innych - niemozli-
wych, wigc napisalem tych koncertéw sporo, wlacznie z sopranem
i akordeonem”. Por. B. Schaeffer, J. Zajac, op. cit., s. 50, 58-59.

» Takze Ludomira Stawowy wprost nazywa utwér koncertem
fortepianowym, por. L. Stawowy, op. cit., s. 52, i traktuje go jako
pierwszy z Koncertéw.

» blueS VI na fortepian, jazz-set, kontrabas i chor (2003); blueS
VII na fortepian i orkiestre (2004); blueS VIII na fortepian i orkiestre
(2005). W katalogu Hodor utwory te majg podtytuty — odpowiednio -
VI, VII, VIII koncert fortepianowy.

kompozycje z pogranicza koncertu solowego, kame-
ralnego, koncertdw wielokrotnych i réznych ekspery-
mentéw w tym gatunku (takich kompozycji Schaeffer
napisal co najmniej jedenascie).

W identyfikacji utworéw wykorzystano uzupelnia-
jace sie nawzajem katalogi**. W przypadku starszych
koncertow Schaeffera (I do IV) istnieje w katalogach
zgodnos¢ co do ich tozsamodci. V Koncert nie ma daty
wydania, jednak Zrédla sa zgodne co do daty jego
powstania. Zaden z trzech katalogéw nie zawiera VI
Koncertu fortepianowego, skomponowanego w 2005
roku. Stworzenie pelnego katalogu twdrczoséci po
$mierci kompozytora nadal pozostaje wyzwaniem.

Na podstawie literatury przedmiotu® nietrudno
ustali¢, jakie byly deklarowane w przypadku szesciu
koncertow kluczowe innowacje, chociaz najbardziej
znany pierwszy koncert, Quattro movimenti, stanowi
wyjatek od przedstawionej reguly estetycznej. W utwo-
rze tym Schaeffer mial bowiem wedlug komentatoréow
zamyka¢ pierwszy, jedenastoletni etap swojej tworczo-
$ci, zegnac sie z muzyka pierwszej polowy XX wieku
i,patrze¢ wstecz”. Akt tworczy nie zaktada wigc inno-
wacji, a jedynie popis zastanymi technikami. W Qu-
attro movimenti stawiane przez Schaeffera problemy
kompozytorskie ujete sg explicite w nazwach czesci
(Barwa, Konstrukcja, Struktura i Rytm) i rozwigzywa-
ne. Tytuly te stanowia $wiadectwo typowego dla tego
okresu rozwoju moderny fetyszyzowania warsztatu.

II Koncert fortepianowy, powstaly w 1967 roku,
stanowi natomiast prototyp wszystkich pézniejszych
koncertéw. Mozna tu juz dostrzec dojrzate Schaefte-
rowskie $rodki: mikropolifonicznie traktowang orkie-
stre, zamilowanie do kontrastéw, charakterystyczng
fakture fortepianowa (,nie ma lewej i prawej reki,
jest za to dziesi¢¢ palcow”*?). Pojawia sie¢ notacja
graficzna oraz nawigzania do tonalnej muzyki roz-
rywkowej. Podstawowymi przedmiotami nowator-
skiej pracy kompozytorskiej sa tu wspomniana nowa
faktura fortepianowa, faktura orkiestrowa oraz ich
wzajemne relacje.

% Katalog autorstwa J. M. Hodor oraz katalog Music Austria —
patrz przypis nr 2. Nazwy polskie pochodza z katalogu Hodor
wPWM.

3! Jesli nie podano inaczej, informacje pochodzg z: L. Stawowy,
J. Zajac, op. cit.

32 Ibidem, s. 137.
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Tabela 1. Dane zrodfowe na temat szeéciu koncertéw fortepianowych Bogustawa Schaeffera

L.p. Tytut (rok powstania; rok Data i miejsce Pierwsi wykonawcy Wydanie ptytowe
wydania i wydawnictwo) prawykonania
1 Quattro movimenti na fort. | 18 stycznia 1968 r., Claude Helffer (fort.), Tadeusz Polskie Nagrania Muza, 1978,
i ork. (1957; 1960 PWM) Wroclaw Strugata (dyr.), Filharmonia Aleksandra Utrecht (fort.),
Wroctawska Zdzistaw Szostak (dyr.), WOSPRIiTV
2 Koncert na fort. i ork. 25 listopada 2004 r., | Magdalena Lisak (fort.), Niewydany, nagranie w archiwum Fun-
(II Koncert fortepianowy; Olsztyn Bogdan Oledzki (dyr.), dagji Przyjaciol Sztuk Aurea Porta
19’-29’) (1967; 2001 Panistwowa Filharmonia
Collsch) im. E. Nowowiejskiego
w Olsztynie
3 III Koncert fortepianowy 1991, Bogustaw Schaeffer (fort.), Intersound GmbH, 1993
na fort., ork., media elek- Katowice Marek Chotoniewski
tron. i komputer (39-63’) (media elektroniczne
(1990; 1998 Collsch) i komputer), Bogdan Oledzki
(dyr.), WOSPRIiTV
4 IV Koncert fortepianowy 12 listopada 1999 1., | Bogustaw Schaeffer (fort.), Bolt Records, 2022, Bogustaw Schaeffer
na fort. i ork. (1999; 2002 Rzeszow Jarostaw Lipke (dyr.), Orkiestra (fort.), Bogdan Oledzki (dyr.), NOSPR
Collsch) Filharmonii Rzeszowskiej
5 V Koncert fortepianowy 11 czerwca 2005 ., Gabriela Szendzielorz (fort.), Niewydany, nagranie w archiwum
na fort. i chor 15 solistow Katowice Anna Szostak (dyr.), Camerata Fundacji Przyjaciot Sztuk Aurea Porta
wokalnych (2002, 2005 Silesia
Collsch)
6 VI Koncert fortepianowy
na fort. i malg orkiestre - - -
(2005; 2005 Collsch)

Trwajacy okolo godziny IIT Koncert fortepiano-
wy powstal juz w okresie syntezy, w 1990 roku. Jest
pierwszym z dwdch koncertéw napisanych przez
kompozytora dla siebie jako solisty. W tym utworze
podstawowa innowacjg jest wykorzystanie w obsadzie
mediéw elektronicznych i komputera (w koncercie
fortepianowym nigdy przez nikogo jeszcze w ten
sposob nie uzytych). Wedlug Stawowy w czasie pi-
sania tego koncertu kompozytor byt z tymi srodkami
dobrze zaznajomiony. Do technik wykorzystanych
w dziedzinie notacji autorka zalicza stenografie¢ mu-
zyczna™ i notacje graficzng, ktére maja ukierunkowy-
waé uwage wykonawcy przede wszystkim na aspekt
kolorystyczny wykonywanej muzyki.

IV Koncert 2 1999 roku, réwniez przeznaczony do
wykonania wlasnego, doréwnuje poprzedniemu mo-
numentalizmem. Wedlug Stawowy Schaeffer skupia

# Typowy autorski termin Schaeffera - ,formalnie $ciéle usta-
lona - dopuszcza wiele réznych wersji” (B. Schaeffer, Uwagi o mojej
muzyce..., op. cit.). Chodzi o notacje ramowg w nomenklaturze Kar-
koschki (por. Zagadnienia notacji).

sie tutaj na kontrastach i eksperymentach faktural-
nych. Joanna Zajac w ulotce programowej prawykona-
nia* doszukuje sie natomiast w dialektyce fortepianu
i orkiestry pierwotnego planu teatralnego. Zaznacza,
ze Quattro movimenti byly nie tylko ostatnim z kon-
certow, w ktérym kompozytor postugiwal sie¢ orkie-
stra zgodnie z tradycyjnym podzialem na sekgje, ale
ostatnim takim utworem w ogoéle — w IV Koncercie
(ale i w drugim i trzecim) kazdy z instrumentéw ma
by¢ traktowany solowo. Spo$réd ogélnikow skladaja-
cych sig na tekst programowy warto przywola¢ jesz-
cze jedno stwierdzenie: ,,[Schaeffer] w muzyce oddala
sie [...] od monotonii, utworéw opartych na jakims
jednym pomysle™®, a wigc tylko jednej innowacji.
V' Koncert wyrdznia si¢ przede wszystkim obsa-
da - prekompozycyjnym zamystem byto postawienie
na miejscu orkiestry chéru. VI Koncert to koncert na

3 . Zajac, IV Koncert fortepianowy Bogustawa Schaeffera. Prawy-
konanie $wiatowe, http://aureaportadschaeffer.pl/uploads/docs/2bc8f
98d03fea02545f1alde69d75b5516832d09.pdf (dostep: 19.09.2023).

% Ibidem,s. 12.
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fortepian z malg orkiestra. Przelamuje wigc charak-
terystyczny dla poprzednich trzech koncertéw mo-
numentalizm. Zaden z powyzszych dwoch utworéw
nie zostal dotad opisany.

