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Synestezja i symulakry
w przestrzeni scenicznej

W przestrzeni scenicznej zachodza dzialania i zwigzki ozywiajace i wzmac-
niajace inscenizowany utwor. Odbiorcg powstajacych komunikatow jest
Widz. Calo$¢ dzialan — operowanie przestrzenia, jej sktadowymi i tworza-
cymi, §wiatlem, plastyka, architektura, dzwiekiem, ruchem scenicznym
— ma na celu wzmocnienie przekazu inscenizowanego utworu, stworzenie
drogi do przeniesienia Widza (odbiorcy) w przedstawiany $wiat. Srodki
uzywane do wzmocnienia tego przeniesienia mieszcza sie przestrzeni sce-
nicznej i poprzez sile swojego wyrazu oddzialujg na wyobraznie, postuguja
sie uniwersalnymi znakami-kluczami, symbolami, metafora, iluzoryczno-
$cia, niedopowiedzeniem. Tak wzmocnione odczuwanie jest érodkiem do
przeniesienia w obszary hiper§wiatow, nierealne obszary wzmacniane
doznaniami zmystowymi, pobudzong wyobraznia, wreszcie indywidualna
wrazliwo$cig Widza.

Dzialania w obszarze przestrzeni scenicznej — pojetej szeroko, nie
tylko jako scena teatralna, ale rowniez film i inne zdarzenia zachodzace
w zdefiniowanym jako scena obszarze, tworza symulakre realnego $wiata,
naktadajac na jego catkowicie nowy Obraz, tym doskonalszy, im precyzyj-
niej docieraja do Widza uzywane w przestrzeni scenicznej instrumenty.
Symulakr to termin filozoficzny, ktéry pojawil sie po raz pierwszy w dzie-
le Jeana Baudrillarda Symulakry i symulacja*. Nazwa symulakru, a takze
calego procesu symulacji odnosi sie do niejednoznacznego ontologicznie
statusu znakow objetych procesem uniezalezniania sie: z jednej strony nie
istnieja materialnie w czasoprzestrzeni, z drugiej — nie funkcjonuja one
jako abstrakcyjne elementy systemu znaczeniowego. Zamiast tego, we-
dlug sléw autora, symulujg one rzeczywiste istnienie, podobnie jak chory
symuluje chorobe, tzn. wywolija realne symptomy przynalezne zjawiskom
rzeczywistym, wchodza ze Swiatem w interakcje. Pozorne istnienie pro-
wadzi do symulakrow swoistego podwojenia rzeczywisto$ci, a w konse-
kwencji niemozliwoSci odgraniczenia zjawisk porzadku ontologicznego
i znakowego. Stanowi to podstawe dla Baudrillardowskiego pojecia hi-

» 1 J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, tum. S. Krélak, Wyd. Sic!, Warszawa 2005.
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perrzeczywisto$ci. Wedlug Baudrillarda, zyjemy w §wietle etnologii lub
antyetnologii; etnologia jest wszedzie wokol nas, w Swiecie do konca po-
znanym i skatalogowanym. Zyjemy wszyscy we wszech§wiecie podobnym
do oryginalu — rzeczy sa w nim dublowane przez scenariusz tych rzeczy —
dublowanie nie oznacza blisko$ci ich $émierci. Moim celem jest om6wienie
tych instrumentéw rowniez z perspektywy praktyka bioracego udzial w ich
tworzeniu, a takze refleksje widza — odbiorcy. W tych refleksjach chcial-
bym zacza¢ od tradycyjnej sceny pudelkowej, sceny z symboliczng czwartg
$ciana, ktorej ,burzenie” weszlo do kanonu spektaklu i szerzej rozumia-
nego widowiska. Jest to miejsce przenikania sie i mieszania sie §wiata
realnego, Widza-Obserwatora oraz Dramatu, ktory jest (cytujac Joanne
Waronska i Dariusza Kosinskiego): ,Metafora parateatralna, wykorzysty-
wang jako model do opisywania spolecznych widowisk, ich postrzegania
i porzadkowania ta drama (greckie stowo oznaczajace dzialanie), okre-
§lajace wszystkie ,rzeczy czynione” — przeznaczone do ogladania przez
innych (Zrodtostow grecki thea — ,widzie¢”). Rowniez eksponuje §wiatopo-
glad jakiego$ nadrzednego wobec wydarzenia autora, sposob jego warto-
Sciowania, a jednocze$nie podkresla udzial widz6w w budowaniu znaczen,
w tym réwniez konstruowania ich tozsamos$ci”. W rozwazaniach swych
chcialbym skoncentrowa¢ sie zar6wno na syntetyzujacej funkeji dramatu
i hierarchicznego uporzadkowania komponentéw przedstawienia, jak row-
niez odnieé¢ sie do koncepcji teatru postdramatycznego.

