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The use of film techniques in theatre performances is no new invention. There are two distin-
guishable ways of doing this: in the first, media techniques are used on the stage only and bear
no profound significance to the "actual core of the theatre" (BSatrice Picon-Vallin, Les Les $crans
sur la scéne, Lausanne, 1998, p. 10), or rather, they are used to transform the "classic" theatrical
approach (actor who "here and now" - immediately - expresses himself). With the second method,
the use of multimedia cannot be considered as an optional part of performing arts: the introduction
of multimedia creates profound theatrical relationships, although the "here and now" setting does
not apply. (e.g. in the plays of Robert Lepage, Heiner Goebbels and Jose Montalvo).

In view of the development and omnipresence of digital and interactive techniques, it seems that
stage theatre intended to be "natural” can no longer ignore multimedia "as the actual core" of the
theatrical relationship (it is not sufficient to simply show them on the stage). And similarly, the
theory of stage theatre must modify its definitions in order to discuss this type of theatre which
seeks to represent the relationships of today.

Pytania o relacje teatru i kina od zawsze budzity wiele emocji. Nie
ma w tym nic dziwnego, bo przeciez przyzwyczailiSmy sie patrze¢ na to
przymusowe sgsiedztwo na areopagu sztuk jako na wieczng rywalizacje
oraz podsycanie wzajemnych niecheci i nieufnosci, ktére zrodzity sie
wraz z powstaniem kinematografu braci Lumiere i kasandrycznej zapo-
wiedzi o rychtej Smierci teatru. Oczywiscie: kino i teatr wyswiadczyty
sobie wiele przystug, zarowno w sferze rozwoju techniki obu sztuk, jak
i w sferze nauk o obu sztukach - to przeciez sukcesy srebrnego ekranu
pomogly w uzyskaniu przez teatr statusu sztuki samodzielnej (na fakt
ten zwracata uwage miedzy innymi Eleonora Udalska w tekscie o Wikto-

*Jest to wersja referatu wygtoszonego na konferencji ,,Przestrzenie we wspotczesnym
teatrze i dramacie”, zorganizowanej przez Zakiad Teatru i Dramatu Instytutu Nauk
o Kulturze Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach w dn. 26-27 pazdziernika 2006 roku.
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rze Brumerzel). Spuscizng dyskusji z pierwszej potowy minionego wieku
jest kilka tez uznawanych dzi§ za paradygmaty mys$lenia o teatrze
i o kinie: wsérdd nich te najwazniejsze: w teatrze zywy aktor, bedacy jed-
noczesnie tworcg i tworzywem, kreuje ,,tu i teraz”, w obecnosci odbiorcy,
komunikat artystyczny, podczas gdy w Kkinie - komunikat powstaje
w innym czasie niz jest odbierany, nie ma tozsamosci tworcy i tworzywa
i nie jest niezbedna obecno$¢ widza. Przyjmujgc owe definicje za punkt
wyjscia, odpowiedz na pytania ,Jeszcze teatr, czy juz kino? Jeszcze Kino,
czy juz teatr?”, zwihaszcza wobec analizy przedstawien i filméw z epoki
powstawania owych paradygmatéw genealogicznych, bylaby prawie
zawsze odpowiedzig kategoryczng. Ale przeciez teatr i film przez ostat-
nie sto lat zmieniaty sie, czerpigc site do owych mutacji wtasnie z dysku-
sji z klasycznymi, dwudziestowiecznymi definicjami. Intermedia, zwane
- moze nie do konca precyzyjnie - multimediami, otworzyty w teatrze -
ale rowniez w filmie - nowe przestrzenie. Beatrice Picon-Vallin pisata:
»Strukturalng zasadg teatru jest wieloraka relacja, wymiana pomiedzy
zgromadzonymi razem ludzkimi bytami, ale jezeli technologia obrazdw,
prosta, badz skomplikowana, pozwala na transformacje, modyfikacje
tejze relacji i interakcji, bez znieczulania jej, ale poprzez uczynienie jej
bardziej Swiadomg i/lub bardziej wyczuwalng, to dotyka owa technologia
samego serca teatru i wiasnie dlatego powinna by¢ analizowana - tak
samo jak analizowany powinien byé brak zainteresowania wielu arty-
stéw teatrow dla nowych technologii”2

