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Heretycy na scenie.
Ekrany w teatrze nowych technologii

Jezeli nie ma nic do imitowania? Jezeli
Swiat nie jest rozsypang przed nami
tamiglowkq, tylko zupg, w ktérej plywajg
bez tadu i skladu kawatki, od czasu do
czasu zlepiajgce si¢ przez przypadek
w jakgs calosc? Jezeli wszystko, co istnieje,
jcstfmgmcrﬂnrycznc, nie donoszone,
poronne, zdarzenia majg koniec bez
poczqtku albo tylko srodek, sam ?przo'd albo
tyl, a my wcigz segregujeny, wytawiamy,
rekonstruujemy |...].

Stanistaw Lem, Sledztwo

W 1998 roku nakladem francuskiej serii ,Théatre XX¢ siecle” ukaza-
fa si¢ ksiazka pod redakcja Béatrice Picon-Vallin, zatytulowana Les
écrans sur la scene (Ekrany na scenie). Jest ona owocem pracy naukowcéw
z Laboratorium Badan nad Sztukami Widowiskowymi paryskiego Naro-
dowego Centrum Badan Naukowych (Centre national de la recherche
scientifique). Autorzy omawiajg najwazniejsze i najbardziej reprezenta-
tywne dokonania twércéw teatralnych w ostatnim dwudziestoleciu, kto-
rzy wrozny sposéb wprowadzali ekrany, monitory iemisje filmowa
w tkanke przedstawien zywego planu. Ow material krytyczny, jeden
z najwazniejszych jak dotad w Europie, jest pewnym symptomem czasu.
Bez watpienia za$ $wiadectwem swoistej rzeczywistosci teatru, jego no-
wej natury w procesie ,0stroznej” transformacji i konfiguracji z nowymi
$rodkami elektronicznego przekazu.

~Przeglad koncepcji na temat sztuki teatru pokazuje, ze zadna z nich
nie jest w stanie zdefiniowac tej sztuki przez okreslenie i wyodrebnienie
jakich$ skladnikéw zarazem koniecznych i wystarczajacych do jej zaist-
nienia. Nie da si¢ réwniez sprowadzi¢ teatru do jakiego$ zbioru narze-
dzi czy technik. Praca sceniczna stale jest wzbogacana nowymi $rodka-
mi wyrazowymi, ktdre staja si¢ mozliwe dzigki zmianom zachowai spo-
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tecznych oraz ewolugji réznych sztuk i srodkéw technicznych” (Pavis
1998, 502). Jaki zatem teatr rodzi sie z wyobrazni twércy zanurzonego
w kulturze audiowizualnej? Czy jest on w stanie skutecznie oczyszczaé
swoj zmyst postrzegania od dryfujacych we wsp6lczesnej rzeczywistosci
elektronicznych obrazéw? Czy moze odseparowac¢ sie od przemian, ja-
kie dokonujg sie w filmie, sztukach plastycznych oraz od intermedial-
nosci wspoélczesnej kultury? Trudno znalezé definitywna odpowiedz.
Latwiej jest raczej o intuicyjng refleksje na temat fenomenu, ktéry w Eu-
ropie na wieksza skale rozwija si¢ od niedawna, w Polsce natomiast mo-
zemy obserwowaé zaledwie jednostkowe przedsiewziecia. Totez celem
niniejszego artykutu bedzie uswiadomienie sobie, jakiej przemianie ule-
ga obecnie teatr pod wplywem wysoko rozwinietych technologii. Re-
fleksja skoncentrowana bedzie przede wszystkim na sposobach umiesz-
czania ekranéw w spektaklu, rodzajach emitowanego obrazu oraz konse-
kwencjach tych rozwiazan dla struktury przedstawienia i percepgji
widza. llustracjg stang sie wybrane przedstawienia lat dziewieédziesia-
tych twércéw z Europy i Kanady.
Wprowadzenie ekranéw w spektakl zywego planu mozna podzieli¢,

z historycznego punktu widzenia, na trzy wazne etapy'. Lata dwudzie-
ste i trzydzieste to przede wszystkim prace Wsiewoloda Meyerholda
i Erwina Piscatora. Na lata szesc¢dziesiate przypada z kolei rozkwit spek-
takli intermedialnych w Stanach Zjednoczonych oraz przedstawienia Jo-
sefa Svobody w Pradze, wreszcie ostatnie dwadziescia lat XX wieku to
okres wplywu mediéw elektronicznych. Amerykanska awangarda ce-
chowala sie konstruowaniem instalacji, przygotowywaniem spektakli
performance, w ktérych aktor lub tancerz konfrontowany byt z wyswie-

