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Temat dziesiatego festiwalu In Out organizowanego przez Centrum Sztuki
Wspotczesnej ,Laznia” stanowila wielorako rozumiana teatralno$é. Z tego powodu
wydarzenie bylo miejscem rozpoznania wielu rzadko podejmowanych zagadnien,
tak teoretycznych, jak i artystycznych, dotyczacych nieoczywistych sfer relacji te-
atru i sztuk wizualnych (z naciskiem na sztuke wideo). Jak przyznaja organizatorzy
w tekscie programowym, ich gléwnymi celami byto przyjrzenie sig, czym jest teatr
i teatralnos¢ dla twércédw wizualnych, a czym wideo i filmy dla twércéw teatral-
nych. Jak zmienia si¢ funkcja teatru w polu oddziatywania nowych mediéw? Czy
i w jaki sposdb strategie teatralne pracuja w zetknieciu z innymi mediami? A takze:
w jaki spos6b mozna teatralizowac sztuke wideo? (Morawski, Woszczenko, 2016).

Pytania te dotycza wielu probleméw wspétczesnej nauki o sztuce oraz tworczo-
§ci artystycznej. Teatralno$¢ zostala wyrazona przez uczestnikéw i tworcéw wy-
darzenia w sposéb podobnie zréznicowany, dotykajac jednoczesnie kilku z gléw-
nych probleméw teoretycznych, jakie pojawiaja si¢ podczas rozwazan nad relacjami
teatru, performansu i mediéw elektronicznych. Temat festiwalu zostat zinterpre-
towany przede wszystkim jako medium, konwencja, styl reprezentacji i recepcji
oraz specyficzna wlasnos¢ §wiata sztuki, zwiazana z przesada i porzuceniem auten-
tycznosci. Te sposoby rozumienia stworzyly cickawy obraz relacji teatralnosci ze
wspdlczesng twérczoscig audiowizualng. Nim jednak przejdziemy do oméwienia
prac w kontekscie tematu festiwalu, warto cho¢ zdawkowo przypomnie¢ pewne
niejasnosci zwigzane z kategoria bedaca tematem wydarzenia.

Teatr oraz teatralno$¢ sa wspélczesnie terminami do$¢ klopotliwymi. Ka-
tegoria teatru w ostatnim stuleciu byta szczegélnie cz¢sto eksploatowana przez
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przedstawicieli nauk spofecznych i humanistycznych. Pojecia z obszaru zjawisk
teatralnych, takie jak rola czy spektakl, stuzyly do rozmaitych odczytan zjawisk
spotecznych przez Ervinga Goffmana, Ralfa Dahrendorfa, Guya Deborda i wielu
innych badaczy zjawisk spotecznych czy probleméw filozoficznych. Niezliczone
odmiany theatrum mundi, powstate w zesztym wieku, z czasem strywializowaty
si¢ i spowszednialy — tak w dyskusjach akademickich, jak i w mniej formalnych
dyskursach. Odnajdywanie teatralnosci w zjawiskach nieteatralnych mozna by za-
tem uzna¢ za zdecydowanie passé, gdyby nie spostrzezenie wspétczesnych teatro-
logéw i performatykéw, ze stosunkowo trudno oddzieli¢ zjawiska z obszaru sztuk
wykonawczych od zjawisk spotecznych, cho¢by dlatego, ze wiele technik, funkgji
i tematéw performanséw artystycznych, w tym teatralnych, wykorzystywane jest
przez uczestnikéw konwencjonalnych zachowan politycznych, sportowych, rytu-
alnych czy wreszcie codziennych (por. Schechner, 2006; McKenzie, 2011).

Omawiajac pojecie teatralnosci w kontekscie mediéw, trudno nie wspomnie¢
o refleksjach Samuela Webera poswigconych tej tematyce. Podobnie jak kuratorzy
i czgs¢ artystéw tegorocznego festiwalu, autor ten rozpatrywat kategorie teatralno-
$ci wobec wspélczesnych zjawisk medialnych, skupiajac si¢ jednak na problemach
dotyczacych bardziej tekstéw humanistycznych niz prakeyk artystycznych. W swo-
jej pisanej przez ponad 10 lat ksiazce Teatralnosé jako medium analizowat on tytu-
towe pojecie jako fenomen ponadj¢zykowy, ponadnarracyjny i ponadmimetyczny.
Uznat teatralno$¢, miedzy innymi za Antoninem Artaudem, za zjawisko trans-
gresywne istniejace poza zwyczajowym rozumieniem teatru jako jednej z dziedzin
sztuki. Majac w pamieci liczne dokonania reformatoréw tej sztuki, proponuje, by
rozumie¢ teatralnos¢ jako ceche, ktéra ,wytania si¢ tam, gdzie przestrzeni i miejsca
nie mozna juz przyjac za pewnik ani uwazaé za co$ «zawartego w sobie»” (Weber,
2009, s. 346). Weber rozpatruje teatralnos¢ jako pewien sposéb rozumienia zjawisk
zaréwno z obszaru twérczosci artystycznej, jak i filozofii oraz zjawisk spotecznych.
Bez watpienia utatwia mu to wieloznacznos¢ angielskiego stowa theatricality ozna-
czajacego tak wlasnos$¢ rzeczywistoéci, przybierang postawe, charakter dziatan, jak
i sposdb postrzegania §wiata. Polski termin ,teatralno$¢”, na ktéry zdecydowat si¢
ttumacz cytowanej tu ksiazki Webera, to zgodnie ze znaczeniem stownikowym
jedynie” pewna cecha zdarzeri (por. Glosek, 2012). Angielski termin okazuje si¢
zatem daleko bardziej ztozony, a przez to prawdopodobnie bardziej inspirujacy do
interesujacych rozpoznan teoretycznych i praktyk artystycznych.

