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Konsekwentna awangarda

Przez lata uwa¿ano, ¿e przestrzeñ spektaklu powinna byæ nieska¿ona i z natury

zarezerwowana wy³¹cznie dla gry aktora czy te¿ jedynie do podawania tekstu.

Taka nieufnoœæ wobec aktualnie wykorzystywanych nowych mediów, owo

okopywanie siê na swoich pozycjach, by³y zwi¹zane z kategorycznymi koncep-

cjami m.in. Jerzego Grotowskiego, Tadeusza Kantora, Petera Brooka czy

Ariane Mnouchkine1. Sam Kantor uwa¿a³, ¿e media wypaczaj¹ spektakl, to,

czym by³. Aktualnie w teatrze mamy do czynienia z paradoksalnym zjawis-

kiem, które z pewnoœci¹ jest (lub dla niektórych by³oby) sporym zaskoczeniem

dla wy¿ej wymienionych twórców teatru.

Grotowski – za³o¿yciel Teatru Laboratorium 13 Rzêdów – odchodzi³ od

eklektyzmu i d¹¿y³ do wyzwolenia od traktowania teatru jako zlepka ró¿nych

dyscyplin. Przez lata usi³owa³ sprecyzowaæ, co stanowi o odrêbnoœci teatru i nie

mo¿e byæ dublowane ani naœladowane przez inne gatunki widowiskowe.

Has³em sztandarowym Grotowskiego by³ teatr ubogi. Jego przedstawienia

mia³y byæ aktami transgresji. Twórca Teatru Laboratorium s¹dzi³, ¿e teatr

bogaty ¿eruje na postêpie i elementach twórczych w zakresie obcych sobie

dyscyplin. Krytykowa³ widowiska – hybrydy, które by³y jego zdaniem zlepkami

form pozbawionymi jednolitego rdzenia, nieintegralnymi oraz pozbawionymi

odrêbnej „osobowoœci”2.

Grotowski ucieka³ od teatru totalnego, czyli wmontowywania w widowisko

ekranów filmowych, mechaniki sceny i widowni, dynamizacji p³aszczyzny gry.

1 Por. P. Pavis, Wspó³czesna inscenizacja: Ÿród³a, tendencje, perspektywy, prze³. P. Olkusz,

Warszawa 2011, s. 178.

2 J. Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, Wroc³aw 2007.



Twierdzi³, ¿e powoduje to zmienn¹ perspektywê ogl¹du akcji, co wed³ug niego

by³o fa³szywe. Teatr jego zdaniem mia³ zawsze pozostaæ ubo¿szy od filmu i te-

lewizji. S¹dzi³, ¿e pomimo prób wprowadzania wszystkich technicznych nowi-

nek nigdy nie zdo³a siê osi¹gn¹æ mo¿liwoœci technicznych kina. Twierdzi³ on,

¿e teatrowi grozi œmieræ, poniewa¿ na jego terytorium wkracza technika

telewizji i filmu. Zmusza³o go to do badania istoty teatru, tego, czym ró¿ni siê

od innych rodzajów widowisk i co sprawia, ¿e jest niezast¹piony3. W kontrze

Grotowski kierowa³ siê ku totalnej ascezie. Jego zdaniem teatr powinien

uznawaæ swoje granice. Skoro nie mo¿e górowaæ nad filmem i jego bogactwem,

powinien wybraæ ubóstwo, powinien byæ ascetyczny, bez urz¹dzeñ, „œwiêty”

w ubogim. W jego teatrze widzowie mieli do czynienia z praktycznie pust¹ sal¹,

brakiem gry œwiate³ czy charakteryzacji aktorów4.

Grotowski uwa¿a³, ¿e sednem teatru jako sztuki jest relacja miêdzy aktorem

a widzem. Re¿yser wraz ze swymi wspó³pracownikami zajmowa³ siê technik¹

transu oraz integracj¹ wszystkich w³adz duchowych i fizycznych aktorów.

