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Bogustawa Schaeffera dramatyzowanie teatru

Bogustaw Schaeffer, czyli kto? Przede wszystkim kompozytor, ,urodzo-
ny kompozytor”, jak sam o sobie powiada; awangardowy i niezwykle
pomystowy, jak od poczatku okreslali go najznakomitsi znawcy nowej
muzyki; uznany, bo zaliczany do Swiatowej elity, grywany swego czasu
na wszystkich kontynentach, i zarazem marginalizowany, tworzacy
w cieniu znacznie sprawniejszych rynkowo gwiazd, a w konicu niemal
zapoznany; a moze po prostu juz niemodny, jak miniona wydaje sie
ambicja nowoczesnoéci. Od lat pie¢dziesiatych do siedemdziesiatych
Schaeffer, wowczas wykladowca kompozycji, redaktor w krakowskim
Wydawnictwie Muzycznym i autor programéw radiowych, byt znany
szerszej publicznoéci jako teoretyk i popularyzator muzyki najnowsze;j.
W kroétkim czasie napisatl kilkana$cie ksigzek teoretycznych, histo-
rycznych, biograficznych i eseistycznych, nasyconych niespotykana
na owe czasy (w komunistycznej Polsce!) wiedza o calym muzycznym
$wiecie, a przy tym charakteryzujacych sie klarowno$cia wywodu
i elegancja stylu. Ksiazki te do dzisiaj zdolne sg zachwycié kazdego,
kto interesuje sie szeroko pojeta estetyka. Zeby z nich skorzysta¢, nie
trzeba zna¢ sie na muzyce, raczej na filozofii, literaturze i sztukach piek-
nych, dotycza one bowiem po prostu ,formy” jako takiej. Kompozytor,
teoretyk i eseista nie przypadkiem wiec staje sie szybko znakomitym
pedagogiem, przez studentéw uznawanym za przewodnika i mistrza,
poniewaz stara sie by¢ nie tylko nauczycielem rzemiosla, lecz takze
wychowaweca, ksztaltujacym charaktery mlodych twoércow. I wresz-
cie — dramatopisarz; zrazu nie§miato wychodzacy z sali koncertowej
jako tworca ,teatru instrumentalnego”, potem goszczacy w teatrach ja-
ko autor muzyki do spektakli (m.in. J6zefa Szajny), nastepnie inicja-
tor, wspolnie z Tadeuszem Kantorem, pierwszych polskich happe-
ningbw i wreszcie autor pierwszego Scenariusza, za chwile drugiego,
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Audiencji i Kwartetu, az w koficu dramatéw, ktore zaczynaja byc
grywane najpierw za granica, a w latach osiemdziesiatych zyskuja
niezwykla, choé¢ krotkotrwala popularno$é w Polsce.

Fenomen teatralny Bogustawa Schaeffera ma niewatpliwie wspo6l-
autoréw. Sa nimi Jan Peszek, bracia Andrzej i Mikolaj Grabowscy,
pbZniej dotaczajacy do nich Jan Frycz. Schaefferowski Scenariusz dla
nieistniejqcego, lecz mozliwego aktora instrumentalnego dostownie
weielil sie w osobe Jana Peszka, ktory na kanwie tego tekstu stworzyt
setki niepowtarzalnych spektakli, bo zawsze, niczym improwizujacy
jazzowy wirtuoz, dodawatl co$ nowego od siebie. Z kolei Kwartet dla
czterech aktoréw, tekst zawierajacy to, czego nie zawiera, oczekuje
bowiem, Ze aktorzy wniosa don co$ od siebie, wraca na deski sceniczne
chyba co roku, nieodmiennie $§mieszac widzow kolejnych pokolen; jest
tez najczeéciej bodaj grywanym na $wiecie dramatem autora. Jego
glowny walor nie tkwi jednak w materiale jezykowym, lecz w otwartej
formie, ktéra znakomicie funkcjonuje jako partytura przedstawienia
pod warunkiem, Ze znajdzie rownie znakomitych instrumentalistow.
Na scenie sprawdzaly sie jeszcze Audiencje, aczkolwiek dzisiaj zawar-
te w nich rozwazania brzmie¢ moga egzotycznie. Pozostale dramaty,
cho¢ grywane tu i 6wdzie, nie przyniosty autorowi az takiej popular-
noéci, chociaz niektére z nich podejmuja, nie mniej udatnie, podobna
tematyke — ulubiony przez Schaeffera Swiat teatru. I jakze tu aktor
nie kochaé ma takiego autora?

Tekstow dla teatru, tekstow dla aktoréw, scenariuszy scenicznych,
partytur dla instrumentalistéw slowa itp. napisal Bogustaw Schaeffer,
jak deklaruje, ponad czterdzieéci. Sam opublikowat pietnascie z nich
w formie dwutomowej ksigzki, tom trzeci, zawierajacy kolejne szesnascie
utwordw, przygotowal do druku, kilka pozostaltych znamy w formie
zredagowanych przez niego broszurek, reszta to wciaz maszynopisy.
Cze$c¢ tekstdow pozostaje jeszcze poza zasiegiem autora niniejszego
opracowania, nawet mimo uprzedniej realizacji scenicznej niektorych
z nich i osobistych kontaktéw z dramatopisarzem. Nie udalo sie do
nich dotrze¢ samemu mistrzowi, ktérego niezwykle bogate archiwum,
zgromadzone w krakowskim i salzburskim mieszkaniu, czeka na
uporzadkowanie. Spuécizna dramatopisarska autora pozostaje wiec
do odkrycia, opublikowania i opisania. Niniejszy wybér to zaledwie

158



ulamek tego bogatego dziela, ale za to jego najciekawsza, w mojej
ocenie, ¢wiartka — esencja teatralnej inwencji pisarza.

Niniejszy wstep chcialbym uczyni¢ kluczem do hermetycznego $wia-
ta my$lenia dramatycznego Boguslawa Schaeffera, kluczem bardziej
do praktyki twoérczej niz do samych utworéow, ktérych odczytywanie
pozostawiam wytrwalym, poniewaz ich skomplikowany mechanizm
wymaga od czytelnika niejakiej wspolpracy. Nie koncentrujgc sie
przeto na poszczeg6lnych tekstach, pozwalam sobie wydoby¢ z nich
syntetycznym spojrzeniem swoista metode pisania, z niej za$ spro-
buje wyprowadzié¢ konieczna metodologie obcowania z nimi w druku.
Konieczna, bo przyjeta na uzytek lektury tekstow nieprzeznaczonych
pierwotnie do czytania, lecz bezpoérednio do scenicznej realizacji; tak
przynajmniej deklaruje ich autor. Na scenie dramaty te czesto okazy-
waly sie wyjatkowo atrakcyjne, w czytaniu moga okaza¢ sie trudne,
a nawet rozczarowujace. Ich lektura wymaga bowiem od czytelnika
pewnego przygotowania, polegajacego nie tylko na rozpoznaniu (co
oczywiste) najwazniejszych elementéw poetyki utwordw literackich
tworzonych przez artyste bedacego przede wszystkim kompozytorem
muzyki, lecz takze na pozbyciu sie (co nielatwe) niektérych oczekiwan,
stawianych zazwyczaj dramatowi jako takiemu, oczekiwan, ktérych
ta tworczo$é zdecydowanie nie chce zaspokajac. Jednakze teksty
teatralne autora Scenariuszy i Audiencji czytac nalezy, bo paradok-
salnie, wlaénie w scenicznej realizacji Schaefferowskich partytur
uwadze widza umyka wiele z ich skomplikowanej budowy, a nawet
przepadaja istotne znaki mozliwe do odnalezienia jedynie w zapisie,
a wyznaczajace niepowtarzalne konteksty interpretacyjne. Stowem:
czytanie i ogladanie dramatéw kompozytora ze Lwowa to dwa rézne
do$wiadczenia estetyczne.

Schaeffer jako dramatopisarz wydaje sie tylez oryginalny (jedyny
w swoim rodzaju), co tradycyjnie konwencjonalny. Mam na mysli fakt,
Ze w jego nietypowe partytury sceniczne wpisana jest ,,stereotypowa”
idea teatralnoSci, ktéra stuzy za konieczne tlo i punkt oparcia (oporu)
dla dekonstrukceyjnych odksztalcen na tejze typowosci dokonywanych.
W rezultacie jego teksty dla teatru mogg wydawac sie pozbawione
wielu element6ow tradycyjnie przypisywanych literackiemu gatunkowi
dramatu, bedac w zamian bardziej kompozycja stowna i bardziej
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scenariuszem dzialan, a wiec i nad-literatura i nad-teatrem. Zarazem
jednak, mimo deklarowanej przez autora inwencyjnosci w konstruo-
waniu partytur teatralnych?, ich literackie instrumentarium sprawia
wrazenie jednorodnego i jednolitego systemu, zbioru dosé tatwo roz-
poznawalnych, bo powtarzajacych sie chwytéw. Postaram sie zatem
pokrdtce scharakteryzowac Schaefferowski sposéb uzycia jezyka,
budowanie postaci, wskaza¢ schematy konstrukeyjne oraz wyznaczy¢
pewne mechanizmy ich funkcjonowania zaréwno w czytaniu, jak
i potencjalnie w odbiorze teatralnym.

Rezygnujac z interpretacji, nie rezygnuje wszakze z nawigzania
do problematyki estetyczno-filozoficznej, ktéra te teksty moze nie-
zupelnie zawieraja, ale z pewno$cig stwarzaja lub prowokuja. To
bowiem co najciekawsze, w moim przekonaniu, w tej tworczosci
dramatopisarskiej, dotyczy szeroko rozumianej sztuki, jej materii
ijej uwarunkowan, sztuki teatru za$ w szczegdlnosci. Kiedy sam
autor sugeruje obcowanie z jego tekstem na sposéb asemantyczny,
skupiony na kompozycyjnych wzorach jedynie2, pozostaje potrak-
towac jego dzielo jako $lad lub symptom kontekstow, w ktérych ono
funkcjonuje. Dlatego dokonany przeze mnie wyb6r dziesieciu spoérod
blisko czterdziestu znanych mi sztuk eksponuje te wlaénie, pozornie
autotematyczna, a w istocie filozoficzna problematyke. Zarazem sa
to bez watpienia dramaty najbardziej atrakcyjne w dorobku pisarza,
napisane jezykiem wecigz brzmigcym aktualnie, z postaciami na tyle
nieaktualnie uniwersalnymi, ze zachowujacymi
ponadczasowa zywotnos$é. . e

.. ze w sztuce najwazniej-

Korpus dramat6w Bogustawa Schaeffera daje sie szy jest pomysl...”

z grubsza podzieli¢ na trzy grupy: grupa pierwsza, (J. Zajac: Muzyka, teatr
najwazniejsza chyba, to dramaty dotyczace teatru  ifilozofia Bogustawa
w dwojakim sensie, zarazem podejmujace teatralng ~ Schaeffera. Salzburg:

C o1 . . , . Collsch Edition 1992,
tematyke i dziejace si¢ w Srodowisku teatralnym, 3.
ktore jednak w istocie nalezy odczytywac jako tea- 5 przynoszac do tea-
tralng metafore odnoszaca sie do problematyki  tru czysta, nieskazona
filozoficznej, gléwnie zwiazanej z kwestia tozsa- Zadna tendencja aurg
moéci. Naleza do nich m.in. Aktor, Kaczo, Demon =~ ™0&#a L] oczysz-

. . czam teatr z obrzyd-

teatru, Proby, Anons oraz oczywiscie Scenariusze,

liwego realizmu...”
Audiencje i Kwartet dla czterech aktoréow. Grupa  (tamze, s. 89).

1. ,Zawsze uwazalem,
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druga to teksty opisujace co prawda jaki$ Swiat przypominajgcy realia

spoleczne, w ktérym wystepuja postacie o cechach ludzi okreslonego

stanu i charakteru, ale zar6wno sama te rzeczywisto$¢, jak i dzia-
lajacych w niej protagonistéw sprowadza autor do schematycznie

nakre$lonej sytuacji quasi-spotecznej i sfunkcjonalizowanych relacji

niby-miedzyludzkich, co kaze potraktowa¢ je bardziej egzempla-
rycznie niz merytorycznie. Najciekawsze z nich to: Far niente, Inatt,
Glosa, Razem, Rondo, Odwet, Awans, Sen i nie, Zniwo. Wreszcie

grupa trzecia to dramaty, zwykle dtuzsze i wielopostaciowe, ktére

nalezaloby chyba odczytywac jako alegoryczne debaty ideowe; od

debiutanckiego biograficznego Weberna, przez analize europejskiej

duchowosci w Mrokach, Zorzy czy Alles, po rozbudowana gre lingwi-
styczng, lustrujaca narodowe stereotypy w Multi. Utwory z ostatniej

grupy wydaja sie najmniej interesujace, konwencjonalne i raczej proste

formalnie, pod wzgledem oryginalnos$ci mysli rozczarowujace. Z kolei

w utworach z grupy drugiej wysoki poziom abstrakecji oraz skrajne

podporzadkowanie postaci i okolicznoSci realizacji zalozonych ukladéw
formalnych, przy jednocze$nie stabej (mimo pozoréw blyskotliwo$ci)

inwencji jezykowej, powoduje, ze wydaja sie one intelektualnie jalowe,
a lekturowo, mimo kilku znakomitych wyjatkéw, po prostu nudne.
Grupa pierwsza pozostaje zatem, w moim przekonaniu, najciekaw-
sza i najbardziej reprezentatywna dla calego dziela pisarskiego tego

wszechstronnego artysty.