Tak czy inaczej theatricality nie stuzy Weberowi do analizy konkretnych inter-
medialnych prakeyk artystycznych, takich jak choéby te bedace czescig tegorocz-
nego In Out. Badacz nie postuguje si¢ takze kategoriami kulturowej refleksji nad
nowymi mediami. Nie podejmuje analizy dyskursu medioznawczego celem wyko-
rzystania go w badaniu zjawisk artystycznych. Ponadto jego ksiazka nie prezentuje
ani jednej poglebionej interpretacji praktyki teatralnej wchodzacej w relacjg z me-
diami elektronicznymi. Webera interesuje bowiem nie tyle wspélczesna interme-
dialna sztuka z pogranicza teatru i nowych medidw, co odczytywanie wybranych
tekstéw filozoficznych z perspektywy wspélczesnosci silnie uwiklanej w techniki
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komunikacji dziatajace dzigki elektrycznosci. W Teatralnosci jako medium ame-
rykanski filozof proponuje raczej re-lekture tekstéw dotyczacych filozofii, teatru
i dramatu w kulturze Zachodu z perspektywy wspéiczesnosci i estetyki zdomino-
wanej przez media elektroniczne. Nie odpowiada na pytanie, jak prakeyki teatralne
i nowomedialne wptywajg na siebie nawzajem — zdaje si¢ pozostawia je samym ar-
tystom, ktdrzy prébowali na nie odpowiedzie¢ takze podczas tegorocznego In Out.

Zjawisko, z jakim skonfrontowano podczas festiwalu video art i inne sztuki
wizualne, teatr, jest rozpoznawane jako dziedzina sztuki i rodzaj instytucji nie-
zmiennie pozostajacy istotnym obszarem tworczosci we wspdlczesnej kulturze.
Jednak jesli uzna¢ za teatr spektakle teatralne odgrywane w instytucjach kultury,
to jako medium jego pozycj¢ okresli¢ nalezatoby jako mato wptywowa. Mimo ze
tak w Polsce, jak i poza jej granicami teatr jako instytucja staje si¢ osig palacych
konfliktéw spolecznych i politycznych, bezposrednio dociera on do relatywnie
niewielkiej grupy odbiorcéw. Wydaje si¢ jednak, ze takze jako medium jest te-
matem wartym uwagi i krytyki artystycznej, ze wzgledu na swoja historie, ktéra
wplyneta i dalej wplywa na inne formy twérczosci — réwniez tej audiowizualnej.
Jednoczesnie méwiac o teatrze jako medium, trudno powiedzieé, jaka swoistg dla
siebie technika komunikacji miatby on operowa¢. Na pytanie, czym jest teatr jako
medium i jak wplywa na inne media, prawdopodobnie nie sposéb odpowiedzie¢
precyzyjnie, poniewaz istnieje wiele teatréw, ktdre sa skrajnie réznymi sytuacja-
mi komunikacyjnymi wykorzystujacymi rézne narzedzia. Jesli uzna¢ za medium
sumeg rozwiazan technicznych danego srodka przekazu oraz jego wykorzystan
w procesach komunikacji, to teatr okaze si¢ raczej pewna konwencja, w ramach
ktérej odnajdziemy wiele réznych mediéw. Czg¢é¢ z nich stata si¢ jednak dla réz-
nych form teatralnych swoista (na przyktad scena pudetkowa, lalka, reflektor itp.),
sa modyfikowane do potrzeb widowiska lub danych gatunkéw widowiskowych.
Réznorodno$¢ twérczosci nazywanej teatrem jest ogromna — od teatru dramatycz-
nego przez teatr lalek lub tarica po teatry anatomiczne.

Problem z definiowaniem teatru moga mie¢ nie tylko znawcy mediéw. lecz tak-
ze przede wszystkim teoretycy teatru niezgodni co do tego, co juz teatrem jest, a co
jeszcze nie (by wspomnie¢ tylko na przyktad wielokrotnie poruszany problem teatr
a rytual). Dodatkowo w obliczu licznych przemian estetycznych (ruchéw awangar-
dowych, reform teatralnych etc.) stosunkowo trudno wskazaé swoistos¢ teatru jako
prakeyki wykonawczej. Artysci poszukujacy nowych form ekspresji, postugujac sig
technikami, funkcjami i motywami teatralnymi w réznorodnych formach medial-
nych, cze¢sciej wykorzystuja pewne aspekty danej twérczosci performatywnej, niz
przyjmuja dane szkoty i metody ,z dobrodziejstwem inwentarza”. Powstaja w ten
sposéb inter-, multi- i transmedialne przyktady tworczosci, w kedrych teatr, teatral-
no$¢ lub performans odgrywaja pewng istotng role tak w procesie twérczym, jak
i interpretacjach dzieta.

