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Nazywos$¢ czy nowa nazywos¢.
Obecnosé a niecielesnos¢ we wspdtczesnym teatrze

Teatr i media. Definicje

Artykut ma na celu przedstawienie ewolucji w teatrze jako medium oraz zwréce-
nie uwagi na sposoby definiowania teatru. Historyczne ujecie teatru pokazuje, ze
sztuka ta koresponduje z innymi gatunkami, tworzac nowe lub hybrydyczne twory.
Opera, teatr lalek, teatr rapsodyczny, balet czy pantomima zaliczane sg do form te-
atralnych. Okototeatralna machina, rozwdj os§wietlenia, muzyki oraz wtaczanie do
tworzenia spektaklu architektéw, malarzy, muzykow, a takze twoérczos¢ artystow
totalnych takich jak Stanistaw Wyspianski oraz realizacja postulatu Maxa Rein-
hardta o tworzeniu spektakli dla wielomilionowej publicznosci (poczatek XX wie-
ku) pokazuja, Ze elastyczno$¢ i rozwdj teatru wspétistnieja z rozwijaniem kultury
materialnej (Szczepanski 1972: 46). Przedstawiciele Wielkiej Reformy Teatru juz
w XIX wieku sygnalizowali potrzebe twdrcy, ktory jako artysta bedzie catosciowo
odpowiedzialny za inscenizacje, poniewaz teatr nie jest jedynie realizacjg literatury
na scenie. Zgodnie z teorig Arnolda van Gennepa (rite de passage) i bazujacymi na
niej pogladami Victora Turnera (Carlson 2015: 41-44) dotyczacymi fazy liminalnej
wydarzenie teatralne podlega rytualizacji, a zgromadzeni w sali teatralnej tworza
communitas. Faza preliminalna koniczy sie w momencie zetkniecia widza i aktora,
tancerza i wyznawcy. Spektakl dzieje sie w fazie liminalnej. Natomiast spotecznos¢
rozwiazuje sie po jego zakonczeniu. Teatr wywodzi sie z obrzedéw ku czci Dioni-
zosa, dlatego tatwo przenie$¢ definiowanie obrzedu ze sfery sacrum do spektaklu,
sfery profanum. Victor Turner zaproponowat pojecie dramatéw spotecznych (Tur-
ner 2005: 10-22), ktére miaty zosta¢ zazegnane przez rytuaty. Dla autora w rytuale
akcja dzieje sie realnie, natomiast w teatrze jest raczej zabawa i gra. Rytuat dziata
realnie na dramat spoteczny, zmieniajac jego stan, tak jak teatr zmienia nastroje
i przyzwyczajenia myslowe widza. Jednak ryt i teatr réznig sie znaczaco. W Genezie
teatru w swietle antropologii kulturowej Marta Steiner poréwnuje oba zjawiska i do-
strzega wiele réznic, jak chociazby pojecie innego, ktérym w teatrze jest publicznos¢,
a w rytuale nieobecni, czy czas, ktéry w rycie jest mityczny, natomiast w teatrze
terazniejszy (Steiner 2008: 285). Krytyka nie istnieje dla rytuatu, natomiast dla
teatru jest wymagana. Publiczno$¢ wie, ze akcja w teatrze dzieje sie ze wzgledu
na zawarcie paktu o prawdziwos$ci przedstawionego $wiata, natomiast w rytuale
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obecni wierza w $wiat przedstawiony (Steiner 2008: 285). Rytuat wptywa réwniez
na nieobecnych, ma realny skutek w rzeczywistosci, natomiast teatr dzieje sie tu
i teraz, jest jednorazowy. Przyktadem teatru antropologicznego, rytualnego s3a cho-
ciazby Gardzienice Wtodzimierza Staniewskiego.

