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The title of this essay plays on words with a title of Noam Chomsky's book Media Control and
with a term War on Terror, both connected by exploring features of 'mediality’ (media-reality).
The author's interest lays where theatre and media clash, giving friction of potentials that is pro-
ductive by differencing 'reality’ and the media. He attempts to retrace the aesthetic interpretation
of the mass media relationship used in theatre, starting from the similar narratives that they both
employ (basing on Polish critical reception of in-yer-face theatre). Afterward he moves to a place,
where the faith in an image showed onstage is undermining, to the position that counterbalances
the trust placed in an onscreen, mass media reality (exploring a practice of The Wooster Group).
In the conclusion appears that theatre enlarges a distance to its construct, in an opposition to the
media. It is authorized to expose its own conventionality: the stage never tries to make an uncriti-
cal illusion of reality, theatre wants to set its audience free to interpret what they see; these facts
evoke a natural war between theatre and the mass media.

Tytut ponizszego artykutu opiera sie na pewnej grze stow, wyko-
rzystujacej dwa terminy, funkcjonujace i obecne na réznych poziomach
Swiadomosci odbiorcy kultury masowej. Jednym z nich jest ,kontrola
medialna”, rozumiana tu jako zjawisko opisane szczegétowo przez Noa-
ma Chomsky’ego w jego pracy Media control. The Spectacular Achieve-
ments of Propaganda (Kontrola medialna. Spektakularne osiggniecia
propagandy) z 1991 roku. Zjawisko kontroli rzeczywistosci, majgce pole-
ga¢ na kreacji pewnego jej obrazu w mediach masowych, analizowane
jest tam w duchu niezgody z powszechng praktykg nadawczg. Wnioski
i pojecia obecne u Chomsky’ego pojawiajg sie jednak coraz czesciej jako
element toczacej sie, rowniez na polskim gruncie, szeroko zakrojonej
dyskusji. Rozgorzata ona w kontekscie domniemanych wptywéw, jakim
podlegaja $rodki masowego przekazu, zakulisowo sterowane ze swych
upolitycznionych centréw decyzyjnych (co stoi w opozycji wobec zaktada-
nej obiektywnosci przekazywanych przez nie informacji). Drugim poje-
ciem, do ktorego odwotuje sie powyzszy tytut, jest rozpowszechniane
przez gtdwne kanaty komunikacji medialnej wyrazenie ,,wojna z terrory-
zmem” {War on Terror). Jej niejasna idea spopularyzowata sie globalnie
przez koncepcje polityki obronnej Stanéw Zjednoczonych podjetg po Je-
denastym Wrzesnia 2001. Wojna ta we wszystkich aspektach - z jej
przyczynami i poszczeg6lnymi posunieciami $cierajgcych sie w niej sit -

197 Teatralne wojny z kontrolg medialng



funkcjonuje jedynie jako ekranowa prezentacja, obecna w $rodkach ma-
sowego przekazu. Projekcja ta ma miejsce w odniesieniu do znakomitej
wiekszosci spotecznosci Swiatowej niezaleznie od jej biegunowo rozcig-
gajacych sie waloryzacji. Zatem w tym, z zycia wzietym, przypadku, po-
dobnie jak w filmie Barry’ego Levinsona Wag the Dogl (Fakty i akty),
prezentowana rzeczywisto$¢ wojenna znana jest szerokiemu gronu od-
biorcow, jednak istnieje jedynie jako forma wiadomosci docierajgcych do
nich z pola walki w sposéb zaposredniczony. Czy zatem wojna toczy sie
naprawde? Odpowiedz zalezy od przyjetego punktu widzenia, warunko-
wanego oceng newsOw. Trzeba przy tym pamietaé, ze rowniez sposob ich
interpretacji podlega mozliwosci wprowadzenia elementu sugestii w in-
tencji przekonania tzw. opinii publicznej do przyjecia okreslonej posta-
wy. Propaganda od dawna zna na to sposoby i dysponuje odpowiednim
repertuarem Srodkow.

Na zielonych tgkach

Cho¢ rozne sg rodzaje nosnikdw medialnych i rézne sity stojg za po-
szczegblnymi nadawcami kazdego z nich i wptywaja na ich przekaz (cza-
sem sg to nawet sity przeciwstawne) wszystkie one majg pewne cechy
wspolne. Zatozenie to, zgodne z teoriami Marshalla McLuhana, daje
szanse teoretykom, by snu¢ rozwazania nad mediami jako jednym -
znanym z praktyki - elementem rzeczywistosci. Dzieki temu ich przekaz
moze by¢ poddawany badaniu jako cato$¢, bez rozdzielania poszczego6l-
nych jego czesci sktadowych. Wszystkie doniesienia srodkéw masowego
przekazu moga by¢ w tej sytuacji postrzegane jako jeden, cho¢ niejedno-
rodny, strumien informacji. Nie interesuje nas przy tym niesiona tres¢,
ale sposo6b ich istnienia, a takze powody ciggtego pojawiania sie i prze-
mijalno$¢ news’u jako nowosci w otaczajgcym nas Swiecie. Na gtéwny
nurt tego strumienia sktadaé sie moga rézne, catkowicie niezalezne zré-
dia. Jednak wrazenie roznorodnosci, jakie sprawia on przy pobieznej
ocenie, okazuje sie czesto fatszywe. Odpowiedzialno$¢ za wzajemne po-
dobienstwo poszczegllnych transmisji medialnych nalezy podzieli¢ po-
miedzy filozofie ich dziatan (czesto wspdlna wszystkim nadawcom) i po-
etyke, kt6rg operuja poszczegdblne srodki medialnego przekazu, tworzac
nadawang przez siebie informacje.

1 Podobna sytuacja ma miejsce w opisie Wojen Irackich dokonanym przez Jeana
Baudrillarda w jego esejach publikowanych w Liberation' pomiedzy styczniem i marcem
1991, zebranych potem w anglojezycznej wersji w ksigzce The Gulf War Did Not Take
Place-, thtum. Paul Patton, Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 1995.
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Przyjmujac pewne uogOlnienie mozna uznaé, ze media, nawet jesli
operuja réznymi no$nikami i wykorzystujg r6zne materiaty w formowa-
niu swego komunikatu, stosujg ten sam kod komunikacyjny. Wszystkie
one bowiem muszg zadba¢ o odpowiednio$¢ formy do mozliwosci swoich
odbiorcow. Zadaniem wypetnionego okre$lonymi treSciami przekazu jest
dotarcie ku mozliwie najszerszemu gronu potencjalnych widzéw, czytel-
nikdw, stuchaczy (w domysle - roéwniez ku jak najszerszemu ich spec-
trum). Poszczegllne media starajg sie przyciaggna¢ uwage roéznych grup
spotecznych. Z jednej strony dzieje sie to na zasadzie przyzwyczajania
ich do okre$lonej specyfiki przekazu, z drugiej za$ - poprzez oferowanie
przecietnemu odbiorcy tego, do czego przywyk} gdzie indziej i czego
w zwigzku z tym oczekuje. Taka droga zdobywania widza, stuchacza czy
czytelnika wigze sie ze schlebianiem jego gustowi i minimalizowaniem
jego wysitku we wszystkim, co zwigzane z recepcjg. Wymienione zasady
sprawiajg, ze dzisiaj media wizualne moga zdominowac wszelkie inne
formy komunikacji w liczbach regulujgcych ich wydajnos$¢ czy ogladal-
nos¢ statystyk, w rezultacie za$ - by zapanowa¢ nad masowg wyobraz-
nig swoich odbiorcow.

