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BOGUSLAW (JULIAN) SCHAEF-
FER urodzit si¢ 6 VI 1929 r. we Lwowie
jako trzecie, najmtodsze dziecko Wiady-
stawa i Julii (z d. Petesz). Kompozytor,
dramaturg, publicysta, muzykolog, pla-
styk i pedagog. Od dziecka uczyl si¢
prywatnie gry na skrzypcach u E. Syg-
natowicza i R. Maliszewskiego. Pierw-
sze utwory skomponowal w wieku 17
lat. Po ukonczeniu liccum matematycz-
no-fizycznego w Opolu  studiowat
Fot. Stanistaw Chmiel w Krakowie rownolegle: kompozycje
w PWSM u Artura Malawskiego oraz
muzykologi¢ na Uniwersytecie Jagielloiskim u Zdzistawa Jachimeckiego,
gdzie po latach zrobit doktorat z nauk humanistycznych z zakresu muzyki
nowej. Jeszcze w czasie studiéw zadebiutowal jako krytyk i pisarz muzyczay.
W latach 1952-57 pracowat kolejno jako kierownik plyto- i tasmoteki
Polskiego Radia w Krakowie, jako redaktor w Polskim Wydawnictwie
Muzycznym, jako wykladowca w Instytucie Muzykologii UJ i jako zastgpca
redaktora naczelnego nowo powstatego ,,Ruchu Muzycznego” Od 1959 r.
poéwiecit si¢ niemal wylacznie tworczosci kompozytorskiej. Jest przed-
stawicielem skrajnej awangardy muzycznej. Jest wielokrotnym laureatem
konkurséw kompozytorskich i festiwali Katalog kompozytora zawiera
ponad 330 pozycii, a lista miejsc na $wiecie, gdzie byla grana jego muzyka
— ponad 230. Uprawia takze grafike — jest cztonkiem Grupy Krakowskiej.
Brat udziat w kilku krajowych i zagranicznych wystawach plastyki. Od
1963 r. wyklada w Akademii Muzycznej W Krakowie. Jest tez profesorem
Mozarteum w Salzburgu.

Napisal kilkanascie ksigzek na temat muzyki. Najwazniejsze
z nich to ,Klasycy dodekafonii” (t. I 1961, t. II 1964), ,,Leksykon
kompozytoréw XX wieku” (t. I 1963, t. II 1965), ,Nowa muzyka
— problemy wspolczesnej techniki kompozytorskiej” (1969) i ,Historia
muzyki” (1979). Jego podrecznik ,,Wstep do kompozycji” (1976) doczekat
sie opinii najlepszego w naszym stuleciu. Jako dramaturg zadebiutowat
w 1955 r. tekstem ,Webern” Stworzyl nastepujace sztuki teatralne:
,Scenariusz dla nie istniejacego, lecz mozliwego aktora instrumentalnego”
(1963); cykl ,Audiencji” (I-V, wszystkie 1964); ,Kwartet dla czterech
aktoréw” (1966); ,,Fragment” (1968); ,Scenariusz dla trzech aktorow”
(1970); ,Mroki” (1980); ,,Zorza” (1982); ,Uwiad. Grzechy starosci. Sztuka
dla poczatkujacych inteligentow” (1985); Kaczo” (1987); ,Aktor” (1990);
,Préby” (1990); ,,Seans” (1990); ,,Tutam” (1991); Toast” (1991); ,Rondo”
(1991); ,,Odwet” (1991); ,Razem” (1992); Zniwo” (1992); ,,Awans” (1993);
JFalls” (1993); ,Denni” (1993); ,,Glosa” (1993); ,Die Herrgottsfrihe”
(1993); ,,Multi” (1994) i ,,Gdyby” (1994). Dramaty Schaeffera ttumaczono
na jezyk agielski, niemiecki, francuski, rosyjski, wtoski, hiszpanski, czeski,
stowacki, serbski, estonski, finski i norweski.

15 XII 1995 r. w Teatrze Mniejszym w Krakowie kompozytor
zadebiutowat jako rezyser, wystawiajac wiasny , Fragment II dla dwéch
aktordw i skrzypka” Tam tez wyrezyserowal ,Audiencj¢ I” (prem. 20 IV
1996) i ,,Audiencje IV” (prem. 21 IV 1996). Sposéréd sztuk Schaeffera
w Polsce ukazaly si¢ drukiem jedynie ,Proby” (,Notatnik Teatralny”, or
3 — wiosna 1992), natomiast caty jego dorobek dramaturgiczny opub-
likowano w Salzburgu (,Utwory sceniczne”, t. I 1992, t. II 1994).

Wystepuja:

Paulina Jonska
(Akademia Muzyczna we Wroclawiu)
Tomasz Krajewski
Wojciech Kulinski
Dariusz Lemieszek
Marek Lis-Orlowski
Artur Lodyga
Miroslaw Oczkos

Asystent rezysera
Wojciech Kulinski

Inspicjent-sufler
Teresa Peretiatkowicz



SCHAEFFER — KOMPOZYTOR AWANGARDOWY

Bogustaw Schiffer uprawia niemal wszystkie ga-
tunki nowej muzyki: obok solowej muzyki instrumentalnej,
fortepianowej, kameralnej, zespolowej, solowej z towarzy-
szeniem instrumentalnym, koncertéw i muzyki orkiestral-
nej (na duze zespoly wykonawcze) znajdujemy w jego
dorobku kompozytorskim utwory jazzowe, programy ideo-
we, dekompozycje, muzyke graficzna, emotywografy, mu-
zyke ponadparametrowa, wizualna, muzyke akcji, kom-
pozycje dla aktoréw, happeningi, utwory typu ,be-in”,
muzyke sceniczna, teatru instrumentalnego oraz muzyke
elektroniczna, konkretna i z towarzyszeniem tasmy. Czgs¢
tych gatunkow jest wylacznie pomyslem kompozytora, np.
muzyka akcji, muzyka ponadparametrowa, emotywografy
czy programy ideowe (...).

W jego twérczosci znajdziemy utwory latwe i skom-
plikowane, tonalne i atonalne, neoklasyczne i punktualis-
tyczne, dodekafoniczne i bruitystyczne, ale przewazaja
absolutnie nowe pod kazdym wzgledem, trudne, czgsto
niewykonalne, §miato (i nieodpowiedzialne) przekraczajace
aktualne mozliwosci tradycja obciazonych wykonawcow,
utwory skierowane w przyszio$é, a nawet wrecz napisane
dla przyszlosci (...).

Muzyka Schiffera wymaga od wykonawcoéw nie
tylko emocjonalnego zaangazowania, ale przede wszystkim
intelektualnej trzezwosci, rozumienia przekazywanej idei
(co stanowi niezbedny warunek trafnej interpretacji). Ta
tworczosé jest bowiem nieprzerwanym ciagiem poszukiwan
i badan, probleméw i kwestii (kompozycyjnych, realizacyj-
nych, odbiorczych), dotyczacych nie zauwazonych dotad
zagadnien oraz zjawisk.