tlanym obrazem (m.in. eksperymenty ,poszerzonego kina” Roberta

Whitmana, ,sceny-filmu” Roberta Blossoma). W Europie w'podobnym

nurcie poszukiwan usytuowat sie Josef Svoboda. Wprowadzat w swe

spektakle technike wieloekranowosci i efekt laterny magiki. W latach

osiemdziesigtych ten typ teatralnych poszukiwan najlepiej rozwijal sie

w Stanach Zjednoczonych i Kanadzie. W samym Montrealu w ciggu pie-

ciu lat (1981-1986) powstato ponad osiemdziesigt przedstawien na bazie

projekgji wideo i techniki komputerowej. We Francji pierwsze przedsta-

wienia mozna bylo zobaczy¢ w 1982 roku w Cartoucherie de Vincennes.
Nastepnie Centrum Georges‘a Pompidou w Paryzu zorganizowalo dwa
sezony teatralne po$wiecone spektaklom intermedialnym. Z czasem ten
rodzaj poszukiwan wkroczyt do bardziej klasycznych sal teatralnych, ta-
kich jak Opera Bastylii czy Komedia Francuska.

Dzis, coraz czesciej tego rodzaju artystyczne eksploracje okrela sie

mianem ,nowych technologii w teatrze”. Ludovic Fouquet definiuje je
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w nastepujacy sposob: zréznicowane techniki projekgji obrazu, oswie-
tlenia, emisji i przetwarzania dzwieku w tkance spektalflu.%ywego p’landu
(patrz Fouquet 1998, 34). Z pewnoécig mozemy tgta] mowic o bezposred-
nim krzyzowaniu sie materii teatralnej i filmowej, a'sz.ima fz}ktura Prze_ -
stawienia zmodyfikowana zostaje elementami wla'sc1.wyml techm?e fll-
mowej (montaz, kadrowanie, stopklatki). Bez watpienia tego rodzaJu in-
terfe'rencja transformuje tradycyjnie pojeta strukture przedstawienia,
czyniac ja bardziej dynamiczna, otwarta, fragmen.tarycznq. o
Jak zauwaza Giorgio Barberio Corsetti, jesli tgat.r chcg opow1afi§c
o czasach nam wspolczesnych, nie moze opierac sie Jedyn.le na tekscie
i stowie (Plassard 1998). Musi wyeksponowag’_ inne SI:Odkl wyrazu, co
postulowal juz Adolph Appia w swej kOl‘lCGPC}l teatru ]e?ko ,,§zlela s’ztu—
ki zywej” (Appia 1974). Ow, przynajmniej k.11kuz.:lglej51gc1oletm, nu.rt zry-
wajacy z prymatem slowa w teatrze, styka sie dzmzy ponadto z osiggnie-
ciami techniki digitalnej. Przekazniki cyfrowe daja wprost nieograni-
czone mozliwoéci kreacji wizualnej, bowiem pozwa.la]q ,,powola? do
zycia” na scenie obraz niemal ,wszystkiego”. Tak wiec przestrzen te-
atralnego uniwersum ulega zasadniczej transformacji, .nablef,a]qc‘ cec.h
poliwizualnosci. W scenicznym tréjwymiarowym ,,t’u 1tera}z pO)awla
sie bowiem obraz techniczny. Moze on mie¢ postac obrazqw statycz-
nych, a wiec slajdéw, wyswietlanego tekstu, fotografp postaci lub‘pe]za-
zu, mapy geograficznej, filmowego kadru. Zde.r.zany jest z dynal?nl_«;. ob-
razu ruchomego: emisji wideo jako prezentacji n.“laterlalu wczesniej za-
rejestrowanego lub emitowanego symultanicznie. Tak prz')./g.otowany
material zaczyna ,zy¢” na plaszczyZnie ekrax’fu. _Byw‘a,l iz jego po-
wierzchnig staje sie zwykle biale plétno - réznej w1elkos.c.1, swob'odme
opuszczone nad sceng. Moze ono by¢ elementem deko,r‘acp l}lb tez two-
rzy¢ ja, zabudowujac glebie sceny. Podobna dowc'>1nosc.mozemy zaob-
serwowaé w rozmieszczaniu monitoréw. W postaci telebimu lub §Igzyn—
ki telewizora moga sie one pojawia¢ na scenie w dowolnej ilosci i ukta-
dzie. ‘ . ‘ .
Czemu tak naprawde maja stuzy¢ owe t.echr_lolpglczne innowacje’
Jak pokazuje praktyka teatralna, powodoéw siggniecia do, badz co qu;,
kontrowersyjnych rozwiazan jest co najmniej kilka. I tak w programie
