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KU NOWOCZESNE] SZTUCE AUDIOWIZUALNE]
CZYLI TEATRALNY SCENARIUSZ DLA NIEISTNIEJACEGO
ALE MOZLIWEGO AKTORA INSTRUMENTALNEGO
BOGUSLAWA SCHAEFFERA

"est to sztuka dla aktoréw. Jej forma moze sig komu$ wyda¢ podejrzana,
wyjasniam wiec, ze jest to forma collage’'v muzycznego, ktora az sie prosita
o przeniesienie jej do teatru. Bo teatru jaki lubie; do teatru fantazji, swobo-
dy, niespodzianek, intelektu, dowcipu i nieodzownej wieloznacznosci. Dlacze-
go sztuka teatralna ma by¢ wieloznaczna - zapyta kto$. Sztuka musi byc
wieloznaczna, wieloksztattna, wielostronna. Jednostronne moga sobie by¢
tapety i plakaty, lecz nie dzieta artystyczne. A do nich sztuki teatralne
wcigz jeszcze naleza. Czyz nie?
Bogustaw Schaeffer, Kaczo !

Mowa bedzie o teatrze, ale autorem tego teatru jest kompozytor.
Przynajmniej komponowanie muzyki jest jednym z gtébwnych nurtéow
dziatalnoéci Bogustawa Schaeffera. Po ukonczeniu Liceum Matema-
tyczno-Fizycznego w Opolu, gdzie uczyt si¢ takze gry na skrzyp-
cach, Schaeffer zaczal studiowaé kompozycje u Artura Malawskiego
oraz muzykologie u Zdzistawa Jachimeckiego (ucznia Arnolda
Schonberga). Te szerokie studia nie przeszkadzaty mu podjac¢ dzia-
talnoéci w dziedzinie krytyki muzycznej. W 1959 roku, trzydziestolet-
ni podéwczas kompozytor, wystapit w konkursie im. Grzegorza Fitel-
berga; otrzymat wtedy, jako jedyny laureat, nagrode za Monosonate
na 6 kwartetow smyczkowych i wyrdznienie za Quatro movimenti na
fortepian i orkiestre. ROwnolegle powstawaty ksiazki muzykologiczne:
Klasycy dodekafonii, Nowa muzyka - problemy wspotczesnej techniki
kompozytorskiej, Diwieki i znaki, Wprowadzenie do kompozycji wspot-
czesnej, a takze wiele pozycji o charakterze leksykonow. Wszystkich
publikacji nie sposéb wymieni¢, poniewaz dorobek pisarski po-
wicksza si¢ jeszcze o artykuly, eseje, felietony i recenzje zamieszcza-

! Cyt. wedfug maszynopisu. Sztuka Kaczo nie zostata wydana drukiem.
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ne w wielu czasopismach, miedzy innymi tych redagowanych przez
autora, w "Ruchu Muzycznym” i w "Forum Musicum”. Wszystko to
kompozytor godzi z praca pedagogiczna w krakowskiej PWSM i w
Salzburgu. Bogustaw Schaeffer jest takze czlonkiem Grupy Kra-
kowskiej, skupiajacej reprezentantéw awangardy muzycznej i pla-
stycznej. Przy okazji warto wspomnie¢, ze plastyka nie jest mu obca,
poniewaz tworzy grafiki, cho¢ podobno tylko "do szuflady”.

Jednak najwazniejsza pozostaje dziatalnoé¢ kompozytorska. Nie-
zwykle obfita (ok. 300 utworé6w muzycznych) i bardzo réznorodna
twérczoéé¢ muzyczna Schaeffera jest nacechowana nieustannym po-
szukiwaniem: "Kazde dzieto jest odrebnym ‘traktatem’ na dany temat
kompozytorski - czy to z dziedziny zagadnien strukturalnych, kolo-
rystyczno-brzmieniowych, nowego typu ekspresji, wyrazu emocjonal-
nego czy techniki instrumentalnej” !, Dlatego w wielu wypadkach
mozna powiedzie¢ o Bogustawie Schaefferze "pierwszy”; stworzyt
pierwsza na $wiecie (w 1958 r.) partyture beznutowa Tertium datur,
jako pierwszy polski kompozytor stworzyt utwér serialny Music for
Strings: Nocturne, jako pierwszy autor polski napisal utwoér teatru in-
strumentalnego TIS MW2. Kompozytor poruszajac si¢ wséréd zagad-
nieh muzyki przestrzennej niejako sita rzeczy zmierzat ku teatrowi.

Mimo to méwiac o teatrze instrumentalnym, wbrew nazwie, pozo-
stajemy ciagle jeszcze na terenie muzyki. Bogustaw Schaeffer wyko-
nal nastepny krok w strone teatru. Jest nim Scenariusz dla nieistnie-
jacego ale mozliwego aktora instrumentalnego z 1963 roku. (W dalszej
czeéci artykutu bede podawa¢ wymieniony tytut w skréconej formie:
Scenariusz ..). Bardzo trudno zdefiniowal ten utwér a takze inna
tego typu, ktére powstaty w latach pdzniejszych. Tak jak trudno po-
wiedzie¢, gdzie koficzy sie teatr instrumentalny a zaczyna scenopisa-
nie. Zapis swoich kompozycji scenicznych autor nazywa czesto sce-
nariuszem lub partytura i pozostane przy tych terminach stosowa-
nych zamiennie. O celu powstania tej nowej formy Schaeffer pisze
tak: "Oto autor ma szanse przeméwienia do ludzi, przemowienia je-
zykiem sztuki (jeszcze), ale juz zrozumiatym. /.../ Aktorzy sa na ogot
uosobieniem samego kompozytora, méwia niejako za niego, wnosza
na scene (czy estrade) jego pasje, zajmuja jego stanowisko etyczne i
estetyczne, stanowia alter-ego autora” ’. To bardzo proste uzasad-
nienie pisania dla teatru, ale sa tez inne przestanki. Kompozytor w

2. Chylifiska; S. Haraschin; B. Schaeffer, Przewodnik koncertowy, Krakéw, 1980, s.
818.

3 ; 4 y 3 :
Program do spektaklu Kwartet dla 4 aktorow, rez. Mikotaj Grabowski, Teatr Mi-

niatura, Krakow.
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wywiadzie Przed tapaniem motyli * stwierdza, ze wspotczesny teatr

jest nudny, frazeologiczny i nieaktorski. W ten sposéb od préb roz-
wigzywania probleméw muzycznych tatwo przej$¢ do rozwiazywania
zadan teatralnych. Tym bardziej, ze autora zachwycili znakomici ak-
torzy zespotu MW2: Andrzej Kierc, Mikotaj Grabowski i Jan Peszek.
Dla nich powstaty kolejne utwory, ktérym mozna zarzucié¢ wszystko
ale nie to, ze sa nudne i nieaktorskie. Mowa tu o, juz wymienionym
Scenariuszu .. cyklu Audiencji 1-V (wszystkie z roku 1964), Kwartecie
dla 4 aktorow (1966), Fragmencie dla 2 aktoréw i wiolonczelisty (1968),
ktéry wszedt pdzniej w sktad Scenariusza dla trzech aktorow (1970),
Snach o Schaefferze (1972) oraz Kaczo z 1987 roku.

ZESPOL MW?2

Forma scenariuszy wymaga istnienia specjalnego aktora: aktora-
tworcy, aktora-instrumentalnego. Ten specyficzny rodzaj aktorstwa
narodzit si¢ w zespole, ktéry powstal w lutym 1962 roku ’. W grupie
tej byli Barbara Niewiarowska, Barbara Swiatek, Stanistaw Radwan,
Adam Kaczynski i inni. P6zniej doszto kilka oséb (Marek Mietelski,
Jerzy Klocek, Krystyna Ungeheuer - tancerka i aktorzy: Jan Peszek,
Andrzej Kierc, Bogustaw Kierc, Mikotaj Grabowski), ktérzy przez lata
stanowili trzon zespolu MW2 - czyli Mtodzi Wykonawcy Muzyki
Wspoétczesnej. MW2 nie miat statej siedziby; poczatkowo przychylny
mu rektor krakowskiej PWSM Bronistaw Rutkowski, udostepniat im
sale w budynku szkoty, pdzniej proby odbywaly sie w bibliotece
PWSM. Mtodzi zapalefncy wyznaczyli sobie szerokie pole dziatalnosci.
Jej wektorami staty si¢ kompozycje: 5 Piano Pieces for David Tudor -
grafika, TIS MW2 - teatr instrumentalny, Theater Piece - happening.

Niemal od poczatku zespdt zwigzal sie z twdrczoécia Bogustawa
Schaeffera, zamawiajac u niego utwér Montaggio. 25.1V.1964 r. miat
miejsce w Krakowie wielki skandal, mianowicie odbyta sie premiera
TIS MW2. Jak stwierdzit Allan Kaprow, byt to “pierwszy teatr instru-
mentalny i happening w Polsce”. Adam Kaczyhski pisze, ze zostat 6w
utwor bardzo zle przyjety przez krakowska publicznoéé, ale MW?2 byt
juz wtedy znany za granica po wystepie w Utrechcie i na konkursie
Wykonawcéw Muzyki Wspotczesnej w Holandii. W zwiazku z tym ze-
spot miat mozliwos¢ wystapi¢ z TIS W2 w Paryzu i tam utwér zostat
przyjety owacyjnie. P6Zniej wykonano go 54 razy w 18 krajach, Po
wystepie paryskim Eugeéne lonesco pod wrazeniem tej kompozycji

‘ B. Schaeffer, Przed tapaniem motyli, "Kultura”, 1988, nr 8.

