JACEK SZERSZENOWICZ

... jak gilotyna ...

szkic do topografii teatru instrumentalnego!

Jestem za teatrem, ktory cos mowi, ale nie mowi o tym, o czym
mowi, przynajmniej nie bezposrednio.
...bo sztuka musi by¢ niewyrazna... im bardziej niewyrazna, tym
lepsza...

B. Schaeffer

1. aspekty teatralne muzyki
Jesli prawda jest, ze muzyke komponuje si¢ dlatego, Ze istniejg instrumenty, to — czy tym
bardziej — ich istnienie nie jest przyczyng powstania teatru instrumentalnego? Formuty
bardziej autentycznej 1 pierwotnej niz muzyka czysto dzwigkowa, wymagajaca odwrdcenia
wzroku, zapomnienia, ze zanim instrument zadzwigczy, juz jest i juz go widaé! Juz wyznacza
role spoleczne i sposoby postepowania — bezinteresowne 1 bezpieczne, bo wyznaczone przez
abstrakcyjne konwencje muzyczne. Zaprogramowane z matematyczng precyzja, ktéra nadaje
im sens.
Takiemu teatrum Szymanowski przypisuje funkcje kreowania bytu spotecznego, funkcje
wrecz panstwotworcze. Pisana w Davos rozprawa przedstawia spoteczng role kultury
muzycznej nie jako ,,mowe dzwigkow”’, wplywajaca na charakter i moralno$¢ cztowieka, ale
jako idealny model dziatania spolecznego — opartego na ,,mistycznym pierwiastku
szczegodlnej obrzedowosci”. A przy tym — posiadajgcego moc sprawczg obalania bariery
miedzy jednostkami i ustanawiania wig¢zi wspolnotowych:
...muzyczne zrzeszenie zespotowe jest niejako pierwowzorem, komorkq wszelkiej
spotecznej organizacji /.../ Biorgc tak za punkt wyjscia mikrokosmos zespotu
muzycznego i mijajgc po drodze poszczegolne zrzeszemia, lgczqce w sobie pod
wspolnym hastem coraz to liczniejsze grupy jednostek, dochodzimy wreszcie do
najwyzszej, wszechogarniajgcej organizacji, jakq jest wspolczesne panstwo.? /.../
Chodzi o to, ze bezwladna w zasadzie i bezksztattna miazga narodu (jak gdyby
nieuszeregowany, dowolny kompleks dzwiekow) nie wysztaby nigdy ze stanu owego
bezwtadu, gdyby nie tajemniczy proces stopniowej krystalizacji idei jednosci stojqcej
w zasadzie poza a raczej ponad bezposrednim interesem jednostki.

Pomijajac nawet przebijajaca w tym mysleniu leibnicjanska metafizyke ,,harmonii wprzody
ustanowionej”’, nie mozemy negowac pierwotnego synkretyzmu sztuk ,,muzycznych” (czyli
podlegajacych kompetencji réznych Muz), obecnego jeszcze w formie starogreckiej chorei.

I'W roku 1982, w recenzji mojej rozprawy doktorskiej Bogustaw Schaeffer napisat: /.../ nie mogtem
si¢ oprze¢ wrazeniu, ze jest to praca pisana réwnolegle do poznawania coraz to nowych obszaréw
nowej muzyki. /.../ Przydataby si¢ praca innego typu: najpierw autor zaznajamia si¢ ze wszystkimi
fenomenami /.../ potem ustala kilkanascie tez /.../ a dopiero na koncu pisze catos¢ /.../ Po latach
dedykuje Jubilatowi ten tekst jako dowdd, ze Jego porade wzigtem sobie do serca.

2 Szymanowski [1984] s. 282-283.



Pierwiastki teatralne s3 w sposdb naturalny obecne w zywym funkcjonowaniu muzyki, w
ktorym widok wykonawcy 1 instrumentéw dzwiekotworczych jest tak nieodtgczny od wrazen
stuchowych jak w teatrze stowo od aktora i rekwizytu. Paradoksalnie — eliminacja strony
wizualnej nastepuje wraz z rozwojem opery — gatunku teatralno-muzycznego, stawiajgcego
wlasnie na widowiskowos¢, tyle Ze spetniang w wymiarze mimetycznym. Konkurencyjny
pejzaz wizualny nakazuje ukrywanie orkiestry operowej pod scena, a §piewakoéw — za
maskami postaci udajacych nie-§piewakdéw. Spotegowaniem paradoksu byto to, ze do
ugruntowania tej praktyki przyczynit si¢ Wagner — piewca idei sztuki synkretycznej,
wzorowanej na praktyce starozytnej. Niechetny Wagnerowi Strawinski odwrocit w Historii
Zotnierza t¢ sytuacj¢ przywracajac instrumentalistow na scene 1 wlaczajac ich w narracj¢
dramaturgiczng. Poniewaz gra na instrumencie byta rowniez elementem intrygi scenicznej,
mozna uznac¢ tenze utwor za protoplaste teatru instrumentalnego.
Teatralno$¢ muzyki zawarta jest w wielu jej aspektach, wsrod ktorych najbardziej
powierzchownym jest fakt, ze zapis nutowy jest projektem wymagajacym scenicznych
dziatan wykonawczych. Do tego odnosi si¢ teza Strawinskiego, iz muzyke trzeba nie tylko
stucha¢ ale 1 ogladac:
Gdyz, powtarzam, muzyke si¢ widzi. Doswiadczone oko Sledzi i sqdzi, czasami
bezwiednie, najmniejszy gest wykonawcy. W tym aspekcie mozna pojmowac proces
wykonywania jako tworzenie nowych wartosci, ktore postulujg rozwigzywanie
zagadnien analogicznych do tych, jakie powstajq w dziedzinie choreografii. I tu, i tam
Jjestesmy nastawieni na regulowanie gestu. Tancerz jest mowcq, ktory postuguje sie
niemym jezykiem. Instrumentalista jest mowcq, ktory uzywa jezyka nieartykutowanego.
Tak jednemu, jak i drugiemu muzyka narzuca sciste reguty zachowania. Gdyz muzyka
nie porusza si¢ w abstrakcji. Jej przektad plastyczny wymaga doktadnosci i pigkna.
Kabotyni rozumiejqg to, tylko zbyt dostownie. 3

Nie catkiem jest jasne, co cytowany autor rozumie jako "tworzenie nowych warto$ci" —
poréwnywanie z zachowaniem tancerza wskazuje raczej na réznice stopnia powigzania obu
rodzaju gestow z jakos$ciami czysto dzwigkowymi. Padajace przed ta wypowiedzig kasliwe
uwagi pod adresem wykonawcow o ,,rozdetej osobowosci” (prawdopodobnie ich dotyczy
epitet ,.kabotyni” w powyzszym cytacie) nakazuja wnioskowaé, ze Strawinskiemu nie chodzi
o aktorstwo estradowe muzykdw — teatralng oprawe w postaci nadmiaru gestykulacji.
Ekspresja wykonawcza $rodkami aktorskimi — kojarzona z takimi gwiazdami estrady, jak
Paganini, Liszt czy Paderewski — stuzy nie tyle akcentowaniu cech utworu, co podkreslaniu
wlasnego wkladu w jego interpretacje 1 kreowaniu si¢ na gwiazdg estrady, jednoczes$nie
przeciwstawiajac si¢ postulatowi wiernosci wobec skomponowanego dzieta. W dalszych
akapitach wypowiedzi kompozytora znajdujemy jedynie ogolnikowy imperatyw laczenia
doskonatej gry z picknym widowiskiem — dzigki przestrzeganiu dobrych manier. Mozna si¢
domysla¢ (cho¢by na podstawie zjadliwej filipiki przeciw zdradzieckim interpretatorom), ze
podstawowym aksjomatem savoir-vivre'u wykonawcoéw bytaby wyzszos¢ powsciagliwosci
nad efekciarstwem.