Mimo réznorodnosci teatralnych form i powszechnosci teatru wychodzacego
poza stereotyp ,inscenizacji dramatu w kostiumach z epoki” mozna odnie$¢ wra-
zenie, ze w $wiadomosci wielu uczestnikéw kultury teatr w dalszym ciagu oznacza
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przede wszystkim zawodowy, repertuarowy teatr dramatyczny'. Wielu artystéw
sztuk wizualnych pod tym wzgledem nie wydaje si¢ wyjatkiem. Kurator festiwalu
Piotr Morawski przypomina w jednym z wywiadéw poglad wielu twércéw wi-
zualnych, méwiacy o tym, ze ,teatr to nieudany performans” (Muraszko, 2016).
Morawski przyznaje tez, ze stereotypowe ujecie teatru w zglaszanych pracach byto
zauwazalne. Jednak teatr istnieje dzi§ w kulturze w sposéb co najmniej dwoisty.
Z jednej strony jako forma ekspresji uwazana za anachroniczna, z drugiej za$ za
miejsce wywrotowych, awangardowych eksperymentéw, bedacych nie w smak $ro-
dowiskom o bardziej tradycyjnych upodobaniach estetycznych?. Te dwa sposoby
rozumienia teatru jako formy anachronicznej i awangardowej wyraznie przenikaty
si¢ takze w pracach prezentowanych podczas festiwalu In Out. Okazuje si¢ zatem,
ze teatr na wielu plaszczyznach pozostaje sfera atrakcyjng estetycznie dla twércéw
reprezentujacych rézne dyscypliny, w kedrych pracach ustysze¢ mozna blizsze lub
dalsze echa teatralnosci — poszczegdlne $rodki komunikowania wykorzystywane
przez teatralnych twércéw na przestrzeni wiekéw.

Z bogatego zespotu cech teatru, rozumianego jako medium twércéw wideo,
zainteresowal miedzy innymi diugi (kilkunastominutowy) monolog. Technika
komunikacji dla teatru do$¢ swoista i wciaz spotykana, z reguty unikana na przy-
ktad przez kino gléwnego nurtu. Katarzyna Swinarska w swoim wideo Dygresyjna
tozsamos¢ (2015) zmierzyta si¢ z technika teatralnego monologu. Artystka swoja
pracg nazwala jednorazowym ,,performensem dokamerowym”, inspirowanym wi-
zerunkami malarki — Olgi Boznariskiej. Praca jest rejestracjq improwizowanego
monologu, w ktérym Swinarska buduje posta¢ Boznanskiej za pomoca odniesien
do historii, zdj¢¢, obrazéw i przede wszystkim noszonej w trakcie performansu
staro$wieckiej sukni (specjalnie wypozyczonej z teatru na t¢ okoliczno$¢). Monolog
przerywa dialektycznymi komentarzami, kiedy ,pokazuje, ze gra”, i jako Swinar-
ska zadaje pytania granej przez siebie Boznariskiej. Ten typ gry przywolywaé moze
skojarzenia z Brechtowskim efektem obcosci (V-¢ffect), ktéry mial za zadanie de-
maskowa¢ poczucie teatralnego ztudzenia w celu zachowania krytycznego stosun-
ku do prezentowanych postaci, tak aktora, jak i widza®. Zorientowany na posta¢
Boznarskiej performans zdominowata jednak noszona przez nig suknia. Teatralny
kostium wptywat na jej sylwetke i sposéb poruszania si¢. Rodzaj sukni uznawany
za staro$§wiecki juz w czasach Boznariskiej usztywnia sylwetke i ogranicza ruchy,

Podobne przekonanie wyrazaja autorzy raportu z badania opublikowanego w Badaniu publicznosci
teatréw w stolicy — raport, <issuu.com/instytut.teatralny/docs/badanie_publicznosci_teatrow_w_
stolicy-raport/1> (dostep: 02.11.2015).

W polskim kontekscie (dominujacym takie podczas festiwalu In Out) mozna wspomnie¢ cho¢by
najstynniejsze teatralne skandale ostatnich lat: przerwanie spektaklu Do Damaszku bedacego glosem
przeciwko dyrekturze Jana Klaty w Narodowym Teatrze Starym w Krakowie; protesty przeciwko
wystawieniu dramatu Golgota Picnic Rodrigo Garcii podczas festiwalu Malta w 2014 roku; czy
kontrowersje polityczno-obyczajowe zwiazane ze spektaklem Smierd i dziewczyna w rezyserii Eweliny
Marciniak w Teatrze Polskim we Wroctawiu.

Por. B. Brecht, Efekry osobliwosci w chitiskiej sztuce aktorskiej, w: — Mei Lanfang. Mistrz
opery pekirskiej, red. E. Guderian-Czapliriska, G. Ziétkowski, Osrodek Badani Tworczosci Jerzego
Grotowskiego i Poszukiwari Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2005.
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co — jak trafnie zauwaza Swinarska — nadaje role i dyscyplinuje. Suknia sprawia¢
moze jednocze$nie przyjemnosé, péki nie daje odezué wstydu zwiazanego z przy-
kuwaniem uwagi i oceng innych. Przemyslenia zawarte w Dygresyjnej tozsamosci
sa przedtuzeniem rozwazan prowadzonych w ramach pracy doktorskiej, w ktd-
rej Swinarska eksploruje zagadnienie wcielania si¢ w role wybranych artystéw. Jak
stwierdza autorka w skrécie swojej dysertacji:

Suknia staje si¢ pozadanym synonimem kobiecosci oraz jarzmem do dzwi-
gania. Wzoér damy, z ktdrym trudno jest utozsami¢ si¢ zywej istocie, skut-
kuje alienacja i nieufno$cia wobec whasnego wizerunku. Kobieta jest sama
dla siebie obiektem spojrzenia: jej cialo i jej kobiecos¢ przesladuja ja jako
irytujaca, nachalna obecno$¢, a przy tym nigdy nie sa do$¢ prawdziwe —
zawsze zachodzi podejrzenie, ze s tylko kostiumem, pod ktérym skrywa
sie osoba (Swinarska, 2016).