Wykorzystanie przestrzeni i technik filmowych w teatrze jest oczy-
wiscie tak stare jak kinematograf. Nalezy jednak rozr6zni¢ dwa sposoby
uzywania ruchomych obrazow/projekcji filmowych badZ wideo. Pierwszy
bytby zwyczajnym, ilustracyjnym dopetnieniem teatralnej przestrzeni,
bez zwigzku z ,wielorakg relacjg” teatralng, ktérg nazwaliby$Smy (za
Beatrice Picon-Vallin) ,,sercem teatru”. Wowczas wpisalibySmy media
w grupe ,fakultatywnych tworzyw teatru zwigzanych z opracowaniem
przestrzeni”3. To najczesciej spotykane wykorzystanie technik filmowych
i wideo w teatrze; w ten sposob korzysta zwykle z projekcji na przyktad
Krzysztof Warlikowski (choéby w Ifigenii w Taurydzie z Opera Garnier
z 2006: film wigczony do tego spektaklu ukierunkowuje jedynie interpre-
tacje, ale nie nawigzuje relacji z ,,zyciem scen/’).

1E. Udalska, Wiktor Brumer o zwigzkach teatru i filmu, w: Acta Universitatis Lo-
dziensis, ,,Folia Litteraria” 1981, nr 2.

2B. Picon-Vallin, Hybridation spatiale, registres de presence, w: Les ecrans sur la
scene, BSatrice Picon-Vallin (sous la direction de), L’Age dTiomme, Lausanne 1998, s. 10.

3Por. S. Swiontek, Wyktad trzeci: Tworzywa sztuki teatru, cze$¢ druga, w: Stawo-
mira Swiontka dwanascie wyktadéw z wprowadzenia do wiedzy o teatrze, opraé. L. Kar-
czewski, I. Lewkowicz, M. Wojcik, £6dz 2003, s. 41.
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Drugi sposéb wykorzystywania mediéw na scenie, w Polsce - poza
kilkoma wyjatkami - wiasciwie nieobecny, zaktada podwazenie koniecz-
nosci cielesnej obecno$ci aktora na scenie dla zaistnienia zjawiska te-
atru. Co wiecej, komunikat nie musi powstawac ,,tu i teraz”, a twdrca nie
musi by¢ jednoczes$nie tworzywem. | w tym wypadku nie chodzi o nowe
odkrycia - taka sytuacje sceniczng, jeszcze dosyC przejrzysta, stworzyt
na przyktad Eisenstein w Medrcu z 1923 roku, wigczonym (nie ,,pokazy-
wanym?”, ale wiasnie wigczonym) do przedstawienia teatralnego. W fil-
mie tym jedna z postaci ,,wydostawata” sie z dwuwymiarowej przestrzeni
srebrnego ekranu na scene, by (jako zywy aktor, z symboliczng rolka
taSmy celuloidowej w rece) ,,przebudzi¢” publiczno$é4. Nie przez przypa-
dek to wiasnie tradycja szkdt rosyjskich - zwilaszcza - Eisensteina
i Meyerholda okazata sie w pdzniejszych latach najbardziej inspirujaca.
Warto przypomnie¢ choéby przedstawienie w rezyserii Rogera Planchona
Martwe dusze z 1960 roku: wiaczone do spektaklu techniki filmowe po-
zwalaty na eksplorowanie natury ruchu (wpisujac sie w zainteresowania
Meyerholda wyrazone w tekstach z okresu pracy nad Portretem Doriana
Graya)5. Przygotowane przez scenografa Rene Alio projekcje (trwajace
w sumie bez mata trzy kwadranse), wykonane technika zblizong do ani-
macji, oddzielaty kilkanascie scen przedstawienia nie tylko ,ilustrujgc”
droge, jakg pokonuja bohaterowie przenoszac sie z miejsca na miejsce,
lecz takze wyznaczajgc rytm spektaklu i poszerzajgc mikrokosmos sce-
nicznyeé.

