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Multimedialno$¢ w inscenizacji dramatu antycznego.
I Ifigenia Tomasza Bazana

Inscenizacje dramatéw antycznych w polskim teatrze wspétczesnym znamionuje,
niemal powszechne, odejécie od wzorca wystawien tzw. klasycznych, ktéry Maja
Kleczewska, wybitna rezyserka teatralna, nazwata tworzeniem ,martwego teatru
w imie niczego” (Bzik kulturalny 2013). Ucieczka od tego typu podejécia do kanonu
starozytnej literatury dramatycznej wiaze sie, w sposob oczywisty, z postdrama-
tycznymi trendami w teatrze wspélczesnym, ale réwniez z dywersyfikacja spusci-
zny kulturowej Antyku w ramach nowych kierunkéw badan naukowych prowa-
dzonych pod szyldem Classical Reception Studies. Zainicjowane z poczatkiem XXI w.
nowe akademickie postrzeganie kultury antycznej Grecji i Rzymu wigzato sie $ciéle
ze zjawiskami zachodzacymi w kulturze wspétczesnej, a zwtaszcza w popkulturze,
ktéra dekonstruowata kanon antyczny i zawlaszczala jego elementy zgodnie z ideg
postmodernistycznej defragmentaryzacji' i kolazu. Prof. Lorna Hardwick, jako je-
den z pierwszych teoretykéw Classical Reception Studies, zaproponowata okreslenie
tego typu dziatan w formule ,zwrotu demokratycznego” (democratic turn) (Hard-
wick, Harrison 2013). W tym ujeciu ,demokratyzacja” kanonu antycznego ma do-
tyczy¢ uwolnienia dziet antycznych z kregéw elitarnych i akademickich ku kulturze
popularnej, a co za tym idzie, ponowng ich lekture i odkrywanie znaczen kompa-
tybilnych z potrzebg wspotczesnosci. Zaburzenie podziatu na kulture wysoka i ni-
ska, przemieszczanie klisz popkulturowych do dziet kultury wcze$niej definiowanej
w ramach kultury wysokiej, jakg niewatpliwie byl i jest teatr, stanowi zasadnicza
ceche ,demokratyzacji” kultury w ogoéle. Przemieszanie porzadkéw symbolicz-
nych wiaze sie z osiggnieciami technologicznymi, pozwalajacymi na umasowienie
sztuki i jej reprodukcje w wymiarze multimedialnym. Ingerencja mediéw w sztuke

! Por.uwage Ryszarda Nycza dotyczacg sztuki postmodernistycznej: [ ...] awangardowe
dazenia do przekroczenia granic sztuki; nobilitacja tego, co przypadkowe i fragmentaryczne;
celowe tworzenie form heterogenicznych (swobodnie mieszajacych konwencje autobiogra-
ficzno-dokumentalne z fikcjonalno-autotematycznymi); konstrukcje niespéjne, nieczyste
rodzajowo i stylowo, podwdjnie zakodowane (jak parodia, pastisz, kolaz), o wzmozonym,
demonstracyjnie ujawnianym intertekstualnym wymiarze, zarazem ludyczne i krytyczne”
(Nycz 2000: 165).
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teatru, w tym w inscenizacje dramatéw antycznych, stanowi w tym kontekscie je-
den z przejawéw ,zwrotu demokratycznego”, dzieki ktéremu dzieto sztuki starozyt-
nej, z jednej strony, znajduje kanaty komunikatywne dla wspotczesnego odbiorcy,
z drugiej dekonstruuje (podwaza, zmienia, poszerza) kategorialng réznice miedzy
teatrem a mediami, kt6ra Hans-Thies Lehmann definiuje w kategoriach ,czasoprze-
strzeni $miertelnos$ci” (Lehmann 2004: 287). Niniejszy artykul proponuje wstepny
oglad problematyki zastosowania mediéw w przedstawieniach teatralnych bazuja-
cych nominalnie na dramatach antycznych, jakkolwiek wpisujacych sie, paradok-
salnie, w trendy teatru postdramatycznego, majac na celu prébe interpretacji tego
typu dziatan artystycznych w kontekscie ich kompatybilnosci ze wspéiczesnoscia.
Zadanie to zostanie zrealizowane w przywotaniu studium przypadku spektaklu
z Teatru Nowego im. Kazimierza Dejmka w Lodzi, I Ifigenii Tomasza Bazana (2012),
bedgcego hybrydowym performansem teatru ruchu, mediéw i dramatu Eurypidesa
(Ifigenia w Aulidzie).

Gest mitu

W odniesieniu do kanonu literatury dramatycznej Antyku, zjawisko kompaty-
bilnosci dzieta sztuki teatru ze wspétczesnoscia jego odbioru wydaje sie tym bar-
dziej oczywiste, ze dramaty antyczne (tragedie) korzystaly z matryc mitycznych,
ktorych istotowa funkcja bylo i jest oswajanie i objasnianie §wiata, a zadanie to
moze zostaé zrealizowane wylacznie w homeostazie z rzeczywistoscia ich odbior-
cy. Ponadto, wypelniajac Arystotelesowski protokét mimesis ,Judzi dziatajacych”
(Arystoteles 1983: 1448a, 1), dramat, jako twdrczo$¢ mimetyczna, powinien do-
tyczy¢ ,albo rzeczywistosci takiej, jaka byta lub jest (realnej), albo takiej, o jakiej
sie méwi lub mysli, ze jest (pomyslanej), albo takiej, jaka powinna by¢ (idealnej)”
(Arystoteles 1983: 1460b, 8-11), przy czym filozof uscisla, ze ,zadanie poety pole-
ga nie na przedstawieniu wydarzen rzeczywistych, lecz takich, ktére moglyby sie
zdarzy¢” (Arystoteles 1983: 14513, 36), dzieki czemu poezja staje sie bardziej filo-
zoficzna od historii: ,poezja wyraza przeciez to, co ogélne, historia natomiast to, co
jednostkowe” (Arystoteles 1983: 1451b, 5-6). Skoro, wedle Stagiryty, poezja dra-
matyczna ma dotyczy¢ og6lnych prawidetl dziatania ludzi i ukazywacé rzeczywisto$é
~pomyslang” lub ,idealng” (czyli, w istocie, wirtualna) logicznym wnioskiem wydaje
sie konieczno$¢ jej adaptacji do zastanych okolicznosci spoteczno-politycznych, bo
tylko w kontekscie hic et nunc moze by¢ pomys$lane semper ubique.