2 Informacje o zespole MW2 podaje za A. Kaczynski, Jak to byto .., "Ruch Mu-
zyczny”, 1977, nr 8, 9, 10 oraz B. Schaeffer, MW2 na sucho, "Ruch Muzyczny”, 1977,
o ol 7
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napisal jednoaktéwke Sny o Schaefferze. MW2 stal sie¢ w pewnym
sensie zespotem schaefferowskim. Wykonat on 38 utworéw Schaeffe-
ra, a préby wielu z nich prowadzit sam autor. Niektére utwory
powstaty do wytacznego wykonania dla poszczegdlnych cztonkow
zespotu. 1 tak np. Model 1V zostat skomponowany dla pianisty Marka
Mietelskiego i zostal, po raz pierwszy wykonany w Paryzu w 1968
roku. Takze wielki, godzinny manifest Schaeffera Audiencja 11, zostat
przeznaczony do wyfacznego wykonania przez Mikotaja Grabowskie-
go. Jednak pierwsze wykonanie Audiencji, gatunku bedacego ewene-
mentem, odbylo sie 28.XI1.1965 roku, byta to Audiencja 1V z
mistrzostwem odegrana przez Jana Peszka, Wykonania tych specy-
ficznych utworéw za granica byto zadaniem karkotomnym, ale
Andrzej Kierc jako pierwszy pokonat trudnoéci i wykonywat je w
obcym jezyku.

W 1969 roku odbyt sie koncert "totalny” utworéw Schaeffera.
Pierwsza "schaefferezada” miata miejsce w sali BWA w Krakowie. Za-
tozeniem tego i nastepnych takich koncertow stata sie jednos¢ zja-
wisk akustycznych i wizualnych. Utwory wykonywano na kilku estra-
dach jednoczeénie. Koncert rozpoczat sie dwiema tymi samymi Au-
diencjami 1V, odgrywanymi w dwoch koncach sali. W programie zna-
lazt sie tez Model 1V, Kwartet 2'2 z udziatem malarza M$ciwoja Olewi-
cza (wielkie formy literowe wieszane podczas wykonywania utworu),
Przestanie na dwdch pianistow i wiolonczeliste, Aspekty ekspresyjne,
trzy utwory fortepianowe: Model II, Artykulacje i Konstrukcja linearna
oraz solowy balet na tle Symfonii elektronicznej odtwarzanej z tasmy.
W przerwie byta kawa dla publicznos$ci serwowana przez wykonaw-
cow. Nastepnie wykonano Heraklitiana, prawykonanie Fragmentu dla
2 aktoréw i wiolonczelisty, neoklasyczna Sonatine (z 1952 roku). Na za-
konczenie odbyto sie prawykonanie Audiencji Il z wmontowanymi w
czeéci wizji sennych Negatywami na flet solo. Kolejna "schaefferezada”
miata miejsce w Oslo, w muzeum Soni Henje w 1971 roku. Zmieniono
wtedy troche koncepcje, poniewaz publiczno$¢ nie siedziata jak w
Krakowie, lecz krazyla miedzy wykonawcami. Nastgpne tego typu
koncerty odbyty sie w Zagrzebiu, Bielsku-Biatej i L.odzi.

Oczywiécie nie tylko Schaeffer znajdowatl si¢ w programach MW 2:
W artykule Na sucho powstatym z okazji pietnastolecia zespotu, ten
wtaénie kompozytor nazwal ich rodzajem “ptatnych misjonarzy”.
Wszystko co fascynujace i trudne w nowej muzyce, interesowato
mtodych wykonawcow. Byt u nich obecny Anton Webern, Olivier
Messiaen, Sylvano Bussotti, Louis Andriessen, La Monte Young,
Krzysztof Meyer, Niccolo Castiglioni, Witold Lutostawski, Kazimierz
Serocki i inni. Praca zespofu nie polegata tylko na "prébowaniu” ut-
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wordw. Duzo miejsca zajmowaly dyskusje nad zagadnieniami este-
tycznymi, wszystko tu byto nowe, jeszcze nietknigte do odkrycia.
Nie byto zadnych wzorcé6w wykonawczych. Sami musieli rozstrzygac
o ksztalcie poszczegdlnych utwordw; czy gra¢ wszystko? eliminowac?
Nowa muzyka czesto daje olbrzymie mozliwosci wyboru, ale ktadzie
ogromna odpowiedzialno$¢ na barki wykonawcow.

AKTOR INSTRUMENTALNY

Podobne problemy mieli aktorzy bioracy udziat w wykonywaniu
muzyki wspdlczesnej. Nie inaczej dzieje si¢ gdy wchodza w teatralna
materie utworéw Schaeffera. Jak widaé¢ rodowdd aktoréw schaeffe-
rowskich jest muzyczny. Charakterystyczna jest tez ich bliska znajo-
moéé z samym autorem. Pozwala aktorom, jak rzadko kiedy w
teatrze, pozna¢ idee utworéw u zrédta, w bezposredniej rozmowie i
pracy z tworca. Scenariusze niemal tego wymagaja. Aby mdc wygla-
szaé je ze sceny, trzeba znaé ich autora, a w kazdym razie zgadzac
sic z jego widzeniem $wiata i sztuki. Jest to jeden z powoddw, dla
ktérych aktoréw schaefferowskich jest tak niewielu, w zasadzie sied-
miu. Obok Andrzeja Kierca, Jana Peszka i Mikotaja Grabowskiego sa
jeszcze aktorzy z zespotu teatralnego Janusza WiSniewskiego przy
Centrum Sztuki Studio w Warszawie: Maria Maj, Maciej Koztowski i
Lech Lotocki (wszyscy troje zwiazani do 1988 roku z Teatrem Nowym
w Poznaniu, gdzie Schaeffer byt do$¢ czesto w osrodku zaintereso-
wania). Maciej Koztowski, pytany przeze mnie skad u niego zaintere-
sowanie scenariuszami ®, dat znamienna odpowiedz. Byl po prostu
uczniem Jana Peszka, ktory zaszczepil mu swoje myslenie o teatrze, a
co za tym idzie, admiracje dla autora Audiencji. Grupa warszawska
takze zna Bogustawa Schaeffera osobiscie. Dzigki temu powstata w
ich wykonaniu Audiencja 111 i Kaczo, a krag aktoréw instrumentalnych
poszerzyl sie.

Okreélenie “instrumentalny” nie jest bezzasadne. Wyznacza ono
specyfike teatru schaefferowskiego. Teatr ten jest humanistyczny i
indywidualistyczny. Tu osobowo$¢ wypowiada si¢ poprzez osobo-
woéé i chce dotrze¢ do osobowosci. Autora interesuje przede
wszystkim aktor. Jego mozliwosci, powiedziatabym nawet, granice
jego mozliwoéci tworczych. Mato jest wykonawcow zainteresowanych
scenariuszami, poniewaz sa one swego rodzaju testem umiejetnosci
warsztalowych, wyobrazni a przede wszystkim rozwoju osobowosci.
Maciej Koztowski w rozmowie stwierdzit, ze w momencie kiedy aktor

. Rozmowe z Maciejem Koztowskim przeprowadzitam 23.03.1991 r. w Bytomiu, po
spektaklu Kaczo.
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zacznie powielaé swoje pomysty, kiedy nie ma nic do dodania do
tego, co juz powiedziat, kiedy popada w rutyne to znaczy, ze albo
osiggnal szczyt swoich mozliwos$ci, albo zaniedbal sie w rozwoju.
Oczywiscie dotyczy to sztuki aktorskiej w ogdle, ale scenariusze
wprost zmuszaja do autorefleksji. Sa rodzajem ksztatcacej zabawy z
tekstem i z samym soba. Im wiecej metamorfoz zdota przej$¢ aktor,
im wiecej nowych pomystéw inspiruje scenariusz, tym lepiej. Jan Pe-
szek gra Scenariusz dla nieistniejacego ale mozliwego aktora instrumen-
talnego od 25 lat i ciagle ozywia ten tekst od nowa. Zreszta na zasa-
dzie sprzezenia zwrotnego: scenariusz animuje aktora.

Mozna podjaé¢ prdébe wyznaczenia cech idealnego aktora instru-
mentalnego. Powinien on by¢:

- Mistrzem w operowaniu glosem, w uzyskiwaniu tonacji o niezli-

czonej iloéci odcieni;

- Spiewakiem, z powodéw jak wyzej (cho¢ u Schaeffera aktor rzad-
ko épiewa);

- Muzykiem - i to nie tylko ze wzgledu na to, ze czasem musi graé
na instrumentach, ale i ze wzgledu na wyczucie muzycznosci sa-
mego scenariusza;

- Mimem - ekspresja semantyczna ciala;

Tancerzem az do akrobacji wtacznie - ekspresja asemantyczna
ciata;

Plastykiem - byta juz mowa o mozliwos$ci wykonywania dziet
plastycznych podczas spektaklu, ale przede wszystkim chodzi o
wyczucie kompozycji na scenie;

- Rezyserem - to oczywiscie wiaze si¢ ze wszystkimi wymieniony-
mi cechami. Rezyseria to umiejetno$¢ dostrzegania catosci.

Przede wszystkim za$ aktor musi by¢ twodrca, osig spektaklu i
ozywczym strumieniem. Aktor, jako cztowiek i artysta, jest "zmusza-
ny” przez Schaeffera do nieustannego zajmowania stanowiska, obna-
zania stabosci wtasnych i swojej sztuki, ekshibicjonizmu aktorskiego
poprzez zrzucenie maski, za ktéra zazwyczaj sie¢ ukrywa.