Nowatorstwo Bogustawa Schiffera dotyczy nie tyl-
ko materiatu dzwigkowego, jego organizacji, roznych efek-
téow dzwickowych czy wprowadzania do muzyki elemen-
tow metamuzycznych, ale rowniez samego zapisu muzycz-
nego. Pierwsza na $wiecie partytura graficzna (,Tertium
datur” na klawesyn i orkiestre, 1958) jest jego dzielem.
Zapoczatkowala ona nowy rozdzial w notacji muzycznej;
otworzyla przed tworcami szerokie mozliwosci porozumie-
wania si¢ uniwersalnym jezykiem znako6w i symboli. Kom-
pozytor stosuje rézne formy zapisu graficznego (zaleznie od
potrzeb utworu): wprowadza znaki graficzne poszerzajace
tradycyjna notacje, zapis czysto graficzny, diagramy party-
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Zapis , Koncertu skrzypcowego” (1961-63)



turowe, a oprécz dokladnego zapisu zapis stenograficzny,
zapis w formie kodéw, w forme notatek, w postaci ideo-
gramu, a nawet w postaci scenariusza (...). Partytury
Schiffera sa wyraziste i precyzyjne, zawieraja maksimum
informacji dotyczacych zaréwno genezy, problematyki,
tresci, idei utworu, jak i sposobéw wykonania. Kom-
pozytor posiada wyjatkowy dar transponowania muzyki
na grafike, ktéra znakomicie wyraza jego pomysly i inten-
cje, pobudzajac jednoczesnie wyobrazni¢ wykonawcow (...).

Jego muzyka nie ogranicza si¢ tylko do wrazen
stuchowych; niekiedy zwigzana jest w duzym stopniu
z innymi dziedzinami sztuki, z teatrem (utwory sceniczne),
malarstwem (utwory nawiazujace do technik malarskich:
np. Assemblage na tasme, 1966; Sgraffito na flet, wiolon-
czelg, dwa fortepiany i klawesyn, 1971), a takze z literatura
i poezja (np. Poezje G. Apollinaire’a na sopran i orkiestre
czy Monodram na ta$me, 1968). Powstaja utwory, w kto-
rych poza materialem dzwigkowym wprowadzane sa ele-
menty teatralne, aktorskie (ruch, gest, mimika, deklamacja,
taniec) oraz $wietlne (np. w Comunicazione audiovisiva,
1970), a wiec utwory nie tylko do stuchania, ale i ogladania,
utwory spektakle o wyrezyserowanej akcji, ktérych skrajna
odmiana sa happeningi, jednorazowe, niepowtarzalne wy-
darzenia, wciagajace do wspotudziatu i czynnego uczestnic-
twa stuchaczy i odbiorcow (...).

Jadwiga Hodor, O twdrczoSci Boguslawa
Schiffera, ,,Zycie Literackie”, nr 25/1979.

CZYM JEST TEATR INSTRUMENTALNY

Muzyke odbieramy przede wszystkim na drodze
stuchowej. Wspolczesny stuchacz, ktéry korzysta z nowego
srodka przekazu muzyki, jakim jest plyta czy tasma, ma do
czynienia z muzyka, ktéra musi sobie w duzej mierze
dokomponowaé, jesli chodzi o wrazenia wizualne. W ogoéle
owa coraz czesciej od stuchacza wymagana aktywnos¢
odbiorcza staje si¢ pewnym kanonem, na ktérego prawach
kompozytorzy buduja osobna jakby warstwe rzeczy dopo-
wiedzianych, nie zdefiniowanych (...). I tak jest niemal
w kazdym zakresie muzyki: to co pierwotnie mialo znacze-
nie wtérne, drugoplanowe, z biegiem czasu zyskuje na
swoistej autonomii az do punktu, w ktérym mozemy
mowié o nadrzednoéci tych wlasnie czynnikow.

Teatr instrumentalny (...) nalezy wiasnie do owego
typu przejawdéw autonomizacji malo przedtem waznego,
niemal w ogéle nie dostrzeganego czynnika. Czynnik
wizualny byl jednak w muzyce zawsze bardzo istotny, nie
tylko w wypadku muzyki scenicznej — tak przynajmniej
bylo dotychczas. Nie wystarczy odbiera¢ shuchem, trzeba
muzyke widzieé. Tak sadzi wigkszos¢ muzykow jeszcze do
dzi$ i stad moze koncerty muzyki elektronicznej, muzyki
konkretnej czy — w ogdle — muzyki z tasmy, na ktérych
muzyka plynie z gloénikéw (...), nie maja tej sily atrakcyjnej
co koncerty normalne, na ktorych jesli nawet muzyka nie
jest interesujaca, mozna przynajmniej oglada¢ ja jako
akcje. (...) Wizualna strona jest nader wazna i niektorzy
muzycy wyciagaja z tego faktu ostateczne konsekwencje.
Z jednej strony powiadamy, ze czynnik wizualny nie jest
w ogole wazny, ze mozna si¢ bez niego obejs¢ (a wigc dzigki
ta§mom, plytom), z drugiej strony zas nie mozemy czyn-
nikowi wizualnemu przyzna¢ rol¢ o wiele wazniejsza niz na
nia z punktu widzenia dotychczasowych potrzeb i doswiad-
czen zashuguje. Skoro mozliwe jest odbieranie muzyki
w dwu zakresach jednocze$nie — stuchowym i wizualnym
— to mozliwe jest rOwniez przeniesienie punktu cigzkosci
z jednego na drugi. Przed kilku laty zadziwial nowych
widzostuchaczy Koreanczyk Nam June Paik, ktéry muzy-
kowal niemal wylacznie wizualnie: nie mogac zaskoczy¢
nowych shuchaczy niespodziankami czysto muzycznymi,
gdyz dzisiejszy shuchacz jest ,,przygotowany” na wszystko,
co jest w muzyce mozliwe (...), zaskakiwat ich ,aktorsko”,
w skali od cyrkowych wyczynow typu klaunowskiego az
po egzotyczna ekspresje zachodnioazjatyckiego teatru.
Oczywiscie taka prezentacja muzyki stanowi swoistego
rodzaju ekstremum, poza ktore trudno w aktualnej sytuacji
wyj$¢. Nie ulega jednak watpliwosci, ze pokazanie muzycz-
nego ekstremum w zakresie wizualnym przyczynia si¢
generalnie do zainteresowania si¢ kompozytorow najsze-
rzej pojetym teatrem (...). W aktualnej sytuacji — podobnie
jak polaczenie mowy i muzyki, stowa i dZwigku — nie
muzyka ma by¢ poddana teatralizacji, lecz elementy teat-
ralne traktowane maja by¢ muzycznie, co sklania kom-
pozytorow do stworzenia osobnego terminu czy wrgcz
pojecia — teatr instrumentalny.