Festiwalu Teatralnego w Awinionie z 2000 roku znzjllazia sig sceniczna
interpretacja jednej z najbardziej znanych Sztulf Moh'era o tyh{l'e zapisa-
nym nastepujaco: L'@vare (Sk@piec). Nie zdziwi wiec fakt, iz rezyser
Gérard Gélas sytuuje swg opowies¢ w czasach nam wspolczesnycl?. Har-
pagona umieszcza w przesadnie nowoczesnym blurze,. w otoczeniu bly-
skotliwych elektronicznych gadzetow, a .ekrany w glebi poka7ju]q aktual-
ny stan gieldy. I cho¢ rezyser sam traktuje 6w koloryt z wyraZznym przy-
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mruzeniem oka, to nie ulega watpliwosci, ze ekrany staja sie istotnym
elementem scenografii — bardzo czytelnym znakiem wspélczesnosci.
Przykladéw wkomponowania ekranéw w kadr scenograficzny mozna
by poda¢ jeszcze bardzo wiele. Podobng sytuacje odnajdujemy u wio-
skiego twoércy Giorgia Barberia Corsettiego, sklaniajacego sie ku wido-
wiskowym eksperymentom (patrz Plassard 1998, 150). Artysta wyraznie
nadaje ludyczny charakter swym spektaklom, ktére sytuuja si¢ na prze-
cigciu teatru i performance. W Prologo (Prolog) i La camera astratta (Abs-
trakcyjny pokdj), przedstawieniach powstalych przy wspétpracy ze Stu-
dio Azzurro, twércy zapraszaja widzéw do zabawy i gry z obrazem. Hu-
morystyczne staje si¢ samo potraktowanie monitoréw, ktore sprawiaja
wrazenie, jakby same utracily swoja stabilnos¢ i wage. Przesuwane sa po
specjalnie przygotowanych szynach, kreca sie wokot wlasnej osi, prze-
suwajg miarowym ruchem wahadla, sprawiaja wrazenie $lizgajacych sie
w powietrzu. Te, skadinad ciezkie, przedmioty traktuje sie z nietypowa
lekkoscig. Tworcy podazaja jednak jeszcze dalej, modelujac relacje mie-
dzy rzeczywista obecnoscia aktoréw na scenie a ich teleobecnoscig oraz
podejmuja kwestie iluzorycznej cigglosci miedzy scena a ekranem, lub
miedzy samymi ekranami. | tak jedna z poczatkowych scen Prologo roz-
poczyna nastepujacy obraz: na scenie pojawia sie aktor palac papierosa;
dym dostrzegamy jednak nie w pryzmacie $wiatel oswietlajacych scene,
ale na ekranie telewizora. Motyw ognia zostaje przywolany takze w in-
nym momencie: publicznoéci ukazuje sie monitor w ruchu wahadto-
wym z obrazem plomieni. Za kazdym przesunigciem ,zapala” on kolej-
ne rzedy stojacych obok innych monitoréw. One réwniez, w odpowied-
niej chwili perfekcyjnej synchronizacji, pokazuja plomienie ognia.
Bardziej rudymentarne $rodki zastosowali twércy rosyjskiej formacji te-
atralno-filmowej Axe w swym spektaklu Biata kabina. ~To teatr, ktéry
wylania si¢ z chaosu, nonsensu i ironii, rodzaj intelektualnego kabaretu.
Biata kabina jest jak niedokonczona ukiadanka puzzli, instalacji i obra-
z6w” (Drewniak 1998, 34). Tworcy bawig sie zatem materia teatralng i fil-
mowa. Kreuja obrazy i sytuacje, ktore nie tworzg logicznie skonstruowa-
nej historii. Opowiadaja o ludziach i ich codziennosci, moze nawet o so-
bie samych. Przestrzen zabudowuja przedmiotami codziennego uzytku,
ukladajg je w sposéb przeczacy sile cigzenia. Wreszcie redukuja prze-
strzen do trzech, zawieszonych jedno za drugim, biatych plécien. Przy-
pominaja one olbrzymie kadry filmowe lub slajdy nalozone na siebie.
Pomiedzy nimi przemykaja przebrani lub nadzy aktorzy, natomiast
w tle, na ostatniej plaszczyznie, ogladamy czarno-bialy film, w ktérym
wystepuja oni sami. Clou tego przedstawienia zasadza sie na zaskocze-
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niu widza i jego oczekiwaniu na kolejng zdumiewajaca wizualng kom-
binagje.

