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Od abstrakcyjnej struktury dzwiekowe;
do elektronicznego performansu.
Karlheinz Stockhausen 1 jego
Klavierstiicke

Karlheinz Stockhausen, zanim zostal kompozytorem, byt czynnym pianistg .
Pisane pdzniej, w réznych okresach zycia, utwory fortepianowe stanowity
dla niemieckiego kompozytora wazne pole doswiadczalne, na ktérym testowat
on nowe pomysty formalne i stale poszerzat palete srodkow pianistycznych.
Zbidr dziewigtnastu utworéw polaczonych wspdlnym okresleniem gatunko-
wym Klavierstiicke odzwierciedla nastepstwa poszczegolnych etapow w twor-
czo$ci kompozytora, stanowigc — jak to ujal Rudolf Frisius — ,,mikrokosmos
catego dziela Stockhausena’™. Ukazuje tez nowatorskie podejscie kompozytora
do aparatu wykonawczego, pasje eksplorowania mozliwosci technicznych i wy-
razowych instrumentu oraz potrzebe redefiniowania kompetencji pianisty, m.in.
w kontek$cie rozwoju technologii. Z dzisiejszej perspektywy wiele pomystow

I'W czasie Il wojny $wiatowej i krotko po jej zakonczeniu Stockhausen zarabiat na zycie,
grajac na fortepianie jazz. Por. R. Maconie, Other Planets. The Music of Karlheinz Stockhausen,
Oxford 2005, s. 191 31.

2 R. Frisius, Stockhausen. Einfuiihrung in das Gesamtwerk, Mainz 1996, s. 166.
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Stockhausena zaskakuje swa aktualnoscia i1 prekursorstwem. Pierwszy Klavier-
stiick Stockhausen skomponowat w 1952 roku, ostatni zas w 2004. Ponad polowa
tego zbioru — Klavierstiicke I-XI — powstata w zasadzie w samych tylko latach
50. XX wieku i zwigzana jest z okresem poszukiwan serialnych w rozmaitych
wariantach formalnych, prowadzacych do otwarcia formy w kompozycjach tzw.
wariabilnych i wieloznacznych®. Klavierstiicke XII-XIX powstawaty od poczatku
lat 80. XX wieku do pierwszych lat XXI wieku i przynaleza do cyklu operowego
Licht jako sceny. W szostej 1 siddmej dekadzie XX wieku Stockhausen nie kom-
ponowat Klavierstiicke w ogéle’.

Istnieje kilka sposobdéw porzadkowania tworczosci Stockhausena przezna-
czonej na instrumenty klawiszowe, niekoniecznie odzwierciedlajacych chronolo-
gie powstawania poszczegdlnych utworéw’. Kompozytor sam potaczyt je w pieé
grup ze wzgledu na podejmowang w nich problematyke formalng badz $rodki
wykonawcze:

Klavierstiicke I-1V (1952—-1953)
Klavierstiicke V-X (1954—1961)
Klavierstiicke XI (1956)
Klavierstiicke XII-XIV (1981-1984)
Klavierstiicke XV-XI1X (1991-2003)

Od serializmu do kompozycji formutowej

Klavierstiicke -1V to autonomiczne kompozycje serialne, ktore wyrdznia
ascetyczne skupienie na strukturalno-formalnych mozliwosciach serii. Warsztat
pianistyczny jest tu podporzadkowany idei formalnej i sprowadza si¢ do selek-
tywnego wydobycia poszczegdlnych dzwickéw oraz precyzyjnej realizacji
zserializowanej rytmiki i dynamiki (zob. przyktad 1). Na gruncie pierwszych
czterech serialnych Klavierstiicke Stockhausen dokonal przej$cia od muzyki
punktualistycznej do grupowe;j’.

3 Klavierstiicke IX 1 X zostaly wprawdzie ukonczone w 1961 roku, jednak kompozytor rozpo-
czat prace nad nimi w 1956.

4 Oprocz zbioru utworéw opatrzonych oznaczeniem gatunkowym Klavierstiicke, Stockhausen
skomponowat jeszcze kilka innych utwordéw na fortepian(y), jak Mantra (1970) na dwa fortepiany
i modulatory kotowe oraz Natiirliche Dauern (2005-2006) na fortepian, niemniej wytaczam je z tej
analizy, traktujac je — za kompozytorem — jako utwory w pewien sposob odrebne.

5 Chodzi tu przede wszystkim o Klavierstiick XI, ktory zostat ukonczony w 1956 roku, a zatem
wezesniej niz Klavierstiicke 1X 1 X, jednak ze wzgledu na odrgbnos¢ problematyki formy wielo-
znacznej Stockhausen nadat mu numer p6zniejszy.

6 Stockhausen szybko zaczat taczy¢ pojedyncze punkty dzwickowe w grupy dzwigkow o po-
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Przyktad 1. K. Stockhausen, punktualistyczny Klavierstiick IV (1952), t. 1-6, © Copyright 1952

Universal Edition
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Poszukiwania nowych $rodkéw pianistycznych oraz rozwdj w kierunku no-
wych idei formalnych odnajdziemy w kolejnych grupach utworow: w Klavier-
stiicke V-X oraz — w funkcjonujacym jako odrgbna kompozycja — Kla-
vierstiick XI.

W latach 50. Stockhausen rozpoczat prace w Studiu Muzyki Elektronicz-
nej WDR w Kolonii. Do§wiadczenie to zaowocowalo nowa definicjg formy mu-
zycznej o réznym stopniu otwarto$ci — zwana wariabilng badz wieloznaczna.
Klavierstiicke V-X to przyklady formy wariabilnej, ktora zaktadata swobodna
interpretacje rytmu w $cisle okreslonych ramach kompozycji’. W tym celu Stock-
hausen zrezygnowat z kreski taktowej oraz zréznicowat hierarchie poszczegol-
nych nut poprzez wyodrebnienie nut wtasciwych i przednutek. Role przednutek
w muzyce fortepianowej Stockhausena — bynajmniej nie marginalng — ukazuje
Klavierstiick X (zob. przyktad 2).

krewnej charakterystyce, rozwijajac w ten sposob nowy rodzaj formy grupowej. Szerzej na temat
formy punktualistycznej i grupowej pisze Zbigniew Skowron w ksiazce Teoria i estetyka awangar-
dy muzycznej drugiej potowy XX wieku, Warszawa 2016, s. 150—157.

7 Wigcej o formie wariabilnej i wieloznacznej pisze Z. Skowron, op. cit., s. 159-166.
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Praca w studiu muzyki elektronicznej uzmystowita ponadto kompozytorowi
znaczenie subiektywnych jako$ci muzycznych, jakie niesie ze sobg wykonanie
utworu przez wykonawce na zywo:

Te fenomeny jestem w stanie lepiej wyrazi¢ — przynajmniej w tym momencie — z pomo-
cg instrumentu i interpretatora niz w kompozycji elektronicznej. Przede wszystkim chodzi
0 nowe poczucie czasu w muzyce, dzieki ktoremu nieskonczenie subtelne irracjonalne niuan-
se, napigcia i opdznienia uczynione przez dobrego wykonawce sa czgsto blizsze zamierzone-

go efektu utworu niz miary i centymetryg.

