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Btad Epimeteusza?

Teatr w sieci technik i technologii

Abstract

The Fault of Epimetheus? Theater in the Network of Techniques and Technologies

This article presents William B. Worthen’s latest book: Shakespeare, Theatre,
Technicity (Cambridge, 2020), which offers a reflection on staging Shakespeare in
the age of digital media domination. This publication by the renowned Shakespeare
scholar is an important voice in the discussion of theatre as a hypermedium, that
is, a medium that reaches for other media in order to establish its historical version
in a particular period. Worthen’s concept is anchored not only in media theories,
but above all in the philosophy of Bernard Stiegler, who regards the human being
isa technical being, using material and technical prostheses to transcend his/her
being-towards-death and to be able to exist beyond purely biological conditions.
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One of Worthen’s crucial arguments for considering theatre as a hypermedium is his
extensive analysis of the practices, myths and dilemmas concerning the reconstruc-
tion of traditional Elizabethan theater; he defines them as remediation practices.

Keywords

Elizabethan theater, theater as medium, original practicies (o), performance
studies, media studies, Bernard Stiegler

Abstrakt

Artykul stanowi prezentacje najnowszej ksigzki Williama B. Worthena Shakespeare,
Theatre, Technicity (Cambridge, 2020), ktdra jest proba refleksji nad teatrem insce-
nizujacym Shakespeare’a w epoce dominacji mediéw cyfrowych. Praca znanego
szekspirologa stanowi wazny gltos w dyskusji nad teatrem jako hipermedium,
czyli medium siegajacym po inne media, aby ustanowi¢ swoja historyczng wersje
w danej epoce. Koncepcja Worthena znajduje zakotwiczenie nie tylko w teoriach
medioznawcdw, lecz nade wszystko w filozofii Bernarda Stieglera, ktéry ujmuje
czlowieka jako istote techniczng postugujaca si¢ materialno-technicznymi pro-
tezami (prostheses), aby przekroczy¢ wlasne bycie ku $mierci i moc istnie¢ poza
uwarunkowaniami czysto biologicznymi. Jednym z istotnych argumentéw Worthe-
na za tym, aby uznac teatr za hipermedium, jest obszerna analiza praktyk, mitow
i dylematéw zwigzanych z rekonstrukejg tradycyjnego teatru elzbietanskiego, ktére
definiuje jako praktyki remediacyjne.

Stowa kluczowe

teatr elzbietanski, teatr jako medium, rekonstrukcja teatru, performatyka, medio-
znawstwo, Bernard Stiegler
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William B. Worthen
Shakespeare, Technicity, Theatre

(Cambridge: Cambridge University Press, 2020)

»Blad Epimeteusza” albo ,Wina Epimeteusza” - taki tytul nosi pierwszy tom
filozoficznej trylogii Bernarda Stieglera La technique et le temps' (Technika
i czas). Aluzja do Bycia i czasu Martina Heideggera jest tu az nadto widoczna.
Stiegler idzie §ladami krytycznej recepcji niemieckiego mysliciela we Francji,
poczynajac od modyfikacji zasadniczego watku jego fenomenologii. Jesli we-
dlug Heideggera filozofi¢ Zachodu w jej nurcie metafizyczno-ontologicznym
cechuje zapomnienie o byciu, to wedlug Stieglera przyszedt czas na odkrycie
zroédlowego dla filozofii europejskiej zapomnienia o technice. Figura kluczowa
projektowanego zwrotu filozofii ku technicznym aspektom istnienia czlowie-
ka staje sie¢ Epimeteusz. W znanym micie wlasnie on, z polecenia bogow i za
przyzwoleniem Prometeusza, dzieli miedzy ziemskie istoty narzedzia ochrony
i obrony przed unicestwieniem. Rozdaje site i szybkos¢, pidra i kopyta, ,,miesz-
kania podziemne’, szpony i skory, a takze duzg liczbe potomstwa stworzeniom
najbardziej narazonym na atak drapieznikéw. Cztowiekowi natomiast — golemu
i bezbronnemu - nie ma juz nic do zaoferowania2.

Jak pisze Stiegler, wina Epimeteusza okazuje si¢ podwojna, powoduje bo-
wiem wing/grzech/blad Prometeusza, ktéry musi wykras¢ ogien Hefajstosowi
oraz roézne umiejetnosci i sztuki Atenie. Podwojne ostrze krytyczne ma takze
filozoficzna interpretacja mitu dokonana przez Stieglera: z jednej strony dotyczy
sformulowanej przez Jean-Jacquesa Rousseau definicji czlowieczenstwa jako
»hagiego” i ,nieskalanego”, z drugiej — bledu zapomnienia czy zlekcewazenia
techniki, odziedziczonego po Heideggerze i jego wielkich poprzednikach. Do-
dajmy, ze podobng krytyka mozna obja¢ jeden z zatozycielskich mitéw teatro-
logii o teatrze jako sztuce miedzyludzkiej, ktéra wydarza sie¢ pomigdzy aktorem
i widzem. Ow mit zasilal - jeszcze w xx wieku — na przyklad dazenie Jerzego

' Korzystatem z angielskiego przektadu trylogii Stieglera, do ktérego odnosi sie w swojej ksigzce takze Wil-
liam B. Worthen. Zob. Bernard Stiegler, Technics and Time, vol.1, The Fault of Epimetheus, trans. Richard Beards-
worth and George Collins (Stanford: Stanford University Press, 1998); Technics and Time, vol. 2, Disorientation,
trans. Stephen Barker (Stanford: Stanford University Press, 2009); Technics and Time, vol. 3, Cinematic Time
and the Question of Malaise, trans. Stephen Barker (Stanford: Stanford University Press, 2011).