Media masowe, czy kto$ chce tego, czy nie, wptywajg na opinie pu-
bliczng. Jednak rezultaty tego wptywu nie w kazdym przypadku muszg
pokrywaé sie z planami jego projektantéw. Przywyklismy juz do tego, ze
»grupy trzymajgce media” nie godzg sie na wypuszczenie ich ze swoich
rak, przeciwnie, starajg sie utrzymac i umocni¢ wiasne pozycje. Bardzo
rzadko czynig to jawnie, chcg bowiem, by poszczeg6lni nadawcy medial-
ni, ktérzy im podlegaja, postrzegani byli jako obiektywni informatorzy.
Jednak formutujgc pewne komunikaty, docierajgce do odbiorcow i wpty-
wajgc na wydawane przez nich sady, stajg sie fizycznymi kreatorami
rzeczywistosci, bedacej udziatem wszystkich. Adresaci komunikatéw
medialnych sg przez nie prowadzeni, czesto nawet wprost, przez zawe-
zanie, a nie poszerzanie ich perspektywy postrzegania. Opisujac rzesze
ludzi z przystonietymi oczyma, ktérzy wodzeni sg przez media, Chomsky
nazywat ich ,,ogtupiatym stadem” (bewildered herd”)2 powtarzajgc te sto-
wa za Walterem Lippmanem, amerykanskim dziennikarzem, twdrcg teo-
rii demokracji z uwzglednieniem réznic miedzy kilkoma ,,klasami” oby-
wateli. Na zasadzie analogii moglibySmy nazwaé wiodgca wspomniane
stado grupe mianem pasterzy (bewildered shepherds) ,,ogtupionych” po-
siadang przez nich wiadzg. Wcigz jednak pamieta¢ trzeba, ze abstrak-
cyjnie pojmowane media, ze wszystkimi jednostkowymi sitami kieru-
jacymi nimi chca, zeby ludzie wierzyli w szczero$¢ i bezstronno$¢ ich

2 N. Chomsky, Media control. The Spectacular Achievements of Propaganda, Seven
Stories Press, New York 1997, s. 12.
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przekazu. Ksztattujac mysli i opinie swojej publicznosci, chca by¢ postrze-
gane jako wiarygodne Zrodta informacji. Jednak ich posrednictwo zawsze
wplywa na nadawane przekazy, znieksztatcajac odbijany przez nie obraz.

Teatr jest réwniez rodzajem medium. Zawsze w swojej historii uzy-
wat on okres$lonych sposobéw i narzedzi komunikacji wizualnej. Nie
wszystkie sposrod tych, po ktore siegat i ktore stosuje, wyksztatcone zo-
staty na jego wiasnym terytorium. Sztuka teatru zapozyczyta niektére
z nich, czerpigc z doSwiadczen rozwinietych na innych polach aktywnosci
kulturalnej cztowieka. W grupie tej znaczng role ma poetyka telewizji3
najbardziej uniwersalnego z mass mediéw. Nie mozna jednak zapomi-
na¢, ze scena teatralna nigdy nie popadnie w catkowitg zalezno$¢ od ja-
kichkolwiek wzoréw, pochodzacych zinnych Zrodet. Wyrodzniajg jg bo-
wiem pewne cechy charakterystyczne, bedace podstawg istnienia
teatralnego Swiata. Nawet jesli niektdre ze stosowanych przez wspétcze-
sny teatr Srodkdw wywodzg sie z popularnych mediow, ich natura podle-
ga przemianie w jego praktyce. W ten sposéb pojawia sie element gry,
polegajacej na pozornie paradoksalnej przemianie pomiedzy roznymi
poziomami bytu: kiedy powotywane do istnienia konstrukcje iluzorycz-
nego $wiata przyoblekajg sie w realne ksztatty, ich falsyfikacja moze
zosta¢ ujawniona. Ta gra moze by¢ rOwniez postrzegana jako wojna, kto-
rg teatr, uzywajgc wielorakich medialnych tworzyw, toczy przeciwko
mass mediom, z catym ich dumnym samozadowoleniem i butng pewno-
$cig siebie, zwiazang z nieograniczong dominacjg nad opinig publiczna.
Wspomniana wojna bierze sie z filozoficznej gtebi, implikowanej przez
nature teatru. £aczy sie ona z inspiracjami jego poszczegélnych realiza-
cji, pochodzacymi ze $wiata ,,zewnetrznego”.

Teatr charakteryzuje sie zywa obecnoscig aktoréw, odgrywajacych
okre$lone role przed publicznoscia. Zadne z teatralnych istnieri nie moze
by¢ postrzegane jako nasladowanie, og6lnie pojmowanej, realnosci. Dwie
rézne perspektywy widzenia pojawiajg sie w tym kontekscie. Jedng z nich
wprowadza realnos$é, jako szczero$é uzytego tworzywa, drugg za$ - wra-
zenie, jakie pozostawia zawarto$¢ jego formy, czyli peten tadunek tre-
sciowy emitowanego przekazu. Podstawe pierwszej z wymienionych per-
spektyw tworza aktorzy, jako realne osoby, starajace sie powota¢ do
istnienia postaci i stajgc sie nimi przez uzycie stéw, ktorymi one méwig
i podejmowanie gestéw, ktdre one czynia. Ten punkt widzenia umozliwia

3 Zainteresowanie, jakie teatr poktada w telewizji, przyszto po okresie jego zafascyno-
wania kinem. Dzi$ daje sie zauwazy¢ nowa tendencja, podazajgca za rosngcym rozpo-
wszechnieniem i popularnoscig medidw elektronicznych z Internetem na pierwszym miej-
scu, chocby przez imitacje zasad rzadzacych ,,czatami” lub chaosu rezultatéw wyrzuca-
nych przez internetowe przegladarki.
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teoretyczne zaistnienie catkowitej odpowiedniosci pomiedzy rzeczywisto-
$cig prezentowanego obrazu i rzeczywistoscig, w jakiej pojawia sie on
w oczach publicznosci. Druga z perspektyw odnosi sie do catego teatral-
nego Wszechswiata, z jego mozliwo$ciami, by powotywac do istnienia wra-
zenie alternatywnej rzeczywistosci. Ten punkt postrzegania zalezny jest
od zdolnosci percepcyjnych widza, jego otwarcia na nowo$é i mozliwosci
jego wyobrazni. Zadne ze wspotczesnych przedstawieni teatralnych zali-
czanych do zbioru postdramatycznych nawet nie prébuje powotywac pet-
nej i skonczonej wizji rzeczywistosci, ktérag mozna by zamknaé w jakich-
kolwiek ramach opisu. Jej stwarzanie pozostawione jest dzisiaj widzowi
teatralnemu, co staje sie kolejnym przyczynkiem ku catkowitemu prze-
ciwstawieniu tego $rodka przekazu mass mediom (teatr stuzy prowadze-
niu dialogu z publicznoscig, a nie komunikowaniu jej czegokolwiek).

Studnia bez dna

Kiedy rozwazamy obecnos¢ pojec takich jak fikcja i rzeczywisto$¢ we
wspotczesnym teatrze, nie mozemy zapominac kilku zdahn wypowiedzia-
nych przez Hamleta w jego metateatralnym monologu, adresowanym do
aktoréw, przybytych do Elsynoru GHamlet, akt 111, scena Il):

[...] podporzadkuj swoje stowa dziataniu, a dziatanie stowom, ktadac szczeg6iny
nacisk na to, by nie przekroczy¢ granic naturalnej prostoty, gdyz kazdy nadmiar
wrogi jest teatrowi, ktérego celem ongi, jak i dzi$, byto i jest stuzy¢ jako zwier-
ciadto naturze, ukazywacé cnocie jej oblicze, nikczemnosci jej wizerunek, a chwili
obecnej i duchowi czasu ich ksztatt i pietno4.