Cz³onkowie Teatru 13 Rzêdów uczyli siê, jak eliminowaæ przeszkody stawiane

przez organizm, by na dobre usun¹æ czasow¹ ró¿nicê miêdzy impulsem wewnêtrz-

nym a zewnêtrznym impulsem odreagowywania. D¹¿yli do wydestylowania

znaków, ich oczyszczenia. Przewag¹ teatru mia³a byæ ta bezpoœrednia wiêŸ

rodz¹ca siê miêdzy ¿ywymi istnieniami. Ka¿dy akt prowokacji aktora, jego

magii stawa³ siê czymœ wielkim i niezwyczajnym, bliskim ekstazie. Zgodnie

z ide¹ teatru kameralnego kontakt z widzami mia³ byæ maksymalnie bezpoœred-

ni, twarz¹ w twarz, tak by widzowie mogli poczuæ oddech i pot wystêpuj¹cych.

Aktorzy zmagali siê psychicznie z widzami. Na ich oczach dochodzi³o wed³ug

Grotowskiego do aktu przeistoczenia aktora i to w³aœnie wyró¿nia³o teatr od

innych sztuk. Zmienia³a siê sylwetka wystêpuj¹cych bez wypinania brzucha, ich

wygl¹d bez szminek; aktorzy pracowali maskami swoich twarzy. By³o to prze-

istoczenie magiczne5.

Warto tutaj przypomnieæ, ¿e w lutym 1962 roku Teatr 13 Rzêdów do swojej

nazwy doda³ okreœlenie „Laboratorium”, które oddawa³o eksperymentalny

charakter jego dzia³alnoœci. „Pierwszym «laboratoryjnym» spektaklem Grotow-

skiego by³ Kordian wed³ug Juliusza S³owackiego”6. Przedstawienie by³o
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3 Por. ibidem, s. 17–18.

4 Por. ibidem, s. 18–21.

5 Por. K. Braun, Teatr Polski 1939–1989, Warszawa 1994, s. 123; L. Flaszen, „Dziady”, „Kor-

dian”, „Akropolis” w Teatrze 13 Rzêdów, „Pamiêtnik Teatralny” 1964, z. 3, s. 220–228, przedruk

[w:] Misterium zgrozy i urzeczenia. Przedstawienia Jerzego Grotowskiego i Teatru Laborato-

rium, red. J. Degler, G. Zió³kowski, Wroc³aw 2006, s. 53–69; J. Grotowski, op. cit., s. 13–24.

6 A. Wójtowicz, Od Orfeusza do Studium o Hamlecie, Wroc³aw 2004, s. 82.



równie¿ pierwszym krokiem Grotowskiego ku „teatrowi ubogiemu”. Podsumo-

wywa³o dotychczasowe doœwiadczenia twórcy Teatru Laboratorium 13 Rzê-

dów, a z drugiej je istotnie przekracza³o. Wykszta³ci³ siê tam nowy styl gry ak-

torskiej, w którym odrzucono to, co sta³o siê „sztamp¹”, tworz¹c „now¹

poetykê”7. Ca³a akcja Kordiana zosta³a cofniêta do wewn¹trz chorej wyobraŸni

tytu³owego bohatera8. Wprowadzenie widza w rzeczywistoœæ spektaklu rozpo-

czyna³o siê ju¿ z chwil¹ wejœcia na salê. Ca³y teatr sta³ siê tutaj szpitalem waria-

tów. Widzowie-pacjenci natychmiastowo otrzymywali wyznaczone przez akto-

ra – mistrza ceremonii – krzes³a na „sceno-widowni”9. Takie „poszukiwanie

kontaktu z widzem doprowadzi³o do niezwykle ciekawych i szczêœliwych roz-

wi¹zañ przestrzennych”10.