W opisach koncertow czesto pojawiaja sie uwagi
dotyczace charakteru relacji fortepian - orkiestra.
O II Koncercie Stawowy pisze: ,,Fortepian czgsto stapia
sie z caloécig brzmienia orkiestrowego™*, o IV Kon-
cercie za$: ,fortepian nie przewodzi tu muzyce i nie
powinien pochlania¢ uwagi stuchaczy, on po prostu
jest w utworze i dziata w nim. Istnieja w Koncer-
cie czgsci, ktore moglyby sie obejs¢ bez fortepianu,
gdyz pianista dodaje tu jedynie pewnego kolorytu,
wzbogaca orkiestre mato jej znanym «instrumentem
orkiestrowym»”¥’. Schaefferowska koncepcja koncer-
towania nie opiera si¢ wiec na wspdlzawodniczeniu,
ale na wspoéttworzeniu tkanki dzwigkowej zlozonej
z brzmienia orkiestry instrumentéw solowych. Cen-
tralna pozycja solisty realizuje si¢ raczej w sferze te-
atralnych aspektéow wirtuozostwa.

Ksztaltowanie innowacji przebiega na polu kazde-
go z wymienionych zakreséw tworzywa muzycznego.
Jako ze, poza Quattro movimenti, koncerty wykazuja
podobienstwo stylistyczne, zdecydowano si¢ na pre-
zentacje wynikow analizy w postaci przekrojowej,
omawiajac kazdy z elementéw tworzywa muzyczne-
go we wszystkich koncertach jednoczesnie. Pierwszy
z koncertoéw stanowi za$ zawsze konserwatywny (cho¢
awangardowy) kontekst i punkt odniesienia.

Analiza dziet Schaeffera oparta na kryterium inno-
wacji przyniosla satysfakcjonujace efekty. Badanie tej
muzyki (zgodnie zreszta z deklaracjami estetycznymi)
przypomina jednak poszukiwanie ognisk porzadku
w dzwigkowym chaosie. Kompozytor dazyt do nie-
ustannej zmiennoéci i nieprzewidywalnosci w imie
poszukiwania nowosci. Z tego powodu zdecydowa-
no sie na odwrdcenie pozytywistycznego aksjomatu
analitycznego, gloszacego, ze w dziele muzycznym
wszystko jest zaplanowane i stanowi porzadek. Ten,
by uzy¢ stow Schaeftera, ,,szkolny” porzadek nie da sie
w tym przypadku zastosowa¢ jako podstawa analizy
logocentrycznej. Jak juz pokazano, logos koncertéw
jest innej natury. Zalozono wiec, ze niezwykle ge-
sty material muzyczny jest w utworach chaotyczny

3 L. Stawowy, J. Zajac, op. cit., s. 137.
7 Ibidem, s. 414.

i jedynie moze by¢ (chwilowo, lokalnie) logicznie
uporzadkowany. Spojrzenie z takiej ,,perspektywy
chaosu” pozwala przyjrze¢ sie innowacyjnemu pro-
cesowi tworczemu i otwiera nowe perspektywy na
tworczo$¢ autora Studium w diagramie.

TECHNOLOGIA BRZMIENIA

Analizowane utwory, realizujac zalozenia gatunku,
zawieraja w swojej obsadzie fortepian jako instrument
solowy (jego rola bedzie oméwiona dalej) oraz orkie-
stre lub jej eksperymentalny ekwiwalent. Tozsamo$¢
zespolu jest okreslana w nazwie utworu. Koncerty:
trzeci, piaty i szosty zakladajg eksperyment tworczy
w dziedzinie obsady juz w tytule. Oprécz tego eks-
perymenty w zakresie obsady prowadzone sg w kaz-
dym z utworéw.

W przypadku koncertu Quattro movimenti moz-
na moéwi¢ o tradycyjnym skladzie orkiestry. W jej
traktowaniu widoczny jest dwudziestowieczny idiom
»koncertu na orkiestre”. Schaeffer nie korzysta tu z roz-
szerzonych technik wykonawczych. W omawianym
utworze cale instrumentarium wykorzystywane jest
w tradycyjny, przedawangardowy sposéb.

Od II Koncertu fortepianowego mozna natomiast
zaobserwowac zupelnie nowy, awangardowy sposob
pisania na orkiestre, ktory nie ulegnie juz wielkim
zmianom. Kompozytor rozwija technike solowego
traktowania instrumentéw — zespot staje sie¢ duzym
zbiorem jednostek (przede wszystkim dotyczy to in-
strumentow smyczkowych, wyzwolonych z reguty
»kwintetu”). Luzno korespondujace ze sobg partie
instrumentalne tworza mikropolifoniczng ,,chmure
dzwiekowq”. Charakterystyczne dla tego i nastepnych
koncertow jest tez niestosowanie pelnych tutti. Wy-
nika to z techniki, ktora Schaeffer nazywat ,,technika
dyspozycji”. Deklarowat jg jawnie, cho¢ przemilczat
niektore jej konsekwencje.

W kontekscie niecheci do formy pisal: ,,Zamiast
planowania, z ktérego [...] nic nie wynika, zajmij sie
dyspozycjami, to jest konkretne, to obowiazuje, ogra-
nicza nawet, ale przeciez w ograniczeniu pokazuje si¢
mistrz”*, a Stawowy wyjasniala: ,Schaeffer tworzyl
dla kazdego utworu orkiestre specyficzng [...] w ten

# B. Schaeffer, T. Kaczynski, op. cit.
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sposob, ze z duzej orkiestry [...] wylania[l] sukce-
sywnie diugi szereg orkiestr specyficznie brzmigcych.
[...] Taki zespot zmusza kompozytora do wydobycia
z zadysponowanych instrumentdw specyficznego, nie-
powtarzalnego kolorytu™. Poczawszy od II Koncertu
najwazniejszym regulatorem obsady wykonawczej
(a w konsekwencji i barwy dzwigku) jest wlasnie
technika dyspozycji, a wiec eksperymentalny, majacy
charakter samoograniczenia i testowania wlasnej kre-
atywnoéci, dokonywany ad hoc dobdr instrumentow
w ramach danego odcinka formy. Co ciekawe, odcinek
ten stanowi zazwyczaj strona partytury. Kompozy-
tor narzuca sobie bowiem ograniczenie pod wzgle-
dem uzytej na niej liczby pieciolinii. Ze stosowania
techniki dyspozycji wynikaja czeste, nieraz subtelne
zmiany w obsadzie, generujace najrézniejsze sklady
wykonawcze.

W III Koncercie oczywista innowacje¢ stanowi
wprowadzenie do obsady elektronicznego zrédla
dzwigku. IV Koncert jest przykladem stosowania
symboliki liczb. Orkiestra ztozona jest z poczwdrne;j
obsady wszystkich instrumentéw. Ponadto z obsady
instrumentéw detych usunieto instrumenty o najniz-
szym rejestrze. V Koncert wyrdznia si¢ uzyciem chéru
zamiast orkiestry. Jego sktad bazuje na figurze tréjkata:
pie¢ soprandw, cztery alty, trzy tenory, dwa barytony
ijeden bas. W przypadku VI Koncertu mozna sie do-
mys$la¢, iz tym razem kompozytorski zamyst dotyczyt
kameralizacji skladu orkiestry. Jest ona miniatura
tradycyjnej orkiestry symfonicznej, ograniczong do
pojedynczych, solowych instrumentéw. Tego typu
decyzje, wynikajace z techniki dyspozycji, mozna
okresli¢ jako spekulatywne, poniewaz opieraja si¢ na
rozwazaniach zupelnie abstrakcyjnych, a rzeczywi-
sto$¢ dzwigkowa jest wobec nich wtérna.

Orkiestre w dojrzatych koncertach charakteryzuja
wiec: nietypowa, spekulatywnie i prekompozycyjnie
(na zasadzie narzucanych samemu sobie przed za-
pelnieniem pieciolinii ,warunkéw poczatkowych”)
okreslana obsada, ciggta zmienno$¢ sktadu oraz so-
listyczne traktowanie instrumentéw. Ze wzgledu na
dominacje ztozonej mikropolifonii, sposéb orkiestra-
cjijest bliski ideatu ztozonosci. Na zasadzie kontrastu,
kolazu lub redukcji wytaniajg si¢ zen odcinki prostsze,
stylizowane lub oparte na eksploracji jakiego$ tech-
nicznego zagadnienia.

* L. Stawowy, op. cit., s. 360.