W prezentowanym tutaj, jakze ograniczonym, wyborze zdecydowa-
lem sie pomies$ci¢ przede wszystkim to, co estetycznie najciekawsze
w dorobku autora, ale tez to, co najbardziej sklania do refleksji, co
wrecz prowokuje interpretacje teoretyczna i filozoficzna, a moze i za-
skakujaco polityczna. Oba Scenariusze sa, bez watpienia, flagowym
dzielem dramatycznym autora. Sa nie tylko najbardziej znane, ale i od
razu (bo sa to teksty najwczeéniejsze) mieszczg w sobie niemal caly
korpus zagadnien, ktére praktykujacy swoje teorie pisarz rozwinie
w kolejnych utworach. Wraz z Audiencjami, z ktérych ,,druga” uwazam
za najbardziej reprezentatywna dla calego cyklu, komponuja sie one
zarazem w dlugi wyklad pogladéw estetycznych kompozytora i dra-
maturga, my$li zapisanych calkiem serio, jakby ich tworca zwracal sie
bezposrednio do czytelnika. Warto wiec wystuchaé na poczatek tego
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autorskiego wprowadzenia. Pomijam niemniej glo$ny Kwartet, bo
stanowi on, moim zdaniem, raczej znakomita inspiracje dla inwencji
aktor6éw niz ciekawy tekst dla czytelnikéw. Kolejna grupa tekstow to
dramaty dramatyzujace sytuacje teatralng, a wiec zawierajace samo
sedno Schaefferowskiego mysélenia ,,0 Zyciu” zawsze przez pryzmat
zycia teatru. Aktor, Kaczo i Demon teatru to jednoczeénie opowie$é
o niezbywalnej teatralnosci relacji miedzyludzkich i demonstracja
dzialania jej mechanizmu. Dramaty teoretyka sztuki i kompozytora
daja sie bowiem czytac i ogladaé jako rodzaj procesu my$lowego
rozgrywajacego sie na oczach publicznoéci, takze, a moze nawet bar-
dziej, tej przewracajacej kartki ksigzki. Do utworéw metateatralnych
zaliczam réwniez Tutam i Odwet, ktére co prawda nie dzieja sie w tea-
trze bezposrednio, ale ich sposéb funkcjonowania, mimo ,fikcyjnie
realistycznego” kostiumu, jest przeciez czysto konwencjonalny, co
powoduje, ze odstania sie w nich mechanika teatralizowania §wiata,
jakiej poddany jest, zdaniem dramatopisarza, cztowiek ze swej istoty.
Na koniec Spacery po parku, przyklad ulubionej przez autora finezyjnej
kompozycji (lub dekompozycji) kolazowej, i Largo, jedna z kilku sztuk
o arty$cie, swoiste credo moralne i zZyciowe autora, jego sygnatura.

Szczegblowa analiza metateatralnej dramaturgii Schaeffera (kt6-
ra tu zapowiadam i zarazem odkladam na inna okazje) powinna po-
kazac¢ zaréwno rozwdj i stopniowe wzbogacanie sie problematyki tej
tworczoéci, jak i jej ewolucje formalna. Jedno z drugim wiaze sie, jak
sadze, w bardzo konsekwentng calo$¢. Mamy bowiem przed soba
utwory pisarza nie tylko wyjatkowo §wiadomego swojego warsztatu
(co przeciez zdarzalo sie niejednemu), ale jednocze$nie obdarzonego
rzadka umiejetnoécia czynienia z tej ssmowiedzy praktycznego uzyt-
ku — biorac ja sobie za materie kolejnych dramatéw.

Jezyk, dialog, mowa

Sa uderzajaco podobne w niemal wszystkich sztukach. Nasuwa to od
razu podejrzenie, czy aby nie nalezaloby uznaé, ze mamy do czynienia
raczej z quasi-narracjg odautorska kryjaca sie w pozornie ré6znopod-
miotowym teks$cie dialogicznym, z rozwijajacym sie monologiem
ukrytym w tek$cie udajacym zapis konwersacji. Potwierdzalaby to his-
toria konsekwentnego rozwoju Schaefferowskiej formy dramatycznej,
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a wla$ciwie autorskiego docierania do niej, jaka obserwujemy, po-
czawszy od partytur koncertéw rozpisanych nie na nuty, lecz na dzia-
lania instrumentalistow, przez pierwsze scenariusze i audiencje, przez
rozbudowane gry dialogiczne organizowane bezpoérednio na scenie,
do dramatéw rozgrywajacych sie w jakichs (fakt, ze schematycznych,
ale jednak) okolicznosciach ,zyciowych”.

Ow pozoér wielopodmiotowosci potwierdza dominujace odczucie,
ze rozmowa bohater6w na ogdl nie przeksztalca sie w rzeczywisty
dialog, usiluja oni raczej wzajemnie sie wykorzysta¢, przegadaé
jeden drugiego, uzywajac mowy jako broni. Nie sluchaja sie, tylko
podstuchuja wzajemnie, jakby stowa nie odnosily sie do otaczajacych
ich okoliczno$ci, lecz byly im przez kogo$ podrzucane z zewnatrz.
Moéwiacy nie maja tez sobie nic istotnego do powiedzenia. Oprocz
typowych autotelizméw i przyltapan zawarto$é wielu wypowiedzi
to uniwersalne prawdy o §wiecie, medrkowanie albo pouczanki ze
wstawkami wyjasniajacymi sens slow. Zazwyczaj sa to banaly, bywa ze
komiczne, ale nazbyt czesto traca mentorskim dydaktyzmem. Wydaje
sie, jakby to nieobecny nadawca méwil przez postac do potencjalnego
odbiorcy. Poza kilkoma wyjatkami, na og6l nie jest to wiec blyskotliwa
konwersacja salonowej komedii, raczej siermiezne dowcipkowanie
farsy; ani zabawa w stylizacje, ani gra sylogizmami, raczej rozpisane na
dialog komentarze jednego podmiotu do tematéw arbitralnie przezen
wprowadzanych w dialogi. W sztukach takich jak Odwet czy Razem
tematy s stawiane wprost przez samych bohateréw, a ich omawianie
jest wrecz motorem akcji.

Bywa, ze autor jako Autor wtraca sie calkiem jawnie, bo na niego
powoluje sie jedna z postaci. Wowczas tekst przypisany postaciom
nie stuzy im jako wypowiedz, lecz jako wypowiedziane na scenie
didaskalia dla aktoréw. Jesli zatem aktor jako Aktor ma powiedzieé
stego nie ma w scenopisie” (Préby), to wiemy, ze autor nie tyle napi-
sal to jako kwestie dla postaci, ile raczej zanotowal pewne dzialanie
aktora w ramach postaci, ktora ten gra — postaci Aktora, dajacego do
zrozumienia, ze chce sie od zadanej mu roli uwolni¢. Przypomina to
notacje muzyczng, ale jakby odwrocona, §wietnie sprawdzajaca sie
w teatrze instrumentalnym — zapisuje sie nie kompozycje do wykona-
nia, lecz wykonanie w celu wygenerowania kompozycji. Ale jezeli jedy-
nym dzialaniem ma by¢ mowienie, to zeby wywola¢ moéwienie jako
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dzialanie, trzeba aktorowi mimo wszystko da¢ ,,co$” do powiedzenia,
czyli napisa¢ mu tekst wypowiedzi uzasadniajacej dramatycznie jego
obecnoé¢ na scenie, a tym samym uczynic z niego postaé, chocby tylko
postaé Aktora. Wypowiedz taka brzmi wiec sensownie, jej wlasciwym
przeznaczeniem jednak jest jej formotworcza funkcja w partyturze
spektaklu. Tak funkcjonuja cale dramaty: Aktor, Kaczo, Proby oraz
Scenariusze i Kwartet.

Pozbawiony indywidualnego idiomu, jednorodny stylistycznie
jezyk dialogbéw odziera postaé z ludzkiego wymiaru. WypowiedzZ nie
wyraza zadnej psychiki, raczej pewne stereotypowe postawy emo-
cjonalne (agresje, niecierpliwo$é, konformizm, sentymentalizm itp.),
dla ktérych postaé stanowi zaledwie miejsce uj$cia. Méwiacy uzywa
jezyka niemal obiektywnie, jakby chcial poinformowaé widza o tym,
co ten ma wiedzieé i rozumieé. Chociaz z pozoru sa to salonowo-
-urzedowe konwersacje, to jednak (inaczej niz w typowym dramacie
mieszczanskim, w ktérym autor raczej nie pozwala postaci mowié
wprost, aby umozliwié¢ widzowi rozpoznanie sensu sytuacji, w jakiej
toczy sie rozmowa) za werbalna ekspresja nie kryje sie tu zadna
przygoda, zadne wydarzenie sie w niej nie odciska. Posta¢ (podmiot
tekstu) zostaje na scene przyniesiona przez aktora, ten za§ wychodzi
na widok publiczny (stajac sie podmiotem moéwienia), aby odegraé
sytuacje-znak; ma zatem da¢ sie podejrze¢ w dzialaniu, a nie uczest-
niczy¢ w zdarzeniu. Faktycznie dzialaja tylko aktorzy, ktorzy zongluja
rolami, posta¢ traktujac niemal przedmiotowo, motywowani nie tyle
dramatyzacja jakiego$ §wiata, ile sama sytuacja wystepu i autorskim
scenariuszem. Aktorzy traktuja wiec postaé-typ jak muzyk traktuje
instrument, ktory prezentuje jego i swoje wlasne mozliwosci. W rezul-
tacie w miejsce kompozycji zrealizowanej w okreslonej instrumentacji
otrzymujemy kompozycje samych instrumentéw — faktura zastepuje
strukture. Wezesne Scenariusze oraz Kwartet dla czterech aktoréw
autor traktuje wrecz jak inspiracje do improwizacji, a jeszcze weze$-
niejsze Fragmenty wypadaloby uznaé za co$ w rodzaju choreografii
aktorskich z dodatkiem tekstu do wygloszenia.

Pozorna jest przeto sama sytuacja kontaktu miedzyludzkiego, w isto-
cie bowiem dochodzi raczej do wzajemnego oddzialywania na siebie
stow, ktore niejako zderzajg sie ze soba. Dialog nie rozpada sie wpraw-
dzie, ale tez nie nawiazuje sie jako dialog, a jedynie jako wzajemnie

164



napedzajace sie wypowiedzi podmiotéw skoncentrowanych na sobie,
a wlasciwie ,na swoim”. Poniewaz obie strony traktuja sie instrumen-
talnie, méwiacy korzystaja z siebie wzajemnie tylko po to, zeby sie

wygadaé. Czesto wiec wypowied? interlokutora traktowana jest jako

prowokacja, na ktora trzeba zareagowaé werbalnie, cho¢ moze nale-
zaloby powiedzie¢ dosadniej: ,,odpyskowac”. Wydaje sie, ze rozméwcey

moéwia nieustajaco podniesionym glosem jak w amerykanskich kres-
kowkach lub sitcomach. Nie sa to jednak pospolite klotnie, partnerzy

nie prowadza dialogu w celu porozumienia sie w jakiej$ sprawie lub

spierania sie o coS$, lecz uzywaja méwienia miedzy soba dla wywolania

w sobie (nie u partnera wlasnie, bo chodzi tu raczej o samonapedzanie

sie) reakcji, ktéra pozwala im zaistnie¢ — zawsze tylko w mowie. Tym

sposobem status bytowy postaci jest niemal catkowicie uzalezniony

od czynno$ci moéwienia, a wiec w praktyce od méwiacego performe-
ra. Ten sceniczny klincz instrumentéw znajduje odbicie w realiach

dramatu, ktére komponuja sie w abstrakcyjne kompozycje relacji

miedzyludzkich: w Zniwie hierarchicznie, w Gdyby symetrycznie,
w Odwecie i w Razem przeciwstawnie. W rezultacie postac zostaje

zredukowana do funkcji medium zywiolu mowy (gadulstwa), ktéry to

zywiol napedza zarazem wszystkie funkcje ,,zyciowe” postaci w §wiecie

przedstawionym. Postaé jest wiec sama z siebie pasywna, animuje ja

dostarczyciel jezyka — autor. W skrajnych przypadkach ta mechanika

dialogu przeksztalca sie w rymowanke uzasadniong jedynie efektem

performatywno-akustycznym, ktéry z kolei prowadzi do przeksztal-
cenia spektaklu dramatycznego w popis estradowy.