Teatr od poczatku swego istnienia stwarzal odrebne modele, odrebne
Swiaty zamkniete niejako w ,pudelku”, Zyjace wlasnym Zyciem, komen-
tujacym $wiat rzeczywisty. W tym miejscu nasuwa mi sie skojarzenie
z jednym z opowiadan z Cyberiady Stanistawa Lema, w ktérym bohater,
» L...] wynalazca Trurl, aby pocieszy¢ upadlego tyrana Eksyliusza, postana-
wia skonstruowaé miniaturowy swiat — krélestwo w pudelku, zamieszkale
przez symulacje ludzi: «cale to panstwo miesci sie w pudle, a format jego
wynosi metr na sze$¢dziesiat pie¢ centymetréw na siedemdziesigt». Ko-
lega Trurla, Klapaucjusz, ma mu za zle ten wynalazek, «Ofiarowale$ temu
okrutnikowi, temu urodzonemu dozorcy niewolnikéw, temu torturofilowi,
czyli mekolubowi, cala spoleczno$c we wieczne wladanie» Trurl thumaczy
sie «intencja moja bylo sporzadzi¢ jeno symulator panstwowo$ci, model
cybernetycznie doskonaly, ni wiecej»”>. Uzycie rekwizytéw, masek, lalek,
obiektow scenograficznych ma wspomagac¢ widza w przeniesieniu w inny
Swiat, kreowany w przestrzeni scenograficznej. Widzowie, wspomaga-
ni przez sensualne doznania, wprowadzani sa w hiperrzeczywisty $wiat,
wygenerowany przez dramaturga, rezysera, scenografa, choreografa,

» 2 M.R. Wisniewski, Lem — on naprawde wszystko przewidziat, www. gazeta.pl, 17.05.2011 .,
http://next.gazeta.pl/next/56,150857,9612226,Lem__on_naprawde_wszystko_przewidzial.html
[dostep 12.01.2018]



Synestezja i symulakry w przestrzeni scenicznej 253

a takze dzwiekowca i o§wietleniowca. To przemieszczanie sie wspdlne
z innymi uczestnikami przedstawienia daje mozliwo$¢ wspolprzezywania,
wspoétodczuwania. Na scenie powstaje Baudrillardowski hiper§wiat, ktory
pobudza do odczytywania na nowo znakoéw, rozszyfrowywania metafor.
Przestrzen sceniczna jest wypelniana przez scenograféw obiektami, rekwi-
zytami, kostiumami, ktérych obraz wspomagany jest $wiattem. Uzywane
w Swiecie rzeczywistym obiekty nabieraja nowych znaczen, staja sie ,,prze-
zroczyste” w stosunku do ich nowych przekazéw, wzmocnione przez so-
czewke ich zestawien: treS¢ dramatu — tekst, gre aktorska, $wiatlo, dZwiek.
Jezyk scenografii postuguje sie abstrakcyjnymi domenami docelowymi,
ktore sa z reguly laczone z konkretniejszymi i poznawalnymi zmystowo do-
menami zrédlowymi, wylaniajacymi sie z jasno okre§lonych i konkretnych
doswiadczen odbiorcy, pozwalajac tworzy¢ pojecia abstrakcyjne i ztoZone.
Postlugiwanie sie wspomniang metafora, sygnatami, znakami — ktérych
odczyt wymaga doSwiadczenia, wiedzy — stopniowo ,transferuje” widza
do $wiata dramatu.