Charakterystyczna dla spektaklu by³a scenografia. W ca³ej sali porozstawiane

by³y deski z surowego drewna, oparte na drewnianych kozio³kach. Miêdzy nimi

sta³y dwu- i trzypiêtrowe, metalowe ³ó¿ka. Zrezygnowano równie¿ z gry œwia-

te³, a ca³oœæ oœwietla³y mocne, „chirurgiczne” reflektory. Szpital wariatów sta-

nowi³ zarówno przestrzeñ gry, jak i ramê ca³ej akcji scenicznej. Do spo³eczno-

œci szpitalnej zostali zaliczeni zarówno aktorzy, jak i widzowie. Wspólnotowoœæ

podkreœla³ brak kostiumów. Mê¿czyŸni mieli na sobie pospolite, szare garnitu-

ry, a kobiety nieciekawe, równie¿ szare suknie11. Jerzy Kwiatkowski pisa³ o Kor-

dianie, ¿e „konwencja szaleñstwa wprowadza na sceno-widowniê, uprawomoc-

nia, daje pretekst do – niemal akrobatycznej – gry cia³em. To pierwszy spraw-

dzian rzemios³a, podobny do sprawdzianu cyrkowego: tu niczego udaæ nie mo¿-

na”12. G³ówne wyró¿niki tej nowej gry aktorskiej to: „zabawa w teatr”,

umownoœæ i konwencja negatywu, wyra¿ona przede wszystkim w kreacji Zbig-

niewa Cynkutisa. Sztuka d¹¿y³a do uzyskania maksimum efektu estetycznego

oraz maksimum prze¿ycia poprzez szok. W centrum zainteresowania Grotow-

skiego by³a praca z aktorem. Zrezygnowa³ ze sceny, muzyki, kostiumów, deko-

racji oraz œwiate³. Re¿yser d¹¿y³ do odrodzenia teatru poprzez aktora i poprzez

powrót do Ÿróde³ sztuki aktorskiej oraz jej wskrzeszenie i znalezienie jej

wspó³czesnej funkcji13.
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7 Ibidem.
8 Ibidem, s. 77.
9 Ibidem, s. 71.

10 M. Piwiñska, „Kordian” w Teatrze 13 Rzêdów, „Teatr” 1962, nr 8, s. 8. Cyt. za: A. Wójto-

wicz, op. cit., s. 83.
11 A. Wójtowicz, op. cit., s. 72.
12 J. Kwiatkowski, Wewn¹trz „Kordiana”, „Wspó³czesnoœæ” 1962, nr 13, s. 4.
13 A. Wójtowicz, op. cit., s. 84–85.



Jeœli chodzi o sam termin „teatr ubogi”, powsta³ on dopiero przy kolejnym

spektaklu grupy – Akropolis.

Przedstawienie zbudowano na zasadzie œcis³ej samowystarczalnoœci. G³ówne przyka-

zanie brzmi: nie wprowadzaæ w toku akcji niczego, czego nie ma w niej od samego

pocz¹tku. S¹ ludzie i pewna liczba zgromadzonych na sali przedmiotów. I budulec

ten musi wystarczyæ dla skonstruowania wszelkich okolicznoœci i sytuacji przedsta-

wienia: plastyki i dŸwiêku, czasu i przestrzeni. [...] Teatr ubogi: przy u¿yciu najmniej-

szej iloœci elementów sta³ych wydobyæ – w drodze magicznych przeistoczeñ rzeczy

w rzecz, poprzez wielofunkcyjn¹ grê przedmiotów – maksimum efektów. Tworzyæ

ca³e œwiaty, pos³uguj¹c siê tym, co znajduje siê w zasiêgu rêki14.

W Akropolis najwa¿niejsza by³a praca nad plastyk¹ cia³a, czyli d¹¿enie do

stworzenia z aktorów masy do siebie podobnej, bez ¿adnych cech wyró¿nia-

j¹cych takich jak wiek czy p³eæ. Warto wspomnieæ, ¿e ogromny wp³yw na kon-

cepcjê przedstawienia wywar³ Józef Szajna oraz jego obozowe doœwiadczenia15.

Akropolis by³o kolejnym krokiem zbli¿aj¹cym Grotowskiego i jego aktorów

do granic aktorstwa. Jednak¿e akt ca³kowity zosta³ osi¹gniêty dopiero w kreacji

Cynkutisa w Tragicznych dziejach doktora Fausta, najdojrzalszym dziele opol-

skiego Teatru Laboratorium 13 Rzêdów16.