Swinarska, §wiadoma mechanizméw kulturowych, w jakie wikta si¢ wraz z na-
lozeniem na siebie sukni, problematyzuje je i czyni gléwnym tematem swojego
improwizowanego monologu.

Remediacje innej teatralnej techniki wykonawczej zaproponowat Piotr Urba-
niec. Za specyficzna prowokacyjng ,,inscenizacj¢” tekstu poetyckiego mozna uznaé
jego rejestracje internetowego performansu Jesiesi sprawiedliwa (2015). Urbaniec,
poproszony przez Fundacj¢ imienia Zbigniewa Herberta o stworzenie pracy pro-
mujacej dzieta literata, zdecydowat si¢ ;wystawi¢” wiersz Jesieri sprawiedliwa na pol-
skim portalu z sekskamerkami showup.tv. Twérca wideo przekonat jedng z kobiet
pracujacych w serwisie do przeczytania tytutowego wiersza. Uzytkowniczka po
namowach przeczytata utwér Herberta. Wideo jest rejestracja jej reakeji na pro-
pozycje tworcy, ktéra okazata si¢ do$¢ niecodzienng prosba na serwisie stuzacym
czgsciej do zaspokajania potrzeb seksualnych niz obcowania z poezja... Modelka
bioraca udziat w medialnym performansie robita to najprawdopodobniej nieswia-
domie, nie wiedzac, ze uczestniczy w prowokacji artystycznej. Z konwencjonal-
nosci wydarzenia zdawat sobie sprawe przede wszystkim twérca wideo, a nie wy-
konawczyni wiersza Herberta. Wydaje si¢, ze Urbaniec zdecydowat si¢ postuzy¢
okazjonalng spolecznoscia internetows jako materia swojej prowokacji — ,hacku-
jac” przestrzert medium portalu z sekskamerkami poprzez wykorzystywanie go do
publicznego wykonania utworu.

Dzialanie to jest stosunkowo bliskie sztuce mediéw taktycznych, ktéra nie-
rzadko wnika w przestrzeri medialna, ukazujac jej ukryte taktyki. Jedng z prac
o podobnym charakterze byt sieciowy performans No fun (2011) w wykonaniu
duetu 0100101110101101.0rg (whasciwie Eva i Franco Mattes), podczas ktérego
przypadkowi internauci korzystajacy z serwisu Chatroulette* mogli natknaé si¢
na transmitowany obraz powieszonego mezczyzny. W role tego ostatniego wecielit
si¢ Franco Mattes, jedynie pozorujac swoje samobdjstwo. No fun okazat si¢ praca

* Portal daje mozliwo$¢ porozmawiania z losowo dobranym uzytkownikiem portalu poprzez kamerg
internetowa, czat i rozmowe glosowa. Serwis dziata pod adresem chatroulette.com.
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interesujaca, poniewaz dawal mozliwos¢ ,,podejrzenia” skrajnych reakgji internau-
téw — od znudzenia poprzez niedowierzanie po strach i dzwonienie na policje.
Jesiert sprawiedliwa jest do pewnego stopnia praca podobng — réwniez mierzacy si¢
z pewnymi przyzwyczajeniami komunikacyjnymi uzytkownikéw performanséw
internetowych. Niestety w wideo Urbarica nie zostaly udokumentowane reakeje
widzéw, ktérzy mogli komunikowaé si¢ ze sobg za pomoca umieszczonego obok
transmisji ,modelki” okna czatu. Obie prowokacje-performanse uzna¢ jednak
mozna za interwencje artystow w przestrzen medialna, skadinad i tak juz pelng
rozmaitych performanséw.

Z kolei belgijska artystka Eva van Tongeren w swoim 7here Are No Whales in
France (2015) zinterpretowala temat teatralnosci nie tyle jako medium (lub zesp6t
swoistych dla teatru technik komunikacji), co jako pewna konwencj¢ czasoprze-
strzenng. Zasadniczo tez teatralno§¢ medialnego przekazu, rozumiana jako bier-
no$¢, podgladactwo i dystansowanie od prawdziwych wydarzen byta tym, czego
van Tongeren chciata uniknaé.