Reinterpretacje dramatycznej matrycy mitycznej wiazg sie, jak zauwaza Nancy
Rabinowitz, z potencjatem krytycznym wobec rzeczywistosci spoteczno-politycz-
nej, jaki niosa dramaty poetéw starozZytnych (Rabinowitz 2013: 124), ktérzy kon-
struujac rzeczywisto$¢ ,pomyslana” lub ,idealna”, tworzyli w teatrze alternatywny
system informacji, kwestionujacy przestrzen publicznego przekazu poddanego dyk-
tatowi poprawnosci politycznej. Teatr narodzit si¢ jako medium kontestacji, kry-
tycznego ogladu rzeczywistosci zastanej i konstruktywnej propozycji potencjalnych
rozwigzan kryzysu, przy czym ostrze krytyki i parcie ku zmianie mogto dotyczy¢
zaréwno sytuacji spotecznych, jak i trendéw estetycznych. Medium teatru to me-
dium nieustannego procesu dyskusji, ktéra poprzez aktoréw scenicznych motywuje
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aktoréw spotecznych do dziatania, wypetniajac w ten sposéb swoja funkcje etyczna.
By méc kontynuowac tak zdefiniowane zadania, teatr musi by¢ w nieustannym ru-
chu estetycznym, dopasowujgc swoje medium do stale modyfikowanego systemu
percepcyjnego odbiorcy.

Wedlug Lehmanna, wspétczesnie dominujgcy na scenach teatr postdramatycz-
ny ,dazy do istnienia poza dramatem”:

Nie oznacza to jednak totalnej negacji, prostego odrzucenia tradycji dramatu. ‘Po’ dra-
macie implikuje, ze dramat wciaz zyje - cho¢ jako coraz stabsza, bliska juz wyczerpa-
nia - struktura ‘normalnego’ teatru [...] cztonki albo galezie dramatycznego organizmu
istnieja nadal - nawet jesli tylko w postaci obumartego materiatu - tworzac przestrzen
eksplodujacej pamieci (Lehmann 2004: 26-27).

W takim ujeciu inscenizacja dramatu antycznego w teatrze postdramatycz-
nym staje sie performansem mitu, zdarzeniem teatralnym uwalniajgcym matryce
mityczne z ustrukturyzowanej akcji fabularnej dramatu - nie idzie juz tu o narra-
cje mitu, ale o gest mitu, gdzie ,generatywna matryce” stanowi nie story, ale game
(Schechner 1988: 22, cyt. w Lehmann 2004: 24).

Podczas [...] gdy teatr dramatyczny, idac w $lad antycznej tragedii, umieszcza los w ra-
mach narracji, okreslonego przebiegu fabuly, to w teatrze postdramatycznym dochodzi
do jego artykulacji, ktéra juz nie wiaze sie z akcja, ale przybiera postaé¢ pojawiajace-
go sie ciala: los przemawia tutaj przez gest, a nie za posrednictwem mitu (Lehmann
2004: 299).

Przeciwstawienie gestu i mitu wydaje sie w powyzszej wypowiedzi Lehmanna
niescistoscia, wynikajaca z utozsamienia mitu z akcjg (fabula), ktére z kolei ba-
zuje na powszechnym tlumaczeniu greckiego mythos jako fabuta (w ujeciu
Arystotelesowskim). Pamieta¢ jednak nalezy, ze mit jako narzedzie wyobraznio-
wego opisu rzeczywistosci istotowo stanowi przejaw mys$lenia obrazowego o tym,
czego nie da sie w pelni ustrukturyzowac w racjonalnym continuum przyczynowo-
-skutkowym. Natomiast Arystotelesowskie mythos odnosi sie do uporzadkowane-
go ciagu narracyjnego, swoistego studium przypadku mitu, ujetego w ramy zna-
kéw werbalnych (poprzez leksis) w dziele literackim (dramacie), nie scenicznym.
Wydobywanie mitu ze struktury dramatycznego mythos, jest w istocie powrotem
do poczatkéw teatru, gdy poeci greccy epoki klasycznej (co istotne, dziatajacy po-
nad 100 lat wczes$niej niz Arystoteles) tworzyli dzieta sceniczne, bazujac wylacznie
na tradycji oralnej, ktérej gtéwnym noénikiem byla ludzka pamieé, a zasadniczym
medium przekazu - ludzkie ciato. Poeci greccy okresu klasycznego inscenizowali
zatem mit funkcjonujacy w pamieci zbiorowej, strukturyzujac go w audiowizualne
znaki teatralne i wynajdujac dla niego, obok maszynerii ludzkiego ciata, catkiem ob-
szerny katalog maszyn teatralnych, tworzac w ten spos6b multimedialny przekaz
mitu (por. Duda, Wisniewska, Oleszek 2015: 9-10). Reasumujac, mozna zaryzyko-
wac twierdzenie, Ze praktyka starozytnych poetéw greckich polegata na ,lekturze”
wyobrazen mitycznych funkcjonujacych w wyobraZni zbiorowej i na inspirowanych
ta ,lekturg” ,rozmieszczeniu sytuacji wypowiedzeniowych” majacych na celu przed-
stawienie oryginalnego odczytania mitu. Teatr wspdtczesny, usitujacy uwolnic sie
od dominacji dramatu, dziata podobnie:
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Inscenizacja nie jest podyktowana wylacznie lektura tekstu; jednakze lektury [tekstu]
istotnie dostarczajg praktykom sugestii dla eksperymentalnego i progresywnego roz-
mieszczenia sytuacji wypowiedzeniowych - innymi stowy, pozwalaja na wybér ,danych
okoliczno$ci” (Stanistawski), ktére proponuja perspektywe dla zrozumienia tekstu, ak-
tywuja jego odczytanie i generuja interpretacje (Pavis 2003: 205; przel. M.B.).

Zasadnicza réznica pomiedzy praktyka artystow teatru starozytnego (poetow/
rezyserow) a dzialaniem artystow teatru wspélczesnego (rezyseréw/dramatur-
goéw), jak sie wydaje, polega na przesunigciu akcentéw ze znakéw werbalnych na
znaki audiowizualne, oraz ich organizacje, ktéra w teatrze postdramatycznym traci
swojg przyczynowo-skutkowg logike. To z kolei skutkuje zmiang formy teatru ze
stricte dyskursywnej na bardziej medytacyjng, gdy jako ,dyskurs” rozumiemy lo-
giczna organizacje jezyka, majacego na celu wypowiedzie¢ mys$li i mogacego sie ob-
jawia¢ w réznych modalnosciach, a jako ,medytacje” - pozadyskursywny sposéb
obserwacji $wiata, ktéry pozwala nie tyle ,pomysle¢”, co ,poczué¢” $wiat. Lehmann,
rozwazajac (i poddajac krytyce) zaleznosci/tozsamosci zachodzace pomiedzy ter-
minami i definicjami teatru postmodernistycznego i postdramatycznego, wskazuje,
ze ,[m]éwi sie, Ze w teatrze postmodernistycznym zamiast dyskursu panuje medy-
tacja, gestycznos$é, rytm, dzwiek” (Lehmann 2004: 23). Abstrahujgc od kwestii ter-
minologicznych, faktem jest, ze w teatrze wspétczesnym mamy do czynienia z przej-
$ciem od formacji dyskursywnych, reprezentowalnych w strukturze klasycznego
mythos, do formacji medytacyjnych, reprezentowalnych w gtéwnej mierze poprzez
afektywne medium ludzkiego ciata.