Kilka spraw, o ktérych wspomina Hamlet w przytaczanym tu tekscie
odnie$¢ mozna do obecnosci nowoczesnych mediow w teatrze. Wiersz
mowigcy o ,,nieprzekraczaniu naturalnej prostoty” moze ugruntowywac
sady tych, ktorzy pozosta¢ chcg wierni podstawie teatralnego przekazu -
aktorowi, obecnemu na scenie przede wszystkim w wymiarze fizycznym.
Polegaja oni na autentyzmie przedstawienia, na pewnym ubostwie te-
atru, powstajgcego w pustej przestrzeni-, teatru ksztattowanego na wzor
doSwiadczen autorow przywotywanych okresleri: Jerzego Grotowskiego
i Petera Brooka. Taki rodzaj sztuki scenicznej, odrzucajgcy najnowsze
narzedzia i nie podpierajacy sie w zaden sposéb technologia, jesli zdarza
sie wspotczesnie, zorientowany jest ku metateatralnosci. Kolejne zdanie
Hamleta przeciwstawia sie takiej, w pewnym sensie cigzgcej ku mini-

4Przektad Macieja Stomczynskiego.
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malizmowi, praktyce. Poréwnanie teatru do zwierciadtab, w ktérym od-
bija¢ sie ma natura, moze by¢ interpretowane jako aluzja, by uzywac
»Znatury czerpanych”, aktualnych tematéw i srodkéw, w miare jak po-
jawiajg sie one w $wiecie i egzystujg pomiedzy réznymi wspotczesnymi
zjawiskami.

Watek, temat, ni¢ fabularna (ale tez medium, jako $rodek jej prze-
kazu) wziete z rzeczywisto$ci dnia powszedniego, ukazujg publicznosci
jej wiasne odbicie; kazdy zobaczy¢ moze w nich siebie. Widzowi dana jest
szansa odnalezienia zZrédta pochodzenia danych obrazéw i rozpoznania
przekaZznika uzytego, by je przedstawi¢. Moze on tworzy¢ wiasne jego
interpretacje, a takze interpretacje przedstawianych w ramach tego
zwierciadta scen, patrzgc (theaomai) na sytuacje znang mu z innych po-
ziomoéw wiasnego doswiadczenia. Jezeli ktore$ z dostrzezonych zjawisk
wywota wrazenie szoku, moze sam poszukaé w sobie tego, co niegdys$
stanowito jedng z cech teatralnoS$ci tragicznej: hamartii. Jednak wspot-
czes$nie wydaje sie to dos¢ problematyczne do osiggniecia. Czy jest bo-
wiem jeszcze miejsce dla odczuwania i rozpoznania jakiejkolwiek winy
tragicznej w erze zmierzchu dramatyzmu, wypieranego przez codzien-
nos¢ reality shows? Czy kto$ moze by¢ zdolny, by dostrzec jg w - poten-
cjalnie dajacej takie mozliwosci - smutnej, brutalnej czy perwersyjnej
egzystencji os6b spowiadajgcych sie publicznie ze swoich mysli i czynow?

Ostatnie z przywotywanych powyzej zdan Hamleta méwi o ukazy-
waniu ,,chwili obecnej i duchowi czasu ich ksztattu i pietna”. Stowa te
kaza wejrze¢ w otaczajacg nas rzeczywisto$¢, czymkolwiek by ona nie
byta, w taka, jakg sie zdaje; nawet jesli istnieje jedynie jako konstrukt,
stworzony przez potgczenie zdolnosci mys$lowych i jaki$ czynnikéw je
aktywizujacych, jak medialny ekran peten obrazéw. Lecz wtedy potrzeba
kolejnego, blizszego przyjrzenia sie tej rzeczywistosci, wejrzenia z uwaga
w charakter $ledzonych zjawisk, ktore raz jeszcze, wziete pod rozwage,
rozbudzi¢ moga $wiadomos¢ patrzacego i zmusi¢ go do refleksji: czy to, co
widzi, jest Srodkiem przekazu samym w sobie, czy niesiong przez niego
wiadomoscig?

Pozostawac w zgodzie z naturg i operowac¢ skromnymi srodkami, nie
zapominajac przy tym o specyfice czasow, w ktérych zyja, i w niej szukaé
inspiracji do podejmowanych dziatan, to rady, ktére Hamlet daje lu-
dziom teatru. Stowa te przypominajg im takze, ze wszystko, czego uzyja
w swojej tworczosci, ulegnie pewnego rodzaju przemianie w oczach wi-
dza. Media i najnowsze wynalazki, warunkujgce ich transmisje, mogtyby
czerpac z tego faktu okreslone korzysci, one jednak nie chcg dopuszczac

5 W wersji oryginalnej Hamleta teatr ma jedynie ,,trzymac zwierciadto™ ,,[...] from

the purpose of playing, whose end, both at the / first and now, was and is, to hotd, as
"twere, the /mirror up to nature”.
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mozliwosci istnienia jakichkolwiek miejsc niedookre$lenia w swoim prze-
kazie, to wbrew ich naturze. Jednak, poprzez krytyczne odbicie w oczach
odbiorcy, i one podlegajg przemianom i dopetnieniu tak samo, jak wszyst-
kie inne strumienie informacji. Teatr umacnia te potrzebe dookre$lania,
doktadajgc kolejny powod dla kontynuacji wojny, o ktérej tu mowa.

Zewnetrzny Swiat ulega przemianom. Wraz z jego transformacjami
zmienia sie rowniez sposob postrzegania rzeczywistosci, w ktérej zyjemy.
Takze cata kultura, przy zmianach zwyktych czynnosci zyciowych, ewo-
luuje. Powstaje rodzaj zamknietego kregu, w ktérym jako$¢ kultury de-
cyduje o charakterze $wiata, ktory przyswajamy zyjac, a takze o tym,
jakie mozliwe ksztalty przybiera jego obraz, kiedy odbierany jest przez
jej konsumentéw. Posrod tej, bardzo szerokiej grupy, znajduja sie row-
niez jednostki, ktérych udziatem stanie sie - lub jest - tworzenie kultu-
ry. Oczywista prawda, mowigca o specyfice czasu i 0o wynikajacym z niej
fakcie - ze innego $wiata uczymy sie dzisiaj, niz kiedykolwiek wcze$niej
- jest w tych warunkach truizmem. Zwiaszcza, je$li wezmiemy pod uwa-
ge nowe sposoby rozpowszechniania informacji przez media, wzbogacaja-
ce swoim charakterem transmitowane przez siebie informacje. Sposob
postrzegania zalezy od wyuczonych zdolnosci percepcyjnych. Przyswaja-
nie zmiennej kultury pocigga za sobg zmiennosS¢ istnienia catej rzeczywi-
stosci, ktorg uwaza sie za prawdziwg. Nowe, nieznane wczesniej wersje
istnienia wymagajg nowszych form i sposob6w ich opisywania. Pojawia
sie potrzeba - a nawet zgdanie - stworzenia nowego jezyka komunikacji,
zdolnego odda¢ zmienny charakter kultury. Jezyk ten musiatby uzywac
takich kodéw i jednostek stownikowych, ktére wypracowane zostaty
przez nieznane wczesniej kanaty komunikacyjne. Na scenie teatru
wspotczesnego pojawiajg sie czesto spektakle, ktore moéwig o wszystkich
wspomnianych tu problemach. Miedzy nimi sg za$ i takie, ktére petnymi
garSciami czerpig z zasobow motywow i watkéw, znanych z innych me-
diéw wizualnych.