W tym misterium jest jednak jeden warunek — widz, podobnie jak
w pradawnych rytualach, musi by¢ nastawiony na poszukiwanie sacrum,
poddac sie rytualowi dramatu. Odbierajac komunikaty plynace ze sceny,
staje sie niejako podgladaczem, a przez utozsamienie sie lub bunt, sprze-
ciw — uczestnikiem rytualu, przeniesienia w symulakre. Jesli mowa o prze-
strzeni scenicznej, nalezy wspomnie¢ o scenie filmowej, szczego6lnie telewi-
zyjnej. Powszechne na $wiecie staly sie telenowele, ktore toczac sie calymi
latami, majac kolejne pokolenia nowych odbiorcéw — uczestnikow rytuatu
ogladania, podgladania, uczestnictwa i poprzez choéby cykliczno$é, two-
rzg rytual (ta sama godzina emisji, ten sam dzien). Te obrazy zaczynaja
wciagaé widza w alternatywny Swiat, ktory On moze podgladaé, problemy
filmowego $§wiata zaczynaja zastepowacé problemy dnia codziennego widza.
Budujac dlugotrwate emocjonalne zwigzki pomiedzy odbiorca a kreowa-
na postacia, tworzy sie ztudzenie uczestnictwa w innym, alternatywnym
zyciu. Tworcy tych dzialan §wiadomie wykorzystuja nadwrazliwo$¢ oka
kamery, doskonato$¢ medidéw, w tym coraz lepsze ekrany telewizyjne, po-
kazujace obraz z coraz wieksza precyzja, wzmacniajace pozorng wiarygod-
nos$¢ prezentowanej pseudorzeczywistoSci.

Rowniez przez coraz glebiej penetrujace prawo (mowa miedzy in-
nymi o prawie autorskim) realnego Swiata zmuszeni sa do zastepowa-
nia informacji, komunikatéw, przekazéw, nowymi — nasladujgcymi te
realne. Tu moge powiedzie¢ o wlasnym doswiadczeniu — przez wiele lat
tworzylem rekwizyty na potrzeby takich produkcji: czasopisma, codzien-
ne gazety, okladki ksigzek, dokumenty, opakowania produktow, systemy
identyfikacji wizualnej. Wspoélczesne urzadzenia do emisji programow
telewizyjnych pozwalaja na zatrzymanie wy$wietlanego obrazu metoda



254 Witold Owczarek

stop-klatki. Jak sie okazuje, widzowie powszechnie korzystaja z tych roz-
wigzan, powodowani ciekawo$cig, wydaje sie na pograniczu voyeryzmu.
Jakby chcieli wejé¢ w glab i spenetrowaé ten $wiat do granic poznania.
Owa stop-klatka i zoom pozwalajq obejrzeé obraz z ogromng dokladnoscia.
Rekwizyty musza udawac¢ obiekty rzeczywiste, zaden detal nie moze by¢
zamarkowany, musi symulowac obiekt rzeczywisty, choé¢ w zaden sposéb
nie moze przekroczy¢ dopuszczalnych prawem znamion podobienstwa.
Opakowania produktéw — umieszczana na nich grafika, nazwy marek, zna-
ki graficzne — s3 generowane na potrzeby produkcji filmowej, ale zgodnie
ze wszystkimi zasadami produkcji rynkowej. Szcezegbélowosc emitowanego
obrazu jest tak wysoka, ze pozwala odczytaé¢ na ekranie wszystkie infor-
macje, zatem w sytuacji tworzenia takiego obiektu umieszczane dane te-
leadresowe i kody kreskowe sa catkowicie fikcyjne. Magazyny ilustrowa-
ne, gazety, okladki ksigzek tworzone sa wedtug tych samych zasad, co ich
rzeczywiste odpowiedniki, lecz posiadaja zmy$lone tytuly, treéci. To samo
dotyczy plakatow, ulotek, etykiet napojow, alkoholi, opakowan papieroséw
i wielu, wielu innych element6w tla prezentowanego obrazu. Paradoksem
jest tworzenie stron gazet z ogloszeniami, z ktérych najezdzajaca kamera
ma wydoby¢ jedno spoérod dziesiatek innych. Wszystkie pozostale anonse
musza mie¢ nieprawdziwe dane. Powszechne sg dzialania widzéw, dzwo-
nigcych pod umieszczone w takich ogloszeniach numery telefonéw. Poszu-
kiwane w sklepach sa réwniez towary spostrzezone w ogladanych filmach.
Codzienng praktyka komisji kolaudacyjnych jest sprawdzanie gotowego
obrazu pod katem nieprawdziwoS$ci utrwalonych informacji. Dzialania te,
zwigzane z produkcjg, uwiarygadniaja fikeyjnoéc fikeyjnego Swiata, zaste-
puja rzeczywisto$¢, nadajgc obiektom nowe zycie w hiperrzeczywisto$ci.
Symulakra staje sie pelna, wszystkie znaki — od przekazéw emocjonalnych
do przedmiotéw niosacych jaka$ informacje — zastepuja znaki rzeczywiste.
Odbiorcy — widzowie nie rozrdzniaja tego, co przedstawiane jest na ekra-
nie, od tego, co w realu.