2 Stiegler wspomina o roznych wersjach mitu u Hezjoda, Ajschylosa i Platona. Odwotuje sie tutaj do wersji tego
ostatniego: Platon, ,Protagoras’, ttum. Wtadystaw Witwicki, w: Dialogi, t. 1 (Kety: Wydawnictwo Antyk, 1999),
278-280.
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Grotowskiego, by oczyscic sztuke sceniczng z technologicznych ,,zanieczyszczen”
i przemieni¢ ja w zrodlowy ,teatr ubogi”; z pewnoscia wspierat takze dazenia
teatréw antropologicznych, ktdére chciaty siegna¢ do korzeni cywilizacji lub
szukaly ,,nowego naturalnego Srodowiska teatru”.

Tymczasem wedlug Stieglera czlowiek jest istotg z definicji techniczna,
kim$ wiecej niz tylko inteligentnym zwierzeciem przechodzacym przez faze
homo faber:

Czlowiek wynajduje, odkrywa, znajduje (eurisko), wyobraza sobie (mékhane)
i realizuje to, co sobie wyobrazil: protezy, Srodki dorazne. Pro-teza jest tym,
co zostalo umieszczone na przedzie [przed-stawione], jest tym, co znajduje
si¢ na zewnatrz [...]. Jednakze jesli to, co na zewnatrz, konstytuuje prawdziwe
istnienie tego, wobec czego jest na zewnatrz, to ta istota istnieje poza sama soba3.

Logos, poprzez ktéry ludzkos$¢ wyraza siebie, ma takze nierozerwalne zwigzki
ze sfera techne, umiejetnoscia postugiwania sie materig. Jesli ludzki podmiot
okreslimy za Stieglerem mianem ,,kto” (who), owo who znajduje si¢ od zarania
cywilizacji (a nawet moze wcze$niej, gdyz za francuskim paleoantropologiem
André Leroi-Gourhanem autor La technique et le temps przyjmuje twierdzenie,
ze juz zwierzeta posiadaja w pewnym zakresie zmyst techniczny) w sprzezeniu
zwrotnym ze sferg materialno-przedmiotowa (what). Sfera przedmiotowa to
narzedzia poprawiajace pozycje cztowieka w walce o byt, maszyny, ktérych jest
operatorem i konstruktorem, a takze last but not least performanse i media.
Wprowadzajac do Stieglerowskiej koncepcji protetycznej kondycji ludzkiej
kategorie performatyczne i medioznawcze, mam zamiar wskaza¢ podobienstwa
miedzy jego fundamentalng perspektywa antropologiczng a wezszymi ujeciami
nauk o performansach i mediach.

Jednym z podstawowych anty-Roussowskich twierdzen Stieglera jest prze-
konanie o tym, Ze technika/technologia nie degeneruje, lecz konstytuuje czlo-
wieka. Francuski filozof dostrzega logiczne zwigzki pomiedzy réznego rodzaju
protezami, ktérymi ludzie si¢ postugiwali - kamiennym otoczakiem, drewnia-
na nogy, okularami, telewizorem czy komputerem. W jego wywodzie wazne
jest rozroznienie czterech podstawowych terminéw okreslajacych szeroko
rozumiang sfere techniki: technics, technique, technology i technicity. Pierwszy
z nich, najogoélniejszy, odnosi sie do ,,zbioru wszelkich urzadzen technicznych,
ktére wytworzyt cztowiek”, oznacza ,,ograniczong i okreslong sfere narzedzi,

3 Stiegler, Technics and Time, vol.1,193. Jedli nie podano inaczej, wszystkie przektady cytatow i komentarze
w nawiasach kwadratowych - A.D.
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instrumentdw, jesli nie tylko samych maszyn™. Objasniajac drugie pojecie
(technique), Stiegler odwoluje si¢ do greckiego stowa techne, czyli ,,umiejetnosc,
zdolnos¢, sztuka (wytwarzania czego$)”. Zestaw przykladéw podanych przez
filozofa - ,,grzecznos$¢, elegancja i gotowanie™s, ponadto taniec, retoryka, po-
ezja, techniki rzemieslnicze i lekarskie etc. — pozwala skonstatowa¢, ze chodzi
o wszelkie performatywne sposoby wykorzystania ciata ludzkiego jako narzedzia,
a takze o uzywanie narzedzi:

Kazde ludzkie dziatanie ma co$§ wspdlnego z techné, jest do pewnego stopnia
techné. Rownie istotne jest to, ze w calo$ci ludzkiego dziatania ,techniki” sg
wyrdznione. NajczeS§ciej oznaczajg wyspecjalizowane umiejet-
nosci, ktérymi nie wszyscy dysponuja. Zatem technike rzemieslnika,
lekarza, architekta, inzyniera, jak tez filozofa, artysty czy retora. Technika jest
szczegdlnym rodzajem umiejetnosci, ktory nie jest niezbedny dla czlowieczen-
stwa poszczegdlnej jednostki®.

W ujeciu Stieglera organicznos¢ ludzkiego istnienia ptynnie wigze sie z tech-
nicznym charakterem protez, ktére czlowiek wytwarza, aby przetrwac. Wida¢
to dobrze w pojeciu technologii (technology), ktora badacz okresla jako dyskurs
o technice w sensie ogélnym (technics), ,,dyskurs opisujacy i objasniajacy ewolucje
wyspecjalizowanych procedur i technik [techniques] albo catosci technik, o ile
tworza one system: technologia [technology] jest w tym wypadku dyskursem
dotyczacym ewolucji tego systemu””. Aby nie myli¢ techniki w sensie ogélnym
(technics) z technika w sensie szczegdlnym (technique), niektorzy badacze wpro-
wadzajg pojecie technicznosci (technicity)®. Przy czym Stiegler zwraca uwage, ze
wspolczesnie w potocznym rozumieniu utozsamia sie technologie z technonauka
(technoscience), a wigc zaawansowang faza dyskursu technicznosci, rozwijajaca
sie od dziewietnastowiecznej rewolucji przemyslowej i przeciwstawiong ,tra-
dycyjnym technikom przednaukowym™.