Praktyka teatralna pokazuje, iz niektérzy twoércy dostrzegaja w ekra-
nach i monitorach nieco inny aspekt niz scenograficzny rys wspélcze-
snosci. Staje sig on szczegdlnym medium rozszerzajacym kontekst akgji
scenicznej. Nawet wigcej — tworzy nadwarstwe semiotyczna spektaklu.
Przypadek ten ilustruje spektakl Roberto Zucco w interpretacji hiszpan-
skiego tworcy Lluisa Pasquala (nie mozna przy tej okazji nie przywolaé
Mlodej smierci w rezyserii Anny Augustynowicz). Oba te przedstawienia
wywolaly bardzo zblizone kontrowersje. Dyskutowano nie tylko o tema-
cie, jakim staly si¢ przestepstwa mlodocianych mordercéw, przywolane
w sztuce Bernarda-Marie Koltésa i Grzegorza Nawrockiego, ale i o estety-
ce, w jakiej zostaly utrzymane; nazwijmy ja swoista ,estetyka ekranu”.
Dla Lluisa Pasquala wykorzystanie materiatu filmowego w przedstawie-
niu stalo si¢ wazne z dwéch wzgledéw. Po pierwsze, umozliwito roz-
wigzanie kwestii zwigzanej z licznymi i zréZnicowanymi miejscami ak-
cji. Sztuka Koltesa kryje w swej strukturze pewna pulapke, ktéra towa-
rzyszy, notabene, wielu dramatom wspélczesnym. Chodzi mianowicie
o szybkie przejscia od duzych otwartych przestrzeni do miejsc matych
i zamknigtych. W przypadku Roberto Zucco stato sie to wyjatkowym
utrudnieniem. Po drugie, wprowadzenie telemediéw na scene — do-
stowne i w przenosni wspolgra z wieloplaszczyznowa wymowa spekta-
klu. Zdaniem rezysera, monitor jest bardzo czytelnym odnosnikiem do
wszelkiego rodzaju reality shows. Historia pierwowzoru postaci drama-
tu — autentycznego Roberto Succo, miodego chiopaka, wielokrotnego
zabdjcy — jest wiasnie tego rodzaju opowiescia przekazywang przez tele-
wizje. ,Chcialem ponownie przywola¢ w pamieci widza obrazy, ktére
oglada w telewizji, ale (w spektaklu) pragnalem wydobyé¢ z nich ich nie-
zno$ny ciezar realnosci” (Lallias 1996, 112). Z drugiej za$ strony rezyser
pragnie podkresli¢ obsesyjna wrecz fascynacje zabojcy telewizjg (Succo
za wszelkg ceng pragnal sta¢ sie bohaterem telewizyjnego reportazu;
istotnie wdrapal si¢ na dach wigzienia, gdzie zostal ujety przez kamery
w bezposredniej transmisji). Rezyser zawiesza kilkanascie monitorow
nad sceng i tylez samo ustawia horyzontalnie w jej glebi>. Widz oglada
emisje zréznicowanych obrazéw: jest zatem reportaz pokazujacy zdjecia
i sekwencje aresztowania autentycznego Succo; przywolane zostaja tak-
ze miejsca, gdzie przestepca sie wychowat. Emitowany obraz czesto mo-
deluje rytm przedstawienia, wprowadza na przykiad gwaltowne przy-
spieszenie — wszystkie szklane plaszczyzny pokazujg jednoczesnie pe-
dzacy pociag. Ponadto utatwia on i modyfikuje prace nad pierwszym
planem, bowiem niektére sceny s3 krecone symultanicznie kamera.
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Dzigki takiej synchronizacji ogladamy na przykiad Zucco méwigcego
swoj monolog przy kabinie telefonicznej. Obraz ten widzimy w per-
spektywie duzej przestrzeni sceny oraz we wzmocnieniu i konfiguracji
z obrazem filmowym: zblizenie spoconej i ubrudzonej krwig twarzy
mord'ercy. Tego rodzaju rozwigzania sytuuja widza przed szczegdlnym
doswiadczeniem spietrzenia rzeczywistosci. U niektérych odbiorcow
spgktaklu prowokowalo ono zazenowanie i poruszenie oraz cheé jak
najszybszego opuszczenia sali. Multiplikacja obrazu wytwarzala ponad-
to efekt dusznosci i osaczenia. Jesli wzigc¢ pod uwage dyspozytyw sceny
ske;p)f 10szczedny, to widz nabiera nieodparcie prze§wiadczenia, iz zna-,
lazt sie w szczegdlnej atmosferze wrecz egzystencjalnego wyziebienia.
Spektakl nabiera tutaj wyraznych cech reportazu. Nosi znamiona terapii
wstrzagsowej. Szok nie zostaje wywolany bynajmniej przez natretne mo-
ralxza_torstwo, bo przed tym Pasqual skutecznie si¢ broni, ale przez spie-
trzenie rzeczywistosci, a w konsekwencji ostateczne zalamanie perspek-
tywy, pekniecie punktu widzenia.