Teatr nie jest sztuka, ktéra realizuje jedynie utwory literackie. W XX wieku udo-
wodniono, ze literatura nie jest konieczna do powstania pelnoprawnego spektaklu.
Zatem elementy, ktore sktadajg sie na fundament definiowania teatru, to spotkanie
dwoch osob (lub grup osdb), widza i aktora (Stownik wiedzy o teatrze 2011: 10).
Takie rozszerzenie definiowania spowodowato przeniesienie terminu ,perfor-
mance” do teatrologii. Performatyka zaciera granice miedzy teatrem a zjawiskami
takimi jak na przyktad: mecze, koncerty, karnawat czy wybory (Goffman 2011).
Teatrolog Christopher Balme twierdzi, Zze teatr ,nalezy rozumiec jako pierwszy
przyktad hipermedium, ktére zawsze potrafito inkorporowaé, przedstawiaé, a cza-
sem nawet czyni¢ swoim tematem inne media” (Balme 2007: 164). Zatem przemia-
ny w definiowaniu teatru $§wiadcza o tym, Ze teatr adoptowat nowe media i posiada
aspekty medialne. Jest sztuka zywg, nieoderwana od rzeczywistosci i cztowieka.
Zbigniew Raszewski w Teatrze w swiecie widowisk postulowat badanie teatru jako
odmiany widowiska. Definiowanie przedstawienia przez Raszewskiego jest rowniez
ptynne. Dzieki temu ujeciu do kregu ,teatrow” zaliczy¢ mozna kabaret i piosenke.
Philip Auslander, wprowadzajac kategorie liveness (Auslander 1999: 2) - nazywos¢,
czyli bezposrednie, cielesne spotkanie, face-to-face aktora i widza, wskazuje na ce-
che odroézniajaca teatr od pozostatych dziedzin sztuki, takich jak malarstwo, rzezba
czy muzyka. Jednak pojecie nazywosci pojawito sie w kulturze dopiero na poczatku
XX wieku, w opozycji do zjawisk, na ktére pozwolily rozwdj technologii (Auslander
1999: 2) oraz pojawienie sie X muzy czy chociazby sztuki radiowej. Dopiero wow-
czas dostrzezono live jako ceche charakterystyczng dla przedstawienia teatralnego.

Fakt, ze tworcy teatru korzystaja z medidw oraz z nowych i najnowszych me-
diow, jest wynikiem nie tylko potrzeb artystycznych, ale rowniez odpowiedzig na
zdominowanie rzeczywistosci przez $wiat 2.0. Wedtug Jeana Baudrillarda przeby-
wanie w dwdéch $wiatach réwnoczes$nie sprawia, ze tracimy zdolno$¢ do ich roz-
réznienia (Baudrillard 2015: 89). Swiat rzeczywisty oraz $wiat z mediéw znaczaco
sie przenikaja. Biosfera rozszerza sie na cybersfere, przez co przestaja one by¢ od-
rebnymi Swiatami. Ryszard Kluszczynski twierdzi, ze zZyjemy w Swiecie postbiolo-
gicznym (Kluszczynski 2002: 75), rownocze$nie w Swiecie realnym i cyberwirtual-
nym. Swiaty te staly sie homogeniczna struktura, ktéra rozwija sie symultanicznie.
Sztuka zatem, w odpowiedzi na nowa rzeczywisto$¢, musi sie sta¢ hipertekstowa.
Kluszczynski twierdzi, ze ,sztuka interaktywnych mediéw wydaje sie najdosko-
nalszym przyktadem nowego, dekonstrukcyjnego, postmodernistycznego pojmo-
wania dziefa sztuki oraz catego paradygmatu artystycznego” (Kluszczynski 2002:
69). Natomiast w ujeciu Tomasza Gobana-Klasa teatr zaliczany jest do mediéw,
poniewaz przekazuje znaki (Goban-Klas 2006: 11), jest po$rednikiem / przekaz-
nikiem. Media wyrastajg z kultury oralnej, z pogtosek i wiesci, sa przedtuzeniem
gtosu ludzkiego. Definiuje sie je jako srodki przekazu na odlegto$¢ do wielu odbior-
cow oraz element ksztattujacy wyobrazenia o spoteczenstwie (McQuail 2007: 23).
Poczatkowo mediami okreslano wytgcznie prase, ktora notabene byta nosnikiem
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dla reklam. Po pojawieniu sie radia i telewizji przyjat sie termin ,media masowe”.
Przemyst kinowy, wydawniczy oraz fotograficzny réwniez zostat zaliczony do me-
diow masowych. Podzial mediéw wedtug Aliny Ktoskowskiej opiera sie na ozna-
czeniu kontaktu nadawcy i odbiorcy oraz no$niku. Pierwsza kategoria, A, to media
pierwotne, oparte na bezposrednich relacjach, prowadzace do interakcji, oparte na
nietrwatych nos$nikach. Nalezy do nich miedzy innymi jezyk i teatr. Grupa B to me-
dia réwniez oparte na nietrwatym nosniku, ale posrednie. Zaliczymy do nich tele-
wizje i radio. Media posrednie i trwate to miedzy innymi gazety i ksigzki, natomiast
media C, trwate i bezposrednie, czyli utrwalenie przekazu w obecnosci odbiorcy
(Ktoskowska 1981: 315-317). Mediami okresla sie rowniez technologie stuzace do
przekazywania informacji, takie jak: telefony, internet, aparaty fotograficzne, nieko-
niecznie z zatozeniem funkcji komunikowania (Goban-Klas 2007: 9). Termin ,nowe
media”, uzyty w latach dziewieédziesiatych XX wieku, jest odpowiedzia na gwattow-
ne zmiany dokonujgce sie w obszarze komunikacji. Nowymi mediami bedg neotele-
wizja, telewizja HD czy smartfony, ktére umozliwiajg interakcje miedzy nosnikiem
a uzytkownikiem. Natomiast termin ,nowe nowe media”, wprowadzony w 2010
roku przez Paula Levinsona (Levinson 2010), to termin okreslajgcy media spotecz-
nosciowe, takie jak na przyktad: Facebook, YouTube, Twitter, MySpace, Wikipedia,
podcasty czy blogi. Charakteryzujg sie one czesto brakiem profesjonalizmu twor-
c6w, darmowym i nieograniczonym dostepem (elastycznoscia w korzystaniu),
autentycznoscig twdrcow, potwierdzong bliskoscig z odbiorca, wpuszczeniem od-
biorcy do swojego $wiata (wykreowanego lub nie) oraz spontaniczng interakcja
miedzy nadawca a odbiorca.