Wsréd wytwarzanych przez ludzkos¢ protez Stieglera interesujg szczegélnie
media odpowiadajgce za uzewnetrznienie i materializacje pamieci zbiorowe;j.
Autor dzieli pamig¢ na epigenetyczng, genetyczng i epifylogenetyczng. Dwa

4 Stiegler, vol.1,93.

5 Stiegler, vol.1,93.

6 Stiegler, vol.1,94, podkreslenie A.D.

7 Stiegler, vol.1,94.

8 Zob. Louis Armand and Arthur Bradley, eds., Technicity (Prague: Litteraria Pragensia, 2006).

9 Stiegler, Technics and Time, vol.1, 94.
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pierwsze typy ujawniajg si¢ w domenie zycia biologicznego — pamie¢ genetyczna
zapisana w komorkach zywego organizmu pozwala trwa¢ gatunkowi mimo
smiertelnosci pojedynczych osobnikow; pamie¢ epigenetyczna ,,umiera” wraz
z moézgiem i centralnym systemem nerwowym jednostki. Z kolei pamie¢ epifylo-
genetyczna pozwala na akumulacj¢ wiedzy poza organizmem biologicznym
i ,sktadowanie” jej w materii nieorganicznej:

Jesli jednostka jest zorganizowang materig organiczng, to jej relacja ze srodo-
wiskiem (ogdlnie z materig organiczng lub nieorganiczng), gdy w gre wchodzi
pytanie ,,kto”, zostaje zaposredniczona przez zorganizowang, ale nieorganiczng
materie poznawczego instrumentarium, narzedzia z jego rolg instrukcyjna (jako
instrumentu), czyli z ,,co”. Dzieje si¢ to w takim sensie, ze ,,co” wynajduje ,,kto”
na tyle, na ile samo zostaje przez nie wynalezione'.

Dzigki pamigci epifylogenetycznej — powiazanej relacja zwrotng z wymiarem
technicznym ludzkiego bycia w $wiecie — cztowiek moze kumulowac i przekazy-
wac doswiadczenie, przezwycigzajac biologiczne uwarunkowania i $miertelnos¢
jednostki. Jak pisze Arthur Bradley:

Stiegler dowodzi, ze narodziny cztowieka wyobrazajg absolutne zerwanie
z zyciem biologicznym, poniewaz to jest moment w historii zycia, kiedy zoe
zaczyna odwzorowywac siebie epifylogenetycznie na techné: to, co nazywamy
czlowiekiem, jest ,,istota zywa charakteryzowana w jej formach zycia poprzez
to, co nie-zywe™™".

To, co zostalo powiedziane do tej pory, nie powinno budzi¢ wigkszych kontro-
wersji, stanowi bowiem kolejny glos w toczacej sie od stuleci dyskusji o granicach
miedzy naturg i kulturg, w najnowszym wariancie — miedzy biologig i technolo-
gia. Nasuwa sie¢ jednak pytanie, jakie miejsce w tej opowiesci o rozwoju czlowieka,
cywilizacji i jej technicznych protez odgrywa teatr. W lekturze ksigzek Stieglera
uderza bowiem zapomnienie o teatrze. Francuski filozof nie jest w tym zreszta
odosobniony, na ogot teatr definiowany jako bezposrednie spotkanie (tu i teraz,
twarzg w twarz, aktora z widzem) wymyka si¢ typologiom medioznawcdow.
A jednak w co najmniej kilku kluczowych dla rozwoju cywilizacji zachodniej
epokach teatr stanowil wazne medium, srodek przekazu czy maszyne pamieci

'° Stiegler, vol.1,177.

" Arthur Bradley, ,Originary Technicity? Technology and Anthropology”, w: Armand and Bradley, Technicity, g1.
Bradley cytuje w swojej interpretacji oczywiscie La technique et le temps Stieglera.
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(memory machine), jak go okreslit Marvin Carlson®. Dzialo si¢ tak miedzy
innymi w starozytnej Grecji i w epoce wielkiej rewolucji przemystowej drugiej
polowy x1x wieku - ,wieku teatru”, jak pisal Peter W. Marx®. Zaryzykuje teze,
ze teatr jako sztuka pozwalajgca przed-stawi¢ ludzkie doswiadczenie, wydo-
by¢ je z umystu na zewnatrz i zmaterializowaé w procesie inscenizacji, rzuca
wyzwanie typologii pamieci sformulowanej przez Bernarda Stieglera, przede
wszystkim za$ kluczowemu w niej podzialowi na to, co organiczne, i to, co
materialne i techniczne.

Myslenie o zwiazkach materialno-technicznego wymiaru teatru z pamigcia
dobrze oddaje imponujaca seria fotografii w ksigzce Eugenia Barby i Nicoli
Savaresego The Five Continents of Theatre przedstawiajaca ,materialng kulture
aktora”, z podzialem na techniki cielesno-umystowe (body-mind techniques)
i pomocnicze (auxiliary techniques)™, wérod ktorych znajdziemy wszelkie czyn-
niki materialno-organizacyjne, instytucjonalne i techniczno-medialne, ktére
towarzysza sztuce aktorskiej. W czasie lektury ksiazek Stieglera przyszed! mi
do glowy przyklad jeszcze wyrazniej potwierdzajacy role teatru i performanséw
w dziejach ludzkich wysitkéw zapamietywania i przetwarzania przeszto$ci oraz
inwencji w wyszukiwaniu martwych i zywych pro-tez. Chodzi o sformutowang
przez Josepha Roacha w Cities of the Dead koncepcje surogacji (zastepowania):

W zyciu wspolnoty proces surogacji nie rozpoczyna sie i nie kofczy, lecz trwa,
kiedy w sieci relacji, ktdra konstytuuje strukture spoteczng, pojawiaja sie rze-
czywiste lub domniemane puste miejsca. Stawiam hipoteze, ze ci, ktérzy ocaleli,
probuja wypelni¢ satysfakcjonujacymi zamiennikami pustke spowodowana
strata za sprawg $mierci lub innych form odejscia. Poniewaz pamie¢ zbiorowa
pracuje selektywnie, imaginatywnie i czesto przewrotnie, surogacja rzadko,
jesli w ogole kiedykolwiek si¢ udaje. Proces wymaga wielu prob i co najmniej
tyle samo bledéw. Wypelnienie pustki nie moze by¢ doktadne'.