Sztuki Schaeffera sa autotematyczne i to w co najmniej dwojakim
rozumieniu. Po pierwsze autor moéwi o sobie, swoich pogladach i
swojej sztuce - jest wszakze kompozytorem, a wigc artysta. Po dru-
gie aktor, ktéry takze jest artysta, "opowiada” tu o aktorstwie. Obaj
sa petnoprawnymi twércami a mozliwe jest to dzigki otwartej formie
scenariuszy, Scisle, jeéli zastosowaé terminologie Umberto Eco, sa
"dzietami w ruchu”’. Zatem autor daje drugiemu tworcy tylko pewien
zasdb mozliwoéci, zarys dzieta a sprawa aktora jest by ta wolno$é

7 3
U. Eco, Dzieto otwarte, Warszawa, 1973.
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nie stata sie samowola. Niejasna granica pomiedzy wolnoscia a
samowola sprawia, ze bogactwo tworzywa, ktére otrzymal powigksza
a nie pomniejsza skale trudno$ci. Trzeba by¢ mistrzem w sprawnym
poruszaniu si¢ po $wiecie intermedialnego przekazu aby si¢ w nim
nie zagubic.

Dwa, wyzej wymienione, pojecia stanowia klucz do interpretacii
estetycznej schaefferowskich scenariuszy teatralnych; “dzieto w ru-
chu” i intermedialnoéé. Mozna to sformufowal nastepujaco: rézne
"sztuki czyste”, czyli rézne kody zostaja pofaczone w procesie syn-
tezy w jedno dziefo. Jednak synteza ta nie wyznacza im statych
miejsc w dziele; dokonuje sie ona - i powinna w zamierzeniu dokony-
waé - nieustannie od nowa, w kazdym procesie nadawczym two-
rzac "dzieto w ruchu” - jak w kalejdoskopie - inne za kazdym razem.
Aby méc podjaé probe analizy spektaklu Scenariusza ... co jest moim
zasadniczym celem” trzeba wyjasni¢ blizej zagadnienie dynamicznej
syntezy sztuk. Postuguje si¢ w tym celu artykutem Alicji Helman Pro-
blem syntezy sztuk w swietle semiotycznej koncepcji systemow ztozo-
nych °.

DYNAMICZNA SYNTEZA

Autorka stwierdza, ze istnieja przynajmniej trzy mozliwe zwiazki
pomiedzy poszczegdlnymi podsystemami dzieta: relacja dominaciji,
partnerstwa i stan zerowy czyli brak relacji. Pierwszy z nich zachodzi
wtedy, gdy jeden podsystem wchtania drugi, niszczac jego strukture,
niejednokrotnie do catkowitej anihilacji. Tak sie dzieje np. gdy "Rytm
organizacji muzycznej jest tak dalece silniejszy od czynnikéw struk-
turujacych przebieg obrazowy, a prawo przenikalnosci dziala tak
skutecznie, iz wypowiedz wizualna przejmuje od muzycznej uksztat-
towanie formalne, relacje rytmiczne, dynamiczne i agogiczne, nie
wspominajac juz o imponderabiliach, takich jak nastrdj i klimat emo-
cjonalny” °. Prawo przenikalnodci, o ktéorym mowa w powyzszym Cy-
tacie, dotyczy wzajemnego przenikania si¢ struktur podsystemow
wchodzacych w sktad dziefa.

Drugie prawo rzadzace tymi podsystemami nazwata Alicja Helman
prawem przemiennoéci funkcji. Oté6z pod wptywem innego podsyste-
mu dany system uzyskuje nowe mozliwoéci komunikacyjne. Np. muzy-
ka moze nabra¢ w kontakcie z obrazem, bardzo okre$lonych znaczen

8 A Helman. Problem syntezy sztuk w swietle semiotycznej koncepcji systemow ztozo-

nych, |w:| T. Cieélikowska, J. Stawinski (red.), Pogranicza i korespondencji sztuk,
Wroctaw, Warszawa, Krakoéw. 1980, s. 7-20.

? Ibidem, s. 8.
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semantycznych, kiedy zazwyczaj uznawana jest za sztuke aseman-
tyczna. Transformacja funkcji moze zachodzi¢ w wypadku istnienia
relacji dominacji, ale najbardziej widoczna jest w zwiazku
partnerskim, gdzie jedna ze sztuk nie pochfania drugiej. Spotkanie
dwoch sztuk w obrebie jednego systemu niekoniecznie musi prowa-
dzi¢ do powstania relacji, moga one istnie¢ obok siebie na zasadzie
neutralnoéci, a swoje funkcje objawia¢ w zwiazkach z innymi podsy-
stemami dzieta.

Autorka zwraca uwage na jeszcze jedno wazne zagadnienie. Mia-
nowicie proby poszukiwania i wyjasnienia omawianych zwigzkéw mo-
ga sie odbywa¢ badz w analizie procesu, badz tez w analizie stanu
czyli efektu koncowego. W przypadku scenariuszy schaefferowskich
jako dziet powstajacych w czasie, wydaje sie konieczna niezwykle
trudna analiza procesu. Nieomal niemozliwe jest uchwycenie
wszystkich relacji w stanie narodzin, rozwoju i ostatecznym ksztatcie
dzieta. Zawsze tez nalezy pamieta¢ o tym, ze funkcja czesci ujawnia
sie ostatecznie w stosunku do catosci. Nie sadze, aby udato mi sie
dokonaé¢ szczegdtowej analizy semiotycznej tworzyw i ich funkcji w
spektaklu, tym bardziej, ze jest on - jak kazde dzieto teatralne - zja-
wiskiem ulotnym. Co nie oznacza, ze nie bede sie starata sygnalizo-
waé¢ tych dynamicznych relacji i odczytywac ich znaczen. Zanim
jednak na scenie pojawi sie Jan Peszek z plikiem kartek zawieraja-
cych partyture Scenariusza .. nalezy przyjrze¢ si¢ tekstowi, ktérym
dysponuje.

SAMOTRANSCENDENCJA W SZTUCE

Zasadnicza cze$¢ Scenariusza .. pochodzi z artykutu Bogustawa
Schaeffera Socjologia muzyki wspétczesnej '°. Whrew tytutowi traktuje
on przede wszystkim o problemach sztuki w ogodle, a szczegdlnie o
roli artysty w $wiecie wspotczesnym. Wyktad Schaeffera (prowadzo-
ny w pierwszej osobie) mozna uja¢ w szereg probleméw podawanych
przeze mnie w kolejnosci ich pojawiania sie .

Twoérczo$é artystyczna wedtug autora scenariuszy tylko do pe-
wnego momentu swego procesu jest dziataniem niezaleznym, opar-
tym na wiasnych kryteriach wartosci. Dzieto ukonczone odrywa sie
od swego twércy i w tym samym momencie zostaje zdane na taske
nietaske $wiata zewnetrznego. Zaczyna podlegaé¢ wszelkim presjom,

n Schaeffer, Socjologia muzyki wspdtczesnej, "Forum Musicum”, 1971, nr 11.

: Interpretacje i cytaty opieram na trzech Zrédtach, ktére konfrontuje ze soba.
Sa to: spektakl teatralny, ktéry widziatam w Krakowie w 1991 r., zapis video pocho-
dzacy z 1988 r., partytura pochodzaca z archiwum Teatru im. Juliusza Stowackiego
w Krakowie.
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interpretacjom, krytyce a przede wszystkim komercjalizacji. Co za
tym idzie artysta rowniez ulega rzeczywisto$ci zewnetrznej i prawom
rynkowym. Zanurza sie w "klamstwie zwanym autoreputacja”, przez
co zmuszony jest do zycia w $wiecie urojonym; "... krytyka ustepuje
miejsca informacji, a informacja urojeniom”. Skale klamstwa po-
wicksza fakt, ze coraz czeéciej mamy do czynienia z reprodukcjg za-
miast oryginatu. Zatem artysta-twdrca staje sie coraz czesciej arty-
sta-odtwodrca, a dzieto sztuki przestaje trafia¢ do wlasciwego adre-
sata, stajac sie towarem dostepnym dla kazdego. Schaeffer przywo-
tuje mit artysty romantycznego, posiadajacego w spofeczenstwie
range "maga” proroka, mistyka czy $wietego”. Komercjalizacja sztuki
sprowadza twoérce do roli "drobnego sprzedawcy” niezdolnego lub tez
pozbawionego mozliwoéci wypowiadania prawd wazkich i od-
wiecznych. Coraz czeéciej artysta musi znalezé¢ dla siebie role w
sztuce, zamiast oddaé sie sztuce samej. Kryzys pozycji artysty jest
zwiazany z kryzysem wartodéci w kulturze. Brak elity znawcéw, brak
kodeksu uniemozliwia odrdznienie dziel wartosciowych od bezwar-
to$ciowych, zamiast tego wycenia sie je, co jest absurdalnym pomie-
szaniem kryteridéw.

Wszystkie te pesymistyczne uwagi Schaeffer poszerza o spojrzenie
na sytuacje cztowieka wspodtczesnego. Dodaje do wykladu wypo-
wiedZ o charakterze poetyckim (cytuje tylko tekst wybrany w spek-
taklu przez Peszka):

"Stupieédziesiecioletniemu pielgrzymowi z Mekki,
ktéry byt tam po raz drugi
nie pamigtajgc o tym,
ze ponad sto lat temu
- byt juz tam”
lito$ciwi marynarze podarowali tranzystor.
Trzeba byfo z2y¢ sto pieddziesiat lat
po to aby
na zupelng starosc
stuchaé¢ z matego pudetfeczka
napredce skleconej muzyki
i fatszywych wiadomo$ci.
Dzien dfugi
wrasta w czfowieka jak dzida
przebija jego rytm naturalny i
bezustanne trwanie
zycie
- wypetnione pustka gtupawych nawykoéw,
ktére maja $wiadczyé o cztowieku,
a moéwia tylko o jego mechanicznych odruchach.
Wracaja do mieszkan
wypefnionych pusta gadaning
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zasiadaja do zawsze opdZnionej biesiady zycia,
ktéra
niczym dawnych biesiad nie przypomina.
Blade $wiatto pada na stot do pracy,
nie ma na nim nic,
cztowiek czuje tylko zmegczenie,
ozywiany troskami
i nic dla niego nie znaczgcymi problemami.
Dnie dfugie
wrastaja w cztowieka jak /.../"

Przytoczytam ten fragment po to, by pokaza¢ kontrast miedzy
wykfadem a innymi wypowiedziami, ktérymi dysponuje aktor w bu-
dowaniu spektaklu, takich kontrastéw jest wiecej, Ponadto jest to
jedna z niewielu wypowiedzi pozbawionych ironii, nieraz bardzo
ostrej, ktéra nasycony jest pozostaty tekst.