Bierno$c te przetamac¢ moze (i stara sie) rowniez aktor — realny
czlowiek zniewolony niejako postacia fikcyjna. Aktor jako nieodzowny
partner autora, cho¢ potencjalnie samodzielny, w praktyce przymu-
szony jest do tego wspoldzialania, bo jego jedynym sposobem bycia
jest funkcjonowanie jako postaé. Miedzy niewola fikcji a nieistnieniem
autentyku wybor jest absolutny, jezeli zdarzy sie chwila wolno$ci to na
kroétko, pod warunkiem ,wyjscia” z przedstawienia, ktory to gest ma
przeciez sens jedynie w trakcie spektaklu. Porzuciwszy postaé, akto-
rZzy nie staja sie jednak soba, staja sie automatycznie postaciag Aktora
w tym tu przedstawieniu. Wiedza o tym, wiedzg wiec rowniez, ze
wszelkie ich ,autentyczne” méwienie do siebie nawzajem pozostaje i tak
powtarzaniem kwestii zadanych im przez autora. Jedynym sposobem

165



wypowiedzenia czego$ ,naprawde” bedzie zatem zwrot do publicznosci,
co autor czesto im sugeruje, wiedzac z kolei, ze i tak nie uwolnig sie
przeciez od jego tekstu. Scenariusz dla aktora i Audiencje w catoéci sg,
mniej lub bardziej jawnym, dialogiem z widzem, w Prébach mamy co$
w rodzaju plebiscytu publicznosci, glosujacej za okreslonym dalszym
ciaggiem przedstawienia. Dlatego dialogi wypowiadane sa jakby na
uzytek publicznosci, troche bokiem do partnera, obliczone na efekt,
jaki ma wywola¢ wypowiedz, a nawet same uzyte w niej stowa. Nie-
ktére wypowiedzi brzmia wiec jak estradowe bon moty z tandetnego
teatrzyku, chociaz blizej im moze do wspdlczesnych oper mydlanych,
w ktorych do bdlu przecietni ludzie gadaja byle co na przypadkowe
tematy, prébujac byé przy tym dowcipnymi. Domoroéli filozofowie
komentuja Swiat przy obiedzie lub przy kawie, w kolejce, w autobu-
sie, w biurze, najcze$ciej narzekaja, sprzeczaja sie albo wypowiadaja
ogoblnikowe sady. Dialog to wiec quasi-naturalny, raczej takie sobie
paplanie. Bardzo polskie?

Przy calej intencjonalnej uniwersalno$ci i manifestowanej mul-
tikulturowo$ci wyczuwa sie w tych rozmowach nader lokalng men-
talnoé¢, typowe wady charakteru ,Polaczka”, skazonego na dodatek
komunistycznym stylem codziennego Zycia z jego biurokracja, drobna
korupcja, ogdlna wzajemna niezyczliwo$cig i nieszczero$cia gestow,
przenoszeniem prywatnych zali i frustracji na abstrakcyjnie pojeta
wladze urzednikow, ktorzy oczywiscie sami niewolni sg od ulegania
najnizszym instynktom. To za$ przypomina typowa postac polskiej
satyry spolecznej z popularnych skeczy i monologéw kabaretowych,
postac Czlowieka z Prowincji, czyli agresywnie przestraszonego
prostaczka, z jego mieszaning wulgaryzmoéw i parodii jezyka szkolnej
edukacji, ktory sie o§miesza, mimowolnie ujawniajac swoja ghupote,
nieokrzesanie towarzyskie i prymitywizm moralny.

Trzeba przyznad, ze jest to dialog bardzo atrakcyjny dla improwi-
zacji aktorskich, ale tez sklaniajacy do wygtupow, i to wlasnie z nich
$mieja sie zazwyczaj widzowie spektakli realizowanych na podstawie
tekstow Schaeffera. Ten typ aktorstwa niewtapiajacego sie w postacé,
ten zdystansowany sposdb gry eksponujacy ,familiarnoé¢” aktora
kosztem ,,obcoSci” postaci wydaje sie wrecz warunkiem fortunnosci
zaplanowanego performansu — juz nie dramatu na scenie, lecz bez-
poéredniego spotkania wykonawcow z publicznoScig. Teatr to zatem
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zaaranzowany ,ku uciesze gawiedzi”, i z tejze tradycji — rzymskie;j
i éredniowiecznej — wywiedziony. Ow kuglarski aspekt potencjal-
nego widowiska odslania plebejskie korzenie, formalnie przeciez
jawnie literackiej, tradycji commedia dell’arte, ktéra daje sie odczy-
ta¢ rowniez jako ludowa parodie teatru dworskiego, czyli oficjalnej
maniery obyczajowej. Oto bowiem ostentacyjnie sztuczna (kulturalna)
postaé, zawsze o rysach heroikomicznych, zostaje poddana krytycz-
nej deformacji w zdystansowanym wobec niej sposobie gry aktora,
manifestujacego w ten sposdb swoja osobista empatie wobec wolnego
jakoby od urzedowego udawania widza i rowny mu status spoleczny.
Tak zadzierzgnieta wieZ aktora z widzem pozwala temu drugiemu na
zdystansowanie sie od kultury wysokiej i karnawalowe uwolnienie sie
od presji zwiazanej z jej wymaganiami. Na dodatek posta¢ wloskiej
komedii wiedzie podwdjny zZywot — udaje przeciez sama siebie za
pomoca kabotynskiej autokreacji. To wlaénie obnazanie tej gry w auto-
referencyjnych zachowaniach aktora jest Zrodtem komizmu i zarazem
pozwala widzowi cieszy¢ sie przekonaniem o wlasnej autentyczno$ci.
Postacie zawsze ustawiane sa wyjSciowo w kontrascie do siebie i to
na kazdym poziomie, pod kazdym wzgledem, strukturalnie (biernie)
lub hierarchicznie (performatywnie); bez tej relacji samodzielnie nie
istnieja, a ich dzialania polegaja wlasciwie na ciaglym ustanawianiu
aktualnego modelu wzajemnej dominacji i podlegloSci. Agresja bynaj-
mniej nie wyzwala w bohaterach cech im swoistych, a przeciwnie,
laczy ich ze soba az do utraty samodzielno$ci, a w koncu przeksztalca
w jednolicie brzmiaca orkiestre zlewajacych sie gloséw, aktorom za$
oferuje w zamian motywacje dzialan scenicznych, ktérej nie znajduja
w dramacie postaci. Ten ich Scisly zwigzek ujawnia wlaénie wspdlnota
jezyka, ktory wigze i zniewala, bo uzaleznia od siebie, narzuca na
nich siatke jezykowej unifikacji; méwiacy nie wypowiada ,sie”, lecz
poddaje ,,sie” wypowiedzi mechanicznie. R6znice jezykowe w zasa-
dzie nie wystepuja, okazjonalnie tylko pojawiajg sie jakie$ typowe
zwroty, ale nie tyle w celu zbudowania charakterystyki postaci, co ze
wzgledu na potencjalna atrakcyjnosé ich samych. Méwiacy wydaje
sie niewolnikami ponadindywidualnych stylow méwienia. Wrazenie
istnienia jezykowej masy wzmaga fakt, ze jedyna dystynkcje jezykowa
miedzy nimi stanowi kontrast stylu wysokiego i niskiego, przy czym
ten pierwszy zdradza cechy mowy codziennej matomiasteczkowych
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urzednikéw, drugi za$ jest zdegradowang do niegramotnosci i wul-
garyzmow mowa czlowieka ze wsi. Je$li pojawia sie postaé artysty,
jak w Poranku, lub czlowieka uduchowionego, jak w Mrokach, to jego
jezyk nabiera subtelnoéci, jest gramatycznie poprawny, a jego stownik
odwoluje sie do humanistycznego wyksztalcenia rodem z klasycz-
nego gimnazjum. Tym samym kto$ taki zawsze bedzie ,,czlowiekiem
z zewnatrz”, troche staro§wieckim (przedwojennym) i niezupelnie
polskim (typ galicko-galicyjski) indywiduum. Panem Bogustawem,
profesorem konserwatorium?

Swobodne skojarzenia tematyczne, Sledzenie homoniméw i syno-
nimoéw, rymowanki itp. rozrastaja sie czasem w dluzsze tematy, ale
to jeszcze bardziej alienuje takie partie dialogu, a tym samym pod-
miotem tych wypowiedzi staje sie sam jezyk (§wiadomos¢ jezykowa
autora), ktéry zdaje sie samodzielnie przemawiaé przez usta postaci
we wlasnym interesie; jezyk w zasadzie komponuje sie sam z siebie,
tka jednolita teksture z dialogicznie oddzielonych wypowiedzi albo
tworzy warstwe improwizacji naddang nad dialogicznym sensem
tychze wypowiedzi. Do pewnego stopnia rozmowy w tych dramatach
to, jak zauwazyta Marta Karasinska3, simulakra dialogéw, poniewaz
wypowiedzi w istocie nie dialoguja ze soba, a jedynie mniej lub bar-
dziej ze soba sie zderzaja4. Tym bardziej zatem wolno nam uznac je za
wydarzenia same w sobie5, nie za$ za odniesienie do wydarzen przez nie
opisywanych. Méwiacy najczesciej tylko ,,podejmujg tematy”, chociaz
szczatkowa forma fabuly, generujacej dialog-spotkanie, tez sie zdarza.
Karasinska twierdzi wrecz, ze to niby-dramaty®, bo wydarzenia nie
wydarzaja sie w nich popychane przyczynowo-skutkowym dzianiem
sie, lecz sa jakby animowane kazde z osobna przez méwienie i na uzy-
tek méwienia. Caly dramat zamyka sie wiec najczeSciej w jednej dtu-
giej rozmowie, sztucznie niejako podzielonej na
kawalki tematyczne. Dzigki ostentacyjnej ,,Zycio- 3. M. Karasifiska:
wosci” temat6éw nie jest to jednak rozmowa pozba-  Bogustawa Schaeffera

. . . . , filozofia nowego teatru.
wiona zupelnie osadzenia w pewnej, cho¢by bardzo Poznati: Wydawnictwo
schematycznej fikcji prawiiopodobieﬁstwa 1wni€)  Naukowe UAM 2002,
tez ma swoja motywacje. Ow watly mimetyzm nie s, 112.
ma by¢ wszakze celem, a zaledwie mimowolnym 4. Tamze, s. 122.
rezultatem méwienia. Szybko jednak dostrzega- 5 TamZe,s.124.
my, ze to prawdopodobienstwo rodem z literackiej 6. Tamze, . 134.
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konwencji (np. komedii mieszczanskiej w Dennych, rodzinnego hor-
roru w Sen i nie) lub stereotypowego powszechnego mniemania (np.
o zyciu urzedaséw w Zniwie, w Toascie, w Far niente; funkcjonowania
szkoly w Anonsie lub w Gdyby).

Spod teatru, ktory ucieka od rzeczywisto$ci, wyziera literatura,
ktoéra sprowadza sie na deski sceny, wciela sie w aktoréow, wydobywa
sie z jezyka i staje w przytomnosci §wiadkéw. Dramat wiec w jakim$
sensie przezwycieza teatr, ten za$ stara sie go zignorowaé, pokonujac
jego wlasna sklonnos¢ do alienacji i inercji, czyli dla jego dobra.

Posta¢ — aktor — autor — osoba

W tym $wiecie zamknietym w teatrze to byty od siebie wzajemnie
zalezne, ale dlatego wla$nie odrebne. Aktor moze wiec raz po raz
opuszczaé postaé, a posta¢ moze dystansowa¢ sie od aktora, choé
prawde méwiac, tylko na mocy decyzji autora przypisanych jej stow.
W praktyce bowiem gra toczy sie miedzy wladajacym postacia Autorem-
-Panem, a prébujacym wybi¢ sie na niepodlegtosé Aktorem-Stuga,
przy czym niejednokrotnie to autor pisze kwestie wypowiadane przez
aktora niby prywatnie, w praktyce czyniac z niego posta¢ w kostiumie
saktora”. Chociaz realny czlowiek-aktor moze improwizowac, ingerujac
w przebieg performansu niejako od siebie, to najczesciej prezentowane
na scenie gesty odrzucenia maski postaci fikcyjnej sa same dzialaniem
nie mniej fikeyjnym, bo wpisanym w scenariusz autorski.

Z dramatow tych daje sie przeto wyczytaé swoista antropologia,
w ktorej czlowiek rozumiany jest jako istota z zasady nieautentycz-
na, z definicji bowiem niezdolna do stawiania sobie celéw i wyboru
zyciowej drogi, pozbawiona wiec nie tylko podmiotowo$ci, lecz takze
autonomii i mozliwoS$ci autokreacji. Dlatego nie ma tu konfliktow,
nie moze ich byé tam, gdzie ludzie sa marionetkami, sg za to starcia,
poniewaz wzajemna wrogo$c¢ bliznich zaklada sie z gory. Wzajemne
uzaleznienie i unifikacja ludzi powoduje, ze czlowiek od czlowieka
chce sie jako$ oddzieli¢; desperacka autotomie zdobywa sie za pomoca
agresji skierowanej na bliZzniego. Jej uzyskanie mozliwe jest jedynie
przez odpodobnienie, czyli odparcie innego. Aby prawde te unaocz-
nié¢, autor od poczatku ustawia sytuacje jako ring, pole rywalizacji,
rozgrywke; jedyna stawka jest w niej momentalna przewaga (Odwet,
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Inalt). Swiat, w ktérym dochodzi do wymiany cioséw, staje sie czym$
w rodzaju hermetycznej korporacji $ci§le powiazanych ze soba jed-
nostek, w ktorej warto$ci sg sztucznie wykreowane, a prawdziwe sg
tylko instynkty. Bohaterowie nie maja realnych potrzeb ani pragnien,
dzialaja biernie jako tryby napedzajacego ich systemu. W Gdyby rywa-
lizuja ze soba szkoly filozoficzne, w Rondzie toczy sie psychomachia
redaktorek kobiecego pisma.