Taki teatr wpisuje sie w tendencje sztuki wspé6tczesnej wymykajacej sie wszel-
kim kwalifikacjom (a wiec demokratyzujacej sie), i odwotujacej sie raczej do pozna-
nia afektywnego niz rozumowego.

[...] Méwimy dzi$ o praktykach artystycznych lub o praktykach genetycznie zwigzanych
ze sztuka czy hybrydycznych, poszerzajac w ten sposéb znacznie zakres wypracowywa-
nych we wcze$niejszej fazie nowoczesnosci regut kwalifikacyjnych i jednoczeénie wska-
zujac na ,czynnoéciowy”, projektujaco-interpretacyjny (otwarty na rézne indywidualne
odczytania) i afektywny wymiar sztuki (Zeidler-Janiszewska, Krajewski 2010: 8).

Odwotujac sie do pierwszego teoretyka sztuki w dobie rozwoju technologiczne-
go, Waltera Benjamina, Zeidler-Janiszewska i Krajewski méwia o zaniku ,auratycz-
nego modelu odbioru sztuki”, zaniku uniewazniajgcym autorytet dzieta i kontempla-
cyjny dystans odbiorcy, gdy ,‘Aure’ zastepuje - zdaniem Benjamina - interferencja
ciata (ktérego ‘przediuzenia’ interesowaly pézniej McLuhana) i obrazu (bedacego
przedmiotem zainteresowania Deborda)” (Zeidler-Janiszewska, Krajewski 2010: 6).

Media w teatrze

Interferencja ciata i obrazu w teatrze to zjawisko wynikajace z wnikniecia no-
woczesnych mediéw na scene i zaburzajace wspomniang przez Lehmanna ,czaso-
przestrzen $Smiertelnosci” stanowigca o istotowosci teatru.
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Tymczasem teatr, poniewaz nadawca i odbiorca wspélnie sie w nim starzeja w miare
uplywu realnego czasu, stanowi rodzaj ,Intimation of Mortality” w rozumieniu Heinera
Miillera, dla ktérego specyfika teatru sprowadza si¢ do obecno$ci w nim , potencjalnego
umierajacego”. W technologii komunikacji medialnej, opartej na matematycznym prze-
twarzaniu informacji, dochodzi do oddzielenia komunikujacych sie podmiotéw w takim
stopniu, Ze odleglo$¢ i blisko$¢ traca jakiekolwiek znaczenie. [...] I to w gruncie rze-
czy ten aspekt wspoélnej dla widzéw i aktoréw czasoprzestrzeni $miertelnosci z jej im-
plikacjami w dziedzinie etyki i teorii komunikacji stanowi w ostatecznym efekcie o kate-
gorialnej réznicy miedzy teatrem a mediami (Lehmann 2004: 286-287; podkr. w oryg.).

Zastosowanie mediéw na scenie teatralnej wprowadza zatem dwa porzadki
komunikacji miedzy dzietem scenicznym a widzem, przy czym nie s3 to formacje
wzajemnie sie¢ wykluczajace, a stanowigce raczej swoje wzajemne dopetnienie.
Przetamywanie stricte teatralnej ,czasoprzestrzeni $miertelnosci” zdystansowana
komunikacjg medialng poszerza, w moim mniemaniu, zaréwno spektrum semio-
tyczne spektaklu, jak i, co moze wydawac sie paradoksalne, jego spektrum feno-
menologiczne, co postaram sie wykaza¢ na podstawie analizy spektaklu Tomasza
Bazana.

| Ifigenia Tomasza Bazana

Wedtug Lehmanna (2004: 288), media na scenie moga by$ zastosowane oko-
licznos$ciowo, bez wplywu na koncepcje teatru, moga tez stuzy¢ jako zrédto inspi-
racji dla formy teatralnej lub istotnie ja wspéttworzy¢. W tym gradacyjnym ciggu
zalezno$ci sceny i mediéw, Lehmann ukazuje rézng role mediéw w teatrze, ktére
od zwyklego narzedzia moga przeistoczy¢ sig¢ w istotowy dla koncepcji scenicznej
kanat komunikacji.