To pierwsze przedstawienie, w którym dziêki wysi³kowi aktora mo¿liwy sta³ siê

natychmiastowy skok w sferê mitu i nieœwiadomoœci. Mo¿liwe okaza³o siê dotarcie

do prawdy o cz³owieku. I to nie za pomoc¹ œrodków formalnych, opanowania war-

sztatu i sprawnoœci fizycznej przez aktorów [...]. W Tragicznych dziejach doktora

Fausta dokonano tego dziêki ofiarowaniu aktora17.

Faust powsta³ poprzez odrzucenie masek, a nie poprzez deformacjê. Twór-

com uda³o siê dotrzeæ tutaj do prawdy o cz³owieku oraz o cz³owieku-aktorze

i po raz pierwszy w historii istnienia Teatru 13 Rzêdów pojawi³o siê ekstatycz-

ne aktorstwo. Co ciekawe, dla Cynkutisa prze³omowa by³a w³aœnie g³ówna rola

w Kordianie, po której Grotowski zaproponowa³ mu Fausta. Wtedy te¿ rozpo-

czê³o siê poszukiwanie i przekraczanie granic aktorstwa18. „Faust u Grotowskie-

go by³ szaleñcem, opêtanym pragnieniem prawdy i... œwiêtoœci”19. Twórcy

w dziejach alchemika doszukali siê analogii do ¿ywotów œwiêtych (hagiografii).

16 Martyna Kasprzak

14 L. Flaszen, „Dziady”, „Kordian”, „Akropolis” w Teatrze 13 Rzêdów, „Pamiêtnik Teatral-

ny” 1964, z. 3, s. 230. Cyt. za: A. Wójtowicz, op. cit., s. 91.
15 Por. A. Wójtowicz, op. cit., s. 91.
16 Ibidem, s. 95.
17 Ibidem.
18 Por. ibidem.
19 Ibidem, s. 96.



Publicznoœæ to goœcie tytu³owego bohatera w trakcie jego ostatniej wieczerzy.

Widzowie stali siê œwiadkami spowiedzi Fausta, historii jego ¿ycia oraz jego

mêczeñstwa, a jego œwiêtoœæ objawia³a siê w absolutnym po¿¹daniu prawdy20.

Tutaj, podobnie jak w poprzednich spektaklach, mamy do czynienia z natural-

nym zaburzeniem sfer widownia–scena. Cynkutis nie udawa³ swych prze¿yæ,

a zwielokrotnia³ w³asne cierpienia, przez co dochodzi³ do „kresu psychofizycznej

wytrzyma³oœci cz³owieka”. Cia³a aktorów Grotowskiego mia³y uwierzytelniæ

i unaoczniæ ból, chorobê, œwiêtoœæ i dzikoœæ. Musieli w ca³oœci siê staæ znaka-

mi, „czyli doprowadziæ do mitycznej jednoœci: s³owo sta³o siê cia³em”21.

Wracaj¹c do dzisiejszych realiów, trzeba powiedzieæ, ¿e naukowcy okreœlaj¹

wspó³czesny teatr jako postdramatyczny. Zgodnie z jego ide¹ tekst klasyczny

zostaje w teatrze uwspó³czeœniony, poniewa¿ teatr jest odzwierciedleniem, od-

biciem aktualniej rzeczywistoœci. Próby ukazywania w teatrze otaczaj¹cej nas

rzeczywistoœci z pominiêciem jej ju¿ tak wa¿nego i integralnego elementu, ja-

kim siê sta³y nowe media, s¹ niepe³ne. Jesteœmy nierozerwalnie z³¹czeni z tech-

nik¹ w ogóle i w³aœciwie jest to nieuniknione.

Wed³ug Philipa Auslandera jesteœmy zapoœredniczeni medialnie. Jego zda-

niem dochodzi teraz do specyficznego odwrócenia – teatr jest przystosowywany

do widza wychowanego na telewizji oraz Internecie22.

Zapoœredniczenie medialne – ukryte lub wyeksponowane – stanowi dziœ integraln¹

czêœæ doœwiadczenia na ¿ywo. [...] Wspó³czesna kultura medialna doprowadzi³a do

zatarcia wszelkich usankcjonowanych dot¹d granic miêdzy wydarzeniami na ¿ywo

a zapoœredniczonymi. Sta³o siê tak, poniewa¿ wydarzenia na ¿ywo przygotowuje siê

z myœl¹ o ich reprodukcji albo w sposób do z³udzenia przypominaj¹cy wydarzenia

medialne23.