Jednak w dziataniach muzyka granica migedzy czysta miomechanikg instrumentalng
(wypadkowa miedzy biomechanikg i wlasciwo$ciami technologicznymi konkretnego
instrumentu) a zachowaniem teatralnym jest ptynna. W sztuce pianistycznej szerokos¢ gestu

3 Strawiniski [1980] s. 73.



(impulsu ruchowego skoncentrowanego w palcach, przegubie, przedramieniu czy ruchu catej
reki, wraz z barkiem) obiektywnie wynika ze stylu muzyki (zwtaszcza faktury 1 dynamiki).
W indywidualnych realizacjach jego modyfikacje wynikaja z temperamentu muzyka,
okreslajacego estetyke 1 ekonomie¢ dzialania (migdzy skupieniem na technologii
wydobywania dzwigkow a widowiskowos$cia). Teatralizacja gry moze réwniez wynikac z
poddania si¢ ekspresji zawarte] w utworze, a w szczegdlnosci — z empatycznego wcielenia si¢
w osobe kompozytora, przeksztatcajacego energi¢ psychiczng w muzyke.

2. informacja wizualna w percepcji muzyki
Jest to wielce bulwersujace, ze forma w muzyce — akurat w tej dziedzinie, w ktorej wlasnie
forma jest czyms$ oczywistym — jest nie do ustyszenia. Mozemy ja sobie tylko wyobrazi¢,
narysowac, opisa¢ stowami 1 nutami. Nie ma jej zas§ w tym, co slyszymy, co wciskajg nam w
uszy wykonawcy — interpretatorzy formy zapisanej w nutach, nazwanej w tytule utworu,
mentalnie prostej 1 oczywistej. Formy nie moge ustysze¢ ani zmystem stuchu, ani w styszeniu
wewngtrznym; nie mogg, chociaz si¢ staram — zachgcony przypisywang Mozartowi opinia,
jakoby stuch muzyczny miat niezwykta zdolnos¢ chwytania catej formy, a co wigcej, ze jest
to najwspanialsze doznanie — ustysze¢ caty utwor w catosci. Nie tylko stuch okazuje si¢
bezradny wobec tej sugestii, ale 1 rozum — gdy probuje sobie wyjasni¢, na czym by polegato
takie slyszenie wszystkiego na raz (a nie takt po takcie). Bo weZmy najprostszy utwor —
jednoczesciowy, jednogltosowy, diatoniczny (w C-dur), zamykajacy si¢ w obrebie jednej
oktawy, grany, dajmy na to, na flecie. W sensie doslownym nie mozemy go ustysze¢ w
catosci — jednocze$nie — bo flecista moze zagra¢ dzwigki tylko pojedynczo, po kolei.
Wszystkie na raz moglby zagra¢ pianista — przyciskajac na raz wszystkie biate klawisze — ale
czy byta by to forma tego wtasnie utworu? Sytuacja nie zmieni sig, jesli styszenie fizyczne
zastapimy styszeniem wewnetrznym — w wyobrazni dzwigkowej. Dopiero gdy przechodze do
wyobrazni wizualnej, moge uchwyci¢ form¢ w catosci: w akcie wewnetrznej percepcji utworu
(wystepujacego w postaci konkretyzacji estetycznej, nb. najbardziej zblizonej do postaci
czysto intencjonalnej) informacje wizualne moga reprezentowac elementy brzmieniowe.
Jak stwierdza psycholog,
symultatywne wyobrazenia muzyczne nie mogq by¢ wyobrazeniami tylko stuchowymi.
Bardzo wazng role odgrywajq w nich momenty wzrokowe i intelektualne. Nie ulega
watpliwosci rowniez, zZe odzwierciedlenie ruchu muzycznego w obrazie symultatywnym
wiqgze si¢ z przetransponowaniem stosunkow czasowych na przestrzenne.?

Informacja wizualna w sposéb petniejszy 1 trwalszy niz stuchowa, buduje obraz formy
muzycznej. Mogg ja sobie wyobrazi¢ w postaci geometrycznego uktadu odcinkow
nastepujacych po sobie, albo polifonicznie wspotwystepujacych. Realnie brzmigca muzyka
jest natomiast zaledwie kilkusekundowym wycinkiem utworu — szczeling, poprzez ktorg
ogladam jego przesuwajaca si¢ forme, nie mogac obejrze¢ catosci.
Ta utomnos¢ sztuki dzwigkow nie uszta uwagi Leonarda da Vinci
Muzyka nie moze by¢ zwana inaczej niz mlodszq siostrq malarstwa, zwazywszy, ze jest
przedmiotem stuchu, zmystu posledniejszego niz oko, i Ze stwarza harmonig poprzez
zwiqzki swych proporcjonalnych elementow, uzytych rownoczesnie. [Malarstwo] nie
umiera bezposrednio po swoim powstaniu, jak to czyni nieszczesna muzyka,

4 Tieptow [1952] s. 271.



przeciwnie, trwa w istnieniu i ukazuje ci Zywym to, co w rzeczywistosci jest jedynie
powierzchniq.

Jezeli forma ma by¢ istotng warto$cig muzyki (zdaniem niektoérych — nawet jedyna), to
wizualna komponenta percepcji jest warunkiem koniecznym prawidlowego ukonstytuowania
si¢ przedmiotu estetycznego (w sensie Ingardenowskim). Forme dzieta symfonicznego
definiuje nie tylko linearny uktad czg¢sci w czasie, ale 1 sposdb przestrzennego wypetnienia
faktury. W takim przypadku wzrokowy kontakt z orkiestrg przestaje by¢ li tylko srodkiem
pomocniczym jej rekonstrukcji, ale pozwala utrzyma¢ w zywym do$wiadczeniu te elementy,
ktore, stuchowo nieaktywne, tworza wazny kontekst dla elementow aktywnych (rame¢ — o
ktorej mozemy pomysle¢, nie mogac doswiadczy¢ jej obecnosci).

Wyrazistym przyktadem wskazujagcym na niedostateczno$¢ informacji stuchowej jest
zakonczenie Symfonii poZegnalnej Haydna, w ktorym muzycy opuszczaja estradg, a wraz z
nimi zanika muzyka. O fizycznej nieobecnosci muzykow na estradzie mowi nam wzrok,
determinujac odpowiednie procesy antycypacyjne, niezbedne dla budowania si¢ — w procesie
odbioru — poczucia formy jako catosci obejmujacej to, co juz byto i to, co dopiero nastgpi, a
nie tylko sume¢ wczesniejszych zdarzen. Sam stuch nie odkryje, ze proces ubywania muzyki
jest nieodwracalny, a wigc na podstawie takiego niepelnego §wiadectwa mozemy réwniez
przypuszczaé, ze instrumenty powrdca do akeji i gra potoczy sie dalej®.