Samotno$é, pustka i powierzchownos$¢ przezy¢ osaczaja czlowieka
i w takim $wiecie artysta jest bezradny, nie stucha si¢ go po prostu.
Druga duza wypowiedZ poza wyktadem jest rozszerzeniem tego sa-
mego problemu. Dywagacje filozoficzne le dotycza sposobu myS$lenia
cztowieka, ktory pograza sie w plytkosci, zastepujac wiedze pseudo-
zainteresowaniami, a filozofie betkotem. Stajemy sie przez to kot-
kiem w mechanizmie spoteczefnstwa a wigkszo$é zycia pos$wiecamy
na zaspokajanie potrzeb naturalnych. le méwi: "Zycie jest takie wtas-
nie: nieapetyczne, ale oparte na apetycie”.

Schaeffer nie ogranicza sie do ukazania samych negatywéw egzy-
stencji cztowieka i sztuki wspotczesnej. MOwi, kim w jego wyobraze-
niu powinien by¢ artysta, aby moglt zachowad toisamosé. "Dzi-
siejszego artyste wyobrazam sobie w nowym zupetnie ujeciu: jest to
czlowiek skoncentrowany na samym dziele, pozostajgcy chetnie w
swoim wnetrzu, pokazujacy tylko czedé tego, czym faktycznie zyje,
dziatajacy na zewnatrz gtéwnie estetyka whasna ...". Artysta musi
broni¢ sie przed komercjalizacja, tworzy¢ sztuke wytacznie dla dobra
tejze, nakierowana na idee. "Jest tak, ze im blizej sztuka przylega do
zycia ... tym bardziej wulgarne tworzy produkty”. Zatem potrzebna
jest jej wzniosto$é, idealizm - tu Schaeffer powotuje si¢ na Kan-
towskie ujecie sztuki.

Przydatne w interpretacji pogladéw autora wydaje si¢ pojecie
samotranzcendencji w sztuce. Jolanta Brach-Czaina w ksiaice Etos
nowej sztuki '’ definiuje to pojecie nastepujaco: "Samotranscendencja
nazywac tu bede zjawisko polegajace na tym, ze pewna dziedzina
jest przez swdj wewnetrzny rozwdj znoszona i przekraczana ku war-

12
J. Brach-Czaina, Etos nowej sztuki, Warszawa, 1984.
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toéciom lezacym poza nia” ”. Transcendencja taka jest przekrocze-

niem w gére, ku warto$ciom wyzszym (badZz uznawanym za wyzsze).
Rozpad dziedziny jest etapem pierwszym i podstawowym transcen-
dencji. Takie zniszczenie sztuki autonomicznej dostrzega autorka w
sztuce wspodfczesnej np. poprzez wciagniecie jej w Swiat przedmio-
tow codziennego uzytku jak czynil pop-art czy environmental art.
Przez to artysta stat sie kim$ zwyktym. Aby przedmiot codziennego
uzytku podnie$¢ do rangi dzieta niepotrzebny jest kto$ specjalny,
wystarczy wrazliwy obserwator. W ten sposéb artysta stat sie czto-
wiekiem z ttumu, tak jak moéwi Schaeffer. Jednak szal destrukcji nie
byt dziataniem wytacznie nihilistycznym. Pojawity si¢ nowe wartodci,
a zatem rozpoczal sie proces transcendencji. Arty$ci poszukuja war-
toéci poza sztuka. Jolanta Brach-Czaina wymienia ich pig¢:

- wartodci ekologiczne,
warto$¢ przynaleznoséci do wspdlnoty,
wartoé$¢ indywidualnego rozwoju,
wartoéé¢ wspoétodpowiedzialnosci i wspdtuczestniczenia w zda-
rzeniach rozgrywajacych sie na $wiecie,

- czysta warto$é transcendowania wtasnych dziatan.

Transcendencja zostata uznana za warto$¢ sama w sobie. Powinna
ona prowadzi¢ do budowania struktur ducha. Twércy nowego etosu,
o ktérych méwi autorka (opiera si¢ dna gtéwnie na zjawiskach takich
jak Living Theater, dziatalno$¢ Jerzego Grotowskiego, twoérczo$¢ Ed-
warda Stachury) buduja je na pojeciach zycia "autentycznego”, nie
opartego na identyfikacji z rola spoteczna, gitebokim przezywaniu
uczué, rozpoznawaniu wewnetrznej prawdy, ufnosdci dla instynktow
(bardziej niz dla intelektu). Duch nie przejawia si¢ tez w stanie
uprzedmiotowienia, tzn. osaczenia przez przedmioty posiadane. Dla
zaistnienia ducha potrzebna jest postawa czynna.

Przytaczam poglady Brach-Czainy na etos awangardy lat 60-tych,
aby pokazaé, na czym polega samotranscendencja i méc wskazac¢ w
jakich kierunkach zmierza ona w przypadku twoérczos$ci Schaeffera.
Autor Scenariusza .. stwierdza zniszczenie pewnych form sztuki w
warstwie stownej a takze w samej formie dzieta. Znajduje si¢ wigec w
punkcie, z ktérego moze rozpoczac si¢ proces transcendencji. Etos,
ktéry wyznaje, jest w pewnych punktach zbiezny z wyzej opisanym,
ale jest juz nowa jakoscia. Przede wszystkim Schaeffer przeciwny
jest pojmowaniu artysty jako jednego z wielu. Nie kazdy moze by¢
artysta, poniewaz sztuka jest elitarna jako dzialanie wyzsze, ode-
rwane od zycia codziennego. Paraartystyczne akcje zbiorowe, mani-

|

® \bidem, s. 192.
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festacje polityczne, zaangazowanie w sprawy spoteczne sa mu najzu-
petniej obce i stanowia zagrozenie dla twérczosci. Ponad to pojmuje
ja jako dziatalno$¢ raczej intelektualng niz emocjonalng, oparta na
przezyciu az do ekstazy wlacznie. Kontakt z publiczno$cia powinien
by¢ przede wszystkim oddziatywaniem intelektu na intelekt. Artysta
powinien dociera¢ do tych nielicznych, ktérzy dzieki wrazliwos$ci i in-
teligencji moga co$ zyskaé¢ w kontakcie ze sztuka. Schaeffer przeciw-
nie niz wspomniani awangardy$ci, buduje dystans pomiedzy osobo-
woécig artysty a $Swiatem, dystans pomiedzy dzielem a rzeczywisto-
$cia. W wywiadzie "Przed tapaniem motyli” ' moéwi tak: "Najlepszy
$piew ptakdw otrzymuje si¢ przez przetworzenie skrzypcowych glis-
sand w studio, a nie przez nagranie ptakow”. Jakie to dalekie od ze-
spolenia ze $wiatem awangardystéw. Tak wiec, wychodzac z punktu,
w ktérym sztuka "umarfa”, a na jej miejscu egzystuje antysztuka,
dziatania paraartystyczne i sztuka wtopiona w zycie az do zupetne-
go rozmycia sie, Schaeffer proponuje powrdt (transcendencje) w kie-
runku sztuki czystej, opartej na trwatych wartosciach i okre$lonym
kodeksie. Przy czym sama transcendencja jest niewatpliwie dla niego
wartos$cia.

Wszystko co przedstawitam do tej pory brzmi bardzo powaznie i
oznaczatoby powrdt do "wiezy z kos$ci stoniowej” do idealu moder-
nistycznego. Schaeffer jest jednakze przede wszystkim przesémiewca,
ironista petnym dystansu zaréwno do powagi tworcy "maga ..." jak i
do powagi destruktoréw sztuki wspétczesnej. Na tym polega para-
doks i pewien cynizm jego teatru. Powracam zatem do samego spek-
taklu, do Jana Peszka, ktéry swoja osobowoscia, perfekcja cielesna a
takze ogromna doza dystansu unaocznia proces aktorskiej destrukcji
i krystalizacji na wyzszym poziomie, nieustannie potwierdzajac i ma-
terializujac tezy autora.

STRUKTURA I INTERPRETACJA DZIALAN SCENICZNYCH

Destrukcja dokonywana jest w Scenariuszu .. technika wyolbrzy-
miania, ironii, wyémiania, parodii do potegi n-tej az przeradza sie w
autoparodie, odsfonigcia az po ekshibicjonizm, ktéry staje sie zndw
maska, metagra. Odbywa sie to dzieki syntezie sztuk wedtug zasady,
o ktoérej byta juz mowa. Biora w niej udziat stowo, intonacja, mimika,
gesty, taniec, dzwigk. Scenografia spektaklu jest funkcjonalna, nie
stanowi tta, ilustracji. W przestrzeni sceny rozmieszczane sa przed-
mioty, ktére sa niezbedne dla aktora jako oparcie dla gry: krzesto,
przy nim wiolonczela i stojak na nuty, dwa wiadra ustawione na stof-

e Schaeffer, Przed tapaniem motyli, "Kultura”, 1988, nr 8.