Surogatem w tym wypadku moze by¢ zaréwno obiekt materialny, jak i zywy
czlowiek, ktory wypelnia role tego, ktory umart lub odszedt.

—
2 Marvin Carlson, The Haunted Stage: The Theatre as Memory Machine (Ann Arbor: University of Michigan Press,
2003).

'3 Zob.Peter W. Marx, Ein theatralisches Zeitalter: Biirgerliche Selbstinszenierungen um 1goo (Tubingen: Francke
Verlag, 2008).

4 Eugenio Barba and Nicola Savarese, The Five Continents of Theatre: Facts and Legends about the Material
Culture of the Actor (Leiden: Brill, 2019).

s Joseph Roach, Cities of the Dead: Circum-Atlantic Performance (New York: Columbia University Press,
1996), 2.
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Aby oddac¢ sprawiedliwos¢ Stieglerowi, warto dodac, ze w jego wywodach
pojawia si¢ watek, ktory ukazuje mozliwos¢ zachowania wiedzy i doswiadczen
poprzez performanse. W drugim tomie trylogii zatytutowanym Dezorientacja
autor referuje poglady wspomnianego wyzej paleoantropologa Leroi-Gourhana
na temat tak zwanych programéw etnicznych, dzieki ktérym dokonuje sie
zréznicowanie poszczegdlnych grup plemiennych. Program etniczny sklada
sie z wzorow zachowan, ktére powtarzane przez cztonkéw danej spotecznosci
kreuja jej unikatowg i spojna tozsamo$¢ etniczna:

Elementarne praktyki skladaja si¢ na niezbedne programy jednostek, wszyst-
ko, co w codziennych dziataniach jest istotne, aby przezy¢ w spolecznosci:
zachowania cielesne (habitus corporel), praktyki jedzenia i higieny, dzialalnos¢
zawodowa, interakcje z rodzing. Te programy, ktorych podstawa jest niezmien-
na, s3 zorganizowane w sieci stereotypowych gestow, ktérych powtarzanie
gwarantuje znormalizowana rdownowage podmiotu w otoczeniu spolecznym
oraz podstawowy komfort psychiczny w ramach grupy.

Programy etniczne cechuje cykliczno$¢ gwarantujaca spofeczng stabilnos¢.
Powtorzenia tworzg podstawe miedzypokoleniowego przekazu i kolektywnej
pamieci. Stad juz prosta droga do teatru jako performansu kulturowego - po-
wtarzajacego i transformujacego w ramie przedstawienia inne performanse
kulturowe, od codziennych po artystyczne i rytualne.

Stieglerowska koncepcje czlowieka jako istoty technicznej mozna powigza¢
z teatrem takze wtedy, gdy autor pisze o grozie czy fascynacji wzbudzanych
przez protezy:

W zwigzku z tym protezy, kiedy staja si¢ widzialne, przerazaja lub fascynuja
jako znaki $miertelnosci: n6z, ktdrego mageiros, rzeznik czy rytualny zabdjca
uzywa niechetnie i ktéry odrzuca od siebie kiedy tylko zwierze zostato zabite
(Détienne, 1979), drewniana noga, dziewietnastowieczny silnik parowy,
proteza zebowa na dnie szklanki, telewizor mamigcy intymno$cia, robot
w zautomatyzowanej fabryce, komputerowy mistrz szachowy, maszyny
tlumaczace... Nie ma nic oprdécz protez: moje okulary, moje buty, pidro,
dziennik albo pieniadze w kieszeni; a poniewaz sg przerazajace, ich widzial-
no$¢ zostaje zredukowana®.

16 Cyt. za Stiegler, Technics and Time, vol. 2, 73.
'7 Stiegler, vol.1,198-199.
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W horyzoncie teatrologii teze Stieglera, ze ludzie popelniajg ten sam btad
co Epimeteusz, czyli zapominajg o przedmiotach, mozna skojarzy¢ z refleksja
i praktyka artystyczng Tadeusza Kantora. W jego spektaklach przedmioty, od-
zyskujac niepokojacg i natretna obecno$¢, zaczynaja wlada¢ ludzmi. Na tym
polega takze elementarna sita, ktéra tkwi w kazdej masce — malowanej czy
nakladanej na twarz zywego czlowieka jako pro-teza Innego, przed-stawienie
boga, zwierzecia czy umarlego.

Zastugujacy na glebsza refleksje przyktad wykorzystania La technique et le
temps Stieglera w odniesieniu do teatru wspétczesnego stanowi nowa ksigzka
Williama B. Worthena Shakespeare, Technicity, Theatre®. Autor podjal ambitne
zadanie przedstawienia ewolucji teatru szekspirowskiego w dynamicznie zmie-
niajacym si¢ krajobrazie wspolczesnej cywilizacji - z jej wyréznikami: dominacja
technonauki i mediow cyfrowych. Nie sposob w tak krotkim tekscie zreferowaé
wszystkich watkow ksigzki Worthena, nie wiem, czy celowe byloby streszczanie
jego skrupulatnych analiz transformacji tekstow Shakespeare’a w aplikacjach
mobilnych czy dekonstrukcji dokonywanych za posrednictwem algorytméow
komputerowych. Z pewnoscia na uwage zastuguje konsekwencja w krytycznym
ogladzie wspodlczesnych zjawisk teatralnych i powigzanie ich z kluczowymi ter-
minami cyfrowej technologii komunikacji: interfejs, aplikacja, interaktywnos¢
czy immersja, a takze algorytm i kod binarny. Polskiego teatrologa bardziej
interesujg jednak watki poswigcone teoretycznej refleksji nad medium teatru,
na ktorych sie tutaj skupie.