Wspoltpraca wzroku ze stuchem to nie tylko partnerska wspotpraca dwoch zmystow. Stuch
rozpoznaje zrodto dzwigku, kierujac w odpowiednie strony oczy, te za§ wzmacniaja wrazenie
stuchowe, wydobywajac na plan pierwszy jego cechy wysokos$ciowe (zwigzane z wielkoScig
instrumentu), kolorystyczne (stuchacze maja wrazenie, ze wypolerowana blacha brzmi
mocniej 1 jasniej), artykulacyjne (niektorzy flecisci az podskakujg grajac staccato).
Informacje o ruchu dzwigkéw w przestrzeni wykonawczej majg istotne znaczenie dla
konstruowania si¢ obrazu formy muzycznej w trakcie percepcji. Latwo wyobrazi¢ sobie, jak
zmieniajg si¢ pod tym wzgledem dialogi migdzy pierwszymi i drugimi skrzypcami, gdy
beethovenowskg orkiestre (z I skrzypcami po prawej stronie) ustawiamy na sposob
amerykanski (II skrzypce z tyhu, za I).

Informacje te rejestrujemy przede wszystkim w wyobrazni wizualnej — dla ktorej czynnikiem
ksztattujacym jest widok instrumentow na estradzie lub (u bardziej wtajemniczonych) uktadu
pieciolinii w zapisie partyturowym. Zreszta, czy jest do pomyslenia najprostsza przestrzenna
lokalizacja bodZcéw stuchowych bez pomocy kategorii wzrokowych? Rozpoznajemy, ze
dzwigk dobiega z prawej strony, bo styszymy go silniej przez prawe ucho, ale pojecie
prawego ucha jest wynikiem ogladania si¢ w lustrze. Zaraz tez w t¢ prawa strone, skad
dobiega dzwigk, kierujemy wzrok, czego skutkiem (podkreslmy wtoérnos¢ tego wrazenia) jest
zmiana sluchowej organizacji przestrzeni.

3. topografia muzycznych zjawisk audiowizualnych

Przyjmujac — zgodnie z sugestig Strawinskiego — ze w kazdym wykonaniu warstwa wizualna
dostarcza wielu informacji o muzyce, nie uznajemy automatycznie wszystkich utwordéw za
zjawiska audiowizualne. Jak w kazdym zjawisku empirycznym, nieostra jest wirtualna
granica mi¢dzy kompozycjami nastawionymi na czystg projekcj¢ dZzwigkowa, a takimi, w
ktorych sktadnik wizualny potraktowany zostal w sposob intencjonalny — jako no$nik

> Mechanizmy retencji i protencji w percepcji formy muzycznej analizuje L. B. Meyer w Emocja i
znaczenie w muzyce (Krakow,1974).



istotnych informacji artystycznych. Mozemy zastanawiac si¢, po ktorej stronie umiesci¢
wspomniany finat Symfonii Haydna (oczywiscie oderwany od reszty, bo wykonanie catej
Symfonii mozemy oglada¢ na zasadzie sformutowanej przez Strawinskiego). Z jednej strony
kompozytor celowo pisze zakonczenie w ten sposob aby poszczegdlne partie konczyly sie
stopniowo — co kilka taktow — i aby muzycy mogli wychodzi¢ pojedynczo po zagraniu swych
ostatnich dzwigkow. Z drugiej za$ teatralizacja ta miata intencje nie tyle estetyczna, co
egzystencjalng — byla adresowana do pracodawcy w celu sktonienia go do udzielenia
muzykom urlopu.

Niewatpliwie po stronie audiowizualno$ci ulokowany jest 4'33" Cage'a, ktorego odbior z
uwaznym $ledzeniem tego, co si¢ dzieje na estradzie, daje zupehie inny efekt estetyczny niz
wystuchanie bez obserwacji wykonawcy. W zaleznosci od instrumentacji utworu (jak
wiadomo, przez kompozytora nie okreslonej) powstajg tez r6znice w konstytuujacych sie
przedmiotach estetycznych. Inaczej przezywamy chtodne gesty Davida Tudora,
zaznaczajgcego strukturalne wiasciwosci utworu (podzial na 3 czesci) opuszczaniem

1 podnoszeniem pokrywy klawiatury w czasie mierzonym ostentacyjnymi spojrzeniami na
zegarek, inaczej za$ — pelne ekspresji 1 fizycznego zaangazowania gesty londynskiej orkiestry,
ktérej dyrygent ociera pot z czota po intensywnie wykonanej pauzie.

Przeciwnie do Cage'a, ktory wyraznymi gestami sygnalizuje rozpoczecie utworu, Zbigniew
Penherski w utworze String Play zaciera granic¢ mi¢dzy utworem a chaosem
poprzedzajacych go zjawisk, typowym dla przerw migdzy wykonywanymi kompozycjami.
Publiczno$¢ 1 muzycy zachowuja si¢ wowczas swobodnie — relaksujac si¢ 1 skrzypiac
fotelami, pokastujac, wymieniajgc uwagi. Instrumentalisci koryguja strdj, gimnastykujg palce
przegrywajac pasaze i trudniejsze miejsca. Publiczno$¢, u ktorej stan relaksacji przechodzi
stopniowo w oczekiwanie na rozpoczecie wykonania String Play, zaczyna odczuwac, ze ta
kakofonia dzwigkdéw przedtuza si¢ ponad miare, zamiast uciszac si¢ — narasta. Zamiast
dostrajac si¢ do siebie instrumentali§ci zaczynajg si¢ rozstrajac, wytwarzaé coraz szersze
pasma dzwigkowe. Po jakim$ czasie zza kulis wchodzi na estrade skrzypek i dotacza do
zespotu, po nim — wiolonczelistka. Gra staje si¢ coraz gesciejsza, intensywniejsza, dochodzi
do punktu kulminacyjnego i zaczyna zamiera¢. Pojawia si¢ dyrygent, wolno przechodzi na
estrade 1 staje na podium — w momencie, gdy muzyka staje si¢ juz ledwo styszalna, po czym
energicznymi ruchami otwiera nastepng cze$¢ utworu.®

Probujac wyeksplikowac pojecie audiowizualno$ci, przyjmijmy, ze kryterium wyrdzniajagcym
bedzie taki stopien rozdzielenia istotnych informacji miedzy warstwe stuchowa 1 wzrokowa,
w ktorym dopiero potaczenie obu kanatéw umozliwia sensowng interpretacje odbiorcza. Nie
mozemy jej zyskac, jesli nie zobaczymy catej sekwencji zdarzen: do fortepianu zbliza sie
pianista, siada przy nim, zamyka pokrywe klawiatury, bezczynnie czeka jakis$ czas, otwiera

1 ponownie zamyka pokrywe... Sam stuch rejestruje jedynie jakie$ przypadkowe dzwigki

1 pozostawia nas w niewiedzy, co si¢ dzieje. Gdy widzimy, co si¢ dzieje, zaczynamy
zastanawiac sig, jaki to ma sens — zaczynamy tworzy¢ interpretacje eksperymentu Cage'a.
Nie musimy wnika¢ w intencj¢ kompozytora, cho¢ one t¢ interpretacje moga rozszerzac,
wprowadzac na ptaszczyzng konceptualng, na ktorej wiedza i wyobraznia zastepuja doznania
zmyslowe.

6 Tak przebiegato wykonanie utworu przez Polskg Orkiestr¢ Kameralng pod dyr. Jerzego Maksymiuka
na festiwalu Warszawska Jesien w r. 1981



Odnotowujac istnienie catego wachlarza réznych form audiowizualnych, zadajemy sobie
pytanie, czy tworzg one odrgbne zbiory (czyli byty ogdlne), czy raczej stanowig jednos¢
uksztattowang w naturalne continuum zjawisk — pomigdzy biegunami: czystego widzenia

1 czystego styszenia? Oczywiscie — biegunami reprezentujacymi typy idealne, bo w
rzeczywisto$ci zawsze co$ stycha¢ i widac. Tak, jak w przypadku projektu Cage'a 4'33",

w ktorym przewidziane sg gesty nieokreslonego rodzaju — ale spoza sfery dzwickowej (te
wylacza dyspozycja ,,tacet”), jednak warstwa brzmieniowa pojawia si¢ jako efekt uboczny
sytuacji wykonawczej.