NOTACJA MUZYCZNA

Rozwazenie wizualnej strony partytur jest konieczne
nie tylko dlatego, ze Schaeffer byl grafikiem. Udato
mu si¢ réwniez zosta¢ wydawca swoich dziel. Oprécz
Quattro movimenti, ktore ukazaly sie naktadem PWM,
partytury koncertéow zostaly przygotowane przez
Collsch Edition - autorskie (czy wrecz ,domowe”)
wydawnictwo kompozytora. Charakteryzuja si¢ one
jednorodng szatg graficzng, niewielkim formatem A5
i umieszczonym na ostatnich stronach biogramem
autora. Wewnatrz znajdujg si¢ faksymile rekopisu.
Kaligraficznie nienaganna partytura wzbogacona jest
o elementy graficzne (w sensie warsztatowym — w ra-
mach notacji graficznej, jako substytut nut na piecio-
linii, oraz jako elementy techniczne zapisu nutowe-
go, np. oznaczenia instrumentéw, numery czesci).
Widoczne jest tez montowanie elementéw partytury
na sposob kolazowy, ktéremu poswieci¢ nalezy nieco
wiecej miejsca.

W partyturach koncertéw mozna odnalez¢ wiele
$ladéw nieopisanej wczesniej techniki, ktéra bedzie
tu nazywana technika wyklejania. Jest to specyficzny
rodzaj kolazu. Polega na komponowaniu poprzez ukta-
danie na pustych piecioliniach malych fragmentow
tekstu muzycznego (np. trzytaktowej frazy oboju). Co
bardzo istotne, Schaeffer milczy na temat tej techni-
ki w swoich manifestach. Z analizy wynika jednak,
ze technika jest stosowana powszechnie, od drugie-
go do szostego koncertu. Przenoszone w ten sposob
fragmenty materialu mogg wystepowac jednoczesnie
w kilku réznych utworach (por. przyktady 1-3). Tech-
nika przypomina wigc zjawisko autocytatu, ale nie
mozna wykluczy¢ istnienia prekompozycyjnej ,,bazy
materialu’, tj. sytuacji, w ktorej poszczegdlne komor-
ki materialu nie pojawiajg si¢ pierwotnie w zadnym
z utwordw. Tak czy inaczej, obszerny dorobek kom-
pozytorski Schaeffera zawiera wiele wspolnego mate-
rialu muzycznego. Przy obecnym stanie badan trudno
oceni¢, czy tak pojety kolaz materialowy jest celem
samym w sobie, czy stanowi element konceptualny,
$wiadomie autoironiczny, lub czy jest jedynie logiczna
konsekwencja dokonujacego si¢ w tworczosci Scha-
effera odwrotu od ksztaltowania materialu muzycz-
nego na rzecz ksztaltowania faktury. Wsréd licznych
emanacji powtarzajacego si¢ w utworach materiatu
pelne ,odkolazowanie” i odnalezienie ewentualnych
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zrédet motywow muzycznych wydaje si¢ niemozliwe.
Nie to jednak jest najistotniejsze, ale frapujacy stosu-
nek kompozytora do materialu muzycznego, z jednej
strony kojarzacy sie z (auto)plagiatem, z drugiej - na-
wiazujacy do najwazniejszych probleméw epoki (ko-
laz, remiks, odwrot od Adornowskiego paradygmatu
upatrywania postepu w materiale muzycznym).
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Rysunek 1. B. Schaeffer, I Koncert fortepianowy, s. 7, partia
fortepianu - przyklad przeklejanego materiatu nutowego.

nd
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o

Rysunek 2. B. Schaeffer, IT Koncert fortepianowy, s. 69, partia
fortepianu — przeklejona i zmodyfikowana rytmicznie fraza
zrys. 1.

Rysunek 3. B. Schaeffer, VI Koncert fortepianowy, s. 8, partia
fortepianu - przyklad przeklejanego materialu nutowego.
Por. rys. 1.

Drugi istotny problem z zakresu notacji zwiaza-
ny jest z kompozytorska zasadg dyspozycji i samo-
ograniczen. Jak wykazala analiza, technika ma silny
zwigzek z (niejawng) organizacja aktu kompono-
wania. Wyglada ono nastepujaco: w danym utwo-
rze kompozytor korzysta w przyblizeniu ze stalej
liczby pieciolinii w ramach jednej strony partytury.
Na przyklad w II Koncercie wigkszo$¢ stron zawiera

Rysunek 4. B. Schaeffer, IV Koncert fortepianowy, s. 29 -
typowa strona partytury Schaeffera, zawiera siedemna$cie
linijek i dwa systemy. Widoczne przyktady notacji aproksy-
matywnej.

czternascie linijek gloséw orkiestrowych i dwie linijki
partii fortepianu. Skiad orkiestrowy jest zmienny, ale
w przyblizeniu zachowana jest liczba gtoséw orkie-
strowych. W utworze nie ma pelnych tutti, poniewaz
nie zmiescilyby si¢ na stronie. Technika ma swoje
konsekwencje formalne - niektére gwaltowne zmia-
ny sktadu sugeruja zakonczenie jednostki formalnej
utworu. Przykladem sg liczne w koncertach solowe
lub kameralne kadencje, ktdre zapelniajg zawsze jed-
na strone partytury. Oprdcz tego, jezeli na stronie
znajduja si¢ dwa systemy, to zawsze obejmujg potowe
wysokosci strony. Jezeli trzy - to jedna trzecig. Obser-
wujac dziatanie tej techniki w kontekscie Schaefterow-
skiego antykonstruktywizmu, nalezy postawi¢ teze,
ze Schaeffer, piszac swoje utwory, ,,zakomponowuje”
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Rysunek 5. B. Schaeffer, IV Koncert fortepianowy, s. 14 -
typowa strona partytury Schaeffera, zawiera 17 linijek i jeden
system, liczne przyklady notacji ramowej (cyfry oznaczajace
dozwolone interwaly) i wskazujacej (linie i punkty).

powierzchnie pustej karty partytury na zywo two-
rzonym (lub wyklejanym) materialem, a jej rozmiar
i dobor instrumentacji sg prekompozycyjnym wa-
runkiem poczatkowym. Ostateczny ksztalt utworu
zalezy od rozmiaru kartki papieru. Chcac uwolnié
sie od logiki i planowania, Schaeffer odwraca trady-
cyjna relacje kompozycji i jej zapisu. Wyklejanie oraz
zwigzana z jawnie postulowang technika dyspozycji
ekonomia partytury, pozornie heteronomiczne wobec
muzyki, majg niezaprzeczalny wklad w ostateczne
brzmienie utworu.

Schaeffer stosuje tez oczywiscie ,notacje graficzng”
Nie jest ona w opisywanych utworach rzadkoscig, ale
tez nie jest wykorzystywana w stopniu wykraczajacym
poza gléwny nurt powojennej moderny. Wystepuje
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Rysunek 6. B. Schaefter, IV Koncert fortepianowy, s. 119 —
grafika muzyczna.

we wszystkich koncertach oprécz pierwszego, we
wszystkich czterech typach nowej notacji opisanych
przez Karkoschke®, czyli: nowatorskiej notacji pre-
cyzyjnej, notacji ramowej (zadajacej warunki brzego-
we, ,stenografii muzycznej’, np. nakaz uzycia tylko
jednego interwatu), notacji wskazujacej (nie $cistej,
a przyblizonej, u Schaeftera ,,aproksymatywnej”, np.
linia wskazujgca jedynie kierunek melodii) oraz grafiki
muzycznej (partytura jednoczesnie bedaca grafika).
Notacje wskazujgca (rys. 4) i ramowa (rys. 5) w prze-
wazajgcej mierze stosowane sg w partii fortepianu,
stanowigc podwaliny Schaefferowskiej koncepcji wir-
tuozowskiego koncertowania. Najszerzej stosowane sg
wlasnie w tych koncertach, ktére kompozytor pisat dla

0 E. Karkoschka, Das Schriftbild der Neuen Musik: Bestandsauf-
nahme neuer Notationssymbole: Anleitung zu deren Deutung, Reali-
sation und Kritik, Celle 1966. Opracowanie to oparte jest m.in. na
analizie partytur samego Schaeffera.
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siebie. W glosach orkiestrowych znajdziemy z kolei
wiele nowych symboli z grupy notacji precyzyjne;.
Korzystanie z danego rodzaju notacji obejmuje naj-
cze$ciej okreslony odcinek formy - system lub cze$¢
utworu, a wiec jest zwigzane z technika dyspozycji.
Wreszcie, w IV Koncercie odnalez¢ mozna przyklad
grafiki muzycznej opisany stowem Sorpresa (rys. 6).

Trzy wymienione techniki - kolaz, ekonomia par-
tytury oraz wprowadzanie przypadku poprzez notacje
graficzng — maja pewien wspolny wymiar, mianowi-
cie wszystkie radykalnie zrywajg z paradygmatem
kompozycji jako formalnego ksztaltowania materia-
tu muzycznego. Kolaz wskazuje na jego powtarzal-
nos$¢ i, by¢ moze, zuzycie. Zdanie si¢ na ekonomie
partytury, ktdrej efektem jest zapelnianie kolejnych
stron nutami w zadanych warunkach brzegowych,
neguje tradycyjna relacje materiatu i formy i kieruje
uwage na przemiany obsady wykonawczej i faktury.
Wreszcie stosowanie notacji graficznej jest najprost-
szym chyba sposobem deregulacji czynnika dias-
tematycznego i rytmicznego, wprowadzajacym ele-
menty aleatoryczne, stosowane w celu ksztalttowania
sonosfery. Jednocze$nie za pomoca linii i plam zostaja
zapisane zazwyczaj teatralne, wirtuozowskie gesty
wykonawcze.