Oproécz pozostawienia wykonawcy pola dla wiasnej interpretacji rytmicznej
oraz rozluznienia rygorow serialnych, w Klavierstiicke V—X Stockhausen zaczy-
na eksplorowaé barwowe mozliwosci fortepianu, réoznicujgc sposéb wydobycia
dzwigku oraz stosujac rozmaite sposoby pedalizacji, wprowadzajac flazolety,
eksperymentujac z rezonansem, wybrzmieniem, filtrowaniem spektrum dzwicku
(zob. przyktad 3). Efektem jest bogata paleta brzmien alikwotowych oraz tzw.
»echo sounds”, definiowanych jako cien wybrzmienia dzwigcku. Baza dla tych
efektow jest zjawisko rezonansu wspotczulnego polegajace na tym, ze drgania
uderzonej przez mioteczek struny przenoszone sg przez powietrze i wzbudza-
ja do drgania strun¢ nieuderzong i niesttumiona. Pianista wykonuje przy tym
wiele dodatkowych czynnosci, nieznanych w klasycznej muzyce fortepianowej,
jak bezglosne wciskanie klawiszy 1 blokowanie uniesionych ttumikow pedatem.
Odpowiednia kombinacja dzwigkow uderzonych oraz nieuderzonych, ale nie-
sttumionych umozliwia uzyskanie ztozonych struktur harmonicznych i barwo-
wych opartych na brzmieniach alikwotowych.

W Klavierstiick X Stockhausen wprowadza ponadto tzw. ,,glissanda klaste-
rowe”, ktore polegaja na $lizganiu dtonmi ubranymi w rekawiczki bez palcow
po klawiszach i stosowaniu przy tym odpowiedniej pedalizacji. Operowanie
masami dzwigkowymi poprzez uzycie na szerokg skalg i w calym rejestrze for-
tepianu klasterow realizowanych przedramieniem prowadzi ten utwor w stro-
n¢ Klangkomposition, w ktorej nadrzedng kategorig staje si¢ czyste brzmienie,
w czym réwniez rozpozna¢ mozna efekty pracy w studiu muzyki elektroniczne;j
(zob. przyktad 4)’.

8 K. Stockhausen, Texte zu eigenen Werk, Band 2. Zur Kunst Anderer, Aktuelles, Hrsg. D. Schne-
bel, Kdln 1964, s. 43 (jesli nie zaznaczono inaczej, wszystkie thum. — M. Pasiecznik).

9 Por. Ch. Utz, ,,Klangkomposition 1950-1965”, hasto w: Lexikon Neue Musik, Hrsg. J.P. Hie-
ckel, Ch. Utz, Stuttgart-Kassel 2016, s. 41-45.
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Juz pod koniec lat 50. pod wptywem niektérych koncepcji naukowych, ta-
kich jak m.in. zasada nieoznaczonos$ci Heisenberga, teoria informacji Shannona
1 probabilistyczne procesy Markowa, Stockhausen probowat wzbogaci¢ relacje
serialne o pewien element nieprzewidywalno$ci, czego dowodza Klavierstiicke
V—X, jednak w pelni swe dialektyczne pobudki kompozytor urzeczywistnit
w kolejnym utworze. Klavierstiick XI jest przyktadem formy wieloznacznej, ktd-
ra dawata wykonawcy swobode dysponowania 21 gotowymi i $ci§le zapisanymi
fragmentami muzycznymi oraz zestawiania ich w dowolng makrostrukture'°.

Piszac o formie wieloznacznej, Stockhausen zwracat uwage, iz chodzi o to,

aby uzyska¢ w jednym utworze stan posredni pomiedzy przebiegami calkowicie zdetermi-
nowanymi i relatywnie wieloznacznymi; aby mozliwe decyzje nie byty dowolne, lecz kazda
z nich nadawala nieodwotalnie nowy kierunek przebiegowi formy i oddziatywata na catos¢

[...] z wykluczeniem tego, ze ten czy inny wybdr miatby da¢ lepszy czy gorszy rezultat'".

Klavierstiick XI zamyka pierwszg dekade tworczosci kompozytorskiej Stock-
hausena, po ktdrej nastepuje zmiana kierunku poszukiwan. Lata 60. XX wieku
to czas eksperymentow z forma procesowa, muzyka intuitywna, a takze rytuatem
muzycznym, inspirowane kulturami muzycznymi Azji. Kolejny okres w twor-
czo$ci Stockhausena otwiera Mantra na dwa fortepiany i modulatory kolowe,
skomponowana w 1970 roku i bedaca pierwszym utworem napisanym w nowej
technice zwanej Formelkomposition. Stockhausen bedzie ja rozwijal przez po-
nad trzy dekady, wroci tez do komponowania Klavierstiicke. Powstate po dwu-
dziestoletniej przerwie Klavierstiicke XII-XIX (1981-2003) r6znig si¢ diametral-
nie od utwordow z lat 50. Wszystkie wchodza w sktad monumentalnego cyklu
operowego Licht. Die sieben Tage der Woche, komponowanego nieprzerwanie
od 1977 do 2003 roku — sg scenami operowymi, co silnie ksztaltuje ich muzycz-
ng, materiatlowa, teatralng i symboliczng tozsamos$¢. Wszystkie sg tez kompozy-
cjami formutowymi.

Formelkomposition to wariant serializmu wzbogacony o nowe elementy. For-
mula to seria zaktadajgca nieco inne procesy przeksztalcen oraz elementy subiek-
tywne, takie jak gesty sceniczne, barwy dzwigkowe i improwizacje. W formutach

10 Utwor Stockhausena, a takze podobne kompozycje Bouleza, Berio 1 Pousseura analizowat
Umberto Eco w swym eseju Poetyka dzieta otwartego, w: U. Eco, Dzielo otwarte, przektad zbioro-
wy, Warszawa 2016, s. 67-99.

11 K. Stockhausen, Texte zur Musik, Band 1. Zur elektronischen und instrumentalen Musik,
Hrsg. D. Schnebel, K6ln 1963, s. 20; cyt. za: Z. Skowron, Teoria i estetyka awangardy muzycznej,
Warszawa 1989, s. 148.
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dobitniej niz w seriach z lat 50. uwidaczniajg si¢ proste melodyczne zaleznos$ci
miegdzy dzwickami. W przeciwienstwie do abstrakcyjnych punktualistycznie roz-
proszonych serii, formuly maja swdj zindywidualizowany rysunek melodyczny
oraz rozpoznawalne wlasciwosci, takie jak charakterystyczne interwaty i moty-
wy, ktore noszg wrecz znamiona muzycznej retoryki. W przeciwienstwie do swo-
bodnej rytmiki form wariabilnych (Klavierstiicke V—-X) utwory fortepianowe
wchodzace w sktad Licht odznaczajg si¢ wyrazistg strukturg rytmiczng i rozpo-
znawalnym rysunkiem motywicznym nasyconym symbolika oper".