Koncepcjê Auslandera potwierdza równie¿ Patrice Pavis: „Wp³yw telewizji

na gusta publicznoœci z koniecznoœci ukszta³tuje przysz³ych widzów teatral-

nych, zwiêkszaj¹c g³ównie ich potrzebê realizmu”24.

W odpowiedzi na zach³yœniêcie siê dramaturgi¹ nowych brutalistów twórcy

teatru zwrócili siê w kierunku nowych mediów. Ich wykorzystywanie stanowi³o

nowy sposób na przekraczanie granic intymnoœci. Aktualnie ich funkcjê mo¿na
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20 Por. ibidem, s. 96–98.
21 Por. H. Kajzar, O cudach teatru Grotowskiego, „Teatr” 1968, nr 19, s. 10. Cyt. za: A. Wój-

towicz, op. cit., s. 111.
22 P. Auslander, Na ¿ywo czy...?, „Didaskalia” 2012, nr 107, s. 22.
23 Ibidem.
24 P. Pavis, Theatre and the Media: Specificity and Interference, „Didaskalia” 2012, nr 107,

s. 19.



zestawiæ i porównaæ z dzia³aniami Grotowskiego z lat 60. XX wieku, które

ówczeœnie uznawano za awangardowe.

Twórca Teatru Laboratorium atakowa³ zbiorowe kompleksy, znaki nieœwia-

domoœci zbiorowej oraz mity. Konfrontowa³ klasyczne teksty z obecnymi za-

chowaniami i stereotypami. Ukazywa³ wczoraj z perspektywy dziœ i dziœ z pers-

pektywy wczoraj – w zgodzie z ide¹ teatru postdramatycznego, wspó³czesnego

teatru. Wa¿ny dla niego by³ powrót do Ÿróde³, czyli czerpanie z pierwotnych

i ci¹gle silnych impulsów teatralnoœci, ze Ÿród³a magii i sakralnoœci. Twierdzi³,

¿e ods³aniaj¹c siebie oraz intymniejsze reakcje psychiczne, zbli¿amy siê do

Ÿróde³ cz³owieczeñstwa. Interesowa³y go teksty klasyczne, koncentrowa³ siê na

archetypach, wyra¿aj¹cych elementarne sytuacje egzystencjonalne, a zarazem

podejmowa³ polemikê z tradycj¹ grania i wystawiania owych klasycznych

tekstów25. Aktualnie wykorzystywanie nowych mediów stanowi formê uprawia-

nej przez Grotowskiego polemiki.

Widzowie spektakli Grotowskiego czuli siê zagro¿eni przez drastycznie blis-

ki kontakt z aktorami. Re¿ysera cechowa³ duch opozycji wobec konwencjonal-

nego teatru i w ogóle konwencjonalnej sztuki26. Dla opolskiego twórcy teatr by³

wyzwaniem, a spektakl stanowi³ odpowiedŸ na nie. Wykorzystanie nowych me-

diów obecnie funkcjonuje bardzo podobnie. Dziœ nowe media, wbrew s¹dom

twórcy Teatru Laboratorium, nie separuj¹ widzów, lecz wrêcz przeciwnie –

podkreœlaj¹ kontakt i potêguj¹ zaburzanie poczucia bezpieczeñstwa wœród

ogl¹daj¹cych. Wspó³czeœni nam re¿yserzy, stosuj¹c je, stawiaj¹ sobie wyzwa-

nie, by skutecznie wstrz¹sn¹æ publicznoœci¹, zszokowaæ j¹ i przede wszystkim

graæ z konwencjami.

Kolejnym kluczowym za³o¿eniem twórcy Teatru Laboratorium by³ „akt

ca³kowity”, który by³ realizowanym dramatycznie procesem doœwiadczenia

i poznania. Grotowski uwa¿a³, ¿e czyni¹cy akt nie powinien graæ a penetrowaæ

samego siebie, a dok³adniej:

Penetrowaæ obszary w³asnego doœwiadczenia, jakby analizowaæ je cia³em i g³osem.