Cztowiek nazywy i bioniczny interfejs

Powszechna obecno$¢ cztowieka i nowa cielesno$¢ w mediach wptynety na
rozwiniecie sie spoteczenstwa informacyjnego jako kolejnej fazy rozwoju po spote-
czenstwie przemystowym. W tym spoteczenistwie sg obecne réznorodne srodki do
przetwarzania danych oraz komunikacji. Kolejna faza to etap spoteczenstwa siecio-
wego. W zglobalizowanym $wiecie nie ma barier czasowych, przestrzennych, zacie-
rajg sie granice miedzy praca a odpoczynkiem. Cztowiek egzystuje w statej gotowo-
$ci do otrzymania i przetworzenia informacji. Jednocze$nie jego czas nie wydtuza
sie, przy stale powiekszajgcej sie liczbie danych. Innym okresleniem dla tego zjawi-
ska jest spoteczenstwo medialne, w ktdrym kontakty miedzyludzkie sg zaposred-
niczone przez media, komunikacja i praca opieraja sie gtdwnie na mediach, a same
media stajg sie najwazniejszym sektorem gospodarki, wytwarza sie wirtualna kul-
tura, pojawia sie cyberprzestrzen (internet), a spoteczenstwo przebywa w tej rze-
czywistos$ci na réwnie waznym poziomie jak w Swiecie realnym (Goban-Klas 2011).
Posiadamy elektroniczne ciata, cyfrowe sobowtéry, a jednoczes$nie funkcjonujemy
w $wiecie realnym, tak jak nasi przodkowie. Przesuwanie sie w strone immersyj-
nosci, od korzystania z technologii do catkowitego zanurzenia zmystéw, a nawet do
mozliwo$ci wykorzystywania awataréw lub zmiany czy zamiany ciata w interfejs
(Grau 2003), jest zauwazane przez badaczy juz od przetomu XX i XXI wieku.
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Teatr reagujacy na zmiany