Na wspomniang pracg sktadaly si¢ obrazy przyrody przywodzace na mysl sa-
motne wedréwki — kamienista plaza, klify i pozbawione ludzi nadmorskie mia-
steczko. Na tle tych kadréw pustych ulic mtoda kobieta czyta list do swojej przyja-
ciétki Eugenii. Podczas spaceru, ktéry opisuje w liscie i rejestruje kamera, wyznaje,
ze nie potrafi si¢ zrelaksowa¢, gdy obserwuja ja inni przechodnie. Przyznaje tez,
ze mimo §wiadomosci uprawianego przez niag matomiasteczkowego podgladactwa
czuje zwiazany z nim wstyd. ,Kamera czyni ludzi §wiadomych mojej obecnosci.
Ich spojrzenie uswiadamia mnie o tym, ze wlasnie podgladam...” — méwi boha-
terka. W kontekscie tych stéw pustka przestrzeni kadréw okazuje si¢ uzasadniona.
Kobieta opowiada histori¢ emigranckiej rodziny podrézujacej w todce, ktéra wi-
dziata ostatnio w telewizji. Przyznaje, ze mimo poruszenia odbierata to zdarzenie
jak kiepski film katastroficzny. Wyznaje dalej, ze jaki$ czas pézniej énilo jej sie,
ze jest na podobnej t6dce, otoczona przez wodg, wiedzac, ze nigdy nie dotrze do
zadnego ladu. Poprzez to przezycie w $nie i osobista formg listu prébuje ,,odteatra-
lizowa¢” histori¢ widziang w telewizji.

W ciagu skojarzeri, podczas czytania listu, zwraca si¢ do przyjaciotki: ,pa-
mi¢tam, gdy pierwszy raz zobaczytam ci¢ na scenie. Bytam zadziwiona, kim by-
tas. Jesli mozesz by¢ inna niz w rzeczywistoéci, to znaczy, ze jeste$ na scenie.
Pézniej, gdy zobaczytam ci¢ wieczorem w barze, zauwazytam, ze jeste$ nie$miata.
Tego wieczora méwita$ jako ostatnia z grupy. Pdzniej widziatam, jak inni cig
filmowali i jak na ciebie wtedy patrzyli. W jaki$ spos6b zostatas wtedy ta sama
dziewczyng i kobieta, ale pokazalas inne swoje oblicze. Bytam zdziwiona, jak
inni na ciebie patrza”. Ten fragment jest do$¢ wyrazng krytyka teatralnosci, jaka
wywoluja media i scena. Z tego punktu widzenia obecno$¢ kamery i $wiado-
mo$¢ bycia nagrywanym wywotuje teatralizowanie gestéw. To kolejny argument
za tym, by nie umieszczaé w wideo zadnej ludzkiej postaci. Autorka przyznaje,
ze sama nie lubi, gdy inni ludzie na nig patrza, stad filmuje puste krajobrazy,
w ktérych gdzieniegdzie pojawia si¢ kot czy mewa. W ten sposéb artystka pro-
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buje uciec od swoiscie przez nia rozumianej teatralnosci — specyficznej formy
przemocy, jakiej mozna do$wiadczy¢, bedac obserwowanym na scenie, czy przez
oko kamery, czy samemu nagrywajac ludzi, ktérzy tego nie chcieli. Filmowanie
to zdaniem van Tongeren upublicznianie i uscenicznianie oddalajace od prawdy.
Te ostatnig stara si¢ przyblizy¢, czytajac takze list-odpowiedz Eugenii, opisujacy
jej histori¢ emigracji z Kazachstanu do Belgii.

W kontekscie omawianych tu prac warto przypomnied, ze czasoprzestrzenna
konwencja teatralna wplywajaca na sposéb odbioru rzeczywistosci zmienita si¢
pod wptywem mediéw elektronicznych. Te ostatnie przeksztalcity znaczenie repre-
zentagji teatralnej, ktéra zaczeta by¢ odbierana jako zdarzenie (bardziej niz przekaz
medialny) tu i teraz (por. Auslander, 2012). Wraz z rozwojem technik komunikacji
opartych na elektrycznosci wzmogta si¢ takze tendencja do tworzenia medialnych
archiwéw niemal kazdej przestrzeni zycia czlowieka — odbiér przekazu medialnego
wigzat si¢ z reguly z ,tym, co juz byto”. Ten sposéb korzystania z mediéw zyskal
na znaczeniu i doprowadzit do pewnego paradoksu, ktéry zauwazyt juz Marshall
McLuhan, méwiac, ze za sprawa mediéw elektronicznych: ,patrzymy na teraz-
niejszos¢ przez lusterko wsteczne. Maszerujemy wstecz, zmierzajac ku przysztosci”
(McLuhan, Fiore, 1996, s. 74—75). Media elektroniczne, tak czesto utozsamiane
z postepem, odsytaja nas nieustannie do historii — odbierania archiwdw i nieustan-
nego ich produkowania, poniewaz przede wszystkim rejestruja — przechwytuja
terazniejszo$¢ po to, by odbiera¢ ja w przyszlosci. Zagadnienie to bylo istotne takze
dla dramaturga tworzacego w czasach McLuhana, Samuela Becketta.

W Ostatniej tasmie brytyjski dramatopisarz ujal swéj stosunek do teatralno-
§ci i mediéw elektronicznych. Bohater tej jednoaktowki odtwarza tasmy szpulowe
z nagraniami swoich ,dziennikéw” z mtodosci, dialogujac sam ze soba. Magne-
tofon w tym dramacie jest nie tyle rekwizytem, co przyczyna wszelkich dziatan
bohatera — starego samotnika rozmawiajacego ze sobg z dawnych lat. Co ciekawe,
ta$ma zostata zapisana tu w ten sam sposob, jak posta¢ dramatu, co dodatkowo
podkresla wagg jej roli w jednoaktéwee. W gruncie rzeczy to tekst o relacji pamigci
i magnetofonu — zaleznosci wspominania od maszyny i jej zdolnosci do przypo-
minania. Medium ta$my pozwolito tu ukaza¢ wielowarstwowos$¢ czasu, w jakim
istnieje Krapp. Bohatera zaprezentowano tu inaczej niz w bardziej tradycyjnej li-
niowej prezentacji historii postaci. Za pomoca magnetofonu przesztos¢ jest tu od-
grywana i ustanawiana na nowo.