Ku nowoczesnej sztuce audiowizualnej ... 65

kach (zapatki, spirytus i szmata zrazu niewidoczne), jedno wiadro
ustawione pod stoliczkiem, na ktérym znajduje sie puszka z otwor-
kiem (pefna wody), zytki rozciggniete w rogu sceny, rozstawiona dra-
bina malarska, stéf na nim torebka z maka, woda w stoiku, woreczek
z piaskiem przymocowany do krawedzi stotu, pod woreczkiem lezy
kalka techniczna obok szmata, gwozdzie, mtotek i pita, za stotem
oparte o Scian¢ deski. Na przodzie sceny puszka z piteczkami ping-
pongowymi i karbowana rura do grania. Jeszcze jeden stolik, na nim
jabtko a obok krzesto. Baloniki wiszace u sufitu i zawiniete w prze-
$cieradto tak, ze nie wiadomo co jest w Srodku. Aktor jest ubrany w
garnitur z kamizelka i ma ze soba scenariusz w postaci pliku wy-
‘strzepionych i zuzytych kartek.

Swiatto w spektaklu jest stosunkowo mato wykorzystane. Gtéwnie
pefni funkcje wskazywania na poszczegdlne przedmioty, tzn. odwiet-
la kolejne, ogrywane elementy scenografii, podkreéla takze nastrdj i
wage wypowiadanych stéw. Np. scena liryczna o 150-letnim pielgrzy-
mie z Mekki jest wykonana w catkowitej ciemnos$ci, pada jedynie na
podfoge smuga Swiatta z otwartych do foyer drzwi, zza ktérych sty-
cha¢ gtos aktora i jego - jakby oddalajace sie - kroki. Drugi tak wy-
raznie zaznaczajacy sie efekt $wietlny, to plomien wybuchajacy z
podpalonego w wiadrze spirytusu, zapalony w ciemno$ci przez akto-
ra (symbolika $wiatta i ciemnosci).

Duzo bardziej skomplikowana jest funkcja gestow i dzwickdéw. W
potaczeniu ze stowem daja one wielkie nagromadzenie znaczef, nie-
zwykle gesta sie¢ symboli. Istnieje oczywiscie cata sfera dzwickdw i
gestow "naturalnych”, zwigzanych z moéwieniem i byciem aktora na
scenie. Mozna odebrac je jako brak gry. Aktor nie kreuje zadnej po-
staci, ktéra rusza si¢ i méwi “"naturalnie” jako zywa osoba wiernie
skopiowana na scenie (np. Hamlet czy Tartuffe). Mamy przed soba
Jana Peszka, ktéry wystepuje jako Jan Peszek. Ale zaraz za ta grani-
ca "naturalno$ci” rozciaga si¢ ogromna skala metamorfoz aktorskich.
Oto po chwili czytania tekstu "zwyczajnie”, tonem wyktadu aktor na-
gle dostrzega jabtko na stoliku. Rzuca si¢ na nie, porywa je gwatto-
wnie, rbwnocze$nie nie przestaje mowié, ale zmienia tonacje, prymi-
tywizuje akcent w tek$cie o bezinteresownosci sztuki i pozera jabtko
upychajac je w ustach cate na raz. Z petnymi do granic mozliwosci
ustami moéwi dalej. Z tonu betkotu wynika, ze wypowiedz jest
bardzo "inteligentna”, ale my styszymy tylko betkot i widzimy wy-
pchana gebe aktora. Mozna jg interpretowac¢ poprzez Gombrowicza,
ale tez jabtko moze by¢ beckettowskim bananem z Ostatniej Taémy,
ktérego zjada Krapp (po mistrzowsku robi to Tadeusz romnicki).
Wreszcie jest to po prostu wulgarne zarcie a przeciez mowa jest o
bezinteresownos$ci w sztuce czyli o podej$ciu niekonsumpcyjnym.
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Gest jest skontrastowany z trescia, przez co stowa "wykrzywiaja sie”
dostownie (aktor deformuje wymowe) i w przenoéni, wyémiane przez
jawne zaprzeczenie ich tredci. Stowo i gest egzystuja na zasadzie
kontrapunktowej. Gest przeczy znaczeniu stéw. Réwnoczeénie mozna
naktada¢ tu nastepng warstwe znaczef: betkot jako pierwotna forma
porozumienia. Zwraca uwage fakt, ze artysci awangardowi, np. Livin
Theater, odeszli od jezyka wracajac do krzyku z wnetrza ciata, jako
wlasciwej formy wyrazania siebie. U Schaeffera (czy tez u Peszka)
przeradza si¢ 6w betkot w parodic "mowy pierwotnej” awangardy-
stow Jeszcze wyrazniej wida¢ to w Scenariuszu dla trzech aktordw.
Tam Andrzej Grabowski na poparcie tezy, ze tre$¢ wyprzedzata sto-
wo, wykonuje doskonata, naturalistyczna scene pantomimiczna: czlo-
wiek pierwotny wsciekly, gtodny, przestraszony, kopulujacy ”. Przez
swoéj naturalizm i dostowno$¢ scena jest nieodparcie $mieszna. Uczo-
na wypowiedZz z pefna geba moze takze by¢ parodig krytykdow
wspotczesnych, ktérych autor wyraznie nie lubi jak wynika z dalsze
czg$ci wyktadu. Zaznaczam od razu, ze wszystkie podawane przeze
mnie odczytania sa réwnoprawne i nie wykluczaja dalszych, innych
skojarzen. Specyfika przedstawienia i samego scenopisu jako dziet
otwartych umozliwia taka réwnoczesna i réznoraka interpretacje. W
zasadzie im jest ich wiecej, tym lepiej. Po mozolnym przezuciu
jabtka, aktor ptynnie przechodzi do sceny z palcem. Teraz palec jest
przedmiotem zainteresowania wykonawcy. Peszek zdaje sie izolowaé
swoéj palec od siebie, przyglada ma sie z wielkim zdumieniem. Palec
przybiera rézne znaczenia: kiwa przyzywajaco, karcaco, wskazujaco,
"drapie aktora za uchem”. To jakby wskazanie na mozliwo$¢ wieloéci
interpretacji, o ktérej méwitam powyzej. W tym przypadku palec
przybiera cata game znaczen. Oprocz tego, jest to zabawa aktora z
samym soba, z wtasnymi mozliwo$ciami, tak zreszta jak wszystkie
dziatania w tym spektaklu. Nastepna scena to skok na drabine. Ak-
tor dostrzega ja nagle (tu pomaga $wiatfo punktowe), bierze rozbieg
sprinterski i skacze na nig, Mocuje sie z niag, wspina na J€jLSzZCZy L)
przeciska si¢ miedzy szczeblami, nagle odwraca si¢ glowa w doét,
zwisa. Wykonuje akrobacje ze straszliwym wysitkiem, jeczac, w kofcu
nie daje rady, bierze kartki i czyta. Cata scena moze by¢ ilustracja
(tym razem gest podkresla znaczenie stéw) do tekstu, ktéry teraz na-
stepuje. Mowa bowiem o powodzeniu artysty (wejécie na szczyt), au-
toreputacji i odwrdceniu funkcji sztuki w $wiecie wspdtczesnym
(zwisniecie glowa w dot). Lecz niewatpliwie skok i akrobacja a takze

o Opisuj¢ na podstawie spektaklu Scenariusza dla trzech aktoréw - wyk. Jan Pe-
szek, Andrzej Grabowski i Mikotaj Grabowski, Krakow, 1988 r.
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sama drabina jako przedmiot pospolity, moga by¢ uznane za paro-
dystyczne przedstawienie happeningéw w rodzaju Podworza Allana
Kaprowa. Podobnie nagty rzut aktora na baloniki zawiniete w prze-
écieradto i "pekanie ich ciatem” przypominaja w krzywym zwierciadle
Przedzieranie sie Murkani Saburo. Stosunek Schaeffera do happenin-
gu wyraznie wida¢ w Scenariuszu dla trzech ... Tekst wygtasza rezy-
ser (Mikotaj Grabowski): "Wielki malarz (z ironia) zaprosi troche mot-
tochu czyli publicznosci i zrobi happening. A kiedy go pytam co on
wtaéciwie zrobi, to on méwi, ze to dopiero potem mu si¢ wyjasni. Tej
ciemnocie moze sie coé wyjagnié!” '°.

Wracajac do Peszka. Aktor zastanawia si¢ przez chwilge, co mozna
zrobi¢ z przeécieradtem, w ktére owinigte byty baloniki. Zaczyna nim
wymachiwaé, najpierw jak torreador, potem jak gimnastyczka wstaz-
ka. To wymachiwanie nad gtowa nagle przechodzi w wymachiwanie
rura ktéra gra. Jeden gest wyzwata drugi i rébwnoczesnie rodzi
dzwiek. Muzyka powstaje z gestu, jest takze gestem (patrz teatr in-
strumentalny). Takie dziatanie znajdujemy czesto w Audiencjach, ktore
traktuja o zagadnieniach nowej muzyki. Np. w Audiencji 11 Mikotaj
Grabowski gra ciatem na fortepianie, tazi po nim, targa struny reka-
mi, przesuwa caly instrument po scenie, siada lub obsuwa si¢ po kla-
wiaturze . To réwnoczeénie teatr instrumentalny i jego groteskowe
odbicie. Demonstracja i wy$émianie muzyki wspoétczesne;. Peszek z
mina wskazujaca na najwyzszy stan koncentracji, wrecz ekstazy,
dmucha w rure, rzuca piteczki ping-pongowe, gra na puszce. Przypo-
mina to Warszawska Jesien, wszystkie dziwactwa i wymysty wspot-
czesnych twoércdw muzyki. A zarazem Peszek rzeczywidcie tworzy te
muzyke na scenie. Mogtaby ona zosta¢ potraktowana catkiem po-
waznie jako utwoér muzyki nowej. To gfownie mimika powoduje, ze
nie mozemy braé¢ dziatah aktora na serio: kompozycja istnieje, ale
jakby ujeta w cudzystow.