‘ P.oza poszerzeniem kontekstu celem ekranu jest takze pokazanie nie-
widzialnego czy tez przywolanie nieobecnego. Funkgja ta przybiera nie-
rzadko charakter introspektywny, tzn. staje sie eksplikacja pewnych sta-
now wewnetrznych bohatera. Peter Brook siggnal po takie rozwigzanie
aby wyjasni¢ funkcjonowanie moézgu pewnego genialnego mnemonistyf
Salomon Szereszewski, bohater spektaklu Je suis un phénomene (Jestem fe-
)10{716)1@1;1), jest obdarzony genialng pamiecig. Brook umieszcza w zgrzeb-
nej scenografii trzy stale obecne monitory. Ogladany na nich filmowy
obraz ma na celu wyjasnienie procesu synestezji, a wigc sposobu, w jaki
zapamietuje Szereszewski. ,W kulminacyjnej scenie spektaklu bohater
bezblednie powtarza uslyszany we wloskim oryginale tréjwiersz rozpo-
czynajacy Boskg komedig Dantego. Poproszony o wyjasnienie, w jaki spo-
sc’)‘b udato mu sie blyskawicznie zapamietaé niezrozumialy tekst, opo-
wiada, z czym kojarzyly mu sie obco brzmiace sylaby. Na monitorach
kadr po kadrze, poszczegélnym literom, czastkom stéw odpowiada kon—l
krgtny obraz, napis, barwa, znak. Zdajemy sobie sprawg, ze to tylko na-
miastka — jezeli wierzy¢ naukowym relacjom, synestezja pozwala czué
za.pach obrazéw, kojarzy¢ abstrakcyjne cyfry ze znajomymi, konkretny-
mi przedmiotami, widzie¢ barwe dzwieku. (Barwne slyszenie przybliza
nny, prosty zabieg — na ekranie widzimy fizyczny obraz fali dzwieko-
wej, a Salomona o$wietla reflektor z odpowiednim filtrem” (Fryz-Wiecek
1998, 83). Poprzez filmowy obraz widz ostatecznie pojmuje zjawisko sy-
ngstezji i dzialanie fenomenalnej pamieci. Ale jednoczesnie jest $wiad-
kiem tragizmu tej postaci, bowiem wszystko, co zapisze pamie¢ Szere-
szewskiego, pozostaje w niej na zawsze. Przy calym swym geniuszu
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czlowiek ten pozbawiony jest zdolnoéci zapominania. Publicznos¢ staje
sie wiec w pewnym sensie powiernikiem jego osamotnienia, a zarazem
$wiadkiem szczegolnej wiezi, jaka lgczy Szereszewskiego z naukowcem,
badajacym jego przypadek. Monitory wspétuczestniczg tutaj w budowa-
niu nastroju intymnosci pomiedzy postaciami spektaklu a widzami.

Franck Bauchard zauwaza, ze jedli teatr chce pozostac sztuka wspét-
czesng, to musi sie przystosowac do nowych kodéw swojej publicznosci
(patrz Bauchard 2001). W przypadku teatralno-anarchistycznej formacji
Komuna Otwock, 6w kod staje sie interesujgcym glosem pokolenia.
Grupa, zalozona na przelomie lat 80. i 90., sytuuje si¢ w kregu najmtod-
szej generacji polskiego teatru alternatywnego. Z pewnoscig warto
zwrécié uwage na jej dokonania z dwoéch waznych powodoéw. Przede
wszystkim stanowig one kontrapunkt dla teatralnych eksploracji twor-
cow teatru off, ktore zwlaszcza do 1989 roku przybieraty nierzadko zna-
miona opozycji politycznej: Wraz z upadkiem starego systemu zmienila
sie ich sytuacja. ,Pracujemy rzeczywiscie w zmienionej, moze grozniej-
szej sytuacji — kiedys walczyliSmy z wrogiem, ktéry byl fatwy do rozpo-
znania, moze nawet glupszy, teraz to zlo jest sprytniejsze, trudniejsze do
okreslenia” (Oprynski 1995, 22). Cze$¢ miodych artystéw tworzacych
w latach dziewiecdziesigtych kieruje swe teatralne wypowiedzi na inne
tory tematyczne. Rowniez w samej budowie przedstawien mozna do-
strzec pewna odmienno$¢, konstruowane sa one wedle innego klucza,
a tworcy skianiajg si¢ ku formalnym amalgamatom i strukturze otwartej.

Wiek lideréw Komuny Otwock sytuuje sie w granicach trzydziestu
lat. Jednak w skiad zespotu wchodza osoby jeszcze miodsze, czesto lice-
alisci. Przywolany wiek twércow nie jest w tym przypadku bez znacze-
nia, wydaje sie, iz wilasciwy im sposéb percepcji wplywa silnie na
ksztalt ich spektakli. Poczatkowo okredlane one byly przez krytyke mia-
nem zdarzen muzyczno-plastycznych, odbiegajacych od tradycyjnie
pojmowanego przedstawienia. Istotnie, w debiutanckim Bez tytufu nie
odnajdujemy tekstu dramatycznego sensu stricto. Trudno byloby tez do-
patrywac sig aktorskich niuansoéw, bowiem w tym przypadku i kazdym
kolejnym, mamy do czynienia z teatrem antyiluzyjnym. Aktorzy nie od-
grywaja rol, przekazuja jedynie pewne informacje i zachowania, wobec
ktérych utrzymuja dystans (por. Golaczynska 2002).