Wychodzac od niebudzacej watpliwosci konstatacji, ze teatr ma charakter
intermedialny, Worthen stawia teze, Ze teatr opiera si¢ na nieustannych prze-
mianach technologicznych. Dzigki temu istnieje w wielu historycznych wersjach
i nie mozna traktowac go esencjalistycznie (jak czynito to dotad wielu badaczy).
Innymi stowy, teatr nie jest pojedynczym medium. Worthen dos¢ precyzyjnie
rozprawia si¢ takze z przekonaniem (przesagdem?), ze teatr nie ma charakteru
medium, skoro przedstawienia rozgrywaja sie w sytuacji bezposrednio$ci. Aby
odrzuci¢ teze o bezposredniosci spotkania teatralnego, badacz sigga po triade
immediate (bezpo$redni) — mediate (mediowany/zaposredniczony) — mediatized
(zmediatyzowany). Na prostym przykladzie pokaze subtelne réznice pomig-
dzy performansami noszacymi te cechy: bezposrednie jest spotkanie twarza
w twarz, w symetrycznej relacji, na przyktad dialogu, miedzy dwiema stronami,
ktore Iaczy autopojetyczna petla feedbacku. Ta sama petla w czasie spotkania
aktora z widzem w teatrze zostaje zmodyfikowana za sprawa ramy/konwencji

'8 William B. Worthen, Shakespeare, Technicity, Theatre (Cambridge: Cambridge University Press, 2020). Kolejne
cytaty lokalizowane sa w tekscie gtéwnym w nawiasach.
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teatru, ktéra prowadzi do asymetryzacji aktywnosci (Zbigniew Raszewski pisat
z kolei o ,czynno$ciach pozornie zamknietych™?, ktére takze odrdzniajg teatr
od jednych widowisk, a z innymi go facza). Wedlug Worthena zatem w teatrze
dochodzi do mediowania, czyli swoistego zaposredniczenia. Czego? Otdz,
zachowan ludzkich typowych dla zycia spotecznego, z uzyciem techniki ak-
torskiej, ale nie technologii maszynowej czy komputerowej, ktore partycypuja
z kolei w procesie mediatyzacji. Filmoznawcy zapewne powiedzieliby, ze w tym
ostatnim wypadku kluczowe jest uzycie pewnego dyspozytywu, w teatrze za$
(»czystym” teatrze) tym materialnym no$nikiem przekazu staje sie zywe ciato
aktora. Worthen ujmuje to tak:

Aktorstwo jest zachowaniem zaposredniczonym [mediated], podczas gdy
nagrane i transmitowane formy aktorstwa sg zmediatyzowane [media-
tized]; w teatrze te mediatyzujace technologie s réwniez zaposredniczone
[mediated] w ramach struktury przedstawienia, ktdre jest zawsze juz inter-
medialne. (14)

Skad zatem bierze si¢ mylne przekonanie o bezposredniosci teatru? Ten pro-
blem autor objasnia za pomoca zaproponowanego przez Jaya Davida Boltera
i Richarda Grusina rozréznienia pomig¢dzy transparentng bezposrednioscia
(transparent immediacy), czyli ,stylem reprezentacji wizualnej, ktérego celem
jest sprawienie, aby widz zapomnial o obecnosci medium”, a hipermedialno-
$cig (hypermediacy), czyli ,stylem reprezentacji wizualnej, ktérej celem jest
przypominanie widzowi o obecno$ci medium®?. Jak zauwaza w konkluzji,
w naszych czasach:

krytyka przedstawienia intermedialnego ma tendencje do podkreslania dzia-
tania technologii cyfrowych, szczegdlnie technologii nagrywania/projekcji
jako technologicznie widzialnych, w kontrze do tla, ktére jest postrzegane
przez pryzmat transparentnosci technologii znaturalizowanych jako rodzime
dla teatru. (13)

Uznanie teatru za hipermedium ma powazne konsekwencje. Worthen stawia
teze, Ze teatr w swojej historii zawsze byt medium, ktére zapozycza i wykorzy-
stuje technologie, aby zdefiniowa¢ wlasne spoleczne, kulturowe i estetyczne

19 Zbigniew Raszewski, Teatr w swiecie widowisk: Dziewiecdziesigt jeden listow o naturze teatru (Warszawa:
Wydawnictwo Krag, 1991), 25-27.

20 Cyt.za Worthen, Shakespeare, Technicity, Theatre, 13.
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funkcje (9). Dluzszy cytat pozwoli pokazad, jak rozwija sie ta mysl - przy czym
w tlumaczeniu, inaczej niz Worthen, postaram si¢ trzymac rozrdznienia na
»techniki” (idac sladem Stieglera i zrodlostowu techné) i ,technologie”. Teatr
zatem reprezentuje (mediuje i remediuje) techniki i technologie:

[Techniki i] technologie, ktére mam tu na mysli, to nie tylko te obecne
w dramacie: spoteczne techniki [performanse!] jak procesy sadowe w Eume-
nidach [Ajschylosa]; techniki reprezentacji jako drukowana ksigzka, ktorej
Hamlet uzywa, aby sprowokowa¢ Poloniusza; technologie zapisu wideo jak
kamera, ktdra zatrzymuje akcje w Trzech siostrach [wlasciwie Brace Up!
The Wooster Group na podstawie dramatu Czechowa, 1990]; technologie
fonograficzne - pudetko trzecie, szpula piagta — odtworzenie Ostatniej ta-
Smy Krappa [Samuela Becketta]; technologie interaktywne i (tym samym)
monitorujace jak telefon komoérkowy w dramacie Sarah Ruhl Dead Man’s
Cell Phone lub kamery wideo w filmie Michaela Almereydy Hamlet [2000].
Mysle takze o [technikach i] technologiach, ktore historycznie definiowaty
miejsce, praktyki i medium przedstawienia teatralnego: architekture prze-
strzeni teatralnej i dostepne instrumenty, za pomoca ktérych przedstawia
sie i definiuje, co znaczy dana inscenizacja dramatu — periaktoi, ekkyklemai,
zapadnie, system kulisowy, elektryczne windy, aparatura projekcyjna, twe-
etowanie, wszystko obok stale zmieniajacych sie technik aktorskich [tech-
nologies of acting]. (9-10)

W powyzszym cytacie wida¢ dobrze tendencj¢ do ujmowania teatru w katego-
riach nie monomedium (monolitycznego i ahistorycznego $rodka przekazu), lecz
historycznie zmiennych sztuk performatywnych, uwiktanych w remediowanie
znanych w ich czasach mediéw, z uwzglednieniem ich wymiaru materialnego,
technicznego i/lub technologicznego.