Powinien odszukaæ impulsy p³yn¹ce z g³êbi swego cia³a, i z pe³n¹ jasnoœci¹ kierowaæ

je ku pewnemu punktowi, który jest w przedstawieniu niezbêdny, dope³niæ tej spo-

wiedzi na terenie, który jest konieczny. W momencie, kiedy aktor ten akt osi¹ga [...],

odkrywa siebie27.

18 Martyna Kasprzak

25 Por. E. Barba, Ziemia popio³u i diamentów, prze³. M. Gurgul, Wroc³aw 2001, s. 31; J. Gro-

towski, op. cit.

26 Por. Z. Osiñski, Zapiski ze spotkañ 1962–1963, „Notatnik Teatralny” 2000, nr 20–21, s. 123.

27 J. Grotowski, Teatr a rytua³, [w:] idem, Teksty z lat 1965–1969. Wybór, Wroc³aw 1999,

s. 78.



Ludzie teatru, a wœród nich ówczesny asystent Grotowskiego Eugenio Barba,

byli zafascynowani poziomem aktorstwa Ryszarda Cieœlaka w Ksiêciu Nie-

z³omnym. Owa rola stanowi przyk³ad osi¹gniêcia „aktu ca³kowitego”28. Sam

Cieœlak swoj¹ kreacjê wspomina³ nastêpuj¹co:

Niepodobna traktowaæ jej w kategoriach wy³¹cznie artystycznych – wywo³a³a ona

zasadnicz¹ przemianê w ca³ej mojej psychice, przeobrazi³a mnie nie tylko jako akto-

ra, ale jako cz³owieka. By³ to proces sprzê¿ony: dojrzewanie aktorskie ³¹czy³o siê

z dojrzewaniem ludzkim. Rola ewoluowa³a, kszta³towa³a siê, w miarê jak kszta³towa³

siê mój osobisty stosunek do zjawisk, do otoczenia, do œwiata29.

Grotowski przez lata grzeba³ we wnêtrznoœciach swoich aktorów. Aktualnie

re¿yser Krystian Lupa praktykuje badanie i gmeranie w psychikach swoich

wspó³pracowników. Efekty uzyskuje przy wykorzystaniu nowych mediów, co

prawdopodobnie stanowi³oby szok dla samego Grotowskiego.

Zdaniem twórcy Teatru Laboratorium wartoœci¹, której ani film, ani telewizja

nie zdo³aj¹ nigdy przej¹æ od teatru, by³a bezpoœrednia wiêŸ rodz¹ca siê miêdzy

¿ywymi istnieniami. WiêŸ, która sprawia³a, ¿e ka¿dy akt prowokacji ze strony

aktora, ka¿dy przejaw jego magii stawa³y siê czymœ wielkim. Dlatego te¿

s¹dzi³, ¿e nowe media separuj¹ widza od aktora, poniewa¿ zanieczyszczaj¹ tê

czyst¹ i niezak³ócon¹ niczym relacjê. Obecnie paradoksalnie media potêguj¹ to

spotkanie. U Grotowskiego dra¿ni³a bliskoœæ aktora, widok jego potu czy

poczucie oddechu, zapachu z jego ust oraz wszystkich mankamentów wysta-

wionych jak na d³oni. Nie by³o tej bezpiecznej odleg³oœci jak w klasycznie

podzielonym teatrze, co stanowi³o opozycjê do kina. Tym samym zdaniem

Grotowskiego wprowadzenie ekranów do teatru powodowa³o wzrost poczucia

bezpieczeñstwa widza. Tymczasem we wspó³czesnym nam teatrze stosuj¹cym

nowe media widz czuje siê ponownie, a mo¿e nawet jeszcze bardziej zagro¿o-

ny. Poza dzia³aniami aktorów, nieustannie atakuje ekran. Aktor w czasie rze-

czywistym znów znajduje siê niebezpiecznie blisko. Jedyn¹ drog¹ ucieczki jest

zamkniêcie oczu lub wyjœcie z teatru.

W Teatrze 13 Rzêdów w Opolu pozbycie siê podzia³u scena–widownia

umo¿liwia³o nawi¹zanie nowych ró¿norodnych relacji, w tym podgl¹danie.