Teatr instrumentalny polega na muzycznym rozu-
mieniu wszelkich przejawow wizualnych w ré6znym stopniu
z muzyka zwigzanych. W gre wchodzi¢ tu moze zar6wno



instrumentalista, jak aktor, zar6wno malarz, jak rezyser, cO
wigcej: zardwno nie grajacy instrumentalista, jak i usitujacy
muzykowa¢ aktor itp. Teatr instrumentalny domaga si¢ ze
swej natury rezygnacji z muzycznej wylacznosci. Skoro
wszystko, co jest w muzyce mozliwe, jest muzyka — to
wszelkie przejawy majace jakikolwiek zwiazek z muzyka
mozna uznaé za nalezace do strefy teatru instrumental-
nego. Najistotniejszym momentem jest w teatrze instru-
mentalnym sama akcja. Przypomnijmy, Ze wszelka dotych-
czasowa muzyke mozna bylo pojmowaé roéwniez jako
akcje: akcja jest wykonanie utworu instrumentalnego, ak-
cja jest prezentacja wszelkiej muzyki scenicznej. W naszym
wypadku jednak wszystko koncentruje si¢ na interpretacii
muzycznej. W tym celu nawet tekst — najbardziej niemu-
zyczna posta¢ muzyki — transponowany jest na muzyke
dzigki wspolczynnikowi akcji zblizonej optymalnie do mu-
zyki. Oczywiscie i w tym zakresie mozna si¢ bardzo latwo
znalezé na peryferiach muzyki Ale w koncu nie jest to az
tak artystycznie niebezpieczne, jak by si¢ moglo wydawac.
W nowej muzyce znamy liczne przyklady wyjécia z muzyki
dzigki inspiracji teatru instrumentalnego az do punktu,
w ktérym nie mozemy juz odnalezé stycznych nawet
z najszerzej pojetym teatrem instrumentanym. I tak np. nie
nalezy juz do teatru instrumentalnego owa osobliwa kom-
pozycja wizualna dla pianisty (a raczej kompozycja wizual-
na dla odbiorcéw, bo o nich tu chodzi), ktérej autorem jest
kompozytor amerykanski La Monte Young — ,Piano
Piece” w roku 1960, bez nut, zaopatrzona tylko w absur-
dalnie brzmiacy ,przepis na muzyke™ ,Nalezy pchaé
fortepian w strong¢ Sciany i postawi¢ jego plaska strong
przy $cianie. Potem nalezy dalej pchaé fortepian ku Scia-
nie, z calej sily. Jesli fortepian przejdzie przez $ciang...”
(— trudno sobie wyobrazi¢ muzyka, ktory by nie byl
ciekaw, co si¢ dzieje potem).

Przykladem polaczenia elementow teatralnych z in-
strumentalnymi jest kompozycja Kagela ,Sur scéne”,
w ktérej instrumentali§ci uzaleznieni sa od trzech aktorow
interpretujacych tekst (pewne jego partie sa powtarzane).
Metoda kolejnego transcendentnego w gruncie rzeczy prze-
kladu tekstu na muzyke jest tu niemal wzorcowa. Tekst
wyglaszany przez aktora (nb. tekst traktujacy o nowej
muzyce, 0 nowym stuchaczu, o krytyce muzycznej, o kryte-
riach oceny dzieta artystycznego itd.) konfrontowany jest
ze $rodkami ekspresji mima w ten sposob, ze jego gesty

i ruchy to podkreslaja, to przecza temu, O jest mowione;
dalej stowo konfrontowane jest z bardzo aktorsko zaawan-
sowana gra Spiewaka, ktory réwniez w réiny sposob
,ustosunkowuje si¢” do tresci, ktéra wnosi stowo. W tej
sytuacji mamy do czynienia jakby z triem instrumental-
nym, ktére zgodnos¢ swoja prezentuje jedynie w warstwie
muzycznej, najmniej z trescia testu zwigzanej, natomiast
w warstwie semantycznej tworzy idealne wprost niezgod-
noéci, ktére jednak nie maja wigkszego znaczenia. W tym
utworze instrumentali§ci maja role podrzedna i ograniczaja
si¢ jedynie do muzycznej nobilitacji tego, co si¢ dzieje sur
sceéne (...).

Mozliwosci teatru instrumentalnego sa — jak si¢
latwo domysli¢é — olbrzymie. Atrakcyjno$¢ teatru instru-
mentalnego jest tym silniejsza, im bardziej muzyczna (a
wiec i mniej ,teatralna”) jest koncepcja operowania mate-
rialem kompozycji. Stowo, gest, ruch, a nawet czastkowa
,akcja”, wszystko to moze by¢ zestawione ze soba na
prawach integracji czysto muzycznych, a jednoczesnie sa-
ma synchroniczno$é wielu elementow audiowizualnych nie
pozwala na jednorodne rozplanowanie i pojmowanie cza-
su, dzigki czemu kompozycja taka bedzie si¢ zawsze jawi€
jako twér autonomiczny w kazdym zakresie. Warto tu
dodagé, ze w teatrze instrumentlnym nie ma sensu operowaé
konwencjami teatralnymi sensu stricto (...).

Boguslaw Schaffer, Diwigki i znaki. Wprowa-
dzenie do kompozycji wspdlczesnej, Warszawa
1969.

*

Aby znalezé odpowiedZ na pytanie, czym jest teatr
instrumentalny, a wigc okresli¢ cechy charakterystyczne dla
tego gatunku (... odrézniajace i wyodrebniajace go od
innych zjawisk muzycznych, zacznijmy od ustalen najprost-
szych i najoczywistszych. Niewatpliwie istotna cecha teatru
instrumentalnego jest teatralizacja gry instrumen-
talnej. (...) Co oznacza owo okreslenie: teatralizacja gry
instrumentalnej? Jak nalezy je rozumie¢?

Wyjdzmy od podstawowych faktow. Jest rzecza
oczywista dla kazdego, ze instrumentalista, grajacy na
danym instrumencie, zawsze musi wykonywac okreslone
gesty, ruchy. Ruchy owe mozna by podzieli¢ na cztery
rodzaje:



1. Ruchy konieczne — a wigc niezbedne dla
wydobycia dzwicku na danym instrumencie. y

2. Ruchy niekonieczne, a wigc niejako indywidualne
(..) naddatki ze strony wykonawcy. Gesty czynione czgsto
bezwiednie (a moze jeszcze czgciej mimowolnie), bedace
rezultatem czego$, co okreslié by mozna mianem nadwyzki
emocjonalnej. Tak jakby gléwny nurt emocji grajacego
przelewat si¢ bezposrednio w dzwigki, ale 6w moze nad-
miar emocji znajdowal ujécie w przesadnej niekiedy ges-
tykulacji.