Relacje migdzy sktadnikami stuchowymi i wzrokowymi mozemy traktowac jako rodzaj
Linterwatu audiowizualnego” (w bardziej ztozonych zestawieniach — ,,akordu
audiowizualnego”), ktdrego sens nie jest sprowadzalny do sumy bodzcow, ale stanowi
warto$¢ syntetyczng (analogicznie, jak w percepcji wspotbrzmienia odczuwamy interwat,

a nie — sum¢ dzwigkow). Skojarzenie z uktadami czysto dzwiekowymi (melodycznymi i
harmonicznymi) mozemy mowi¢ o interwatach nastepczych 1 jednoczesnych, wspotdziataniu
dwaoch lub wigkszej ilosci elementow, roznym stopniu ich stapiania si¢ lub dysocjacji
(,,dysonowania”)... Muzycznemu konsonansowi odpowiada tautologiczna zgodno$¢
informacji (widzimy szeroki gest pianisty i styszymy glo$ny dzwigk). Przyktad dysonansu
audiowizualnego znajdujemy w partyturze Kontraktu dla trzech wykonawcow, w ktorej
Schaeffer zamie$cit nast. uwage: kiedys widziatem, jak jednemu pianiscie, ktory grat z
wyrazem, co jakis czas dolna szczgka ohydnie opadata — to byl ideal tego, o co mi chodzi...
Autor posrednio wskazuje na wielowarstwowos¢ tej ,,harmonii”, w sktad ktérej wchodzita
warstwa dzwigkowa, ogdlny sposob gry ,,z wyrazem”, pojawiajacy si¢ dysonans (opadajaca
szczeka)...

Typologi¢ zjawisk audiowizualnych mozemy budowac¢ postugujac si¢ miarg proporcji
mi¢dzy sktadnikami audialnymi 1 wizualnymi, ilo$ci sktadnikéw i ich nasycenia, stopniem
spojnosci lub zdysocjowania. Haydnowski finat 1 String play sa zdominowane przez dzwieki
— tworzg one fundament interwatu audiowizualnego. W dwdch propozycjach Johna Cage'a:
zapal kominek i postuchaj dzwigku ognia niewatpliwie goruje pierwiastek wizualny cho¢ nie
w tym stopniu, co w 4'33". Blizsza rownowagi jest Papier Music Benjamina Pattersona, przy
czym wielkos$¢ 1 konsystencja ptacht papieru moze w trakcie rozdzierania wpltywac na
proporcje miedzy impulsem wzrokowym i stuichowym. U Alvina Luciera tautologia osiggana
jest dzieki sposobowi generowania dzwigkéw — przechwytywania fal moézgowych przez
elektrody przymocowane do glowy, przetwarzania na czgstotliwosci stuchowe 1 emitowania
z glo$nikow. Utwor zaczyna sig¢ od tego, Ze wchodzi wykonawca, siada i stara si¢ wylqczy¢
wszelkie mysli, gdyz tylko wtedy moze emitowaé rodzaj dzwiekéw styszalnych przez glosnik.”
Nie oznacza to wspotmiernosci bodzcow: w opozycji do trwalej 1 bogate] warstwy wizualnej
wrazenia shuchowe sa ubogie, a ich wartos$¢ estetyczna powstaje gldwnie dzigki informacji o
technologii ich produkcji.

O ile w powyzszych przyktadach zrédtem obu rodzajéw informacji sa te same zjawiska (np.
bezczynnos¢ pianisty — braku dzwigkow), to w Transie Karlheinza Stockhausena
obserwujemy rozluznienie zwigzkow. Kompozytor poleca ukry¢ cze¢$s¢ muzykoéw za kurtyna,
co wprowadza rozbieznos¢ miedzy doznaniami shuchowymi 1 wzrokowymi. T¢ prosta relacje
(cho¢ materialnie intensywna — jesli w dysproporcji jest masa brzmienia i ilo§¢ widzianych
muzykow) wzbogaca trzeci sktadnik: oswietlajace estrade fioletowe §wiatto, mogacy

7 por. Wolf [1971]s. 16



modyfikowaé wrazenie dysproporcji (wprowadzajac atmosfere nierealnosci, w ktorej tatwiej
akceptujemy fizyczng rozbieznos¢ miedzy bodzcami), generowac dodatkowe
"wspotbrzmienia" (np. wchodzi¢ w relacje z kolorytem brzmienia zespotu lub z myslowa
interpretacjg zastosowanego chwytu artystycznego)...

W Out of tune Bogustawa Schaeffera nast¢puje glebsza dysocjacja. Partytura stojaca na
pulpicie fortepianu to czarne arkusze na ktérych niewielkie powierzchnie zapisu tworzg
naklejone, biale paski papieru. Partie muzyczne instrumentalistow sa tak samo
niedopasowane jak ich kostiumy: pianista w prochowcu i kapeluszu, wiolonczelista w
operetkowym mundurze wojskowym, $piewaczka przebierajaca si¢ w rézne stroje
(stylistycznie nie skorelowane z wykonywanymi ,,ariami”). Tytutowe ,,rozstrojenie” cechuje
wigc wewnetrzng organizacj¢ poszczegdlnych plaszezyzn (dostlownie — stroj wiolonczeli,
rowniez harmoni¢ w partii fortepianowej, intonacja wokalistki), jak 1 relacje miedzy réznymi
ptaszczyznami.

Trwatos¢ lub zmienno$¢ zdarzen mozna przyjac¢ za kryterium podziatu na zwykta muzyke
audiowizualng (modelem jest tu trwanie lub powtarzalno$¢ zjawisk — bez rozwoju), muzyke
akcji 1 teatr instrumentalny. Dwie ostatnie kategorie rdznig si¢ stopniem komplikacji: teatr
instrumentalny jest ztozony z wigkszej ilo$ci akcji, polaczonych idea nadrzedna.

Szereg akcji sktadajacych si¢ na Montage Kagela z zatozenia nie tworzg dramaturgii
catosciowej (sg wyimkami z roznych utworéw Kagela). Gitarzysci® dopetniajg normalng gre
na instrumentach drobnymi akcjami dzwigkotworczymi: pobudzaniem strun za pomoca
elektrycznego wiatraczka, klepaniem si¢ po twarzy, wrzucaniem kamieni do puszki z woda,
nadmuchiwaniem balonikdw, furkotaniem jarmarcznym ptaszkiem. Istnieje zgodno$¢ miedzy
wrazeniami wzrokowymi i1 stuchowymi — tautologiczno$¢ kompensujaca (podobnie jak
Cage'owskim graniu ognia) zbytnig ubogos¢ kazdej z warstw z osobna 1 brak dostatecznego
sensu w ich samodzielnym ksztattowaniu. Zresztg sens takiego spektaklu chwytamy dopiero
w kontekscie sali koncertowej — w sytuacji zdefiniowanej przez tradycje zycia artystycznego,
ktérego powaga zostaje tu naruszona.

