
Czterech aktorów  we frakach. Czerń 1 biel. K ilka rekw izy- 
t ów: krzesła, sta tyw y do p arty tu r, party tu ry , kam yczki, organki, 
zapalniczka. Siedzący na zew nątrz Inspicjent i  magnetofonem. 
P roste , najprostsze oświetlenie.

Równie prosta sytuacja. Czterech aktorów  w roli kw artetu  
smyczkowego. M ają razem  wykonać utw ór o charakterze teatralno-muzycznym

. S kładający  sie z ciągu doić swobodnie pow iąza­
nych ze sobą scen, z k tórych każda dotyczy innego aspektu 
egzystencji artysty  i egzystencji sztuki. Oba plany bez przerw y 
p rzenikają się naw zajem . Wykluczają. Potw ierdzają. G ryzą i uzu­
pełn iają. Ja k  w m alarskich au toportretach . Gdzie każdy z obra- 
zów  jest swoistą spowiedzią, w yznaniem  artysty  o sobie 1 swo- 
im sposobie istnienia wobec św iata przy pomocy sw ojej sztuki 
. swego widzenia świata...

W „K w artecie"  aktorzy są tak im i w łaśn ie tw órcam i. K ażdy 
z n ich znajdu je się w  sy tuacji współczesnego artysty . Ma swoje 
widzenie sztuki i św iata. Podlega natu ra lnym  ciśnieniom z ze­
w nątrz Je s t uw arunkow any swoimi pragnieniam i, tęsknotam i 
l kompleksami. Każdy ma inne hobby: jeden  sport, inny alko­
hol, jeszcze inny dziewczyny czy karty . Każdy ma inny tem - 
pe ra ment. Rozmaite sytuacje, w  k tórych zn a jdu ją  się w  „Kwartecie

", każą im określać sie wobec partnerów  i wobec siebie. 
Pozwalają na skonfrontow anie swoich odczuć z odczuciami in ­
nych Ale  n ie tylko odczuć. Także przem yśleń, w spom nień czy 
wyobrażeń. Każdy gra o s w o j e ,  ale r a z e m  z tró jką  pozo- 
st ałych. Pow stają sy tuacje groteskowe, zabawne, absurdalne, n ie- 
prawdopodobne niekiedy. Aktorzy, w ykorzystując w szystkie swo­
jo możliwości w ram ach nakreślonych przez au to ra i reżysera, 
s t a j ą  s i ę  klow nam i I pajacam i, gim nastykam i i groteskow ym  

.v t r r  w ich w ykonaniu absurdalne monologi o rozw iązywa- 
•»u krzyżówki, teście n a spikera telew izyjnego czy nauce Języka 
-■ujajn zm ieniają się w sarkastyczne portre ty  w spółczesnych in telig

entów, a scena, gdzie po lirycznych i pełnych melancholii 
opowieściach o człow ieku fascynującym  sw oją nleprzeciętnością 
poddają sie biernie człowiekowi prym ityw nem u 1 n ieciekawem u, 
nabiera wymowy raczej niewesołej. By dojść w reszcie do finału, 
w  k tórym  pada bodaj najw ażniejsze zdanie  w  „K w artec ie": 
najw ażniejsza jest Intencja...

Od in tencji bow iem  zdaje się zależeć, czy aktorzy grający  
w „K w artecie” są jedynie błaznam i zasługującym i na pobłażli­
wość i oklaski, czy też ich istnienie sceniczne jest obok drw iny 
1 zabaw y także apoteozą sztuki i Jej możliwości. Apoteozą w y­
nikającą z istoty ak to rstw a w  " K w artecie d la  czterech aktorów ".