3. Wreszcie trzeci rodzaj, najmniej interesujacy z ar-
rystycznego punktu widzenia, ale i o nim dla porzadku
wspomnieé nalezy, to ruchy bedace (...) gléwnie wynikiem
niepelnej sprawnosci technicznej wykonawcy dodatkowo
oslabionej trema (kazdemu z nas zdarzalo si¢ oglada¢
nickiedy obrazek pod tytulem: ,walka z instrumentem”).

4. Ostatni, czwarty typ gestykulacji, (...) gesty
dekoracyjne, czyli co§ w rodzaju §wiadomej i petnej
premedytacji ,,gry cialem”, majacej dostarczy¢ stuchaczom
obok doznah akustycznych réwniez i doznan wizual-
nych (...).

Pragne (...) zwrocié uwage na specyficzny rodzaj
odtwérczosci, jakim jest dyrygowanie. Sytuacja jest tu
o tyle szczegblna, ze dyrygent, nie grajac na zadnym
okreSlonym instrumencie (poza raczej nielicznymi wyjat-
kami, gdyz i takie sytuacje si¢ zdarzaja), jest wrecz kims$
w rodzaju aktora pantomimisty (...).

I tu dochodzimy do zasadniczego stwierdzenia:
w muzyce niemal zawsze tkwil czynnik wizualny mniej lub
bardziej eksponowany, mniej lub bardziej zgodny z warst-
wa muzyczna, mniej lub bardziej istotny dla odbiorcy —
lecz zawsze przeciez obecny. (...) Od wiekow stuchacz byt
zarazem widzem. Dopiero w naszym stuleciu wraz z roz-
wojem techniki sytuacja ta zmienila si¢ w sposob zasad-
niczy. Radio, plyta gramofonowa, wreszcie magnetofonowa
tadma usuwaja z pola widzenia wykonawcg pozostawiajac
stuchacza sam na sam z muzyka. (...) Czy nie nasuwa si¢
przeto przypuszczenie, iz wiasnie tu tkwi jedna z przyczyn
powstania teatru instrumentalnego? Ze uteatralnione i wy-
jaskrawione gesty i poruszenia wykonawcOw maja by¢
czym§ w rodzaju rekompensaty dla odbiorcy ,muzycznej
konserwy™? Teatr instrumentalny jako antidotum na mart-
wa i bezduszna nieruchomo$é aparatury utrwalajacej i od-
twarzajacej muzyke. Byé moze tu wlasnie mamy czgsciowa

przynajmniej odpowiedz na pytanie, dlaczego powstal teatr
instrumentalny i dlaczego wlasnie teraz (...).

Zasadnicze elementy, jakimi postuguje si¢ teatr
instrumentalny, to: dzwigk, ruch, stowo semantyczne, a tak-
7e stowo foniczne, gest i rytm. Dochodzimy tu wigc do
problemu synkretyzmu sztuk (...). Tak jak niewatpliwym
faktem jest synkretyzm sztuk w Grecji starozytnej, tak tez
réwnie oczywiste jest to, ze wiek XVI odradzajac pod-
stawowe idee starogreckiego dramatu, stworzyt warunki do
powstania opery, a wigc formy teatralno-muzycznej.

Mozna wigc przyjaé, ze teatr instrumentalny po
prostu podejmuje 6w watek. Ze jest zaktualizowanym
spojrzeniem na synkretyzm sztuk. Ze jest jakas forma
syntezy sztuk. Ale jaka jest ta forma, ktéra proponuje teatr
instrumentalny? Co odréznia ja w sposob zasadniczy od
innych form laczacych w sobie rézne rodzaje sztuki?

Owym wyréznikiem jest w teatrze instrumentalnym
odmiennoéé w rozlozeniu akcentéw. Bowiem obok para-
metréw typowo muzycznych, jak rytm i dzwigk, teatr
instrumentalny postuguje si¢ ruchem i gestem, stowem
fonicznym i semantycznym jako pelnoprawnymi paramet-
rami muzycznymi (...).

Teatr instrumentalny wprowadza (...) na scen¢ rOw-
niez tancerza i mima, a wiec wykonawcow postugujacych si¢
w zasadzie §rodkami wylacznie wizualnymi (cho¢ i tu zda-
rzaja si¢ wyjatki). Ale rezyseria ich poruszen dokonuje si¢
jednak wedlug zasad muzycznej integracji. Tak wigc i te ru-
chy sa na ustugach muzyki rzadzone muzycznymi prawami.

W sferze wizualnej teatr instrumentalny ma jeszcze
do zaoferowania innego typu §rodki: reflektory, gre swiatet
i koloréw, przezrocza, wreszcie calg seri¢, traktowanych cze-
sto jako ,,przedmioty dzwigkowe”, akcesoriow i rekwizytow
parateatralnych. (...) Rowniez i one stuza do spotegowania
i podkreslenia rozgrywajacej si¢ akcji muzycznej (...).

Rozgrywany w muzycznej czasoprzestrzeni wyrazis-
ty i zywy obraz muzyki pobudza nowe sfery odbioru.
Spektakularnosé¢ pomaga tu w percepcji. Kameralnos¢ tego
gatunku muzycznego réwniez ulatwia odbiér. Wielowarst-
wowoéé, wieloznacznosé tej muzyki gwarantuje, Ze zawsze
przynajmniej jedna z warstw, ktores ze znaczen dotrze do
odbiorcy. (...) Na atrakcyjno$é oraz intensywnos¢ percepcii
dodatkowo wplywaja inne jeszcze elementy teatru instru-
mentalnego. (...) Sa to elementy ludyczne, przejawiajace si¢
szczegblnie silnie w niektorych zwlaszcza formach teatru



instrumentalnego, wystgpujace w powiazaniu z watkiem
kontestacji — protestu przeciwko tradycyjnej formie kon-
certu, wykonywania, odbierania muzyki. Teatr instrumen-
talny niekiedy prowokuje publicznos¢, wciaga ja do mniej
lub bardziej aktywnego wspdtudziatu we wspolnej zabawie,
grze (...).

Przyjmijmy wigc, ze teatr instrumentalny jest to
specjalny gatunek muzyki kameralnej, w ktérego wykony-
waniu obok instrumentalisty i wokalisty moze wzigé udzial
aktor, mim czy tancerz, a dzialania kompozytora — polega-
jace na muzycznej integracji takich parametréw, jak dzwigk,
stowo foniczne, slowo semantyczne, rytm, ruch, gest — roz-
ciagaja si¢ symultanicznie w sferze akustycznej i wizualnej.