Bardzo ciekawie wygladaty poczatki wspotistnienia teatru i taSmy
filmowej w Japonii, gdzie od pierwszych projekcji kinematograficznych,
az do konca lat czterdziestych istniat specjalny rodzaj medialnego przed-
stawienia teatralnego zwanego rensageki. W tym spektaklu, taczacym

4Por. B. Picon-Vallin, Hybridation spatiale... s. 13.

5Adaptacje tekstu Gogola przygotowat Arthur Adamov - on réwniez byt gtbwnym in-
spiratorem wigczenia technik filmowych do przedstawienia, umieszczajac ich opis w tek-
Scie adaptacji. Por. egzemplarz rezyserski spektaklu Martwe dusze. Les ames mortes,
Exemplaire de regie annote, Bibliothegue Nationale de France, 4 Col. 112, 135 f.

6 Jest oczywiste, ze technika filmowa w tym spektaklu byta réwniez na ustugach po-
stulatéw teatru epickiego: obecny w ciggu catego przedstawienia ekran nad sceng, przed-
stawiajgcy w trakcie kolejnych odston widoki Rosji, burzyt teatralng fikcje, przyczyniajac
sie do tworzenia epickiego dystansu. W tym sensie jednak, projekcje dotykaly samego
»Serca teatru” - przyczyniaty sie do konstruowania nowej siatki relacji miedzy tworzywa-
mi. Co wiecej, nie stuzyty jedynie budowaniu efektu wyobcowania: to, co widz dostrzegat
na scenie, byto niejako fragmentem obrazu (,,stop-klatki”) z ekranu zawieszonego na ram-
pie, podgladanym przez lornetke: byto powiekszone i zdeformowane. Zatem $wiat filmu
nie byt tylko powieleniem sceny (badz odwrotnie): technika medialna wspéttworzyta z ak-
torami i tréjwymiarowgq scenografig artystyczny komunikat teatralny.
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techniki kabuki i film, wystepowat specjalny aktor (benschi), ktory na za-
sadzie partnerstwa komentowat projekcje, ,,odtwarzat zaistniate na ekra-
nie efekty dzwiekowe, a nawet zapachowe”, tworzyt ,,interaktywna pre-
zentacje angazujaca zmysty siedzacego na sali widza”7. Réznica miedzy
benschi a europejskim pianistg akompaniujgcym niememu Kinu jest wy-
razna: to maestria aktora (partnera filmowych projekcji) przyciggata
widzéw na spektakle, za$ przedmiotem analizy byfa ,wieloraka relacja
teatralna”.

Trzy spektakle, ktére byty impulsem do powstania tego tekstu, sg
Swiadectwem wyraznego przetomu, jaki dokonuje sie w teatrze wspotcze-
snym. Damnation de Faust Kanadyjczyka Roberta Lepage’a8, Eraritja-
ritjaka, musee des phrases... Niemca Heinera Goebbelsa9, Les Paladins
Francuza Jose MontalvolD tworzg sytuacje teatralng dzieki misternej
grze w sercu teatralnego paradygmatu. Wykorzystane w nich techniki
filmowe i wideo nie sg fakultatywnym tworzywem teatralnym - sg row-
nie wazne, co aktor, czas i trzy wymiary.

W spektaklu Heinera Goebbelsa Eraritjaritjaka...n Andre Wilms,
odgrywajacy centralng posta¢ przedstawienia, po okoto dwudziestu mi-
nutach fizycznej obecno$ci na scenie, postanawia opuscic teatr: od tego
momentu $ledzimy go dzieki pracy filmowca - to, co widzi oko kamery,
my poznajemy dzieki projekcji na olbrzymim ekranie na sceniel2 Andre
Wilms opuszcza nie tylko scene i widownie: przechodzac przez foyer te-
atru, kieruje sie w strone zaparkowanego na pobliskiej ulicy samochodu,
by przejecha¢ ulicami miasta (rodzinnego miasta widzéw) do mieszkania

7P. Kletowski, Sfilmowac dusze - wstep do historii kina japonskiego, ,,Kwartalnik
Filmowy”jesien 2005, nr 51.