ORGANIZACJA WYSOKOSCI DZWIEKU

Materiat diastematyczny koncertéw wydaje sie stucha-
czom chaotyczny i jednoczesnie prowokuje ich do szu-
kania w nim porzadku. Schaeffer na poziomie global-
nym nie holduje normatywnym systemom organizacji
wysokosci dzwieku. Mozna je zaobserwowac jedynie
lokalnie, a najcze$ciej obowiazuja w poszczegolnych
odcinkach formalnych (poniewaz technika dyspozycji
zaklada rowniez lokalne stosowanie najrozniejszych
technik). Wyjatkiem od powyzszej reguly sa Quattro
movimenti, oparte w tak duzej czesci na technikach
serialnych, Ze mozna méwi¢ o ich kluczowym dla
utworu znaczeniu. Inne lokalne systemy organizacji
melosfery, ktére mozna w tym utworze zaobserwowac,
a ktére sa rozwijane w kolejnych kompozycjach to
1) akordy symetryczne pod wzgledem struktury in-
terwatowej, 2) komorki dzwiekowe, 3) imitacja i tra-
dycyjne techniki polifonii, 4) zestawianie akordow
podobnych (réznigcych sie jednym dzwigkiem).

Pézniejsze koncerty wykazuja podobienstwo pod
wzgledem organizacji melosfery. Mimo ze Ludomira
Stawowy, opisujac Schaefferowski system klasyfikacji
akordow i powolujac si¢ na deklaracje samego kompo-
zytora, pisala: ,,doktadne badanie jezyka dzwigkowe-
go [Schaeffera] [...] doprowadzitoby przypuszczalnie
do stwierdzenia, ze tak ulubiony skadinad przypadek
rzadzi w innej sferze, w innym zakresie, ale nie w za-
kresie jezyka dzwigkowego™, na poziomie globalnym
uprawniona wydaje si¢ teza przeciwna. Nie oznacza
to jednak, Ze na poziomie lokalnym nie wystepuja
m.in. serie, tréjdzwigki, klastery, drony, tonalne me-
lodie - chwilowe ogniska porzadku w muzycznym
chaosie.

W partiach fortepianu w oczy rzuca si¢ diastema-
tyczny pragmatyzm. Zwigzany jest on z ,naiwnym”
podej$ciem do instrumentu (,tu nie ma lewej i pra-
wej reki, jest za to dziesie¢ palcow, ktdre sg w stanie
wytworzy¢ swoisty wirtuozowski styl pianistyczny,
styl, w ktorym artykulacja i zwigzany z nig sposob
wydobywania dzwiekow sa czesto o wiele wazniejsze
niz sam material dzwigkowy”™). Na pierwszy plan
wysuwa sie wiec wygoda gry i podporzadkowanie ma-
teriatu fakturze. Z takich wygodnych uktadéw Scha-
effer konstruuje kilka charakterystycznych faktur pia-
nistycznych. Mozna je usystematyzowac nastgpujaco:

1) Wygodne akordy. W fakturze akordowej Scha-
effer chetnie wykorzystuje wspotbrzmienia 3-5 dzwie-
kowe, ktore mieszczg sie¢ w rozstawie dloni pianisty.
Sa czesto izolowane, tak, ze tatwo je uderzy¢,

2) Wygodne pasaze i biegniki. Znaczng ich pod-
grupe stanowig roztozone formy wygodnych akordéw,

3) Gra po samych czarnych lub po samych bia-
tych klawiszach,

4) Przesuwanie gloséw w akordach podobnych.
Powtarzana jest pewna struktura dzwiekowa, w po-
staci akordu lub pasazu, a w kolejnych powtérzeniach
przesuwa sie jeden lub kilka sktadnikéw w doét lub
w gore, co na fortepianie osigga sie w latwy sposéb -
wystarczy przesung¢ palec, nie zmieniajac pozycji reki,

5) Przesuwanie struktur w cato$ci w dot lub w gore
na zasadzie translacji (progresji),

6) Zawezenie materiatu tylko do jednego typu
wspotbrzmien, np. kwart czystych.

4 L. Stawowy, J. Zajac, op. cit., s. 572.
4 Tbidem.
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Chociaz kompozycja na dany instrument z zalo-
zenia powinna uwzglednia¢ jego ograniczenia wyko-
nawcze, to o pragmatyzmie mozemy mowic¢ wtedy,
kiedy ich $wiadomo$¢ staje si¢ jedynym regulatorem
wysokosci dzwieku. Ta postawa twoércza jest wiec
odwrotnoscig kreowania wirtuozerii romantycznej,
podporzadkowanej materiatowi, ale i zupelnie speku-
latywnej organizacji diastematyki, charakterystycznej
dla powojennego serializmu.

Przy analizie partii orkiestrowej badacz ma do
czynienia z duzg liczbg gloséw traktowanych solowo
oraz z ciagla przemiang wspdtbrzmien, bedaca konse-
kwencja niemal zupelnej desynchronizacji rytmicznej
glosow. Jest to sytuacja, w ktorej diastematyka staje sie
percepcyjnie nieuchwytna - melosfera staje si¢ sfera
podrzedng wobec sonosfery i faktury (juz w kontek-
$cie II Koncertu Stawowy pisala o ,nowej fakturze
orkiestrowej”, a w opisie IV Koncertu znajdziemy
frapujace zdanie: ,faktura zastepuje tu dawng har-
monike”). Tkanke orkiestrowa stanowig swobodnie
konstruowane frazy, pisane z uwzglednieniem moz-
liwosci kazdego z instrumentéw (prawdopodobnie
réwniez komponowane w sposob pragmatyczny).
Percepcyjny chaos jest Schaefferowi potrzebny do
wprowadzania lokalnych porzadkéw dzwiekowych,
bedacych nie wynikiem formalnego planowania, ale
»redukcji z wyboru” Mozna tu wymieni¢ np. rozrze-
dzenie skomplikowanej tkanki rytmicznej do postaci
akordowej, co pozwala na prowadzenie atonalnych
lub nawigzujacych do tercjowej harmoniki tonal-
nej choratow. Czesto zdarzajg si¢ drony orkiestrowe,
w ktorych czes¢ instrumentow gra jeden konkretny
dzwiek, a cze$¢ oscyluje wokol niego. Pojawiajg sie
tez fragmenty z centrum tonalnym, ktérych najlep-
szym przykladem jest pierwsza cze$¢ III Koncertu,
oparta na dzwieku ¢, oplecionym wspétbrzmieniami
symetrycznymi. Zdarza sie, ze Schaeffer rezygnuje
z pragmatyzmu w partii fortepianu i konstruuje po-
rzadek diastematyczny wspolny z orkiestra. Najwiecej
tego typu sekcji odnajdziemy w V Koncercie, w ktorym
harmonika czesciej niz w pozostatych koncertach gra
konstytutywna role, ze wzgledu na jednorodng barwe
zespolu (chdr) i czgste stosowanie trojdzwigkow.

Charakterystycznym idiomem, ktdry pojawia si¢
w IL II1, IV i V Koncercie jest ,,BlueS”. Nie jest to blues
w rozumieniu gatunku muzycznego o okreslonych nor-
mach, ale stylizacja, bedgca wynikiem m.in. redukcji

melosfery do zasad porzadkowania diastematyki pa-
nujacych w muzyce rozrywkowej. W odcinkach tego
typu wprowadzona zostaje regularna rytmika i me-
trum, orkiestracja staje sie czytelna, a przede wszyst-
kim wysoko$¢ dzwiekdw jest organizowana w ramach
systemu harmoniczno-melodycznego opartego na
wielodzwigkach tercjowych (wielodzwigki tercjowe,
zawierajace w sobie kilka trojdzwiekow, sa gwaran-
tem labilno$ci harmonicznej, ktéra wedlug Stawowy
preferowal Schaeffer®).

Melosfera bywa tez ksztaltowana na sposoéb zu-
pelnie spekulatywny, czego przykladem sa wlasnie
preferowane przez Schaeffera akordy symetryczne.
W V Koncercie w glosach wokalnych pojawiaja sie
przebiegi w sposdb nadmiernie skomplikowany opi-
sane znakami chromatycznymi, niewatpliwie w celu
zaburzenia intonacji. Oprdcz tego znajdziemy w kon-
certach melodie oparte tylko na jednym typie interwa-
tu czy tylko na dzwigkach z bemolami. Ulubionym
uzywanym przez Schaeffera spekulatywnym $rod-
kiem jest korzystanie z muzycznych monogramoéw:
J.S. Bacha (b-a-c-h) oraz swojego (b-es-c-h), ktory
mozna znalez¢ nie raz w kazdym z utworow. Opi-
sane sposoby regulacji melosfery czgsto obowigzu-
ja jednoczesnie, np. na przestrzeni danego odcinka
formy. Nagromadzenie w danym fragmencie réznych
sposobow organizacji diastematyki zbliza wyjsciowe
brzmienie do idealu ztozonosci.

