Krzysztof Kostrzewa

Tradycja 1 wspoOtczesnos¢ w Mszy elektronicznej Bogustawa
Schaeffera

Wedlug katalogu Boguslaw Schaeffer. 50 Jahre Schaffen’, kompozytor byt do roku 1996
autorem tylko 7 utworéw religijnych, na ogo6lng liczbe 346 skomponowanych wowczas
utwordw? (co stanowito 2%), ale jest wérod nich dzieto znaczace, wielokrotnie wykonywane -
Missa elettronica (Msza elektroniczna) na chor chlopigcy 1 tasme.

Missa elettronica na chor chlopiecy i tasme powstata w roku 1975. Pierwsze
wykonanie publiczne na zywo mialo miejsce podczas XX Warszawskiej Jesieni, 24 wrzesnia
1976 roku, w kosciele ewangelickim w Warszawie. Spiewat Poznanski Chor Chtopiecy pod
dyrekcja Jerzego Kurczewskiego. Prawie pot roku wczesniej, 30 marca 1976, odbyto si¢
prawykonanie radiowe. Tasma - dwukanatowa, stereofoniczna - powstata w Studio
Eksperymentalnym Polskiego Radia w Warszawie przy wspotpracy Eugeniusza Rudnika.
Utwor istnieje tez w wersji na chor mieszany i taSme, z lat 1986-87. W pordwnaniu z wersja
pierwsza, z 1975, w drugiej wersji dodany jest jeszcze jeden fragment taSmy, ktory stanowi
zakonczenie Mszy Symfonicznej (1986) Bogustawa Schaeffera (z tekstem ,,Dona nobis
pacem”).

Czasu trwania nie mozna jednoznacznie okresli¢: w katalogu dziel kompozytora
podano czas 40'25" dla wersji na chor chtopiecy i tasme® oraz 42' dla wersji na chor mieszany
i taSme*. W nagraniu dokonanym w roku 1987 przez Chér Filharmonii Krakowskiej pod
kierunkiem Bronistawy Wietrzny utwor trwa okoto 36'10".

Partytury obu wersji - na chor chlopigcy i na chor mieszany - wydane zostaly przez
Collsch Edition w Salzburgu w 2006 roku.

Msza elektroniczna byla wykonywana zarowno w czasie koncertu, jak i podczas
liturgii mszy swietej; utwor byt przedstawiany takze w wersji czysto elektronicznej, bez choru
- doktadniej oméwione to bedzie ponizej.

1. GENEZA

W roku 1973 Bogustaw Schaeffer otrzymat od Polskiego Radia zamowienie na utwor
elektroniczny. Jednak wowczas, w latach 1973-75, kompozytor przezywat kryzys tworczy 1
nic wtedy nie skomponowal. W roku 1973 powstalo Adieu na puzon solo - bedace jakby
pozegnaniem si¢ z kompozycja, zas w roku 1975 Open music, utwor otwierajacy nowy okres
w tworczosci.

! Boguslaw Schaeffer. 50 Jahre Schaffen, Collsch Edition, Salzburg 1994.
2 Por. Boguslaw Schaeffer. 50 Jahre..., ibidem..
3 Boguslaw Schaeffer. 50 Jahre..., s. 42. Ta wersja dzieta ma katalogu dziet kompozytora numer 190a.

4 Numer tej wersji to 190b.



W tamtym okresie kompozytor juz od jakiego$ czasu zamierzat skomponowac¢ utwor
religijny, jednak przez dtugi czas nie byt do tego gotéw, gdyz - jak to oceniat - jego jezyk
muzyczny jeszcze do tego nie dojrzal. Bogustaw Schaeffer tak mowil o okresie bezposrednio
poprzedzajacym powstanie Mszy elektronicznej: ,,Kompozytor jest jak naczynie, ktore
napetnia si¢ roznymi ideami. Niektore z nich dojrzewaja cate lata, inne krdcej. Czasem
naczynie jest puste i wtedy nie mozna nic napisa¢.”> Po dwuletnim kryzysie tworczym
Bogustaw Schaeffer przystapit na poczatku roku 1975 do pracy nad Mszq elektroniczng;
utwor ukonczony zostal w grudniu 1975.

W nowozytnej historii muzyki Zachodu wyrdznia si¢, ze wzgledu na aparat
wykonawczy, trzy zasadnicze epoki: epoke muzyki wokalnej, instrumentalnej i
elektronicznej. Bogustaw Schaeffer potaczyt w Mszy elektronicznej dwie skrajne epoki.
Inspiracja dla specyficznej obsady (chor chlopigcy i tasma) byt, wedtug stéw kompozytora®
obraz Rafaela Sw. Cecylia.

TR, ¥ T -

5 Cyt. za: Barbara Puchalska, Missa elettronica (Msza elektroniczna) Bogustawa Schaeffera, 1.6dz, Akademia
Muzyczna, 1979, rgkopis pracy magisterskiej (98 stron), s. 23.

6 Por. Ludomira Stawowy, Boguslaw Schaeffer. Leben. Werk. Bedeutung, Innsbruck 1991, s. 125.



Przyktad 1. Rafael - Sw. Cecylia.

Na obrazie tym (por. przykt. 1) Swicta Cecylia, otoczona przez innych $wietych - Jana,
Augustyna, Pawla 1 Magdaleng - patrzy w niebo, gdzie wida¢ grono aniotow. Na ziemi lezg
porozrzucane instrumenty muzyczne. Wybdr specyficznej obsady Mszy Schaeffera jest
zwigzany ze wspomnianym obrazem. Wedtug kompozytora, utwér przeznaczony jest na chor
chtopigcy 1 tasme - bez instrumentdw, gdyz na obrazie leza one porozrzucane, nie sg wigc
uzywane’. Mozna przypuszczaé, ze wybor chéru chlopiecego jest zwigzany ze §piewem
anioldw przedstawionych na obrazie. Gwoli $cistosci trzeba zauwazy¢, Ze na obrazie §w.
Cecylia trzyma jednak w rekach instrument - fletni¢ Pana, jednakze na nim nie gra, tak wiec
instrumenty muzyczne istotnie nie sg uzywane.

W zamysle kompozytora Missa elettronica jest przeznaczona do wykonania zarowno
podczas koncertu, jak i podczas liturgii mszy $§wigtej. Bogustaw Schaeffer tak opisywat
specyfike swojego utworu: ,,Missa elettronica nalezy do trzech stopniowo zacie$niajacych si¢
kregdw muzyki, pisanej dla potrzeb kultu: najstarszy - sakralny, w ktorym mozna umiesci¢
wszelkiego rodzaju obrzedy, ryty i magie (np. Swieto wiosny Strawinskiego), religijny -
obejmujacy muzyke, ktorej tre$¢ jest zwigzana z konkretnym wyznaniem (oratoria, pasje,
chorat protestancki), wreszcie liturgiczny, zawierajacy w sobie t¢ czes¢ tworczosci,
przeznaczona do wykonania podczas Mszy Sw.”®

Proces kompozytorski przebiegat w kierunku od czgsci 1 faktur prostych do ztozonych.
Bogustaw Schaeffer najpierw stworzyt czes$ci choralne, potem wokalne fragmenty nagrane na
taSmie i na koniec elektroniczng warstwe taSmy?®.

Ogolne zalozenia utworu przedstawit kompozytor w ksiagzce programowej XX
Warszawskiej Jesieni w 1976 roku, podczas ktorej, jak wspomniano, miato miejsce
prawykonanie. Schaeffer stwierdza, ze:

1/ Fragmenty elektroniczne, poprzedzajace poszczegdlne czesci Mszy Spiewane przez chor
,»-maja za zadanie stworzy¢ odpowiednig dla danej cz¢sci atmosfere i autonomicznie dopetniaé
ekspresje tych czesci”!?;

2/ ,,W calosci stosunek muzyki elektronicznej do choéralnej przebiega w sposob nastgpujacy:
jesli poszczegolne czesci choralne komplikujg si¢ stopniowo, to w czesciach elektronicznych
wyszedtem od materii ztozonej, by pod koniec Mszy uprosci¢ jej strukture do minimum.”!!
3/,,Styl harmoniczny poszczeg6lnych czesci Mszy odpowiada w zarysie rozwojowi tego
elementu na przestrzeni dziewigciu wiekow - w skali od wezesnosredniowiecznej archaizacji
az po styl wspotczesny (dalekie odpowiedniki stylu romanskiego, gotyku, renesansu,
klasycyzmu 1 wspotczesnosci), przy czym nie jest to absolutnie zadna stylizacja (jezyk
harmoniczny dzieta opiera si¢ we wszystkich czg¢sciach na wypracowanej przez kompozytora
technice interwatowej i uzalezniony jest od tzw. sum strukturalnych)”!2,

7 Por. B. Puchalska, ibidem, s. 40.
8 B. Schaeffer, cit. za: B. Puchalska, ibidem, s. 24.
9 Por. B. Puchalska, ibidem, s. 23.