Kazda sztuka zaczyna sie albo od sztucznego ustawienia, albo
z zaskoczenia wprowadza odbiorce in medias res. Autor zaczyna
obserwowac bohateréw w dzialaniach, ktére oni prowadza od dawna
i zapewne nie skonczg sie jakakolwiek konkluzja, po prostu sztuke
rozwiaze sam spektakl albo zamknie sie zaprojektowany cykl wydarzen.
Czestym zabiegiem kompozycyjnym jest gwaltowna wolta wyrazona
nagla utrata panowania postaci nad soba. Poczatkowy lad dysputy
ulega rozpadowi, nastepuje katastrofa spowodowana wyzwoleniem
sie mocy psychicznych niszczacych porzadek dobrych manier. Ludzie
nagle zmieniajg oblicze, porzucajg formy towarzyskie, zeby daé upust
tkwiacej w nich brutalno$ci (Awans, Sen i nie, Inatt). Nie jest to
jednak schemat motywacji ukrytej pod pozorami salonowej zabawy
(jak u Witkacego), lecz nieoczekiwane dla niego samego zalamanie
sie psychiki bohatera, ktéry nie jest w stanie dluzej udawac czlowieka
kulturalnego. Skutkiem takiego wydarzenia w Swiecie przedstawio-
nym bedzie kontrastowa zmiana nastroju na poziomie performansu,
az chcialoby sie powiedzie¢: pomyst typowy dla poetyki nowoczesnej
muzyki, ktéra woli operowac ,,polami dzwiekowymi”, jak naucza sam
Schaeffer, niz linia melodyczna. Wolta taka moze dotyczy¢ réwniez
tematu. Na przyklad w biznesowo-politycznym $wiecie Zniwa na po-
czatku panuje ideologia ascezy, po czym nagle, moca nieumotywowa-
nej decyzji Szefa zmienia sie na ideologie libertynska i wszystko powta-
rza sie ,na odwr6t”, na podobienstwo repryzy w zmienionej tonacji.

Miejsce zdarzen okresla typ stosunkéw miedzyludzkich: biuro to
klientyzm, restauracja to ushugi, szkotla to kontrola i hierarchia. Z takich
mikrosystemoéw sklada sie spoleczenstwo. Bohaterem negatywnym nie
jestjednak brutal i cham, ulubiony charakter autora, lecz konformista,
osobnik nijaki a zarozumialy. W dramatach o teatrze kim$ takim jest
najczesciej Rezyser, prezentowany jak alter autor, uzurpujacy sobie
wladze nad Aktorami, ktdrzy przeciez powinni stuzy¢ Autorowi jako
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instrumenty w jego kompozycji — dramatyzacji instrumentalistow
(Kwartet, Denni, Proby). W przeciwienstwie do szczerego ,autora”
dramatu, ,rezyser” spektaklu jest cynicznym manipulatorem. W tej

sytuacji ,aktorowi” rozdartemu zawsze miedzy ,,rolg” a ,,0s0b3” pozo-
staje stuzy¢ dwém panom, ale za to jego dramat okaze sie najbardziej

spektakularny — dla widza, ktéry przypatruje sie tej totalnej wojnie

z bezpiecznego dystansu. Tak jakby jego to nie dotyczylo? To wlasnie

ta zarezerwowana dla publiczno$ci komfortowa moralnie hipokryzja

powoduje, ze pozornie krytyczne spolecznie dramaty Schaeffera w prak-
tyce podlizuja sie niskim instynktom odbiorcy; kierujac atak w strone

anonimowych ,innych”, autor mimowolnie stwarza sytuacje podobna
do tej, kiedy w naszych powszechnych narzekaniach uzywamy sformu-
lowan typu: ,ludzie to sa...”. Widz moze wiec swobodnie rozkoszowaé
sie swoja rola inteligentnego i (nie)moralnego arbitra, ktory wszelkie

lajdactwo kladzie na karb glupoty lub nieokrzesania. Jezeli instytucje

cywilizowanego spoleczenistwa postrzegamy wylacznie jako opresyjne

systemy, to nic dziwnego, ze jedynym wyjSciem wydaje sie ucieczka

od $wiata etycznych motywacji w uniwersum nieuwarunkowanych

zadna ,,zyciowa” realno$cig konwencji estetycznych.

Realnym wladca w tym $wiecie nie jest jednak wcale autor (zwykle
nieobecny), lecz tekst (zawsze obecny), czyli partytura dynamiki zmien-
nych relacji miedzy moéwiacymi wpisana w kompozycje wypowiedzi.
Dialogi, cho¢ wiaza ze soba podmioty wzajemnie uwarunkowane,
faktycznie naleza do zewnetrznego wobec nich mechanizmu, co
sugeruje istnienie nadrzednej, trwalszej realnoSci. Transcendencji?
By¢ moze jest to jedynie sama gra jezykowa i jej reguly, ale wowczas
iona staje sie Kosmosem, chociaz zawsze bedzie to kosmos stosunkéw
spolecznych (ko$ciol miedzyludzki?), aktualnie trwatych, nigdzie jed-
nak niemajacych oparcia, chyba ze w naturze ludzkiej. W wiekszych
dramatach (Mroki, Zorza, Alles, Webern) tym Kosmosem bedzie
konstelacja idei, a méwiacy stang sie ich wcieleniami. Zanikowi oso-
bowoéci towarzyszy dominacja ideologii, ktérym podporzadkowuja
sie wydrazeni ludzie. Wiec moze nie ,autorytarna transcendencja”,
lecz ,totalitarna immanencja” rzadzi... Rzadzi sie miedzy ludzmi? Nad
niesamodzielna postacia, instrumentalnym aktorem i zdystansowa-
nym widzem wladze dzierzy autor, nie wykorzystuje on jednak swojej
pozycji suwerena do zaproponowania jakiej$ oryginalnej konwencji,
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lecz ogranicza sie do manipulowania zastanymi narzedziami, paso-
zytujac niejako na korzystnym dla niego rozkladzie rél — teatralnych
ispolecznych. Dramatopisarz §wiadomie nie chce wykreowac niczego
wyjatkowego, chce raczej urzadzac sytuacje spektaklu, ktérym w prak-
tyce zawiaduja immanentne zasady gry w teatralizacje. Wiernosé
tym zasadom i panowanie nad nimi umozliwiaja fortunna realizacje
aktualnego przedstawienia, bo faktycznie obowiazuja one zawsze
i wszedzie — w spoleczenstwie poddanym réwnie spetryfikowanym
modelom zachowan jak granie w konwencjonalnym teatrze.
Poniewaz tozsamo$¢ polega jedynie na utwierdzaniu swojej pozycji
w systemie i roli w grze, ktore pospotu przejawiaja sie w mowie-dialogu,
to o byciu decyduje skuteczno$é w moéwieniu. Nigdy nie jest to jednak
moéwienie swojego i od siebie, zawsze odpowiadanie, stad poczucie
uzaleznienia i wynikajaca z tego ciagla walka. ,,Gra wypiera egzysten-
cje”, pisze Karasinska?, bo egzystencja, dodajmy, nigdy nie dociera
do poziomu realnych uwarunkowan. Scieraja sie ze soba nie osoby,
lecz konceptualne figury socjoteatru. Czyzby wiec juz jednak kon-
dycja ponowoczesna jako totalna ironia? Ale tylko z pozoru zimna,
bo faktycznie motywowana frustracja spowodowana koniecznos$cia
wypelnienia wewnetrznej pustki, czego dowodzi naocznie cigg meta-
morfoz, jakie przechodzi na prokrustowym lozu sceny postaé Aktora
w Aktorze. Patrzac na Showmana, protagoniste sztuki Kaczo, stajemy
sie $wiadkami cierpienia osobnika niezdolnego do udzwigniecia
swojego show, czyli po prostu losu. Réwniez instrumentalizujacy
aktora Scenariusz i wykorzystujace go w roli medium Audiencje daja
sie odczytac jako nieustajgce wadzenie sie bohaterskiego Aktora
z demiurgicznym Autorem. Wersja ,fabularng” tych zmagan beda
dramaty, w ktorych wystepuje faustyczny Mefisto (Awans) i jego wcie-
lenia w postaciach Mentora (Sen 1 nie) czy Mistrza (Seans). Podobnie
w biurowych (Zniwo) czy szkolnych (Anons) mikrokosmosach ludzie
nasladuja silniejszych, zamieniaja sie miejscami lub dostosowuja sie do
okoliczno$ci. Codzienno$¢ opresyjnych systeméow wymusza aktorski
konformizm i jedynie obiecuje aktorskie spelnienie. Przezywajacy
intymna tragedie Aktor (jak u Cypriana Norwida), toczacy desperacko
karykaturalne potyczki o swoje samostanowienie,
obrazuje wiec by¢ moze kondycje zdegradowanego
totalitaryzmem (w skali mikro) czlowieczenstwa.

7. M. Karasinska,
dz. cyt., s. 160.
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I nie jest to bynajmniej ,czlowiek” w cudzyslowie, to kto§ znany
nam z sasiedztwa. Odczytane jako parabole, hermetyczne z pozoru
sztuki autora Demona teatru, staja sie nagle nader wspolczesne, przy-
nosza alegoryczny portret bohatera naszych czaséw... Nie mogac by¢
z siebie, czlowiek jest skade$ (obcy w swoim otoczeniu) albo znikad
(zamieszkujacy nico$é), zawsze niezadomowiony. Bedgc z gruntu
nikim, skazany jest na aktorstwo; przekonany, ze posrdd bliZnich
mozna zaistnie¢ tylko w okreélonej roli, mimowolnie czyni z siebie
aktora, a tym samym uniemozliwia sobie autentyczna egzystencje, co
tez uéwiadamia sobie bole$nie. W teatrze ,,czlowieka” reprezentuje
aktor, ktéry raz po raz desperacko zrywa z siebie kostium i maske
postaci, wciaz jednak pozostaje na scenie. Czym teraz uzasadni swoja
tu obecno$¢? Totez aktor, nie cheac graé postaci, panicznie stara sie
nie zosta¢ nagim nikim na oczach gawiedzi. Stad nawiedzajgca go
sklonnos$é do wyglupéw, stad proby manipulowania wizerunkiem
postaci, ktéra skadinad, jako twor schematyczny, latwo poddaje sie
takim zabiegom. Spod uchylonej maski widzowie lepiej dostrzegaja
osobe aktora, a zarazem uczestnicza w jego osobistym dramacie
zmagania sie z wieczna nieautentyczno$cia. Dziela sie na tych, ktorzy
empatycznie solidaryzuja sie z wysitkami histriona, oraz tych, ktérzy
patrzac na to z dystansu, postrzegaja go jako figure zalosng.

Stabo spersonalizowana postaé istnieje jedynie jako performer
tekstu, jako ,,méwiace”, ktére umozliwia jezykowi wypowiedzenie sie.
Jedynym wyjsciem z pulapki, w ktorej znika tozsamosé, bytaby wiec
odmowa udzialu w grze méwienia (gadania), czyli albo samodzielnie
stworzony monolog, albo muzyka; instrumentalista moze zostac autorem,
ale innego dramatu. Alternatywe dla niewoli i wyobcowania stanowi
faktycznie autokreacja, te jednak skutecznie blokuja procedury bycia
jako jawienia sie, w tym przypadku zjawiania sie w mowie. W §wie-
cie wzajemnych odbi¢ kazdy ,mdj” wizerunek jest w rzeczywistoéci

»czyim$” widzeniem mnie. Mozna je zaakceptowac albo odrzucic,
silniejsi probuja manipulacji, lecz jej skutkdéw nie da sie przewidziec.
Jezeli jednak, jak nauczaja dwudziestowieczni filozofowie (Ludwig
Wittgenstein, Jacques-Marie Lacan, Paul Michel Foucault, Zygmunt
Bauman), tozsamo$¢ nie daje sie juz ujaé jako Cogito, a jedynie jako
Dico, to w istocie ogranicza sie ona do jakiegos, co6z ze falszywego,
samorozpoznania (stad jej heglowskie zrodla i freudowskie metody),
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ktore wszakze nie jest mozliwe w pelni, a wiec pozostaje skazane na
permanentne samoniezrozumienie, niewypowiedzenie sie w quasi-
-odpowiedzi, w nie-dialogu. Pozostaje zatem skonstruowac siebie
iutwierdzié sie w tym Ja. Ostatecznie podmiotowo$¢ jest do ocalenia
jako solipsyzm i hermetyzm, rola totalna, bo utrwalona jako postawa.
Wierno$¢ tej postawie pozostaje najwyzszym nakazem etycznym. Taki
jest bohater ,pozytywny” Schaefferowskich gier spolecznych — to kto§,
kto ,zachowane zachowanie”8 szyje na wlasng miare. Mitotworca
czy mitoman?