Schaeffer uzywa wiec trzech gléwnych technik
w porzadkowaniu melosfery: pragmatyzmu (przede
wszystkim w partii fortepianu), podporzadkowania
melosfery fakturze oraz spekulatywnych sposobow
organizacji dzwigku. O ile w pierwszym z koncertow
na pierwszy plan wysuwaja si¢ modernistyczne
systemy dzwigkowe, o tyle w pdzniejszych melo-
sfera w ogole nie jest dla utworu sferg istotng. Per-
spektywa historyczna ukazuje malejace zaintereso-
wanie Schaeffera melosfera, niemal po kontestacje jej
znaczenia.

ORGANIZACJA CZASU MUZYCZNEGO

Takze chronosfera Quattro movimenti jest przestrze-
nig dla manifestacji modernistycznych idei. Jest ona
realizowana calkowicie w domenie rytmiki ustalonej

3 Ibidem, s. 572.
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(uporzadkowanej metrycznie). W dwoch sposrod
czterech czesci zywa (,witalistyczna”) rytmika jest
elementem formotwdrczym, w pozostalych dwoch
pelni role organizacyjng. Struktura, ktdrej serialny
konstruktywizm najmocniej burzy tradycyjna hie-
rarchie elementéw muzyki, w sferze organizacji czasu
oparta jest na koncepcji metréw zmiennych Borisa
Blachera. W poézniejszych koncertach przedwojenne
$rodki ustepuja miejsca podporzadkowaniu fakturze
i lokalnym systemom organizacji.

Opisana wczeéniej z punktu widzenia odbiorcy
zasada wylaniania si¢ lokalnych porzadkéw z chaosu
obowigzuje takze w przypadku chronosfery. Obok
dwdch gltéwnych typéw organizacji globalnej, chro-
nosfery ad libitum i a battuta, Schaeffer stosuje ich
kombinacje. Mowa tu jednak nie tylko o réwnocze-
snym wspolistnieniu tych dwéch typéw organizacji,
ale m.in. o wypelnieniu chronosfery podzielonej na
takty materiatem bez wartoéci rytmicznych i odwrot-
nie — wypelnieniu odcinkéw ad libitum warto$ciami
rytmicznymi. Odcinki o chronosferze konstruowa-
nej na rdzne sposoby stanowig czesto jednost-
ki formalne kompozycji. Ich przemiany powiazane
sa ze zmiang obsady wykonawczej i faktury, czyli
dyspozycjami.

W ,,chaotycznych” fragmentach a battuta mozna
zaobserwowac przewage wolnych temp (od 40 do 80
uderzen na minute), wypetnionych drobnymi warto-
$ciami rytmicznymi. Podstawowa jednostka rytmicz-
na, ¢wierénuta, dzielona jest w systemie Schaeffera na
2, 3, 4, lub 5. Puls metryczny w takich fragmentach
pelni jedynie funkcje organizacyjng i nie zaklada re-
gularnej akcentacji. Wynikiem takiej organizacji czasu
muzycznego jest charakterystyczna statyczna faktura
o duzej ztozonosci, jednorodna w odbiorze. W wyni-
ku silnej redukcji ,,entropii rytmicznej” kompozytor
otrzymuje w pewnych odcinkach tradycyjna, regular-
ng metrorytmike. Rownie czesto wystepuja w koncer-
tach fragmenty niepodzielone na takty (w przypadku
VI Koncertu odgrywaja role dominujaca). Zdarza sie,
ze kompozytor stosuje rozne tempa dla réznych in-
strumentéw. Sposoby organizacji czasu mozna wiec
ulokowa¢ na kontinuum pomiedzy dawng rytmika
dowolng i ustalong. Zmienno$¢ organizacji chrono-
sfery, wlacznie z wspélistnieniem réznych porzadkow
na poziomie partytury, gwarantuje maksymalna zlo-
zono$¢ odbieranego obrazu dzwiekowego. Wszystkie

powyzsze sposoby organizacji czasu muzycznego stuza
kreowaniu faktury muzycznej.

ORGANIZACJA BRZMIENIA

Ze spadkiem znaczenia materialu melodycznego i ryt-
micznego na rzecz faktury muzycznej nie wiaze si¢
wzrost roli barwy muzycznej. Jedynie w koncercie
Quattro movimenti barwa przejmuje pierwszoplano-
wa role (cz. pierwsza Barwa). Nie s wykorzystywa-
ne jednak zadne rozszerzone techniki gry, a jedynie
zlozone tremola smyczkow, przecinajace si¢ glissanda
w przeciwnych kierunkach oraz bardzo geste akor-
dy. Srodki te wyznaczaja przede wszystkim kierunek
rozwoju twdrczosci kompozytora w strone niezsyn-
chronizowanych wertykalnie faktur orkiestrowych,
jakie stosuje w pozniejszych koncertach.

W koncertach dojrzalych mozna juz méwi¢ o so-
nosferze jako dziedzinie, w ktorej dawne elementy
muzyki - kolorystyka, dynamika i artykulacja — ule-
gajg przewarto$ciowaniu, majgcemu na celu uczynie-
nie barwy dzwigkowej autonomicznym materialem
muzycznym. Schaeffer nie rezygnuje jednak z trady-
cyjnej kontroli nad powyzszymi trzema elementami
muzyki. Dominacja jednej konkretnej artykulacji lub
dynamiki nad innymi wiaze si¢ zazwyczaj z charakte-
rystyczng faktura. Na przyklad druga czes¢ II Koncertu
rozpoczyna sie w smyczkach szesnastkami staccato,
ktore tworzg fakture kontrastujacg ze statyczng fak-
tura czesci pierwszej.

Najwazniejsze dla Schaefferowskiej sonosfery jest
jednak konstruowanie barw zespoléw instrumen-
talnych. Zasade instrumentacji stanowi oczywiscie
eksperymentalna technika dyspozycji, czyli taki spe-
kulatywny dobér skladu, ktory pozwala uzyskac ,,nie-
spotykane wczesniej brzmienie”. Warto wspomnie¢
tu o V Koncercie, w ktorym kompozytor dysponuje
jedynym w swoim rodzaju homogenicznym barwo-
wo zespotem. W utworze tym znajdujg sie fragmen-
ty ostentacyjnie sonorystyczne (rozszerzone techni-
ki glosu ludzkiego, gra we wnetrzu fortepianu), be-
dace przeciwwaga dla quasi-tonalnych fragmentow
choratowych.

W kontekscie organizacji sonosfery warto wspo-
mnie¢ o jeszcze jednym dzialaniu, ktére w swoich
konsekwencjach wykracza juz poza jej zakres. Dotyczy
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ono oznaczen interpretacyjnych, ktére w tradycji kom-
pozytorskiej w pewnym stopniu regulujg brzmienie
i artykulacje utworu, ale wykraczaja tez poza sam
material muzyczny. Schaeffer stosuje je obficie juz
w Quattro movimenti. W pierwszej czeéci znajdzie-
my np. okreslenia: teneramente, quasi dolce, agitato,
deciso, quasi infantile, senza colore, quasi urlando,
contemplativo, patetico, scomparendo, quasi morendo.
W kontekscie pozniejszych kompozycji owo ,,dohu-
manizowanie” modernistycznego dziela zapowiada
znuzenie totalng kontrolg i zainteresowanie elemen-
tem teatralnym. W IV Koncercie kazda wprowadzo-
na faktura, a w VI Koncercie kazdy system posiada
wlasne wloskie oznaczenie interpretacyjne*. Nakaz
komunikowania przez wykonawcéw stanéw emo-
cjonalnych w odcieciu od jezyka romantycznego nie
tylko zapewnia obecno$¢ skladnika emocjonalnego
w wykonawstwie, ale ma tez aspekt performatyczny,
teatralny, ktory czasem zyskuje nawet status gtéwnego
pomystu na utwdr (wobec indyferentnoséci materiatu
muzycznego). To tylko pierwszy z aspektéw teatral-
nosci koncertow.

Natomiast nowatorskie techniki wykonawcze i so-
norystyczne traktowanie instrumentéw sa dla Scha-
effera ,,chlebem powszednim’, jeszcze jedna, lokalnie
stosowang, opanowana technika. Sonosfera zazwyczaj
pozostaje w stuzbie faktury, postawiona na réwni
z zakresami tworzywa muzycznego, ktére zajmowaly
najwazniejsze miejsce przed jej dwudziestowieczna
emancypacja.