Wzmacniaczem tego stanu jest cykliczno$¢, permanentno$¢ odniesie-
nia do tu i teraz w rzeczywistosci. Akcja toczy sie niemal online, sprzezona
z prawdziwym Swiatem. Rytualno$¢ tego dzialania zwigzuje widzoé6w w co-
dzienno$¢, realny Swiat staje sie przezroczysty i naklada sie na telewizyjny
wizerunek. Scenografia, rekwizyty, kostiumy staja sie elementami tego ry-
tualu, niezbednymi do jego uwiarygodnienia. Jak dalece ten pseudo$wiat
przenika sie ze $wiatem rzeczywistym? Sa przypadki utozsamiania aktora
z odgrywana przez niego postacia, np. napietnowanie go przez przypadko-
we osoby za jego postawe albo czyny w odgrywanych scenach, zdarzaly sie
nawet przypadki grézb wobec 0séb grajacych postaci nieakceptowanych
spolecznie, np. podgladacza, pedofila, dewianta czy mordercy. Elementami
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nieodzownymi do zaangazowania sie pelnego w przekaz sg zmysly — wi-
dzimy, styszymy, smakujemy, wachamy.

Tak jak w przedstawianiu wizualnym kompozycja ma podstawowe
znaczenie, tak w utworze muzycznym réwniez. Pojecie barwy odnosi sie
zardéwno do obrazu, jak i do muzyki. Soczysto$¢ opisuje smak i barwe. Ob-
raz bywa tak sugestywny, ze czujemy zapach i smak. Pomieszanie zmyslow
— synestezja — lecz nie jako choroba, a cel praktyki scenograficznej. Uzycie
znakow, kodow umiejscowionych w naszej kulturze, antropo-spotecznie
uwarunkowanych, §wiadomie zastosowanych przez scenografa, wzmacnia
przekaz. Prostym przykladem jest pod§wiadomy zapis nakladajacych sie
na siebie doznan sensualnych. Juz biskup Berkeley opisal zjawisko na-
kladania sie na siebie zmystow przez kodowanie ich rownowaznikow —
dzwiek poprzedza obraz — skrzypienie kol toczacego sie wozu przeklada
sie na jego obrazowa prezentacje. Widok owocu kojarzy sie z jego wonig
i smakiem. Obraz popiohu, zgliszcz, z wonia dymu spalenizny. Badacze
problemu twierdzg, ze z jednej strony jest to nakladanie sie na siebie
sygnaldw neuronalnych, docierajacych do plata przedczolowego mozgu
czlowieka, z drugiej strony za$§ — moze by¢ skojarzeniem pozostawionym
jako zapamietane ztozone doznania. W wiekszo$ci tych miksé6w dominuje
obraz.