Natomiast pusta sala by³a bardzo twórcza i inspiruj¹ca. Dzisiejsze nowe media

funkcjonuj¹ na bardzo podobnych zasadach, a ekran stanowi dla re¿yserów

jeszcze wiêksze pole do popisu. Aktualnie w spektaklach dochodzi do przenie-

sienia ludzkich wyobra¿eñ na ekran i wizualizacje. To, co kiedyœ znajdowa³o
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siê jedynie w psychice, teraz jest niemal¿e namacalne. Widzowie czêsto maj¹

okazjê widzieæ samych siebie na ekranach (Poczekalnia w re¿. Krystiana Lupy)

lub s¹ oœwietleni przez œwiat³o bij¹ce z ekranów (Iwona, ksiê¿niczka Burgunda

w re¿. Krzysztofa Garbaczewskiego), co powoduje, ¿e funkcjonuj¹ jako czêœæ

widowiska. Wed³ug Auslandera „nawet najbardziej kameralne performanse,

kiedy od wykonawców dzieli nas ledwie kilka metrów, bardzo czêsto oferuj¹

szansê na jeszcze wiêksz¹ intymnoœæ, pozwalaj¹c obserwowaæ zbli¿enia akto-

rów na monitorach, jakbyœmy prawdziwej bliskoœci mogli doœwiadczyæ tylko za

spraw¹ telewizji”30. Tak jak Grotowski wci¹ga³ swoich widzów do gry, tak

teraz nowe media spe³niaj¹ podobn¹ funkcjê – s³u¿¹ do manipulacji widzami

oraz ponownego zaanga¿owania ich do gry.

Media sta³y siê przed³u¿eniem cz³owieka. Auslander 30 lat po Grotowskim

nie ma w¹tpliwoœci, ¿e idea teatru jako wydarzenia odbywaj¹cego siê „na

¿ywo” w obecnoœci widzów „ma bardziej charakter historyczny ni¿ ontologicz-

ny i przede wszystkim stanowi wypadkow¹ rozwoju nowych technologii i ich

ekspansji na tereny dot¹d zarezerwowane dla tradycyjnych dziedzin sztuki”31.

Koncepcja bezpoœredniej relacji „tu i teraz” jako istoty teatru ma dla niego

utopijny charakter, poniewa¿ zrodzi³a siê dopiero w konfrontacji do konkurencji

ze strony filmu oraz telewizji (dowodem idea teatru ubogiego Grotowskiego).

Auslander pokazuje, w jaki sposób zapoœredniczenie medialne w coraz wiêk-

szym stopniu staje siê nieodzownym i przez to niedostrzeganym przez czêœæ

widzów „przezroczystym” elementem przedstawiania w teatrze32. Zmieni³a siê

nasza optyka oraz nasze doœwiadczanie i postrzeganie œwiata.

Warto wspomnieæ tutaj o badaniach na temat oddzia³ywania cia³a aktora na

widzów, prowadzonych pod wp³ywem Grotowskiego i Barby. A¿ do lat 60. i 70.

XX wieku widzowie i ludzie teatru uznawali, ¿e osi¹ przedstawienia teatralnego

jest cia³o aktora. Wydawa³o siê oczywiste, ¿e cia³o warte jest wiêcej ni¿ media

czy kino. Zapominaj¹c o jakimkolwiek zmyœle krytycznym, ³¹czono cia³o z real-

noœci¹ lub prawd¹. Tymczasem prawdziwe wyzwanie ¿ywemu widowisku

zosta³o postawione w latach 80. XX wieku za spraw¹ mediów audiowizualnych,

których obecnoœæ w samym centrum ¿ywego spektaklu zaczê³a wywieraæ coraz

wiêkszy wp³yw na percepcjê widzów33. Natomiast wed³ug Pavisa teatr jest pew-

nego rodzaju medium, którego najczêstsze czêœci sk³adowe s¹ tak¿e z³o¿one

z ró¿nych mediów. Siêga po nie równie¿ inscenizacja34. Pavis nalega, by siê za-
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stanowiæ nad tradycyjnymi opozycjami, budowanymi miêdzy ¿yj¹cym i machi-