Elementem permanentnie obecnym w kazdym spektaklu jest plasz-
czyzna ekranu. Stanowi on nie tylko wazny skladnik scenografii, ale
konstruuje istotng $ciezke narracyjna. W Bez tytulu na centralnie usta-
wionych dwéch ekranach na scenie oglagdamy nieustannie wyswietlane
czarno-biale slajdy. Tematycznie skontrastowane, ciggle zmieniajace sie
maja postaé pytan (,czy jeste$ szczesliwy?”), pojedynczych stéw-kluczy
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(»strach”, ,kochanka”, /b6g") oraz zdje¢ (,portret Stalina”, ~Zdjecia z po-
czatku wieku”, ,abstrakcyjne konstrukcje geometryczne”). Przed ekrana-
_mi pojawiaja sie¢ mlodzi aktorzy. W rytm natarczywej muzyki techno,
industrialnego rocka i ambientu prezentuja quasi taneczne ukiady lub
specyficzng plastyczna narracje. Nie dajg odpowiedzi, nie precyzuja
swej postawy wobec wys$wietlanych hasel. Whasciwie sami sytuujg sie
przed nie koiiczacym sie wyborem. Oto w jednej ze scen widzimy sie-
dzaca na krzesle dziewczyne. Dokonuje rytualnej segregacji zapisanych
na papierze hasel: uczucia, bég, wiedza, pienigdze. Wydawac by sie mo-
glo, Ze wraz z zakonczeniem Czynnosci jasny stanie sie wreszcie jej wy-
bér. Jednak juz kolejny gest dziewczyny burzy takie oczekiwanie — ca-
luje stojacego obok niej chlopaka, a nastepnie (nie mniej namietnie)
dziewczyne.

Czesto odnosi sie wrazenie, ze tworcy daza, mimo wszystko, do sa-
mookreslenia. To wlasnie scena, a w szczegOlnosci ekran, ma im w tym
dopoméc. W poczatkowym obrazie Deklaracji widzimy emitowany na te-
lebimie zapis zarejestrowany kamerg wideo: kolejno ogladamy kazdego
z czlonkéw zespoltu, ktéry podaje definicje stowa deklaracja, mniej lub
bfu‘dziej prywatna. W spektaklu Trzeba zabi¢ pierwszego boga tworcy znacz-
nie rozszerzaja przestrzen ekranow, zamykajgc nimi z trzech stron scene.
Utrzymane w podobnej stylistyce co poprzednie przedstawienia, zbudo-
wane jest z regularnie powracajacych, zdeterminowanych transowym
dzwiekiem bebnéw, sekwendji. Na ekranach ogladamy emitowana symul-
tanicznie akcje ze sceny. Obraz zmodyfikowano tutaj efektem strobosko-
powym. Sprawia wrazenie odrealnionego i sztucznego. Nie ogranicza
si¢ jedynie do ekspozycji planu 0gblnego, czesto siega do zblizen posta-
ci. Obraz emitowany na ekranie staje sie nierzeczywisty, oniryczny. Wy-
ostrza przeslanie samego spektaklu, ktore opowiada o potrzebie dziata-
nia 1 unicestwiajacej je niemocy.

W spektaklach Komuny Otwock ekran nabiera cech ikonicznych.
Staje si¢ nieodlagcznym elementem rzeczywistosci, w ktorej wzrastaja
tworcy. W kazdym spektaklu akcentuja oni swe istnienie wobec ekranu.
Czyz wigc ekran nie wspottworzy ich tozsamosci? Sposéb, w jaki po-
strzegaja Swiat, nastepnie transpozycja tak percypowanej rzeczywistosci
w teatralne uniwersum przyczyniaja sie do powstania bardzo szczegél-
nego, nierzadko kontrowersyjnego w oczach tradycjonalistow teatru po-
kolenia Internetu.

W przywolanych dotychczas kreacjach tworcy nakladaja na ekrany
konkretng funkcje w przedstawieniu zywego planu. Jako element
wspoltworzacy nie zostaje pozbawiony swego heterotelicznego charak-
teru. Stopien transpozycji takiego przedstawienia réznicuje sie, medium
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elektroniczne staje si¢ mniej lub bardziej kontrapunktem materii teatral-
nej. Przyjrzyjmy sie jednak sytuacji, w ktérej elementy i techniki hetero-
geniczne ulegaja zespoleniu. Kanadyjski artysta Robert Lepage realizuje
zamysl, ktéry jeszcze pare lat temu sam przedstawial jako prognoze:
skrzyzowanie teatru i filmu.