W obszarze scenografii w wiekszoSci stosuje sie wizualne komunika-
ty-klucze, wkomponowuje sie je w proces dramatu. Dodajac efekty dzwie-
kowe, scenograf moze wydoby¢ owo spotegowanie doznan. Uzywajac tych
odniesien i skojarzen, mozna np. stworzy¢ kostium tak obrazowo, ze widz
bedzie czul smrdd obleczonej nim postaci, rozpadajacego sie i niszczeja-
cego Swiata, operujac dodatkowo dzwiekiem, mozna wzmocnié obraz de-
strukeji. Tak wiec synestezja wspomaga niejako otworzenie symulakry. Po-
mocne w tym procesie jest uzycie Srodkow, jakich dostarcza wspoélczesna
technika. Mowa tu o nowych mediach. Coraz czestsze ich uzycie, coraz po-
wszechniej stosowany przekaz multimedialny, wykorzystywanie prezenta-
¢ji wideo, wideomapingu, wprowadzenie na scene kamer, sprzyjalo niejako
rozwinieciu zjawiska teatru postdramatycznego. Dawid Kozlowski (jeden
ze wspolezesnych polskich scenograféw) opisuje teatr postdramatyczny
jako zgodny z koncepcja Hansa Thiesa Lehmana, w ktérej wystepuje po-
rzucenie tekstu dramatycznego i zwrdcenie sie inscenizatoréow ku uzyciu
nowych mediéw, gdzie widz kieruje sie ku czystej percepcji sensualnego
doznania. Uzywa réwniez pojecia postmedialnosci, ktore thumaczy: ,Jest
to wielokierunkowa, wielopoziomowa forma medialnoSci charkteryzujaca
sie nieunikniong zalezno$cia i wszechogarniajgcg obecnos$cig™. Ta forma

» 3 D. Koztowski, Teatr postmedialny, [w:] Odstony wspdfczesnej scenografii. Problemy
- sylwetki — rozmowy, red. K. Fazan, A. Marszafek, J. Rozek-Sieraczyriska, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2016, s. 356.
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wystepuje juz jako nastepstwo teatru postdramatycznego, ,to teatr inter-
dyscyplinarny, hybrydyczny, otwarty na medialno$¢, performatywny”4.
Tak wiec w konsekwencji, znaki przyjete jako tzw. klasyczna forma teatru
oparta na liniowym charakterze zgodnoSci wszystkich sktadowych spekta-
klu zastgpione zostaja nowymi znakami, ktore zaczynaja pokrywaé, zama-
zywa¢ te forme. Dochodzi do rezygnacji z bohatera jako spdjnika, zwory
fabuly. On niczego nie odgrywa, jest ,estetycznym przejéciem” pomiedzy
teatralnymi i technologicznymi §rodkami wyrazu. Takie wykorzystanie
performatywnej interaktywnosci aktora prowadzi do nowego odczytania
jego cielesnos$ci. Rodzi mozliwo$¢ do potraktowania ciala jako interfejsu,
ktory przekazuje bodzce i modyfikuje inne elementy sktadowe spektaklu.
Scenografia staje sie tlem, ekranem do projekcji, mieszanki obrazow, za-
mazan, videoeksperymentu, gdzie dowolno$¢ interpretacji jednak jakiego$
watku dramatycznego zalezy od... Rezysera? Scenografa? Videojokeya?
Dramaturga? Powstaje swoiScie pojmowana nowa rzeczywisto$¢, bedaca
widowiskiem samym w sobie, by¢ moze ze wzgledu na to, ze jeszcze czesto
uchwycona w okowy sceny opisywana jest mianem scenicznej. Koncepcja
tego zjawiska juz anonsowana byla przez eksperymenty teatralne w latach
20. i 30. ubieglego wieku, przeprowadzane przez Malewicza i Lariono-
wa, a ich idea zapisana w manifeScie suprematycznym mowila, ze tylko
w czystej bezprzedmiotowos$ci idea dominuje nad praktyka, jak napisala
Barbara Torunczyk w swoim artykule o Malewiczu: ,,Urzeczony zagadka
umowno$ci malarstwa, chcial je odrzec ze wszystkiego, dotrze¢ do tego, co
esencjalne i podstawowe: naga przestrzen plotna, ktére niczego nie przed-
stawia, niczego nie wyraza albowiem jest jedynie ekranem naszych pro-
jekeji. «Suprematyzm» notowal «ukazuje 'nic', ktore stalo sie zagadnie-
niem»”5. Suprematyzm przeniesiony do przestrzeni scenicznej zaowocowat
antydekoracyjno$cia, bezprzedmiotowymi, funkcjonalnymi obiektami.
W scenograficznej oprawie futurystycznej opery Zwyciestwo nad Ston-
cem po raz pierwszy warstwa malarska zostala oddzielona od warstwy
iluzjonistyczno-przedstawieniowej i stala sie catkowicie odrebng warto-
Scig sztuki. Istniejgcy dotychezas znak zostal zastgpiony, wyparty przez
nowy, pojawiajacy sie w miejsce danego. Dawna dekoracja teatralna traci
calkowicie racje istnienia. Wspomniane dzialania Malewicza powstajace
w nurcie zachwytu tzw. Nowym Czlowiekiem. Rewolucja przemyslowa, re-
wolucja spoleczna, uwolnienie §wiadomosci z ograniczen dotychczasowego
modelu $§wiata, zachwyt rozwijajaca sie nauka i technika, prowadzacy do
pragnienia wyzwolenia duszy, zdaja sie mie¢ odzwierciedlenie we wspot-
czesnych przemianach spolecznych i kulturowych, gdzie kontakt i zrozu-