Wydaje sie, Zze spektakl Tomasza Bazana wpisuje sie¢ w kategorie najgteb-
szego zwigzku sceny i mediéw, w ktérym media wspéttworza forme sceniczna.
Obserwacja ta jest o tyle zastanawiajaca, ze spektakl Bazana jest produkcja tancerza-
-choreografa, dla ktérego gtéwnym medium przekazu jest ciato. Tym razem jednak
artysta, znany z eksperymentalnych poszukiwan tanecznych, zaproponowat insce-
nizacje stricte dramatyczna, jakkolwiek ciato aktora (nie tancerza) odgrywa w niej
role wiodaca. Cielesno$é, by nie powiedzie¢ ,migsno$¢”, wizji Bazana ujawnia sie
w dwdch scenach ramowych spektaklu, w ktérych Ifigenia (Piotr Trojan) ,walczy”
z bezimienng postacia (grana przez samego Bazana). Poniewaz scena ma ksztatt wa-
skiego prostokata, wzdtuz jej dluzszego boku, frontalnego do widowni, rozgrywa
sie spektakl nie tyle walki, co znecania sie jednej postaci nad drugg. W scenie ekspo-
zycyjnej bezimienna posta¢ pastwi sie fizycznie nad Ifigenig, kopiac ja i popychajac
w tle arii operowej puszczanej z telefonu komérkowego. W tym okrutnym rytuale
postaci kilkakrotnie przemierzaja scene tam i z powrotem, nasilajac ataki w ten spo-
séb, ze Ifigenia upada coraz nizej ziemi. Podobnie rezyserowana jest scena zamyka-
jaca spektakl z ta réznica, ze tym razem to Ifigenia staje sie ciemiezca bezimiennej
postaci w tle ogluszajacego szumu wiatru. Obie sceny, zrealizowane w konwencji
teatru ruchu, stanowia symboliczne obrazy, skupiajace jak w soczewce istote walki,
jaka Ifigenia toczy sama ze sobg w obliczu okoliczno$ci, w jakie wrzuca jg $wiat. Ich
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»miesnos¢” i okrucieristwo, wymagajace ogromnego wysitku fizycznego od aktordéw,
ujawniaja esencje ,czasoprzestrzeni $miertelnos$ci” teatru, gdy aktorskie udreczone
ciala semiotyczne komunikujg idee tragiczna, a jednoczesnie sg tu i teraz w catej
swej fenomenologicznej dostowno$ci cierpienia. Mit Ifigenii jest obrazem manipu-
lacji, jakiej zostaje poddany mlody umyst przerazony wizja nadchodzacej $mierci.
Cérka Agamemnona nie dojrzewa do swojej $mierci, ale zostaje w nig zmanipulo-
wana polityczna narracjg po$wiecenia za ojczyzne. Fakt, iz w te putapke prowadzi ja
wilasny ojciec i ze czyni to klamstwem, podstepem, a nastepnie zwodnicza obietnica
stawy, rozbija w mlodym umysle Ifigenii wszelkie dotychczasowe systemy warto-
$ci. W dwéch opisanych powyzej scenach Bazan wydaje sie wlasnie rezyserowac
moment rozbicia umystu Ifigenii (scena ekspozycyjna) i jego ponownego scalenia
w kalekie, subwersywne jestestwo ku $mierci (scena koticowa). W scenie ekspo-
zycyjnej umyst Ifigenii, pozbawiony dotychczasowej bezpiecznej struktury dziecka,
peka i rozdwaja sie na swiat (wszystko to-co poza-mnq) i ja, w ktérym $wiat brutal-
nie inicjuje Ifigenie do dorostego, politycznego zycia. W scenie zamykajacej nato-
miast umyst dziecka, zmanipulowany narracjg dorostych, sam staje sie dreczycie-
lem $wiata, w swoim wyborze $mierci w istocie go anihilujgcym. W takim ujeciu
fenomenologia cial aktorskich w opisanych scenach wpisuje sie w filozofie ,miesa”
Maurice’a Merleau-Ponty’ego, wedle ktérej ,ciatlo moze symbolizowaé egzystencje
wiasnie dlatego, ze jq urzeczywistnia i ze jest jej aktualnosciq” (Merleau-Ponty 2001:
185; podkr. M.B.), i ktéra Erika Fischer-Lichte definiuje jako ,projekt potaczenia cia-
ta i duszy, zmystowego i ponadzmystowego w niedualistyczny i nietranscendental-
ny sposéb” (Fischer-Lichte 2008: 134):

Relacje w obrebie obu tych dychotomii nie sa symetryczne. To, co cielesne i zmysto-
we, zostaje uprzywilejowane. Ciato zawsze taczy sie ze §wiatem poprzez ,mieso”. Kazde
wejscie cztowieka w $wiat dokonuje sie poprzez ciato i ma cielesng nature. Ze wzgledu
na miesno$¢ ciala nie mozna sprowadzi¢ go do funkgcji instrumentalnej i semiotycznej
(Fischer-Lichte 2008: 134).

Spotkanie ciala semiotycznego z cialem fenomenologicznym teatr ruchu
Bazana sprowadza do czystej formy obrazu scenicznego wykreowanego poza ko-
munikatem werbalnym, jakkolwiek wspomaganego ttem dZwiekowym o znaczeniu
symbolicznym.

Aria operowa (J'ai perdu mon Eurydice z opery Christophera W. Glucka Orpheé
et Eurydice) towarzyszaca opisanej wyzej scenie ekspozycyjnej, w ktdrej Ifigenia
dreczona jest fizycznie, puszczana jest z telefonu komérkowego przyniesionego
przez bezimienna posta¢ znecajaca sie nad Ifigenig. Ta sama aria, $piewana przez
chtopczyka, stanowi temat video prezentowanego publicznosci jako prolog spek-
taklu poprzedzajacy scene ekspozycyjna. Wyswietlany na tylnej $cianie sceny fil-
mik przedstawia domowa prébe $piewu, w ktérej dorosty (prawdopodobnie ojciec)
instruuje syna, jak Spiewac arig, a chlopczyk, stojac na krzesle, Spiewa lub nuci
wskazany utwor. Jest to scenka typowo rodzinnej, cieptej sytuacji, w ktérej dziecko
spedza czas z rodzicem. Nastréj prezentowanego filmu kontrastuje z nastepujaca
bezposrednio sceng brutalnego znecania sie nad Ifigenia, ktéra mozna w tym ze-
stawieniu postrzega¢ jako starsza wersje chlopczyka z filmu. Kwestia plci gtéwnej
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postaci mitu nie ma dla rezysera wiekszego znaczenia. Ifigenie gra mezczyzna, ktéry
jednak wypowiada swoje kwestie jako kobieta?, Mesko-zeriska postaé Ifigenii wy-
daje sie stanowi¢ postulat jednostki poza plcia, poddanej do§wiadczeniu manipu-
lacji bez wzgledu na pteé. Aria Glucka dalej wybrzmiewajgca na scenie, tym razem
z telefonu, Spiewana przez operow3 artystke, stanowi continnum sceny prologowe;j
i wskazuje na skrajno$¢ sytuaciji Ifigenii, ktérej beztroskie dziecifistwo zostaje prze-
rwane brutalnoscia decyzji politycznej ojca i ktérej wewnetrzna walka o samosta-
nowienie przybiera ksztatt samoudreczenia.

Zagluszajacy szum wiatru towarzyszacy scenie zamykajacej spektakl to oczy-
wiste odniesienie do wiatru, o ktéry modlili sie Grecy, by méc wyruszy¢ okretami
pod Troje. To dla tego wiatru Agamemnon ztozyt w ofierze Ifigenie, jest to zatem
wiatr pomyslno$ci dla dzieciobéjcy i oprawcéw Troi. Towarzyszy on Ifigenii w sce-
nie, w ktérej ona sama staje sie oprawca bezimiennej postaci, dreczycielem Swiata
i zapowiedzig kleski cztowieka, ktéry podnosi reke na swoje dziecko.