Tak jak w kinie

Mezczyzna stojacy przed publicznoscig, znajdujacy sie bardzo blisko
pierwszych jej rzedéw, trzyma w rekach bron. Po chwili przetadowuje ja,
unosi ramie, mierzy pistoletem w ludzi. W tle ogtuszajgca, szybka muzy-
ka, dobiegajaca zza kulis, ktora upodabnia te scene do sekwencji otwie-
rajagcej film Pulp Fiction Quentina Tarantino. Tam dwojka bohateréw,
Pumpkin i Honey Bunny, wskakuje na stoliki w barze, krzyczac ,,Every-
body be cool! This is a robbery!” Posta¢ na scenie powtarza te stowa po
polsku, wrzeszczy: ,,Niech nikt sie nie rusza, to jest napad!” Zwracajgc
sie bezposrednio do jakiego$ mezczyzny, wota , Ty tam, nie probuj zad-
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nych sztuczek, bo posmakujesz otowiu!”. Chwyta zakladniczke, przysta-
wia lufe do jej twarzy i grozi, ze ,zaraz jg rozwali”. Muzyka i migajace,
stroboskopowe Swiatto sprawiajg wrazenie podobne do tego, jakie wpro-
wadza montaz, potegujgc poczucie przyspieszenia akcji, znang ze sztuki
filmowej. Aktor na scenie zdaje sobie doskonale sprawe z tych zwigzkow,
wie o tym tez postac, ktorg stwarza. Potwierdza to w kolejnych stowach:
»Tojest napad! Wszyscy znaja to z filméw, wiec nie powinno by¢ proble-
mow!”.

Opisany fragment to pierwsza scena, autotematycznego juz w tytule,
spektaklu Vol. 7. Przedstawienie to, bedace siodmym w dorobku Teatru
Porywacze Ciat6, zaczyna sie niczym opowie$¢ kryminalna, nie mozna
jednak na tej podstawie wycigga¢ pochopnych wnioskéw genologicznych.
Po chwili okazuje sie bowiem, ze przedstawienie to jest catkowicie meta-
teatralne, a jego tre$¢ opiera sie na prezentacji dziatan dwojga mtodych
ludzi, mezczyzny i kobiety, przygotowujacych spektakl. Przywotana wy-
zej scena napadu, otwierajgca to przedstawienie, konczy sie w momen-
cie, kiedy dziewczyna bedaca zaktadniczka, méwi: ,,Nie, to nie tak! Musi-
my zrobi¢ to wszystko inaczej!”. Trzymajacy ja cztowiek, sprawiajgcy
wrazenie niebezpiecznego, styszac te stowa, porzuca poze bandyty i zmie-
nia sie w zbitego z tropu aktora, ktory stracit watek. Powtarza gtosno
projekt zaplanowanej wczesniej fabuty, zdajac z niego relacje przed pu-
blicznoscia: ,,Facet napada na bank i bierze zaktadniczke... Oni znali sie
wczesniej, ale sie nie poznali, bo nigdy nie widzieli swoich twarzy...” Pa-
da zarzut, ze niemozliwa jest taka sytuacja. Odpowiedzig na niego sg
stowa: ,,mozliwe, mozliwe, ja widziatem to w jednym filmie”. Zarzut zo-
staje odparty. Napady, zaktadnicy, przypadkowe zabdjstwo, mito$¢ w cie-
niu lufy pistoletu, wszystko, jak w zyciu, pojawi¢ si¢ ma na scenie. Jak
w zyciu? Oczywiscie, przeciez ,,wszyscy doskonale znamy to z filméw”.
Chcac stworzyé przedstawienie docierajagce do widzéw, bohaterowie spek-
taklu szukajg wzoréw w obszarach znanych z kina akcji.

Ujawniona zostata potrzeba uzycia nowego jezyka komunikacji. Kie-
dy jezyk kultury podlega daleko idgcym zmianom, réwniez teatr staje sie
od niego zalezny. W zwigzku z tym niektorzy teatralni tworcy: rezyserzy,
scenografowie, dramaturdzy, proponujg zblizenie teatru i niektérych me-
diébw masowych, jak choc¢by opisywani tu Porywacze Ciat czy Thomas
Ostermeier7, ktory w roku 1999 tak manifestowat swoje teatralne za-
miary:

6 Nazwa Teatr Porywacze Ciat obciazona jest réwniez pewng filmowa proweniencja,
pochodzi bowiem od tytutu filméw Dona Siegela (1956) i Philippa Kauftnana (1978) Inwa-
zja porywaczy ciat.

7 Na rodzimym gruncie podpisat sie pod podobnymi pogladami na przykiad Maciej
Nowak, dyrektor Teatru Wybrzeze z Gdanska, przyjmujac nawet podobng forme ich wy-
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Aby sprosta¢ przyspieszeniu naszego postrzegania wyszkolonego na filmie i te-
lewizji sposéb opowiadania musi sta¢ sie szybszy i bardziej ztozony. [...] Film,
telewizja, wideoklip podsuwajag wzory [...] Dzisiejszy widz jest inteligentniejszy
i bardziej kompetentny w odbiorze opowiesci. Obecnie do teatru zaczyna chodzi¢
pierwsze pokolenie, ktére wyrosto na telewizji8.

Jeden wniosek ptynacy z tej wypowiedzi jest pewny: to wplyw, jaki
majg media na wspotczesny Swiat. Nikt, probujagc méwi¢ o rzeczywisto-
ci, w ktdrej zyjemy, nie moze zapominac, ze w wielu wymiarach jest ona
catkowicie zalezna od przekazéw medialnych i nimi rzadzona. Zrodia
zdobywania informacji i wiedzy zmienity sie dramatycznie przez ostatnie
kilkadziesigt lat i nadal sie zmieniajg. W ostatnim pdtwieczu media
masowe znacznie rozszerzyty swdj wptyw na rzeczywisto$¢. Stato sie to
mozliwe gtownie dzieki pojawieniu sie i rozpowszechnieniu telewizji.
Pierwszy program telewizyjny w Polsce zostat wyemitowany z Warszawy
piecdziesigt cztery lata temu. Przez pét wieku od wprowadzenia tego
wynalazku stat sie on centralnym punktem w kazdym, praktycznie rzecz
biorgc, gospodarstwie domowym. Ta powszechno$¢ doprowadzita do zmian
charakterystycznych cech naszego spoteczenstwa (wprowadzajgc chocby
jego atomizacje) i nadal wptywa na poszczeg6lne jednostki. Telewizja
i inne media masowe zmieniajg kulture, ktorg chtong ich odbiorcy przez
przyswajanie informacji i przektadanie ich na wasne wyobrazenie rze-
czywistosci. Wplywy te przejawiajg sie rowniez w sposobie myslenia
i jezyku, ktorym postugujemy sie dzisiaj, zgodnie z zasadg przedstawio-
ng przez Benjamina Lee Whorfa w jego pracy Jezyk, mysl i rzeczywisto$c:

Widzimy, styszymy i w ogole doswiadczamy tak a nie inaczej, poniewaz nawyki
jezykowe naszej spotecznosci predysponuja nas do okreslonych wyboréw inter-
pretacyjnych. Zaakceptowane wzorce postugiwania si¢ stowami poprzedzaja cze-
sto pewne tory myslenia i pewne formy zachowan9.