8La Damnation de Faust, muz. Hector Berlioz, rez. Robert Lepage, Opera Bastille,
2001/2006.

9 Eraritjaritjaka, Musee des phrases, na podstawie tekstow Eliasa Canetti’ego, rez.
Heiner Goebbels, Theatre Vidy-Lausanne, 2004.

OLes Paladins, muz. Philippe Rameau, rez. Jos$ Montalvo, Theatre du Chatelet,
2004.

11 Temu spektaklowi poswiecitem referat «Eraritjaritjaka. Musee des phrases» w re-
zyserii Heinera Goebbelsa - muzycznos$¢ jako wyznacznik teatralnosci, na konferencji
Muzyczno$¢ w dramacie i teatrze, przygotowanej przez Zaktad Dramatu i Teatru UMCS
w Lublinie (24-25 marca 2006) - tekst w druku. Doktadny opis spektaklu (cho¢ nie zwra-
cajacy uwagi na element taczacy $wiat teatralny i filmowy) znalazt sie takze w artykule
Edyty Kubikowskiej, Eraritjaritiaka. Musee des phrases, ,,Didaskalia” luty-kwiecien
2005, nr 65/66.

12 Ekran ten ma ksztatt olbrzymiego, pietrowego domu, z zarysowanymi oknami, co
przywodzi na mysl niemal identyczne rozwigzanie w jednej ze scen w spektaklu Edison
w rez. Roberta Wilsona z 1979 roku, zrealizowanym w Theatre National Populaire de
Villeurbanne na zaproszenie Rogera Planchona (co ciekawe, Goebbels pokazywat swdj
spektakl rowniez w Yilleurbanne, moze chcac zwréci¢ uwage widzéw na to podobienstwo).
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w jednej z kamienic. Nad miastem zachodzi storice (bo taka jest pora
dnia), za$§ w mieszkaniu Wilms spoglada na zegarek (pokazujacy te samg
godzine, co zegarki widzéw), podnosi z podtogi lokalng gazete - wydanie
z dnia, w ktorym grany jest spektakl. Czy to projekcja wideo? Moze
transmisja satelitarna? Niepokdj i niepewnos$¢ siegaja zenitu, gdy Wilms
sieka szczypiorek w rytm muzyki granej w trakcie catego spektaklu
przez siedzacych na scenie artystow kwartetu smyczkowego: skoordy-
nowanie rytmu ruch6éw noza i pociggnie¢ smyczkéw jest niemozliwe
w transmisji satelitarnej, w ktorej zawsze nastepuje charakterystyczne
op6Oznienie. Tym bardziej nie mozna uzyska¢ efektu skoordynowania
uderzen w prezentacji filmowej (to Wilms, ktérego widzimy na ekranie
dopasowuje sie do rytmu muzykéw - nie odwrotnie). Jedynym logicznym
wyttlumaczeniem, jest przekazywanie obrazu i dzwieku przez S$wiatto-
waod, ale jest to technicznie niewykonalne, gdyz wielokilometrowy kabel
musiatby rozwija¢ sie za jadgcym przez centrum ruchliwego miasta sa-
mochodem. Coéz sie stato? W jaki sposob dwuwymiarowy, niematerialny
Wilms, ktoérego widzimy na ekranie, stat sie zywym skladnikiem tea-
tralnego zdarzenia? To pytanie stawia sobie kazdy widz, zwiaszcza, ze
dziwne wrazenie potegowane jest jeszcze poprzez oddziatywanie na zmyst
powonienia widzéw, ktdrzy czujg zapach omleta, ktory smazy ,Wilms na
ekranie”...