Takiego kontekstu instytucjonalnego nie majg utwory typu Privat przeznaczone dla
samotnego stuchaczo-wykonawcy — komponujacego swa audiosfere przy uzyciu rozmaitych
sprzetow domowych (radia, telewizora, odkurzacza, wyposazenia kuchni, fazienki...). Al
Hansen potraktowat samochod jako instrument dzwickowy, na ktorym realizuje si¢ zapis
partyturowy Car Bibbe, zawierajacy polecenia: wejdz do samochodu — licz do dwunastu —
zatrab pig¢ razy — licz do dziesigciu — zatrab dwa razy — licz do siedmiu — trzasnij drzwiami
dwa razy — otworz i zamknij schowek — zapal motor...°

Tak szczegolowe partytury — okreslajace rodzaj czynnosci, kolejnos¢, czas trwania (rytm) —
wprowadzaja muzyczny sposob traktowania materiatu 1 odpowiednig dyscypling formalng.
Water Walk Cage'a jest przyktadem skrajnego zdyscyplinowania: juz nie liczenie, ale
wskazdwka stopera narzuca tempo uzywania przedmiotéw rozmieszczonych na estradzie —
zgodnie ze szkicem topograficznym. Kompozytor stworzyt t¢ ,,wedréwke” jako dadaistyczny
spektakl do stuchania 1 ogladania, ktorego przebieg byt $cisle powigzany z realizacjg ustalone;j
sekwencji dzwigkow, a kazdy gest byt ograniczony do tego co niezbedne (tak, jak grajacy
muzyk nie wykonuje zbednych ruchow) 1 wpasowany w sztywng strukture metrorytmiczng
(na zarejestrowanym filmie Cage wykonuje te dziatania w szybkim i réwnym tempie). W tej

8 Opis na podstawie wykonania przez W. Brucka i T. Rossa na fest. Warszawska Jesien 1981.

? Cage [1969]



akcji — o niewatpliwie muzycznej proweniencji — obie warstwy s3a rOwnoprawne i cho¢
warstwa wizualna ma z pewnos$cig wigksza site oddziatywania, widziane przedmioty stuza
wytwarzaniu dzwigkow.
Takehisa Kosugi w Distance for Piano wprowadza mi¢dzy wykonawce 1 instrument
przedmioty posredniczace w wydobywaniu dzwigkdéw — nie po to, aby poszerzy¢ technike
pianistyczna, czy uzyska¢ nowe dzwigki, ale po to, aby zwroci¢ uwage na akcje, co jest juz
charakterystyczne dla performance'u. Réwniez La Monte Young skupia si¢ bardziej na
dziataniu i przedmiotach niz na wrazeniach zmystowych. W Piano Piece # I for Terry Riley
kaze wykonawcom przesuwac po estradzie fortepian, prébowac przepchnaé go przez $ciang, a
gdy pokonajg te przeszkode — kontynuowac akcje tak dlugo, jak dlugo wystarczy im sit.
Minimalna ilo§¢ doznan dzwigkowych kieruje uwage na samg akcje i jej podstawowy
rekwizyt, ktory zostaje zdegradowany z pozycji krola estrady 1 potraktowany jako mebel.
Absurdalno$¢ polecenia przepchnigcia fortepianu przez $ciang jest czynnikiem mozliwe;j
transgresji Piano Piece z formy widowiskowe] w konceptualng: w ten sposdob mozna okresli¢
granic¢ miedzy muzyka akcji 1 performance’em, w ktorym juz nie chodzi o wrazenia
zmystowe, ale o postawienie 1 zilustrowanie problemu (paradoksalnie — blizszy muzyce akcji
jest Poemat na stoly i krzesta tegoz autora: przesuwanie wymienionych sprz¢téw po estradzie
skutkuje r6znymi "dialogami" 1 polifoniami pasm brzmieniowych). O ile Cage w 433" stawia
problemy dotyczace substancji muzycznej (relacji migdzy dzwigkami z otoczenia i
produkowanymi przez instrument), o tyle Young atakuje podstawowe, materialne symbole
$wiata muzyki 1 konwencje okreslajace ich funkcjonowanie. W innym Piano Piece —
dedykowanym Davidowi Tudorowi — o$mieszat fortepian nast¢pujaca akcja:
Przynies klgb siana i wiadro z wodg na scene, Zeby fortepian miat co jes¢ i pic.
Wykonawca moze potem nakarmic fortepian, albo zejs¢ ze sceny, Zeby sam si¢ najesc.
Jesli sie zdecyduje na to pierwsze, sztuka sie skonczy, gdy fortepian zostanie
nakarmiony, jesli na to drugie, sztuka sie skonczy, gdy fortepian bedzie jadt albo, gdy
sie na to nie zdecyduje."’

Suita George'a Maciunasa — /2 Piano Compositions for Nam June Paik — zaczyna sig
wniesieniem przez fortepianu na scen¢ a konczy zniesieniem go. Zbudowana jest z szeregu
dziatan, tworzacych logiczng narracj¢, a nawet specyficzng dramaturgi¢ gestow i obrazow:
1/ Kaz tragarzom wnie$¢ fortepian na sceng.

2/ Nastr¢j fortepian.

3/ Pokryj fortepian wzorami farbg w kolorze pomaranczowym.

4/ Przyt6z do klawiatury kij réwny jej dlugos$ci, uderz jednoczes$nie we wszystkie klawisze.
5/ Umies¢ psa lub kota (badz oba zwierzeta razem) w pudle fortepianu i zagraj Chopina.

6/ Naciagnij kluczem do strojenia trzy najwyzsze struny — az do ich zerwania.

7/ Postaw jeden fortepian na drugim (jeden moze by¢ mniejszy.

8/ Przewrd¢ fortepian do gory nogami i postaw na pudle wazon z kwiatami.

9/ Narysuj fortepian tak, aby publiczno$¢ widziata ten rysunek.

10/ Napisz "kompozycja fortepianowa nr 10" i pokaz to publicznosci.

11/ Umyj, nawoskuj i wypoleruj fortepian.

10 Cyt. za: Block [1996] s. 38; Zygmunt Krauze przyznat, ze faktycznie wykonat ten performance.



12/ Pole¢ tragarzom wynie$¢ fortepian ze sceny.!!

Pytanie — czy jest to tancuch osobnych performace'ow, happening, czy moze teatr
instrumentalny — sytuuje nas na pograniczu zjawisk, miedzy ktérymi linie demarkacyjne sg
nieostre — ze wzgledu na wielokierunkowe mutacje, wewnetrzng zlozono$¢ 1 roznorodne
intencje (np. odmiennos¢ akeji fluxus 1 rytualdéw improwizacji The Scratch Orchestra).
Przyjecie okreslonych wyznacznikow (np. logiki sekwencyjnego uktadu zdarzen w opozycji
do ich przypadkowosci lub rownoczesnosci) wprowadza w zbiorze utworéw audiowizualnych
nowe konfiguracje topograficzne.

Organizacja materiatu dzwigkowego nie ma w tych utworach sensu autonomicznego, ale
stuzy zorganizowaniu ztozonej konstrukcji — obejmujacej rowniez stowa, gesty 1 gre aktorska.
Wszystkie warstwy wspottworzg przekaz o charakterze ,,amalgamatycznym”'? | nie dajgcy sie
stresci¢ ani wyrazi¢ w jednej warstwie. Nie da si¢ tez sprowadzi¢ ich do wspdlnego
mianownika: mogg to bowiem by¢ dziatania w obrebie muzyki, lub z pewnego dystansu —
wobec muzyki (ktére moga by¢ jeszcze muzyka, albo juz nie), a nawet — przeciw muzyce.
Zdaniem Schaeffera, akcje muzyczne mogg przybiera¢ rowniez forme¢ nie-muzyczng (dziatan
plastycznych, poetyckich, filozoficznych...), anty-muzycznych (przeciw istniejacym
kanonom artystycznym), trans-muzycznych (pomi¢dzy-muzyka-i-czyms-innym), meta-
muzycznych (ponad-muzyka)'’. Budowanie calosci z czgstek, ktore nie sg ze sobg zwigzane
ale dajg si¢ taczy¢ w sposdb muzyczny, przynosi efekty tym bardzie atrakcyjne, im bardziej
muzyczna jest koncepcja operowania materiatem (stowem, gestem, ruchem, czastkowymi
akcjami). Zasada ta przestaje dziata¢ w przypadku happeningu muzycznego, ktoérego akcja
uniezalezniona jest od tekstu muzycznego, od ,,wspoétgrania z muzyka”, ale pozostaje w kregu
skojarzen muzycznych, odrozniajacych go od happeningu plastycznego czy teatralnego.
Zainteresowanie happeningiem miato by¢ powiazane z dazeniem do odnowy muzyki
scenicznej, do zasadniczej zmiany samego modelu dzieta muzycznej sceny 1 akcji.