Wchodzac miedzy wrony

Przystowie mowigce ,,Kto wejdzie miedzy wrony, musi krakaé jak
one” w swojej uniwersalnej wymowie zawiera¢ moze réwniez opis nie-
bezpieczenstw zwigzanych z zapatrzeniem teatru w rézne typy medidw.
Ostrzega ono przed grozbg pewnych zaleznosci, ktérym podlegaja ludzie,

razenia - zawart je w manifescie pt. My, czyli nowy teatr opublikowanym w ,,Notatniku
Teatralnym” 2004, nr 36.

8 T. Ostermeier, Teatr w dobie przyspieszenia, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna”
kwiecien 2000, nr 36, s. 17.

9B.L. Whorf, Jezyk, mysl i rzeczywistos¢, przet. T. Hotéwka, Warszawa 1982, s. 181.
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bedacy bytami uksztattowanymi przez kulture i uczagcymi sie cate zycie.
Jezeli media dostarczajg nam wiekszosci informacji o Swiecie, a takze
sugerujg sposoby ich odbioru i interpretacji, jezyk, w ktorym formutuje-
my nasze mysli i ktorym porozumiewamy sie, musi takze znajdowac
sie pod ich wptywem. Trzy podstawowe cechy charakteryzujg dzisiejsze
przekazy medialne: predkos¢ dostarczanych przez nie i nastepujacych po
sobie informacji, zwigzana z ich zmiennoScia; atrakcyjnos¢ ich podania,
najczesciej w formie wizualnej, wreszcie potrzeba zawarcia w nich ele-
mentu rozrywki, ktérej domagajg sie odbiorcy. Kazda z tych cech musi
sta¢ sie przedmiotem uwagi tych, ktérzy chca wchodzi¢ w kontakt z in-
nymi, zwilaszcza medialny kontakt zbiorowy. Wymienione tu cechy cza-
sem moga by¢ obserwowane juz na podstawowym poziomie komunikacji
miedzyludzkiej, w codziennych relacjach, w jezyku, ktérym porozumie-
wamy sie ze sobg. Jednak wszystkie one muszg zosta¢ rozwazone, a na-
wet stang¢ w centrum uwagi tych, ktérzy tworzg komunikaty, stosujac
réznorodne srodki wizualne. Pomiedzy nimi znajdujg sie ludzie, ktérzy
kuszeni sag, by podaza¢ za medialnym sposobem kreacji i uzywac jego
jezyka na roznych poziomach swojej artystycznej dziatalnosci. W grupie
tej znajduje sie Thomas Ostermeier, proponujacy wprowadzenie nowych
kodéw medialnych na grunt teatralny.

Wplyw mediéw, wywierany na pozostajacych w ich orbicie tworcow,
ujawnia sie w ich dziataniach. Jeden z wigzgcych sie z nim problemoéw
pojawia sie w momencie, kiedy zdamy sobie sprawe, jak osobiste doswiad-
czenie praktyczne ustgpito miejsca pewnego rodzaju zapos$redniczonej
wiedzy globalnej. David Morley zarysowat takie niebezpieczeAstwo w wy-
ktadzie wygtoszonym na Uniwersytecie Jagiellonskim10. Do wspomnia-
nej wyzej obserwacji - dotyczacej doswiadczenia - dodat on takze emocje,
pochodzace z tego samego Zrodia, czyli réwniez z drugiej reki, a beda-
ce rodzajem protetycznego wynalazku; zapozyczeniem ,serialowych na-
mietnosci”. Morley wskazat takze, ze ludzie pozostajagcy pod wptywem
medidw nie poszerzajg swoich perspektyw praktycznego dziatania, ani
lezacych w nim mozliwosci. Powodem takiego stanu rzeczy moze byc¢ spe-
cyficzny rodzaj uzaleznienia, tgczony ze pewng postacig przemocy, jaka
stosujg media. Sg one zaprojektowane do tego, aby, uzywajgc wszelkich
mozliwych sposobow, dotrze¢ do Swiadomosci swojego odbiorcy.

Wydaje sie, ze nieuzasadnione sg obawy wigzane z mozliwym nasla-
dowaniem takiego stanu rzeczy przez teatr. Kiedy poszczeg6lne spekta-
kle prébuja podazac tg droga, zdarzy¢ sie moze co$ wrecz przeciwnego.

0 D. Morley, By¢ w domu w mobilnym swiecie. Wyktad wygtoszony w Collegium
Novum Uniwersytetu Jagielloriskiego w Krakowie 3 111 2003, przet. M. Halawa, ,,Kultura
Popularna” 2003, nr 3(5).
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Dwa rézne S$wiaty, zaréwno Swiat medidw, jak i teatru, uruchamiajg
podobng ptaszczyzne odbioru, ktéra wykorzystywana jest przez oba te
systemy. Prowadzi¢ one moga wzajemny dialog lub rodzaj specyficznej
mediacji, jednak jeden z nich nigdy nie stanie sie drugim. Zgtebiajac
specyfike kazdego z nich, stwierdzié nawet mozna, ze istnieje pewien
rodzaj niezgody miedzy mediami masowymi i teatrem, polegajacy na
sposobie kreowania przekazu kazdego z nich. Wprowadza to, wspomnia-
ne tu juz, pojecie gry, ktéra toczy sie miedzy nimi; gry, ktéra, w pewnym
momencie, przerodzi¢ sie moze w wojne. Niektore z postaw réznicujacych
te zjawiska zdajg sie fundamentalne dla pewnych ich wersji, jesli - na
przyktad - zawierajg odrzucenie wszelkich aspektéw medialnosci w te-
atralnym Swiecie. Taka sytuacja ma miejsce, gdy poszczegdblni tworcy
dazg w swoich dziataniach do maksymalnego uproszczenia, minimaliza-
cji czy redukcji, zmierzajgc do bezposredniej wymiany emocji miedzy
aktorem i widzem. Taki rodzaj teatralnosci, dajacy, jako rezultat, sztuke
0 ograniczonym zasiegu, sztuke esencji, siega do swych Zrédet, do pod-
staw tej sztukill Nie zostaje w tym wypadku podjety jakikolwiek dys-
kurs z podlegajgcymi wptywom i zmiennymi: rzeczywistoscig, medialno-
Scia, czy jakimkolwiek zjawiskiem z zakresu tych pojeé, gdyz teatr taki
stoi ponad tym wszystkim, nie pozwalajac sobie na uleganie czarowi me-
didw, ani na ich wptywanie na siebie. Posiada on w#asny, wewnetrzny
losobny wymiar realno$ci, wykreowany od poczatku do konca specyficz-
nymi dla siebie Srodkami. Umozliwia mu to osiggniecie wystarczajgcego
punktu oparcia i zdobycie przestrzeni do istnienia w bezpiecznej niszy.