» 4  |bidem, s. 356.

» 5  B. Toruniczyk, Zagadka Malewicza, www.wyborcza.pl, 10 wrzesnia 2002 r.,
http://wyborcza.pl/1,75410,1011231.html?disableRedirects=true [dostep: 19.01.2018].
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mienie drugiego czlowieka, zjednoczenie sie w do§wiadczeniach, sa pozor-
ne. Nowe media nie sa rozwigzaniem samym w sobie, sa narzedziem — jesli
rozwaznie uzytym, poszerzajacym perspektywe w ogladzie Swiata i komu-
nikowaniu sie czlowieka. Teatr postdramatyczny, postmedialny, w mojej
ocenie, niesie ze soba niebezpieczenstwo zaburzenia subtelnej granicy,
rownowagi energii, porzadku. Operujac nadmiarem komunikatow, roz-
praszajgc, nie odnoszac sie do niczego, nie majac kontekstu, dopuszcza
wielowatkowo$é, hipertekstualnoé¢. Daje zbyt wiele wybordw. Pozostawia
tylko emocje bez kontekstu intelektualnego, méwi: Odbiorco, Widzu, zréb
z tym, co otrzymale$, co chcesz. Zrywa dialog, pozostawia widza samemu
sobie w przestrzeni pomiedzy domniemanymi §wiatami. Brak komunika-
tu to brak komunikacji, model Jakobsona rozsypuje sie w pyt. Spektakl
staje sie widowiskiem, ma zadzialaé¢ niejednoznacznie i bez odniesienia,
pozostawiajac jedynie kréotkotrwale olénienie. Pojawia sie pytanie, po co
idziemy do teatru, po co bierzemy udzial w spektaklu? Dlaczego chcemy
by¢ uczestnikami relacji miedzy czlowiekiem a sacrum? Od czaséw staro-
zytnych jest to metafora poznawania §wiata, partycypacji, tworzenia sprze-
zen, odnajdywania i tworzenia tozsamos$ci miedzy grupami spolecznymi
ijednostkami. Schopenhauerowskie wspétodczuwanie to ,rozpoznawa-
nie w drugim tego co ma sie w sobie” i rozpoznawanie w $wiecie wielo$ci
oraz roznorodnosSci. I kolejne pytanie na koniec: czy symulakryczno$é po-
jawiajaca sie w przestrzeni scenicznej jest tak do konca zjawiskiem kultu-
rowo niepozadanym czy tez jest Srodkiem do zrozumienia i porozumienia?
Przenikanie sie symboli i znakéw, nakladanie sie ich na siebie staje sie
stymulantem do dyskursu z rzeczywisto$cia. e