Ewa Synowiec, Teatr instrumentalny Bogu-
slawa Schiffera, Gdansk 1983.

SCHAEFFER O SWOIM TEATRZE

* Czy autor moze okresli¢ samego siebie — bez luk,
bez przeszkéd obowiazujaco? Z pewnoscia nie moze, ale
moze sprébowaé. Darem osobliwej intuicji wrécilem do
teatru slowa. Ja — muzyczny eksperymentator, tworca
pierwszej na $wiecie partytury graficznej, pierwszego mode-
lu muzyki infinitywnej (na 15 lat przed zaistnieniem muzyki
komputerowe;j!), cztowiek jakby z natury swojego talentu
powolany do destrukcji, do niszczenia, do dekompozyciji,
w teatrze jestem przede wszystkim autorem tekstow dra-
matycznych, alchemikiem teatralnego stowa, lowca kon-
strukcji dialogowych, przekszalcajacych teatr w widowisko
intelektualne, na poly zabawne, na poly madre, w moich
intencjach zawsze intensywne, odbierane roznie, a przede
wszystkim w duzej zaleznosci od tego, czy widz gotow jest
uczestniczyé w tym teatrze z cala swoboda, do jakiej
powinien by¢ zdolny, jesli chce bra¢ udzial w mojej grze.

* M6j teatr skupia si¢ na slowie, na aktorze, na
czlowieku. Stowo wodzi prym, to ono wypelma moj teatr.
Jest go zazwyczaj za duzo (ale: rezyser moze dokonywaé
skrotow, widz moze to i owo przepuscié, by — po jakims
czasie, bo tak bywa, wrociwszy do mojego teatru — odnaj-
dywaé w nim warstwy pierwotnie pominigte). By praca nie
stala si¢ niewola, potrzebny jest wypoczynek. W moich
tekstach prywatnie zaznaczam te partie, ktore stuza wypo-
czynkowi; sa to jakby muzyczne przejicia, pomosty migdzy
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rzeczami istotnymi. Owa réwnowage miedzy scenami in-
tensywnymi a scenami jakby bez znaczenia wprowadzam
rozmyslnie, rozmieszczajac punkty cigzko$ci w réznych
punktach teatralnego czasu. Moj tekst teatralny jest wigc
z natury moich upodobai réznorodny. Stale powtarzam,
7e artysta nie powinien zabiega¢ o jednorodno$¢ swojej
wypowiedzi, o nia bowiem zadbano juz poza jego wiedza,
owa jednolitos¢ ma on ,za darmo” i warto podkreslic,
ze ona wyrasta z wielu czynnikow, na ktore on sam nie
ma wplywu.

* Interesuje mnie aktor. Napisalem na jego temat
nawet osobna sztuke. Kim jest aktor, kim jest naprawde,
jaka role ma i moze spelniac, jaka jest jego funkcja w moim
teatrze, jakie sa jego mozliwosci, jaka przysztos¢ — oto
pytania, ktére czgsto sobie zadaje. Nigdy nie pracuj¢
z aktorami, ale znam ich (tych ,moich”) i wiem, czym
dysponuja. Pomijanie aktora w dzisiejszym teatrze, przece-
nianie inscenizacji, pracy rezysera — uwazam Zza wielki,
generalny btad. Wedlug mnie — to aktor tworzy teatr. Ale
bez przesady: réwnie wazne jak KTO mowi ze sceny, jest
— CO moéwi. W moim teatrze aktorzy wspolzawodnicza ze
soba. Ten motyw wcale nie jest mi obcy w muzyce, ktora
uprawiam od wielu lat, zawsze musialem byé¢ lepszy od
innych, ciekawszy, bardziej pomysiowy, bardziej tworczy
— jakze inaczej zdobylbym sobie pozycie, ktora uwalnia
mnie od trosk i niepokojow. W konkurencyjnosci nie widz¢
niczego zlego: niech podoba si¢ skrzypek, ktory lepiej gra
od innych! Ja sam odlozylem skrzypce, kiedy zorien-
towalem sig, ze nie bedg najwyzszej klasy wirtuozem. Aktor
powinien by¢ wirtuozem! Takim wielkim wirtuozem jest
Jan Peszek, ktory przez dlugie lata pracowal arcysumiennie
nad warsztatem, choé moze sam si¢ do tego nie przyznaje
(Peszka poznalem, gdy byt na drugim roku studiow, grat
mima w TIS MW2, w jedynym utworze, ktérym w ogdle
dyrygowalem!).

* Interesuje mnie wreszcie cztowiek. To jego opisuj¢
w moim teatrze, to jego gra moj aktor. Paracelsus, ktory
dziatal w milym memu sercu Salzburgu, powiedzial, ze
tylko wyzyny cztowieka sa czlowiekiem (Nur die Hohe des
Menschen ist der Mensch). Czlowiek zredukowany, odarty
z wyzszych pragnien i przezyé, zunifikowany — jest smutng
karykatura, a dla mnie jest po prostu $mieszny. mieszne
sa ambicje, uproszczenia, Smieszne jest poczucie wyzszosci,

I3

$mieszny jest kult idoli, stad moi bohaterowie, ktorych

pustke aktorzy jako$ z dziwna latwoscia potrafia ukazad,
nie s3 bohaterami pozytywnymi, cierpia ghupio i idiotycz-
nie, rozmazuja si¢ przy byle okazji, nie s3 odporni ani na
rzeczywisto$é losu, ani na trudy zycia; mysle, ze s3 przez to
prawdziwi. A widza — jako$ dziwnie ciesza (,,z kogo si¢
$miejecie...”). (...)

* Mo6j teatr. Czytelnik widzi wyraznie, ze nie kreuje
zadnego modelu. Jesli wyniknie on sam z tego, co robie,
moze sobie byé, mnie nie jest on potrzebny ani jako szyld,
ani jako tarcza ochronna. Wiele do interpretaciji zostawiam
innym, tym, ktérym moj teatr co$ powie. Uwazam, Ze to, co
robi¢ w teatrze i dla teatru, powinno si¢ analizowa¢
z réznych punktéw widzenia. W istocie rzeczy pisz¢ sztuki
zlozone, podobnie jak komponuj¢ muzyke ztozona, o moc-
no stezonej ekspresji, nawet dla muzykéw skomplikowana.
(...) Moje sztuki skladaja si¢ z kilku warstw i powierzchow-
na analiza niczego nie dostarczy, moze jakiego§ wrazenia,
ze oto na horyzoncie pojawil si¢ autor zabawnych i pomys-
lowych sztuk. Ja sam mogg tylko podda¢ aspekty, jakby
réozne punkty wyjscia w analizie. Na pierwszym planie
postawilbym teatralno$é, potem funkcje stowa, zadania
aktorskie, a dalej juz co tam komu do glowy przyjdzie —
od stosunku do tradycji az po wplywy struktur muzycz-
nych na rodzaj formalny i ekspresyjny teatru.