Formuta cyklu operowego Licht jest specyficzna — zwana superformuta,
sktada si¢ z trzech polifonicznie natozonych melodii-formut przypisanych trdjce
bohaterow oper: Michatowi, Ewie i Lucyferowi. Zawarte w nich zwroty retorycz-
ne i motywy melodyczno-rytmiczne symbolizujg charaktery tych postaci, a sto-
sunki kontrapunktyczne niosg informacje o taczacych ich relacjach oraz wzajem-
nych interakcjach. Owe znaczace zwroty bez wigkszych problemow odnajdziemy
w Klavierstiicke XII-XIX. Na przyktad Klavierstiick XIII (inaczej zwany Luzifers
Traum — Sen Lucyfera) wchodzacy w sktad opery Samstag i bedacej portretem
Lucyfera, oparty jest na symbolizujacym go tremolo (zob. przyktady 5a i 5b).

W Klavierstiicke V-X Stockhausen wykorzystat bogate mozliwosci, jakie
daje fortepian wraz z jego mechanikg (zréznicowane operowanie strunami, kla-
wiszami, pedatami i thumikami). Niemniej pewnych technik kompozytor nie
stosowatl tam w ogole. Unikat na przyktad skordatury, nie znajdziemy w tych
utworach réwniez typowych technik sonorystycznych, wzglednie preparacji
instrumentu, jak granie wewnatrz fortepianu oraz na jego pudle rezonansowym.
Gestyka ma charakter czysto muzyczny i typowa dla pozniejszych dziet chore-
ografia i teatralno$¢ nie znajdujg w tych wezesnych kompozycjach fortepiano-
wych zastosowania".

Zmiang przynoszg dopiero Klavierstiicke XII, XIII i X1V, ktore zdecydowa-
nie r6znig si¢ od poprzednich utwordéw pod wzgledem $srodkéw pianistycznych.
Stockhausen nawigzuje w nich do klasycznej faktury fortepianowej, o czym
swiadcza chocby figuracje w prawej rece 1 oktawowy akompaniament w lewej
rece w Klavierstiick XIV (zob. przyktad 6).

12 Bardziej szczegdtowo o Formelkomposition pisze w ksigzce Rytuat superformuty. LICHT
Karlheinza Stockhausena, Warszawa 2011, s. 37-46 1 95-101.

13 Moéwiac o gestyce muzycznej w kontekscie swojej tworczosci fortepianowej, Stockhausen
wskazywat na takie elementy jak przerywanie $cistego toku rozwoju kompozycji serialnej i wsta-
wianie elementu spoza struktury, jak rowniez na dialektyke dookre$lone/niedookreslone, ktéra byta
efektem pracy kompozytora w studiu muzyki elektronicznej. Wigcej o gestyce muzycznej w twor-
czosci Stockhausena pisze w ksigzce Rytuat superformuty, op. cit., s. 28-33.
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Charakterystyczna motywika superformuty wigze dzwicki w wyraziste me-
lodie i ewokuje ekspresje blizszg muzyce przedserialnej. Wspomniany Klavier-
stiick X1V, zwany tez Geburtstags Formel (Formula narodzin), to swego rodzaju
erotyk — wchodzaca w sktad sceny operowej zatytulowanej Befruchtung mit
Klavierstiick (Zaptodnienie utworem fortepianowym) nastrojowa muzyka for-
tepianowa ma przygotowa¢ Ewe do porodu i macierzynstwa. W miejsce eks-
perymentéw z rezonansem i wybrzmieniem pojawiajg si¢ nowe elementy: gra
wewnatrz instrumentu oraz wypowiadanie przez wykonawce magicznych stow,
gwizdanie, gesty dtonmi, okrazanie instrumentu, caty ten rytuat muzyczny, ktéry
Stockhausen nazwie ‘muzyka sceniczng’ (omowi¢ to zagadnienie w dalszej cze-
Sci tekstu).

Cho¢ mozna odnie$¢ wrazenie, ze Stockhausen dokonat kroku w tyt, utwory
te poprzedzaja prawdziwa rewolucje na gruncie muzyki fortepianowej tego kom-
pozytora— sa bowiem ostatnimi kompozycjami napisanymi na tradycyjny forte-
pian strunowy. Kolejny Klavierstiick XV (1991) wyznacza istotng cezur¢ w my-
$leniu Stockhausena o instrumencie klawiszowym, a takze o warsztacie pianisty.
Od tego momentu kompozytor wybiera klawiszowe instrumenty elektroniczne.
Po raz kolejny dokonuje redefinicji techniki pianistycznej i poszerzenia katalogu
srodkow wykonawczych.

Od fortepianu strunowego do fortepianu elektronicznego

Sposrod dziewigtnastu utworow Stockhausena opatrzonych nazwa gatun-
kowa Klavierstiick czternascie napisanych jest na tradycyjny fortepian, za$ pigé
na elektroniczne instrumenty klawiszowe. Rodzaj instrumentu wyznacza kolej-
ny istotny podzial w obrgbie twdrczosci fortepianowej niemieckiego kompozy-
tora, za$ datg graniczng jest rok 1991. Wtedy to Stockhausen zaprzestat pisania
na tradycyjny instrument, przeczuwajac, ze przysztos¢ muzyki fortepianowe;j
zwigzana jest raczej z nowym instrumentarium elektronicznym'.