FAKTURA I FORMA

Deklarowana przez kompozytora koncertéw nie-
che¢ do formy (w szczegdlnosci tradycyjnej, szkol-
nej) w sposéb nie budzacy watpliwosci manifestuje
sie w architekturze formalnej omawianych utwordw.
Ta bywa jakby umyslnie nielogiczna. Czesto reguluja
ja spekulatywne, eksperymentalne wybory — kompo-
zytor mowi o technice dyspozycji zapytany wiasnie
o forme. Wybodr obsady determinuje pézniejsze ksztat-

* Warto przypomnie¢ stosowanie przez Schaeffera podobnych
okredlen w poszczegdlnych scenach utworéw dramatycznych, np.
w Kaczo, por. B. Schaeffer, Kaczo: metawariacje; collage teatralny dla
dwéch aktoréw i aktorki, http://www.boguslawschaeffer.pl/pl/work/
(dostep: 19.09.2023)

towanie melosfery, chronosfery i sonosfery w ramach
kompozytorskiego wyzwania. W efekcie fragmenty
o danej obsadzie zyskuja role ,jednostek syntaktycz-
nych”. Powigzanie dyspozycji z ekonomig partytury
sprawia, ze status owych jednostek mozna przyznac
nawet poszczegdlnym systemom partytury.

Jednostkami formalnymi wyzszego rzedu sa grupy
systemow powigzane jednorodna faktura muzyczna,
ktdra jest najwazniejszym nosnikiem narracji muzycz-
nej. Modernistyczny fetyszyzm materialowy ustepuje
miejsca skupieniu na fakturze, wigzaniu ze sobg ma-
teriatu réznego typu. Stworzenie typologii Schaeffe-
rowskich faktur jest zadaniem karkolomnym, ale nie-
trudno zaproponowac kryteria ich badania. Punktem
odniesienia nalezy uczynic utopijng, ,idealna fakture
Schaefferowskq”, charakteryzujacg si¢ maksymalna
zlozonoscig w zakresach melosfery, chronosfery i so-
nosfery. W kazdym przypadku nalezy odpowiedzie¢
na pytanie, jakie elementy muzyki s lokalnie eksplo-
rowane, a jakie pozostaja na dalszym planie. Najbliz-
sza idealnej fakturze jest faktura mikropolifoniczna.
W tym wypadku dla stuchacza z trudem uchwytne
stuchowo sg zaréwno przemiany diastematyczne, jak
irytmiczne, niewiele prostsza jest percepcja przemian
barwy. Tego typu gesta faktura ma charakter statyczny
i czesto stanowi w koncertach tto dla kontrastujacej
z nig partii fortepianu.

Regulacja melosfery skutkuje eksploracja dias-
tematyki. W koncertach liczne sg odcinki chorato-
we, fragmenty ,BlueSa” oraz drony. Pojawieniu sie
uchwytnej percepcyjnie harmonii towarzyszy zazwy-
czaj uproszczenie rytmiki. Element melodyczny Scha-
effer eksponuje tez sprowadzajac mikropolifonie do
zwyklej polifonii, a wiec zmniejszajac liczbe glosow
muzycznych - w takich sytuacjach pojawiaja si¢ ka-
nony i fugi, techniki serialne, ale takze swobodne
melodyczne przebiegi atonalne. Uproszczenie rytmiki
prowadzi do faktur o wyraznym pulsie rytmicznym,
wykorzystywanym w ,,BlueSie” i odcinkach chorato-
wych, ale tez we fragmentach o charakterze witali-
stycznym. Te ostatnie czgsto niosa ze sobg artykulacje
staccato, przewage drobnych wartoéci i repetowanych
dzwiekéw. Do obsady wprowadzana jest perkusja.
W dziedzinie brzmienia Schaefter komponuje faktury
gléwnie na podstawie instrumentacji, artykulacjii dy-
namiki - faktury oparte na srodkach sonorystycznych
sg rzadkoscig. Taki, a nie inny dobér instrumentéow
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moze prowadzi¢ do faktur o barwie jasnej lub ciemnej,
wykorzystujacych brzmienie oksyfoniczne lub baryfo-
niczne®, skupionych na instrumentach smyczkowych,
detych drewnianych lub innych. Charakter danej fak-
tury czesto podkreslany jest za pomoca konkretnej
artykulacji legato, staccato i innych.

Wydaje sig, iZ owocne w badaniu faktur byloby
podejscie oparte na efekcie percepcyjnym, jaki za-
mierzyt kompozytor. Schaeffer czesto tak wtasnie
rozumowal: ,autonomiczna sita poszczegoélnego ele-
mentu muzycznego jest tym wieksza, im wieksza jest
mozno$¢ skupienia si¢ wlasnie na tym elemencie.
Dlatego tez kompozytorzy uciekajg si¢ do techniki
réznicowania wybranego czy pewnych wybranych
elementdw przy jednoczesnej niezmiennosci lub matej
zmienno$ci w zakresie innych. Taka technika pozwa-
la na wydobycie specyficznej dla kazdego elementu
sily tektonicznej™*.

Przemiany faktury i jej kontrasty maja wigksze
znaczenie dla narracji muzycznej niz formalny podziat
utworéw na czesci, a czasem wrecz dzieja sie ,,obok”
tych podzialow. Sg z pewnoscia najbardziej uchwytne
percepcyjnie. W koncertach liczba czesci waha sie od
4 (Quattro movimenti) do 11 (III Koncert). Jedynie
w tych dwéch wymienionych kompozycjach czesci
nosza tytuly i sg fakturalnie jednorodne. W Quat-
tro movimenti, i tylko tam, kompozytor nawigzuje
do formy klasycznej. II Koncert jest podzielony na
sze$¢ czesci, delikatnie skontrastowanych sposobem
budowania orkiestry w ramach techniki dyspozycji.
Czesci monumentalnego IIT Koncertu o charaktery-
stycznych tytutach sg natomiast ewidentnie skontra-
stowane, ale w skali niemal godzinnego utworu gubig
swoj sens dialektyczny. Na pierwszy plan wysuwaja
sie przemiany faktury i charakteru, zestawiane na
zasadzie kolazu. Podobnie ksztaltowany IV Koncert
sklada si¢ z dziewieciu czesci (byta to rzekomo jed-
na z ulubionych liczb Schaeffera). Cze¢éci zlozone
sg z odcinkéw o spojnym charakterze i orkiestracji,
opatrzonych zmiennymi oznaczeniami interpreta-
cyjnymi, np. cze$¢ pierwsza sklada sie z odcinkow
Risoluto - Inquieto — Delicato — Vigoroso, ktore

* Tzn. brzmienia bardzo wysokie lub bardzo niskie. Por. J.M.
Chominski, Formy muzyczne. T. 1 Mate formy instrumentalne, Kra-
kow 1983, s. 109.

4 B. Schaefter, Maly informator muzyki XX wieku, Krakéw 1987,
s. 30.

korespondujg z wykorzystywanymi fakturamii dyspo-
zycjami orkiestrowymi. W architekturze V Koncertu
wazng role gra liczba pie¢. Utwér sklada sie z tylu
wlasnie czedci i zawiera pig¢ wydzielonych kadencji.
Ostatni z koncertéw ma mniejsze rozmiary niz po-
przednie, zostal raczej arbitralnie podzielony na osiem
czesci. Zasadg architektoniczng utworu jest przypo-
rzagdkowanie systemom partyturowym oznaczen in-
terpretacyjnych. Kontynuowana jest wiec idea z IV
Koncertu, w ktdrej oznaczenia interpretacyjne przyj-
muja role formotworcza, wiazac fakture z aspektem
ekspresyjnym poprzez element teatralny.

Niechetna formie postawa polskiego kompozytora
moze kojarzy¢ sie¢ z estetyka amerykanskiej muzyki
eksperymentalnej i postulatami uwolnienia dzwigku
od jego znaczenia. Schaeffer wyciaga jednak konse-
kwencje z zupelnie innych zalozen i nie rezygnu-
je z kontroli nad ksztaltem swojego dzieta. Obecna
w koncertach forma to szeregowa forma kolazowa
oparta na technice dyspozycji i pozostajaca w stuz-
bie faktury.

PARTIA SOLOWA
IJE] WYKONAWSTWO

Powyzsze wnioski analityczne zostang uzupelnione
kilkoma uwagami dotyczacymi pianistyki, przede
wszystkim ze wzgledu na kontekst gatunkowy oraz
fakt, iz dwa koncerty Schaeffer napisat dla siebie. Nie
bez znaczenia jest tu swiadomos¢ teatralna kompo-
zytora. Przytaczane juz stowa Zajac o ,,pierwotnym
planie teatralnym”, ktéry tworzy opozycja fortepianu
i orkiestry, sa najpewniej pogladem pochodzacym
ze ,szkoly” Schaeffera. Swiadomo$¢ teatralnosci sy-
tuacji wykonawczej byla Schaeftferowi bardzo bliska
i kiedy przypomnimy, co fascynowalo go w gatunku
koncertu solowego, okaze si¢, ze wykonanie utworéw
przez samego kompozytora réwniez trzeba poddac
analizie.