Teatr od zawsze nie chciat by¢ literacki. Jednak dopiero media pozwolity mu
na catkowite odejscie od tekstu. Teatr zatem jako medium wykorzystujace inne,
nowsze media staje sie zjawiskiem pogranicza gatunkowego lub przestaje nim by¢
(teatrem?). Juz w latach sze$¢dziesiatych XX wieku wytworzyt sie teatr plastyczny,
taczacy muzyke, ruch sceniczny, stowo przy jednoczesnym odchodzeniu od domi-
nacji literatury (Bodzioch-Bryta i in. 2015: 272). Byly to poczatki multimedialnych
spektakli, widowisk tworzonych za pomoca technologii czy inspirowanych happe-
ningiem. Natomiast zaposredniczanie nazywej obecnosci aktora pojawito sie juz po-
przez wykorzystanie na scenie pierwszych mikrofondw. Wyswietlane fotografie czy
fragmenty filmo6w stanowity tto scenograficzne lub dodawaty konteksty. Transmisje
i retransmisje obrazéw, korzystanie z projekcji 3D lub czatu wprowadzajg niescis-
tosci w definiowaniu spektakli. Obecnos¢ nowych i najnowszych mediéw zaburza
swoistg granice stanéw. Nagrywanie nie tylko zaposrednicza przekaz oraz odbiér,
ale réwniez czyni akt powtarzalnym. Nieopatrznie mozna poréwnac te zjawiska do
filmu, jednak jest to nadal sztuka teatralna w swojej pierwotnej postaci, mimo zabu-
rzonych relacji miedzy materialnoscia spektaklu a niematerialnos$cia z ekranu, cia-
tem aktora a jego fantomem oraz przede wszystkich byciem teraz a powtarzaniem
(Dudaiin. 2015: 27). Teatr czerpie z otaczajacej nas rzeczywistos$ci, ktéra stata sie
galaktyka medidw. Przechodzimy od obrazu analogowego, tutejszego, terazniejsze-
go do cyfrowego, rejestrowanego, transmitowanego i globalnego. Codzienna rze-
czywistos¢ jest mediatyzowana. Relacje miedzyludzkie zostaty zdominowane przez
aplikacje, smartfony i tablety. Nic wiec dziwnego, zZe kamery, mikrofony, nagrania,
fotografie czy filmy sg wykorzystywane jako narzedzia sktadajace sie na insceniza-
cje. Jednak w tworczosci wspodtczesnych rezyseré6w powyzsze zabiegi staja sie jedy-
nie elementami cato$ci spektaklu. Staja sie Srodkami do opowiedzenia historii. Nie
s3 jedynie wizualnymi obrazami majacymi zastapic¢ ciata aktoréw.

