Czego chce film na scenie?

Analiza trzech przypadkow

KATARZYNA FAZAN

Zwrot obrazowy w polskim teatrze

Rzeczywiscie, tekstem jest dla mnie film. Pracuje z filmem jako tekstem...'. To
niedawne wyznanie Elisabeth LeCompte podsumowuje jej wieloletnie wykorzysty-
wanie medium filmowego w teatrze. Indywidualna droga, jaka podjeta tworczyni
The Wooster Group, miata w Ameryce silne zaplecze technologiczne i intelektualne.
Juz w 1966 1. Susan Sontag w klasycznym dzi$ eseju Film and Theatre, opubliko-
wanym na tamach ,,The Tulane Drama Review” (t. 11, jesien 1966; przektad druko-
wany w niniejszym tomie), odnosita si¢ do tradycyjnego sposobu budowania opozycji
1 zwiazkow migdzy sztuka filmu oraz teatru, a takze do ich nowych aliansow. Zda-
niem Sontag z jednej strony film uwolnit si¢ od przestarzatych konwencji insceni-
zacyjnych (przede wszystkim aktorskich), z drugiej zostal ponownie wchionigty
do teatru, gdzie niemal od poczatku lat 60. stuzy jako srodek halucynogenny *.

Tekst Sontag zostat streszczony w ,,Dialogu” (1967, nr 3) wraz z innymi artyku-
tami poswigconymi relacjom filmu i teatru zamieszczonymi w ,,The Tulane Drama
Review”. Jednak w polskiej inscenizacji powojennej, pomimo swiadomosci histo-
rycznego znaczenia filmu dla teatru i ich nowoczesnych relacji, az do lat 90. stosun-
kowo rzadko wykorzystywano nagrania, projekcje czy rejestracje. Dopiero po 1990
1. doszto, mozna by rzec, do teatralnego zwrotu filmowego, ktory nalezy rozumiec¢
szeroko 3. O ile dawniej w sposobie poszukiwania konkretyzacji wizualnej odwoty-
wano si¢ czesto do inspiracji sztukami plastycznymi, dzi$ platforme wspolnych
kodow dramaturga/rezysera/scenografa ustanawiaja filmy, seriale, nagrania wideo,
szeroko pojeta ikonosfera YouTube.

Problematyka zwigzku filmu i teatru interesuje mnie w ramach szerszego tematu
przemiany estetycznej w polskim teatrze nowoczesnym. Przemiang t¢ — w trop za
licznymi publikacjami teoretycznymi — nazwatabym zwrotem obrazowym czy moc-
niej: zwrotem wizualnej komplikacji, ktory jest rdwnie znaczacy, jak czgsto opisy-
wany i analizowany zwrot performatywny.

Projekty wizualne wspolczesnych inscenizacji sg niezwykle ztozone: najprosciej
mozna o nich mysle¢ jako o przestrzeni przejawiania si¢ obrazow realnych (przed-
miotowo cielesnych), obrazéw medialnych (przetworzonych przez rozmaite no$niki)
oraz obrazo6w mentalnych (wewnetrznych), rodzacych si¢ na styku przekazu i per-
cepcji *. W zwigzku z tym zamierzam si¢ postuzy¢ dwiema kategoriami: cielesno$cia
realng i filmowo/obrazowa, ktéra za Lambertem Wiesingiem nazwe sztuczng obec-
noscig °. Wiesing, zastanawiajgc sie nad obrazem filmowym, analogowym i cyfro-
wym, dokonat rozréznienia miedzy substancjalnym byciem w $wiecie oraz bytnoscia
nierealng. W teatrze zazwyczaj rozdzielny tryb manifestowania obecnosci rzeczy-
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wistej 1 symulowanej zostaje uwiklany w wielopoziomowe relacje, bywa takze pod-
dany problematyzowanym zaleznosciom. W skrocie, mozna rzec, ze sztuczna obec-
no$¢ w warunkach wielowymiarowej przestrzeni sceny poddaje si¢ szczegolnej
aktywizacji.

Z drugiej strony, idac za propozycja Timothy Mitchella, autora Czego chcg ob-
razy? — chcialabym zadaé pytanie o to, czego chcg obrazy wystepujace w innej sy-
tuacji medialnej niz bezpo$rednia obecno$é, na scenie ¢. Czego chca obrazy
filmowe/filmowane portretujace aktorow/postaci w teatrze? Amerykanski badacz
w swych teoriach i analizach zaproponowat koncepcje zaktadajaca antropomorfizacje
wizerunku. Mitchell, badajac procesy, ktore czynig z obrazu istote zywa, okreslit pa-
radoksalny byt ikonosfery rozpicty pomigdzy sprzeczno$ciami: obraz zyje i jest
martwy, dysponuje mocg i jest staby, a wlasnie ten aspekt ambiwalencji moze zostac¢
intrygujaco ujawniony w aktach tworczych na scenie. Mitchell zwrdcit ponadto
uwage na kluczowa dyspozycyjnos$¢ obrazéw skutkujaca przypisanym im brakiem.
Niepelno$¢ ta sprawia, ze wizerunki w trybie ozywiajacym ich artefaktyczny status
przechodza w tryb oczekiwania, w stan pulsujacej, gotowej do wspoétdziatania inte-
raktywnosci. Moga istnie¢ w zywej komunikacji, a takze — mozna doda¢ — w petli
teatralnego feedbacku wplywajacego na ich strukture i przekaz. Wprowadzone przez
Mitchella konteksty my$lowe wydaja si¢ o tyle ciekawe, ze pozwalaja wylonic¢ przede
wszystkim obrazy autorefleksyjne — meta-obrazy — komentujqce wlasng obrazowq
kondycje, sposoby wytwarzania, dziatania i krgzenia 7. Wektor autotematyczny, po-
budzajacy sens uzycia obrazéw w przestrzeni kultury i ludzkiego doswiadczenia, jest
niezwykle istotny dla teatru, albowiem wspotczesna inscenizacja chetnie problema-
tyzuje wykorzystanie form wizualnych, wlacza obrazowa zawartos¢ w operacje stu-
zace jej definiowaniu i redefiniowaniu.