14 Ciekawe jest to, ze chociaz Stockhausen ,zwatpil” w mozliwo$¢ rozwijania muzyki
na tradycyjny fortepian strunowy, to inny kompozytor niemiecki Helmut Lachenmann udowod-
nit, ze wiele jeszcze mozna w tej dziedzinie zrobi¢. Jego stynna kompozycja Serynade z 1998
roku doprowadza poszukiwania Stockhausena w dziedzinie rezonansu do takiego poziomu ztozo-
nosci i wyrafinowania, ze trudno podziela¢ zwatpienie Stockhausena w niemozno$¢ powiedzenia
niczego istotnego na tradycyjnym fortepianie. Z drugiej strony instrumentarium elektroniczne byto
w uzyciu od ponad dekady w muzyce pop i jazzowej. Z syntezatorami eksperymentowali juz inni,
m.in. Herbie Hancock (por. album Sunlight z 1978 roku). Stockhausen bynajmniej nie byt
pionierem klawiszowego instrumentarium elektronicznego, niemniej wprowadzil je do nowej
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Pierwszym utworem napisanym na fortepian elektroniczny jest Klavierstiick
XV zwany tez Synthi-Fou. To jedna z partii w Il akcie Invasion — Explosion mit
Abschied z opery Dienstag (Wtorek; dzien wojny Michata z Lucyferem). Stock-
hausen komponowat modutowo, opery Licht rozktadaja si¢ na mniejsze elemen-
ty, bedace autonomicznymi utworami mozliwymi do wykonania poza opera (np.
oddzielne warstwy elektroniczne i instrumentalne)””. W wersji operowej Synthi-
-Fou wspottworzy scene Dienstags abschied, w ktorej Klavierstiick XV wystg-
puje razem z chdérem oraz elektronika Oktophonie, w wersji koncertowej zas
wylacznie z Oktophonie (ktora notabene sama stanowi autonomiczny utwor elek-
troakustyczny wykonywany na koncertach). Jak zaznacza Stockhausen, mozliwe
jest to dlatego, ze partia Klavierstiick XV dubluje parti¢ chéru. Partia elektro-
niczna moze by¢ wykonana w oktofonii, kwadrofonii, a nawet w stereofonii,
jesli z jakich§ wzgledow nie jest mozliwa wielokanalowa projekcja dzwicku
w przestrzeni'’,

Nowy elektroniczny fortepian Stockhausena to de facto caty zestaw rozma-
itych instrumentow, takich jak syntezatory, keyboardy, samplery, kontrolery midi
i pedaly. Stockhausen nazywa je zbiorczo i umownie syntezatorami: ,,syntezator
jest ogdlnym terminem oznaczajacym elektroniczne instrumenty klawiszowe,
samplery, a takze rdéznego rodzaju banki dzwickéw, komputery, pedaty itp.”".
W pierwszych wykonaniach — zar6wno koncertowych, jak i scenicznych — wy-
korzystany zostat nastepujacy zestaw instrumentow'":

— 2 syntezatory YAMAHA DX 7 II-FD (zastapione potem przez 1 YAMAHA
SY 99)

— 1 syntezator ROLAND D-50

— 1 sampler CASIO FZ-1

muzyki i, przede wszystkim, ukazat w petni ich mozliwo$ci, komponujac ztozona 1 wielce orygi-
nalng muzyke.

15 Struktur¢ modutowq opery Dienstag przedstawiam w ksigzce Rytual superformuty, op.
cit., s. 77.

16 K. Stockhausen, Texte zur Musik, Band 8. 1984-1991: Dienstag aus Licht. Elektronische
Musik Hrsg. Ch. von Blumrodder, Kiirten 1989, s. 237.

17 Nie do konca odpowiada to precyzyjnej definicji syntezatora, ktory od samplera czy key-
boardu rozni si¢ mozliwoscig programowania dzwigku, a nie jedynie odtwarzania sampli. Nazywa-
jac wszystkie te instrumenty ,,syntezatorem”, Stockhausen chciat zapewne podkresli¢, ze progra-
mowanie brzmien jest jednym z najwazniejszych i najbardziej wymagajacych zadan wykonawcy
Synthi-Fou. Por. W. Kotonski, Muzyka elektroniczna, Krakow 2006.

18 K. Stockhausen, Texte zur Musik, Band 8. 1984-1991 ..., op. cit., s. 330-331.
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— 1 sampler AKAI S 1000

— 1 DIGITAL AUDIO CONCEPTS (DAC) R 4000 II

— l1syntezator-modut OBERHEIM MATRIX-1000 (bez klawiatury)

— 1 DIGITAL MUSIC CORPORATION (DMC) MX-8 MIDI-Patchbay (z kla-
wiaturg nozng)

— 1 urzadzenie do efektow YAMAHA SPX 900

— 4 pedaty glo$nosci YAMAHA, 2 pedaty nozne MIDI, 2 pedaty sustain

— 1 mikser YAMAHA z 12 kanatami wejScia oraz 4 wyjSciami grupowymi
12 stereo

— 1 koncéwka mocy YAMAHA P 2700 z procesorem czgstotliwosci Y 10

— 2 gtosniki YAMAHA 450 S

Stockhausen miat $wiadomos$¢ szybkiego rozwoju technologicznego i zwig-
zanego z nim starzenia si¢ instrumentow:

Z pewnoscia przyszle ,,syntezatory” i ,,samplery” oraz nowe elektroniczne instrumenty kla-
wiszowe umozliwia inne barwy dzwigkowe. Ale kryteria muzyczne do tworzenia tych barw
dzwigkowych wywiedzione s3 zawsze z tej samej kompozycji i muzyka elektroniczna z Syn-

. . 19
thi-Fou pozostanie zawsze ta sama .

Dlatego zalozyt, Ze powyzsze instrumentarium bedzie w przyszto$ci zaste-
powane przez urzadzenia nowszej generacji i posiadajace wicksze mozliwosci.
Zastrzegt jedynie, by wykonawca mial do dyspozycji przynajmniej cztery rézne
instrumenty. Jest to konieczne dla zachowania teatralnego charakteru utworu,
ktorego bohaterem jest ,,syntezatorowy szaleniec”. Oprdcz jakosci czysto dzwie-
kowych istotnym walorem tej kompozycji jest rowniez swoista choreografia wy-
konawcy niemalze tanczacego przy swych instrumentach. Komponowanie ge-
stow scenicznych byto dla Stockhausena wazne zwtaszcza od lat 70. XX wieku.
Kompozytor doceniat réwniez wizualng stron¢ wykonania muzycznego, ktorej
znaczenie podkreslat, rozwijajac swoje pojecie ‘muzyki scenicznej’.

Swiadomo$é zmian technologicznych, ale tez nowe mozliwoéci syntezato-
row w zakresie programowania barw dzwigkowych sprawily, ze Stockhausen
powierzytl wykonawcy niebagatelne zadanie opracowania wtasnych barw dzwig-
kowych. Okreslit jednak warunki doboru tychze barw, ktore przede wszystkim
powinny nawigzywac¢ materiatowo i kolorystycznie do Invasion — Explosion mit
Abschied, czyli do muzyki Il aktu opery Dienstag, z ktérego wywodzi si¢ Synthi-

19 Tbidem, s. 330.
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-Fou: ,,...wszystkie nuty, akordy, rytmy i liczby pochodzg od Sygnatow $piewa-
kow, muzykéw syntezatorowych, perkusistow, trebaczy i puzonistéw z Inwazji,
i dzwieki Synthi-Fou powinny si¢ do nich odnosié .

Ponadto zaprogramowane barwy syntezatorowe muszg tez pasowac¢ do mu-
zyki elektronicznej Oktophonie, z ktérg rozbrzmiewajg. Dalsze kryteria to nie-
zwykla, ciekawa barwa oraz humorystyczny charakter. W partyturze znajduje si¢
zapis ,,komische Klinge” — komiczne dzwieki’'.