Jedna z whasciwosci mediéw elektronicznych na scenie, tak w dramacie Bec-
ketta, jak i w ogéle, wydaje si¢ mozliwos$¢ prezentacji przesztosci ustanawiajacej
terazniejszo$¢. Media zmieniaja czgsto charakter czasowy spektaklu teatralnego.
Uplyw czasu, tak jak w Ostatniej tasmie, moze by¢ mierzony dokumentacjami,
a nie prezentacjami dziatan. Krapp to pod pewnymi wzgledami postaé, ktéra nie
wykonuje swojej roli, nie odgrywa jej tu i teraz, lecz zmierza do rozpadu we wlasnej
przesztoéci. I cho¢ przezywanie na nowo przesztosci to dla niego udreka, jednak
do niej wraca, uciekajac od terazniejszosci. Co warte zaznaczenia w kontekscie
jednoaktowki Becketta, dzialanie postaci samo w sobie jest tu do pewnego stop-
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nia pozbawione sprawczego znaczenia, wykonawstwa — bohater bowiem nie tyle
wykonuje rolg, co ustanawia ja poprzez odtwarzanie. Krapp nie pokazuje dziatari
scenicznych po to, by co$ zdziata¢ ,tu i teraz” na scenie, ale by od terazniejszosci
przedstawienia odej$¢. Z punktu widzenia zjawiska inscenizaciji jest to zatem prze-
dziwna posta¢. Bohater Becketta pod pewnymi wzgledami przypomina bardziej
widza niz aktora. Ujawnia si¢ tutaj cickawa cecha mediéw wykorzystywanych na
scenie — elektroniczne $rodki przekazu rejestrujace aktoréw mobilizuja do auto-
komentarzy i zmieniaja po czgsci role twércy, ktéremu blizej wéwcezas do osoby
z publicznosci niz wykonawcy. Krapp placi za to wysoka ceng. Pograzajac si¢ w za-
rejestrowanej przeszloéci, sprawia, ze maszyna przejmuje kontrolg nad jego teraz-
niejszoécia. Bohater jednoaktéwki staje si¢ immanentng czgécia obstugiwanej przez
siebie maszyny. Traci wéwczas realno$é, teskniac za wlasna reprezentacja. W tym
dystopijnym mechanizmie opisanym przez dramaturga jest jednak nadzieja. O ile
posta¢ Krappa pod koniec dramatu umiera, tracac zdolno$¢ do samostanowienia,
o tyle podczas inscenizacji na scenie w dalszym ciggu pozostaje... reprezentacja
postaci dramatu (por. Lovell, 2011). W Ostatniej tasmie Beckett podejmuje zatem
wielowymiarowe gry z reprezentacjg postaci, umozliwia mu to wlasnie medium
magnetofonu, ktére przetwarza poczucie czasu.

Istnienie wobec reprezentacji medialnej i samostanowienie si¢ podczas reje-
stracji stanowi tez temat pracy Zapis z wezoraj (2015) Michata Soi. Ten krétki
animowany film jest kolazem notatek nagran codziennych przezy¢ autora. Za po-
mocg filmu prébuje odda¢ chaotyczny proces zapamigtywania i odbierania bodz-
céw w umysle. W pracy przetworzono zdjecia i nagrania cyklu réznych sytuacji
przezywanych przez autora w ciagu dnia — podczas przechodzenia przez ulice,
podrézy komunikacja miejska, jedzenia, ogladania reklam. Jak mozna przeczytaé
w opisie filmu:

Jest to rodzaj wideo-brudnopisu z celowa niestaranno$cia utrwalajacego
fakey i zdarzenia o mato czytelnym znaczeniu. Nerwowo$¢ rysunku pod-
kregla impulsywnos¢, zamierzong «bezrefleksyjnosé». Trudno odnalez¢ au-
tora-narratora, ulega on rozpadowi, nie chce i nie jest w stanie zapanowa¢
nad strumieniem zdarzen (Soja, 2015).

Na Zapis z wezoraj sktadajg si¢ zremiksowane fragmenty notatek, nagrania co-
dziennych sytuacji autora i proste rysunki odnoszace si¢ do codziennych sytuadji.
Strzepy zdarzen skfadajace si¢ na film nie daja si¢ do konca zidentyfikowad. Nagra-
nia tych sytuadji zostaly przeksztalcone na animacjg rysunkowa, stad przypomina¢
ona moze forme¢ wideo-brudnopisu.