H istoria „Kwartetu** jest j ednym  z najciekaw szych przejaw ów  
trw an ia  sztuki te a tra ln e j w  polskim  tea trze  współczesnym. 
„Kwartet dla  czterech aktorów "  został napisany w  1966 roku 
przez Bogusława Schaeffera jako  scenariusz dla te a tru  in stru - 
m enta lnego, takiego, j akim  wówczas był prowadzony przez A da­
ma K aczyńskiego zespół MW-2. Pierw sza w ersja  K w artetu"  
m iała zatem  charak ter koncertowy, aktorzy: J a n  Peszek, An­
drzej K ierc, Zygm unt Józefczak 1 M ikołaj G rabow ski czytali 
tekst z party tu r, fragm enty im prow izacji m iały cha rak te r o w ie­
le bardziej zbliżony do Im prow izacji muzycznych; b rak  części 
„Sny o Scha fferze"  w edług Eugene Ionesco lokow ały *K w artet", 
a raczej jego pierw szą w ersję  (MW-2) w gatunku, k tó ry  — jako 
aw angarda m uzyczna — bardziej znany był koneserom  muzyki 
współczesnej niż w idzom teatralnym . W ersja ta , przy Jednoosobo­
w ej zm ianie w obsadzie (Zygm unta Józefczaka zastąpił A ndrzej 
Grabowski), istnieje zresztą do dziś.

24 lutego 1979 roku w łódzkim Teatrze Im. Jaracza  odbyła 
sie p rem iera tzw., I w ersji te a tra ln e j „K w artetu" . O kreślone zo­
stały w  nim  postacie. I Skrzypek, II Skrzypek, A ltow iolista, 
W iolonczelista. Na m ałej scenie T eatru  im. Jaracza  reżyser Mi­
kołaj G rabow ski zdecydował się na  scenografię, będącą iluzją 
sali koncertow ej (scenografia: E lżbieta Iw ona D ietrych) t m uzy­
kę: cztery fragm enty muzyki Bogusława S chaeffera i w  finale, 
jako kontrapunk t. K w artet smyczkowy Es-d u r „H arfenquarte tt"  
Ludwiga van Betthovena. W ystąpili: Jacek  Chm ielnik, W ojciech 
Droszyński, Bogusław Sem otiuk i Paw eł K ruk. W w ersji te j 
pojaw iła się scena „Trzech m ów  o Scha f ferze". W porów na­
niu z poprzednią w ersją , spektakl zyskał przede w szystkim  na 
teatralności. P rzesta ł być tea trem  in s tru m e n t a l n y m  

spektaklem , w którym  aktorzy gra ją  sy tuację w  j akiej znajdu ją 
się muzycy podczas koncertu. Tekst in terp retow any  scenicznie 
stanow ił pretekst d la  wielu im prow izacji aktorskich, w śród k tó ­
rych szczególnego znaczenia nabrała scena chóru.

W rok później pow stała II w ersja  teatralna. Na m iejsce W oj­
ciecha Droszczyńskiego i Bogusiawa Sem otiuka w eszli dw aj 
„emwudwowcy** Janusz Peszek i  A ndrzej K ierc. Reżyser ogra­
niczył rolę muzyki i scenografii; spektakl s ta ł się bardziej o tw ar­
ty  ekspresjonistyczny zarazem. Ogromną ro lę w  te j w ersji 
odegrało aktorstw o Janusza  Peszka. Św ietny w spółtw órca Schaef- 
ferowskiego „Scenariusza d la nie istniejęcego, ale m ożliwego  a k ­
to ra instrum entalnego", jeden z najstarszych „emwudwowców", 
aw angardow e doświadczenia te a tru  instrum entalnego z la t 60-tych 
w  sposób żywy . fascynujący po trafił spożytkować na gruncie 
swego aktorstw a. Wzbogacił je  w  inw encję tw órczą, lekkość 
improw izacji i w łasne doświadczenia in telektualne. Peszek był 

w w ersji te a tra lnej „K w artetu"  tym  aktorem  który  narzucał 
ton całem u spektaklow i i n ieustannie podnosił grającym  z nim 
p artne rom poprzeczkę. Odrzucając nieustannie to w szystko, co 
j j z  sprawdziło się, co obrastało sztam pą i  ru tyną , proponował 
wciąż now e, coraz trudn iejsze aktorskie rozwiązania. Dzięki cze­
m u, grany przez kilka la t w  Łodzi „K w artet"  nie m iał czasu 
.... przeistoczenie się w  to, co na ogół grozi najlepszym  naw et 
przeds ta w ieniom teatralnym : powolno umieranie...