10 B, Schaeffer, komentarz do Mszy elektronicznej w ksigzce programowej XX Warszawskiej Jesieni, 1976, s.
177.

11 Tbidem.

12 Ibidem. Termin ,,sumy strukturalne” wyjasniony jest w przypisie 19.



2. ANALIZA

2.1. Forma utworu

Dzielo sktada si¢ z jedenastu cz¢sci: szesciu elektronicznych, odtwarzanych z taSmy 1 pigciu
choralnych. Utwor otwiera elektroniczne Kyrie, potem nastgpuje choralne Kyrie. Dalej
nastepuja elektroniczne i choralne Gloria, Credo, Sanctus 1 Agnus Dei. Tasma 1 chor
pojawiajg si¢ z reguly naprzemian, z wyjatkiem Sanctus, gdzie partia chéralna wchodzi w
trakcie zanikajacego stopniowo brzmienia tasmy. Utwor konczy tasma, pojawiajaca si¢ po
choralnym Agnus Dei. Naprzemienne nastgpstwo czgsci elektronicznych i choralnych stanowi
oryginalny typ formalny, tworzac rodzaj wspolczesnego concerto grosso badz tez stanowi
przyklad wspotczesnej techniki antyfonalnej!® (jesli chcemy by¢ blizej muzyki wokalnej).
Czasy trwania poszczegdlnych czesci elektronicznych 1 choralnych sa zblizone - od 2'30" do
okoto 4'. Wyjatki stanowig: elektroniczna Gloria (5'05") oraz elektroniczne Sanctus (5'30").
Graficznie przedstawia to diagram ponizej (por. przykt. 2).
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Przyktad 2: Czasy trwania cze¢$ci elektronicznych i choralnych w Mszy elektronicznej
Bogustawa Schaeffera. Diugos$¢ poszczegolnych odcinkdw jest wprost proporcjonalna
do ich czasow trwania (podana jest tylko pierwsza litera tytulu czesci). Czasy trwania
odnoszg si¢ do nagrania dokonanego w 1987 roku przez Chor Filharmonii
Krakowskiej pod kierunkiem Bronistawy Wietrzny; rezyserem dZzwigku byt Marek
Chotoniewski, a tworcg nagrania Jerzy Dhugosz.

2.2. Analiza partii choralne;j

CzgSci choralne zostaty bardzo wnikliwie omdwione w pracy Barbary Puchalskiej'*. Autorka
korzystata ze szkicow kompozytora, a takze z rozmow z nim. Krétki czas, jaki dzielit
ukonczenie kompozycji 1 prac¢ analityczng B. Puchalskiej sprawil, ze wiele elementéw

13 Innym przykladem takiej techniki we wspotczesnej muzyce religijnej moze by¢ Miserere Arvo Parta, gdzie
wystepuje naprzemian solista i chor.

14 Barbara Puchalska, ibidem,



budowy strukturalnej omoéwionych jest niejako ,,na goraco” ale bardzo doktadnie. W zwigzku
z tym analiza czesci choralnych dokonana przez B. Puchalska jest w wielu aspektach
wyczerpujaca.

2.2.1 Tekst

W cze¢$ciach choralnych Mszy wykorzystany jest tekst Ordinarium missae, przy czym w
Kyrie, Sanctus 1 Agnus Dei jest on podany w catosci. W Glorii i Credo tekst jest skrécony w
taki sposob, ze zachowany jest sens tekstu, a miejsca skrétu nie sg fatwo uchwytne.

W Glorii zostat uzyty nastepujacy tekst:

Gloria in excelsis Deo, et in terra pax hominibus bonae voluntatis. Laudamus te, benedicimus te,
adoramus te, glorificamus te. Domine Deus, Rex coelestis, Agnus Dei, Filius Patris. Qui tollis peccata
mundi, miserere nobis. Quoniam tu solus sanctus, Dominus, tu solus altissimus, Jesu Christe. Cum
Sancto Spiritu in gloria Dei Patris. Amen.

Fragmenty, ktore nie znalazly si¢ w choralnej Glorii, zostaly wykorzystane w Glorii
elektronicznej'”, a takze w elektronicznym Sanctus. Tekst ten przewaznie nie jest styszalny, z
powodu nalozenia w partii taSmy wielu rozmaitych przeksztatcen. Wyjatek stanowia stowa
»Jezu Christe” ktore sa wyraznie styszalne (w elektronicznym Sanctus).

W Credo kompozytor uzyt nastepujacy tekst:

Credo i unum Deum, patrem omnipotentem, et in unum Dominum Jesum Christum. Deum de Deo,
lumen de lumine, Deum verum de Deo vero, qui propter nos homines descendit de coelis et incarnatus
est de Spiritu Sancto ex Maria Virgine et homo factus est. Crucifixus etiam pro nobis. Et resurrexit tertia
die. Et ascendit in coelum, sedet at dexteram patris. Et in Spiritum Sanctum, omnium et vivificantem. Et
in unam sanctam catholicam et apostoclicam eclasiam. Et expecto resurrectionem mortuorum. et vitam
venturi saeculi. Amen.!6

Dzigki usunigciu fragmentow tekstu Glorii 1 Credo kompozytor uzyskat bardziej zblizony
czas trwania wszystkich czesci choralnych (od okoto 2,5 do 4,5 minuty), niz przy pelnym
tekscie (tekst Kyrie, Sanctus 1 Agnus Dei jest znacznie krotszy niz tekst Glorii 1 Credo). We
wspomnianym nagraniu, dokonanym w roku 1987 przez Choér Filharmonii Krakowskiej pod
kierunkiem Bronistawy Wietrzny!’, czasy trwania cze$ci choralnych sg nastepujace (por. tez

przykt. 2):

Kyrie 2'30"
Gloria 3'34"
Credo 428"
Sanctus 2'30"

Agnus Det 325"

2.2.2. Tlo§¢ glosow

157 Glorii usuniete zostaly fragmenty stanowiace okoto jednej trzeciej petnego tekstu: ,,Gratias agimus Tibi
propter magnam gloriam Tuam... . Deus Pater omnipotens. Domine Fili unigenite, Jesu Christe. Domine
Deus. ...qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nostram. Qui sedes ad dexteram Patris, miserere nobis".

16 Fragmenty usuniete z Credo stanowig mniej wiecej potowe petnego tekstu: "...factorem coeli et terrae,
visibilium omnium et invisibilium. ...Filium Dei unigenitum. Et ex Patre natum ante omnia saecula. Genitum,
non factum, consubstantialem Patri, per quem omnia facta sunt. ...et propter nostram salutem. ...sub Pontio
Pilato, passus et sepultus est. ...secundum Scripturas. Et iterum venturus est cum gloria, judicare vivos et
mortuos, cujus regni non erit finis. ...qui ex Patre Filioque procedit. Qui cum Patre et Filio simul adoratur et
conglorificatur, qui locutus est per Prophetas... . Confiteor unum baptisma in remissionem peccatorum”.

17 Rezyserem dzwigku byt Marek Chotoniewski.



Pierwsza wersja Mszy (1975) przeznaczona byta na chor chtopigco-meski: dyszkanty, alty,
tenory, barytony, basy. Nastepna wersja (1986-87) - na chér mieszany: soprany, alty, tenory,
barytony, basy. [lo§¢ gtosdéw zmienia si¢ na przestrzeni catego utworu. Schaeffer stosuje
obsadg¢ 3-glosowa (w Kyrie i Credo), 5-gtosowa (w Glorii) oraz 6-glosowa w Sanctus 1 Agnus
Dei. Na ogo6t ilos¢ gloséw w danej czesci jest stala, jednak czasem na krotkich odcinkach
zmienia si¢, np. na poczatku Sanctus wystepuje 9 gltoséw, gdyz we wszystkich glosach
wystepuje divisi (zob. przykt.10). Niekiedy sa tylko 2 glosy (np. w 7. takcie Agnus Dei).
Kompozytor wyraznie unika 4-gtosowosci, motywujac to tym, ze tego typu faktura przewaza
w dotychczasowej muzyce choralne;.

2.2.3. Harmonika

Bohdan Pociej stwierdzil, iz w zakresie harmoniki Bogustaw Schaeffer wprowadzit
»oryginalng synteze reprezentatywnych historycznych stylow mys$lenia wspotbrzmieniowego
(sredniowieczne organum 1 motet, chromatyka p6znego renesansu i baroku, takze style
p6zniejsze) z nadrzednie panujaca - nowoczesng - strukturalno-serialng - metoda organizacji
dzwigkoéw™8. Istotnie, u podstaw organizacji harmoniki lezy zalozenie kompozytora, aby w
kolejnych pigciu czgsciach przedstawiony byt historyczny rozwdj od organum
wczesnosredniowiecznego, poprzez m. in. harmonike renesansu, klasycyzmu az do harmoniki
wspolczesnej (por. zatozenia kompozytora przestawione powyzej, w podrozdziale 1.
,Geneza”).

W rzeczywistos$ci jednak najbardziej zaakcentowany jest sSredniowieczny charakter
pierwszej czesci - Kyrie (rownolegte kwinty z gorng oktawa dolnego dzwigku przypominajg
technike organum szkoty paryskiej - por. przykl. 9) oraz péZnoromantyczna, gesta harmonika
ostatniej choralnej czesci - Agnus Dei.

Obraz harmoniki §rodkowych czesci choralnych (Gloria, Credo, Sanctus) jest
natomiast do$¢ podobny. W czesciach tych (zwtaszcza w Credo 1 Sanctus) nie jest zauwazalny
rozwoj zgodny z historycznym rozwojem tego elementu muzyki. Harmonika wynika z
zastosowania tzw. sum strukturalnych - charakterystycznej dla Bogustawa Schaeffera techniki
budowania wspotbrzmien'®.

W Credo 1 Sanctus kompozytor stosuje specyficzng technike ruchu gloséw. Poruszajg
si¢ one albo w rownoleglych interwatach (jak np. akord kwartowy na poczatku Credo - por.
przykt. 3), albo tez porusza si¢, diatonicznie badz chromatycznie, tylko jeden glos, a pozostate
powtarzaja swe dzwieki. Zmieszane sg tu elementy techniki homofonicznej z elementami
polifonii, gdyz z jednej strony jednorodna rytmika we wszystkich gltosach wskazuje na
homofonig, a z drugiej strony poruszajacy si¢ jeden glos, przy stojacych pozostatych gtosach,
daje wrazenie samodzielnosci melodycznej, typowej dla polifonii - por. przykt. 3.

18, Pociej —,,Missa elettronica”, w: ,,Polska”, 1976, nr 10, s. 52.