Nastepna akcja (byta juz o niej mowa) to zapalanie ognia w
wiadrze ze spirytusem, zaraz potem aktor brutalnie zalewa go woda
wykrecajac nad wiadrem szmate do podfogi. To nasuwa cata symbo-
like ognia i wody a takze sacrum, bo Peszek wykorzysta dymiace
wiadro jako kadzielnicg, machajac nim niczym ksiadz, przez co skoja-
rzenie staje si¢ oczywiste. Ironiczne potraktowanie przywoftanych
symboli - w koncu to tylko woda, ptomien i dym w zwyktym cynko-
wym wiadrze (pospolito$¢ przedmiotéw narzuca si¢ z cala wyrazi-

1% Tekst cytuje wedtug zapisu video w/w spektaklu.

i Opisuje na podstawie spektaklu Audiencji Il, rez. i wyk. Mikotaj Grabowski, Ka-
towice, 1991 r.
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stoscia) - taczy si¢ z parodia spotkah parateatralnych awangardy, w
ktérych probowano miedzy innymi za pomoca archetypicznie poje-
tych: ognia, wody i wytwarzania sacrum, dotrze¢ do prawdy o czto-
wieku, zjednoczy¢ sie¢ w doznaniu metafizycznym. Peszek po chwili
zmieni zastosowanie zywiotu wody - zywiotu w wiadrze! Potraktuje
go muzykotwoérczo za pomoca szmaty. Bedzie ona stuzyé kolejno do
chlapania w wiadrze, walenia o ziemig, wycierania podfogi. Aktor
niepostrzezenie przechodzi od sztuki do zycia codziennego i muzyk
zamienia si¢ w sprzataczke. Mozna uznaé, ze podnosi sprzatanie do
rangi sztuki - o takich tendencjach w awangardzie byta juz mowa.
Inne rozumienie tych dziatan jest takze uprawnione. Wiaze sie z in-
spirujacg rola przedmiotéw. Aktor zachowuje sie jakby "odkrywat” w
wielkim zdumieniu i natchnieniu ich mozliwoéci dZzwiekotwdrcze. Lan-
cuch wzajemnych oddzialywan rozszerza sie: przedmiot inspiruje
gest, gest wyzwala dzwigk, dZwigk pobudza ruch, granie na wtasnym
ciele i wtasnym ciatem traktowanym instrumentalnie, a ruch z kolei
popycha wykonawce ku nowym "odkryciom”. Szmata powréci do roli
instrumentu i aktor zagra nia na napietych zytkach w coraz wigkszej
ekstazie twoérczej. Tempo dziatan zwieksza sie. Muzyka aktorowi nie
wystarcza, zaczyna stepowad, tanczac i grajac réwnoczeénie. Cate
ciato staje si¢ $rodkiem ekspresji. Juz nie mozna go powstrzymad,
przeszkoda w postaci zytek, ktére powstrzymuja ruch ciata do przo-
du, zostaje przerwana. Ciato uwolnione celowo traktuje je podmioto-
wo, bo aktor sprawia wrazenie oddzielonego od wtasnego ciata,
ktoére nim kieruje - dziata samo) gra, w sensie ruchu i dzwieku jed-
noczesnie, cofaz szybciej i bardziej ekstatycznie. Aktor $ciaga mary-
narke, kamizelke i krawat, na ktérym nie omieszka takie zagrac
przez pocieranie nim o kotnierzyk. Tak jak w sztuce wspodtczesnej -
wszystko moze sta¢ si¢ materiatem tworczosci, nawet krawat. Jest to
rownoczesnie ironiczna i catkiem "powazna’ ilustracja stwierdzenia
Schaeffera z Audiencji V, ze obecnie przestata sie liczy¢ jako$¢ mate-
riatu  muzycznego, niegdy$ drakonsko ograniczona do skali
dwunastotonowej. Obecnie muzyke mozna tworzy¢ ze wszystkiego, a
warto$¢ nadaje temu idea kompozytorska taczaca poszczegdlne ele-
menty w wyzsza jakoé¢ artystyczna '®.

Osobna scena rozgrywa sie przy duzym stole. Aktor kleczy przy
nim, tekst lezy na blacie stotu. Peszek moéwi szeptem w dtonie o ar-
tyscie wspdtczesnym, ktéry powiniem pozostaé we wlasnym
wnetrzu. Gest i ton mowy podkreéla treé¢ stéw, sa one ilustracja

18 : : ¢ ; Ltk 5
Stwierdzenie to opieram na podstawie widzianego przeze mnie spektaklu Au-

diencji V - rez. i wyk. Andrzej Grabowski, Katowice, 1991 r.
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bardzo dostowng. W momencie kiedy aktor dochodzi do stéw, “czto-
wiek wspotczesny cierpi na brak mozliwodci krystalizacji”, ilustracyj-
no$¢ zachowan w stosunku do tekstu dochodzi do granic. Peszek gra
cierpienie przesadnie, “cierpi straszliwie”, hiperbolicznymi gestami
ukazuje ulatnianie si¢ substancji duchowej z cztowieka. Gest staje sie
parodig gestu - takze przesadnie ekspresyjnej gry aktorskiej. Brak
mozliwoéci krystalizacji jest pokazany drastycznie; aktor wrzeszczac
"musze sie skrystalizowac”, chwyta deske, wbija gwozdzie, pituje
gwattownie i rzuca dechami z hukiem. Cato$¢ ma by¢ krystalizacja
czyli twérczym dziataniem, ale prowadzi tylko do destrukcji. W pe-
wnym momencie Peszek podchodzi do kogos$ z publicznosci i prosi o
pomoc, podaje mu deche a sam pituje. Oczywiste nawigzanie do
préb wciagniecia publiczno$ci w dziatania artystyczne i wiary we
wspolnote twodrcza, co potwierdzaja stowa aktora: "razem sie skry-
stalizujmy”. Podobna funkcje ma zachecanie widzéw do podawania
koncoéwek wyrazéw rozpoczetych przez wykonawce. Jednak przypo-
mina to raczej zabawe z dzie¢mi albo co gorsza z pdéigidéwkami. Ta-
kie traktowanie publiczno$ci nie jest nieuzasadnione; w partyturze
scenariusza znajdujemy polecenie "moéwié¢ jak idiota do idiotdéw”.
Dalszy tekst jest "poparty” przez aktora wsciektymi uderzeniami kija
w stét. Stanowi to kontrapunkt w zestawieniu z tredcia wypowiedzi.
Réwnoczesnie mdwiacy przypomina nauczyciela strofujacego
ucznidw. W ostatecznym wyczerpaniu - kiedy juz kij poszedt w
drzazgi - aktor pada na stél potracajac woreczek z piaskiem, ktory
wysypuje sie na kalke techniczna. W ciszy styszymy szmer piasku
jakby przesypujacego sie¢ w klepsydrze, a zarazem unaoczni sie tu
rola przypadku w sztuce, ktéry byl swego czasu przedmiotem zain-
teresowania artystow. Woreczek wszak byt potracony niby przypad-
kowo, cho¢ planowo bo w koncu byt tam specjalnie po to, by aktor
moégl go potracié, tak wiec przypadek w tworzeniu ma funkcje co
najmniej niejasna. Lagodny szum piasku taczy sie przez swoja sym-
bolike i nastrdj muzyczny ze sceng nastepna, o 150-letnim pielgrzy-
mie z Mekki - opisana przeze mnie wczedniej. Poszczegdlne sceny
nastepuja po sobie w sposdéb ptynny, powigzane wewnetrznym ryt-
mem. Wczeéniejsze wydarzenia sa wzbogacane przez nastepne. Ca-
to$¢ rozwija sie nie linearnie lecz spiralnie.

Filozoficzne rozwazania le odbywajg sie przy stole, na ktérym ak-
tor wyrabia ciasto. W kopczyku maki ilustruje sposoby mys$lenia:
meandryczne, warstwowe, kierunkowe. Nieodparcie $mieszne jest ze-
stawienie powagi - przynajmniej pozornej - stéw z papraniem sie w
brei z maki i wody. Zarazem jest to obrazowa ilustracja wywodu o
"nieapetycznos$ci zycia”. Wtasnie taki jest wyglad brei i dzwieki,
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ktére aktor uzyskuje “ciapiac” ciastem do sfoika z woda; przywodza
one na myél pewna czynno$¢ fizjologiczna. Wskazywanie na fizjolo-
gicznoé¢ zycia jest bardzo czeste u Schaeffera. We wszystkich prak-
tycznie Audiencjach aktorzy maija polecenie, by co$ jes¢ i zawsze jest
to przedstawione monstrualnie. Np. w Audiencji 1l Mikotaj Grabowski
pozera tapczywie pod stotem dwie butki. Druga nie miedci mu sie¢ w
ustach, wiec obok wystajacej potéwki aktor upycha, z jednej strony
butelke z Coca-cola, z drugiej papierosa. Dopiero gdy tego dokonal,
catkowicie zakneblowany ale zadowolony, opiera si¢ wygodnie o
oparcie krzesta z btoga mina kontemplujac swa sy tos¢ Y W przypad-
ku Peszka tak wyraziste “zarcie” mieliSmy w scenie z jabtkiem.
W scenie z ciastem aktor pod koniec tekstu zastyga w pozie Hamleta
z czaszka Yoricka, a breja przelewa mu si¢ przez palce powigkszajac
wrazenie paradoksalnosci. Dalsza akcja jest przedtuzeniem fizjolo-
gizmu. Aktor biega, przebierajac nogami, jakby bardzo chciato mu si¢
siusiu. Podbiega do puszki z woda i zmienia jej potozenie tak, aby
woda wylewata sie do wiadra kojarzac sie¢ z oddawaniem moczu. Jesli
ktoé chce, moze takze uznaé ten dzwiek za kolejna muzyczne wyko-
rzystanie wody, nie bedzie to naduzyciem. Brutalne zderzenia zna-
czeh sa przeciez jedna z metod budowania spektaklu. Tekst wyktadu,
ktory Peszek wyglasza w czasie wylewania sie¢ wody, traktuje o do-
brym smaku, wartoéciach w sztuce i kodeksie towarzyskim. Prowa-
dzony jest on na przmian z niezwykle ordynarna scenka o Karolu,
ktéry “stoi w krzakach i leje” nie przejmujac sig przechodzaca obok
kobieta. Aktor robi wszystko aby przejécia od wyktadu do wulgar-
nych wypowiedzi Karola byty ptynne. Jest to kontrapunkt i ilustracja
sytuacji (jak zawsze u Schaeffera wyolbrzymiona przez swoja dosto-
wnoé¢) braku kodeksu towarzyskiego, ktory jest jedna z podstaw
wartoéciowania w kulturze. Kiedy na zakonczenie aktor usituje zin-
terpretowaé czynnosci Karola jako manifestacje wolnoséci w sensie
duchowym, sam sobie ucina te wzloty elokwencji. Prowadza one bo-
wiem do absurdu. Parodystycznie przypomina to tendencje artystow
do nadawania, nawet najbardziej pospolitym przedmiotom i czynno-
éciom, znaczeh wyzszych. Kojarzy sie to takze z dziatalnoécia kryty-
kéw i naukowcdw humanistéow, ktérzy kazdemu zjawisku w sztuce
staraja sie dorobi¢ "ideologie”, co czyni rowniez autorka niniejszego
artykutu!