Pomiedzy dwoma ramowymi scenami spektaklu rezyser konstruuje sceny da-
lekie od zwyktej narracji przyczynowo-skutkowej. Jest to raczej sekwencja obrazéw,
ktére jawia sie jako migawki wspomnieni Ifigenii i dotycza punktéw weztowych jej
tragedii. Wyjscie poza klasyczng dramaturgie narracyjna i zastosowanie kolazowe-
go montazu obrazéw scenicznych, jako zabieg typowy dla teatru postdramatyczne-
go (por. Lehmann 2004: 289), §wiadczy réwniez o inspiracji sztuka innych mediéw,
takich chociazby jak montaz filmowy. Ponadto, oniryczno$¢ tak skonstruowanych
sytuacji wypowiedzeniowych intensyfikowana jest przez Bazana poprzez wpro-
wadzenie na scene, obok ciat aktorskich, réwniez ich zmediatyzowanych bytéw.
Agamemnon (Stawomir Sulej) wyglasza swb6j monolog, w formie zaadaptowanej
przez Szczepana Ortowskiego, kleczac na scenie przed operatorka kamery (Patrycja
Planik), ktéra nagrywa jego wyznanie wyswietlane w czasie rzeczywistym na tylnej
$cianie sceny. Publiczno$é widzi kleczaca z boku sceny, w mroku, postac ojca Ifigenii,
ale bardziej doktadnie widzi jego twarz, ktérej zblizenie wy$wietlane jest na $cianie.
Jednoczesnie, obok twarzy Agamemnona gloszacego swdj monolog, wyswietlane
jest wczesniej nagrane video przedstawiajagce Agamemnona czynigcego niezgrabne
gesty czuloéci wobec cérki. Video nagrane jest na tej samej scenie, na ktérej jednak
woéwczas dominuje biel i o$lepiajace biate $wiatto, podczas gdy w spektaklu podtoga
sceny to biel i czerwien pograzone niemal w nieustannym p6tmroku. Widz ma zatem
do wyboru trzy jednoczesne obrazy: zywego aktora, zmediatyzowanego zblizenia
jego twarzy oraz video, pomiedzy ktérymi przenosi swoje spojrzenie, jednocze$nie
wstuchujac sie w gloszony monolog. Wédz Grekéw wypowiada stowa skierowane
do corki, starajac sie wyttumaczy¢ swoja decyzje i niemoznos¢ jej zaniechania. Ton
tych stéw i postawa kleczaca wyraznie wskazuja na btagalny gest ojca, zblizenie na
twarz pozwala na obserwacje mimiki cierpienia, a video wydaje sie ukazywaé to,
do czego ojciec wydaje sie nie by¢ zdolny w rzeczywistosci wymagajacej od niego
po$wiecenia dziecka. Video wydaje sie projekcja pragnienia Agamemnona, ktéry
chciatby méwié to, co méwi, trzymajgc cérke za reke, ale nie jest w stanie spojrzec

2 Warto zauwazy¢, ze aria Glucka, bedaca partig Orfeusza, przeznaczona byta dla gltosu
kastrata (sopran lub kontralt).



Multimedialno$é w inscenizacji dramatu antycznego... [13]

dziecku w oczy, wiec glosi swdj monolog w pustke medium, nagrywa je, niwelujac
cierpienie wynikajace ze spojrzenia w oczy przerazonej jego stowami cérki. Medium
kamery pozwala na dystans, na odsuniecie pytajacego spojrzenia interlokutora
i jego reakcji. Upraszcza komunikacje tragicznych wiesci i uwalnia od ciezaru spoj-
rzenia skrzywdzonego.

W zaposredniczony sposdb odbywa sie rowniez rozmowa Ifigenii z matksa,
Klitajmestra (Mirostawa Olbifiska). Matka i cérka sg obecne fizycznie na scenie, jak-
kolwiek proksemika ich ciat nie wspélgra z intymnoécia rozmowy, ktéra prowadza.
Klitajmestra stoi wyprostowana, ubrana w elegancka suknie, z twarza zwrécona ku
widowni, przy czym przed nig stoi szklana rama, a jej twarz nagrywana jest z profilu
przez operatorke i wyswietlana na tylnej §cianie sceny. Ani razu matka nie spojrzy
na corke, ktdra z kolei rozmawia z matka z petng swobodg nieskoordynowanych
i nieskodyfikowanych konwencja ruch6w dziecka, zwracajac do niej swoja twarz.
Klitajmestra poprawiajac makijaz, z u§miechem na twarzy objawia Ifigenii decyzje
ojca o rzekomym $lubie z Achillesem. Jednak w miare drgzgcych temat pytan zasko-
czonej Ifigenii, twarz matki tezeje i z jej mimiki mozna wyczyta¢ niepokdj i poiryto-
wanie niedajace sie skry¢ pod maska konwencjonalnego opanowania. Ifigenia pyta
matke o istote zwigzku matzenskiego, o uczucia i samostanowienie w zwigzku, uzy-
skujac jedynie odpowiedz, ze ,masz zapomnie¢, ze jeste$ najwazniejsza”3. Intymny
temat rozmowy wyraZnie kontrastuje z mowg ciata Klitajmestry, niewychodzacej
ze swojej zrytualizowanej roli obramowanej dostownie i symbolicznie konwencja
i poddanej dyktatowi kamery, ktéra $ledzi kazdy miesien jej twarzy. Ta twarz, wy-
Swietlana w zbliZzeniu na $cianie, paradoksalnie ujawnia jednak najwiecej. Trudno
bowiem ukry¢ matce niepokéj wynikajacy ze skrywania przed cérkg prawdy o znie-
woleniu kobiety w zwigzku matzenskim, a w szerszym wymiarze, o koniecznosci po-
rzucenia dziecigcego narcyzmu i poddania sie polityce dorostosci ujetej w ramach
konwencjonalnych rél i zmediatyzowanych wizerunkéw.

Rodzice i cérka obecni s3 na scenie wspélnie w centralnej czeSci performansu,
jednak nigdy razem nie rozmawiajg. Ojciec rozmawia z cérka bezposrednio, jednak
ponownie ich ciala rezyserowane sa w taki sposéb, ze wydaja sie méwié¢ wiecej niz
stowa. Ifigenia dostownie ,wiesza” sie na ojcu, wplata sie w jego ciato i prébuje ca-
towaé, podczas gdy ojciec tagodnie wyplatuje sie z tych gestéw, nie odwzajemniajac
czuto$ci. Odrzucona w ten sposéb corka Zegna ojca wymownym gestem Srodkowego
palca i staje z boku sceny, gdzie do kamery odgrywa rodzaj ,miesnego” performansu
wlasnego ciata. Odkrywajac piers, czyni gesty wyrywania serca i wnetrznosci, co
widz moze §ledzi¢ na zblizeniach wyswietlanych na tylnej Scianie sceny. W tym
samym czasie specyficzng rozmowe prowadzg rodzice. Klitajmestra usituje dowie-
dziec sie od meza szczegdtéw tak nagtego zamazpoéjscia cérki, a Agamemnon kluczy
w odpowiedziach, by ukry¢ prawdziwy powod zwabienia corki do Aulidy. Ponownie
jednak wieksza uwage widz skupia na mowie cial obojga postaci. Agamemnon trzy-
ma zone jednym palcem za brode, unoszac jej gtowe ku goérze i tym wladczym ge-
stem prowadzi jg po scenie. Klitajmestra nie $Smie zmienia¢ swoje pozycji, jednak