19 Pojecie ,,suma strukturalna (interwalowa)” jest waznym elementem teorii harmoniki B. Schaeffera; jest ono
wyjasnione w jego Nowej Muzyce (1969), s. 51 1 255. Chodzi tu o ,,wybdr liczb z przedziatu /0-6/,
odzwierciedlajacy wszystkie stosunki interwatowe zachodzace pomigdzy dzwickami fragmentu melodii lub
pionu akordowego”. (B. Puchalska, op. cit, s. 98, por. tez s. 97). Interwaty - sktadniki akordu lub melodii -
oznaczane sg w zaleznosci od liczby poéttonow liczbg od 0 (powtdrzenie tego samego dzwigku) do 6 (tryton).
Interwal wigksze od trytonu jest oznaczany jako przewrdt, liczbg od 0 do 6 z kropka u gory.
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Przyktad 3: Credo chéralne, t. 1-8. Uko$nymi liniami zaznaczony jest ruch
melodyczny jednego glosu, przy stojacych pozostatych glosach.

Technike¢ t¢ mozna pordwnac np. do techniki stosowanej przez F. Chopina w Preludium e-
moll op. 28 nr 4, w partii akompaniamentu - por. przykt. 4.
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Przyktad 4. F. Chopin, Preludium e-moll op. 28 nr 4. W partii akompaniamentu w t.

1-16 ma miejsce ruch jednego gtosu o sekunde, podczas gdy pozostate gltosy stoja w
miejscu.

Barbara Puchalska?® stwierdza trafnie, ze ,,Harmonika Mszy jest catkowicie afunkcyjna.
Charakteryzuje ja nieustanna wedréwka, wynikajaca z braku akordu centralnego”.

W Credo wypadkowa ruchu glosow daje nieoczekiwane wspotbrzmienia - akordy durowe 1
molowe we wszelkich przewrotach, akord zwigkszony, a takze akord kwartowy albo inne
dysonansowe (np. akord ztozony z kwarty czystej 1 zwigkszonej). Niekiedy pochod
ruchomego glosu odbywa sie po dzwiekach serii?!, jak to jest w 18. takcie Credo (tekst et in
Spiritum Sanctum), gdzie alt ma 6 dZwigkow serii (h-a-as-b-fis-a-g, w oktawie malej), zas
dwa gorne dyszkanty powtarzaja stale tercje wielka c? - €2 - por. przykt. 5

20 B. Puchalska, ibidem, s. 54.

21 Por. B. Puchalska, ibidem, s. 56.
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Przyktad 5. Credo choralne, t. 15-20.

Zdarzaja si¢ tez momenty tonalne: ostatni akord w t. 18 (por. przykt. 5), kwartsekstowy C-dur,
zdaje si¢ by¢ poprzedzony przez dwa akordy (fis-c-e oraz a-c-e), tworzace w sumie wtragcong
dominant¢ nonowa do dominanty

Schaeffer unika skrajnie dysonansowych akordow. Mysli on teorig wspotbrzmien
tonalnych?2.
Godna uwagi jest symbolika liczb, na ktérg zwraca uwage Barbara Puchalska. Autorka,
referujac zalozenia B. Schaeffera, wymienia oryginalne zestawienie akordéw A-dur, G-dur, E-

22 Teori¢ wspoOtbrzmien tonalnych zaprezentowat m. in. T. A. Zielinski, Problemy harmoniki nowoczesnej,
Krakow 1983; 11 wyd. Podstawy harmoniki nowoczesnej, Krakow 2009.



dur, ktore ma ilustrowa¢ tacinskie stowo "age" = dzialaj?} - we fragmencie Credo ("Et

apostolicam eclesiam" - por. przykl. 6).
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Przyktad 6. Credo choralne, t. 21-24.

23 B. Puchalska, ibidem, s. 67



Zdaniem B. Puchalskiej ,,Wedrujace sumy akordowe, nieustanny ruch i zmienno$¢ materiatu
sg wyrazem idei KoS$ciota pielgrzymujacego na ziemi”?*, Autorka wskazuje tez na quasi
kadencje?® i duzg rolg¢ akordu zwigkszonego®.

2.2.4. Melika

Melika (a takze faktura) poczatkowych czgséci - Kyrie 1 Gloria - wykazuje wplywy choratu
gregorianskiego - por. przykt. 7.
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24 Tamze.
25 B. Puchalska, ibidem, s. 55-57.

26 B. Puchalska, ibidem, s. 53.



Przyktad 7. Gloria chéralna, poczatek.

W Credo i Sanctus melika jest swobodnie konstruowana, nie da si¢ przyporzadkowac do
zadnego wzorca. W Agnus Dei melika jest zblizona do typu prostej diatonicznej meliki
klasyczno-romantycznej. Barbara Puchalska podkresla tez oddziatywanie enharmonii i
chromatyki, ktore wnosza subtelne ¢wierétonowe zroznicowania®’. Wynikaja one ze
stosowania w np. es i dis jako sasiednich dzwickow w przebiegu melodii.

2.2.5. Rytmika. Agogika

Rozwdj historyczny, na ktory kompozytor wskazywat w odniesieniu do harmoniki, jest
najlepiej widoczny przy rozpatrywaniu rytmiki i oznaczen tempa. W pierwszych dwoch
czesciach, Kyrie 1 Gloria, wystepuje notacja quasi neumatyczna, brak jest tez oznaczen tempa
(podany jest za to czas trwania poszczeg6lnych odcinkow w tych czesciach). W III czescei,
Credo pojawiajg si¢ juz wartosci rytmiczne - ¢wierénuty, potnuty, triole, oraz podana jest
liczba ¢wierénut w takcie (np. 21/4), ale nie ma jeszcze oznaczen tempa. W Sanctus metra sa
zmienne 1 pojawiajg si¢ juz oznaczenia metronomiczne tempa - por. przykt. 8. W Agnus Dei
metrum jest zmienne (8/2, 4/2, 6/4, 2/2) 1 wystepuja oznaczenia metronomiczne tempa (tempo
jest stale, ¢wierénuta = 60).

27 B. Puchalska, ibidem, s. 48-50.
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Przyktad 8. Sanctus choralne, poczatek.

Nalezy zwrdci¢ uwage, ze rytmika czeg$ci choralnych jest znacznie uproszczona, co jest godne
uwagi u kompozytora, ktory w wielu utworach operuje rytmika bardzo ztozong. W czesciach
choralnych zdecydowanie przewaza faktura nota contra notam, przy zachowaniu naturalnej
prozodii wokalnej. Podyktowane jest to zapewne troska kompozytora o zrozumiato$¢ tekstu.
Fakt uzycia w czgéciach choralnych Mszy prostej faktury nota contra notam - co stanowi
wyrazny kontrast w zestawieniu ze zlozong, wielowarstwowa partig taSmy - mozna
wythumaczy¢ jeszcze w inny sposob. Ot6z kompozytor mial wowczas, na poczatku roku
1975, spore doswiadczenie w pracy w studio elektronicznym?®, natomiast nie miat jeszcze na
koncie wlasnych prob z muzyka choralna.

28 W latach 1964-1973 B. Schaeffer skomponowat Assamblages I-III, Symfonig elektroniczng, Hommage a
Strzeminski, Monodram, Koncert na tasme, Synthi 100, Synthistory oraz Music for tape; por. B. Gawronska,
Utwory na tasme Bogustawa Schaeffera, Muzyka 1975 nr 1, s. 57. Autorka wylicza, ze do wrzesnia 1973 roku
taczny czas trwania utworéw na tasme skomponowanych przez B. Schaeffera w warszawskim Studio
Eksperymentalnym (136'26") stanowit ponad potowg czasu trwania utworow polskich kompozytorow (257
minut).



2.2.6. Dynamika

Widoczne jest zréznicowane traktowanie tego parametru w poszczeg6lnych czgsciach,
swoisty "rozwdj". W Kyrie 1 Gloria brak jest oznaczen dynamiki. Pierwsze takie oznaczenia
pojawiaja si¢ w Credo. Jest to dynamika tarasowa, ptaszczyznowa, z wyjatkiem stow ,,Ex
Maria Virgine”, ktorym towarzyszy diminuendo. Wyrdznienie tych stow (poprzez zmiang
dynamiki) zgodne jest z tradycja muzycznych opracowan tekstu Ordinarium missae. Ptynne
zmiany dynamiki (crescendo, diminuendo) pojawiaja si¢ na szerszg skale w dwoch ostatnich
czesciach Mszy (Sanctus, Agnus Dei)?.

2.2.7. Faktura

W zakresie faktury ma miejsce stopniowy rozwdj od quasi-miksturowego zestawienia kilku
gloséw melodycznych, typowego dla sredniowiecznego organum (w Kyrie), do typowo
homofonicznej faktury, z nadrzedng rolg najwyzszego glosu 1 akompaniujgcymi pozostatymi
glosami (w Agnus Dei)*° - por. przykt. 9 i 10.

29 Por. tez B. Puchalska, ibidem, s. 44.

30 Por. B. Puchalska, ibidem, s. 48-49.
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Przyktad 9. Kyrie choralne, poczatek.
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Przyktad 10. Agnus Dei chéralne, poczatek.