Worthen, podobnie jak wielu archeologéw mediéw, podkredla, ze iluzja jest
wiara w postep w mediasferze polegajacy na zastepowaniu ,,starych” mediow
»nowymi”. Teatr nie zostal wyparty przez kino, telewizje czy Internet, ,iPad nie
zastapit papierowego notesu [pad of paper]” (10). I najwazniejsza konkluzja:
»lechnologie cyfrowe sa dzisiaj czgscig aparatu [dyspozytywu] teatru, nie jego
Innym [tzn. konkurentem]” (10). Nieoczywisty moze si¢ wydawaé patronat
Williama Shakespeare’a nad ksigzka Worthena, bardziej naturalny bylby patro-
nat Becketta, autora dramatéw $wiadomie siegajacych do estetyki i technologii
telewizji czy zapowiadajacych mozliwos$¢ tworzenia teatru ,,komputerowego”.
A jednak przytoczony cytat dowodzi, ze inscenizacje Shakespeare’a muszg ko-
respondowac z dynamicznym rozwojem wspolczesnych praktyk teatralnych.
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Powigzanie teatru z mediasferg przynosi rozmaite pytania. Czy wspoltczesny teatr
juz stal sie ,,rocket science” skoro, jak zauwaza Bill Blake: ,,przecietna produkcja
musicalu Oklahoma! wymaga wiecej mocy obliczeniowej niz wystanie rakiety na
Ksiezyc” (15). Czy moze teatr powinien wroci¢ do swoich ,,przedtechnologicz-
nych” korzeni, jak chcial Jerzy Grotowski, a co Worthen przedstawia na przy-
kfadzie historycznych rekonstrukeji teatru elzbietanskiego pod hastem original
practices? Co z narastajagcym we wspolczesnym teatrze fenomenem ,,blurring of
realities” (15), zamazywania granic miedzy rzeczywisto$ciami - realng, medio-
wang i zmediatyzowana? Co z ideg teatru jako laboratorium technologicznego?
Pandemia wyostrzyla te wszystkie watpliwosci.

Niezwykle frapujace wywody zwiazane z analizg aktorstwa w teatrze in-
termedialnym, ktéry chetnie wykorzystuje technologie audiowizualne i kom-
puterowe, mozna znalez¢ w drugim rozdziale ksigzki Worthena The Face, the
Mask, the Screen: Acting and the Technologies of the Other. Autor odwoluje
sie w nim do znakomitej kreacji Larsa Eidingera w Hamlecie w inscenizacji
Thomasa Ostermeiera (Schaubiihne, 2008). Sceny na dworze w Elsynorze
transmitowane w tym spektaklu na duzy ekran oraz kamera w reku ksiecia
Hamleta dajg asumpt do rozwazan na temat aktorstwa w teatrze-hipermedium.
Refleksji zostaje poddana takze relacja aktor-widz: widz spotyka si¢ z zywa
twarzg aktora; owa twarz jest zaposredniczona przez maske (postac sceniczng)
i wreszcie — widz moze obserwowac obraz aktora-postaci na ekranie. W te-
atrze uruchamiana jest zatem zlozona relacja miedzy ,.kto” (who), czyli tym,
co bio-antropo-logiczne, a ,,co” (what), czyli tym, co techno-logiczne (ale
warunkowane nieustanie przez who). Worthen pisze w duchu antropologii
utechnicznionej Stieglera:

Teatr uruchamia wymienno$¢ who i what: to jest problem osobliwej podwdj-
nosci aktorstwa, zaskakujgcej sprawczosci przedmiotow, a takze ostatecznej
przyczyny teatru, who, ktore jest zawsze what, osobg, podmiotem starannie
uzewnetrznianym jako przedmiot, czescig — tak jak my na widowni - ,,czegos”,
co ,,biegnie swoim torem”, jak mowi Clov w Koricowce Becketta. (29-30)

Worthen wkracza tu na grunt nowego materializmu spod znaku Bruno Latoura
i Karen Barad, widzac w aktorstwie co$, co w analogii do teatru jako hipermedium
mozna by nazwac¢ hiperperformatywnoscia (a moze metaperformatywnoscia),
to znaczy technika, ktéra w ramach dyscyplinowania ciala czlowieka ,,uzywa
wlasnych porzadkéw znaczenia w celu remediowania — czesto w znaczacym
dystansie — gestow, ktdre zaposredniczajg [mediate] zycie spoteczne” (16). Ina-
czej mowigc: performowanie gestow spofecznych, ich powtarzanie w ramie
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przedstawienia, czyni z teatru przestrzen przed-stawiania rzeczywistosci, pro-
teze $wiata pozateatralnego. By¢ moze, kontynuujac te mysl, pro-teza zastepuje
ostatecznie $wiat rzeczywisty, jak twierdzil Jean Baudrillard, piszac o hiper-
realnosci i precesji symulakrow?.