Przy pisaniu II Koncertu Schaefter postulowal zu-
petnie nowe podejscie do fortepianu. Z wypracowa-
nych wtedy technik korzystal w kolejnych utworach
(czesto dostownie - kopiujac material za pomoca tech-
niki wyklejania). Srodki te to przede wszystkim speku-
latywna i pragmatyczna organizacja materiatu muzycz-
nego. W tradycji gatunku zdarzalo si¢ konstruowanie
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partii instrumentu solowego z uwzglednieniem wygo-
dy gry (Symfonia koncertujgca Szymanowskiego), ale
jego wyroéznikiem pozostawalo podotanie wyzwaniom
technicznym, bedace $wiadectwem wirtuozerii piani-
sty. Kiedy jednak znika komunikacyjna rola materiatu
muzycznego, wirtuozeria musi przemawia¢ w swo-
im wlasnym imieniu - w tym, co aktorskie’. Two-
rzac parti¢ fortepianu Schaeffer kierowat si¢ przede
wszystkim wygoda i efektem. Nie przeczy to zasadzie
innowacji - jest niag w tym przypadku wlasnie idea
»nowego stylu pianistycznego” W postulowanej no-
wej pianistyce instrumentalista przejmuje si¢ przede
wszystkim artykulacjg i gestem, nie za$ materialem,
ktory jest podporzadkowany fakturze, a czesto na-
wet nie jest zdeterminowany. Co charakterystyczne,
w dwoch koncertach pisanych przez Schaeffera dla
siebie $rodkiem do zapisu czystej artykulacji i gestu
jest uzycie notacji graficznej typu wskazujacego. No-
tacja taka sugeruje sposob postugiwania si¢ cialem
podczas gry, ale nie obliguje do zagrania konkretnych
dzwiekow. Jest to cel ewidentny i o wiele wazniejszy,
niz zwrocenie uwagi wykonawcy na barwe, o czym
pisata Stawowy.

Wraz z pojawieniem sie w partii solowej notacji
graficznej nastepuje bowiem polaczenie Zywioldw
koncertowania komponowanego z pierwiastkiem
improwizacji. Jezeli Schaefferowski wirtuoz przypo-
mina Schaefferowskiego kompozytora (czasem sa
tozsami), to jest hedonistycznym i pragmatycznym
eksperymentatorem. Instrumentalista cyzelujacy mie-
sigcami wykonanie partii solowej jawi sie wtedy jako
odpowiednik ,kompozytora-impotenta™®, ktoremu
brakuje radosci tworczej i ciekawosci. Pianista-eks-
perymentator poszukuje za$ ,,nowych mozliwosci
fortepianu” W jego poszukiwaniach ma liczy¢ si¢
gest, artykulacja i faktura, na drugi za$ plan schodzi
material muzyczny, a wraz z nim precyzja techniczna.
Za takiego pianiste Schaeffer uwazal zapewne siebie,
piszac z mysla o sobie III i IV Koncert.

Whioski te oparte sg na analizie sztuki wykonaw-
czej Schaeffera, w tym realizacji notacji graficznej

¥ Problem komunikatywnoéci sztuki wspolczesnej zajmowal
Schaeffera o wiele wczeéniej, czego wymownym $wiadectwem jest
Scenariusz dla nieistniejgcego, lecz mozliwego aktora instrumentalne-
g0 (1963) opublikowany w: B. Schaeffer, Aktor. Dramaty, Warszawa
2014.

* Por. T. Kaczynski, B. Schaeffer, op. cit.

i zdeterminowanych czgsci partii. Po wystuchaniu
IV Koncertu z partyturg w dloni rzuca si¢ w oczy nie-
rzetelne wykonawstwo solisty. Nie tylko nie realizuje
on wszystkich znakéw graficznych, ale nierzadko zwy-
kte nuty traktuje jako zapis aproksymatywny. Pasaz
przeklejony z IT Koncertu, ktory Magdalena Lisak wy-
konuje dostownie, Schaeffer zamienia w pianistyczng
plame dzwigkowa, mimo ze jest to pasaz nalezacy do
~wygodnych”. Gra Schaeffera jest zgodna z partytura
niemal jedynie tam, gdzie material jest rozrzedzony
w czasie, a wiec wzglednie prosty. Kompozytor zawsze
rzetelnie wykonuje swdj muzyczny monogram. Szyb-
kie, geste przebiegi zamienia natomiast na nieokre-
$lone pasaze. Natomiast Magdalena Lisak (I Koncert)
oraz Gabriela Szendzielorz (V Koncert) interpretuja
nowatorski zapis gtéwnie jako nowe sposoby artyku-
lacji, zwigzane z totalno$cig fortepianu (a wiec z sze-
roko rozumianym wydobywaniem dzwigku z instru-
mentu z pominieciem klawiatury), a nuty zapisane
tradycyjnie jako zdeterminowany material. Pomiedzy
kompozytorem-pianistg a pianista3—wykonawca nie
ma wiec rownowagi. Zapis partii fortepianowej byt
dla Schaeffera jedynie pretekstem do tego, co ma by¢
odegrane na scenie.

Nie miejsce tu, aby rozstrzyga¢, czy opisana sy-
tuacja jest przyktadem kompromitacji, czy koncep-
tualnej gry z gatunkiem (i czy te dwie interpretacje
sie wykluczaja). Za drugg hipoteza przemawia czesty
dialog kompozytora z tradycyjng sytuacja koncer-
towa oraz powyzsze rozwazania na temat znikomej
roli materialu muzycznego w jego tworczosci. Kiedy
material niczego nie komunikuje, jedynym czytel-
nym dla odbiorcy znakiem staje si¢ sytuacja scenicz-
na. Dlatego dla kompozytora—solisty tak istotny byt
teatralny wymiar wirtuozostwa, regulowany gestem
i emocjg, ktére probowal ,,zakomponowaé” w swo-
ich utworach, a tak malo istotny - tekst muzyczny.
Oproécz stosowania okreslen wykonawczych i ale-
atoryzmu przemawia za tym ,,przyblizony” sposob
realizacji partytury.

Podobnie jak technika wyklejania i dyspozycji, te-
atralizowanie koncertu mocno polemizuje z zastang
kulturg muzyczng. Pod znakiem zapytania stawiana
jest nie tylko ontologia dziela muzycznego (ktéra
wersja jest teraz odautorska — partytura czy nagra-
nie?), ale i etyka wykonawcza (czy Schaeffer zlamat
jej zasady, nierzetelnie wykonujac wlasny utwor?) oraz
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koncertowy konwenans (czy kompozytor polemizuje
z ceremoniatem ,,koncertu muzyki powaznej’? Czy
przypadkiem nie probuje wszystkich okpic?).

PODSUMOWANIE. STYL POZNY

Analiza logocentryczna koncertéw fortepianowych
Bogustawa Schaeffera potwierdza realizacje wielu
elementow artystycznego credo kompozytora. Przede
wszystkim wykazano, ze zlozono$¢ jest faktycznie
najistotniejszym regulatorem materialu muzycznego.
W dojrzatych utworach kompozytor nie jest zaintere-
sowany organizacja melosfery, chronosfery i sonosfery
jako celem samym w sobie, a raczej zonglerka lokalnymi
sposobami ich porzagdkowania w imie zmiennosci cha-
rakteru muzyki i budowania innowacyjnych, bogatych
faktur (koncert Quattro movimenti stanowi wyjatek
od tej reguly, dowodzac opanowania przez kompo-
zytora réwniez typowo modernistycznych, konstruk-
tywistycznych metod kompozycji). Budowanie faktur
ma z kolei na celu rozwigzywanie kompozytorskich
zadan wynikajacych ze stosowania techniki dyspozycji.
Spojnos¢ eksplikowanych ideatéw kompozytorskich
z wynikami analizy pozwala na wniosek, iz koncerty
sa reprezentatywne dla calej tworczo$ci Schaeffera.

Oprocz realizacji jawnych zatozen, dla zrozumie-
nia dziel kluczowe wydaja sie trzy nowo odkryte ich
aspekty: wyklejanie (powszechne autocytaty), wymiar
ekonomiczny techniki dyspozycji (,,zakomponowywa-
nie” stron) oraz wymiar teatralny dzieta muzycznego
(oznaczenia interpretacyjne i praktyka pianistyczna).
Komponujac od razu najbardziej zlozong warstwe
dzieta muzycznego, artysta doprowadzil do sytuacji,
w ktérej sam material muzyczny nic nie znaczy, mozna
go przeklei¢ z innego utworu albo zaimprowizowac.
Jest to wyciagniecie skrajnych konsekwencji z post-
serialnej $wiadomosci faktu, iz nadmiar bodzcow
poddanych regulacji raczej stepia uwage stuchacza,
niz ja pobudza. Tu nalezy doszukiwaé si¢ uzasad-
nienia stosowania zaczerpnietej z dziedziny sztuk
pieknych techniki kolazu, realizowanej na poziomie
techniki kompozytorskiej, stylu i przede wszystkim —
samego materiatu, swobodnie przeptywajacego po-
miedzy dzietami. Schaefferowskie ,zapetlenie si¢”
w autokolazach moze mie¢ tez wymiar konceptualny,
podbudowany swiadomoscig wyczerpania sie znanej

formuty komponowania. Omawiana technika o post-
modernistycznym zapleczu ideowym niesie w sobie
bowiem inherentng ironie. Odciecie si¢ od establish-
mentu kompozytorskiego zblizyto Schaeffera do kon-
trkulturowego niemal buntu, ktéry w osobliwy spo-
sob zmieszal sie z awangardowym kultem postepu
i oryginalnosci. Owa sprzeczno$¢ podtrzymywata
pdzng tworczos¢ Schaeffera, ktéra przyjela forme
uporczywego samopowielania. Koncertéw podob-
nych do omawianych powyzej powstato kilkadziesiat.