Jednak pole naszego zainteresowania znajduje sie w nieco innym
miejscu, w punkcie, gdzie teatr i inne media zderzajg sie, powodujgc kon-
fliktowe ,tarcie”, ktére moze by¢ niezwykle produktywne i pomocne
W rozumieniu rzeczywistosci, czymkolwiek by ona nie byta. Warto zatem
podejmowac dalsze préby wysledzenia, w jaki sposob koncepcje zaczerp-
niete z medidw i ich przetworzone wersje pojawiajg sie w teatrze. A dzie-
je sie to na réznych poziomach; poczawszy od podobnych fabut, wprowa-
dzanych i stosowanych przez obie te przestrzenie komunikacyjne. Cieka-
wym zagadnieniem jest tez problemem wiary w przedstawiany na scenie
obraz czy sytuacje i obserwacja prdéb jej podwazania poprzez okre$lone
dziatania teatralne. Wszystko to dowodzi¢ moze, ze scena, dzieki swej
specyfice, staje sie pewng przeciwwagg dla zaufania poktadanego w rze-
czywisto$ci medialnego ekranu. Najwazniejszym zadaniem sztuki jest
bowiem prowadzenie dialogu z rzeczywisto$cig, ukazujac, ze niejeden jej
ksztatt lub wersja interpretacyjna sg mozliwel2

1P. Pavis, Theatre at the crossroads ofculture. Translated by L. Kruger, Routledge,

London, New York 1992, s. 101.
127 Bauman, Ponowoczesno$¢jako zrodto cierpie, Warszawa 2000, s. 168.
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Prosto w twarz

Teatr brutalistow, na gruncie brytyjskim, skad jest wywodzony, na-
zywany teatrem ,prosto w twarz” (In-Yer-Face Theatre), jest takim ,,ro-
dzajem teatru, ktory chwyta publiczno$¢ za kark i potrzgsa nim, dopoki
nie dostarczy wiadomosci”, jak wyjasnia Aleks Sierz13 Na polskim grun-
cie jeszcze niedawno Swietowat on rekordy popularnosci. Przez polskich
krytykow opisywany byt czesto jako teatr czerpigcy wzory fabularne
z mass medidéw, by uzywaé ich w swoich realizacjach, powtarzajac przy
nasladowaniu zastanych konwencji. Wielu niechetnych brutalizmowi kry-
tykéw uznato te ceche wspotczesnego gatunku teatralnego za niemozliwg
do zaakceptowania. | nawet je$li medialny sposob teatralnej reprezenta-
cji dla niektérych sposréd nich nie byt problemem, tak wszyscy oni
uznawali, ze powtarzanie, wzorowane na odbiorniku telewizyjnym na-
stawionym na wiadomosci, jest wyjagtkowym nieporozumieniem14,

Przy analizie tego zjawiska odnies¢ mozna wrazenie, ze teatr bruta-
listbw wprowadza w zycie idee wprowadzong na gruncie telewizyjnym,
znang jako infotainmentl5 - polgczenie informacji (information) i roz-
rywki (entertainment). Umozliwia mu ono nasladowanie ,prawdziwych
probleméw z zycia wzietych” w podobny sposéb, jak czynig to programy
z gatunku reality show, jednak na scenie. Nowy brutalizm realizuje te
przestanke, biorgc na siebie oba wymienione zadania. Jednym z nich jest
zapewnienie atrakcji widowni, czekajgcej na mocne wrazenia, drugim -
opowiadanie historii wspdtczesnej, mogacej sie teoretycznie przydarzy¢
komukolwiek sposréd publicznosci. Za tym drugim zadaniem kryje sie
pewien ukryty rodzaj interwencjonizmu spotecznego.

Wymienione tu dwie cechy, charakterystyczne dla brutalizmu, czer-
pane z polskich i brytyjskich doswiadczen, majg co$ wspdlnego. Staje sie
to wyrazniejsze, kiedy zdajemy sobie sprawe z tego, co doprowadza wi-
dza do granic jego dobrego smaku, ze az ,trzesie nim”. Prowokacyjne
tamanie norm obyczajowych przez zachowania bohateréw spektakli stato
sie rodzajem atrakcji dla widzéw teatralnych. Wielka liczba przeréznych
tabu zostata juz ztamana takze na telewizyjnym ekranie, a tendencja ta
idzie dalej, az do momentu, w ktdrym okaza¢ sie moze, ze nie ma poje-
dynczej normy, ktdra nie zostata jeszcze przekroczona.

Znamiennym wydaje sie tez fakt, ze w czasie ,,powszechnego upadku
wartosci duchowych”, ludzkie oczekiwania dotyczace giebokiego przezy-
cia sprowadzajg sie do poszukiwania wstrzagsu - w dowolnej postaci.
Kiedy uniwersalne niegdy$ wartosci religijne ustapity miejsca dominuja-

Bhttp://www.inyerface-theatre.com/what.html

14P. Czaplinski, Socjoza, ,,Gazeta Wyborcza”, 15-16 lutego 2003, p. 14-15.
BBW. Godzi¢, Skad sie bierze infotainment, ,,Gazeta Wyborcza” 12 V 2005.

Piotr Dobrowolski 208


http://www.inyerface-theatre.com/what.html

cym warto$ciom materialnym, jedynym okrucienstwem, ktore zdolne jest
jeszcze zatrwazac, staje sie jego forma fizyczna, akty brutalnosci i prze-
mocy. W checi doSwiadczania mocnych wrazen, ktére mogtyby jako$ do-
petni¢ istnienie odbiorcy kultury i podda¢ sprawdzianowi jego wtasng
cielesno$é, poszukuje on zjawisk uderzajgcych w inne istnienia, podobne
mu, a jednak od niego samego niezalezne. Z rzadzacego dzisiejszym
Swiatem hedonistycznego pragnienia przyjemnosci, ktérej szczytowa, bo
zywiotowg i nieokietznang formg jest rozkosz, bierze sie poszukiwanie
strachu. Jak stwierdzit Roland Barthes, istnieje ,,pokrewienstwo (a moze
nawet identyczno$c?) rozkoszy i strachu (strach jest jednak nieprzyjem-
ny i wstydliwy). Strach jest bliski rozkoszy [...] w najtrwalszej sposrdd
sprzecznosci strach i rozkosz wspotistniejg - cho¢ oddzielnie”16.

Dosadny jezyk, czeste odwotania do sfery fizjologii, dewiacje psy-
chiczne i seksualne, o emocjonalnych nie wspominajac, a takze wszech-
obecna przemoc tgcza naszych rodzimych autoréw z Sarah Kane czy
Markiem Ravenhillem.

Zwigzek z rzeczywistoscig nie ma juz w sztuce takiego znaczenia jak
kiedys, bo brak jednoznacznej wizji interpretacji Swiata, na ktérej mozna
sie oprze¢. Nawet proby buntu przeciw jego zastanym opisom nie maja
racji bytu. Nasz $wiat jest, jak stwierdzit Zygmunt Bauman, $wiatem
pozbawionym odnos$nikéw, ,,$wiatem, w ktérym te odnosniki wyginety”17.
Zatem sytuacja przedstawiona na scenie moze wygladac jak z zycia wzie-
ta, ale nasladuje ona doniesienia medialne. Nie ma roznicy, czy jakie$
zjawisko pojawita sie pierwotnie w telewizorze, na kinowym ekranie, czy
moze gdzie$ indziej - w jakiej$ niezaleznej od posrednikéw rzeczywisto-
$ci. Ma wiec racje Lyotard, kiedy mowi, ze ,,przedstawienia zwane reali-
stycznymi moga przywotywaé rzeczywisto$é juz tylko w trybie nostalgii
lub kpiny, jako okazje raczej do cierpienia niz zaspokojenia. [...] rzeczy-
wisto$¢ jest tak zdestabilizowana, ze nie daje materiatu do doSwiadcze-
nia, lecz do sondazy i eksperymentowania”18

Gilles Deleuze zdaje sie okresla¢ przestrzen eksperymentéw, ktore
majg nawigzywac do wczesniej istniejgcych wyobrazen Swiata. Jest to
zwigzane z medialng kreacja Swiadomosci zbiorowej i coraz mniejszym
znaczeniem indywidualnych doswiadczen i odczué, pojawiajgcych sie
w perspektywie jednostki. ,,Nastgpit kres dawnego realizmu. Jego miej-
sce zajmuje iluzjonizm, i to nie tylko w sztuce, lecz takze w zyciu”,
stwierdzit francuski filozof. Najlepiej znang wersjg istnienia rzeczywi-
stosci stata sie ta prezentowana w mediach. R6zne wytwory kultury ta-

1BR. Barthes, Przyjemnos$¢ tekstu, przet. A. Lewanska, Warszawa 1997, s. 92.