Na czym polega nowa nazywosc i cielesnosc. Teatr po przetomie medialnym

Komunikujemy mediami, poniewaz jesteSmy w nich zanurzeni. Teatr poddaje
sie nowym technologiom tak jak pozostate dziedziny sztuki. Juz od lat sze$¢dziesia-
tych XX wieku, po zwrocie performatywnym (Fischer-Lichte 2008: 60), w teatrze
korzysta sie z improwizacji oraz konstruuje sie petle feedbacku miedzy publiczno-
$cig i aktorami. Wedtug Maxa Hermanna ,istote przedstawienia stanowi cielesna
wspotobecnosé aktoréw i widzow. Aby mogto do niej dojs¢, dwie grupy oséb: ,dzia-
tajacy” i,0gladajacy”, musza przybywac¢ w okreslonym momencie i miejscu, zeby ra-
zem spedzic jakis czas (Fischer-Lichte 2008: 57). Ciato w teatrze jest §wiadectwem
obecnosci zaréwno aktora, jak i widza (Wachowski 2001: 260). Na ciato i poprzez
ciato dziata sie. Dziatania na ciele podlegaja tabu, pokazuja granice spoteczno-kul-
turowe, jak na przyktad w spektaklu Orgia w rezyserii Wiktora Rubina z roku 2010.
Widz od poczatku jest angazowany ciele$nie w performance. Musi odnaleZ¢ swo-
je miejsce na brytach, wokét ktérych porusza sie para aktoréw. Cielesna obecnos$¢
jest wymuszana poprzez obserwowanie nie tylko gry aktorskiej, ale réwniez reakgcji
pozostatych uczestnikéw. W spektaklu podglada sie widza dominowanego przez
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aktora lub samemu odpowiada sie na tamanie barier strefy komfortu. Natomiast
spektakle postmedialne angazuja widza za pomoca innych $rodkéw, rezygnujac
z ciata aktora, a czasem i widza. Przygotowanie spektaklu przybiera forme labora-
toryjnej pracy, ktéra ma na celu: zamiane rél aktor-widz, zbudowanie wspdlnoty
oraz wprowadzenie réznych form kontaktu (Wachowski 2001: 61). Aktor pracuje
na bazie improwizacji, a sam teatr staje sie czyms$ wiecej niz aktorem odgrywajg-
cym role. Natomiast odbiorca urasta do poziomu, na ktérym znajduje sie artysta.
Wazniejsze stajg sie przezycia i sposoéb odczytywania dzieta przez widzow niz jego
autonomia (Wachowski 2001: 262), tak jak w przypadku spektaklu Nic Krzysztofa
Garbaczewskiego (premiera 2019, Narodowy Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej
w Krakowie). Inscenizacja jest opisywana na stronie teatru jako ,medytacja teatral-
na”, do ktérej zaprasza sie widzoéw. Na swoich miejscach publiczno$¢ odnajduje
tytutowe Nic i rozpoczyna sie proces wewnetrznych refleksji nad tekstami kultu-
ry, ktére rozwazali podczas prob artysci. Indywidualne, fragmentaryczne i afek-
tywne interpretacje zestawionych ze sobg tekstéw Heideggera, LeSmiana, Mitosza,
Celana oraz obrazu Czarny kwadrat na biatym tle Malewicza sg dla twércy rownie
wazne jak odczucia aktoréw. Inwazja medidéw od lat siedemdziesiatych XX wieku
wplyneta na pojawienie sie teatru postdramatycznego (Lehmann 2004: 19). Media
w tym teatrze ucielesniajg widza poprzez zabranie cielesnosci aktorowi. Obecnos¢
w przestrzeni wolnej od ciata aktora oraz dajgcej wrazenie bezczasowosci tworzy
rozproszony przekaz (Lehmann 2004: 293) i pozwala wyodrebni¢ teraz. Jak za-
uwazyta Diana Taylor, artysta moze by¢ obecny i nieobecny, natomiast widz moze
by¢ uczestnikiem widzem, §wiadkiem, gapiem, stuchaczem, podgladaczem, kryty-
kiem lub postronnym obserwatorem (Taylor 2018: 75). Stad u wielu twércéw ciata
aktoro6w zmieniajg sie obrazy z nagran transmitowanych na zywo. W spektaklu
Akropolis (premiera 2013) tukasza Twarkowskiego widz w jednej ze scen oglada
uciekajacg Andromake. Wykorzystanie kamery sprawia, ze odczuwana jest wyczer-
pujaca pogon i zmeczenie aktorki, ktéra wbiega az na dach budynku, skad kamera
pokazuje jej skok w dot. Po tej czesci nastepuje prowokacyjna przerwa. Widzowie
moga w tym czasie sprawdzi¢, co znajduje sie na placu Szczepanskim. Kilka miesie-
cy wczesniej na Scenie Kameralnej Starego Teatru Garbaczewski pokazat autorski
spektakl Poczet Krélow Polskich. Po kilku minutach od rozpoczecia na scene zostaje
opuszczony ekran. Tylko w ten sposéb widownia moze obserwowac akcje, ktéraroz-
grywa sie za medium oraz w kuluarach teatru. Aktorzy graja do kamer, a obraz jest
transmitowany na zywo. Pojawia sie nowe do$§wiadczenie ogladania spektaklu oraz
nowy rodzaj skupienia sie, ktory jednych moze irytowac, a innych intrygowac. Przed
widzem tworzy sie iluzja $wiata, do ktérego wchodzi, ktéry oglada oraz interpretuje
i moze z niego swobodnie wyj$¢ lub nie wzig¢ czynnego w tym udziatu. Podobnie
jak w grze komputerowej wchodzi do odrebnego od siebie $wiata, jednak odbywa
sie to za pomoca ciata, nie awatara. Nowe formy bycia w spoteczenstwie, netykieta,
standardy tworzenia profili w mediach spotecznosciowych, nowe formy komuniko-
wania i poznawania sie przez aplikacje wptywaja na forme teatru postdramatyczne-
go. Z kolei kultura look at me, samokreowanie czy anonimowo$¢ bycia w mediach sa
przejawem teatralizacji zycia spotecznego (Taylor 2018: 314). Teatr musi reagowac
na zmiany, dlatego twoércy teatralni odrzucili scenariusze, linearnosc i chronologie,
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a takze psychologie postaci. Technologia wptyneta na rozszerzenie teatru postdra-
matycznego z interaktywnym podej$ciem do przygotowania spektaklu oraz reakcji
na niego (Bodzioch-Bryta i in. 2015: 280-282). Widz, jego przezycia, sposéb odbio-
ru oraz interpretacja, czesto wrazeniowa, niespisywana i afektywna staty sie peino-
prawnym elementem spektakli.