W kazdym z dramatéw metateatralnych (Scenariusze, Audiencje,
Aktor, Préby, Kaczo) mamy do czynienia z proba oddzielenia perfor-
mera od postaci; probowanie to za$ trwa nieskoniczenie i weigz wikla
sie we wlasne aporie — jest wiec niejako motorem napedowym i sama
trescig ludzkiego dramatu. Jako szczeg6lny przypadek na tym tle jawi
sie Tutam, najsprawniejszy chyba mechanizm teatralny krakowskiego
kompozytora. Kazdy z aktoréw gra dwie role w dwdch wyobrazonych
przestrzeniach, czyli praktycznie ,,tu” na proscenium i ,tam” w glebi
sceny. Migrujac nieustajaco miedzy rolami, performerzy faktycznie
deprecjonuja ,serio” swoich postaci, w rezultacie wyzwalajg w przy-
tomno$ci widza Performer6ow jako protagonistéw dramatu zdarzenia
scenicznego. Nagi teatr wyziera spod literatury? Biorac konwencje za
material, z formy czyniac tre$¢, dramatopisarz dociera do samego
fundamentu europejskiego (bo narodzonego w liturgicznym dramacie
sredniowiecza) sposobu przezywania teatru, ktéry polega na §ledzeniu
dzialan aktora-osoby i aktora-postaci rownolegle... Zasade te przenosi
na interpretacje kondycji ludzkiej, ktéra zawiera sie juz nie w samej
figurze aktora, lecz w calej sytuacji teatralnej
naszego obcowania ze soba wzajemnie. Oto bowiem
w miejsce niemozliwej autentycznosci tworzymy
sobie ,tozsamo$¢”. W teatrze bedzie nig tozsamo$c
performera jako roli ,performera” grajacego pos-

8. Ten znany termin,
pochodzacy od Richar-
da Schechnera, pasuje
tu lepiej niz narzucaja-
cy sie zrazu ,,ceremo-

taé, ktora ujawnia swoja umownosé. Performer
usilnie kompromituje wiec postaé (walczy z narzu-
cong sobie tozsamoscig), wytrwale powtarzajac:
wJja gram! ijako taki jestem soba”. Ale przeciez w ten
sposob jest tylko ,grajacym”, jest przeciw-posta-
cia, wiec to w istocie postaé kontroluje czlowieka,

174

nia” lub ,rytual”, gdyz
wskazuje na utrwalony
iwcigz aktualizowany
w codzienno$ci me-
chanizm reagowania,
w przeciwienstwie do
zachowarn od$wietnych.



tozsamo$¢ zaprogramowana sprawuje wtadze nad podmiotem, ponie-
waz wpisany jest w nia scenariusz buntu. Wolnoé¢ performera zostala
wiec niejako zdefiniowana i dana mu do zagrania — jest to rola aktora
zaprzeczajacego swojej postaci. Swiadomy tej sytuacji Aktor-aktor
desperacko samobéjczym gestem zwraca sie do widza. Ten jednak
reaguje... jak widz. Wchodzac do teatru, widz tez przeciez wchodzi
w role i nie zamierza z niej zrezygnowac. Moze ogladaé i stuchaé to
tylko, co sie mu przedstawia (wypowiedzi, postacie i wydarzenia), ale
zarazem moze podgladac i podstuchiwaé (aktoréw), niejako biorac
odwet na autorach spektaklu za to podporzadkowanie. Czyz nie tak
oficjalnie obcujemy z ludZmi i nie tak mniemamy o bliZnich na wlasny
uzytek?

Siedzac na widowni, mamy sktonno$é przypisywaé stowom pada-
jacym ze sceny ich uprzednio$é, niekoniecznie zwigzana z jakims$ fik-
cyjnym $wiatem, ale z pewno$cig zwigzang z jakim$ przygotowaniem
aktoréw. Wiemy, ze aktorzy na scenie nie ,moéwia sobie”, jak méwimy
w zyciu, nie spodziewajac sie ani po sobie, ani po rozméwcey kolejnej
kwestii, lecz m6wig to, co maja powiedzieé. Postaé ,,performer” oraz
performer jako osoba wiklaja sie wiec w paradoks ktamcy, ale tylko
dlatego, ze zakladaja naturalnie ludzka tendencje do przyjmowania
prawdziwoSci tresci stow i rownie po ludzku konwencjonalng sklon-
no$¢ do nieufania aktorom jako osobom. W teatrze osiggniecie efektu
spontanicznej wypowiedzi jest niezmiernie trudne (akt caltkowity?),
praktycznie mozliwe jedynie jako jawna i realna reakcja aktora na
spontaniczny gest widza. Ale i wtedy nie do konca, bo aktorzy w takiej
sytuacji zwykle staraja sie nie wyjéc¢ catkiem z roli, cho¢by to miala by¢
tylko rola ,performera” w aktualnym performansie, przeto reaguja
najczesciej ze wzgledu na ten performans, dbajac o jego fortunnosé jako
wydarzenia teatralnego. W Kaczo protagonistg jest Showman, czyli
show-man, cztowiek-spektakl, ktory usiluje samodzielnie zrealizowac
przedstawienie o sobie samym. Tylko ze kto§ mu je jednak zaplanowatl...
Nawet jeéli z ust aktora pada autokomentarz na temat jego wlasnych
dzialan jako grajacego postaé, czy choéby tylko wypowiadajacego
przypisane jej stowa, to i ten komentarz wpisany jest w tekst sztuki.
W gruncie rzeczy wszelkie, nierzadkie u Schaeffera proby deziluzji
maja na celu unaocznienie kleski tego rodzaju usilowan wybicia sie
na poziom wiarygodnoSci. By¢ moze zatem ta komedia o Aktorze
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uwiklanym w konwencje zmierza w strone realnego happeningu —
osobistej tragedii aktora.

Totalitarny system pozorowania dazenia do prawdy faktycznie
wzmacnia wzajemng nieufno$¢; krytyczna podejrzliwo$é pozostaje
jedynym mechanizmem zachowania przynajmniej autonomii. Widz,
mnozac nieufno$é do sensu, brnie w bezsens i dystansuje sie coraz
bardziej, w rezultacie sie nudzi. Czy chodzi o to, zeby zamanifestowac,
iz $wiat jest nieinteresujacy, nawet teatr? Do pewnego stopnia tak,
tyle ze wtedy uwaga widza powinna przenie$¢ sie na sama forme.
Czy to sie udaje? Raczej nie, uwaga widza podaza bowiem nie w glab,
lecz umyka na powierzchnie — widz obserwuje kunszt aktoréw, jak
choéby w Kwartecie, setki razy wykonywanym przez Peszka, Frycza
ibraci Grabowskich. Na tym przykladzie Swietnie, nawiasem méwiac,
prezentuje sie Schaefferowskie aktorstwo, ktére polega na wirtuo-
zerii popisu przy nieustannej Swiadomo$ci bycia obserwowanym.
Kazdy z aktor6w instrumentalistow jest praktycznie solistg w ramach
ansamblu, kazdy ma do wykonania jakie$ zadanie sceniczne, przy czym
zaréwno tekst wypowiedzi, jak i budowane przy jego pomocy sytuacje
shuza w istocie za punkt oparcia dla tych popiséw. Aktor wlasciwie nie
ma niczego do zagrania, ma jedynie skorzysta¢ z danego mu materia-
tu, zZeby zbudowaé z niego swdj sceniczny popis. Kiedy oglada sie te
sztuki w teatralnej realizacji, ma sie wrazenie, ze tres¢ wypowiedzi
idzialania wypowiadajacych swoje kwestie aktoréw rozwarstwiajg sie,
amiedzy nimi pojawia sie nie posta¢ dramatu, lecz sama mozliwosé
tejze, puste miejsce kuszace wypelnieniem, ale nierealizujace go nigdy.
Czy dlatego, Ze miejsce miedzy autorem a aktorem przeznaczone jest
dla... osoby? A tej prozno szukac w teatrze.

Kompozycja — lektura — wykonanie

W tworczoSci muzycznej i literacko-teatralnej tego artysty kompozy-
cja, lektura, wykonanie sg zwiazane ze soba tak Scisle, ze wlasciwie
zaplanowane jako jednolity proces. Schaeffer zaczyna od teatru
instrumentalnego, ktéry uwaza jeszcze za dzielo muzyczne, chociaz
bardziej niz o to, co instrumentaliéci graja, chodzi w nim o to, jak to
robia, a wiec wlaéciwie o to, co robia ze swoim cialem na uzytek pub-
licznoéci. Potem przychodza stawne ,,scenariusze” juz zdecydowanie
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»dla aktoro6w”, dalej ,audiencje”, w ktérych tekst stanowi w zasadzie
jedyna materie utworu, uzupetniang tylko dzialaniami fizycznymi
potencjalnego performera, majgcego zreszta za zadanie wprowadzié
je wedle wlasnej inwencji. Audiencje sa praktycznie wykladami na
temat nowej muzyki, wyglaszanymi catkiem serio, wzbogacanymi
stopniowo o dygresje na tematy spoteczne lub filozoficzne i od czasu do
czasu przerywanymi dowcipnymi ,,zakl6ceniami” w postaci odwotan
do tematéw ostentacyjnie trywialnych. Dramatopisarz zaczyna wiec
swoj teatr od prostego chwytu wyeksponowania performatywnych
aspektow takich dzialan, ktore ze swej istoty winny skupia¢ uwage
odbiorcy na ,tresci” tego, co slyszalne — koncertu i wykladu. Reakcja
publiczno$ci wpisuje sie w sama dramaturgie spektaklu, ktérego aktu-
alizacja dopiero uzasadnia jakikolwiek dramat postaci. Dramatopisarz
niejako rezyseruje reakcje widza, dlatego to, co na scenie wydaje sie
atrakcyjne, w lekturze brzmi abstrakeyjnie i w sumie czesto traci
banalem. Paradoksalnie zatem lepiej czyta sie sztuki metateatralne, bo
ich temat uzasadnia tre$¢ wypowiedzi bohaterdow, za to sztuki bedace
z pozoru bardziej ,,0 zyciu” w lekturze raza sztuczno$cig.

W tych pierwszych tekstach przeznaczonych do wykonania sce-
nicznego widaé pewne tendencje praktyki tworczej autora, ktore
beda rozwijaé sie w kolejnych, w petni juz dramatyczno-teatralnych
utworach. Bedzie to dazenie do wyeksponowania uwarunkowan
formalnych kosztem fabularnych do tego stopnia, ze te pierwsze
nabierajg wartoéci celu samego w sobie, podporzadkowuja sobie
$wiat przedstawiony, ktéry tym samym jawi sie jako coraz bardziej
zdezintegrowany, ostentacyjnie banalny, az w koncu trudno docho-
waé¢ mu wiernoSci w trakcie lektury. Na jego miejsce pojawiajg sie
mikronawigzania do stereotyp6w zakorzenionych w zunifikowanej
przez media $wiadomo$ci zbiorowej czy ikonografii kultury popu-
larnej lub wywody teoretyczne, wprowadzane bez cudzystowu, jako
wypowiedzi jawnie lub posrednio odautorskie. Nie sa to zatem utwory,
jak sie sadzi, zupelnie oderwane od rzeczywistoSci spotecznej, autor
bowiem nieustannie odnosi sie do niej krytycznie, a jedynie traktuja
one te sfere powierzchownie i stereotypowo. Inny staly chwyt polega
naigraniu z przyzwyczajeniami odbiorcy, z konwencjami estetyczny-
mi, z utrwalonymi przekonaniami itp. Autor nie tyle wiec wymy$la
ikreuje sytuacje w zupelnej abstrakeji, co raczej buduje swoje §wiaty
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i swoje formy na podstawie juz istniejacych zar6wno w przestrzeni
spolecznej, jak i artystycznej. Mamy wiec do czynienia z typowo
awangardowym nowatorstwem polegajacym na destrukeji zastanych
formacji i z postmodernistycznym pasozytowaniem na istniejacych
strukturach przez stale odnoszenie sie do nich. Swiat przedstawiony
to w tym pisarstwie rzeczywisto§¢é mniemana, konceptualna lub
rodzaj stereotypowej postpamieci. Autor igra z przewidywanymi
wyobrazeniami utrwalonymi w §wiadomosci (lub pod$wiadomo$ci)
widza, a wlaSciwie pogrywa sobie sam ze soba, bo faktycznie odbija
sie od wlasnego mniemania o widzu, ktéry nigdy nie opuszcza miejsca
wyznaczonego mu przez dramatopisarza.

Prowadzi to do silnej unifikacji dramatéw wybitnego kompozytora.
Niemal zawsze powtarza sie w nich ten sam rodzaj materiatu tematycz-
nego i ten sam sposdb jego prezentacji. Wyraznym zmianom podlegaja
w zasadzie tylko ukryte gteboko struktury i procedury porzadkujace,
czasem nader wyrafinowane, ale za to trudne do uchwycenia dla widza,
ktory silg rzeczy koncentruje sie na atrakeyjnej, a dominujacej cato§é
percepcji warstwie wykonawczej. Paradoksalnie zatem — to, co byto
gléownym przedmiotem wysitku autora, pozostaje aktywne bardziej
jako zasada tworcza i konstrukeyjna niz pomocne w ksztaltowaniu
procesu odbioru, czy to teatralnego, czy lekturowego. Postac nie daje
sie okresli¢ na sposob literacki, nie mozna przypisac jej charakterystyki
psychologicznej, fizycznej czy nawet spolecznej, kazda taka cecha
jest bowiem na tyle schematyczna, ze czytajacy od razu wyczuwa jej
czysto funkcjonalny, strukturalno-performatywny cel. W tym $wiecie
indywidua to elementy procedur spotecznych i miedzyludzkich perfor-
matywow, przy czym ,czlowiek” jest tu jedynie funkeja czy aspektem
tego, co dla autora uniwersalnie ,,czlowiecze”, w rozumieniu niemal
absolutnie zdeterminowanego kontinuum. Czlowiek indywidualny
moze co najwyzej wytraci¢ sie z masy czlowieczej w chwili zderzenia
sie z innym, a i to pozwoli zaledwie na chwilowe wcielenie sie w role
przeciwnika blizniego.