Rozw¢j meliki, rytmiki, metrum, agogiki (oznaczen tempa) i dynamiki w poszczegdlnych
czgsciach choralnych przedstawiony jest w tabeli w przyktadzie 11.

czes¢/

elemen
t

muzyki

harmonika

melika

rytmika

metrum

oznacze
-nia
tempa

dynamika




Kyrie | réwnolegle chorat quasi- - - -
kwinty; styl gregorianski | neumatyczna
organum
szkoty
paryskiej
Gloria | wynik chorat quasi- - - -
stosowania gregorianski | neumatyczna
tzw. sum
strukturalnych
Credo | afunkcyjna, swobodna pohnuty i zmienne, - plaszczyznowa
brak dzwieku ¢wierénuty np. 15/4,
centralnego; (rowniez z 13/4,
wynik kropka i 14/4,
stosowania triole) 10/4
tzw. sum
strukturalnych
Sanctu | afunkcyjna, swobodna brevis, cale zmienne, | Poinuta stala oraz
s brak dzwigku nuty, pétnuty i | np. 4/2, | 60 ptynne
centralnego; ¢wierénuty 2/2,11/2 zmiany
wynik (rowniez z (crescendo,
stosowania kropka), triole diminuendo)
tzw. sum péinutowe
strukturalnych
Agnus | poznoroman- | diatoniczna, | pohnuty i zmienne, | ¢Wierenut | stata oraz
Dei tyczna klasyczno- | ¢wierénuty, np. 8/2, a=60 ptynne
romantyczna | 6semki, triole | 4/2, 6/4, zmiany
o6semkowe i 2/2 (crescendo,
¢wierénutowe diminuendo)

Przyktad 11. Historyczny rozwoj wybranych elementow muzyki w czgsciach choralnych
Mszy elektronicznej.

2.3. TASMA

Omawiajac parti¢ tasmy Barbara Puchalska wymienia Zrédta dzwieku, sposoby ich
organizacji oraz opisuje notacj¢, natomiast pobieznie omawia zagadnienie estetyki partii
tasmy?3!. Puchalska z reguty przytacza komentarze samego kompozytora. Wspomina np. o
mozliwosci rozdzielenia dzwigku w przestrzeni, jaka stwarza muzyka elektroniczna3? (co w

31 B, Puchalska, ibidem, s. 33-39. Por. tez s. 62, gdzie autorka akcentuje korzystnie brzmigcg na taSmie
stopliwo$¢ heterogenicznych zrédet.

32 B. Puchalska. ibidem, s. 72.




tradycji odpowiada doswiadczeniom polichoralnym szkoly weneckiej). Jest tez wzmianka o
magicznej roli muzyki elektronicznej, ktora w elektronicznym Sanctus koncentruje si¢ na
,»ostinatowych, gluchych rytmach, przywodzacych na my$l taniec rytualny’3.

Trzeba uwzgledni¢ fakt, ze praca Barbary Puchalskiej powstata ponad 30 lat temu. W
ciggu tego czasu miat miejsce znaczny rozwoj muzyki elektroakustycznej, komputerowej i
roznych dziatan multimedialnych, a w §lad za tym nastapit rozwoj badan estetyki tej muzyki.
Obecnie, po 36 latach od powstania Mszy elektronicznej, dzigki szerszemu kontekstowi,
tatwiej jest mowic o partii tasSmy niz wowczas, gdy dystans czasowy byl zaledwie 4-letni.

2.3.1. Zrédta dzwieku w materiale tasmy

W materiale tasmy wykorzystane zostaty 3 rodzaje zrodet: elektroniczne, konkretne i chor
chlopiecy.

Brzmienia czysto elektroniczne (uzyskane za pomocg generatorow przebiegow
prostokatnych, pitoksztattnych, generatoréw impulséw oraz generatorow szumu biatego),
ksztaltowane byly za pomoca filtrow, przesuwnikéw widma, modulatorow. Schaeffer uzywat
tez nowoczesnego wowczas syntezatora Synthi 100.

Drugi rodzaj zrodta, nalezacy do typu muzyki konkretnej, uzyskat kompozytor
poprzez nagrane i przetworzone dzwigki fortepianu (w tym spreparowanych strun, dajacych
tzw. efekt sztachety), trabki, kottow, dzwonow oraz fagotu (w tym celu wykorzystywane byty
tez cze$ci tego instrumentu)

Zastosowane byty rowniez specjalne, o$miostrunowe skrzypce**, na ktorych gral sam
kompozytor. Jak informuje Bogustaw Schaeffer: ,,Przy strunach o konwencjonalnym stroju
umocowano (na tych samych kotkach) 4 dodatkowe struny, uzyskujac przez to rézne stroje,
zaleznie od napiecia tych strun’>. Jest to specyficzna scordatura, ktéra obejmuje trzy uklady,
zawierajace kazdorazowo normalny stroj skrzypcowy (g, d, a, e) oraz dzwigki odlegte o
sekunde¢ matg lub wielka, badz o tercj¢ mata lub wielka od normalnego stroju - por. przykt.
12.

g
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Przyktad 12. Stroj skrzypiec 8-strunowych. Poinutami zaznaczony jest
normalny strdj; ¢wier¢nutami strdj dodatkowych 4 strun.

33 Ibidem.

34 Skrzypce 8-strunowe byly tez uzywane przez Bogustawa Schaeffera we wcze$niejszym utworze
elektronicznym Assamblages (1966).

35 Cyt. za: B. Puchalska, ibidem, s. 97.



W organizacji rytmicznej brzmien instrumentalnych Bogustaw Schaeffer stosowat procedury
serialne w celu osiggniecia maksymalnej zmienno$ci wartosci rytmicznych®®. Serializacje
zastosowal tez kompozytor przy graficznym zapisie®’ partii perkusji*®.

Trzecim zrodlem materiatu taSmy byt chor chlopigcy, ktory wykonat specjalnie
napisane partie liczace od unisono®® do dwudziestu glosow. Uzycie na taSmie nagranego
choru jest zabiegiem wspomagajacym integralnos$¢ calego utworu, gdyz dzieki temu tasma nie
jest catkowicie obcym materiatem. Chor na tas§mie staje si¢ posrednikiem pomig¢dzy
brzmieniami elektronicznymi na ta§mie, a cz¢$ciami choralnymi.

W poszczegdlnych czgéciach elektronicznych rdzny jest stopien ztozono$ci materii
muzycznej, ponadto rozna jest zawartos¢ wymienionych trzech zrddet; niekiedy na plan
pierwszy wychodza nagrane gltosy wokalne, innym razem brzmienia czysto elektroniczne lub
instrumentalne. Wszystkie trzy rodzaje zrodet, pomimo swej roznorodnosci, tworzg razem
organiczng cato$¢ ekspresyjna.

2.3.2. Notacja taSmy

Partia taSmy zanotowana jest na papierze milimetrowym, z podziatka co 10 sekund. Notacja
tasmy sktada si¢ z dwoch poziomo biegnacych obiektow graficznych. W dolnej czesci za
pomocg czarnej linii o réznej grubosci przedstawiona jest dynamika, natomiast w cze$ci
gornej za pomocg wielu linii o réznej grubo$ci oraz punktow i roznych figur geometrycznych
przedstawiony jest w przyblizeniu rodzaj i ggsto$¢ zdarzen muzycznych. Czas zaznaczony
jest ciggle, tzn. dodawany jest tez czas trwania czg¢sci choralnych. Dodatkowo, mniej wigcej
co 10-20 sekund, pojawiajg si¢ napisy drukowanymi literami, po polsku i angielsku, ktore
doktadnie okreslaja zrodto dzwigku albo rodzaj ekspresji, np. na poczatku Kyrie: ,,atmosfera /
atmosphere”; ,,pojawia si¢ jaki$ gtos / a voice” (por. przykt. 13).

36 Barbara Puchalska (ibidem, s. 38), korzystajac ze szkicow kompozytora i rozmoéw z nim, podaje, ze stosowat
on m. in. 12 wartosci rytmicznych w skali od szesnastki do catej nuty potaczonej z ¢wierénuta; warto$ci te roznia
si¢ niekiedy nivansami, przykltadem moze by¢ dsemka i 6semka z kwintoli.

37 Chodzi tu 5 o kompozycji graficznych, prostych i ztozonych, ktorych kolejnos¢ byta okre$lana za pomoca
$cistych permutacji; por. B. Puchalska, ibidem, s. 37

38 Nalezy zauwazy¢, ze zasieg myS$lenia serialnego wérdd kompozytorow polskich byt jeszcze wiekszy niz to
opisata Iwona Linstedt w pracy Dodekafonia i serializm w tworczosci kompozytorow polskich XX w., Lublin,
2002.

39 Przyktadem unisono jest diatoniczny przebieg oparty na 3 dzwiekach z oktawy razkre$lnej: g, a, h; jest on
wyraznie styszalny na poczatku elektronicznego Kyrie. Podobny do niego jest przebieg chromatyczny, tez oparty
na 3 dzwickach, z oktawy dwukreslnej: e, dis, d, rowniez pojawiajacy si¢ w elektronicznym Kyrie, okoto 1'06".
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Przyktad 13: Kyrie elektroniczne, zapis partyturowy partii tasmy, strona 1, 0-30".

2.3.3. Analiza audytywna

Wydarzenia muzyczne rozgrywajace si¢ na tasmie sg bardzo plastyczne, teatralne; ,,co$
moéwig” - cho¢ przewaznie sg bez zadnego tekstu. Cze$¢ elektroniczna, poprzedzajaca czgsé
choéralng, ma stanowi¢ - wedlug wspomnianych zatozen kompozytora - wprowadzenie w
atmosferg danej czesci choralnej 1 uzupethiac jej ekspresje.
W materiale taSmy mozna wyodrebni¢ na podstawie analizy audytywnej dwa
zasadnicze typy struktur, ktore sg skonstruowane niezalezne od wymienionych trzech zrodet:
® struktury typu A, ktére mozna okresli¢ jako pasmowe - brzmienia ciagte, dtugo
trwajace, o powolnym rozwoju i powoli narastajacej i stabnacej amplitudzie
(dynamice);

* struktury typu B, ktére mozna okresli¢ jako impulsowe - krétkie impulsy, ktore w
poszczeg6lnych czgdciach utworu maja rézny stopien zageszczenia i rozne tempo;
struktury impulsowe sktadajg si¢ z do$¢ regularnych impulséw, przypominajac fakture
ostinatowa.