Pod koniec przedstawienia okazuje sie, ze Wilms nie opuscit teatral-
nego gmachu, ze jedynie przejazd przez miasto zostat ,,nakrecony” wczes-
niej. Od chwili wyjscia z samochodu i wejscia do mieszkania, dzieki do-
skonatemu, niezauwazalnemu montazowi tgczacemu projekcje i trans-
misje Swiattowodowa, towarzyszymy Goebbelsowi chodzacemu po miesz-
kaniu wybudowanym za ekranem, ale na scenie: Andre Wilms styszy
wiec muzyke siedzacego jedynie kilka metréw od niego kwartetu, styszy
odgtosy dobiegajace z widowni.

Spektakl Goebbelsa jest oczywiscie swoistym manifestem i polemika
z przekonaniem, jakoby wiaczone do przedstawienia media byly jedynie
fakultatywnym tworzywem teatralnym. W podobng strone zmierza Jose
Montalvo w spektaklu Les Paladins. Rezyser nie prébuje nawet budowaé
fikcji transmisji satelitarnej czy jakiejkolwiek. Nie mamy najmniejszej
watpliwosci, ze ruchome obrazy, ktére widzimy na scenie, zostaty wczes-
niej spreparowane. Nie jest to jednak film - jest to pelen zycia teatrl3
Montalvo buduje bardzo gesta i bardzo precyzyjng siatke typowo tea-
tralnych relacji, w ktorych zaden ze skfadnikow nie istnieje sam dla sie-

3 Na ludyczny charakter tego spektaklu zwracajg uwage Christine Biet i Christophe
Triau w: Ch. Biet, Ch. Triau, Qukest-ce que le theatre, Editions Gallimard, Paris 2006,
s. 881.
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bie. Ponownie, tempo projekcji podporzadkowane zostaje muzyce, ktorg
na zywo wykonuje stynny zesp6t Les Arts Florissants pod kierownictwem
Williama Christie - jest oczywiste, ze owi muzycy nie sg akompaniato-
rami: wraz ze $piewakami i tancerzami na scenie, ale rowniez wraz
z projekcjami interpretujg muzyke Rameau, interpretujg tekst La Fon-
tanna. Trudno o teatr, w ktorym bytoby wiecej scenicznego zycia: Mon-
talvo tworzy przeciez relacje partnerstwa miedzy orkiestrg, zywymi po-
staciami na scenie i postaciami dwuwymiarowymi. Te trzy grupy muszg
sie stucha¢, muszg by¢ na siebie wrazliwe - a to jest przeciez sercem tea-
tralnego przedstawienia. Obecno$¢ orkiestry, $piew solistow, ktorzy
zwykle nie widzg projekcji (wiec nie mogg podporzagdkowywac sie obra-
zom), sugerujg nam, ze nad kolejnoscig i rytmem sekwencji filmowych
czuwa cztowiek - nie ma go na scenie, nie czyni z siebie teatralnego two-
rzywa, ale jest przeciez twdrcg teatralnym: tego statusu nie mozna mu
odméwié, tak, jak nie mozna przyréwnac¢ go jedynie do inspicjenta czy
o$wietleniowca.

U Montalvo wrecz obsesyjnie powraca kwestia multiplikoWania po-
staci teatralnych, bedaca przeciez raczej domeng filmu niz teatru. Po-
dobnie jest w spektaklu Damnation de Faust Roberta Lepage’a, ktory
przestrzen olbrzymiej sceny Opera Bastille podzielit na 24 klatki o pro-
porcjach ekranéw (komputerowego monitora badZ telewizora). W tych
klatkach, przywotujacych na mys$l symultaniczng kompozycje z filmu
Nowa ksigzka Zbigniewa Rybczynskiego, pomnazane sg postaci drama-
tuld Na 24 scenicznych ekranach, jak na monitorach kamer przemysto-
wych, widzimy odchodzgce wojsko, kobiety zegnajace zotnierzy, przenosi-
my sie do powielanych gabinetéw bibliotecznych (tworzonych za pomoca
efektow specjalnych) w ktérych Faust i jego ,,0odbicia” (?), szukajg praw-
dy. W tym arcydziele techniki i feerii efektow komputerowych Lepage
nie traci jednak z oczu bardzo osobistej, gteboko ludzkiej tragedii Fausta
i Magdaleny: te dwie postaci, wraz z Mefistofelesem widz zawsze rozpo-
znaje i odréznia od ,,klonéw” odgrywanych przez innych aktoréw.