Jubilat zauwaza, ze sposrod dwoch ,,wyodrebnionych przez teoretykdéw” rodzajow —
happeningdéw bogatych albo ubogich w akcje —

Dziwnym trafem znamy utwory przewaznie tego ostatniego gatunku, co wigkszos¢ muzykow
sktania do krytycznej postawy wobec tej nowej postaci muzyki.

Stad tez podejrzewa, ze przyczyng niewielkiej aktywnosci tworcoOw w tej dziedzinie jest tez
niewielkie zainteresowanie happeningami wydawcow.

4. proba rekonstrukceji Schaefferowskiej koncepcji teatru instrumentalnego:

' Wg: T. Pawtowski [1982] s. 140; nb. autor nazywa pomyst Maciunasa "happeningiem" ilustrujgcym
tendencje prowadzaca do tego, iz konceptualne utwory muzyczne stawaty si¢ coraz bardziej
spektaklami wizualnymi (tamze).

12 Metafore te przejmuje od Witkacego, traktujacego tworzywo poetyckie czy teatralne jako stop
rozmaitych aspektow.

13 Por. Schaeffer [1975] — hasto "Muzyka akcji", s. 144.



Siegajgc do roznych tekstow Schaeffera'* mozemy — zestawiajgc rozne tezy i komentarze —
probowac zrekonstruowac sposdb pojmowania teatru instrumentalnego przez Autora.
Wskazywane przyklady (konkretne propozycje lub rodzaje artystyczne), posrednio
wytyczajace obszar interesujacego nas zjawiska, okreslaja, co nie nalezy do jego zakresu, w
jakiej jest do niego relacji logicznej lub materialnej. Czasami wprowadzaja odmienng
perspektywe — jak usytuowanie muzyki akcji wzgledem muzyki audiowizualnej w ponizszym
cytacie:
Muzyka akcji jest juz bardziej muzykq niz muzyka audiowizualna. Nie wywodzi si¢ ona
z teatru ani tez ze zdarzenia. Jej rodowad jest czysto muzyczny /.../ jest muzykq
podnoszgcq do rangi samodzielnego czynnika wykonanie (realizacje). Oparta na
wlasnym "scenariuszu" obejmuje najrozniejsze zakresy muzyczne, starajgc sie ogarngc
mozliwie najwiekszq ich ilos¢.”

Theatre Piece Johna Cage'a okreslony zostat jako utwor audiowizualny, ale ,,pierwotnie
muzyczny”, ktory
przekracza granice wytyczane muzyce i transcendentnie zbliza si¢ do nowego,
awangardowego teatru.'®

W ksiazcee, z ktdrej pochodzi cytat, autor postuguje si¢ kategorig ,.teatr instrumentalny”,
jednak nie w odniesieniu do wymienionej kompozycji Cage'a; w indeksie rzeczowym
sasiadujg ze sobg terminy: teatr ,,awangardowy” 1 ,,instrumentalny”, co sugeruje premedytacje
w ich stosowaniu. Autor wskazuje te elementy Theatre Piece, ktore zblizaja kompozycje do
teatru (ale nie sg widocznie warunkami wystarczajacymi do bycia nim): wspotudziat
muzykow, $spiewakow, tancerzy itp., otwartos¢ wykonawcza polegajaca na mozliwosci
wyboru sposrod 50 — 100 akcji i ich prezentacja ,,w sposob niezalezny od tradycyjnego
pojecia wykonawstwa”.
Wykonawcy Aventures Gyorgy Ligetiego sa wprawdzie muzykami ($piewakami i
instrumentalistami), ale zadane im dziatania wykonawcze (zwracanie si¢ do publicznos$ci lub
innego wykonawcy, westchnienia polaczone ze zdziwieniem, mruczenie pod nosem)
wkraczajg na tereny sztuki aktorskiej. Mimo to autor podkresla, ze

kompozytorowi nie chodzito o zblizenie si¢ do tzw. teatru instrumentalnego, ktorego

specyfika jest o wiele bardziej literacka, podczas gdy Aventures reprezentuje

najbardziej "muzyczny” sposob wyzyskiwania nowych mozliwosci glosu /.../ 17
Zblizenie takie mozna uzyskac poprzez ,,r6wnowazne traktowanie mowy 1 muzyki”, dajace
wrazenie ,,niemal teatralnej akcji” — dzigki temu, Ze mowa staje si¢

elementem posredniczqcym w audiowizualnym odbiorze dzieta muzycznego.

Na tej samej stronie czytamy jednak:

14 7 pewno$cig moja znajomo$¢ bogatego pismiennictwa Jubilata nie jest kompletna i praca nad
rekonstrukcjg nie wyczerpuje si¢ na tej probie.

15 Schaeffer [1975] s. 145.
16 Schaeffer [1969b], s. 321.

17 Tamze, s. 359.



Teatr instrumentalny jest tym sensowniejszy, im bardziej muzyczna, a nie teatralna jest
koncepcja operowania materiatem.

Za modelowe polaczenie elementow teatralnych z instrumentalnymi — ,,w celu uzyskania
nowego gatunku” — zostal uznany utwor Kagela Sur scéne. Polega to na uzaleznieniu dzialan
instrumentalistow ,,od trzech aktorow’: recytatora wyglaszajacego kwestie o sytuacji nowe;j
muzyki oraz komentujacych jego wypowiedzi mima i $§piewaka, przy czym
jedynie warstwa stowna, warstwa tekstu o polemicznych walorach, moze by¢ uznana
za warstwe catkowicie zintegrowang.'®

Ligeti stosuje ,,fikcyjng i sztuczng”, asemantyczng mowe — $cisle powigzang z muzyka — do
ktorej dotacza gesty, mimike 1 afektowang gre sceniczng:
mimo nieobecnosci zrozumiatego tekstu kompozytor przekazuje /.../ pewne informacje,
ktore dajq sie stosunkowo tatwo uchwycic, jakkolwiek nie ma podstaw do sqdzenia, ze
moze tu o cokolwiek chodzi¢ w praktycznym sensie scenicznym.!’

Cytowany Autor dwie tendencje ogolne:

1/ kontynuacji tradycji muzyki scenicznej — zamykajacej si¢ w starych, mocno zuzytych i
zawsze natretnie umownych kategoriach;

2/ odnowy muzyki przez jej wizualng czy metasceniczng prezencje. Obok teatru
instrumentalnego istniejq proby komponowania muzyki na autonomiczno-muzycznych
prawach konstrukcji wyimaginowanych scen, scen bez konkretnego znaczenia. /... / Nie mogqgc
w szczegotach rozroznic wszystkich niuansow akcji scenicznej, stuchacz tatwo uswiadamia
sobie, Zze ma tu do czynienia z bardzo rozwinigtq formg umownosci.