Obydwa typy struktur - pasmowe i impulsowe - wystepuja w utworze zarOwno w swej czystej
postaci, jak 1 zmieszane ze soba. W$rdd czesci elektronicznych mozna wyrdzni¢ czesci



jednofazowe, sktadajace si¢ tylko ze struktur pasmowych (jest to Kyrie 1 Agnus Dei I) oraz
czesci dwufazowe, ztozone ze struktur pasmowych 1 impulsowych (pozostate czesci).
Organizacja / faktura czg$ci elektronicznych jest zasadniczo odmienna od faktury czgsci
choralnych. W chorze charakterystyczne jest myslenie homofoniczne (pomimo
wspomnianego quasi-polifonicznego ruchu pojedynczych gltoséw), bez imitacji, kanonow itd.,
w partii tasSmy natomiast wystepuje myslenie polifoniczne, przy czym pojedynczy ,,glos”
moze by¢ ztozong strukturg barwowa.

W elektronicznym Kyrie (trwajacym 2'32") pojawiajg si¢, jak wspomniano, tylko
struktury typu A (pasmowe): rozwijajace si¢ powoli wysokie, jasne brzmienia syntetycznych
organdéw 1 dzwonow, ktore koresponduja z monotonng wokalizg nagranego gtosu chlopigcego,
rozgrywajaca si¢ na tle klasteru (badz struktury podobnej do klasteru) dyszkantoéw, réwniez
nagranych. Poszczegolne warstwy stopniowo wychodzg na plan pierwszy 1 stopniowo
zanikaja, tworzac nieustanng powolng fluktuacje. Material elektronicznego Kyrie jest bardzo
ztozony, ale ma jednoznaczng wymowe ekspresyjng: buduje nastrdj uroczysty, tworzy
sakralng przestrzen, w ktora wchodzi choralne Kyrie - por. przykl. 14a. W przyktadach 14a -
16 struktury pasmowe 1 impulsowe sg przestawione graficznie wewnatrz prostokata w gornej
czesci diagramu: pasmowe poprzez dtuga poziomg lini¢, impulsowe poprzez krétkie linie
pionowe; rozszerzajacy 1 zwezajacy si¢ prostokat oznacza odpowiednio crescendo i
decrescendo.
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Przyktad 14a. Analiza audytywna cze$ci elektronicznych Kyrie (cato$¢) oraz Gloria
(fragment od poczatku do 1'20").
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Przyktad 14b. An

aliza audytywna czes$ci elektronicznej Gloria (od 1'20" do konca).

Kyrie, a takze Agnus Dei I s3 cz¢sciami o przebiegu jednofazowym. Pozostale czegsci
(Gloria, Credo, Sanctus 1 Agnis Dei II) sa 2-fazowe, przy czym w kazdej czesci pierwsza
faza, trwajaca na ogdt mniej niz potowa danej czesci elektronicznej, zawsze nawigzuje do
klimatu Kyrie - podobnym rodzajem brzmienia i powolnym tempem, typowym dla struktury
A. Taka budowa przyczynia si¢ do integracji catego cyklu, a jednocze$nie wzmacnia nastrgj
skupienia, kontemplacji. Schaeffer nawigzuje przez to do idei narracji fragmentarycznej, a



wiec jednoczesnego prowadzenia kilku watkdéw, co mozna zaobserwowaé np. w Diario
polacco '58 Luigiego Nono, lub tez - w dziedzinie literatury - w Ulissesie Jamesa Joyce'a.

Pierwsza faza Glorii (jej czas trwania to 5'05" - por. przykt. 14a 1 b) stanowi
kontynuacje brzmien Kyrie (struktury typu A, pasmowe), za§ w drugiej (od 1'47") pojawia si¢
wiele rozmaitych brzmien, z reguly krotkich impulsow (struktury typu B, impulsowe),
tworzacych geste ostinatowe struktury w wysokim 1 niskim rejestrze; sg tez pasma szumowe,
a takze chor chlopigcy $piewajacy stopniowo zanikajace pierwsze zdanie Glorii: ,,Gloria in
excelsis Deo” (zdanie to zresztg wystepuje rowniez na poczatku choralnej Glorii). Dominuja
tu elektroniczne odglosy jakby $wierszczy lub cykad. Poprzez owa roznorodno$¢ materiatu
tasmy kompozytor zda si¢ mowic: ,,wszystko co zyje, chwali Boga”. Druga faza Glorii,
oparta przewaznie na impulsowej strukturze, jest udramatyzowana. Stanowi ona zapowiedz
dramatycznej, niezwykle ekspresyjnej drugiej fazy Sanctus.

W trwajacym 2'43" Credo (por. przykt. 15a), pierwsza faza - sktadajaca si¢ wylacznie
ze struktur pasmowych - trwa tylko 1/6 tej czegsci, do 41 sekundy. Wystepuja w niej dwie
struktury pasmowe:

1/ nagranie choru $piewajacego oktawe c+cl; jest to pozostatos¢ po koncowym akordzie C-
dur z poprzedzajacej czgsci choralnej - Glorii. Struktura ta trwa 41 sekund; jej dynamika
obejmuje kilkakrotne (4x) crescendo 1 decrescendo w granicach ppp - p, co sprawia, ze
struktura ta jest ledwie styszalna. Chor w tej czg$ci elektronicznej jest bardzo mato
wyeksponowany, stanowiac tlo dla warstwy elektronicznej 1 konkretnej - co odrdznia Credo
od wiekszosci czesei elektronicznych,

2/ wielotony o wyraznie elektronicznej proweniencji, ktorych dynamika rowniez wielokrotnie
narasta i zmniejsza si¢, w zakresie pp - f; jest to struktura pierwszoplanowa. Trwa ona az do
1'35", mieszajac si¢ od 30. sekundy z jedng ze struktur impulsowych.

W drugiej fazie Credo, poczawszy od 42 sekundy, dominujg struktury impulsowe,
zmieszane w rézny sposob ze strukturami pasmowymi. W tej fazie mamy do czynienia z
polifonig czterech "glosow" - struktur, ktorych przebieg dynamiki jest tukowy, ale kulminacje
w poszczegdlnych gltosach-strukturach si¢ rozmijajg (nie nakladajg si¢).

1/ Struktura pasmowa kontynuowana z pierwszej fazy (jako nr 2 — ,,wielotony...”); trwa od 42'
do 1'35". Jej kulminacja dynamiczna przypada na czas 1'00" - 1'25" 1 potem dos¢ szybko
zanika.

2/ Struktura impulsowa - nieregularne, ghuche brzmienia w bardzo niskim rejestrze, ktore
moga by¢ kojarzone z pizzicato kontrabaséw 1 wiolonczel. Jest to najdtuzsza struktura tej
czesci, trwa od 30. sekundy do konca (2'43"). Przebieg dynamiki jest tukowy: od ppp w 30.
sekundzie, poprzez kulminacj¢ w 2'04", az do stopniowego zaniku (pp) na koncu tej czegsci
(2'43™).

3/ Struktura impulsowa - nieregularne, metaliczne brzmienia, przypominajace brzmienie
powstajace poprzez pocieranie bardzo niskich strun fortepianu jakim$ metalowym
przedmiotem. Przebieg dynamiczny tej struktury, tukowy, jest nastgpujacy: od ppp na
poczatku (1'10"), poprzez stopniowe narastanie 1 kulminacj¢ [crescendo do fff] (1'45"),
pozostawanie na wysokim poziomie dynamicznym przez 18 sekund (do 2'03") az do
stopniowego zaniku - diminuendo, morendo al niente - w 2'14".

40 7 wyjatkiem Agnus Dei I, zbudowanego wylacznie z brzmien elektronicznych.



4/ Dzwony. Brzmienie dzwonow laczy w sobie obydwa typy struktur: poczatkowy
zdecydowany impuls oraz dtugie wybrzmienie. Charakterystyczne sg tu podwojne uderzenia
dzwondéw: pierwszy dzwon jest nizszy (jego wysokos$¢ mozna zlokalizowaé okoto

,0” z oktawy malej), drugi - o zdecydowanie stabszej dynamice - jest o sekund¢ wielka
wyzszy (na wysokosci okoto ,,c1”). W warstwie brzmieniowej dzwondéw mozna
zaobserwowac $cistg regularnosé: pierwszy dzwon rozbrzmiewa co okoto 7 sekund (w czasie
1'28", 1'35", 1'41", 1'48', 1'55", 2'03", 2'10"), za$ drugi rozlega si¢ 2 sekundy pdzniej.
Dzwony trwajg od 1'13" do 2'12".

Credo jest najbardziej ztozone wsrdd czgsci elektronicznych w sensie ilosci roznych
warstw brzmieniowych. Pomimo obecnosci struktur impulsowych, przewazaja brzmienia o
powolnym narastaniu i wygasaniu. Jest to cz¢$¢ o spokojnym przebiegu, petna wewngtrznego
skupienia, zastluchania, mniej ekspresyjna niz Gloria 1 Sanctus.
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Przyktad 15a. Analiza audytywna czesci elektronicznych Credo (calo$¢) oraz Sanctus
(fragment od poczatku do 1'25").
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Przyktad 15b. Analiza audytywna czg¢sci elektronicznej Sanctus (od 1'25" do konca).

Elektroniczne Sanctus, najdtuzsza cze$¢ utworu (5'30"), sktada si¢ z dwoch odrgbnych
faz, ktore sa wyjatkowo silnie skontrastowane (por. przykl. 15a 1 b). W pierwszej fazie (do
2'52") dominuja struktury pasmowe: na tle dtugich, sztucznie wydtuzanych wysokich brzmien
dzwondéw (przypominajacych brzmienia dzwondéw w Kyrie) stycha¢ nagrany chér meski 1

chlopiecy z wyraznie styszalnym tekstem ,,Jezu Christe” oraz ,,miserere nobis™!.