To, czym najbardziej manipuluje Lepage w Fauscie, jest chyba kwe-
stia tréjwymiarowosci jako atrybutu teatru (w przeciwienstwie do dwu-
wymiarowego kina). Te eksperymenty dotyczg zaréwno scenografii, jak
i aktora: Jak pisat Ludovic Fouguet: ,,Lepage pracuje nad umieszczeniem
aktora w wysSwietlanym obrazie, w szczeg6lnosci - nad umieszczeniem
go w ekranie. Ale aby stato sie to mozliwe nie jest wcale konieczne odwo-
tywanie sie do trojwymiarowego obrazowania. Wazne jest doprowadzenie

14 Scenografia ta przywodzi na mys$l The Rakes Progress w rezyserii Petera Sellarsa
(muzyka Igor Strawinski, scenografia Adrianne Lobel, Theatre du Chatelet, 1996).
W spektaklu tym scena przedstawiata multiplikowane cele kalifornijskiego wiezienia,
oswietlone zimnym, neonowym S$wiattem, ktoére rozlewato na scene migoczacag poswiate,
podobna do tej, znanej z odbiornikdw telewizyjnych.
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do ewolucji samego pojecia ekranu, nie za$ tworzenie ziudzenia”ls
W spektaklu Busker’s Lepage wprowadzat ruchomy, olbrzymi ekran pla-
zmowy, ktéry przysuwat sie, badz oddalat od widzéw, budujgc giebie
sceny projektowanymi obrazami. Ogladajagc Fausta, widz nie jest w sta-
nie oceni¢, na jakiej gebokosci, w jakim oddaleniu od zewnetrznej linii
konstrukcji scenograficznej rodzi sie projekcja. Te ocene utrudnia poty-
skujaca przezroczysta szyba: publiczno$¢ czasami nawet nie wie, czy
aktorzy stojg za szybg, czy przed nig, trudno tez okresli¢, jaki jest jej
wkiad w tworzenie medialnego obrazu. Co wiecej - nie zauwazamy mo-
mentdéw, w ktérych szyba znika. To wrazenie ,,innej gtebi” podsyca multi-
plikowanie klatek, a w nich tej samej, niematerialnej scenografii.

W rezultacie takze aktorzy mogg - zupeitnie bezkarnie z punktu wi-
dzenia odbioru - traci¢ swa tréjwymiarowo$¢ zmieniajgc sie w kompute-
rowe efekty wizualne. W scenie, w ktérej Faustowi ukazuja sie tanczace
nad brzegiem taby rusatki, dolne klatki scenografii zmieniajg sie w je-
den, spéjny ekran pozornie wypetniony woda. Na jego szczycie, stojg po-
stacie (zywi aktorzy), ktérzy nagle osuwajg sie, wpadajac w przestrzen
dolnego ekranu, gdzie zamieniajg sie w dwuwymiarowe obrazy wodnych,
bajecznych twordw, zostawiajagcych za soba smuge babelkéw powietrza.
Teatrolodzy mogga oczywiscie przymkng¢ w tej scenie oczy (cho¢ zwazyw-
szy urode obrazu, nie przychodzi to tatwo) i uznaé, ze oto oglagdamy nie
teatr, lecz ,,plastyke ruchomych obrazéw” - ale to uproszczenie, ktore nie
stuzy badaniu teatru.