Wreszcie aktor siada do instrumentu, ale mimo przygotowan nie
wydobywa z niego dzwigkéw. Trudno rozstrzygnaé czy to zaniecha-
nie ma oznaczaé¢ cheé¢ obronienia prawdziwej sztuki (wiolonczela by-

19 . LA
Przytaczam na podstawie w/w katowickiej realizacji.
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taby tu jej symbolem) przed wystawieniem na $miech publiczny, bo
przeciez autor i aktor-twoérca nieustannie kpia ze wszystkiego z soba
wlacznie. Czy tez rozumiel te scene jako ostateczne potwierdzenie
destrukcji a wsréd ruin nie narodzity sie jeszcze nowe wartosci.
Zatem, jak mowi Schaeffer, "z prawdziwa twoérczo$cia trzeba bedzie
po prostu dtugo poczekad”. *°.

SPEKTAKL JAKO KOMPOZYCJA MUZYCZNA.

Oproécz przedstawionych przeze mnie mozliwych interpretacii
tekstu i dziatah scenicznych same wypowiedzi ulegaja réznym defor-
macjom. Aktor wprowadza tzw. zaspiew, zta akcentacje koncédwek,
akcent Ilwowski, prymitywng wymowe czy tez kolokwializmy. Sprawia
to wrazenie "roztazenia sie” powaznego tekstu. Te zabiegi naprowa-
dzaja na jeszcze inne ujecie schaefferowskiego utworu. Scenariusz
zaczyna sie od normalnego wyktadu. Pod wplywem dostrzezonego
przedmiotu (jabtka) wyktad rozpada sig, traci powage, jakby uwaga
wykonawcy zostata odwrdcona od zasadniczego zadania, ktére mu
powierzono. W dalszym toku przedstawienia sytuacja powtarza si¢
kilkakrotnie. Rézne sa tu metody przej$¢. Aktor po wykonaniu - nie-
raz bardzo gwattownych - dziatan nagle uspokaja si¢ catkowicie,
prowadzi przez jakié czas wyktad po to, by w jakim$ momencie znéw
"zauwazy¢” co$, co go odwiedzie od meritum. Lub tez tekst zaczyna
sie "rozchwiewad” i nastepuje, niemal niedostrzegalne przejécie do
akcji. Peszek stosuje tez chwyt odwrotny: po szeregu dziatan ptyn-
nie przechodzi do tekstu i wtedy jego zmeczenie, sapanie, charczenie
itp. znieksztatca wyktadowy ton. Bywa, ze akcja przeprowadzona jest
"na tekécie” i wypowiedZ zatraca sie w dziataniu.

Spektakl konczy sie klamra; aktor, jak na poczatku, méwi spokoj-
nie i powaznie. Wszystko co znajduje si¢ miedzy tymi dwoma
punktami ma przebieg sinusoidalny: od idealnego spokoju po naj-
dziksze tonacje. Taka forma nasuwa skojarzenia z kompozycja mu-
zyczna Pojecie tonacji, rozumiane szeroko jako skala natezenia, sto-
suje sie zaréwno do mowy jak i do dziatan. | jedno i drugie jest tu
przede wszystkim ujete muzycznie. Zmiana w natezeniu skali gltosu
przy wypowiedzi zazwyczaj nie jest uzasadniona jej trescia jak to sie
dzieje w mowie potocznej czy teatrze konwencjonalnym, lecz raczej
funkcja kompozycyjna. Tak samo tonacja dzialan, pojmowana jako
ich natezenie, nie wynika z zadnych zwigzkdéw fabularnych, bo ich po
prostu nie ma. Tu takze bardziej uzasadnione jest uzycie poje¢ mu-
zycznych: forte, piano, a nawet dotyczacych ogdlnego charakteru

= Cyt. za partyturg Scenariusza ..
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emocjonalnego: maestoso, dolce itd. Cato$¢ spektaklu mozna by za-
pisa¢ jako zmiane barwy muzycznej akcji. Np. sceng wbijania
gwozdzi, pifowania desek i walenia w stot kijem da si¢ okresli¢ jako
dziatanie w narastajacym forte, furioso zakonczone nagtym piano
pianissimo czyli delikatnym szumem piasku. Scena liryczna wygrana
w ciemnoéci to allegro cantabile kontrastujace z poprzednim sza-
lehstwem tempa i natezenia dziatan.

Dostrzegalne sa takze inne nawiazania do muzyki. Spektakl jest
zbudowany na zasadzie ronda. Rozpoczyna si¢ i konczy tym samym
motywem czyli powaznym wyktadem i w $rodku powraca kilkakrotnie
ta sama fraza, ktéra ulega réznym przeksztatceniom, jakby waria-
cjom. Oczywiscie nie jest to bezposérednie przeniesienie tej formy
muzycznej do teatru a tylko pewne podobienstwo. Zwlaszcza, ze jako
"dzieto w ruchu”, Scenariusz .. uzyskuje forme dopiero po wyko
n an i u natomiast rondo jest $cisle okreélone w swej strukturze
niejako z g 6 r y. Jeszcze dwa pojecia zaczerpnigte z terenu muzy-
ki, ale czesto uzywane w innych dziedzinach sztuki, sa waznymi ele-
mentami konstrukcji utworu. Mianowicie rytm i tempo, dzigki ktérym
aktor utrzymuje zwarto$é i jasno$¢ kompozycji.Wszystkie aspekty
muzyczne, ktére jedynie zasygnalizowatam, poniewaz szczegbtowej
analizy mogtby dokonaé raczej muzykolog niz teatrolog, sa jednak
wazna wskazéwka w rozumieniu sposobu konstruowania Scenariu-
sza .. . Akcja pojeta muzycznie zastgpuje W nim zwiazki przyczynowo
- skutkowe, na ktorych opiera si¢ zazwyczaj aktorskie dziatanie. Ak-
tor instrumentalny nie moze zainteresowac nas perypetiami postaci,
bo ona nie istnieje. Ma do dyspozycji jedynie tekst wyktadu i ele-
menty kompozycji oparte na strukturze muzycznej. Dzieki Swietnemu
panowaniu nad stowem, ciatem i nad przedmiotami utrzymuje tempo
nie pozostawiajac widzowi chwili "oddechu”. Pojawia sie tu ciekawe
zjawisko gry i nie-gry. Uzyt takich poje¢ Tadeusz Nyczek moéwiac o
Kwartecie dla czterech aktoréw *'. Stwierdza on, ze naturalno$¢ w
teatrze staje sie kiczem czyli, paradoksalnie, nowa maska. Stad ste-
zenie aktorskiej sztucznoéci wydaje si¢ naturalnoscia a naturalnoéc
chwytem artystycznym. Przechodzenie z gry w nie-gre wytwarza
rytm, dzieki ktéremu aktor panuje nad publiczno$cia. Zatem aktor
gra, bo:

- wygtasza cudzy tekst,

- wykonuje tzw. etiudy aktorskie,

- ogrywa rekwizyty,

- poddaje wymowe sztucznym deformacjom.

g Nyczek, Gra w nie-gre |w:| tenze Rozbite lustro, Warszawa, 1991, s. 127-130.
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Nie gra, bo:

- nie kreuje postaci (wskazuje na to miedzy innymi brak kostiumu i
charakteryzacii),

- wskazuje czesto na siebie jako Jana Peszka,

- moze wprowadzac¢ wlasne wypowiedzi, czesto improwizowane,

- aktor pokazuje jak gra aktor, obnaza swoje metody warsztatowe.
Podkreslam, ze ta nie-gra - wychodzenie z pewnej fragmentarycznie
stwarzanej fikcji teatralnej - jest zawsze integralnym i celowym ele-
mentem spektaklu, a jako zatozona przez aktora moze byé traktowa-
na jako metagra.