41 Sg to niektore fragmenty tekstu Glorii, ktore nie wystepujg w choéralnej Glorii.



W drugiej fazie elektronicznego Sanctus (od 2'52") dominujg struktury impulsowe.
Poczatkowe pojedyncze, glucho brzmigce impulsy stajg si¢ coraz gegsciejsze. Uzyte sg tu
najprawdopodobniej przetworzone (przede wszystkim przetransponowane okoto 2-3 oktawy
w dot) pizzicata skrzypiec 1 rOwniez transponowane w dot brzmienia kottow. Geste struktury
impulsowe tworza ostinatowy akompaniament dla przerazliwych brzmien, ktore
przypominajg przeksztatcony wysoki ludzki glos, badz przeksztatcone dzwigki trabki. Jest to
pierwszy punkt kulminacyjny utworu (druga kulminacj¢ tworza koncowe partie
elektronicznego Agnus Dei II).

Jednofazowe Agnus Dei I (przed choralnym) jest homogeniczne, proste w budowie i
krotkie (tylko 1'22"). Jest ono jakby ekstraktem dtugich brzmien syntetycznych organow
wzigtych z Kyrie (struktura A - por. przykt. 16).
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Przyktad 16. Analiza audytywna czesci elektronicznych Agnus Dei I 1 Agnus Dei 1.

Elektroniczne Agnus Dei II, dokomponowane kilkanas$cie lat po powstaniu Missa
elettronica®, jest dwufazowe (por. przykt. 16), przy czym obydwie fazy zawierajg struktury
pasmowe:

42 Agnus Dei Il powstato 1986-87, przy wspotpracy Marka Chotoniewskiego.



- pierwszy odcinek (do 55") nawigzuje do Kyrie; wystepuje tu grany pianissomo, w tempie
largo, z wykorzystaniem barwy elektronicznych organéw*}, motyw b-a-c-h, zharmonizowany
w sposob ulubiony przez B. Schaeffera - za pomoca par akordow o pokrewienstwie
mediantowym, przesuni¢tych o sekunde wielka: b, D, c, E;

- drugi odcinek to trwajacy niewiele ponad minute cytat: nagranie koncowego fragmentu
Agnus Dei z Mszy symfonicznej (1986) Bogustawa Schaeffera. Parti¢ sopranu solo $piewa
Elzbieta Towarnicka. Caly utwor konczy si¢ pot¢znym akordem E-dur orkiestrowego
tutti, towarzyszacym stowu ,,pacem” z tekstu ,,Dona nobis pacem”. Jest to druga
kulminacja utworu - jak si¢ wydaje, nieco za krotka.

Poprzez umieszczenie struktur pasmowych zarowno w pierwszej czesci elektronicznej

(Kyrie) jak 1 w obu koncowych cze¢sciach (Agnus Dei I oraz Agnus Dei II) kompozytor

tworzy klamrg, spinajacg caty utwor.

2.3.4. Organizacja wysokosci dzwieku a aspekty tonalnosci

Zdarzenia dzwickowe pojawiajace si¢ na tasmie majg niekiedy bardzo wyrazng wysoko$¢
dzwigku. Dotyczy to zwlaszcza nagranych fragmentéw choralnych, ale takze brzmien
elektronicznych 1 konkretnych, w ktorych mozna czasem ustysze¢ wyrazne wysokos$ci
dzwicku. Interesujace efekty daje przesledzenie tych wyraznie styszalnych wysokos$ci
dzwigku pojawiajacych si¢ na tasmie i skonfrontowanie ich z aurg wysokosci dzwieku w
czg$ciach choralnych.

Barbara Puchalska ma czgsciowo racj¢ (tylko w odniesieniu do niektdrych czesci
choralnych, zwlaszcza Credo 1 Agnus Dei) w cytowanym powyzej stwierdzeniu: ,,Harmonika
Mszy jest catkowicie afunkcyjna. Charakteryzuje jg nieustanna wedrowka, wynikajaca z braku
akordu centralnego™*. W skali makro, w skali calego utworu mozna bowiem zaobserwowaé
centralizacj¢ wokot wybranych dzwiekow, ktore tworzg miedzy sobg zaleznosci znane z
muzyki tonalne;j.

W dolnej czesci diagramu w przyktadach 14a - 16 zaznaczone sg wysokosci dzwieku,
ktére mozna zidentyfikowa¢ w partii tasmy. Przedstawione sa wysokosci dzwicku wszystkich
trzech zrédel, ktére znajdujg si¢ na tasmie: elektronicznych, konkretnych i1 chéru chtopigcego.

W rozpoczynajacym utwor elektronicznym Kyrie na tle dlugich brzmien dzwonow
nagrane dyszkanty $piewajg dzwigki e? -fis? (1'55" - 2'05"). Sg to pierwsze wyraznie
rozrdznialne wysokosci dzwicku w utworze. Z kolei Msza konczy si¢ potgznym akordem E-
dur, realizowanym przez tutti orkiestry i choru (finat Agnus Dei II). Centralizacja wokot ,.e”
jest wiec bardzo wyrazna: w ten sposob utwor sie rozpoczyna i konczy, stanowigc ramy,
rodzaj klamry. Wewnatrz Mszy centralizacja wokot dzwigku ,,e” jest tez wyrazna na poczatku
elektronicznej Glorii: e* -fis? nagranych dyszkantow, podobnie jak w elektronicznym Kyrie -
por. przykt. 13a 1 13b (dolne cz¢séci diagramu).

Jednak choralne czgsci, ktore nastgpuja po elektronicznych, maja swoja wlasng
tonalno$¢, niezalezng od ,,tonalnosci” czesci elektronicznych. W chéralnym Kyrie wystepuje
finalis d/F (odpowiada to rownolegltym tonacjom d-moll i F-dur). W piatej sekundzie
elektronicznego Kyrie, a wiec na poczatku utworu, wyraznie stycha¢ dzwiek e2, Spiewany

43 Kompozytor zastosowat m. in. nowoczesne wowczas urzgdzenie przetwarzajgce Yamaha REX 50.

44 B. Puchalska, ibidem, s. 54.



przez glos dyszkantowy. Trwa on do okoto 34 sekundy. W miedzyczasie, okoto 12 sekundy*
pojawia si¢ klaster wielkosekundowy g!+a!+h!, i trwa az do 2 minuty i 10 sekundy. Na tle
tego klasteru $piewana jest monotonna melodia (stale w tych samych warto$ciach
rytmicznych), sktadajaca si¢ z dzwiekow nalezacych do tego klasteru: g-a-h-a-h-a-g-a-g (w
oktawie razkreslnej). W dalszym przebiegu to wiasnie te dzwigki, ,,g” oraz ,,a” beda
sktadnikami akordu dominujgacego na poczatku choralnej czesci Gloria. Tak wigc, to nie w
choralnym Kyrie, lecz dopiero w choralnej Glorii znajduje swa kontynuacje aura wysokos$ci
dzwigkowych zasygnalizowana w poczatkowym fragmencie elektronicznego Kyrie.
Nastepnie w Kyrie, w momencie 1'06", pojawia si¢ w wysokim rejestrze klaster
matosekundowy e?+dis?+d?, stanowigc przeciwstawienie dla wspomnianego klasteru
wielkosekundowego. Klaster matosekundowy, w podobny sposob jak wczesniej klaster
wielkosekundowy, stanowi tto dla monotonnej melodii e?-dis?-h!-e?-dis?-h!-d?-dis>-e?.
Melodia ta trwa od 1'06" do 1'30", jednak sam klaster trwa dtuzej - do 1'55", kiedy to
przechodzi on w bardzo wyraznie i1 glo$no artykutowang melodi¢, ztozong z dzwickow e2-
fis2. Okreslajac w przyblizeniu rytm tej melodii da si¢ wyrdzni¢ najpierw dwie ¢wierénuty, a
nastepnie dwie potnuty. W miedzyczasie jednak, w 1'41" pojawia si¢ jeszcze jedno zdarzenie
dzwickowe, ktére mozna odnies$¢ do centralnego dzwigku ,.e”’: wokaliza w glosie
dyszkantowym, w oktawie razkreslnej: dis-e-g-fis-gis-a-g-a (dzwigki o jednolitej rytmice).
Tonalne cigzenie do centralnego dzwigku ,.e” wzmocnione jest poprzez dzwigk tenuto ,,h”
stanowigcy rodzaj dominanty (badz repercussio), od 51 sekundy do ok. 1'20".

W sumie tonalno$¢ Kyrie elektronicznego mozna sprowadzi¢ do oddzialywania dwoch
rownoleglych tonacji: e-moll 1 G-dur, przy czym dominuje aura tonacji e-moll, za$ aura
tonacji G-dur jest wyraznie styszalna tylko od okoto 12. do 51. sekundy (klaster
wielkosekundowy w oktawie razkreslnej g+a+h); w pozostatych fragmentach Kyrie jest ona
bardzo cicha, stanowiac rodzaj tla. W koncowych partiach elektronicznego Kyrie, od 2'13" do
konca (do 2'32") nastepuje zmiana tonacji (,,modulacja”?): pojawia si¢ dzwigk ,,d” z oktawy
malej. Nalezy to interpretowac jako przygotowanie choralnego Kyrie (podanie dzwigku
inicjalnego chorowi), ktore jest utrzymane w aurze innej pary rownolegtych tonacji: d-moll i
F-dur.

3. Wykonania Mszy elektronicznej w rd6znych wersjach

Msza elektroniczna byta niekiedy wykonywana w wersji czysto elektronicznej, bez choru.
Miato to miejsce np. w kosciele na Salwatorze w Krakowie w latach 80. ubiegtego wieku;
czas trwania takiej wersji wynosi okoto 20'".