3 Tekst gloszony ze sceny w kazdym miejscu podaje na podstawie nagrania spektaklu
udostepnionego przez Teatr Nowy im. Kazimierza Dejmka w Lodzi.
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ironia tragiczna wybrzmiewa z jej kostiumu, biatego ptaszcza, ktérego krwistoczer-
wona podszewka, wyraznie widoczna na celowo wywinietych potach, zapowiada
zemste matki za Smier¢ Ifigenii.

Nastepujaca kolejno ponowna rozmowa matki z cé6rka ma podobng forme do
poprzedniej, jednak przetamanej ujawnieniem prawdy. Klitajmestra siedzac na t6z-
ku, patrzac w swoja szklang rame, glosi tym razem konieczno$¢ buntu i wyrwania
sie z sieci klamstw, podczas gdy jej cérka siedzi u jej stép i powtarza jak echo jej
stowa lub dopowiada swoje krétkie uwagi. Ponownie kamera $ledzi mimike twarzy
matki i wy$wietla j3 na $cianie. Jednak tym razem Klitajmestra ujawnia peine spek-
trum emoc;ji od gniewu do ptaczu.

Wszystkie opisane wyzej sceny spotkan rodzinnych, w ktérych rezyser zaan-
gazowal medium kamery i nagran live oraz video, stanowia przerazajace studium
ktamstwa jatrzacego sie w ciele rodziny, w sednie najbardziej bliskich relacji mie-
dzyludzkich, jakie zachodza miedzy rodzicem a dzieckiem. Haniebno$¢ ktamstwa
Agamemnona poglebia fakt, iz uderza ono w podstawowe prawo natury, ktére czto-
wiek dzieli z kazdym zwierzeciem, a jakim jest ochrona wlasnego potomstwa. Bazan
rezyseruje sztuczno$¢ relacji rodzinnych opartych na ktamstwie wizerunkowym,
ktérym lider karmi siebie, spoteczenistwo i swoich bliskich za pomoca mediéw po-
zwalajacych na wla$ciwe kadrowanie emocji. Oboje rodzice pojawiaja sie na scenie
jak obiekty wyciete z pozowanych rodzinnych fotografii, ktére nota bene, w formie
swoistego albumu rodzinnego, dotgczone s3 do programu spektaklu. Unikaja bezpo-
Sredniego kontaktu z dzieckiem, nieustannie grajac swoje usankcjonowane norma
role stylizowane jak do fotografii lub nieustannie im towarzyszacej kamery.

Telewizja, kasety video, sprzet video, gry video i komputery 3cza sie za pomoca swoich
interfejséw w jeden system, ktéry tworzy odrebny, zamkniety w sobie $wiat. [...] Kto
Zyje w tym metaswiecie - daleko od jakichkolwiek zwiazkéw ze §wiatem ,realnym” -
ten czuje si¢ przede wszystkim wolny od duchowego i fizycznego ciezaru tego ostatnie-
go. [...] 0d-ciele$nienie jest jednym z doniostych skutkéw elektronicznych §wiatéw [...]
(Sobchak 1988: 426, cyt. w: Lehmann 2004: 293).

Jedynie Ifigenia zachowuje naturalnos¢ p6z i ruchu i jako jedyna patrzy rodzi-
com prosto w oczy lub prébuje ich przytuli¢. Istotnym réwniez jest fakt, iz tylko sce-
ny z sama Ifigenig nie s3 wspomagane zadnym medium reduplikujgcym jej istnienie
w sztucznym $wiecie medidéw. Opisanym wyzej scenom ramowym towarzyszy tylko
dzwiek bedacy reminiscencja chwil rodzinnej radosci (aria w scenie ekspozycyjnej)
lub zblizajacej si¢ $mierci (wiatr w scenie zamykajacej). Réwniez scena kulminacyj-
na, gdy Ifigenia rozwaza istote $émierci, a jedynym jej towarzyszem jest bezimien-
na postaé, odbywa sie bez udziatu jakiegokolwiek medium elektronicznego. Widz
pozostaje w absolutnej intymnej relacji $miertelno$ci z aktorem i, w kontekscie
gloszonego przez Ifigenie monologu, réwniez z postacia. Bazanowi udalo sie, mniej
lub bardziej §wiadomie, stworzy¢ przejmujaca sytuacje sceniczng, z jednej strony
stanowigcg doskonalg czasoprzestrzen $miertelnosci dzielona przez aktora i widza,
tym bardziej widoczng, Ze zestawiong z wcze$niejszymi scenami wspéttworzonymi

* Zemsta Klitajmestry jest tematem tragedii Ajschylosa pt. Agamemnon.
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przez aktoréw i ich zmediatyzowane byty, z drugiej natomiast tworzaca kulmina-
cyjny kommos lfigenii, ktéra rozwaza w monologu napisanym przez Ortowskiego,
istote $mierci w kontekscie duszy i $wiadomosci. Smier¢ staje sie przedwczesnym
doswiadczeniem dziecka stojacego u progu dorostosci, ktére usitujac znalezé w nim
skrawki sensu, siega do idei duszy i powigzanej z nia $wiadomosci. Warto przy tym
zaznaczy¢, ze Orlowski konstruuje monolog skupiony na medycznych rozwaza-
niach dotyczacych momentu $mierci i ewentualnego przejécia ku nieSmiertelnosci,
co kieruje wektor mysli ku cielesnosci. Ponownie, rezyser skupia sie na ciele jako
oczywistym no$niku ludzkiej egzystencji, zasadniczym i istotowym medium ludz-
kiego istnienia. Intymno$¢ momentu $mierci, gdy cztowiecze ja traci swoje ,miesne”
medium, wynika wilasnie z zagadki przejscia ku medium Nieznanego, a z pewno-
$cig Nie-u§wiadamianego. Bazan pozostawia 6w moment samemu ciatu na scenie,
wychodzac z oczywistego zalozenia, ze wszelkie sztuczne stylizacje wizerunkowe,
kreowane za pomoca mediéw, traca na znaczeniu w obliczu utraty ciatla. Monolog
Ifigenii konczy sie zaskakujacg puenta:

Filozofia i teologia zostaly pozbawione wplywu na zasady praktyki medycznej, a z dru-
giej strony od zadania filozoficznego okreslenia medycznej definicji $mierci nie da sie
uciec, nie da sie odkry¢ tajemnicy $mierci. Ujecie $mierci w kategoriach naukowych
jest konieczne z medycznego punktu widzenia, ale jedyne, czego wtedy mozemy sie
dowiedzieé, to s dane. Dane $mierci nie s3 tajemnicg. Wskutek roznych sprzecznych
obserwacji, anomalii, nauka nie jest w stanie zanegowac istnienia duszy, nauka nie jest
w stanie powiedzie¢, czy po $mierci dusza opuszcza cialo. Jezeli tak, to oznacza to, ze
$mierci nie ma®.