GRA Z PUBLICZNOSCIA

Przedmiotem i ostatecznym celem wszystkich zabiegéw autora i
aktora-tworcy jest odbidr spektaklu przez publiczno$é. W teatrze
schaefferowskim jej funkcja wydaje sie do$¢ specyficzna; gra sie nie
tylko dla niej ale przede wszystkim z nig i na nie j Nie
nalezy rozumiec¢ tego jako préby wciagniecia widzéw do tworzenia
na zasadach, ktére proponowali np. happenerzy. Méwitam juz zreszta
o stosunku autora do wszelkich poczynan awangardowych. Bogustaw
Pociej pisze w artykule "Teatr instrumentalny - prdba interpreta
cji” **, ze publiczno$é - jeéli jest przypadkowa - zawsze jest ttumem.
Powotujac si¢ na Seorena Kierkegaarda stwierdza dalej, ze ttum jest
fatszem, nieprawda, a zatem nie moze by¢ twoérczy. Taki poglad jest
niewatpliwie bliski réwniez Schaefferowi. Dlatego wyrazne sa dwie
tendencje, ku ktérym zmierza w swoim teatrze. Po pierwsze - zgod-
nie z wtasnym pogladem na sztuke - zwraca sie do elity, przez co
stara si¢ zmniejszy¢ "przypadkowo$é” swej publicznoéci. Autor stawia
swoim odbiorcom do$¢ wysokie wymagania: wrazliwo$ci, inteligencii,
wiedzy i poczucia humoru i nieustannie "testuje” ich pod tym katem.
Niewatpliwie jest to rodzaj modnej swego czasu tendencji do szoko-
wania widzoéw, obrazania ich i wy$miewania, tyle ze jak zawsze u
Schaeffera, potraktowanej autoironicznie. Autor Scenariusza ... propo-
nuje jeszcze inne podejScie do publicznosci i réwnoczesnie stawia
przed swym aktorem instrumentalnym zadanie niezwykle trudne.
Publiczno$¢ ma bra¢ udziat w spektaklu jako instrument, tworzywo
teatralne, traktowane muzycznie. Reakcja widowni - zawsze nieprze-
widywalna - ma jednak pozostawac¢ pod kontrolag aktora. Wszystko
co moze ona uczyni¢, takze $miechy, oklaski i cisza staja sie materia,
ktéra aktor wykorzystuje. W panowaniu nad widzami pomaga mu
konstrukcja spektaklu, tempo i rytm, a takze aleatoryczno$é¢ kompo-

i Pociej, Teatr instrumentalny - proba interpretacji, "Forum Musicum”, 1970, nr 7.
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zyciji, dzieki ktérej elastyczny wykonawca moze momentalnie reago-
waé na zachowanie widzéw, odpowiednio stopniujac nagromadzenie i
natezenie dziatan. Wykorzystuje takze pewna dezorientacje widza,
ktéry - zanim zdota uchwycié i zareagowac na poszczegdlne elemen-
ty gry scenicznej - juz jest znowu atakowany nowym $rodkiem eks-
presji, czasem zupetnie odmiennym w charakterze i tonaciji. ROzZni
wykonawcy réznie podchodza do tego zadania. Mikotaj Grabowski w
Audiencji 11 "zmusza” widzéw do konkretnych dziatan, dyryguje nimi
bezlitoénie, traktuje z z gory jak sztubakéw, a publiczno$¢ (przynaj-
mniej w tej realizacji, ktéra widziatam) pokornie wykonuje polecenia,
postuszna, ale nie bierna. Dzigki temu staje sie $wietnym materiatem
dla dziatah aktora i jest najlepszym $wiadectwem jego instrumental-
nej sprawnosci.

Jan Peszek w Scenariuszu .. stosuje inna metode. Nie wprowadza
audytorium w zadne dzialania. Wykorzystuje widzow bardziej mu-
zycznie, siega glebiej do intelektu i emocji i gra na nich. W efekcie
reakcje staja sie czescia tego koncertu scenicznego. W catosci spek-
taklu émiech wydaje sie by¢ gtébwnym tematem, tworzywem i celem.
Wszechogarniajacy, agresywny i wielowarstwowy $miech. Wspomina-
tam juz o spiralnym rozwoju akcji scenicznej. Rowniez $miech narasta
spiralnie. Poczawszy od wulgarnych dowcipéw w rodzaju sceny z Ka-
rolem, poprzez zwroty w rodzaju "u tego typka Heideggera’, truizmy,
klaunowskie gagi. Smiejemy sie z tego, bo nie sposdb si¢ nie $miac.
Jest to $miech dosy¢ pospolity i aktor natychmiast to wykorzystuje
wytykajac nam te pospolito$¢. Przyjmowanie postawy intelektualisty,
ktéry jest ponad tego typu zartami, nic nie pomoze. Bo sami zaraz
czujemy, Ze jest to rodzaj snobistycznej pozy tym bardziej $miechu
wartej. Jednym stowem poprzez ironi¢ autor stawia widza w niedo-
godnej sytuacji: nie bardzo wiadomo co w spektaklu traktowaé po-
waznie, jaka przyja¢ postawe wobec tego totalnego zartu. Ale
przeciez nie chodzi o to, aby widzowi byto wygodnie. Wrecz
przeciwnie, robi si¢ wszystko by nie miat chwili spokoju: $miat sie,
zastanawial nad wtasnym $miechem, potem znéw wyszydzat wlasna
refleksje itd. coraz wyzej, a zarazem giebiej w psychike, intelekt i
osobowo$é, az po granice samoobnazenia. Czy jest to zatem $miech
oczyszczajacy? | tak i nie. Tak, bo pozwala uzyska¢ pewien dystans
wobec samego siebie, wobec sztuki i Swiata w ogdle. Nie, bo nie za-
tatwia niczego, problemy pozostaja nierozstrzygnigte i jedyna
prawdziwa korzyécia, ktéra mozna wynie$¢ z takiego seansu szy-
derstwa jest poruszenie intelektualne. Oczywiscie to juz zalezy od
samego widza: Dlatego istnieje tu pewne rozdwojenie: publicznosc ja-
ko tlum jest traktowana przedmiotowo, instrumentalnie i ironicznie.
Natomiast widz jako jednostka jest powaznym partnerem w tej dys-
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kusji, ktéra prowadza autor i aktor-twérca na scenie teatralnej. W ten
sposob problem gry i nie-gry zostaje przeniesiony na odbiorcéw. Oni
takze graja w spektaklu, ale przeciez nie-graja, bo pozostaja soba.
Nieodparcie nasuwa mi si¢ skojarzenie z gombrowiczowskim pojeciem
formy, ktéra stwarza ludzi. Mozna zacytowac fragment z przedmowy
do Slubu: "Tu ludzie tacza sie w jakie$ ksztatty Bélu, Strachu,
Smiesznosci lub Tajemnicy, w nieprzewidzialne melodie i rytmy, w
absurdalne zwiazki i sytuacje i, poddajac sie im, sa stwarzani przez
to co stworzyli” . Nie chce przez to powiedzie¢, ze Schaeffer po-
strzega spoteczenstwo podobnie jak Gombrowicz, lecz tylko, ze w
jego sztukach aktor moze na tej zasadzie traktowac publicznos$é. Jako
stwérca formy w czasie trwania spektaklu narzuca ja widzom, az sta-
ja sic nieomal wbrew swej woli jej wspottworcami.

By¢ moze jest to najbardziej nowoczesne rozumienie teatru. Wyko-
rzystuje bowiem, do maksimum; ostatni - konkurencyjny wobec coraz
doskonalszych technik audiowizualnych - najwiekszy atut teatru: fakt
bezposdrednio$ci relacji aktor - widz, widz - inni widzowie. Elementy
formy w ruchu, destrukcji, cytatu i metateatru wpisuja go w schytko-
wa sztuke konca XX wieku. Pytanie czy to juz $mieré czy tez naro-
dziny nowej sztuki teatru lezy poza przedmiotem tego artykutu. Je-
dynym moim celem byta préba moiliwie wiernego zapisu i analizy
spektaklu, ktérego najwicksza zaleta jest moim zdaniem fakt, ze jego
centrum i osig pozostaje aktor-demiurg czyli cztowiek. A to samo w
sobie jest juz optymistyczne.

TOWARD MODERN AUDIO-VISUAL ART, OR BOGUSLAW SCHAEFFER'S
SCRIPT FOR A NON-EXISTENT BUT POSSIBLE INSTRUMENTAL ACTOR

SUMMARY

The article contains an attempted description and analysis of a theatre play
performed by Jan Peszek according to the Script .. mentioned in the title. The first
part of the essay presents the author. Bogustaw Schaeffer is a truly Renaissance
artist: first of all he is a composer, but also a musicologist, a scholar, a writer and
a playwright. The universal interests of the artist influence the form and subject
matter of his plays. Schaeffer’s theatre was born during the composer’s cooperation
with the MW2 group (Young Performers of Modern Music). This group of musicians,
actors and dancers, founded in 1962, entered a broad field of various activities and
searched primarily in the sphere of new music for any possible innovative artistic
resolutions. Bogustaw Schaeffer created for them - for the first time in Poland -
the first work of the instrumental theatre TIS MW 2.

2 W. Gombrowicz, Slub [w:] tenze, Dramaty, Krakéw, 1988, s. 91.
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Schaeffer is interested in the 1im its of artistic possibilities. That is why in
his theatre the performer ceases to be a re-creator and becomes a co-creator of a
work, he has to show versatility, inventiveness and great technical ability. The in-
stumental actor takes part in the creation of a two-grade self-reflexivity of the
performance (the author uncovers his own play as the composer and the actor re-
veals his workshop), and at the same in a single creative act he arrives at a dyna-
mic synthesis of arts, which is the essence of this theatre.

The topic of the author’s reflection in the following theatre scores is the decline
of art, its commercialization, the disappearance of esthetic value and the code of
art criticism.

In the second part of the article | attempt to show on the example of the
Script.. how the instumental actor creates a work of the new theatre on stage using
the open form of the theatrical score. Describing the performance | stress the rela-
tions between word, sound, gesture, mimicry, movement and the elements of
functional stage set. | also point out the deliberate broadening of the possibilities
of interpretation carried out by the author and the actor, which is characteristic for
this theatre.

The role of an actor as god controlling the final shape of the work is connected
with the notion of plax and non-play (meta-play). Ina specific way the audience also
takes part in this play. Scheaffer demands much from the audience. Numerous allu-
sions to many spheres of art force the audience to be constanly active intellectual-
ly. Thus the actor not only performs for the public, but also with it and on it.

The elements of form in motion, of the descruction of the text, quotation and
metatheatre present in Schaeffer's theatre place it among decadent art phenomena
of the end of the 20th century.

translated by
Maciej Swierkocki