W rozwazaniach o nowych mediach w teatrze i w wykorzystaniu no-
wych mediéw w teatrze wazne jest, by pamietaé, iz celem widowiska
teatralnego jest i musi by¢ cztowiek, cho¢ juz moze nie konkretnie czto-
wiek - aktor czy cztowiek - widz. Jesli wiec nowe media w teatrze po-
zwalajg na lepsze poznanie cztowieka i na stworzenie silniejszej relacji
teatralnej, to nie powinniSmy na nie wrogo patrze¢, badz pomijac je w
rozwazaniach o teatrze. Media zostaty stworzone przez ludzi i moga (a
nawet powinny) im stuzy¢. Tak spogladajg na przestrzenie wideo i fil-
mowe w teatrze najwieksi rezyserzy, dla ktérych ruchoma projekcja nie
jest tylko tatwym efektem pozwalajagcym zadziwi¢ widza, bgdZz pomystem
na tansza scenografie. Media stuzyty teatrowi Peterowi Brookowi w
spektaklu Je suis un phenomene z 1998: wprowadzenie techniki na scene
miato poméc w zrozumieniu mechanizmow ludzkiej pamiecile. Z mediow,

15 L. Fou.qu.et, Robert Lepage, Thorizon en images, Les 400 coups, Québec 2006,
S. 324.

16 Spektakl ten powstat na podstawie prac rosyjskiego neurologa Aleksandra Lurii
(adaptacja Peter Brook i Marie-Hetene Estienne). Por. M. Kustow, Peter Brook, une bio-
graphie, Seuil, Paris, 2006, s. 374 oraz B. Picon-Y allin, Hybridation spatiale..., s. 22.
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jako potencjalnie gtéwnego tworzywa teatralnego korzysta czesto Frank
Castorf. Pasjonujace sg rowniez dokonania Roberta Wilsona, ktorego
tworczos¢ zbyt czesto kojarzy sie jedynie ze spektaklami inspirowanymi
malarstwem abstrakcyjnym. A przeciez i on siega po film, wideo, projek-
cje, by lepiej poznawac cztowieka, by tworzy¢ nowe teatralne relacje
(przez wprowadzenie sekwencji Edisona w przedstawieniu Edison, przez
zastosowanie diapozytywow w The Life and Times ofJoseph Stalin oraz
w Einstein on the Beach)17.

Nie ma nic dziwnego i nic nieteatralnego w fakcie, iz teatr siega po
nowe media - to natura samej sztuki teatru: siega¢ po wszystko, co ota-
cza cztowieka i czyni¢ z tego przedmiot sztuki dla cztowieka. To natura
sztuki teatru: znakowac przestrzen, a zatem réwniez przestrzen wideo.
Montalvo, Lepage, Goebbels, siegajac po media zabierajg widza w podréz
teatralng i poetycka. Jest oczywiste, ze w owej podrdzy siegajg réwniez
po technike, ale jej status i stopien zrozumienia u widzéw zmienity sie
na przestrzeni ostatnich stu lat. Lepage mowit w jednym z wywiad6w:
~W latach sze$c¢dziesigtych, siedemdziesigtych, na poczatku lat osiem-
dziesiatych, technologie projekcji (wideo, diapozytywy, multimedia) nie
byty oswojone. [...] Mam wrazenie, Zze obecnie ta kwestia zmienita sig,
mozna odtagd umieszcza¢ wideo na scenie: wszyscy majg przeciez w domu
kamere wideo. Te technologie zostaly odtajnione - staty sie, jak chinskie
cienie. Gdy siegamy po mozliwosci wideo, ludzie zgadzajg sie teraz na
zabranie ich w podréz poetycka”18 Mozna wiec za Lepage’em stwierdzic,
Ze siegajac po nowe technologie, teatr wcale nie oddala sie od swych ko-
rzeni -jest blisko - podobnie jak chinski teatr cieni, czy turecki karagéz
- bowiem media, komputerowe techniki cyfrowe stajg sie naszg codzien-
nosScig i cho¢ nic nigdy nie zastgpi bezposredniej relacji miedzyludzkiej,
to przeciez przetom informatyczny i komunikacyjny przynosi nam nowe
relacje miedzy zywymi bytami, nowy sposéb porozumienia, ktéry row-
niez musi znalez¢ swoje miejsce w teatrze, jesli ma by¢ to prawdziwie
dzisiejszy teatr, prawdziwy teatr jutra. Dochodzimy wiec do pytania,
ktore z pewnoscig u wielu wzbudzi skrajne reakcje: czy oby teatr siegaja-
cy po nowoczesne technologie, nie jest dzi$, nie bedzie jutro prawdziwie
naturalnym teatrem, za$ nienaturalne bedzie odrzucanie tych technik
z serca teatralnego wydarzenia? Co wazne: nie wystarczy jedynie poka-
za¢ na scenie komputer badz film wideo (czyli uzna¢ przestrzen projekcji
jedynie za dopetnienie, ilustracje sceny, o czym pisatem na poczatku tego