Z wypowiedzi Autora mozemy wyprowadzi¢ szereg tez okreslajacych specyfike teatru
instrumentalnego, ktory — zgodnie z komentarzem Autora zamieszczonym wsrod materiatow
wykonawczych TIS MW?2 — pojawit sie jako ekstremalny przejaw autonomicznego

traktowania muzyki na scenie.’’

1/ Teatr instrumentalny polega na muzycznym traktowaniu elementow teatru (nie teatralizacji
muzyKki).

2/ Muzyka jest wszystko, co w muzyce jest mozliwe.

3/ Wszystko, co ma jakikolwiek zwigzek z muzyka (nalezy do sfery muzyki), nalezy do sfery
teatru instrumentalnego.

4/ Muzycznemu rozumieniu podlegaja wszelkie przejawy wizualne zwigzane z muzyka:
instrumentalista (rowniez kiedy nie gra), aktor ,,usilujagcy muzykowac¢”, malarz... Elementy
audiowizualne powinny by¢ zintegrowane zgodnie z prawami muzycznymi, ale bez
jednoznacznego 1 jednorodnego rozplanowania cato$ci w czasie. Sposdb muzycznej integracji

18 Schaeffer [1969b] s. 359-360; w Dzwiekach i znakach autor stwierdza, ze zgodno$é¢ zachodzi
jedynie w warstwie muzycznej, najmniej z trescig sztuki zwigzanej, natomiast w warstwie
semantycznej tworzy idealne wprost niezgodnosci, ktore jednak nie majg wickszego znaczenia. — s.
96.

19 Schaeffer [1969b] s. 522-523

20 Schaeffer [1972] komentarz Autora.



nie jest zdefiniowany przez uniwersalng konwencje gatunku (kazdy utwor wymaga
stworzenia nowej zasady) ani tez nie wymaga stosowania jednej zasady wewnatrz
pojedynczej kompozycji.?!

5/ Najistotniejszym momentem w teatrze instrumentalnym jest sama akcja, przy czym w
skrajnych przypadkach proporcje migdzy pierwiastkami stuchowymi i wzrokowymi moga
by¢ odwrdcone: interesujgca jest mozliwosc pozostania przy muzyce nawet wowczas, gdy jej
wykonawcami bedg aktorzy czy tancerze’?> (Nam June Paik muzykowat niemal wylgcznie
wizualnie) 1 odbiorcy stajg si¢ "widzostuchaczami".

7/ dzigki inspiracji teatru instrumentalnego wielokrotnie nastgpowato ,,wyjscie z muzyki az
do punktu, w ktérym nie mozna juz odnalez¢ stycznych nawet z najszerzej pojetym teatrem
instrumentalnym” (jako przyktad nie nalezacy juz do teatru instrumentalnego wskazany jest
Piano Piece # 1 for Terry Riley La Monte Yunga).

Waznym Zrddtem poznania analizowanej koncepcji sg komentarze na temat tworczosci
wlasnej. Wypowiedzi udzielone Joannie Zajac?? kre$la autoportret o charakterze nieco
kubistycznym (w wersji analitycznej tego kierunku): wieloptaszczyznowy, rozwarstwiony 1
niespojny. Z jednej strony artysta stwierdza, ze jest ,,urodzonym dramaturgiem” (nie jest to
teza, ale konkluzja wyprowadzona z faktu, ze lubi pisa¢ sztuki), z drugiej zas, ze
dramaturgiem stat si¢ ,,z dnia na dzien”, przypadkowo, bez premedytacji, na marginesie pracy
muzykologicznej. Nie wie dlaczego, ,,ni stad ni zowad”, pewnego wiosennego poranka roku
1955 zaczat pisa¢ sztuke o Webernie, ktora potem okreslit jako tradycyjna (w formie), smutng
(w emocjach) 1 demaskatorska (mozna domyslac si¢, ze w plaszczyznie socjologii sztuki).
Jesli ,,urodzony” rozumie¢ jako samoistny, nie wyuczony, to Schaeffer-dramaturg pozostaje w
zgodzie z kompozytorem — idgcym wlasng droga, bez nasladowania wczesniejszych
mistrzéw. Do obu dziedzin w jednakowym stopniu odnosi si¢ wyznanie:

Jjakby z natury mojego talentu i charakteru /.../ interesowato mnie budowanie swiata,

Jjakiego jeszcze nie bylo, za pomocg srodkow, ktore i tak muszq sie kiedys wydac

podobne do powszechnie stosowanych, bo taka jest specyfika sztuki.**

Nie ma tez watpliwosci co do hierarchii talentow: dramaturg musiat czeka¢ na zgode
kompozytora i muzykologa. Pierwsza ze znanych sztuk — Scenariusz dla nie istniejgcego, lecz
mozliwego aktora instrumentalnego — powstala wtedy, gdy ci dwaj nie pracowali.

W materiatach wydanych osiem lat po prawykonaniu 71S MW?2 utwor jest okreslony jako
kompozycja sceniczna dla aktora, mima, tancerki i 5 muzykow”. Autor realizowal w nim
ideg ,,absolutnej dekompozycji” — niejasnosci formalnej (nieschematycznosci i
nieokreslonosci), poprzez swobodg¢ synchronicznego 1 diachronicznego zestawiania
elementow.
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Co prawda na poczgtku dyspozycja formalna jest wyrazona doktadnie, ale dzieje sie to
tylko po to, aby pozniej mozna byto uchwycic jakosc¢ zmian i wszystkich nowych
konsytuacji zachodzgcych w utworze /.../.

Partytura nie daje wykonawcom zadnych pomocnych komentarzy — nakladajac na nich trud
indywidualnego rozumienia wtasnych partii — po to, aby pogtebi¢ efekt dekompozycji. Nie
oznacza to improwizacji:
idea teatru instrumentalnego przeczy jakiejkolwiek dowolnosci, a wprowadzona w
utworach nieokreslonos¢ ma na celu wywotanie specyficznego napiecia realizacyjnego
u wykonawcow.?

Traktowaniem muzycznym mogg by¢ objete rozne rodzaje akcji. Ich warto$¢ miataby
wynikac¢ ze szczegdlnego rodzaju dziatania (ruchow, gestow, pdz) — tworzacych jezyk baletu
odmienny od zachowan praktycznych (zyciowych), z ktorych wyrasta aktorstwo
dramatyczne. Przyjmujac od Schaeffera okreslenie ,,aktorstwo instrumentalne” uznajemy, ze
jest ono mozliwe nie na drodze udawania przez aktora, ze jest instrumentalistg (czynig to
aktorzy w Kwartecie...) ani tez udawania przez instrumentalistg, Ze jest aktorem (jak to robi
Adam Kaczynski w Heraklitianie). Fundamentem aktorstwa instrumentalnego jest
autonomizacja czynnosci, ktore w klasycznym warsztacie wykonawczym muzyka sg $cisle
podporzadkowane efektowi muzycznemu, wyobrazonemu przez kompozytora i opisanemu
w partyturze (nutach). CzynnoSci te staja si¢ elementami jezyka "metamuzycznego", w
ktorym wypowiada si¢ sagdy o muzyce.