Boguslaw Schaeffer, Uwagi o moim teatrze,
. Notatik Teatralny”, nr 3 — wiosna 1992.

MW 2 I SCHAEFFER

* Bylo to na wiosn¢ roku 1962. W malej salce przy
portierni krakowskiej Wyzszej Szkoly Muzycznej zebralo
si¢ kilka osob: Barbara Niewiadomska, Barbara Swiatek,
Joachim Grubich. Zaproponowalem przejscie do piwnicy
Klubu Pod Jaszczurami. Tam dolaczyli si¢ Stanislaw
Radwan i Wanda Ornatowska, pianistka, ktora przystuchi-
wala si¢ spotkaniu. Przedstawilem zaloZenia i plany ze-
spohu. Kilka nastgpnych zebran to ustalanie repertuaru,
organizacja prob, zaopatrzenie w niedostgpne materialy
nutowe. Nazwa zespolu zostala wymyslona dos¢ latwo:
Wykonawcy Muzyki Wspélczesnej i jeszcze Mlodzi (wtedy
si¢ o staroéci nie myslato!). Dajmy wigc M i W razy 2... (...).

* Poczatkowo na poczynania Zespolu patrzono
z przymruzeniem oka. Pézniej, kiedy grupa zaczela si¢ po-



kazywaé tu i tam, poniektorzy zaczgli si¢ zastanawiac, co
sie wlasciwie dzieje. A w tym czasie nie dzialo si¢ w kame-
ralistyce dostownie nic! Wkolo pustynia muzyczna, w Kra-
kowie ani jednego zespolu, w innych czgsciach kraju
— podobnie. Czyzby wykonawcy nowej muzyki mieli
opanowaé estrade? (...)

* Kilka kompozycji stalo si¢ wektorami naszej
dziatalnoéci: ,,5 Piano Pieces for David Tudor” — grafika,
,TissMW 2” — teatr instrumentalny, ,Theatre Piece” —
happening, odnalezienie wlasnej tozsamosci. ,,5 Piano Pie-
ces” Bussottiego moglo przyprawi¢ o bol zoladka (nad-
miar nut, znakéw i zadan) (..). Trzy utwory z tego
zbioru wykonalem na koncercie 25 kwietnia 1964 (...). Po
wykonaniu gwizdy, brawa, gwizdy. Najwigcej gwizdal Pen-
derecki. Na drugi dzien spotkali$my si¢ na rogu Pijarskiej
i Stawkowskiej. ,Gwizdale§ tego!” — zauwazylem. ,No
wlasnie, trzeba troche fermentu robi¢ w Krakowie — od-
rzekl. — Wreszcie cos si¢ dzieje! Ten Bussotti byt dobry”
— dodat (...).

* Tis-MW 2” Schiffera, sztandarowy utwor Ze-
spolu, pierwszy teatr instrumentalny i happening w Polsce.
Te dwa pojecia staja si¢ tutaj spojne: muzycy zostaja
wprzegnieci do akcji teatralnych, poczynania wykonawcow
staja si¢ nieprzewidywalne, rezygnacja z uswigconego tra-
dycja wlasnego ,ja” na estradzie dopelnia idei Allana
Koprowa. Nikt wtedy nie przypuszczal, ze to, co mialo
wydarzyé si¢ 25 kwietnia 1964 roku w Krakowie, mialo tez
wywrzeé¢ decydujacy wplyw na dalsze losy Zespotu. Zostaja
zaangazowani: Bogustaw Kierc — aktor, Janusz Peszek —
mim, Krystyna Ungeheuer-Mietelska — tancerka. Proby
obejmuje sam Schiffer. Przerazony tekstem snéw Marii
Dunin, rozlegajacym si¢ po schodach i pustych pomiesz-
czeniach PWM — dozorca interweniuje w dyrekcji. Nocne
proby przeciagaja si¢ w nieskoniczono$¢: nielatwo Zrzucié
sztafaz przyzwyczajen i tradycyjnego pojmowania muzyki!
Im blizej koncertu, tym bardziej muzycy czuja si¢ nieswojo.
Nie wszyscy sa przekonani... Jeden Mietelski zachowuje
zelazny spokdj. Wreszcie ostatnia préba i... koncert.

Podobno Schiffer, ktéry utworem dyrygowal, miat
wywinaé malego koziolka na estradzie, ale tego nie bylo
(uraczyt publicznoéé takim ewenementem jeden z szefow
zagranicznej orkiestry, ktora kilka lat pozniej wystgpowala
podczas Warszawskiej Jesieni). Tymczasem na estradzie
dzialy si¢ inne rzeczy, ktére jednych wprawialy w ostupie-

nie, innych w zachwyt, a jeszcze inni poprzysiegli zemstg
(nie szargaé swigtodci!). Tym razem oburzony profesor
Rutkowski opuszczajac Floriank¢ zawyrokowak: »Wszakze
to...”. Powiedzonko lotem blyskawicy obieglo Krakow.
Wkrobtce tez uslyszelismy jego wypowiedz w radio: »Na
koniec wykcnano dziwaczny ,Tis-MW 27 Bogustawa
Schiffera. Najpierw mim dlugo podrzucal jakie$ liny,
pbzniej wylewal wode, tancerka poruszala si¢ miedzy
aktorem wykrzykujacym jakis tekst a pozostalymi wyko-
nawcami. Cala akcja toczyla si¢ prawie po ciemku, w cal-
kowitym chaosie. Nalezy zapytac, co tu bylo skomponowa-
ne? Jesli Zesp6t MW 2 chce si¢ zajmowa¢ takimi utworami
— to prosze bardzo, my w kazdym razie w takiej zabawie
udzialu braé nie bedziemy”

* Tis-MW 2” grany byl 54 razy w 18 krajach. (...)
Podczas pierwszego zagranicznego wykonania ,Tis-u”
w Paryzu w 1966 roku blisko 1200 0sOb wstalo z miejsc
i oklaskujac Zesp6l domagalo si¢ powtorki. I wtedy
bisowaliémy. To samo na drugi dzien w teatrze de I'Est
Parisien. Znéw bis i znéw owacja. Na sali $mietan-
ka Paryza, m.in. Nadia Boulanger, Eugéne Ionesco, ktd-
ry pod wrazeniem utworu pisze jednoaktéwke ,,Sny
o Schifferze”

Adam Kaczynski, Jak to bylo... Dzienniki
z podrézy (1), ,,Ruch Muzyczny", nr 8/1978.