17 Por. F. Maurin, Robert Wilson, le temps pour voir, I espace pour ecouter, Actes du
Sud, Paris 1998, s. 55

18Du theatre d ombres, Au Technologies contemporaines, wywiad Ludovica Fougueta
z Robertem Lepagem w »Les ecrans sur la scene..., s. 326.
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tekstu). W zyciu nie tylko patrzymy na komputery, nie tylko ogladamy
filmy. Rewolucja technologiczna ostatnich lat przyniosta nowe relacje
interaktywne, ktére muszg pojawic¢ sie na scenie teatru, jesli teatr ten
ma by¢ blisko ludzils.

Zatem uzycie przestrzeni nowych technologii w teatrze nie jest za-
machem na teatr. Tak jak zamachem nie bylo uzycie maszynerii teatral-
nej budowanej przez marynarzy w teatrach barokowych, korzystanie ze
sztucznych ogni Virgaraniego w wersalskim teatrze Moliera, aparaty
Daguerre’a w inscenizacjach romantycznych Edmunda Duponchela, czy
wreszcie Swiatta gazowego, pozniej elektrycznego na przetomie XIX i XX
wieku.

Gdy dzi§ wspominamy debaty sprzed wieku, dotyczace rychiej
$mierci teatru, ktéry miat zosta¢ wyparty przez kino, zastanawiamy sie,
czy w sto lat po odkryciu braci Lumiere film nie okazat sie wezem, ktéry
zjada wiasny ogon. To oczywiscie temat na oddzielne rozwazania, warto
jednak wspomnie¢, ze coraz silniej rozwijajg sie gatunki kinematogra-
ficzne zwigzane z fascynacjg interaktywng technologig (na przykiad in-
ternetowy) - a przeciez interaktywnos¢ jest cechg zdarzenia teatralnego.
Nie powtarzajmy jednak btedu dumnych mitosnikow srebrnego ekranu
sprzed wieku i nie odpowiadajmy im przepowiedniami o $mierci Kina.
Jest jednak oczywiste, ze mur miedzy kinem a teatrem jest dzi$ nizszy
i cienszy niz kiedykolwiek. Nie warto odbudowywaé za pomoca rygory-
stycznych tez teatrologicznych wyrzucajgcych nowe media z samego ser-
ca teatralnego zdarzenia. Warto z tego otwarcia granic korzystaé, choc-
bySmy mieli zmieniac teorie teatralne sprzed kilku dekad.

19 Owa techniczna rewolucja medialna nie musi by¢ oczywiscie przyjmowana bezkry-
tycznie. Wazne jest jednak, by teatr umiat zrozumieé jej sens i siega¢ po jej jezyk - do-
piero zrozumiawszy te zmiany mozna je krytykowac¢. Dowodzit tego Peter Sellars w spek-
taklu Kupiec Wenecki (The Marchant of Venice, Chicago, Goodman Theatre, 1994), w kto-
rym krytykowane media nie sg oskarzonym pozbawionym prawa gtosu. Sellars ustawia
na scenie monitory, oraz wykorzystuje kamere wideo czynigc je podstawowymi tworzy-
wami teatralnymi, stuzgcymi budowaniu sytuacji teatralnej. Por. M. Bates, Le prisme de
Shakespeare, ,,Les Voies de la Creation Theatrale”, nr 22, CNRS Editions, Paris 2003,

s. 345-353.
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