Dla aktorstwa instrumentalnego ,,normalna” gra na instrumencie (tak jak codzienne, zyciowe
zachowania dla aktorstwa dramatycznego 1 filmowego) — jest tworzywem artystycznym,
podlegajacym konwencjonalizacji (wyrdznieniu charakterystycznych "idioméw") 1 stylizacji
(nastawieniu na zamierzony efekt — poprzez autonomizacje¢ 1 wyostrzanie wymowy tych
idiomow). Fakt, ze za idealnego aktora instrumentalnego zostal swego czasu uznany Jan
Peszek wynikat nie tyle z istoty tego rodzaju aktorstwa, co z lokalnej praktyki jego
wprowadzania — przejscia z potencjalnosci (bytu ,,nieistniejacego lecz mozliwego™) w
aktualnosc¢.

Kompozytor i dramaturg uprawiat ,,ptywanie po oceanie mysli”. Podobnie miat zachowywa¢é
si¢ odbiorca — zwodzony pozorami porzadku (np. powracajacymi jak refren stowami 1
sytuacjami), a jednocze$nie zarzucany coraz wigkszg ilo$cig informacji i tracacy zdolnos¢ ich
porzadkowania. W efekcie — przestaje doszukiwac si¢ konsekwencji 1 snuje na ich tle
»refleksje ogolniejszej natury”, jak rowniez ,,mysli uboczne”. Jest to droga ku ideatowi sztuki
wielotematycznej, panoramicznej, wielowarstwowej 1 polistylistycznej — sztuki, ktorej nie
nalezy interpretowaé w sposob jednoznaczny, przyjmujac jedna plaszczyzne porzadkujaca
(np. formg, typ harmonii czy instrumentacji, okre§long mysl przewodnia...). W tym tez sensie
nie jest warto$cig samoistng specyficzny dowcip, tworzacy jedng z warstw Schaefferowskiego
teatru: stuzy on silniejszemu wcigganiu widza w gre sensami.?

Mozna zaryzykowac tezg, ze objawione przez Scenariusz... myslenie w kategoriach
teatralnych, a nie muzycznych (i to myslenie abstrakcyjne — nie zabarwione ani sytuacjg czy
postacig bohatera, ani osobg konkretnego aktora) stato si¢ dla Schaeffera drogowskazem
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rozwoju tworczosci dramaturgicznej: podazaniem w strong teatru "prawdziwego", w ktorym
aktor jest aktorem a scenopis nie udaje partytury.
Przekraczanie granicy migdzy oboma rodzajami teatru mozna dostrzec zestawiajac Kwartet
dla czterech aktorow (1966) ze Scenariuszem dla trzech aktorow (1970). Obie sztuki sg
wykonywane przez aktordw, ale elementy muzyczne maja w nich inne znaczenie tresciowe i
formalne?’. Ich tre$cig jest swoista socjo-psychologiczna wiwisekcja grupowego
wspoldziatania muzykoéw (Kwartet) 1 tworcow teatralnych (rezysera, aktora i kompozytora).
Kwartet dla czterech aktorow powstal na zasadzie inwersji pomystu napisania normalnego
kwartetu smyczkowego. Wykonawcy pozbawieni sg instrumentdw, ale pulpity z nutami co
jakis$ czas przypominajg im o muzycznym celu spotkan. Autor tworzy szereg sytuacji
oscylujacych migdzy dziataniami muzycznymi i zachowaniami prywatnymi — poszukujac
odpowiedzi na pytania:
Czy muzycy w kwartecie sq jeszcze ludzmi? Dlaczego przez cale lata schodzi sie takich
czterech i starajq sie za wszelkq cene stworzy¢ jednolite, homogeniczne ciato! Czy to
jest w porzqdku? Czy to jest potrzebne? Kto tego potrzebuje oni sami? W tym utworze
nie ma miedzy nimi porozumienia. Kazdy z czterech muzykow jest inng
osobowoscig...”’

Sztuka zaczyna si¢ od ustawienia "piramidy" akrobatycznej, po ktorej aktorzy graja na
krzestach (jak na perkusji), wokalizujg pojedyncze dzwieki, jeden wskakuje na plecy
drugiemu, co trzeci komentuje, a czwarty w tym czasie recytuje inwokacj¢ z Pana Tadeusza.
Nastepujace dalej sytuacje 1 dialogi s3 w podobny sposéb pozbawione logicznego sensu, ale
rozwijaja si¢ 1 przechodza w nastgpne z naturalno$cig muzycznej pracy motywicznej, dla
ktorej nie trzeba innego uzasadnienia, jak atrakcyjno$¢ materii 1 sposoby jej przeksztatcania.
Oba Scenariusze (- dla trzech aktorow oraz dla nieistniejgcego ale mozliwego aktora
instrumentalnego) 1 Kwartet s montazami ,,atrakcji”— btyskotliwych, teatralnych scen,
wewngtrznie spoistych 1 konsekwentnych (jak obszukiwanie cudzych kieszeni zakonczone
triumfalnym wyciagnigciem chusteczki do nosa), ale tworzacych absurdalng sekwencje
zdarzen. Machnigcie chusteczki — jak czarodziejskg pateczka — wlacza mechaniczng muzyke,
ale jednoczes$nie inicjuje poszukiwanie czego§ w catej przestrzeni teatru, grzebanie w
torebkach pan z widowni, wdrapywanie si¢ na $ciang... Schaefferowski teatr absurdu r6zni si¢
od teatru Ionesco tym, ze nie buduje sytuacji poprzez przeciwstawianie si¢ logice zyciowej,
ale na poruszaniu si¢ w innym wymiarze logicznym — dajacym si¢ poréwnac z logika
muzyczng.

Scenariusz dla trzech aktorow nie ma juz tak wyraznej proweniencji muzycznej —
pierwiastkow brzmieniowych, formalnych czy tematycznych integrujacych akcjg.
Podobienstwo jego konstrukcji do formy muzycznej (powracajace sytuacje — do allegra
sonatowego lub ronda, takie same wejscia aktorow z powtarzaniem tych samych stow — do
pojawiania si¢ muzycznych tematdw) nie jest na tyle oczywiste, by zniweczy¢ skojarzenia z
groteskowymi szarzami teatru dellarte czy Parad Potockiego. Akcja oparta jest na sytuacjach
aktorskich 1 dialogach, wobec ktorych muzyczne wtrety sa bocznymi odnogami gtéwnej linii
dramaturgicznej. Dygresyjne rozwini¢cie materiatu wizualnego 1 intelektualnego przypomina
technike wariacyjno-przetworzeniowa: drobny motyw staje si¢ kanwg dziatan (aktorskich
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improwizacji), w ktorych wirtuozeria techniczna staje si¢ warto$cig samg w sobie (Jan Peszek
w scenie fruwania, Andrzej Grabowski w wariacjach na temat pierwotnosci tresci wobec
formy...). Scena czytania recenzji muzykowi skojarzy si¢ z dzialaniem aleatorycznym: przez
kakofoni¢ gtosow przebijaja si¢ pojedyncze stowa 1 zdania, w pewnym momencie tekst staje
si¢ niewazny, zanika pod materig stowa. Ale jest tez wiele innych, pozamuzycznych sytuacji,
ktore moze symbolizowac.

Jako moment zdecydowanego przejscia od teatru instrumentalnego do teatru dramatycznego
Autor wskazuje rok 1978 — gdy zaczynaja pojawiac si¢ sztuki

ktore juz z muzykq nie mialy nic wspdlnego lub tak mato, ze nie warto o tym mowié¢.*
Wprawdzie w roku 1980 Jubilat stworzyt Autogenic Composition na sopran, flet,
wiolonczelg, fortepian i czterech aktorow, ktorej sktad wykonawczy sugeruje forme
audiowizualng, ale ,,normalnych” sztuk teatralnych napisat ponad dwadziescia.
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