Pierwszy wykonawca, ale i de facto wspottworca Synthi-Fou, syn kompo-
zytora Simon Stockhausen zaprogramowat i opisat 131 réznych barw dzwigko-
wych, jakich uzyl w tym utworze. Barwy te zostaly wygenerowane za pomoca
roznych konfiguracji powyzszych instrumentow. Dla zobrazowania charakteru
tej wspottworczej pracy Stockhausen wydat specjalng ptyte CD, na ktorej znala-
zly si¢ m.in. nagrane w osobnych $ciezkach owe barwy z komentarzem Simona
Stockhausena na temat sposobu ich wygenerowania®.

Poszczego6lne brzmienia s3 ponumerowane oraz umieszczone w partytu-
rze w sze$ciobocznych ramkach tam, gdzie powinny si¢ pojawi¢ — przypisane
sg do konkretnych motywoéw lub fragmentéw nutowych. Barwy zmieniajg si¢
niezwykle dynamicznie i niekiedy par¢ razy w takcie (zob. przyktad 7). Stock-
hausen réznicowat tez barwy dla obu rak. Na przestrzeni utworu Synthi-Fou 131
roznych barw praktycznie si¢ nie powtarza (niekiedy ta sama barwa wystepuje
w sgsiednim takcie).

20 Komentarz kompozytora w ksigzeczce do ptyty SYNTHI-FOU oder KLAVIERSTUCK XV
CD 42 A-B, Stockhausen Complete Edition CD, Kiirten 1994.

21 Partytura SYNTHI-FOU oder KLAVIERSTUCK XV, Kiirten 1991.

22 Dwuplytowy album CD nr 42 (A-B) zawiera na pierwszej plycie (A) parti¢ Synthi-Fou
na syntezator solo ,,do ¢wiczenia (nie do wystgpéw)”, a zatem bez choéru i bez muzyki elektro-
nicznej Oktophonie, ponadto wersje koncertowa Synthi-Fou jako Klavierstiick XV na syntezator
i 8-kanatowa muzyke elektroniczna Oktophonie, za$ na drugiej plycie (B) kompozytor umiescit
kompletng scen¢ operowa Dienstags Abschied, w ktorej Synthi-Fou rozbrzmiewa z towarzysze-
niem nie tylko muzyki elektronicznej, ale i choru, i wreszcie demonstracje wspomnianych 131
sampli z komentarzami Simona Stockhausena dotyczacymi tego, jak dana barwa zostata uzyskana.
Ta demonstracja sampli jest zreszta cz¢$cig partytury i ma wprowadzi¢ potencjalnego wykonawce
w tajniki sztuki programowania barw syntezatorowych. Wszystko to pokazuje, jak niecodzienne
byto to zadanie dla pianisty i w jakze nowej sytuacji stawial wykonawce Stockhausen.
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Przyktad 7. K. Stockhausen, Synthi-Fou (1991), t. 10, © Copyright 1991 Stockhausen Verlag —
charakterystyki czterech wybranych barw dzwigkowych (ze 131), t. 10: 12 — YAMAHA SY 99;
13 — Syntezator ROLAND D50 + AKAI Sampler S 1000; 14 — CASSIO Sampler FZ-1; 15 —
AKAI Sampler S 1000
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Kazdy wykonawca musi zatem zacza¢ prace nad utworem od opracowania
whasnych, oryginalnych barw dzwickowych w zaleznos$ci od posiadanego instru-
mentarium®. W przypadku barw zaprogramowanych przez Simona Stockhause-
na byly to pojedyncze sample oraz hybrydy dzwickéw typowych dla kilku réoz-
nych syntezatorow, wzbogacone niekiedy réwniez o dodatkowe efekty, jak np.
glissando czy dzwiecki wokalne (patrz przykladowe barwy)™.

Oprocz stworzenia swoich wlasnych 131 brzmien, solista musi tez improwi-
zowac, wykorzystujac te brzmienia — w przebiegu utworu Synthi-Fou znajduja
si¢ bowiem tzw. ,,Improvisationsfenster” — ,,okna improwizowane”, zaznaczone
w postaci kwadratowych ramek (zob. przyktad 8). Takze ich realizacja zostata
udokumentowana na wspomnianej plycie.

23 Por. M. Fowler, Becoming the Synthi-Fou: Stockhausen and the New Keyboardism, ,,Tempo”
2011, Vol. 65 (255), s. 2-8.

24 Oprocz Simona Stockhausena, Synthi-Fou nagral jeszcze inny pianista, Antonio Pérez Abel-
lan, wieloletni wspotpracownik Stockhausena i zaufany interpretator jego muzyki. Nagranie jego
wersji Synthi-Fou ma zatem stempel wiarygodnosci, pokazuje tez, ze barwy dzwigkowe moga
si¢ r6zni¢ w zalezno$ci od fantazji wykonawcy, ktéry ma prawdziwie wspottworcza role w tym
procesie. W czerwcu 2019 roku w Amsterdamie odbyt si¢ trzydniowy projekt zatytutlowany Aus
Licht, w ramach ktérego w wersji scenicznej wykonany zostal rowniez Synthi-Fou przez mtodego
butgarskiego pianist¢ Ivana Pavlova. Student specjalnego studium przygotowujacego wykonanie
Licht pracowal nad swojg partig 3 lata, a przy programowaniu barw dzwigkowych pomagali mu
doswiadczeni rezyserzy dzwigku. Rejestracje obszernych fragmentéw tego wykonania — w tym
sceniczng wersj¢ Synthi-Fou (od 55°45”) — mozna obejrze¢ na stronie ARTE TV [online], https://
www.arte.tv/de/videos/RC-017739/aus-licht-von-stockhausen-an-der-dutch-national-opera/  (do-
step: 27.12.2019).
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Stockhausen wyjasnia:

Opanowanie systemoéw rozmaitych syntezatorOw wymaga nadzwyczajnej cierpliwosci,
fantazji i dtugiej praktyki. Trzeba zrozumie¢, ze kwestia terminu Klangkomposition trochg
si¢ skomplikowatla, gdyz komponowanie konkretnej barwy — w nowoczesnym jezyku
zwanej programem dzwigkowym — jest nieroztacznie zwiazane z komponowaniem catego
dzieta. Nie mozna zrobi¢ zadnego programu dzwigkowego ze wszystkimi jego modulacjami
bez uwzglednienia doktadnie okreslonych dlugosci trwania, glosnosci, przestrzeni tego dzwie-
ku oraz bez zwiazku ze zdarzeniami brzmigcymi rownocze$nie, wezesniej i pozniej. Dlatego
tworzenie pojedynczego dzwieku na elektronicznym instrumencie klawiszowym — wspolnie
z doswiadczonym w zakresie gry na tym instrumencie wykonawca — zajmuje czgsto wiele

. . . . P . ,1.25
godzin, a rezultat nierzadko zmienia si¢ jeszcze wiele razy podczas prob™.