Ze wzgledu na brak zasadniczego sporu méwigcym brak tez w zasadzie
wspo6lnego przedmiotu zainteresowania, co powoduje, ze dialog, aby
mogl toczy¢ sie dalej, musi raz po raz niejako odnowic swoja energie
przez odniesienia do samej sytuacji méwienia, nawiazujac do poje-
dynczych fraz, slow, tematéw, motywodw, ktére jeden z interlokutoréw
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niejako wyciaga (czepia sie ich) z wypowiedzi rozméwcy, zZeby na tej

postawie kontynuowaé swoj cigg wypowiedzi. Nasuwa to oczywiste

skojarzenia z duetem muzycznym lub improwizacja jazzowa, a przy
tym chwyt taki, czesto powtarzany, wzmacnia poczucie alienacji

poszezegdlnych slow, tym samym ostabia mozliwo$é ich semantycznej

konkretyzacji. Stuchacz, jeszcze bardziej za$ czytelnik, zmuszony jest
wowczas albo odrzucié takie ,,bezsensowne” frazy, albo zaakceptowac
ich czysto formalna warto$¢. Mozna by wrecz uznac, ze dla tego rodzaju

jezyka scenicznego idealna bylaby ekstremalna sytuacja odbiorcza
— stluchanie w obcym, nieznanym stuchaczom jezyku. I faktycznie,
autor napisze w koncu sztuke wielojezyczng (Multi), dla shuchacza

niby-wielojezycznego, ale przeciez faktycznie dla bezjezycznego,
zdolnego jedynie rozpozna¢ sama obcojezyczno$¢ tekstu, ktorego

realizacja glosowa stanie sie w tych okoliczno$ciach performansem

artykulacyjnym, wykonywanym przez instrumentalistbw méwienia,
chod nie przestanie wszakze by¢ jezykowa wypowiedzia osob.

Postaé jest wiec tworem z zalozenia niepelnym, jest raczej gotowa

do wypelienia dyspozycja, tworem niemal wirtualnym, swoistym

awatarem gotowym, by wcielil sie wen zywy performer w prak-
tycznym (fizycznym) wykonaniu. Taka konieczno$é partyturowego

traktowania wypowiedzi poszczegblnych podmiotéw zdecydowanie

utrudnia lekture tradycyjnie literacka, tekst staje sie bowiem dosé

szybko nuzacy, a wylaniajacy sie z niego $§wiat przedstawiony ubogi.
Literackie nastawienie do tekstu wzbudza poczucie, ze jednolite

procedury zachowan werbalnych ciagna sie zbyt dlugo i powtarzaja

sie natretnie. Zarazem jednak wyraZnie wida¢, ze autorowi zalezy na

wytraceniu czytelnika z takich wlaénie czytelniczych przyzwyczajen.
Zeby nauczy¢ sie obcowania z tego rodzaju tekstem, nalezy wstepnie

zaakceptowa¢ fakt, ze stlowa ,nie chca mie¢ sensu”, czyli z zaloze-
nia nie odnosza sie do jakiejkolwiek pozawerbalnej rzeczywistoSci.
W praktyce zatem ich jedynym ,,sensem” jest zawarta w nich potencja

perlokucji, skuteczno$é dzialania stowami, w warunkach abstrakcyj-
nych, co najwyzej skonkretyzowanych jako sytuacja w przestrzeni

scenicznej. W sztukach dluzszych zalezno$ci takie ulegaja odwréce-
niu. Teksty monumentalnych Mrokéw czy debiutanckiego Weberna

to wlasciwie dyskusje na zadany temat, mniej lub bardziej dowcipne,
czasem parodystyczne (jak we fragmentarycznych Fragmentach czy
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w epizodycznych Spacerach po parku), a czasem deklaratywne (np.
Ranek opowiada o kompozytorze, ktéry bezposrednio wypowiada
swoje credo); tu nic prawie nie dzieje sie za sprawa méwienia, zdarzenia
biegna swoim réwnoleglym torem. Przeto znowu najlepiej ,,stucha sie”
(z kartki lub ze sceny) sztuk metateatralnych, w nich bowiem strona
~powaznej” tredci i strona ,,fantastycznej” fikcji wspierajg sie wzajemnie,
a nawet mozemy $ledzié je odrebnie, bez koniecznosci zawieszania
zaufania do jednej z nich.

Nalezaloby wiec przyjaé, ze wszystkie dialogi Schaefferowskich
dramatéw dzieja sie w teatrze, nawet wowczas, kiedy didaskalia opi-
suja jakie$ inne, pozornie realistycznie rozpoznawalne okoliczno$ci.
Same tytuly dramatow (zawsze piecioliterowe etykiety) sugeruja rodzaj
relacji miedzy postaciami, z ktérej wynika sposéb ich funkcjonowania:
Oduwet to odbijanie, Razem to wspoéldziatanie, Rondo to wirowanie,
Awans to wybijanie sie, Zniwo to zdobywanie, Inalt to wchodzenie
i wychodzenie itd. Autor bardzo czesto traktuje didaskalia jako po
prostu ,ustawienie sceny”, nawet je$li uzywa okreélen typu ,biuro”
albo ,kawiarnia”, to i tak w praktyce sa to z zalozenia sceniczne atrapy
przestrzeni spolecznych, w istocie bowiem chodzi mu jedynie o ich
aspekt strukturalno-funkcjonalny, o wpisane w przestrzen i utrwa-
lone w niej za pomoca spolecznej konwencji relacje miedzyludzkie.
Tych ostatnich jest zreszta zaledwie kilka, we wszystkich dramatach
mamy do czynienia z wariantami wciaz tej samej przestrzeni — duze,
ale pod wzgledem duchowym prowincjonalne miasto, z jego klatkami
przeznaczonymi do urzedniczej pracy oraz intelektualnej rozrywki,
czyli zaje¢ wla$ciwych dla niezamoznej inteligencji. Poza biurem, szko-
I3 i kawiarnia jest tu wiec rowniez miejsce na teatr, bynajmniej nie
awangardowy, bo funkcjonujacy jako kolejna instytucja zrutynizowa-
nych zachowan uczestnikéw tej calej ,,gry miejskiej”. Az chciatoby sie
powiedzie¢: Krakow, Lwow, Salzburg i temu podobne relikty miesz-
czanskiego imperium, poddanego na dodatek powojennej degradacji.

Ow teatralny sposéb istnienia §wiata, w ktérym dochodzi do
wymiany kwestii miedzy performerami, sam w sobie jest skrajnie
konwencjonalny, a przez to doskonale realny. Dramatopisarz odwoluje
sie bowiem niezmiennie do klasycznej sceny pudetkowej, z nig zas do
konwencjonalnej relacji aktor—widz, jaka obowiazuje w kameralnym
teatrze europejskim co najmniej od XVIII w. Scena nie jest tu nigdy
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~przestrzenig gry” aranzowang dla partykularnych cel6w, nie jest to
smiejsce zastane”, mogace by¢ semiotycznym wspoélnikiem przedsta-
wienia, schaefferowska ,,scena” zawsze jest ta sama sceng, jedynie
odpowiednio urzadzang w ramach tradycyjnej umowy estetyczne;j.
Tak bezwarunkowo akceptowana konwencjonalnos¢ teatralnosci pote-
guje, paradoksalnie, konieczno$¢ jej istnienia, jej niekwestionowalng
nieusuwalno$é, co w praktyce daje widzom i aktorom poczucie mak-
symalnego ukonkretnienia bycia tu i teraz — na scenie zawsze i tylko.
Widzowie i aktorzy wzajemnie u§wiadamiaja sobie swoja obecno$é
itym samym podejmuja wspolna gre w ramach procedury aktualizacji
teatralnego performansu, zarazem artystycznego i spolecznego. Innymi
stowy: obie strony zgodnie bawia sie w ,jesteSmy w teatrze”. W takiej
sytuacji nie sa mozliwe zadne efekty ,magicznego” wejécia w $wiat
fikcyjny, ale tez nie funkcjonuja ewentualne efekty przetamania bariery
dzielacej postac od performera, a tego ostatniego od widza; aktorzy
otwarcie i ustuznie ,wystepuja” dla widzéw, robig przedstawienie przy
uzyciu tekstu ofiarowanego im przez autora wypowiedzi. Wydarzenie
takie przypomina wiec bardziej kabaret, wystep estradowy, seans
cyrkowy, czy wreszcie jarmarczny popis zakladajacy spontaniczna
reakcje-wspoltuczestnictwo przytomnej zdarzeniom publiki. Postaé
— komiczna i abstrakcyjna zarazem — sprawia wrazenie fantastycznej,
a zatem bezpiecznej dla widza, odnajdujgcego natychmiast swoje
miejsce w konwencjonalnym mechanizmie, ktérego celem dzialania
jest w zasadzie rozrywka mimo pozorowania ,intelektualnych” ambicji.
Jednak, podobnie jak w commedia dell’arte czy w spektaklach dada-
istow, widz musi by¢ odpowiednio obeznany z mechanika spektaklu,
w praktyce wiec stac sie jego wspol-poruszycielem i straznikiem jego
(nie)realnych granic. Czesto nawigzywany dialog aktoréw z widownia
skutkuje zwykle aktywizacja Smielszych widzow, co jeszcze bardziej
jednoczy wszystkich w poczuciu wspoétuczestnictwa w familiarnym
wydarzeniu. Dramat jako partytura spektaklu, ktory jest wlasciwa
tredcia dramatu, spycha ten ostatni na strone ,udawanego happe-
ningu”, ale tylko w realizacji scenicznej, bo w teatrze obcujemy raczej
z ,fikcyjnym spektaklem”. W przeciwienstwie do sytuacji ogladania
inscenizacji dramatu, ktéry wydaje sie dzia¢ za sprawa aktoréw, lek-
tura tekstu dramatycznego wzmacnia poczucie obecnosci autora jako
instancji nadawczej, co w rezultacie daje efekt obcowania z opowiesciag
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o planowanym spektaklu. Czytajac didaskalia skierowane do aktorow
jako instrumentalistéw majacych manipulowaé procesem odbioru,
czytelnik mimowolnie jednoczy sie empatycznie z dramatopisarzem
w swoistym spisku przeciw... widzowi, ktérym sam nie jest, poki
co. W teatrze bowiem widz staje mimowolnie po stronie aktora, ten
za$ przekonuje do siebie sama swoja aktywnoScia; w lekturze nato-
miast czytelnikowi ofiarowana jest pewna nadwiedza jako wiedza
o aktorach. To dzieki niej moze on opatrzy¢ cudzystowem réwniez
te elementy potencjalnego performansu, ktére na scenie musi uznaé
za aktualne proby ,fraternalizacji” aktora z publiczno$cia. Czytelnik
wchodzi wiec w rodzaj wspodldzialania z autorem pisarzem ponad
glowami autor6w aktoréw, i dzieki temu moze aktorskim gestom
przyjrzeé sie z dystansu. Nie ulega tym samym czesto niewybrednym
wysitkom aktoréw, starajacych sie wciagnaé widza w happening
prze$miewczy wobec postaci.

Obie strony w tej rozgrywce sa jezykowo samo$wiadome, wydaje
sie wrecz, ze aktorzy po trosze parodiuja wlasny styl, co w jakis spo-
s6b upodabnia ich do siebie, czyniac z nich uczestnikéw wspélnej gry,
a publicznos$é ,kibicuje” postaciom rozgrywajacym mecz, w ktérym
co prawda wszystko sie moze zdarzy¢, ale w ramach niemozliwych do
ztamania zasad. Jest to wiec rodzaj improwizacji ustrukturyzowanej,
ktorej dowolno$é wykonawcza mieéci sie w granicach autorskiego pro-
jektu, a performans aktoréw odbywa sie niejako wewnatrz struktury
wyznaczonych im rél. W kompozycjach muzycznych Schaeffera bedzie
to ulubiony sposéb konstruowania utworu jako projektu wykonania.
Wiasciwym dzielem kompozytora bedzie faktycznie zadanie wyznaczo-
ne wykonawcom, czyli scenariusz koncertowego ustalania partytury.
Whbrew pozorom nie ma tu miejsca na wolno$é, przeciwnie, raczej
na totalitaryzm i anarchie. Rodzi sie bowiem poczucie jednoczesnej
konieczno$ci i dowolnosci ukladu, a performerzy dysponuja tylko po-
zorng swoboda, w rzeczywisto$ci pozostaja zabawka w rekach auto-
ra ograniczen, ktory zdaje sie im przypatrywaé niczym zwierzetom
WYypuszczonym na arene.