*

* 28 listopada 1965. Olsztyn: wazna data, przeszia
niezauwazona. Réwniez wtedy i dla nas. Oto aktor Janusz
Peszek wykonuje po raz pierwszy ,Audiencje IV”
Schiffera. Jest to poczatek nowej ery utwordw, jeszcze
wtedy (ale rowniez dzisiaj!) niemieszczacych si¢ w tra-
dycyjnej nomenklaturze muzycznej. Pokaz, wyklad, mini-
opera, happening? Nie bedzie zadna przesada stwierdze-
nie, ze Schiffer jest jedynym w $wiecie tworca tego jedyne-
go w swoim rodzaju gatunku muzycznego. O ile tacy
prominenci teatru instrumentalnego, jak Cage i Kagel
korzystaja z tekstow i tworzywa stownego metoda abstrak-
cyjnego collage’u — Schiffer korzysta z wlasnego tekstu
literackiego, ktory ma spetnia¢ rol¢ przekazu tresciowego.
Jest to szansa jedna na tysiac: kompozytor i jednoczes-
nie pisarz muzyczny, kompozytor i filozof, kompozytor
i socjolog (...).



* 1968 roku — odchodzi z Zespolu aktor Bogustaw
Kierc, a jego miejsce zajmuje jego miodszy brat Andrzej (...).

Adam Kaczynski, Jak to bylo... Dzienniki
z podrézy (2), ,,Ruch Muzyczny”, nr 9/1978.

»wFRAGMENT” PRZED PUBLICZNOSCIA
W wersji kompozytora-dramaturga

Kompozycja ta (...) stanowi — podobnie jak duzo
wezesniejszy Scenariusz dla aktora-instrumentalisty —
probe przezwycigzenia mitu, iz materialem muzyki moze
byé jedynie dzwick instrmentalny, material wokalny lub
elektroniczny. We Fragmencie, ktérego prawykonanie
w czerwcu 1969 roku w Krakowie bylo jednoczesnie
pierwszym wykonaniem formy catkowicie audiowizualne;j,
kompozytor poshuzyt si¢ fragmentami wlasnego tekstu,
ktéry rozlozony kameralnie na dwa glosy aktorskie wyko-
nywany jest (z partytur) na wzor glosu w zespole w wymie-
rzonym czasie. Wraz z wiolonczelista, ktorego solowa rola
jest wieloznaczna i okreslona dopiero po prezentacji calego
Fragmentu, dwa glosy to w pelni kameralne trio, w intencji
autora identyfikujace si¢ z triem klasycznym. Tekst ak-
toréw przebiega w podanej kolejnosci stosunkowo swobo-
dnie na tle stale niemal grajacej wiolonczeli, ktora dajac
znak (w partyturze wiolonczelowej podany jest przebieg
caloci) na niektore litery alfabetu, wyzwala zalaczone
dialogi. Dialogi te nalezy ,gra¢” naturalnie, w duzej mierze
(mimo opierania si¢ na partyturze) z pamigci, dostosowujac
sie kazdorazowo do nowej sytuacji. W calosci jest to seria
réznych dialogéw (pierwszy aktor moze si¢ niekiedy wy-
mienié z drugim co do kolejnosci), kazdorazowo (lub
niemal kazdorazowo) rozpoczynajac po wielkich nieraz
pauzach na nowo. Replikowaé¢ szybko, stosowaé rozne
formy dialogu, wciela¢ si¢ w coraz to nowy duet aktorski.
(Po pierwszych rozegraniach dialogéw powinna nastapic¢
préba sceniczna wobec wiolonczelisty, ktéry gra niezalez-
nie od dialogdw, $ciszajac swoja gre w momencie pojawie-
nia si¢ tekstow, a szczegdlnie pod koniec dialogowych
kwestii; co gra wiolonczelista — powinno by¢ aktorom
obojetne, poza pierwszym tekstem na liter¢ R, kiedy
wiolonczelista musi gra¢ wyjatkowo nedznie). Wiolonczeli-
sta rozpoczyna gre sam, aktorzy pojawiaja si¢ po diuzszym
czasie, najpierw powoli osobno, potem szybko obaj i siada-

ja na miejsce. Z tych miejsc (obaj powinni ,otaczac”
wiolonczeliste) nie ruszajac si¢, z wyjatkiem kwestii na
J (pierwszy aktor musi podejs¢ do siedzacego aktora
drugiego) i kwestii koncowej, ktéra mozna podkresli¢ w ten
sposob, ze obaj siadaja na ziemi, u stop wiolonczelisty.
Wiolonczelista musi graé wyjatkowo hojnie, nawet
wowczas, gdy gra tekst $ciszony, obaj aktorzy — wyjat-
kowo oszczednie, bezposrednio, tu i owdzie ,,ciepto”
Boguslaw Schaeffer (z maszynopisu autor-
skiego).

W odbiorze muzykologa

Utwor pt. ,Fragment”, rowniez z 1968 r., to auten-
tyczne trio kameralne zlozone z wiolonczelisty i dwu —
usadowionych przy pulpitach — aktoréw. Pozwole sobie
tu na opis moich wlasnych wrazei z pierwszego wy-
stuchania tego utworu.

Wiolonczelista, siedzacy na podwyzszeniu, rozpo-
czyna swoja parti¢. Uplywaja pierwsze minuty. Bez zad-
nych ,ekstrawagancji”. Po prostu wiolonczelista gra. A gra
wspaniale (nb. sluchalem tego utworu w doskonatym
wykonaniu Jerzego Klocka). Muzyka — niespokojna, ges-
ta, nasycona intensywnoscia wciaga i pochlania coraz
bardziej. 1 nagle, gdy wslichana w t¢ zywa i ciagle
zaskakujaca, pelna napigcia i bez reszty przykuwajaca
uwage muzyke zapominam calkowicie o istnieniu aktorow
— otéz nagle — dobiega mych uszu dziwaczna rozmowa.
W pierwszej chwili mysle oburzona, ze to dwoch stuchaczy
dzieli si¢ bezceremonialne na glos uwagami na temat
wykonywanego utworu. Lecz nie, po prostu okazuje sig, ze
teraz wladnie wiaczyli si¢ do gry pozostali wykonawcy [Jan
Peszek i Mikotaj Grabowski, przyp. red].

A oto poczatkowy fragment dialogu, ktéry zaskaku-
jaco atakuje uwage stuchaczy:

— Anzelmie...

— Co, Apolinary?

— Nic, nic.

— Chciale§ co$ powiedzieé, drogi Apolinary.

— Pigkna muzyka.

— Chciale$ powiedzie¢: pigknie gra.

— Tak, ale muzyka tez przyjemna.

— Przyjemna, ale nie pigkna.



I tak dalej. Oczywiscie nie moge przytaczaé tu
calego, diugiego tekstu. Co najwyzej fragmenty dla dopet-
nienia orientacji.