15 w rześnia 1981 roku w Teatrze Polskim  w Poznaniu, k tó ­
rego dyrektorem  i kierow nikiem  artystycznym  został M ikołaj 
G rabow ski, odbyła się prem iera III w ersji tea tra lne j „K w artetu". 
W składzie Jacek  Chmielnik (1 Skrzypek), Bogdan Słomiński 
(II Sk rzypek), Janusz Łagodziński (Altowiolista) i Janusz Peszek 
(Wiolonczelista). W w ersji te j (najbardziej oszczędnej jeśli chodzi
o „inscenizację") rozrósł się m ateria ł im prowizacyjny, który  reżyser

 nieomal bez ograniczeń zostawił w  gestii aktorów . Jacek 
Chmielnik, ak to r o dużej inw encji in telek tualnej, przekorze i u -

miejętności piętrzenia nowych, najbardzie j absurdalnych sko ja­
rzeń przydał „Kwartetowi" cechy kabare tu  politycznego w  n a j­
mniej pojętym  sensie Bogdan Słom iński wniósł dynam ikę l mę- 

sarkastyczny dowcip, a Janusz Łagodziński błyskotliw ość

Sztuka jako gra. w  najszerszym , obecnym w dw udziestow iecz- 
nej refleksji sensie te rm inu, w chłaniającym  zarów no anarchicz­
ną błazenadę, jak i krystaliczne konstrukcje in telektu  — taka 
form u ła  narzuca się chyba najm ocniej w  obcow aniu z K w arte- 
m .  Ale reguły te j g ry , a także tożsamość jej uczestników  (od 

autora poczynając, na konkretnych widzach kończąc) w ydają się 
chw iejne, niepewne. Nie zm ienia tego odczucia autokom entarz 
Schaeffera. będący nie ty le  w yjaśnieniem  K w artetu . ile Jeszcze 
jednym w ym iarem  w spom nianej gry.

Brak je j reguł, zm uszający odbiorcę do szczególnej aktyw ­
ności estetycznej, może w ynikać z sam ej s tru k tu ry  dzieła, bu ­
dującego jakąś anty-norm ę, norm ę negatyw ną, rozpoznawalną 
u  zestaw ieniu z zastanym i zbioram i zasad. A le może się też 

„ łączyć z radykalną przem ianą kontekstu, w k tórym  pojawia 
się  dzieło. Przem ianą, naruszającą także w e w n ę t r z n ą  hierarchią 
jego elem entów . W przypadku K w arte tu  istotniejszy w ydaje się 
ów d ru gi moment, to znaczy fakt, że oglądane dzisiaj zdarzenie? 
s p e k ta k l  s y tuuje się w zupełnie innym  m iejscu niż to, które 
p rzeznaczył mu niegdyś autor.

P ierw otne usytuow anie K w arte tu  jest dość oczywiste. Miał 
on za istn ieć wobec klasycznych reguł tw orzenia, wykonywania
i odbioru muzyki — a zarazem  związany byt z ideologią sztuki 
a w a n gardow ej. Z aw arte w  nim  pytanie o g ranice m uzyki, łą ­
czyło s ię  śc iś le  z zasadam i agresji i prowokacji estetycznej .

W tea tra lne j w ersji K w arte tu  (mówię w yłącznie o insceni­
zacji krakow skiej) w spom inane aspekty zm ieniły sens, albo wręcz 
zniknęły... Przede wszys\klm : przeniesiony w przestrzeń tea tru  
K w artet zm ienił tożsamość sw ej m aterii, z fak tu  muzycznego 

pozycyjnego wobec reguł w ykonyw ania muzyki) s ta ł się fak- 
tem teatralnym . Zm ieniło to radykaln ie  sens działań aktorskich: 