Podobnie jak opisany wyzej Beckettowski Krapp, autor wideo-zapiskéw ulega
tu rozpadowi. Zapis z wezoraj mierzy si¢ z préba ukazania mechanizmu myslenia
tu i teraz — stanu z gruntu chaotycznego i niestabilnego. Teatralno$¢ codziennych
zdarzen — wchodzenia w role spoteczne za sprawa mediéw elektronicznych — daje
tu mozliwo$¢ przyjrzenia si¢ terazniejszosci i codziennosci z bliska. Gdy jednak
prébuje si¢ ja uchwyci¢, doswiadczany codziennie dynamiczny proces percepcji
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traci po czgsci swoja osobistos¢. Doprowadza to do sytuadji, w ktérej, jak zwrécono
uwagg w opisie pracy, autor ,rozpada si¢”. Niestety wideo, mimo dos¢ wspélcze-
snego charakteru animacji, boryka si¢ z cokolwiek anachroniczna cecha mediéw
elektronicznych — wplywie rejestracji na pamied i percepcje. Jak pokazuje bowiem
cho¢by omawiana wczesniej Jesieri sprawiedliwa, teatralno$¢ w dobie wspétcze-
snych mediéw sieciowych podlega nieco innym przemianom niz tym ograniczaja-
cym si¢ do zjawiska rejestrowania zmieniajacego podmiotowo$¢.

Z jeszcze innej strony na kategori¢ teatralnosci spojrzeli twércy czytania perfor-
matywnego dramatu Griazdo Bogny Burskiej. Teatralno$¢ zostata tu zinterpre-
towana jako wlasnos¢ $wiata sztuki, zwigzana z przesada i porzuceniem autentycz-
nosci. Dramat, ktérego petny tytul brzmi Gniazdo. Sztuka o tym, jak uzyc rzeczy
w sposéb nieodpowiedni i potem ich jeszcze nie zmarnowac, jest jednym z nielicz-
nych polskich tekstéw scenicznych, poswigconych wspétczesnemu art-worldowi.
Gniazdo przedstawia histori¢ organizacji wystawy, w ktérej wszystko idzie nie tak,
a jednoczesnie doktadnie tak, jak mozna to sobie wyobrazi¢. Artysci pozbawieni
sa tu pomystow i srodkéw, popadaja wicc w skrajng typowos¢ i wtérnos¢é. Ku-
rator wybiera przypadkowy temat i dzieta, ktérych warstwe konceptualng ustala
ostatecznie przypadek — awaria elektrycznosci. Ostatecznie wernisaz odbywa si¢
w catkowitej ciemnosci z powodu braku $wiatla, co zdaniem komentujacej wystep
krytyczki nadaje nowe znaczenia prezentowanym dziefom... W absurdalnie przed-
stawionej galeryjnej katastrofie biorg udzial zestereotypizowane postacie: chaotycz-
ny kurator, nierozgarnigci techniczni, egzaltowana feministyczna body artystka,
krytyczny wykuwacz ,kowadla sztuki zaangazowanej”, stary znudzony praca
»Wielki” twérca i roztrzepana studentka ASP. Galerzysci utwierdzaja si¢ w swoich
postawach i §rodowiskowych rytuatach, popadajac w coraz wigksza $miesznos¢,
z ktéra nie potrafia sobie poradzi¢. Wydaje si¢, ze Gniazdo, krytykuje pograzanie
si¢ w komforcie nie-typowosci wspéiczesnego artysty i permanentny brak umiejet-
nosci wspétpracy miedzy przedstawicielami srodowiska.

Dramat Burskiej o$miesza sposéb dziatania art-worldu na kilka sprz¢zonych
sposobéw. Samo zamkniecie sztuki krytycznej, feministycznej czy medialnej —
nurtéw tak czesto roszczacych sobie prawo do nowatorstwa — w zestereotypizo-
wane postaci i slogany — okazuje si¢ trafng satyra. Natomiast ironizujaca forma
staro§wieckich rymowanych kwestii rodem z o$wieceniowego dramatu klasy B
dodatkowo dopetnia drwiacy ton tekstu. Podobny demaskatorski rodzaj kryty-
ki sztuki wspétczesnej wydaje si¢ jednak czyms z reguty aprobowanym zaréwno
w $rodowisku artystycznym, jak i poza nim. Kumoterstwo, egzaltacja i brak dy-
stansu do siebie z reguly sa wspdlczesnie zwalczane na rézne sposoby, a podobne
poglady na artworld, jak te zaprezentowane w Gniezdzie, moga by¢ dzi§ odbierane
nawet za populistyczne. Jednak poza tym, ze dramat Burskiej jest wycelowany
w pozbawionych uczciwosci oszustéw ze $wiata sztuki ukazanej jako chaotyczna
zbiorowa imaginacja, okazuje si¢ réwniez niewygodnym obrazem instytucjonaliza-
cji awangardy. Powroty do historii sztuki dwudziestego wieku przesycone sa tu gle-
boka niewiara w koncepcje minionych epok. Co ciekawe, dziatania w przestrzeni
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galeryjne} typu performance art, ktory miat poméc wyemancypowac si¢ artystom

rugiej polowy zeszlego wieku, stat sic w Gniezdzie w réwnym stopniu klisza,
jak inne konwencjonalne techniki wykonawcze. Jesli poprzez dziatania z obszaru
sztuki performansu artysci od lat szes¢dziesiatych dwudziestego wieku odrzucali
konwencjonalnos¢, sztuczno$é widowisk miedzy innymi poprzez dostowno$é i, re-
alno$¢” swoich dziatan, to odnie$¢ mozna wrazenie, ze wspdlczesnie podobne akeje
odbierane s3 jako teatralizowanie dokonai minionej awangardy, tak jak zostato to
zaprezentowane podczas czytania dramatu Burskiej.