Specyfika pracy scenicznej tego twoércy polega na polaczeniu trady-
¢ji teatralnej z rozwigzaniami, jakie niosg media elektroniczne. I chociaz
uwazany jest za jednego z najwazniejszych tworcow nurtu nowych
technologii, to jego spektakle pozbawione sg, jak mozna bytoby mnie-
ma¢, pewnego technologicznego wyziebienia. Nie stroni od §rodkéw te-
atralnych, takich jak skrét, improwizacja. Jego przedstawienia przesyco-
ne s takze magia tradycyjnie pojetej sceny oraz bezposredniego kontak-
tu z widownia. To, co jednak czyni je tak niezwyktymi, a ich odbiorcow
wprawia w prawdziwe zdumienie, to bardzo szczegélna poetyka ruchu
i ptynnosci. To wlasnie niektére osiggniecia wysoko rozwinietych tech-
nologii staly sig inspiracjg do powstania ,dynamicznego pisania” (,écri-
ture dynamique”) na scenie. Lepage korzysta z efektéw chronofotografii,
obiektywu o zmiennej ogniskowej i wreszcie procesu montazu, ktéry
jest podstawg jego pracy tworczej.

Kanadyjski rezyser nie konfrontuje widza z gotowym produktem,
ale sytuuje go w pewnym scenicznym procesie transformacji. Rozwigza-
nia techniki cyfrowej wydaja si¢ wspomagac¢ nowe odczytanie lub spoj-
rzenie z innej perspektywy na nierzadko klasyczny tekst. Paradoksalnie
jednak stowo nie staje sie srodkiem cigezkosci przedstawienia, wokot kto-
rego grawitujg inne elementy. Staje si¢ ono punktem wyjscia do pytan
o ontologiczng naturg obrazu. W jego spektaklach obraz ulega licznym
przemianom irozmnozeniom. Niewatpliwie duzy udzial maja w tym
ekrany, ktére Lepage wprowadza w kazdym prawie swym spektaklu.
Tak wigc olbrzymia bialg powierzchnie, zabudowujaca niemal cala gle-
bie sceny, ogladamy w La géométrie des miracles (Geometria cuddw). Pelni
ona tutaj role didaskaliéw, informujac o czasie i miejscu wydarzei. Po-
wracajgce na niej obrazy dopowiadaja akcje sceniczna, konstytuujac
jeszcze jedna symboliczng nadbudowe. Wiele kontrowersji wzbudzit
jego spektakl solo Elseneur na podstawie Hamleta. Oryginalnosé tego
przedstawienia polega bowiem na zderzeniu zywej postaci aktora na
scenie ze sfilmowanymi bohaterami Szekspirowskiego dramatu. Przy
czym, zaznaczy¢ trzeba, ze wszystkie te role gra sam Robert Lepage. Sta-
to si¢ to mozliwe dzigki zréznicowanym efektom wideograficznym. Re-
zyser wykorzystal m.in. kamere rejestrujacg w podczerwieni, sonar, po-
staci wirtualne. Filmowy obraz jest perfekcyjnie kompatybilny z akcja
zywego planu, a gra aktora na scenie doskonale zsynchronizowana z ob-
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razem z monitora. Tak wigc Lepage-Hamlet na scenie pojedynkuje sie
z Lepagem-Laertesem, ktérego obraz emitowany jest na monitorze. Cze-
sto nagranie materialu na wideo jest rozwigzaniem praktycznym, sceny
zbiorowe publicznos¢ oglada bowiem w postaci filmowego zapisu. Po-
nadto kamera umozliwia zastosowanie zabiegu polegajacego na ogladzie
sytuacji z punktu widzenia konkretnej postaci, bez wizualnego jej przy-
wolania na sceng. Wzmacnia to efekt multiplikacji rzeczywistosci, a tym
samym podkresla atmosfere zdeterminowang szalefistwem protagonisty,
na co kladzie nacisk Lepage w swojej interpretacji Hamleta.

Niewatpliwie istotna cecha wyrdzniajacg jego spektakle jest wpro-
wadzenie techniki wlasciwej sztuce filmowej do budowania spektaklu:
kadrowanie, warianty skali, kombinacja perspektyw, stop-klatki, techni-
ka travellingu. Wyrazna staje sie tez teatralna gra z kontrapunktem. Ar-
tysta pyta o forme obrazu, zestawiajac w szczegélnym dialogu projekcje
plaskg z tréjwymiarowa, obraz statyczny z dynamicznym, realny z wirtu-
alnym. W tym teatrze napotykamy na specyficzne wizualne uwarstwie-
nie. Lepage roztacza przed odbiorca kilka pozioméw widzenia. Aby je
odczyta¢ widz musi uruchomi¢ i zespoli¢ rozne poklady percepcji. Re-
zyser buduje swa opowie$¢ w perspektywie metafory, ktéra wydaje sie
by¢ permanentnie obecna w jego spektaklach. Zdaniem Chantal Hébert
to nie technologia jest generatorem owej migotliwoéci i zmiennosci te-
atru kanadyjskiego rezysera, ale wiasnie metafora. Badacze jego teatru
wysuwaja interesujacg tezg, wedlug ktorej Lepage czyni ze sceny , ekran
wizualizacji mysli”®. Unaocznia jej zlozona strukture, niepowtarzalnosé,
indywidualno$¢ a z drugiej strony - jej wieloznacznosé i peknigcia
W pryzmacie wspolczesnosci.