1I7Z Bauman, op. cit., s. 170.

B F. Lyotard, Postmodernizm dla dzieci. Korespondencja 1982-1985. Warszawa
1998, s. 12-13.
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cza sie we wzajemnych zalezno$ciach wielu rodzajéow. Powt6rne stoso-
wanie istniejagcych opiséw Swiata w sztuce oddala je same od estetycznej
kategorii mimesis, a zbliza do pojecia simulacrum. Jednak rdznica po-
jawic sie moze czasem przez sam akt powtarzania. Kiedy ,,nowoczesny
Swiat jest Swiatem pozoréw. Wszystkie tozsamosci sg tylko udawane,
wytwarzane jako efekt optyczny wytwarzany w toku glebszej gry, gry
roznicy i powtdrzenia. Z powtdrzen wydobywamy wcigz mate roznice,
warianty i modyfikacje”19. Je$li wiec powtorzenie samo w sobie powoduje
réznice, to staje sie ona jeszcze tatwiejsza do uzyskania, je$li powstaje
w innej ramie modalnej, a tym bardziej medialnej.

Z drugiej strony media, prébujac zachowa¢ prostote treSci swojego
przekazu, dazg do jego formalnej komplikacji, starajac sie nada¢ swo-
im produktom walor atrakcyjnosci. Dzieki postepowi technicznemu, na
ktory sg otwarte, stosowa¢ mogg multiplikacje, fragmentaryzacje, ruch
»o0ka”. W formie teatralnej - w czystym wydaniu - nie jest to mozliwe.
Tu widzowie sami decydujg o skupieniu uwagi na poszczegélnych ele-
mentach prezentacji. Jest to przeciwienstwem sytuacji telewizji i kina
podlegajagcym znacznym wplywom juz na etapie kadrowania, ruchu ka-
mery i montazu. Nawet najprostszy i jednolity obiekt teatralny ,,zastatby
zdekonstruowany i zrekonstruowany w trakcie filmowania, podobnie jak
[dzieje sie] w przedstawieniu telewizyjnym, poprzez sam proces robienia
zdjec i edycje”20.

Wodzenie ekranu / uwodzenie ekranem

Zadawanie pytan staje sie istotniejsze, niz poszukiwanie odpowiedzi.
Pokazanie, ze nie jeden ksztatt czy forma rzeczy sq mozliwe, a nie jedno-
znaczne, autorytarne stwierdzanie, sg istotg sztuki i catej humanistyki,
ktdéra juz dawno pozbyta sie aspiracji do formutowania jednoznacznych
sgdow. Nowe media wprowadzajg pewng chaotyczno$é i przypadkowosé
do tradycyjnego sposobu obrazowania, ktorym operuja teatralni tworcy.
Pojawia sie tendencja do fragmentaryzacji, montazu i kolazu materiatu
wizualnego, ktéry ma sta¢ sie materig spektaklu. Niektorzy artysci sce-
ny, penetrujgc mozliwosci technologiczne, popadajg w zachwyt nad per-
spektywami, jakie one wprowadzajg; inni zdajg sie podkresla¢ niedo-
skonato$¢ uzywanych $rodkéw, w opozycji do zywej obecnosci aktora,
cztowieka z ciata i krwi, przed publicznoscig. Ciekawym przyktadem

19Ten i wczedniejsze cytaty: G. Deleuze, Roznica i powtorzenie, przet. B. Banasiak
i K. Matuszewski, Warszawa 1997, s. 22.
2P. Pavis, op. cit., s. 112.
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stuzy¢ moze w tym kontekscie nowojorski teatr The Wooster Group, kto-
ry na scenie umieszcza aktorow w otoczeniu ekran6w, mikrofonéw i gtos-
nikow wzmacniajgcych wszystkie wydawane przez nich, najbardziej sub-
telne, dZzwieki i powiekszajacych, nieznaczne z pozoru, gesty. W dodatku
tematyka wielu prezentowanych sztuk staje sie mocowanie bohateréw
zjaka$ dominujacg nad nimi sitg, zwyczajem, ograniczeniem, konwen-
cjg2l. Wszystko to zostaje zobrazowane przez pewng intermedialnos¢,
wymieszanie i dopetnianie sie réznych, istniejgcych autonomicznie $rod-
kéw obrazowych. Czesto witasnie przez niezgodno$¢ przedstawien po-
szczegblnych z nich poteguje sie, omawiane tu, wrazenie sporu. Szcze-
golnie interesujace jest dla nas zwrdcenie uwagi przez prowadzacg ten
teatr Elizabeth le Compte na rozbiezno$¢ akcji scenicznej podejmowanej
przez aktoréw i prezentowanej na - réwniez obecnych na scenie - moni-
torach, czyli reprezentacji nowych mediow.

Czasem rozbiezno$ci te przybierajg formy bardzo nieznaczne, jak
wL. S. D. gdzie ekranowa postaé zapowiadata z telewizora dziatania
odgrywajgcego jg aktora na scenie, antycypujac je. Powstawat w ten spo-
s6b powielony obraz tej samej osoby. Byty to jednak sobowtdry niedosko-
nate, bowiem dziatania kazdego z nich rozmijaly sie w czasie, wprowa-
dzajac dystans miedzy rejestracjg a projekcja. Innym, bardziej ztozonym
przyktadem, stuzy To You, the Birdy! W spektaklu tym zdarzaty sie mo-
menty, w ktérych schowane za ekranami czesci ciat postaci scenicznych
pojawiaty sie na nich w formie wcze$niej zarejestrowanego materiatu
filmowego, do ktérego prébowali dostosowac swoje dziatania aktorzy, ale
nie zawsze wychodzito im to idealnie. Przedstawienia te zdajg sie pytac,
co dostrzegamy na scenie i zmuszajg do rozciggania poréwnan tego do
prawdy ekranu. Zachecajg do zastanowienia nad réznymi sposobami
istnienia wymienionych perspektyw obrazowania. Nie mozna by¢ pew-
nym prawdy ekranu, bo aktorzy odbiegajg od niej swoimi zachowaniami.
Nie mozna w petni uwierzy¢é w pewnos$¢ dziatan teatralnych na scenie, bo
ekran im przeczy. Taka sytuacja zdaje sie podejmowaé gre z tendencja do
przyjmowania najprostszych rozwigzan, podwazajac je, kiedy jesteSmy
juz, zgodnie z naszym przyzwyczajeniem, gotowi je przyja¢ bez watpli-
wosci. Zaleznie od perspektywy postrzegania dowolna interpretacja jest
mozliwa. Dzieje sie tak zgodnie ze stwierdzeniem Paula Virilio, ze per-
spektywa jest jedynie hierarchig percepcji i prawdopodobnie istnieje tyle
perspektyw, ile wizji Swiata, kultur i warunkéw zycia. Ostro formutowa-
ne sady, ktore wcigz pojawiajg sie dokota nas, mogg istnie¢ tylko na za-

211 Pluta-Kiziak, Cyfrowe labirynty wspotczesnego teatru. Przypadek The Wooster
Group, w: (Nie)obecne granice. Szkice o obliczach transgresji, red. D. Rode, K Kuropatwa,
Krakéw 2003, s. 182.
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sadach reliktu lub znaku tesknoty za autorytetem, ktéry gdzie$ zaginat.
Interesujagcym wydaje sie fakt, jak uzywajac nowych, medialnych $rod-
kéw wyrazu, teatr dopuszcza wprowadzenie pewnego rodzaju ambiwa-
lencji na swoim terenie.