Podsumowanie

Kategorie takie jak nazywos¢ i obecno$¢ potocznie kojarza sie z konsumowa-
niem sztuki teatru. Jednak wspétczesni tworcy redefiniujg cielesne obecnosci wi-
dzéw i aktoréw. Dominacja technologii oraz sztuka z ekranu sg znakami ptynnej
nowoczesnosci, w ktorej sie poruszamy. Zatem zaposredniczenie obecnosci aktora
badz widza jawi sie jako nastepstwo zjawisk spotecznych. Mediatyzacja teatru uwy-
datnia fakt, Ze teatr wspétistnieje z rzeczywistos$cig widza. Méwi jezykiem realnosci
odbiorcow. Dla teatru nowomedialnego charakterystyczne jest réwniez tworzenie
kolektywow zrzeszajacych artystéw z réznych dziedzin, od teatru przez muzyke az
do visual art, takich jak Identify Problem Group (IP Group) Bogumita Misali, Jakuba
Lecha i tukasza Twarkowskiego, Dream Adoption Society pod kierownictwem
Krzysztofa Garbaczewskiego czy grupa neTTheatre Pawta Passiniego. Pokazuje to
nie tylko transmedialnos¢ i hipertekstowo$¢ sztuki teatralnej, ktéra ciagle sie roz-
wija. Zmiana dotyczy rowniez pewnego rodzaju odejscia od roli rezysera jako he-
gemona i podziatlu obowigzkéw artystycznych miedzy cztonkéw kolektywu. Media
i oprawa wizualna beda zatem twoérczo rozwijane i wkrétce doréwnajg projektom
takim jak chociazby gry w virtual reality. W tego rodzaju przedsiewzieciu wzieli
udziat artysci VR z Dream Adoption Society wraz z aktorami Teatru Powszechnego
w Warszawie. Spektakl Nietota (premiera w 2018 roku) widzowie ogladali po za-
tozeniu gogli VR, majac wrazenie przebywania w prywatnej przestrzeni, w ktorej
dzieje sie akcja spektaklu. Zbiorowe doswiadczenie zostalo przemodelowane na
prywatny seans. Obecno$¢, mimo zaposredniczenia, byta wyrazna i dominujgca dla
widzéw. Przebywanie w przestrzeni spektaklu oddziatywato wszechogarniajaco,
stato sie doswiadczeniem totalnym. W kulturze konwergenc;ji (Jenkins 2006: 133-
137) poruszamy sie na co dzien. Pojawia sie wraz z nig nowa forma przezywania.
Bezposrednie doswiadczanie ciata, rowniez w medium, jakim jest teatr, przestato
by¢ dominanta.
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Streszczenie

W artykule podsumowuje sposoby definiowania teatru oraz mediéw. Pokazuje r6znorodnos¢
w definiowaniu i wyznaczaniu granic teatru. Omawiam skrétowo rozwéj mediéw i nowych
technologii. Lacze skutki rozwoju mediéw wraz ze zmianami w teatrze. Udowadniam, ze
nazywos¢ ciata aktora i widza nie sa koniecznymi warunkami do powstania spektaklu.

Liveness or new liveness. Presence or presence without body in contemporary theatre

Abstract

In the article I summarize ways of defining theatre and media. I present the diversity in
defining and setting the boundaries of the theatre. I briefly discuss the development of media
and new technologies. Moreover, I combine the effects of media development with changes
in theatre. To sum up I prove that the presence of the actor’s and the viewer’s body is not
a condition for the production of a performance.
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