Stockhausen histori¢ rozwoju muzyki na instrumenty klawiszowe widziat
jako nieprzerwang lini¢, w ktorej syntezator traktowat jako nowej generacji for-
tepian, tak jak wczesniej fortepian byt nastgpcg klawikordu. Swoje spostrzezenia
zawarl w artykule Clavier Music 1992”°. Kompozytor zwrdcit tu uwage rowniez
na rozwoj $srodkow pianistycznych oraz zupelnie nowa technike gry na forte-
pianie elektronicznym, na przyktad gdy chodzi o reakcje klawisza na uderze-
nie palca:

Gra na syntezatorze i samplerze nie jest juz zalezna od biegtosci palcow. [...] Sita uderze-
nia w klawisz niekoniecznie wigze si¢ z glo$noscia dzwigku, zamiast tego — w zalezno$ci
od zaprogramowania — prowadzi do zmiany barwy, albo stopni modulacji amplitudy i cze-
stotliwosci; w tym samym momencie dzwigk moze tez zaczac wibrowa¢”’ mniej lub bardziej
intensywnie, w odpowiedzi na naci$nigcie klawisza, jak Bebung [wibrato na jednej nucie

uzyskiwane poprzez naciskanie struny — MP] na klawikordzie w baroku”.

W Synthi-Fou, ale 1 w kolejnych Klavierstiicke na fortepian(y) elektronicz-
ny(-e) Stockhausen skwapliwie korzysta z glissanda, nie tylko na pojedynczych
dzwigkach czy klasterach, co jeszcze bylo mozliwe na fortepianie strunowym

25 K. Stockhausen, Pie¢ muzycznych rewolucji od 1950, ttam. J. Topolski, ,,Glissando” 2005,
nr4,s.73.

26 Idem, Clavier Music 1992, ,,Perspectives of New Music” 1993, Vol. 31, No. 2, s. 136-149.

27 Stockhausen uzyt stowa glide, jednak chodzi tu o efekt afiertouch, a nie pitchbanding, po-
nadto Bebung znaczy wibracja, a nie glissando. Obie kategorie efektow sa u Stockhausena wyraz-
nie rozgraniczone, stad tez analogia do klawikordu.

28 K. Stockhausen, Clavier Music..., op. cit., s. 143—144.
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(patrz: Klavierstiick X), ale na akordach (zob. przyktad 7). Utworem na szero-
ka skale wykorzystujacym modulacje czgstotliwosci dzwigku jest bez watpie-
nia Klavierstiick XIX, zwany Sonntags Abschied w wersji na 5 syntezatorow
lub jeden syntezator i 5-kanalowg elektronike (zob. przyklad 9). Kompozytor
wykorzystuje tez mozliwo$¢ komponowania mikrotonowych przebiegéw (zob.
przyktad 7). Syntezatory zmieniajg charakterystyke dzwigku, ktory niekoniecz-
nie musi wybrzmiewac¢ zaraz po ataku. Stockhausen uzywa modulacji amplitudy
1 zaznacza akcenty w trakcie trwania dzwieku (zob. przyktad 8). Nie bez zna-
czenia jest tez fakt, ze pianista obsluguje jednocze$nie nie tylko kilka klawiatur,
ale tez r6zne pedaty (4 pedaty gltosnosci YAMAHA, 2 pedaly nozne MIDI, 2 pe-
daty sustain), ktére dzialajg na innej zasadzie niz pedaty fortepianowe (np. una
corda czy podnosnik ttumikow).

Dla klasycznie wyksztatconego pianisty przestawienie si¢ na techniki syn-
tezatorowe moze by¢ sporym wyzwaniem, a jesli do tego dodamy koniecznos¢
samodzielnego zaprogramowania wymys$lonych przez siebie 131 barw dzwie-
kowych, czego Stockhausen oczekuje od wykonawcy Synthi-Fou, kompetencje
pianisty dodatkowo rosng o elementy wiedzy z zakresu muzyki elektronicznej,
a nawet informatyki. W toku ksztalcenia pianistdw na wyzszych uczelniach
muzycznych nadal nie jest reguta, by studenci uczestniczyli w zajeciach prowa-
dzonych w studiu muzyki elektronicznej. Do wykonania Synthi-Fou Stockhau-
sena nie wystarczy jednak trenowana na etiudach Czernego bieglo$¢ palcow,
potrzebna jest tez zupelnie nowa wyobraznia, ktéra pozwoli pianiscie wykreowaé
wyrazistg postac sceniczna.

Od gestu dzwickowego do ‘muzyki scenicznej’

Tytut utworu Synthi-Fou mozna rozwina¢ jako ,,someone crazy about syn-
thesizers” (Stockhausen) — ,,syntezatorowy szaleniec”. Stockhausen scharak-
teryzowal posta¢ solisty-pianisty jako ,niebianskiego muzyka pop grajacego
dla aniolow”, a takze , rajskiego klauna™”. Szalenstwo jest tu boskim nawiedze-
niem muzyka, jego wydzwick jest jednoznacznie pozytywny, o czym $wiadczy
m.in. to, ze w scenie operowej otaczajace Synthi-Fou postaci ulegaja fascynacji
jego gra”.

29 Idem, Texte zur Musik, Band 8. 1984-1991..., op. cit., s. 719.
30 Por. G. Henkel, Kosmisches Lachen: SYNTHI-FOU und der ndrrische Humor in Karlheinz
Stockhausens Opernzyklus LICHT, Hamburg 2012.
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Stockhausena interesowata figura obtedu, przybierajacego rozmaite wciele-
nia: szalenca Chrystusowego, swietego idioty (od tradycji bizantyjskiej zwanego
jurodiwym), ,,bozego btazna”, poczciwego wsiowego ghupka, kawalarza, klau-
na... Figura ta powraca rowniez w innych fragmentach Licht (np. w Samstag
wraz z teksami $w. Franciszka) i jest kluczowa dla zrozumienia wielu pomystow
kompozytora, ktory czesto sam postrzegany byt jako nawiedzony’'.

Wykonawca Synthi-Fou, ale i pozostatych Klavierstiicke wchodzacych
w sktad cyklu operowego Licht, nie jest po prostu pianista grajacym utwor
Stockhausena. Jest postacig sceniczng i musi aktorsko uwiarygodni¢ swoja
role. Stockhausen nie pozostawia ztudzen, ze chodzi mu o teatr muzyczny.
Swoje wyobrazenie o scenie, w ktorej pojawia si¢ Synthi-Fou, kompozytor ujat
nastepujaco:

Na sceng wjezdza z lewej strony obracajaca si¢ platforma w jaskrawych kolorach, na ktorej
siedzi kolorowy muzyk z zielonymi uszami stonia, w wielkich okularach przeciwstonecznych
i z bardzo dlugim nosem. Otoczony rozmaitymi klawiaturami i glosnikami, gra na swych

. . ;. 32
instrumentach emanujac szczg$ciem .