Wiolonczelista gra bez przerwy, jednakze teraz w je-
go grze wyczuwalny jest jakby pewien przymus. Wrazenie
pierwszoplanowosci muzyki zanika. Jesli nawet wiolon-
czelista gra przez jaki§ czas solo, to mamy $wiadomosé
nieuniknionej koniecznosci wlaczenia si¢ ponownie dwoch
aktoréw. Koniecznosé oczywista takze i z tego wzgledu, ze
oto ujawnil nam si¢ ,szyfr” tekstu: dialogujace postaci
obdarzaja si¢ wzajemnie coraz to innymi imionami: poczat-
kowo na litere ,,A”, pézniej ,,B”, z kolei nastgpuja imiona
na litere ,C”. I wiemy juz, ze mamy prawo oczekiwaé
wyczerpania calego alfabetu. Obecnie dialog ten przyciaga
w réwnym stopniu uwage, co gra wiolonczelisty. Z ros-
nacym zainteresowaniem stuchamy kolejnych scenek. Rea-
kcja publicznosci zywa: wesolos¢, $miechy, pryst bezpo-
wrotnie nastréj uroczystego koncertu. Lecz teksty, ktore
dobiegaja naszych uszu, bynajmniej nie zawsze tylko roz-
weselaja. Daja tez do my$lenia. Wrecz zmuszaja do reflek-
sji. Reszty dopelnia muzyka, ktora chwilami staje si¢ tlem,
ale jakze znaczacym. Notabene wiolonczelista ,,podpowia-
da” kolejne litery alfabetu, narzuca tempo, wycisza in-
strument, gdy oczekujemy pointy kolejnej scenki. Tak wigc
to pozornie niemozliwe trio wspolgra idealnie.

Dialogowe mikroscenki w liczbie 27 — o rozmai-
tych dlugoéciach — sa takze zréznicowane pod wzgledem
charakteru i tematyki. Jest tu cos z atmosfery nonsensow-
nej groteski przypominajacej swym nastrojem teatr absur-
du. Tekst odznacza si¢ jednak zawsze specyficzna niejedno-
znacznos$cia. Mozemy rozumieé go na wiele sposobow, lecz
nigdy nie mamy pewnosci, ze rozumiemy do konca, ze
stusznie odczytujemy intencje autora. Ta wieloznacznos¢
dziata do pewnego stopnia odsemantyzowujaco (...).

Bogustaw Schiffer — kompozytor, a zarazem autor
— wspomina, iz tekst ten (ktéremu, jak powiada, nie nalezy
przypisywaé jakich§ wiekszych znaczef) napisany zostal
w ciagu jednego dnia (w Srode 18 IX 1968). Byla to
wewnetrznie ustyszana — od razu jak dialog — swoistego
rodzaju wizja sceniczna rozgrywana przez dwoch ludzi

Dodam na koniec, ze partia wiolonczeli skompono-
wana jest bardzo gesto, intensywnie. Zastosowana notacja
stenograficzna, aproksymatywna — uwzglednia ponad 30
réznych symboli. Sa to badz efekty zwyczajne (...), badz

faktycznie mniej typowe efekty, jak np. réznego rodzaju
uderzenia perkusyjne, deformacje diwigku, imitowanie
dzwieku gwizdem, przekrecanie kotka z jednoczesnym
dzwiekiem, czy wreszcie ,specjalne efekty” — zupelnie
nieokreslone, a wiec rzecz dla wykonawcy pomystowego.

Ewa Synowiec, Teatr instrumentalny Bogu-
slawa Schdffera, Gdansk 1983.

SCHAEFFER WE WROCLAWIU

,Fragment” jest piata sztuka Schaeffera wystawiona
w teatrach wroctawskich. Dotad zagrano: ,Kwartet na
czterech aktorow” (rez. Wojciech Ziemianski, III Scena
Teatru Polskiego, prem. 4 II 1988); ,Septet, czyli proby”
(rez. W. Ziemianski, III Scena Teatru Polskiego, prem. 12
X 1991); ,,Aktora” (rez. Adam Orzechowski, Teatr Wspot-
czesny, prem. 30 VI 1992) i ,Audiencje III, czyli Raj
Eskimosow” (rez. W. Ziemianski, Scena Promocji Teatru
,Kalambur”, prem. 20 III 1993).

Wspomniana premiera ,,Aktora” zakonczyla I Ogél-
nopolski Festiwal Sztuk Bogustawa Schaeffera, ktory zor-
ganizowano inicjujac objecie dyrekcji Teatru Wspolczes-
nego przez Julic Wernio. W programie trzydniowe;j (28-30
VI 1992) Schaefferiady znalazty sig: ,Scenariusz dla nie
istniejacego, lecz mozliwego aktora instrumentalnego” (rez.
i wykonanie Jan Peszek; monodram okazjonalnie poprze-
dzit epizod muzyczny w wykonaniu Autora); ,Tutam” (rez.
Jacek Orlowski — warsztat rezyserski pod opieka Mikola-
ja Grabowskiego, Teatr Powszechny z Lodzi); ,,Kwartet
dla czterech aktoréw” (rez. J. Wernio, Teatr Nowy z Po-
znania, spektakl zagrany przez kobiety); ,,Septet” i ,,Aktor”
(spektakle wroctawskie). Podczas Festiwalu zaprezentowa-
no nadto: przedpremierowy pokaz spektaklu telewizyjnego
,Kaczo” (rez. W Ziemianski, OTV Wroclaw); rejestracje
video wystepu w warszawskiej ,,Stodole” (16 XII 1991)
grupy MW wykonujacej legendarna kompozycj¢ sceniczna
Schaeffera TIS MW 2 z roku 1963 (rez. Ryszard Wojcik).
Wsréd wydarzen Schaefferiady znalazly si¢ tez ,Koncert
imieninowy” grupy Piotr i Pawel, wernisaz wystawy par-
tytur Kompozytora, promocja 3. numeru ,,Notatnika Teat-
ralnego” (tzw. schaefferowskiego) i spotkanie B. Schaeffera
z wykonawcami jego sztuk (aktorzy i rezyserzy) oraz
miodzieza akademicka w Os$rodku Badan Tworczosci Je-
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wych. Impreza spotkala si¢ z zyczliwym przyjeciem lokal-
nej prasy.

Sztuki Schaeffera wystawiano we Wroclawiu row-
niez w ramach Festiwali Polskich Sztuk Wspolczesnych:
LAudiencja III” i ,,Audiencja V” (1986), ,Zorza” (1987),
,Scenariusz dla trzech aktorow” (1987), ,Kwartet na czte-
rech aktorow” (1988), ,Audiencja II ” (1991) i ,Scenariusz
dla nie istniejacego, lecz mozliwego aktora instrumental-
nego” (1993). Niektore spektakle mozna bylo takze zoba-
czyé pozniej na scenie Centrum Sztuki IMPART
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