Materialnym wyznacznikiem tej pro-tetycznej istoty teatru stawala si¢ na prze-
strzeni dziejow, w rozmaitych historycznych inkarnacjach, maska. Jak pisze Worthen:

Aktorstwo jest technicznym procesem uzycia maski w celu ukazania Innego,
ktory jest takze aktorem jako Inny, aktorem — kims robigcym cos$. Aktorstwo
technologizuje [utechnicznia? przemienia w wymiarze technicznym? — tu znéw
pojawia sie wyzwanie polszczyzny] cialo, glos, ruch, mowe, ekspresje, psycho-
logie, aby uruchomic¢ znaczace twarzy aktora: emocjonalnie zniuansowane,
zdolne do ujawnienia podtekstu w Metodzie [Lee Strasbergal; prezentacji rasa
w tradycjach indyjskich; ukazania krytycznej réznicy z perspektywy postaci
u Brechta; przywolania dyskryminowanych namigtnosci w europejskim aktor-
stwie klasycystycznym. A jednak twarz aktora, ktorg maska ukazuje, nie jest
twarzg aktora. Praca maski miesci si¢ w treningu aktora, szczegélnie w tym,
ktérego pionierem byl Jacques Lecoq. Jednak jak zaznacza Sherman, podczas gdy
powszechnie uwaza si¢ maske za symbol postaci, maska Lecoqa jest wehikulem
odkrycia, nie zakrycia, faktu, Ze cialo aktora funkcjonuje tu raczej w wymiarze
spolecznym, a nie czysto psychologicznym. (52)

W tym moze nieco zawiklanym cytacie ujawnia si¢ paradoksalnie blisko$¢ uje-
cia Worthena i antropologii teatru wedlug Eugenia Barby i Nicoli Savaresego.
W teatrze (i sztukach performatywnych) wytwarza si¢ ,,nowe” cialo cztowieka
zdolne do transformacji w Innego - za pomoca materialnej maski ze skory czy
kartonu, malowanej na twarzy, albo maski rozumianej wytacznie jako spoteczna
i indywidualna tozsamo$¢ Innego. Cialo aktora pojmowane jest jako organon,
narzedzie, ktore w seriach performanséw ustanawia pro-teze postaci, jej przed-
stawienie. Nieoczekiwanie wybrzmiewaja w wywodzie znane nam w Polsce
paradoksy sztuki aktorskiej. Zdanie ,,Ta twarz, tam na scenie, jest i nie jest twarzg
Scotta Shepherda czy Larsa Eidingera, jest i nie jest takze twarzg Hamleta” (52)
przywodzi na mys$l teksty Tomasza Kubikowskiego poswigcone fenomenologii
teatru?2. Kolejne dwa zdania:

—
2 JeanBaudrillard, ,Precesja symulakrow’, ttum. Tadeusz Komendant, w: Postmodernizm: Antologia przektadow,
red. Ryszard Nycz (Krakow: Baran i Suszczynski, 1996), 175 i n.

22 Zob. np. Tomasz Kubikowski, Siedem bytow teatralnych: O fenomenologii sztuki scenicznej (Warszawa: Wy-
dawnictwo Krag,1994).
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By¢ moze jako pro-teza cztowieka aktorstwo konstytuuje czlowieka poprzez
ukazanie swojej porazki w prébie bycia tym, co ukazuje: techniczno$¢ aktorstwa
stwarza cztowieka poprzez konstatacje tego, co rytualnie mu [aktorstwu] umyka.
Kazde aktorstwo jest ztym aktorstwem, jesli pod pojeciem dobrego aktorstwa
kryje si¢ trwala, przekonujaca transformacja aktora w kogos innego (52)

- przypominaja z kolei komentarze Tadeusza Kantora na temat aktorstwa jako
podszywania si¢, niemozliwej do przeprowadzenia transformacji w Innego?.
Co tu duzo méwi¢, traktowanie aktora w masce - realnej, spolecznej czy psy-
chologicznej - jako pro-tezy musi nasuwac skojarzenia z tym, co Kantor pisat
o manekinach czy bioobiektach.

Watek obecnosci Larsa Eidingera w przedstawieniu — na zywo i cielesnie
oraz na ekranie - zostal w ksigzce Worthena ukazany dos¢ jednostronnie. Autor
polemizuje z Levinasowska koncepcja spotkania z twarza Innego, chociaz uznaje
zgodnie z jego tezami, ze twarz cztowieka przedstawiona w ramach dzieta sztuki
zostaje niejako wyczyszczona z etycznych wartosci (47), po czym dochodzi do
uproszczonej konkluzji, ze realne performanse Larsa Eidingera w spektaklu
Ostermeiera dajg szanse na calg palete odczu¢ widza, podczas gdy jego ekra-
nowa twarz zdaje si¢ tylko elementem scenografii, powierzchnia pozbawiona
wnetrza. Mialem okazje¢ oglada¢ ten spektakl w Berlinie i moge napisac, ze
nieprzenikniona powierzchnia ekranowej twarzy problematyzuje kwestie kry-
zysu poznawczego w relacji z drugim czlowiekiem réwnie mocno jak pozorny
(illusory) czy nieudany (failed) dostep, a nawet brak dostepu (non-access) do
czlowieka, ktérym Lars Eidinger jest lub ktorego tylko gra (59). W trakcie spek-
taklu widz nie miat pewnosci, czy Eidinger-Hamlet tylko szarzuje, terroryzujac
sceniczny Elsynor i kilka sektoréw widowni, czy tez wpadt w obled albo stracit
(chwilowo?) kontrole nad soba. Nikt nie még}t tez twierdzi¢, ze wie cokolwiek
o tym ekscentrycznym cztowieku - aktorze i ksigciu duniskim. Rownie istotne
bylo jednak odkrycie, ze ekranowa twarz to pusty gest relacji z widzami, znany
z mediéw spotecznosciowych w rodzaju Facebooka czy Instagrama.