Projektowanie ruchu scenicznego i kostiuméw zaczgto si¢ u Stockhausena
w latach 70. XX wieku i rozwingto w co$, co kompozytor okreslit jako ‘muzy-
ka sceniczna’. To szczegdlna koncepcja muzyki, ktora nie jest tylko abstrakcyj-
ng konstrukcjg brzmiaca, lecz niesie ze sobg bogate tresci symboliczne, a takze
,inkarnuje” w inne media®.

31 Istniejg tez przestanki biograficzne: matka kompozytora cierpiala na zaburzenia psychiczne,
z powodu ktorych zostala zgtadzona przez nazistow. Nieszczesliwe wojenne dziecinstwo Stock-
hausena oraz §mier¢ matki spowodowaty, iz Stockhausen bardzo idealizuje w operach swoja rela-
cj¢ z rodzicielka (Donnerstag), za$ jej szalenstwo stato si¢ dla kompozytora symbolem wyzszego
wtajemniczenia w istote bytu. Wiecej na ten temat pisz¢ w ksigzce Rytuatl superformuty, op. cit.

32 K. Stockhausen, Texte zur Musik. Band 8. 1984—1991..., op. cit., s. 229.

33 W przeciwienstwie do teatru instrumentalnego Mauricia Kagela czy Bogustawa Schaeffera,
‘muzyka sceniczna’ Stockhausena nie jest syntezag muzyki i gestu, podobnie jak nie jest tozsa-
ma z ideg Gesamtkunstwerk. Markus Wirtz zwrocit uwage na odrgbnos¢ idei ‘muzyki scenicznej’
Stockhausena: ,,Dzieto Stockhausena nie odnosi si¢ w zaden sposdb rowniez do muzyki programo-
wej, bo zaktada zewnetrzne zrodto inspiracji. U Stockhausena wszystkie wizualne i dramatyczne
aspekty dzieta wywodza si¢ z muzycznej struktury. W ten sposob dochodzi do pewnego scalenia
si¢ muzyki scenicznej i absolutne;j. Jest to jednos¢, ktora wykazuje silne wptywy serializmu lat 50.,
ktérego slady mozna odnalez¢ w catym dziele Stockhausena, az do kompozycji multiformalnych”.
Por. M. Wirtz, LICHT. Die szenische Musik von Karlheinz Stockhausen. Eine Einfiihrung, Saar-
briicken 2000, s. 10.
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Po raz pierwszy Stockhausen uzyl okreslenia ‘muzyka sceniczna’ w 1977
roku w rozmowie z Christophem von Blumrdderem, wskazujac, ze od pewnego
czasu swoje utwory komponuje nie tylko dla uszu, ale rowniez dla oczu™. Kilka
lat pozniej dookreslit, co konkretnie ma na mysli:

‘Muzyka sceniczna’ to muzyka, ktora ewokuje tak klarowne zdarzenia w czasie i przestrze-
ni wewnetrznego wyobrazenia, ze kazde inscenizowane przedstawienie na scenie moze by¢
rozpoznane jako subiektywna wersja rezysera i odebrane jako mniej lub bardziej interesujace

. . . 35
poréwnanie z wlasnym wyobrazeniem obserwatora .

W ‘muzyce scenicznej’ okreslono zachowanie wykonawcy na estradzie badz
scenie, poczawszy od sposobu pojawienia si¢ na niej (z prawej lub lewej strony,
w ciemnosci, przy pelnym lub przygaszonym $wietle itp.), poprzez choreografi¢
(grajac krecié¢ piruety, podnosi¢ kolano, przykucnaé, polozy¢ si¢ na estradzie,
stepowac itp.), kostium (do bioder przypia¢ dzwoneczki hetery), az po wypo-
wiadanie magicznych formut — przy czym kazdy element wizualnej prezentacji
odnosi si¢ zawsze do pewnych aspektow kompozycji lub dzwigku (w przypadku
utwordw z Licht — do materialu superformuty).

W poréwnaniu do takich instrumentdw, jak klarnet czy flet, fortepian znacza-
co ogranicza swobode wykonawcy w poruszaniu si¢, a zatem elementy ‘muzyki
scenicznej’ nie s3 w utworach fortepianowych tak wyraziste, jak np. w klarne-
towym Harlekin, ktory jest swego rodzaju ,tancem” na dzwickowej formule.
Niemiej takze w Klavierstiicke XII-XIX napotykamy gesty teatralne czy chore-
ograficzne. Majg one zwigzek z treScig oper, przypisywang im symbolika, nie-
kiedy tez przybieraja bardziej abstrakcyjng forme¢ quasi-magicznych zwrotow,
jak choéby w Klavierstiick XIII, w ktérym pianista zadziera gtowe, unosi dto-
nie i klaszcze, nastgpnie wstaje od instrumentu i okrgza go, szepczac zaklgcia
(zob. przyktad 10).

Podsumowanie

Klavierstiicke Karlheinza Stockhausena, komponowane na réznych eta-
pach zycia kompozytora, odzwierciedlajg cate bogactwo pomystow muzycznych

34 K. Stockhausen, Texte zur Musik, Band 4. 1970-1977, Hrsg. Ch. von Blumrdder, K&ln
1978, s. 18.

35 Idem, Texte zur Musik, Band 6. 1977—1985: Interpretation, Hrsg. Ch. von Blumrdder, Kéln
1989, s. 186.
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1 nietuzinkowa wyobrazni¢ niemieckiego tworcy, ktory swymi ekscentrycznymi
kreacjami zapowiedziat wiele tendencji we wspotczesnej muzyce, nie tylko for-
tepianowej. Zwlaszcza kompozycje z elementami teatralnymi oraz przeznaczone
na zestaw instrumentow elektronicznych, jak Synthi-Fou, zaskakuja aktualno$cia
stawianych w nich pytan o kondycje nowej muzyki oraz o wspotczesny warsztat
wykonawczy. Takie zjawiska ostatniej dekady, jak zwrot performatywny wraz
z jego kulminacjg w postaci ogloszonego w 2016 roku przez irlandzka kompozy-
torke Jennifer Walshe manifestu Nowa dyscyplina, wydaja si¢ by¢ zaskakujaco
bliskie Stockhausenowskiej koncepcji ‘muzyki sceniczne;j’:

Nowa dyscyplina [...] pozwala powiaza¢ ze soba kompozycje zasadniczo odmienne, tacza-
ce fizycznos¢ z elementami teatralnymi, wizualnymi i muzycznymi; kompozycje wyrazajace
treSci pozamuzyczne, ktore odwotuja si¢ do tego, co nie-stuchowe. Utwory, ktore wymaga-
ja aktywnosci stuchowej, wzrokowej i myslowej. Utwory, ktore pozwalaja nam zrozumiec,

. . . T . .36
ze na scenie s3 ludzie i ludzie ci maja ciata; s ciatami™ .