nalnym (mediatycznym), obecnym i nieobecnym, ludzkim i nieludzkim. Czy

obecnoœæ aktora rzeczywiœcie oznacza jego widocznoœæ? Co dzieje siê w sytua-

cji, gdy jest niewidzialny, poniewa¿ znajduje siê za kulisami, czy gdy gra zza

planszy przemienionej w ekran i jest bezpoœrednio transmitowany za pomoc¹

technik wideo, tak by by³ projektowany na czêœci scenografii? Co jeœli jest

obecny jedynie telefonicznie? Zdaniem Pavisa aktor mo¿e byæ nieobecny

w przestrzeni sceny i równoczeœnie obecny w jakimkolwiek innym miejscu35.

Nasza percepcja jest w pe³ni zdeterminowana przez intermedialnoœæ. Wed³ug

Katherine Hayles jesteœmy w „postcz³owieczeñstwie”. Wed³ug Hansa-Thiesa

Lehmanna jesteœmy jednoczeœnie w postdramatyzmie. Nie jesteœmy w stanie

odró¿niæ obecnoœci live od nagrania, cia³a od elektronicznej protezy, krwi i koœ-

ci od „performuj¹cego” cyborga36. Teatr i jego teoria odesz³y od esencjonaliz-

mu, wymagania medialnej czystoœci w duchu Grotowskiego, Brooka czy Kantora.

Nast¹pi³o przesuniêcie specyfiki medium w stronê intermedialnoœci. Owa inter-

medialnoœæ zwi¹zana jest ze zdolnoœci¹ widza do odmiennego odbierania ró¿-

nych mediów i z jego zgod¹ na liczne „k³amstwa”, bardziej lub mniej „wymie-

szane”37.

Pavis w kontrze na krytykê aktualnych zjawisk teatralnych proponuje, by siê

zastanowiæ, czy jednak teatr nie ucieka³ siê zawsze do wykorzystywania

najró¿niejszych technologii38. Podobnie jak przedstawienia Grotowskiego kie-

dyœ, tak teraz to teatr Garbaczewskiego jest uznawany za awangardowy. Wielu

widzów czy krytyków przyznaje siê do niezrozumienia jego Iwony, ksiê¿niczki

Burgunda. Ekran tutaj poszerza perspektywê ogl¹daj¹cych. Zastosowanie me-

diów audiowizualnych z pewnych wzglêdów sprawia, ¿e jest to teatr nie³atwy

i momentami nieprzyjemny dla niewprawionych widzów. Og³oszony spektak-

lem awangardowym, tak naprawdê jest ¿ywym dowodem tego, ¿e teatr mówi

jêzykiem swojej epoki, a multimedia pomagaj¹ prze³amywaæ bariery tabu oraz

przekraczaæ granice intymnoœci.

THE CONSISTENT AVANT-GARDE

S u mm a r y

This work is devoted to the changes that have taken place in the theater space and in theatre as

a medium. Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor or Peter Brook expressed distrust of the use of new
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media in theater. The main concption of Grotowski was the poor theater. Grotowski fled from

total theater, which is a mounting in the spectacle film screens, mechanical stages and auditorium

and so on. He claimed that causes the variable perspective of viewing shares, which according to

him was false. Theatre in his opinion was always to remain poorer than film and television.

Grotowski believed that the essence of theater as an art is the relationship between the actor and

the audience.

Today scientists define contemporary theater as postdramatic. According to this idea, the

classic text is modernized in the theater, because theater is a reflection of the currently reality.

Attempts in the theater portraying the reality around us without her already such an important and

integral element, namely a solid new media, are incomplete. We are inextricably united with

technology in general and in fact it is inevitable. In the Grotowski’s theater was important

stage-audience relationship. Now the new media in the theater strengthen this relationship!

Whereas our contemporary perception is fully determined by intermediality. Please note that the

theater has always resorted to the use of various technologies. Contemporary spectacles full of

new media are living proof of the fact that the theater speaks the language of his era, and the

multimedia will help break down barriers and taboos push the boundaries of intimacy.
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