Trudno powiedzie¢, ktére konsekwencje namystu nad relacjg teatru i cy-
berkultury sa powazniejsze. Czy watek przemiany podmiotu w przedmiot kon-
sumpcji, jak w zdaniu Sivy Vaidhyanathana o Google’u: ,,nie jestesmy klientami

23 Natemat aktorstwa podszywania wedtug Tadeusza Kantora zob. Artur Duda, Teatr realnosci: O iluzjii realnosci
w teatrze wspotczesnym (Gdansk: stowo obraz/ terytoria, 2006), 248-251. Tam miedzy innymi zacytowatem
nastepujace stowa tworcy Umartej klasy: ,Kazdy podszywajacy sie pod kogos robi to zle, a nie mogac sie prze-
istoczy¢, przedstawia takze siebie samego. Przeistoczenie - to najbardziej nudna metoda konwencjonalnego
teatru”(248).
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Googlea: jestesmy jego produktami. My — nasze fantazje, fetysze, predylekcje
i preferencje - jeste$Smy tym, co Google sprzedaje swoim reklamodawcom™4?
Czy kwestia iluzji zwigzanych z rekonstrukcja dawnego teatru? Teatry takie jak
The Globe majg dawa¢ ztudzenie obcowania z ,,Shakespearem, jaki byt”, ,,Szek-
spirowskim Szekspirem” (Shakespeare Shakespeare) sprzed stuleci. Tymczasem
uzywaja metod marketingowych i reklamowych typowych dla Google’a i innych
cyfrowych korporacji. Bastion original practices, ktory ma rzekomo leczy¢ wspot-
czesnych widzéw z anomii i ,iPhonowego kciuka’, przemienia ich potajemnie
w produkty cyfrowego handlu.

Refleksja nad miejscem original practices we wspolczesnym pejzazu teatral-
nym stanowi w ksigzce Worthena osobny watek, ktéry wychodzi poza ramy
znanej w Polsce dyskusji o sensownosci rekonstrukcji dawnych konwencji
teatralnych. W rozdziale Interactive Remediation: Original Practices pojawia
sie bowiem my$l w duchu Philipa Auslandera, ze proby odtworzenia teatru
z czasow Shakespearea w zrekonstruowanych budynkach sprzed kilkuset lat
lub ich replikach, grane pod gotym niebem przez meskie zespoly, odtwarzajace
»oryginalng” wymowe, korzystajace z dawnych egzemplarzy aktorskich (cue
scripts) 1 traktujace teksty First Folio jako pelnowymiarowe partytury, wcale
nie otwieraja bezposredniego dostepu do minionej tradycji teatralnej. Stanowia
jedynie ,interaktywng remediacje¢” (jak glosi tytul rozdziatu) albo forme teatru
pozornie niezapo$redniczonej nazywosci (apparently un-mediated liveness)
(145). W kontekscie dzisiejszej wszechobecnosci nowych medidéw tego rodzaju
przedsigwzigcia s3 gestem §wiadomie retrotechnicznym, zaproszeniem do $wiata
bez technologii. Jednocze$nie, jak juz wspominalem wyzej, instytucje stojace na
strazy original practices, takie jak The Globe, nie tylko korzystaja metodycznie
z technik marketingu i nowoczesnych technologii (na przyktad o$wietlenia
imitujacego naturalne $wiatto stoneczne), lecz takze staja przed wyzwaniami
o charakterze etycznym: czy majg zatrudnia¢ nieletnich chtopcéw, skoro chca
rekonstruowaé praktyki z epoki elzbietanskiej? Jak pogodzi¢ wspdlczesne za-
sady demokracji, niedyskryminacji czy wielokulturowosci z faktem, ze w epoce
Shakespearea na scenie nie pojawialy si¢ kobiety czy wykonawcy o réznym
kolorze skoéry? Czy teatr xx1 wieku ma petryfikowac przekonania i przesady
panujace w tamtych czasach w imie naukowej zgodnosci z faktami historycz-
nymi? Jak zauwaza Worthen, wszyscy praktykujacy w ramach original practices
maja przeciez Swiadomos¢, ze ich dziatalno$¢ ma takze charakter naukowy, jest
formga performance-based research:

24 Cyt.za Worthen, Shakespeare, Technicity, Theatre, 155.
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Technicznos¢ op, inaczej niz techné [...] aktorstwa wedltug Metody, teatru
epickiego czy kabuki, jest $cisle powigzana z koncepcja badan naukowych, nie
dlatego ze wymaga ich w celu wystawienia przedstawienia, lecz dlatego ze jego
dzialanie uruchamia proces badawczy i wytwarza rezultaty poznawcze. (139)

Chociaz w refleksji nad wspolczesnym zyciem teatralnym Worthen przybiera
niekiedy publicystyczny ton, jego ksiazka jest odkrywcza i daje do my$lenia.
Autor szczesliwie wystrzega sie technofobii, gdy podejmuje namyst nad tym,
jakie efekty przynosi hipermedialny przymus objawiajacy sie w teatrze pokusa
siegania po rozmaite technologie ze swiata pozateatralnego. Lektura ksigzki
mobilizuje do dyskusji, na przykiad, o nowych formach nazywosci, takich jak
online liveness i group liveness, tworzonych za posrednictwem najnowszych
komunikatoréw internetowych, z ktérych w §wiecie akademickim zaczelismy
powszechnie korzysta¢, a ktore coraz czesciej stuzg takze dramatyzowaniu inter-
akcji w ramach przedstawien teatralnych. Otwierajg zatem pole eksperymentow,
dla ktérych teatr jako hipermedium stanowi idealne miejsce. Pod warunkiem,
ze nauczymy si¢ ujmowac go takze w kategoriach technicznosci (technicity),
ktora jest $cisle powigzana z mysla (thought).

]
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ARTUR DUDA

teatrolog, performatyk, profesor uniwersytetu w Instytucie Nauk o Kulturze umxk
w Toruniu. Czlonek Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych, Gesellschaft fiir
Theaterwissenschaft (grupa robocza Theatergeschichte/Historiographie) i IFTR.
Staly wspdtpracownik Centrum Badania Teatru Europy Wschodniej powotanego
przy Akademii Teatralnej w Szanghaju w 2018. Zajmuje sie problemami teorii dra-
matu i teatru: relacja miedzy tekstem dramatu a jego inscenizacja, estetyka teatru
wspolczesnego, w szczegdlnosci polskiego (dzieje teatru w Toruniu), litewskiego
i niemieckiego, oraz badaniami z zakresu performatyki.