Zwiazek sztuk wizualnych i medialnych z teatrem i teatralnoscia jest dzi zde-
cydowanie wielowymiarowy i niejednorodny, co przejawito si¢ takze w werdyk-
cie komisji konkursowej. Jury reprezentujace rézne $rodowiska — Jill Godmilow,
Zorka Wollny i Krzysztof Garbaczewski — zdecydowalo si¢ przyznad trzy pierw-
sze nagrody ex zquo: dla Katarzyny Swinarskiej (Dygresyjna tozsamosé), Evy van
Tongeren (7here Are No Whales in France) oraz Piotra Urbarica (Jesieri sprawiedli-
wa). Wyréznienia honorowe otrzymaly natomiast prace: Strukturalizm (rez. Réza
Duda, 2016), Dreamed Revolution (rez. Alicja Rogalska, 2014-2015) oraz Zapis

z wezoraj Michata Soi.

Przeptyw technik i motywéw, kedre dostrzec mozna w pracach prezentowa-
nych na festiwalu, utatwia wiele przemian, jakie dokonaly si¢ w sztukach wyko-
nawczych i we wspélczesnej panoramie mediéw elektronicznych. Jedng z waznych
tendencji we wspolczesnej estetyce omawianego tu obszaru twérczosci jest zmie-
rzanie w kierunku postmedialnosci (por. Manovich, 2016.), swobodnego wyboru
i rekonfiguracji wykorzystywanych cech srodkéw przekazu. Odnies¢ mozna zatem
wrazenie, ze dystans pomi¢dzy sceng a ekranem, wraz z ekspansja mediéw elek-
tronicznych, ulega skréceniu. Sprzyja to wielu intermedialnym relacjom. W do-
bie takich zjawisk, jak swoboda doboru $rodkéw przekazu, sztuka post-medial-
na i kryzys typologii twérczosci opartej o wykorzystywane medium, teatralnos¢
i zwiazane z nia funkcje, techniki i motywy moga by¢ rozpatrywane przez twor-
céw sztuk audiowizualnych na wiele réznorodnych sposobéw, tak jak miato to
miejsce na tegorocznym festiwalu In Out.

Bibliografia

Soja M. (2015). Zapis z Wezoraj, inoutfestival.pl/index.php?mod=movie&aid=11. (dostep:
30.04.2016)

Morawski P., Woszczenko J. (2016). Festiwal — Idea, inoutfestival.pl/index.php?mod=festiwal_
idea. (dostgp: 30.04.2016).

Schechner R. (20006). Dramat spoteczny, [w:] tegoz, Performatyka. Witep (ttum. T. Kubikowski),
Wroctaw: Osrodek Badan Twérczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwari Teatralno-Kulturo-
wych.

McKenzie J. (2011). Liminautyczna petla zwrotna, [w:] tegoz, Performuj albo...? (tum.
T. Kubikowski). Krakéw: Universitas.

Weber S. (2009). Teatralnosé jako medium (ttum. J. Burzynski). Krakéw: Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Jagielloriskiego ,Hermeneia”.



Panoptikum nr 16 (23) 2016

Glosek D. (2012). Teatr: na granicy swiatéw, ,Estetyka i Krytyka”, nr 2.

BADANIE PUBLICZNOSCI TEATROW W STOLICY - RAPORT, issuu.com/instytut.teatral-
ny/docs/badanie_publicznosci_teatrow_w_stolicy-raport/1. (dostgp: 02.11.2015).

Auslander P. (2012). Na zywo czy...? (tum. M. Borowski, M. Sugiera). ,Didaskalia”, nr 107.
McLuhan M., Fiore Q. (1996). The Medium Is the Massage. Corte Modera: Gingko Press, 1996.
Muraszko M. (2016). Teatralny In Out Festival w Lazni [ROZMOWA], cojestgrane24.wyborcza.

pl/cjg24/1,13,19944002,0,Teatralny-In-Out-Festival-w-Lazni—ROZMOWA-.html.  (dostep:
30.04.2016).

Brecht B. (2005). Efekty osobliwosci w chirtskiej sztuce aktorskiej, [w:] E. Guderian-Czapliniska,
G. Zidtkowski (red.), Mei Lanﬁmﬁ Mistrz opery pekiriskiej, Wroctaw: O$rodek Badan Twérczo-

$ci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwari Teatralno-Kulturowych.

Lovell K. R. (2011). Fragmented Liveness | Mediated Moments, ,,Speech & Drama Honors Theses”
2011, nr 5, digitalcommons.trinity.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1004&context=speechdra-
ma_honors. (dostgp: 30.04.2016).

Swinarska K. (2016). Przemieszczenie. Interpasywnosé Spojrzenia, www.kswinarska.art.pl/dokto-
rat.html. (dostep: 30.04.2014).

Theatricality of Video Art at the Festival In Out 2016

The article describes the selected works presented during the festival In Out in
2016. The topic of the festival (theatricality) has inspired many artists to recognise
the zone of remediation between the theatre and electronic media. The works of
Bogna Burska, Michat Soja, Eva Van Tongeren, Piotr Urbaniec, and Katarzyna
Swinarska presented at the festival have interpreted the category of theatricality on
many different levels. The article analyses the theatricality of the work from the
perspective of reflection of Samuel Weber, Samuel Beckett, Philip Auslander, and
other artists and theorists.
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