Obok wymiaru antykonstruktywistycznego na
pierwszy plan wysuwa si¢ oryginalne traktowanie
wirtuozostwa i jego zwigzki ze $wiadomoscig perfor-
matyczng. Schaeffer nie stawia solisty na srodku sceny
w celu poddania prdbie jego umiejetnosci technicz-
nych. Od strony czysto dzwiekowej koncerty mozna
uznac za symfonie. Powodem, dla ktérego Schaefter
caly pozny okres tworczosci poswigcil na ,,produkeje”
koncertéw, byto wlasnie skupienie si¢ na teatralnym
aspekcie dziela muzycznego, wpisujace sie w ogol-
ne tendencje postawangardowej kultury muzyczne;.
Wobec zarzucenia zainteresowania ksztaltowaniem
materialu muzycznego, to wymiar aktorski miat by¢
$rodkiem komunikacji artysty z publicznoscig. By¢
moze namnozenie oznaczen interpretacyjnych w poz-
niejszych koncertach mialo na celu polaczenie wymia-
ru aktorskiego z ksztaltowaniem muzycznej faktury
(relacja faktura - odcinek formalny - oznaczenie in-
terpretacyjne). Performatyczny kierunek poszukiwan
Schaeffera jest zaskakujaco zbiezny z najnowszymi
trendami kompozytorskimi (np. ,,nowa dyscyplina”).

W ramach dalszych badan konieczne bedzie po-
chylenie si¢ nad trzema technikami, do ktérych Scha-
effer nie przyznawal si¢ w swoich wypowiedziach.
Dotycza one samego procesu kompozycji. Technika
kolazu materialowego, czyli wyklejania, jest najwaz-
niejsza z nich, poniewaz rzuca zupelnie nowe $wia-
tto na Schaefferowski stosunek do idei tworczosci
muzycznej i dziela muzycznego. Druga jest pragma-
tyczne komponowanie ograniczone partytura, trze-
cim - akty performatywne wokdt komponowanych
utwordéw. Wszystkie te $rodki stanowia niewolna od
sprzeczno$ci odpowiedz Schaeftera na kryzys muzyki
wspolczesnej, o ktory rozbita si¢ wielka moderna XX
wieku. Miejsce, w ktérym Schaeffer znalazt si¢ pod
koniec swojego zycia tworczego mozna opisaé, sie-
gajac po pojecie ,,stylu péznego” Edwarda W. Saida,
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kontynuujacego mys$l Adorna®. Dla owej ,,péznosci”
charakterystyczne s3 m.in. ,,swoista, celowo niepro-
duktywna produktywnos¢ pod prad™®, fragmenta-
rycznos$¢ i niemozliwos¢ syntezy, pekniety obiekty-
wizm dzieta sztuki. Pzny tworca - réwniez ze wzgledu
na swoj wiek i stan zdrowia — pozostaje na zewnatrz
spoleczenstwa. Postulowana przez bohatera tej pra-
cy dziecigca, naiwna postawa jest rowniez ,,pdzna’,
poniewaz stanowi przekroczenie usankcjonowanego
przez kulture porzadku ludzkiego zycia.

Jak pokazano, Schaefter zawsze podazal za awan-
gardowym imperatywem nowosci, ale Adornowska
koncepcja postepu materiatowego szybko okazata sie
dla niego zbyt ciasna. Z jednej wiec strony jawnie
sie jej przeciwstawial, korzystajac z technik postmo-
dernistycznych, i ostatecznie zupelnie zrezygnowat
z formalnego ksztaltowania materiatu, ale z drugiej
siegal zawsze po modernistyczng retoryke i innowacje
opisywal w kategoriach postepu. W odrdznieniu od
wielu réowiesnikéw, cale zycie pozostal ,,awangarda
awangardy”. Owa wewnetrznie sprzeczna tendencja
do utrzymywania si¢ w poszukiwaniach nosi wyraz-
ne znamiona stylu péznego. Nie nastepuje bowiem
u Schaeffera zadna Heglowska synteza nowego ze sta-
rym. Zamiast tego niespdjnosci sa potegowane. Trwaja
nierozwigzane sprzecznoéci: kompozycja i improwi-
zacja, logos i chaos, powtarzalno$¢ i oryginalnos¢,
kontestacja i powaga, postep i gra, mistrzostwo i gra-
fomania. Ani odwotanie do tradycji, ani racjonalna
technika czy uproszczenie $rodkow, ktore zapewnilyby
komunikatywnos$¢ muzyki, nie wchodzity u Schaeffera
w gre. Z pewnoscig jego tworczo$¢ mozna tez nadal
nazwa¢ twdrczoscig wyobcowana.

Kompozytor, ktory cate zycie tworzy utwory skraj-
nie roznorodne, pod koniec zycia po$wigca si¢ pracy
nad jednym gatunkiem, produkujgc tasmowo dziela
oparte na tej samej zasadzie kompozytorskiej i mimo
to jest przekonany, ze ciaggle poszukuje. Zasada inno-
wacji zostaje przeniesiona z dziedziny obiektywnej
w subiektywng, we wlasny warsztat tworczy. Celem
kompozycji staje sie po prostu sam akt kompono-
wania, rozumiany jako codzienny nawyk. Zonglerka
technikami przestaje by¢ znakiem mistrzostwa, a staje
sie sposobem na spedzanie czasu, a wiec takze spo-
sobem na odsunigcie $mierci.

* E. W. Said, op. cit.
50 Ibidem., s. 11.

Niespdjnos¢ wynikajaca ze stosowania kolazu i nie-
logicznej formy przypomina nieco paradygmatyczng
péznoéé Beethovena i niewykluczone, ze lubigcy hi-
storyczne analogie Schaeffer chcialby sie za takiego
Beethovena uwaza¢. Nie wiadomo jednak, czy kon-
certy stang si¢ fundamentem estetyki kolejnej epoki.
Jest za to pewne, Ze niemozliwo$¢ wynika tu z zupet-
nie nowych problemdw. Sprzecznosci podtrzymuja
niemozliwy mit wiecznej awangardy i postepu ma-
terialowego (dzi$ wyraznie juz zdezaktualizowany).
Zniesmaczony rozwojem kultury muzycznej kom-
pozytor, aby pozosta¢ wiernym sobie, byt skazany
na mechaniczne, ciggle tworzenie na nowo swoistej
metakompozycji, ktdrej jedyng trescia byla aranzacja
sytuacji koncertowej, na rézne sposoby obnazajgca
aspekt teatralny nie tylko dziela, ale i calej muzycznej
kultury. Tak zrealizowat si¢ paradoks stylu pdznego:
Schaeffer otwarcie bronigc swoich przekonan, kon-
testowal wlasne dziela od $rodka.
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SUMMARY
Szymon Atys

Collage, Dispositions and Performatics
in Bogustaw Schaefter’s Piano Concertos

Bogustaw Schaeffer (1929-2019) was one of the most prominent
figures of the Polish musical avant-garde in the 20th century. This
article focuses on Schaeffer’s six Piano Concertos and is based on
a logocentric analysis of the pieces. Studying Schaeffer’s declared aes-
thetics has revealed that ‘innovation’ (invention of something without
precedence) was a key concept organising his music, which became
the foundation of the performed analysis. Subsequently, the pieces
are described by areas of musical material and other aspects of com-
position (technology of sound, notation, melosphere, chronosphere,
sonosphere, texture, form and performance). Three newly discovered
aspects of Schaeffer’s compositional craft are distinguished: collage of
the composer’s own musical material, practical consequences of the
composer’s declared ‘orchestral dispositions’ technique and theatrical
aspects of musical performance. Their aim is interpreted as devaluing
the role of the musical material in favour of musical texture and the
executional act. Contradictions noticed in Schaefter’s compositional
craft lead to the conclusion that Schaeffer’s late music can be described

as an example of Said’s ‘Late style’
Keywords

Bogustaw Schaeffer, piano concerto, Polish contemporary music,

avant-garde, collage, musical performance, logocentric analysis.