Nieuchronne jest wiec pytanie o charakter sztuki teatru wobec
zmian, jakie niosa ze soba $rodki elektronicznego przekazu, i ich konse-
kwengji Czy przywolane wcze$niej przedstawienia nazwiemy jeszcze te-
atralnymi czy raczej teatralnym kolazem, artystyczna hybryda, sztuka na
pograniczu? A moze jest to wlasnie teatr zrodzony w wyobrazni twércy
i tworzony dla widza zanurzonych w kulturze audiowizualnej? Nieza-
leznie od przyjetej terminologii spektakle te $wiadcza o istniejacym
polu tworczych eksploracji i pragnieniu zbudowania swoistej estetyki
zderzenia. Najpowazniejsza konsekwencja tej transformacji objawia sie,
jak na razie, nie tyle w poszerzeniu i tak juz wielotworzywowego cha-
rakteru sztuki teatru (projekcje filmowe, efekty stroboskopowe, wirtual-
na rzeczywistos¢, teatr digitalny?), ale na wyraznej hybrydyzacji prze-
strzeni. W teatrze nowych technologii traci ona swoja jednorodnos¢.
Staje sie tréjwymiarowa przestrzenia inkrustowana technicznie tworzo-
nym obrazem. Konfrontuje zatem widza ze zréznicowanym stopniem
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rzeczywistoéci postaci, przedmiotéw, miejsc i wreszcie czasu.. Scen%czne
Jtu i teraz” zostaje zderzone z dwuwymiarowoscia ekranu i momt(')ra,
a co za tym idzie — wariacjg skali. W owg pluralna powierzchni¢ wpisu-
je sie posta¢ cztowieka — aktora na scenie i jego wizerunku utrwalonego_
na tasmieé filmowej. Odtworca roli, stojgc na deskach sceny, prowadzi
dialog ze sobg samym w wielokrotnym powigkszeniu swej tw}ar'Z)./ na
ekranie. Rzeczywisty czas sceniczny koegzystuje z czasem wczesnie] za-
rejestrowanym kamerg wideo lub symultanicznym czasem w studio,
poza pudetkiem sceny. Niewatpliwie otwiera to spektakl w klcir‘unku
nowej, zlozonej symboliki, ktérej kodyfikacja czerpie z zasobow ro?nych
sztuk i technik. Tutaj rodzi sie ona z peknigcia punktéw widzel"na., bo-
wiem plaszczyzna ekranu i monitora na scenie zmusza niewatpliwie do
ogladu pryzmatycznego spektaklu. Widz skonfrontowan.y z hybry.c_iov\{q
poetyka musi zmodyfikowac réwniez swoje przyzwyczajenia. Zb/hza sie
tutaj do koncepgji odbiorcy - flaneura. Do$wiadcza d_zmla,/ktore od-
dzialuje wielosensorycznie, jawi si¢ w optyce zatamania, ktoreﬂ ods.yla
do zréznicowanych pozioméw rzeczywistosci. W konsekwengji d.zmlo
takie zatraca swoja linearnos¢, przypomina po trosze mozolne rozwiazy-
wanie rebuséw, ktérych odczytanie pozwala dopiero na wiasna weEe
scenariusza. Niewatpliwie uczestniczymy w »teatrze indywiduacji”
(patrz Hébert i Perelli-Contos 1998, 185). Widz nie odbl-era komplemen-
tarnej struktury spektaklu, ale jej wariantowos¢. Styka sie ze sp.ecyf1§znq
wizja rozlaczng, do$wiadcza scenicznych swiatéw, selekcjonuje je i bu-
duje wlasna, indywidualng semiotyke przedstawienia.

Przypisy

! Podaje za Picon-Vallin (1998, 9). .

? Autorem omawianej scenografii jest Frédéric Amat; ta wersja Roberto Zucco Zosta.la
wyrezyserowana przez Pasquala w paryskim Odéon-Théatre de I'Europe w maju
1994.

3 Teza zaproponowana przez Chantal Hébert i Irene Perelli-Contos (1998). '

# Termin ,teatr digitalny” odnajdujemy w manifescie hiszpanskiej grupy teatralnej La
Fura dels Baus, zatytulowanym Cinco principios del Teatro Digital (http://www.tekno-
land.es/fura/index.htm).
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