W tym koicowym fragmencie monologu mozna doszukiwac¢ sie istoty rozwa-
zan rezysera dotyczacych uwiklania zwigzkéw miedzyludzkich, w tym rodzinnych,
jak i catego zycia czlowieka w zaposredniczenia multimedialne. Media cyfrowe
dziataja, multiplikujac nasze byty za pomoca danych ujetych w zerojedynkowe al-
gorytmy. Zmediatyzowane byty s3a zatem wylacznie suma danych zapisanych w ma-
tematycznym wzorcu istnienia, z czego wynika ich sztuczno$¢ - kadr, ujecie, poza,
stylizacja, tylko to przedostaje sie przez sie¢ algorytmdw i zostaje zapisane w cyfro-
wym $wiecie danych.

Obrazy produkowane przez elektroniczne media s3 natomiast niczym innym jak tylko
danymi. W teatrze funkcja zywego wykonawcy polega na zakléceniu obrazéw. Nato-
miast elektroniczne symulacje przywoluja obraz spetnienia, fantazmat ,natychmiasto-
wego kontaktu” z tym, co upragnione (Lehmann 2004: 298).

Dane naszego $miertelnego medium ciata nie s3 tajemnica. Tajemnica jest na-
tomiast owa dynamis, ktéra to medium uruchamia w jedyny, specyficzny dla danej
jednostki sposéb, kreujgc tym samym jej podmiotowos$é. Mediatyzacji podlegaja
wylacznie dane przedmiotu ciala, jakie obleka ludzkie jestestwo. Istotowe ja po-
zostaje poza zasiegiem kazdego cyfrowego medium podobnie jak potencjalnie ist-
niejaca dusza, jako siedlisko $§wiadomosci, nie daje sie sfotografowaé za pomoca

5 Tekst Szczepana Ortowskiego podaje na podstawie nagrania spektaklu udostepnione-
go przez Teatr Nowy im. Kazimierza Dejmka w Lodzi.
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aparatury medycznej. Sama ,miesna” powloka cztowieka nie jest jeszcze czlowie-
kiem, choé to przez nig, jak wskazuje Merleau-Ponty, cztowiek sie aktualizuje $wiatu.
Zmediatyzowaé mozna cztowiecze zoe, zycie ujete w biologiczne prawidla, podczas
gdy istotowy bios cztowieka pozostaje niedostepny algorytmom $wiata cyfrowego.
Bazanowi i Ortowskiemu udato sie w monologu Ifigenii ujag¢ sedno mediatyzacji
wspotczesnego $wiata, ktoéry im bardziej skupia sie na obrazach zapos$redniczanych
przez media, tym bardziej oddala sie od istoty §wiata i cztowieka, w tym od tajemni-
cy jego (nie)Smiertelnosci, ktéra mityczna Ifigenia usituje zrozumiedé.

Wsp6étczesne media pozwolily rezyserowi na rekontekstualizacje kwestii obec-
nej juz w dramacie antycznym Eurypidesa, ktéra dotyczy problemu kreacji wizerun-
ku przywodcy. U greckiego poety dominantg rozwazan bylo zagadnienie zderzenia
przestrzeni publicznej dzialalnosci lidera (polis) z przestrzenia jego prywatnosci
{oikos), skutkujaca zbrodnia wbrew naturze. Bazan przejat od Eurypidesa zasad-
nicza teze o nierozwigzywalnym konflikcie zachodzacym pomiedzy polis a oikos
w kontekscie wizerunku wladcy: Agamemnon miota sie pomiedzy rolg wodza a rola
ojca, ostatecznie sktadajgc na ottarzu swoje dziecko w imie ochrony publicznie wy-
kreowanego wizerunku przywdédcy. Uzycie mediéw na scenie pozwolilo rezyserowi
na rozwiniecie tej kwestii w kontekstach wspétczesnych, gdy zmediatyzowane wi-
zerunki staja sie idolami i niejako zastepczymi wirtualnymi bytami prawdziwych lu-
dzi. W takiej sytuacji cztowiek zatraca umiejetnosé realnych relacji miedzyludzkich
i pozostaje w pulapce nieustannych stylizacji na uzytek medialny. Idole kréla i kro-
lowej przestaja by¢ ojcem i matka, zatracajac umiejetnosé bezposredniego kontaktu
z dzieckiem. Co wiecej, przestrzen medialnej kreacji w walce o utrzymanie wladzy
zmusza jednostke do dziatan sprowadzajacych $mier¢ na najblizszych. W starozyt-
nej Aulidzie wystarczyta ,straszna bestia” thtumu i jego spojrzenia, by lider byt zmu-
szony zabi¢ swoja cérke, wspétczesnie to spojrzenie zostaje zwielokrotnione przez
media, przed ktérymi nie ma ucieczki. Twarze lideréw pozostaja pod nieustanng
obserwacja i nie moga pozwoli¢ sobie na wyjscie poza protokét wymuszony spoj-
rzeniem tlumu.