Rewolucja cyfrowa i bedaca jej nastepstwem zmiana paradygmatu nowej
muzyki (zwrot w stron¢ muzyki relacyjnej i konceptualnej), zdiagnozowana
1 opisana przez niemieckiego filozofa muzyki Harry’ego Lehmanna, od dekady
ksztattuja $§wiadomo$¢ kompozytorow, ktdrzy chetnie postuguja sie¢ wszelkimi
multimediami, traktujac syntezatory, samplery i rozmaite urzadzenia elektronicz-
ne jako swdj podstawowy warsztat kompozytorski i swoisty interfejs do $wia-
ta”’. Wspolczesne koncepcje muzyki performatywnej oraz spod znaku ,,nowej
dyscypliny” stawiajag wykonawce nowej muzyki przed koniecznos$cig stworzenia
wyrazistej kreacji scenicznej, za§ nowe instrumentarium elektroniczne wyma-
ga od niego statej gotowosci do redefiniowania wlasnego aparatu i uczenia si¢
nowych technik gry. W tym kontekscie utwory fortepianowe czy szerzej: utwo-
ry na instrumenty klawiszowe Stockhausena, zwlaszcza te p6zne, przeznaczone
na instrumentarium elektroniczne (np. Synthi-Fou), wydaja si¢ niezwykle aktual-
ne i prekursorskie wzgledem wspotczesnych praktyk muzycznych. Mimo uptywu
lat, tworczos¢ niemieckiego kompozytora nie przestaje fascynowac i inspirowac.

36 J. Walshe, Nowa Dyscyplina, tham. A. Klichowska, ,,Glissando” [online], http://glissando.pl/
aktualnosci/manifest-jennifer-walshe-i-odpowiedzi-james-saunders-matthew-shlomowitz/ (dostgp
27.12.2019).

37 Por. H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyki, ttum. M. Pasiecznik, War-
szawa 2015.
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STRESZCZENIE

Karlheinz Stockhausen (1928-2007) komponowal muzyke fortepianowa w réznych okresach
zycia. Jego dorobek w tej dziedzinie stanowig przede wszystkim Klavierstiicke I-XIX, pisane
od 1952 do 2003 roku. Zbiér dziewigtnastu utworéw potaczonych wspolnym okresleniem gatun-
kowym odzwierciedla nastgpstwa poszczegélnych faz w tworczosci kompozytora, ukazuje tez
nowatorskie podejscie Stockhausena do aparatu wykonawczego, pasj¢ eksplorowania mozliwos-
ci technicznych i wyrazowych instrumentu oraz potrzeb¢ redefiniowania kompetencji pianisty,
m.in. w konteks$cie rozwoju technologii. O ile Klavierstiicke I-XI to przede wszystkim ascetyczne
poszukiwania na gruncie abstrakcyjnego jezyka dzwigkowego oraz proba sformulowania nowej
definicji muzycznej formy (otwartej), o tyle Klavierstiicke XII-X1X to rozbuchane sceny operowe,
w ktorych kompozytor, operujac lejtmotywami muzycznymi symbolizujacymi Michata, Ewe i Lu-
cyfera, rozwija pewna opowies¢, a poszerzona definicja muzycznosci (Stockhausenowska szenische
Musik) obejmuje nie tylko dzwigki, ale takze choreografi¢ i kostium. Poszerzone zostaje wreszcie
instrumentarium — poczawszy od skomponowanego w 1991 roku Klavierstiick XV (Synthi-Fou)
Stockhausen tworzy nie na fortepian tradycyjny, lecz na fortepian elektroniczny (elektronisches
Klavier), wyznaczajac nowy kierunek rozwoju wspotczesnej pianistyki w strone elektroniczne-
go performansu. Stockhausen histori¢ rozwoju muzyki na instrumenty klawiszowe widziat jako
nieprzerwana lini¢, w ktérej syntezator byt nowej generacji fortepianem, tak jak wczeséniej forte-
pian byt nastepca klawikordu. Kompozytor zwrdcit rowniez uwage na mozliwosci rozwoju $rod-
kéw pianistycznych oraz zupelie nowa technike gry na fortepianie elektronicznym. Tekst ukazuje
rozwdj tworczosci fortepianowej Karlheinza Stockhausena, stanowiacej kanon XX-wiecznej lite-

ratury pianistycznej i prekursorskiej wobec wielu tendencji w muzyce XXI wieku.

SEOWA KLUCZOWE: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiicke, muzyka na instrumenty klawiszo-
we, fortepian elektroniczny (elektronisches Klavier), muzyka sceniczna (szenische Musik), wspot-

czesna pianistyka
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ABSTRACT
From Abstract Sound Structure to Electronic Performance. Karlheinz Stockhausen and his Kla-

vierstiicke

Karlheinz Stockhausen (1928-2007) composed piano music at various periods of his life.
His achievements in this field are primarily Klavierstiicke I-X1X, written between 1952 and 2003.
The collection of nineteen works connected by a common genre reflects the successions of the
following periods in the composer’s work, it also shows Stockhausen’s innovative approach to the
piano performance, the passion for exploring the technical and expressive possibilities of the instru-
ment, and the need to redefine the pianist’s competences, especially in the context of technological
development. While Klavierstiicke I-XI are primarily an ascetic speculation on an abstract serial
language and an attempt to formulate a new definition of (open) musical form, Klavierstiicke
XII-XIX are operatic scenes in which the composer develops a story using musical leitmotifs
symbolizing Michael, Eva and Lucifer, and broadening the definition of musicality with the no-
tion of the szenische Musik, which includes not only sounds, but also choreography and costume.
Finally, the instrumentation is expanded — starting with the Klavierstiick XV (Synthi-Fou) com-
posed in 1991, instead of creating for the traditional piano, Stockhausen writes for an electronic one
(the elektronisches Klavier), setting a new direction for the development of contemporary pianism
towards electronic performance. Stockhausen saw the history of the development of music for key-
board instruments as an unbroken line in which the synthesizer was a new generation of the piano,
as the piano had been the successor to the clavichord. The composer also drew attention to the
possibilities of a pianism with a completely new techniques of playing the electronic instruments.
The text shows the development of the piano music in Karlheinz Stockhausen’s Klavier-
stiicke, which are the canon of the 20th-century pianist literature and precede many trends in the

21st-century music.

KEY WORDS: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiicke, music for keyboard instruments, electronic

piano (elektronisches Klavier), scenic music (szenische Musik), contemporary pianism
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