Z kolei 16 sierpnia 2009 roku w katedrze Sankt Jakob w Innsbrucku Msza
elektroniczna byta wykonana w wersji na chér 1 taSme podczas liturgii mszy swietej;
wowczas pelny czas trwania wynidst 1 godzing 20 minut 1 40 sekund. Byla to wersja
wielokanatowa (6 kanatow). Czesci choralne bytly odtwarzane z tasmy z tylnej czesci kosciota
(z tzw. choru). Rezyserem dzwieku byl Marek Chotoniewski, ktoremu zawdzigczam
powyzsze informacje o wykonaniach w wielu wersjach.

Utwor bywa wykonywany takze w filharmoniach:

45 Scisle rzecz biorgc, klaster ten jest obecny na tasmie od poczatku tej czgsci, ale bardzo cicho, powiedzmy ppp,
ale dopiero w 12 sekundzie ma miejsce crescendo, powiedzmy do dynamiki piano, i odtad jest on wyraznie
styszalny.



w Filharmonii Krakowskiej w 1987 roku, przez Chor Filharmonii Krakowskiej pod
kierunkiem Bronistawy Wietrzny;
w Filharmonii Rzeszowskiej w 1996 roku w wykonaniu Choéru Katedry Wychowania
Muzycznego Wyzszej Szkoty Pedagogicznej w Rzeszowie pod dyrekcjg Marty
Wierzbieniec.
Rezyserem dzwieku podczas kazdego wymienionego koncertu byt Marek Chotoniewski.
Wyjatkowy koncert miat miejsce 23 wrzesnia 1996 roku w kosciele Sw. Katarzyny w
Krakowie. Msza elektroniczna Schaeffera byta wowczas czescig niezwykle oryginalnego
projektu Andrzeja Chtopeckiego i Ewy Obniskiej pod tytulem ,,Meta-Msza”. Oprocz Mszy
elektronicznej wykonano wowczas nastepujace utwory: Alleluja, Gloria, Credo Mikotaja z
Radomia; Missa super "O gloriosa Domina" Marcina Mielczewskiego; Cztery utwory
liturgiczne Pawla Szymanskiego; Agnus Dei Krzysztofa Pendereckiego oraz spiewy choratu
gregorianskiego i improwizacje organowe Juliana Gembalskiego*®.

4. Postmodernistyczne cechy Mszy elektronicznej.
Intertekstualnos¢. Cytaty 1 autocytaty

4.1. Cytaty 1 inspiracje choratem gregorianskim

Barbara Puchalska w swej pracy magisterskiej poswigconej Mszy elektronicznej zauwazyla,
ze w melice Kyrie i Glorii mozna odnalez¢ wyrazne inspiracje choratem gregorianskim*’. W
Glorii dostrzegta ona frazg¢ inicjalng z IV mszy gregorianskiej Cunctipotens Genitor Deus, a
takze podobienstwo do XV mszy gregorianskiej Dominator Deus. W Kyrie dostrzegta
Puchalska choratlowy charakter meliki oraz uktad interwalowy podobny do II Kyrie
gregorianskiego z Cantus ad libitum 1 Kyrie z Missa Regia Du Monta. Jednak podobiefnstwa
te dotycza tylko bardzo krotkich odcinkéw wymienionych czeg$ci; w catosci zardéwno Kyrie
jak 1 Gloria sg oryginalnymi tworami inwencji kompozytora, ktéry - stosujac zabieg
archaizacji*® - umiejetnie nasladuje tu styl Sredniowiecznego organum.

4.2. Autocytaty

Jak podaje Ludomira Stawowy, we fragmencie Mszy elektronicznej z tekstem ,,et cum
Spirituo Tuo” Bogustaw Schaeffer uzylt cytatu z wlasnego bardzo wczesnego utworu 7rzy

46 Koncert ten byt retransmitowany w programie IT Polskiego Radia w ramach cyklu "85 Koncertéw na 85-lecie
Polskiego Radia". Komentarz do tej audycji byl nastgpujacy: "Sztuka religijna nie zna historycznych granic.
Przypominamy liturgi¢ poswigcong Archaniotowi Michatowi, podczas ktdrej polska muzyka dawna spotkata si¢
ze wspolczesna. We wrzesniu 1996 roku ten wyjatkowo eklektyczny koncert otworzyt Sezon Koncertowy
Europejskiej Unii Radiowej. Zgrzebne arcydzieta mistrzow $redniowiecza i renesansu znalazly ciekawy
kontrapunkt w ultranowoczesnej brzmieniowo "Mszy elektronicznej" Schéffera, a romantyczny rozmach
Pendereckiego roztadowat si¢ w medytacyjnym "Amen" Goreckiego. Ile w tych iskrzacych konfiguracjach
estetycznej prowokacji, a ile historycznej oraz duchowej ciaglosci - ocencie Panstwo sami. Zaprasza Joanna
Grotkowska." - por. http://www.polskieradio.pl/8/537/Artykul/265005,MetaMsza-na-85lecie

47 B. Puchalska, ibidem, s. 45-46.

48 Por. Puchalska, ibidem, s. 93.



krotkie utwory na fortepian (1944/46), z koncowego fragmentu Marsza bgdacego srodkowym
z trzech utwor6w*’. Prawdopodobnie chodzi tu o fragment choralnej Glorii: ,,Cum Sancto
Spiritu [in gloria Dei Patris]” lub tez o fragment choralnego Credo: ,,Et in Spiritum Sanctum,
[omnium et vivificantem]”, gdyz tekst ,,et cum Spirituo Tuo” we Mszy nie wystepuje.

W 1986 roku powstata Msza symfoniczna na orkiestre z trzema partiami solowymi:
sopran, saksofon sopranowy 1 skrzypce (11 lat po Mszy elektronicznej). Bogustaw Schaeffer
wykorzystal w niej obszerne partie Mszy elektronicznej, zgodnie z wyznawang przez siebie
zasadg, aby ,,juz skomponowane skomponowac jeszcze raz, aby w ten sposob uzyskac
wyzszy stopien techniki i wiekszg intensywno$¢ substanciji”.

Jednak nie tylko w nowszym utworze Schaeffer wykorzystat fragmenty utworu
starszego, ale takze odwrotnie - do swej pierwszej wersji Mszy elektronicznej, pochodzacej z
1975 roku, dodat w kolejnej wersji cytat z Mszy symfonicznej (utworu pozniejszego o 11 lat).
W nowszej wersji Mszy elektronicznej ostatni fragment taSmy, po choralnym Agnus Dei,
wziety jest wlasnie z Mszy symfonicznej. Wykorzystane zostato nagranie, w ktorym parti¢
sopranu solo $piewa Elzbieta Towarnicka.

5. Rezonans i recepcja

Istotng wtasciwoscig postawy tworczej Bogustawa Schaeffera jest tendencja do
wykorzystywania mozliwo$ci muzyki, co wiaze si¢ z poszukiwaniem nowego ksztattu
muzyki w kazdym komponowanym utworze. W Mszy elektronicznej jest to zwigzane z trzema
zagadnieniami:

1/ Uzycie nowej obsady. Chodzi o obsad¢ niecodzienng, rzadko stosowang lub nawet w ogodle
nowa, nie uzywang dotad - zestawienie choru chlopigcego a cappella i brzmien
elektronicznych odtwarzanych z tasmy byto wowczas, w 1975 roku, dos$¢ rzadkie; nowoscia
bylo tez zestawienie w jednym utworze polifonii wokalnej z muzyka elektroniczng; obsada
taka nie byta dotad stosowana w muzyce liturgicznej - przeznaczonej do wykonania podczas
mszy $w.

2/ Uzycie nowej faktury, stosowanej w ramach normalne;j, tradycyjnej obsady. W partiach
choru Schaeffer rezygnuje w ogole z 4-gtosu, ktory byl typowy dla polifonii wokalnej,
wystepuje natomiast obsada 2-, 3-glosowa oraz od 5 do 8 gloséw, a na tasmie nawet dochodzi
do 20 glosow.

3/ Idea stylu historycznego. Styl ten nie jest ani pastiszem czy stylizacja, lecz stopem wielu
technik 1 styléw harmonicznych. Jest to stop najwyzszej proby i cho¢ wyraznie styszalna jest
proweniencja technik w poszczeg6lnych czgsciach choralnych, bynajmniej nie brzmi on
eklektycznie.

Swa Mszq elektroniczng wszedt Bogustaw Schaeffer zdecydowanie w nurt postmodernizmu,
niezwykle oryginalnie zestawiajac techniki bardzo odlegte w czasie, np. starg technike
wczesnosredniowiecznego organum z technika najnowsza - jak np. przetwarzanie brzmien
syntetycznych, brzmien muzyki konkretnej 1 brzmienia gltosu ludzkiego.

4 Por. L. Stawowy, ibidem, s. 17.

30 L. Stawowy, ibidem, s. 153



Postmodernistyczne aspekty w Mszy elektronicznej dostrzezono od razu, ale nie od
razu zostaty zaakceptowane. Pierwsze reakcje krytykow po prawykonaniu Mszy
elektronicznej byly ambiwalentne: Zygmunt Mycielski i Stefan Kisielewski zaje¢li krytyczne

stanowisko, natomiast Bohdan Pociej, retorycznie pytajacy, byt zachwycony:
"Oto dwa zywioty, dwie sfery zdawatoby si¢ sprzeczne, przeciwstawne sobie: stara liturgia i nowa
muzyka. Czy mozna je dzisiaj pogodzi¢, zespoli¢? Czy mozliwy jest utwor muzyczny $cisle zwigzany z
liturgia, a przy tym, czy mimo to, pisany na wskro$ wspodtczesnym, nowoczesnym jezykiem
dzwickowym, z zastosowaniem szmerdéw, szumow i pasm dzwickow "sztucznych", preparowanych i
generowanych? Z owa niezwykle bogata i rozlegta sferg brzmien autonomicznych, z calym krolestwem
wyzwolonego dysonansu?"3!