Jak wynika z powyzszych analiz, media w spektaklu Bazana postuzyly do po-
szerzenia podejmowanej na scenie problematyki. Jednoczesnie jednak zostaly za-
stosowane jako ,technicznie zaposredniczone Zrédlo autotematycznosci teatru”
(Lehmann 2004: 289; podkr. w oryg.). Jednoczesne istnienie na scenie zywego ciata
i jego zmediatyzowanego obrazu wymusza odstoniecie maszynerii teatralnej: ka-
mery, kable, telefon komérkowy staja sie rekwizytami obecnymi na scenie, przez co
wpisuja sie w dyskusje na temat estetyki mediéw i teatru, szerzej - mediéw w te-
atrze. Wspétczesna fascynacja wirtualnym obrazem wynika z faktu, iz ,obraz uwal-
nia pozadanie od cigzacych mu «innych okolicznosci» rzeczywistego i tworzacego
rzeczywisto$¢ ciala, przeksztatcajac to cialo w wyobrazenie.” (Lehmann 2004: 293).
Tymczasem teatr wlasciwy, czyli teatr cial ,rozgrywa sie wytacznie tutaj, pomiedzy
ciatlami {...]. W tej niepewnosci i porzuceniu gromadzi wspomnienia: aktualizuje
(i odwotluje sie do) doswiadczenia ciata” i dlatego ,wymyka sie kazdej rejestracji vi-
deo” (Lehmann 2004: 294). Fenomenalne ciata aktoréw stanowia podstawowe me-
dium teatru, ich czasoprzestrzenna $miertelnos¢ nie daje sie zaposredniczy¢ przez
medium elektroniczne:
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Wydawatoby sie tymczasem, ze dla teatru, a zapewne takze teatralnosci - przynajmniej
zgodnie z ich tradycyjnym rozumieniem - charakterystyczna pozostaje zalezno$¢ od
~Euklidesowego” do$wiadczeni czasoprzestrzeni, do ktérego relatywizacji, jesli nie znie-
sienia prowadza media elektroniczne: przede wszystkim, jezeli chodzi o uciekanie sie do
opozycji miedzy obecnoscia i nieobecnoscig, jak réwniez miedzy bliskoscig a dystansem
w procesie sytuowania cial, a w szczeg6lno$ci zywych ciat (Weber 2009: 89).

Konkluzje

Media w spektaklu Tomasza Bazana wydajg si¢ konstytuowaé swoje istnienie
w trzech aspektach. Po pierwsze, i najistotniejsze, stanowia one istotowe poszerze-
nie problematyki uwiktania jednostki w medialne stylizacje wtasnego wizerunku,
w tworzenie sztucznych idoli w miejsce niedoskonatych i zmiennych ciat, co skut-
kuje tragicznymi konsekwencjami w przestrzeni kontaktéw miedzyludzkich, tu
rozwazanych w kontekscie relacji rodzinnych. W tym ujeciu tekst i idea dramatu
antycznego zostaja zrekontekstualizowane we wspétczesne uwarunkowania spo-
teczne oscylujace wokoét zagadnien wirtualnego usieciowienia (i odrealnienia) rela-
cji spotecznych. Zgodnie z wyzej cytowana teoria Nancy Rabinowitz, teatr staje sie tu
alternatywnym Zrédtem informacji o zyciu spotecznym, krytycznym komentarzem
rzeczywistos$ci ukazujacym ja, jaka wydaje sie, ze jest, i sugerujacym, za pomoca de-
finicji negatywnych, jaka by¢ powinna, czym wypetnia protokét Arystotelesowski.
W kolejnym aspekcie media w teatrze Bazana wpisuja sie w estetyke autotema-
tycznodci teatru. Rozwazajac istnienie mediéw we wspélczesnym Swiecie, rezyser
otwarcie umiejscawia media elektroniczne jako ,narzedziownie” najwiekszego
medium ,ludzi dzialajgcych”, jakim jest teatr. Jednocze$nie, odstaniajgc maszyne-
rie multimediéw w stuzbie medium teatru, rezyser inicjuje dyskusje nad istotowo-
$cig teatru w konteks$cie czasoprzestrzeni $§miertelno$ci. Ten trzeci aspekt istnienia
mediéw w spektaklu Bazana skupia sie na formie i jej wptywie na idee tragiczna.
Teatr cial stworzony przez rezysera-choreografa w scenach ramowych spektaklu
zaakcentowal wazno$¢ aktorskich ciat fenomenalnych tym bardziej, gdy zestawio-
ny zostal z sekwencja obrazéw zmediatyzowanych cial w pozostatych scenach per-
formansu. Rezyser pozwolit widzom skonfrontowa¢ ich codzienne doswiadczenie
obcowania z wirtualnymi obrazami z jego sceniczng reprezentacja w ujeciu krytycz-
nym. Trudno bowiem bezrefleksyjnie odbiera¢ zderzenie cieptej rodzinnej sytuacji
z filmu (scena prologowa) z brutalnoscia ciat na scenie (scena ekspozycyjna), czy
nie zauwazy¢ (i odczu¢) dysonansu poznawczego wynikajgcego z niekompatybilno-
$ci intymnych dialogéw i proksemiki gloszacych je cial (sceny rozméw rodzicéw
z Ifigenia). Dramat Eurypidesa w spektaklu Bazana wydobyty zostal ze swej kano-
nicznej ramy by postuzy¢ jako inspiracja i narzedzie do rozwazenia zaréwno zagad-
nien spotecznych, jak i kwestii estetycznych. Dzieki temu dzieto sceniczne wypetnito
swoja etyczng funkcje komentatora sytuacji spotecznej oraz poszerzylo estetyczna
dyskusje na temat istotowoSci teatru.
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Streszczenie

Artykul podejmuje zagadnienie zastosowania multimediéw w inscenizacji dramatu antycz-
nego, poddajac analizie spektakl Tomasza Bazana ! Ifigenia z Teatru Nowego im. Kazimierza
Dejmka w Lodzi, bedacy adaptacja tragedii Eurypidesa pt. Ifigenia w Aulidzie. Artykut pro-
ponuje konkluzje dotyczace trzech aspektéw istnienia mediéw w dziele scenicznym Bazana.
Po pierwsze, wskazuje na zastosowanie mediéw jako metody poszerzenia problematyki spo-
tecznej rozwazanej na scenie. Po drugie, omawia maszynerie medialna jako nowe narzedzia
medium teatru. I po trzecie, wskazuje i analizuje kategorialne réznice miedzy teatrem ciat
a teatrem ciatl i elektronicznych obrazéw.

Multimediality in staging of ancient drama. And Iphigenia by Tomasz Bazan

Abstract

The article focuses on the implementation of multimedia in ancient drama. The analysis
concerns the performance And Iphigenia by Tomasz Bazan (from the Nowy Theatre in Lodz),
which is based on the Euripides’ tragedy Iphigenia in Aulis. The paper contains remarks on
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three aspects of media existence in stage work by Bazan. Firstly, it indicates the use of media
as a method of broadening social issues considered on stage. Secondly, it discusses media
machinery as new tools for the medium of theatre. And thirdly, it points out and analyses
the categorial differences between a purely corporeal theatre and a theatre of bodies and
electronic images.

Stowa kluczowe: media, dramat antyczny, Eurypides, Tomasz Bazan, Ifigenia

Keywords: media, ancient drama, Euripides, Tomasz Bazan, Iphigenia
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