Mass media funkcjonujg na dwoch podstawowych poziomach, posia-
dajagc dwa obszary odpowiedzialnosci: informowac i zabawia¢ swoich od-
biorcow. Rdznig sie one od teatru juz na pierwszy rzut oka: swojg orien-
tacjg w stosunku do fikcjonalnosci. Warto przy tym odnotowa¢, ze nawet
wiadomosci telewizyjne majg wasng fabute i linie narracyjna, a takze
,»obszary czystej fikcji i inwencji”2

Posiadajac wtasng poetyke, zadne medium nie moze by¢ catkowicie
wolne od subiektywnosci, co Marshall McLuhan zawart w swoim naj-
stynniejszym zdaniu ,,medium is a message”. Jednak, powigzane z prze-
kazem informacji dotyczacych tak zwanej rzeczywistosci, przekazy me-
dialne (a wsrdd nich wiadomosci, ale rowniez reality shows) wytwarzajg
i promujg konstrukt pewnej wizji Swiata, aspirujgcej do poziomu nie
pozostawiajgcego odbiorcy watpliwosci co do szczero$ci przedstawienia.
Doskonato$é wiary w prezentowang symulacje osiggana jest przez media
dzieki treningowi, jakiemu poddany jest ich adresat, pozostajacy od daw-
na pod ich wptywem, od samego poczatku jego obecnosci w aktualnych
warunkach zycia spotecznego. Wprowadza to taki poziom jako$ciowego
istnienia Swiata, w ktérym nie ,rzeczywisto$¢”, a ,,medialno$¢” decyduje
i odgrywa gtéwna role w tworzeniu wyobrazen i opinii spotecznych.

Wymienione tu pojecie medialno$ci moze zosta¢ uzyte do stworzenia
kolejnego neologizmu, opisujagcego nasze otoczenie, jakim jest ,medio-
kracja”, stajgca sie wspoOtcze$nie substytutem demokracji. Promujac
okre$lone sposoby zycia i jego interpretacji (nie méwigc juz o stosunku
do okreslonych opcji politycznych) poprzez specyficzny rodzaj rozrywki,
»Czwarta wtadza” stata sie pierwszg i najwazniejszg. Media zawtaszczy-
ty mozliwos¢ kierowania wptywem na sposéb myslenia catych spote-
czenstw. Sg obszarem, na ktorym - w panstwach demokratycznych - za-
czyna sie rzadzenie. Media zostajg uzyte, jak opisat to Noam Chomsky
w Media control, by ograniczy¢ wolno$¢ jednostki i uciszy¢ gtosy sprzeci-
wu w jakichkolwiek sprawach. Czasem uzywajg swoich mozliwosci, by
zmusié ,,stado” do robienia tego, co dla niego zaplanowane, przy zacho-
waniu wrazenia, ze jego cztonkowie majg wolno$¢ wyboru. To punkt, w
ktorym rzeczywistos¢ medialna i mediokracja spotykajg sie, ja-ko twory
»zaprojektowane, by cieszy¢”, dajac ludziom symulacje $wiata w ktérym
Zyja - w czasie rzeczywistym i w naturalnych rozmiarach.

2P. Pavis, op. cit., s. 103.
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Sprawag, ktorg chce szczegolnie podkresli¢é w tym miejscu, jest wol-
nos¢ wyboru, jakg ma pozornie kazdy, a ktora wcale sie nie zdarza, a na-
wet jesli, to nie ma nic wspolnego z catkowitg wolno$cig. Media podle-
gaja pewnym okoliczno$ciowym ograniczeniom. Wszystkie ich prezenta-
cje sg subiektywne, nie ma bowiem mozliwosci, by kto$ opowiadat jaka$
historie bez wyrazania w ten sposob witasnej opinii, cho¢by zawoalowa-
nej. Teatr, ktérego realizacje zawsze zawierajg sie¢ w ramie pewnej, kon-
stytutywnej dla niego, fikcji, zdaje sie duzo blizej rzeczywistosci niz ja-
kiekolwiek przekazy medialne, podszywajace sie pod nia.

Powtarzajgc na scenie charakterystyczne cechy medialnos$ci (percy-
powanej przez jej odbiorcéw jako ,rzeczywistos¢”), teatr nie prébuje
wcale stwarza¢ bezkrytycznej iluzji ,,realnosci”. Taka mozliwo$é nie ist-
nieje ani w obszarze telewizji, ani teatru. Jednak witasnie tu pojawia sie
podstawowa roznica miedzy tymi dwoma $wiatami. Teatr nie podejmuje
sie promocji twierdzenia, ze wszystkie pojawiajace sie na jego scenie
postacie i wydarzenia sg rzeczywiste. Jego widownia wie, i nie jest w sta-
nie otym zapomnie¢, ze to, co widzi, jest tylko imitacja, fatszywym obra-
zem, stworzonym na jej potrzeby. Teatr sam w sobie podejmuje nawet
probe zwiekszenia tego dystansu do wiasnej podstawy. Znane skadinad
postacie i wydarzenia sg ponownie powotywane do istnienia (jak zawsze
w jego Swiecie, od tragedii greckiej poczawszy, jednak - w przeciwien-
stwie do tej tradycji - nie po to, by uczyni¢ rozpoznawalnymi nieSwiado-
me niczego ofiary losu lub przypomnieé, ze konflikty tragiczne sta¢ sie
moga udziatem nas wszystkich) aby wyzwoli¢ widza z wiezéw percepcyj-
nych przyzwyczajen, uwalniajagc go od wiary w medium jako takie, dzieki
ukazaniu ramy teatralnej fikcjonalnosci. Upowaznia to sztuke teatralng
do odkrywania swoich konstytucyjnych zatozen i podkreslania witasnej
konwencjonalno$ci. Moze sie tak sta¢, poniewaz ,,na scenie wszystko jest
mozliwe, wszystko moze sie zatem wydarzy¢: inno$é wersji, deformacja,
bluznierstwo”23 Przez prosty akt zdjecia maski i ukazania ramy, w kté-
rej istnieje teatr, pojawia sie zjawisko metateatralnosci.

Patrice Pavis stwierdza w Theatre at the Crossroads of Culture, ze
»teatr sam siebie prezentuje jako fikcje, ktdra daje sie zaakceptowac tyl-
ko dzieki temu, ze pojawiajg sie, obecne w percepcji widza, efekty wpro-
wadzajgce wrazenie realnosci, interweniujace, by autoryzowaé te fik-
cje”24. Nie ma dzi$ ucieczki od medialnosci we wspoétczesnym teatrze,
ktory chce prowadzi¢ dialog z rzeczywistoscig, poniewaz medialnosé¢
i rzeczywisto$¢ wzajemnie odnoszg sie do siebie, a znaki teatralne zaw-
sze zalezne sg od pewnych zyciowych doswiadczen. W tej sytuacji jednak,

2BT. Kantor, Cicha noc.
2P. Pavis, op. cit.,, s. 112.
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na wprost publicznosci, rzeczywiscie istniejacy ludzie odgrywaja pewne
postacie, a nawet - po prostu - prezentujg siebie. Taka autentycznos$¢
staje sie najlepsza bronig przeciwko medialnej kontroli rzeczywistosci.
Poniewaz toczy sie wojna, ktéra zapewne zostanie przegrana przez teatr
w sensie ilosciowym, jednak, je$li jakoSciowo walczace frakcje pozostang
podzielone rdznicg, kazda z nich bedzie miata szanse, by zwyciezy¢ w kil-
ku bitwach.
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