Sam za$ performans nie chce chyba dokadkolwiek zmierzaé,
trwajac w rozciagnietej terazniejszoSci, przestrzennie stoi w miejscu.
Chociaz skoro porusza sie w przestrzeni mentalnej jako rozwijajacy
sie sylogizm, to w jakims$ sensie posuwa sie w czasie wewnetrznym
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postaci, aktorow i widzéw §ledzacych, kazdy na swdj sposdb, rozwoj

prezentacji. Z samej tej zasady tworzenia i ze sposobu trwania (dziania

sie) kompozycji wynika niemozliwo$é pojawienia sie akcji, a nawet

watkoéw, pozostaja jedynie tematy do rozegrania. W kompozycjach

muzycznych wiekszo$ci znanych mi utworéw Schaeffera jest podobnie,
sprawiaja one wrazenie nieruchomego kolazu tematéw wedrujacych

miedzy instrumentami rozstawionymi w przestrzeni, umozliwiajac

tym samym niemal niekonczace sie wariacje. Po wystuchaniu takiego

utworu (réwniez dramatu) ma sie wrazenie, ze nie byl on procesem, lecz

dynamicznym stanem. Przekladajac to na utwér dramatyczny, a wiec

prymarnie literacki, a docelowo performatywny, mamy do czynienia

z projektem performansu scenicznego (w teatrze), ale nie tyle w sensie

rezyserskiej koncepcji, ani dramatyzacji dzialan performeréw, ile ze

slownym materialem oraz ukladem (wyjsciowa choreografig?) wyko-
nawcow. Powstaje wrazenie jakby byly to dwa r6zne zbiory elementow,
zestawione ze soba, przyporzadkowane sobie wzajem (ale raczej

arbitralnie niz logicznie, moca decyzji kompozytora), dzialajacych co

prawda razem, ale kazdy wedle wlasnego mechanizmu (tu decyduja

wewnetrzne determinanty). Co wiecej, jeéli pojawia sie jakas wspol-
zalezno$¢ miedzy nimi, to raczej odwrotna do tego, czego moglibySmy
sie spodziewaé po dramacie — tu nie tekst-wypowiedz buduje postaé,
lecz aktor w kostiumie postaci nadaje wyraz materialowi stownemu.
Oznacza to, ze material (zar6wno dZzwieki, jak i stowa) zostaje niejako

z zalozenia podporzadkowany potencjalnemu wykonaniu, sam zatem

jest podrzedny, drugorzedny, niewazny ze wzgledu na swoja tresé,
sens itp. (dla Schaeffera muzyka nie ma tresci), brany pod uwage

ze wzgledu na efekt wykonawczy jako materiatl do wykorzystania

przez performerdw, ktérzy maja z niego skorzysta¢ we wlaéciwy dla

siebie spos6b. Tym samym grajac siebie samych, wygrywaja swoje

z materialu dostarczonego przez kompozytora (dramatopisarza), ktory
jest autorem dzieta muzycznego (dramatycznego) niejako zawartego

w ich dziele performatywnym i z niego wydobytego (jak dzwiek) za

sprawa wykonania.

Aktor jest zatem wolnym i réwnorzednym wspo6ttworca spekta-
klu? Pozornie. Faktycznie przeciez czerpie z autora, biorac z niego
wszystko, co stanowi zadanie do wykonania; robigc swoje, realizuje
wiec projekt autora. Na poziomie zalozenia (opublikowanego tekstu)
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pozostaje autonomiczny, na poziomie realizacji (przedstawienia)
okazuje sie jednak, ze traktowany jest instrumentalnie, bynajmniej
nie partnersko, gdyz wolno$¢ instrumentalisty i tak pracuje na autora
warunkoéw i materialtu, ktore ten niby zaproponowal, a faktycznie
wymusil. Tym samym autor zarazem ujawnia sie, bo to on dat tekst
i ustawienie postaci, i znika, bo to sam performans ma by¢ przed-
miotem zainteresowania odbiorcy, do ktérego zreszta jest skierowany
ibez ktorego by nie zadzialal. Stad atrakcyjno$¢ wykonan Schaeffera
inieatrakcyjno$é czytania jego kompozycji. Dzieje sie tak dlatego, ze
w istocie nie mamy tu do czynienia z dramatem, lecz z tekstem dla
teatru w najczystszej postaci, tekstem, ktéry w lekturze ma warto$é
niemal wylacznie jezykowa, nie tworzy natomiast formy dramatycznej,
lecz wlasnie czysto literacka teksture partytury performansu. Dramat
to, wedlug Bogustawa Schaeffera, literatura jako materia kompozycji
formalnie analogicznej do asemantycznego utworu muzycznego,
ale zaprezentowanej w ramach konwencji teatralnej przez aktorow
instrumentalistow. Bylozby to zatem dzielo zasadniczo muzyczne
skomponowane w materii literackiej?

Czeste schematy numeryczne w ukladach relacji miedzy postaciami,
liczba postaci i performerdw oraz ilo$ciowe relacje miedzy nimi tworza
swoiste wariacje logarytmoéw, numerycznych wzordéw, a spotkania
ukladaja sie w Sciéle okreslone figury geometryczne. Omawia je szczegd-
lowo Marta Karasinska w rozdziale drugim swojej ksiazki o Schaeffe-
rowskiej filozofii teatru. Najcze$ciej wzorce te stuza za schemat kompo-
zycyjny i jakkolwiek moga zawierac tez pewne ,tresci” ezoteryczne, to
jednak zasadniczo ich zadaniem jest podporzadkowanie przebiegu
performansu scenicznego zalozonej strukturze. Dzielo teatralne, istnie-
jace z konieczno$ci w czasie, uzyskuje dzieki temu wymiar bezczaso-
wej kompozycji, znowu na podobienstwo utworu muzycznego. Ten
martwy i praktycznie ukryty przed wzrokiem widza szkielet pokrywa
zywa i manifestacyjnie jawna faktura charakteryzowanych nomenkla-
tura muzyczna ,,nastrojow”, w jakich prowadzone majg byé rozmowy;
nastrojow zatem, ktére odnosza sie bardziej do sposobu wykonania
moéwienia niz do jego zwiazkéw z przedmiotem wypowiedzi, a wiec
sg informacja skierowana raczej do performera i, w lekturze, sugeruja
wyobrazni czytelnika czysto teatralny wymiar zapisanego utworu,
tak jak okreélenia nastroju i tempa zapisane w partyturze koncertu
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odnosza sie do jego potencjalnego wykonania. Autor chetnie stosuje
muzyczng nomenklature w zapisie dramatu (Kaczo, Largo, Sen i nie),
sugeruje nawet pewne analogie formalne (np. strukture sonatowa
w Scenariuszu dla trzech), ale trudno zgadnaé, co tez istotnego mialyby
one wnie$é do interpretacji tekstu. W istocie jednak w dramatycznych
kompozycjach kompozytora ,muzyczna” jest nie forma, lecz technika,
czyli spos6b organizowania materiatu. Fabularny ciag wydarzen-
-zmian zastepuje koherentny uktad zdarzen-spotkan; powtdrzenia
i nawroty ukladéw miedzy podmiotami, kontrastowanie ich ze soba,
powtarzalnoé¢ tematéw pojawiajacych sie w rozmowach albo jedynie
poszczegodlnych slow, symetrycznie odbijajace sie w sobie sytuacje —
wszystko to prowadzi¢ ma do zastapienia nastepstwa kolejnych wyda-
rzen odlegloScia miedzy podobnymi lub kontrastowymi sytuacjami.
Rzec by mozna, ze linie melodyczng fabuly, jej dramatyczne napiecia,
wyparl rytm interwatéw partytury spektaklu.

Zeby wlaéciwie przeczyta¢ dramat tworzony za pomoca narzedzi
itechnik przeznaczonych do komponowania muzyki, nalezy zapomnieé
o tym, co méwia postacie, a stucha¢ jedynie tego, jak brzmia zdania
w ich ustach, nalezy §ledzi¢ same tematy rozmoéw, czyli to, o czym
sie mowi, oraz czasowo-przestrzenne zwiazki zachodzace miedzy
instrumentalistami wyglaszajacymi swoje partie. W rezultacie, jesli
widz zdola zauwazy¢ te prawidlowosci, spod pozornie swobodnie
improwizowanego performansu wylania sie krystalicznie czysta
figura rzadzaca scenicznym $wiatem performerow z zewnatrz, wla-
dajaca wszakze przez samo swoje trwanie, bo moca autorskiej decyzji
kompozytora. Ow dominujacy i porzadkujacy wszystko ,uktad” daje
sie przeto interpretowaé na zasadzie swoistej konieczno$ci, wszakze
niemotywowanej zadnym odniesieniem do jakiejkolwiek, fizycznej
czy metafizycznej rzeczywistoéci, a jedynie trwalo$cia narzucone-
go zdarzeniom porzadku, ktory jednakowoz niejako ,ttumaczy sie
sam” przez swoja konsekwencje, hermetyczno$c, wyczerpanie. Co
charakterystyczne, na ogoél sa to figury zamkniete, ktore sugeruja
niezmienno$¢ (niemozliwoé¢ zmiany?) relacji miedzy postaciami. Po
kilkunastu epizodach-rozmowach nie wydarza sie wlasciwie nic, pod-
mioty ,,dzialajace slowami” nie ulegaja zadnej metamorfozie — wydaje
sie jakby od poczatku do konca trwaly w tej samej, przerastajacej ich
partykularne spotkania sytuacji. Ta doskonale zrealizowana ,,jedno$é
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w wielo$ci” uobecnia sie wiec jako ,czysta forma”..., bynajmniej nie
wzbudza jednak ,metafizycznych uczuéc”.

Rzeczywisto$é i ,rzeczywisto$¢” zamieniaja sie miejscami — miejsce
zwolnione przez wygnana w teoremat metafizyke zajmuje estetyka
wywiedziona z artystycznej konwencji; ta druga nie tylko trafniej
opisuje wspdlczesny $wiat, ale i ma wieksze szanse sta¢ sie przestrzenia
realnego doswiadczenia. Sztuki Schaeffera zasadniczo dzielg sie na
dwie kategorie: ,,0 teatrze” i ,,0 czym§”, przy czym te ,,0 teatrze” staraja
sie by¢ rowniez ,,0 czyms$”, a te ,,0 czym$” czesto mimowolnie staja sie
rowniez ,,0 teatrze”. W rezultacie ,,0 czym$” niemal zawsze sprawia
wrazenie tematu arbitralnie narzuconego sytuacji realnie teatralnej,
tak jakby udramatyzowany problem mial jedynie wypelnia¢ pusta
strukture wyj$ciowa potencjalnego performansu scenicznego, co
z kolei powoduje, ze ostatecznie najcze$ciej nastepuje przemiana
kazdego rodzaju problematyki pozornie spotecznej, politycznej czy
filozoficznej na rozprawe ,,0 teatrze”, rozprawe, ktora wydaje sie nie-
uchronna, bo przeciez Zrédtowa.

Pod stlowem ,teatr” nalezy rozumieé wszystkie dzialania i miejsca
kojarzace sie z graniem rél, udawaniem i autoprezentacja. Jesli nie jest
to teatr sceniczny, to jaka$ ,przestrzen jawnie nasladujaca umowno$é
sceny”9, miejsce, w ktorym czlowiek skazany jest na bycie widzianym
przez innych i ocenianym na podstawie wygladu czy zachowania. Rzec
by mozna, iz oto spelnia sie spoleczenstwo spektaklu, a Schaeffer
w pewnym sensie antycypuje nasza dzisiejsza rzeczywisto$¢ zme-
diatyzowang, ktora zobowiazuje nas do bycia przez prezentowanie
sie, nieustannie z kolei oceniane przez r6znego rodzaju gremia. Taka
totalna teatralizacja stosunkéw miedzyludzkich sprowadza wspol-
istnienie do wzajemnego kontrolowania sie, jest wiec figura wladzy
nad tozsamoscia. Jest to jednak niewatpliwie demokracja liberalna,
czyli taki model polityczny, w ktérym kazdy moze byé kazdym tylko
dlatego, ze wyjéciowo kazdy jest tak samo nikim. Réwnosci i wolnosci
nie dopelnia jednak braterstwo, lecz wieczna rywalizacja pod okiem
arbitralnie (samowtadnie) powolanych sedziow,