Bardzo pozytywnie ocenila Msze elektroniczng Magdalena Dtugosz, ktdra byta obecna na
prawykonania utworu podczas XX Warszawskiej Jesieni w 1976 roku. Stwierdzita ona, ze
,,utwor ten stanowit dla niej wstrzgs, objawienie, bo nikt tak wowczas nie komponowat>2,

Zygmunt Mycielski bardzo krytycznie ocenit czesci choralne:
»Stuchajac, dostrzegam tylko narastanie harmoniczne, od surowego Kyrie po Agnus Dei. Jednakze
harmonika koncowych partii brzmi tu brudno, eklektycznie, i sprawia wrazenie przypadkowych
przewrotow, czy wrecz 'zle zharmonizowanych' zadan szkolnych. Te 'sumy strukturalne' nie daty
jednolitego harmonicznego rezultatu, nie przekonuja, nie wiadomo co to za styl, czy to jest nowe, czy
stare”33.

Mycielski akceptowat natomiast cz¢$ci elektroniczne:
,.-..interludia z taSmy najbardziej mi si¢ podobaty, duze ich odcinki sa zrobione z naturalnych i
przeksztatconych glosow i ta wokalistyka pieknie sie przeplata z zywym chéorem...”

Stefan Kisielewski, podobnie jak Zygmunt Mycielski, pozytywnie ocenil czgsci

elektroniczne, ale czg¢sci choralne go nie przekonaty:
,Elektroniczne partie Mszy wydaty mi si¢ bardzo pigkne i oryginalne, gdy natomiast stuchatlem owych
akordowych gtadkich partii choru a capella pomys$latem sobie, ze sg to przeciez pastisze, zamierzona,
uintensywniajaca stylizacja dawnosci.”>

Kisielewski pytal dalej, odnoszac swe pytania takze do utworow H. M. Goéreckiego (Euntes
ibant et flebant oraz Amen) na chor a capella, réwniez wykonanych podczas Warszawskiej
Jesieni 1976:

,,Czyzby stylizacja, neoklasycyzm, eklektyzm, antologiczno$¢ okazaty si¢ pomystem nie do
pogardzenia, ba, ratunkiem nawet? Czyzby awangarda byta armig potencjalnych dezerterow?! Oto
pytanie - hi, hi.”

Ostatnie, retoryczne pytanie, bylo w tamtych czasach wyjatkowo trafne, wszak wtasnie w
potowie lat 70. dokonywat si¢ w Polsce postmodernistyczny zwrot, charakteryzujacy si¢
zainteresowaniem muzyka dawniejszg. Spektakularnego zwrotu, ogélnie znanego, dokonali
wowczas dwaj kompozytorzy, ktérzy wezesniej nalezeli do zdecydowanej awangardy:
Penderecki i Gorecki (ktory w latach 1959-60 skomponowat m. in. dwa utwory orkiestrowe
za pomocg techniki serialnej - I Symfonie 1959 oraz Scontri). Dokonania Goreckiego (111
Symfonia z roku 1976) 1 Pendereckiego (utwory poczawszy od Przebudzenia Jakuba w 1974,
np. Il Symfonia zwana Bozonarodzeniowg lub Wigilijng z roku 1980 ) wpisaly si¢ w szerszy

31 B. Pociej, Missa elettronica, Polska, nr 10 (266) - 1976, s. 52.

32 Rozmowa z Magdaleng Dtugosz z 30.11.2009. Cytat z pamieci.

33 Z. Mycielski, Chor Kurczewskiego Spiewa Goreckiego i Schaffera, Ruch Muzyczny 1976 nr 23.
34 Z. Mycielski, ibidem,.

33 Stefan Kisielewski, Jesienne mysili muzyczne, Tygodnik Powszechny 1976 nr 43.

56 S, Kisielewski, ibidem.



nurt, tzw. nowego romantyzmu’’, do ktorego nalezato tez wielu innych kompozytorow, jak
np. Aleksander Lason, Eugeniusz Knapik, czy Aleksander Krzanowski. Bogustaw Schaeffer
stat w opozycji do tych dziatan, nie zwrocil si¢ jawnie ku tradycji, jak to uczynili wspomniani
kompozytorzy, niemniej jednak jego Msza elektroniczna, pochodzaca wtasnie z potowy lat
70. (z roku 1975), taka wlasnie problematyke podejmuje. Dodajmy - podejmuje w sposdb
odmienny od pozostatych polskich kompozytorow. Odmiennos¢ polega na:

® zastosowaniu roznych stylow harmonicznych w jednym utworze;
uzyciu "dalekich odpowiednikow" stylow, zamiast jawnego nawigzania do nich;
wilaczeniu do utworu interludiow elektronicznych.

XXXXX

Z dzisiejszej perspektywy, po 36 latach od powstania utworu, dostrzega si¢ oryginalno$¢
tamtego ujecia. Wybitnie nowa byta tam owa polistylistyka, obejmujaca wiele technik
historycznych tworczo przetworzonych w jednym utworze®®. W przeciwienstwie do
krytycznego sadu Mycielskiego na temat harmoniki w czgsciach choralnych Mszy

elektronicznej, Stanistaw Dabek zwraca np. uwage na wyjatkowosc¢ stylu harmonicznego:
,»Jego polistylistyka wspotbrzmieniowa, wigzac twdrczo elementy heterogeniczne, uzyskuje walor
nowoczesnosci, oryginalnosci i wyrafinowania (qualitatis trudno osiggalnej w nowej muzyce).
Konstruowana teoretycznie - dodajmy perfekcyjnie - ujawnia bynajmniej niemechanicznie cate
bogactwo niuansé6w brzmieniowych tkanki dzwigkowej. Koncypowana do tekstow mszalnych tworzy
organiczny niemal zwigzek z jego strukturami - formalnymi i semantycznymi. Eksponujac deklamacje
tekstu, podkreslajac jego gleboka symbolike teologiczna, wpisuje si¢ znaczaco w wielka tradycje
duchowos$ci muzyki koscielne™?

Ludomira Stawowy podkresla oryginalng koncepcje ,,fakturalng” — ,,stopniowa komplikacje
partii choralnej (w kolejnych cze$ciach) i upraszczanie fragmentow elektronicznych”®,
Stanistaw Dgbek podkresla tez ,,tworczo odczytang duchowo$é tekstow mszalnych™®! oraz
»Swiadoma, staranng selekcje srodkow (...), znaczaca u kompozytora o orientacji

awangardowej”%? i dodaje:

»Stopien selekcji oraz sposob wykorzystania tych srodkéw $wiadczy o rozumieniu istoty gatunku
muzyki koscielnej, jej duchowosci, funkcji i odrebnosci (...). Gatunek mszy bowiem, muzyki par
excellence liturgicznej, z pewnoscia nie jest kreacjg wylacznie artystyczng. Missa elettronica
przetamuje wiasnie hegemoni¢ mszy koncertowej w kontekscie polskiej tworczosci 11 pot. stulecia,
stanowigc propozycje stylu nowoczesnej muzyki liturgicznej.”®?

Msza elektroniczna jest jednym z czg$ciej wykonywanych utworéw Schaeffera, jest utworem
uznanym, znaczgcym. Znamienne jest jednak, ze sam kompozytor nie umiescit tego utworu w
zestawieniu ukazujacym rozwigzania istotnych problemow i zastosowane techniki. Przy roku
1973 wymieniona jest technika ,,otwartych dyspozycji”, zastosowana w Tentative music na

57 Por. P. Strzelecki, "Nowy romantyzm" w twérczosci kompozytordw polskich po roku 1975, Krakow 2006.

38 U wielu polskich kompozytoréw nalezgcych do nurtu postmodernizmu ma miejsce tworcza asymilacja
elementow jednej, na ogodt, epoki historycznej - np. w tworczosci Pawla Szymanskiego epoka ta jest barok, a u
Krzysztofa Pendereckiego pdzny romantyzm.

%' S. Dabek, Tworczosé mszalna kompozytoréw polskich XX wieku. 1900-1995, Warszawa 1996, s. 212.

60, Stawowy, ibidem, s. 125, cyt. za S. Dabek, Tworczos¢ mszalna..., s. 299.
61 S, Dgbek, ibidem s. 298.
62 [bidem, s. 299.

63 Ibidem, s. 299-300.



159 instrumentdéw: utwor ten moze by¢ wykonany przez jeden instrument lub przez 5, 9, 15,
19, 59 lub 159 instrumentow®*. Nastepnie, przy roku 1977, wymieniona jest tzw. technika
,otwartej partytury”, zastosowana w Gravesano, a takze w rozszerzonej postaci w Koncercie
na dwa fortepiany - osiem rqk - i orkiestre oraz w Nonplusultra®. Rok 1975 - czas powstania
Mszy elektronicznej - w tym zestawieniu w ogodle si¢ nie pojawia. Zapewne kompozytor
uznal, Zze w utworze tym nie pojawia si¢ zadne oryginalne rozwigzanie techniczne.

Msza elektroniczna byla pierwszym utworem religijnym Schaeffera; potem powstaly:
Miserere, Te Deum, Stabat Mater, Missa Brevis, Msza symfoniczna, Missa in honorem Mariae
Beata Virgine 1 inne. Jednak to pierwsze dzielo religijne zachowuje do dzi§ §wiezo$¢; jest
zywa, przekonujaca muzyka religijng liturgiczng, pelng mistycznych uniesien. Dzietem tym
Bogustaw Schaeffer wyraznie si¢ okreslit - jest kompozytorem zarazem awangardowym i
postmodernistycznym, opowiadajagcym si¢ za wartosciami, duchowymi, humanistycznymi.

6 Por. Boguslaw Schaeffer. 50 Jahre..., s. 8.

5 Por. Boguslaw Schaeffer. 50 Jahre..., s. 8.