w  w ersji muzycznej  były  one przede w szystkim  przekroczeniem  
reguł, w tea trze  są fak tem  nie w ym agającym  specjalnych uza­
sadnień. Prow okacja estetyczna zostaje tu  więc radykaln ie  osła­
biona. Zresztą: czy taka prow okacja Jest dzisiaj jak ąś  autono­
m iczną w artością? P ytanie tak ie  w ydaje się sensowne, gdyż obok 
zm iany m aterii K w arte tu  zm ieniła się też sy tuacja  aw angardy , 
z k tó rą  był on niegdyś związany. Mówiąc w  dużym  (i pewno 
nies praw iedliw ym ) skrócie: podstaw ow e idee aw angardy  lat 
60-tych są dziś w  dużej m ierze sp raw ą histo rii. B urzenie reguł, 
gdy nie m a jednolitego kanonu estetycznego, w ym ierzanie ko ­
lejnych policzków pow szechnem u (?) gustow i, w ym yślanie pu ­
bliczności, k tó ra  daw no się do tego przyzw yczaiła — w szystko 
to  sta ło  się estetycznym  gestem .. Nie, dzisiejszy czas nie Jest 
zbyt przychylny d la  awangardy  — i n ie w arto  w pisyw ać w 
K w artet aw angardow ego klucza, bo niew iele on dziś d a ..

 

S kąd zatem bierze się dziś w ew nętrzna siła K w artetu? Z roli, 
jaką  w konstrukcji tego zdarzenia m ają  aktorzy. Z Ich sytuacji 
wobec przekazyw anych treści, wobec au to ra  i reżysera, wobec 
publiczności. Oczywiście: niezw ykle w ażną rolę przyznaje ak to ­
rom już pierw otny scenariusz Schaeffera, nieprzypadkow o n a ­
zyw ający postaci im ionam i konkretnych w ykonawców i zosta­
wiający im  duży m argines na im prowizację. W w ersji te a tra l­
nej ów proces oddaw ania głosu aktorom  — jako  postaciom, ale 
także j ako osobom, k tó re poprzez sw oje działania pow ołują do 
istnienia dzieło (a więc: po tencjalną w artość) ma o wiele szer­
szy zasięg. Tekst S chaeffera sta je  się tu ta j  pretekstem , poja­
wienie się ponad nim  czy na jego przedłużeniu — sensu . jest 
w ynikiem  własnego, osobistego ryzyka ak to ra . Ryzyka podej­
mowanego za każdym razem  od nowa. Mógłby k toś powiedzieć, 
że (w pew nym  przynajm n iej stopniu) Jest to  sy tuacja  norm al­
na. To p raw da — rzadko jednak zostaje ona ta k  silnie stem a- 
tyzow ana i ta k  mocno unaoczniona. K w artet — w idać to  dziś 
w yraźnie — Jest dość ściśle spokrew niony ze sztuką auto tem a- 
tyczną, bada jącą  sw oje własne granice i sposób i stnienia w św ie- 
cie. Jego głównym tem atem  j est pytanie o możliwość dotarcia 
poprzez am orfię, bełkot, próżnię w artości, nudę i b e z se n s  co-

dzienności, uprzedm iotow iającej człowieka — do jakiegoś innego 
porządku, symbolizowanego poprzez odzywający się w  f inale  mo- 

*i Beethoven a. To przedarcie w przestrzeń w artości nie jest 
j ednak  w  żadnej części K w arte tu  dane bezpośrednio: au tor nie 
da je  aktorom  słowa, k tó re by dźw igało tak i sens, a tylko słowo, 
k tó re sens u tra c iła . D aje im więc sytuację b raku  czegoś. Ich 
zadaniem  jest tak ie  je j przekształcenie, tak ie  zaryzykow anie so­
bą wobec w idza, k tóre te  negatyw ność zm ieni w  pozytyw ność- 
W ynik  je s t jednak niepew ny, odsłonięcie sensu za każdym  ra- 
zem  irr .w .ę  po k ilkakro tnym  obejrzeniu K w artetu) inne, u n a ­
oczniające odmienne perspektyw y sztuki i rzeczywistości. I może 
dla tego w arte  ryzyka widza, który  zechce podjąć grę. dom y­
śleć to, co K w artet daje  do myślenia...
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