w ramach nie wiedzieé przez kogo ustalonych zasad 9. E. Wachocka: Autor
i anonimowych instytucji, ktore ja wrecz wspo-  idramat. Katowice:
magaja, funkcjonuja bowiem jak ring bokserski, ~Wydawnictwo US1999,
stadion czy arena. W sztukach czesto mamy sytuacje s-107
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takiej opresyjnej oceny. Pojawia sie urzad i jego petenci (Far niente),
nauczyciele i uczniowie (Anons, Gdyby), gwiazda i akolici (Seans),
show w studiu telewizyjnym wymaga udawania i manipulacji (Razem),
a redakcja modnego pisma dla pan zarazem podporzadkowuje sie
gustom i narzuca wartosci (Rondo). Miedzy réznymi grupami toczy
sie ciagla walka na udawanie. Dzialania medialne i mediacyjne (biu-
rokracja, prasa i telewizja, szkoly) wykazuja absurdalna inercje, gdyz
w istocie stuza same sobie, podtrzymuja jedynie sw6j mechanizm, za
istote swojego istnienia biorg bowiem sam sposé6b ich funkcjonowania.
Takim miejscem jest rowniez instytucja-teatr, rownie jalowa jak tamte,
ale zdolna przynajmniej zaciekawi¢ sama soba i nienarzucajaca sie
zbytnio obywatelom, bo do niczego praktycznie nieprzydatna.
Czesto tematem gry w teatr jest igranie z dwiema jakoby sferami
— realnie sceniczng i fikcyjnie napisana, albo miedzy sfera gotowa
do zagrania i ta niegotowa jeszcze, dopiero probowana tu i teraz
(Aktor, Kwartet, Proby). Krytycy chetnie méwia o przenikaniu sie
izacieraniu tych dwu §wiatéw, niejako idac ufnie za sugestia autora.
Od poczatku jednak widaé, ze obie strony nie sa wla$ciwie stronami,
gdyz moga jedynie udawacd, ze r6zny jest ich status ontyczny. Wiecej
nawet, to sfera pozornie bardziej fikcyjna, czyli dramat-scenariusz,
jest w gruncie rzeczy solidniej osadzona w rzeczywistoS$ci, nie udaje
bowiem niczego poza tym, czym jest — tekstem. Zastanawiajace
jest przy tym, ze caly wysilek grania kierowany bywa na dazenie
ku realnoéci, przy $wiadomo$ci nieuchronnej kleski tych usitowan,
bo przeciez to wla$nie w teatrze realno$ci najpewniej nie daje sie
przylapa¢. W zamian za pomoca ,przedstawiania” osiaga sie rodzaj
rzeczywisto$ci zastepczej, polegajacej na zmaksymalizowaniu §wia-
domoéci grania. Jest to wiec zawsze rzeczywisto$é stworzona, nigdy
dziejaca sie. Alisci, widz teatralny i stuchacz koncertu ulegaja ztu-
dzeniu stawania sie Swiata powolywanego do zycia (przemian) przez
aktoréw, zawieszajac niejako wiare w stworcza determinacje autora.
Kompozytor, komponujac kompozycje, chce zapanowaé juz nie nad
samym wykonaniem, a nad percepcja performansu; komponuje
przeto koncert, aby, dajac pozorng wolno$¢ wykonawcom, faktycznie
uniemozliwi¢ im wyzwolenie sie z tej ,wolnoéci”, ktorej warunki im
wyznaczyl. W ten sposob sprawuje nad nimi ukryta wladze za pomoca
samych procedur, zapewniajac sobie nieodpowiedzialnos¢, a zarazem
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rozbraja w punkcie wyjscia wszelkie zarzewia buntu, bo uczestnicy
tego systemu zyja w przekonaniu, ze sg jego wspottworcami, podczas
gdy cala ich energia zuzywa sie w niekoniczacych sie probach wybicia
sie na niepodleglo$¢, ktore z zasady musza skonczy¢ sie na kolejnej
autonomii. Ten idealny system mozliwy jest realnie jedynie pod
warunkiem totalnej estetyzacji zycia spolecznego i poddania polityki
pod rzady specéw od aparycji.

Teatr jako materia, forma, miejsce i temat jest wedtug Schaeffera
modelem cywilizacji (nie $wiata), bo jest wytworem czlowieka dla
czlowieka, czyms$, co ludzie ofiarowuja ludziom jako swoje wyob-
razenie o innym i swoja che¢ autoprezentacji. Ogladajac w teatrze
sztuke o teatrze, obcujemy z czysta forma czlowieczenstwa, z desty-
latem cywilizacji, ze szkieletem (rentgenowskim wizerunkiem) tego
ciala, jakie obleka sie w ciala roznych spoleczenstw. Teatr to, dla
krakowskiego kompozytora, laboratorium teorematéw. Arbitralnie
postawione, abstrakcyjne tematy nie potrzebuja akcji. Akcje, rozu-
miang jako ciag wynikajgcych z siebie wydarzen, zastepuje rodzaj
sylogizmu, w ktérym postawiona na wstepie teza lub sugestia powraca
na koncu jako udowodniona naocznie (np. Largo i Ranek to diagnoza
kondycji artysty). Przeswietliwszy ludzkoéc¢ (europejskosé?), Schaeffer
dostrzega w niej przerazajgco doskonala, samozwrotna konstrukeje,
ktorej znakomita kondycja jest przyczyna jej inercji. W tym sensie
jest to postmodernistyczna wizja wyczerpania sil witalnych, ktérych
warunkiem istnienia jest, jak zauwazyl weze$niej Witold Gombrowicz,
niedojrzaloé¢. Ludzko$é dojrzala, ludzkosé spelniona we wlasnym
projekcie, czyli w cywilizacji, utracita wglad poza sama siebie. Nie chce
poza siebie wygladaé, bo czy to bedzie Metafizyka, czy Rzeczywisto$¢,
bedzie to co$, co nia nie jest.

Ludzkos¢ to gromada prostakéw i prymitywow, ktore walcza o domi-
nacje przez ponizanie innych; ludzie sa w tym podobni do siebie, ale
kazdy przekonany jest o wlasnej wyjatkowoséci, przy tym wszyscy sa
wobec siebie wzajemnie niechetni. Jest to wiec raczej stado niz spo-
leczenstwo, jednak stado zorganizowane, co znaczy: uporzadkowane
i poddane jakiemu$ zewnetrznemu dyktatowi. O miejscu jednostki
w strukturze (organizacji?) decyduje zwykle zawod, pojety jako funkcja
spoleczna, determinujaca tozsamos¢ jednostki, gdyz sama ta nie ma
w zasadzie zadnej wlasnej tozsamo$ci. Poniewaz gléwna sila nape-
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dzajaca poszczegdlne osobniki jest pragnienie dominacji, spoteczno$é

taka musi by¢, sila rzeczy, zorganizowana hierarchicznie. Generalnie

wystepuje podzial na klase dominujaca, przekonang o wlasnej wartosci

(kulturalni), i klase podlegla, przekonang o swojej niezaleznoSci (pro-
stacy), przy czym porzadek ten przeklada sie na umiejetnoé¢ funkcjo-
nowania w spoleczenstwie. Sprawnos$é taka zwie sie ,.kulturg”; kulture

sie ma, co wyraza sie swoista oglada, czyli w praktyce znajomos$cia

procedur funkcjonowania calego mechanizmu. Ma to odbicie gléwnie

w jezyku, a wlasciwie w sposobie méwienia. Dlatego we wszystkich

dramatach ,inteligent” wyraza sie manierycznie, a ,prostak” méwi

niegramatycznie, ten pierwszy odwoluje sie najcze$ciej do formut

grzeczno$ciowych i sformulowan pseudonaukowych, ten drugi robi

proste bledy leksykalne lub wyraza sie wulgarnie, ten pierwszy mowi

»po miejsku”, wspomagajac sie gotowymi formultkami, ten drugi za$

»po wiejsku”, atakuje blizej nieokreslona gwarg. Ponad te dialektyke

medrka i chama wybijaja sie jednostki wybitne, przy czym ,wybitnoé¢”
ich zdaje sie polega¢ wlaénie na ,wybiciu sie¢” z thumu, jest niejako

pochodng samego $cierania sie pozostaltych dwoch grup, wyjsciem

z wlasciwego tamtym klinczu; osobnik wybitny po prostu nie walczy,
lecz staje z boku. Jednostka taka jest wiec ,lepsza” jedynie w relacji

do stada, przy czym owa jako$¢ ma charakter zwykle intelektualny,
rzadko moralny.

Osobniki wrazliwe moralnie, czy choéby obdarzone §wiadomo$-
cig etyczna, zdarzaja sie wyjatkowo, najczesciej stanowia jeszcze
jedna, odrebng kategorie ludzi (Ybbes w Mrokach, Kompozytor
w Ranku). Zasadniczo jednak ocen moralnych w tym $wiecie sie nie
wystawia. Jedyne kwalifikacje to: inteligentny — tepy, agresywny —
slaby, wyrafinowany — prymitywny, panski — chamski, ewentualnie
meski — kobiecy. Wszystkie oceny daja sie wiec sprowadzi¢ do este-
tyki. Estetyka w zasadzie zastepuje etyke, a ,,zl0” pojawia sie jedynie
w postaci krzywdy wyrzadzonej komu$ wyjatkowo wrazliwemu
i przedstawiane jest wylacznie z punktu widzenia ofiary; najczesciej
jest nim artysta. W tekstach czesto padaja nazwiska kompozytoréw,
zazwyczaj jednak nie naleza oni do §wiata dramatu, lecz s3 w nim
jedynie przywolywani ,z nazwiska” wlasnie. Kompozytorzy ci, jesli
nie sa podmiotem wypowiedzi, istnieja w tek$cie na prawach goscia
cytatu, co sprawia, ze ,,s3” gdzie$ realnie, jako konkretne, historyczne
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osoby. Tym samym wyraznie odr6zniaja sie od, pozornie bardziej
sistniejacych”, bo faktycznie uobecnionych, podmiotéw méwiacych,
ktore z kolei, jak pamietamy, sg jedynie miejscem w strukturze spo-
lecznej. Tak przywolanemu Kompozytorowi jako roli przystuguje
swoista odrebno$¢ i autonomia. Nie trudno domyslié sie przeto, ze
Kompozytor to zwykle maska Autora.

Tworczo$é Schaeffera ponosi konsekwencje swojej awangardo-
wosci — raz rozpoznane koncepty wychodza na wierzch i stuzg same
sobie, co w efekcie staje sie nudne, glownie w lekturze, bo w realizacji
scenicznej kazdy dramat z osobna wciaga odbiorce w rozgrywke,
ktora ustawia. Atrakcyjni aktorzy prezentuja historie niczyje, albo
lepiej: przypadki nie-oséb, relacje czystych funkcji w strukturze
rozgrywki, ktora ciagle jeszcze wydaje sie odzwierciedlaé jaki$ sche-
mat stosunkéw miedzyludzkich. Prawde méwiac, zbior bohateréw
tych ponad czterdziestu dramatow jest raczej ubogi; mamy tu kilka
powtarzajacych sie typéw. Dominujacym jest chyba ,wielki arogant”,
czyli osoba zajmujaca eksponowana pozycje spoleczna, czy to z racji
oficjalnego stanowiska (szef), czy tez uznanego autorytetu (uczony,
artysta). Osobnik taki nie odznacza sie na og6l zadnymi szczegdlny-
mi przymiotami umystu ani ducha, ma za to znakomite mniemanie
o sobie i wyraza swoja dominacje przez prymitywne i brutalne (nie
tylko werbalnie) ponizanie podwladnych, ktérzy z kolei stanowia
kolejna grupe bohateréw, dajacych sie okresli¢ jako ustuzni konfor-
miSci, bierni funkcjonariusze systemu, faktycznie obejmujacego soba
obie strony. Kolejna grupa to ,,naiwni”, reprezentowani zazwyczaj
przez czlonkéw mieszezanskich rodzin, uczniow i wyznawcéw, oraz
kobiety. Ich antyteza sa ,prostacy”, najczesciej zle wyksztalceni i Zle
wychowani, prymitywni w obejéciu i uzywajacy koslawego jezyka lub
blizej nieokreslonej mowy wsiowej. Do tej grupy naleza tez miejskie
prymitywy duchowe, czyli twory spoleczne zdegenerowanej cywili-
zacji, najcze$ciej dziennikarze. Wreszcie, poza tg symetria binarnych
opozycji stoi ,osobnik demoniczny”, chetnie aluzyjnie utozsamiany
z diablem, ale faktycznie bedacy wcieleniem czystej estetyki albo
jakiejs fanatycznie wyznawanej ideologii, ktéra pozwala takiemu
uzasadnié osobista nienawié¢ do ludzi. Na tym wlasciwie zamyka
sie galeria typow, postacie poszczegbdlnych dramatow wydaja sie
wariacjami na ich temat. Osobna kategorie stanowia ,,aktorzy”, ale na
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dobra sprawe rowniez ,,stosunki wewnatrzteatralne” daja sie odczytaé
jako powtérzenie modeli spolecznych znanych z innych scenariuszy.
Podzial ludzi na indywidua (prawdziwych) i mase (wirtualnych)
nie pozostaje bez konsekwencji ideowych. Z dramatéw Schaeffera
daje sie bowiem wyczytaé bardzo jasna i, dodajmy, niepozbawiona
pewnego okrucienstwa aksjologia. Wynika z niej, ze status ,bycia po
ludzku” przystuguje tylko jednostkom twoérczym, faktycznie artystom,
ajeszcze dalej idac, samemu tylko autorowi, ktory jest tutaj juz nawet
nie demiurgiem $wiata fikcyjnego, ale do pewnego stopnia jedyna
istotg ludzka. Stoi za tym, w moim przekonaniu, nie tyle nietzsche-
anska koncepcja ubermenscha, co raczej swoisty solipsyzm. Wér6d
wspominanych kompozytoréw czesto zreszta pojawia sie nazwisko
Schaeffer (r6znie pisane), nieraz w ironicznym kontek$cie. Kto$ taki
jest niemal zawsze osobnikiem odrebnym, wylaczonym z obejmuja-
cej wszystkich ludzi gry spolecznej, zarazem jednak tejze procedury
$wiadomym. Te autoprezentacje nalezy chyba uznaé
za intencjonalnie dwuznaczne — znamionujace  10- »Moim artystycz-
potencjalng wszechwladze i realna niemoc kreatora ™™ ldeé}lelmdn{e Jest
$wiata...; ,Swiata” scenicznego jedynie, chociaz by¢ iig?ﬁ:;;$aéz[svllata
moze wystarczajaco. Tak sam pisarz i kompozytor  ; perspektywy bardziej
pojmuje role artysty w §wiecie (co deklaruje wprost  odlegtej, by¢ moze
w rozmowie z Joanna Zajacl0), i taka inskrypcjg ~ Wiecznej..” (. Zajac,
samego siebie sygnuje swoje dramaty. dz. eyt. 5. 87).
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