W najnowszym teatrze polskim proces poszerzania i komplikowania relacji obra-
zowych zagarnia zarowno $rodki filmowe, jak i film jako dziedzing. Artysci sceny
chetnie siegaja do filmowych scenariuszy, obrazéw, form estetycznych, typu aktor-
stwa. Tworcy teatru czerpia z kina jako zaréwno zrodta inwencji, jak i podstawy no-
wych form dramaturgicznych. Traktuja film jak ,tekst” cytowany i parafrazowany,
siggaja do muzyki filmowej i quasi-filmowego montazu. Uzywaja w tym celu zapo-
zyczen i aluzji, ale tez pastiszow i persyflazy. Zglebiaja tradycje kina ambitnego i ,,ser-
fuja” w obszarach popkultury. Mimo Ze przyktady takich dziatan mozna znalez¢é
w inscenizacjach calej plejady wspolczesnych autoréw, sadze, ze najciekawsze formy
obrazow autorefleksyjnych wykorzystujacych rejestracje filmowe, stuzace namystowi
nad kondycja obrazéw w $wiecie, podjeli w swej praktyce przede wszystkim trzej ar-
tysci: Krystian Lupa, Krzysztof Warlikowski i Krzysztof Garbaczewski. Ich rozne
strategie rezyserskie prowadza do odkrycia w medium filmu $rodka reorganizujacego
poetyke i problematyke wypowiedzi teatralnej. Wtasnie z ich praktyki warto wytonic¢
przyklady $wiadczace o zainteresowaniu relacja miedzy obrazem jako symulacja wi-
zerunku a cielesnoscia przedstawienia. Okreslenie scenicznej mowy obrazow fil-
mowo-teatralnych przedstawi¢ na podstawie trzech wybranych przyktadow.

Krystian Lupa: powtoérzenie, albo film w teatrze jako akt performatywny

Zwrot obrazowy w teatrze Lupy wigzalabym przede wszystkim z jego zainte-
resowaniem Warholowskim $rodowiskiem lat 60. Stworzenie Factory 2 w 2007 r.
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na scenie Starego Teatru w Krakowie bylo aktem powtorzeniowym, ktéry w rze-
czywistos$ci polskiego teatru pierwszej dekady XXI wieku dokonywat restytucji
sztuki neoawangardowej, anektujac ja do rozwiniecia chwytow multimedialnych 3.
Catla koncepcja Factory 2, scenograficzna, przestrzenna, obrazowa, a takze idea
ksztattowania rol byta wzorowana na zdjeciach i filmach robionych w Fabryce An-
dy’ego Warhola. Rezyser zaadaptowat do warunkow scenicznych ide¢ jednorod-
nego ,,image’u” pracowni-mieszkania amerykanskiego artysty pomalowanej na
srebrno i oklejone;j folig. Gest ten przywrocit symbolike koloru silnie zwigzanego
Z nowoczesnoscig, z pewnym typem wyobrazen futurystycznych. W krakowskie;j
inscenizacji dokonalo si¢ przeksztatcenie ciemnej czelusci sceny w ,,gigantyczny
reflektor”, w zwierciadto i ekran. Dla widza pamigtajacego wczesniejsze insceni-
zacje Lupy ta metamorfoza Sceny Kameralnej Starego Teatru jest uderzajaca: po-
czynajac od koloru, $wiatla, cech stylistycznych obrazu, a konczac na kwestiach
zwigzanych z otwarciem przestrzeni teatralnego pudta przez anektowanie widowni,
ktora staje si¢ czescig sSrodowiska Fabryki. Mozna by rzec, ze Lupa przechodzi od
projektowania teatru jako camera obscura, w ktorym podgladamy alchemiczne
i archetypiczne metamorfozy bohaterow (Bracia Karamazow, Malte, Lunatycy) do
form interaktywnego spektaklu wykorzystujacego film. Porzuca przestrzenie
mrocznej, czasem wrecz fin de siécle’owej melancholii, na rzecz popartowskiego
blysku rzeczywistosci i jej medialnych odbié °.

Warto zwrdci¢ uwage na to, jak jest zbudowany moment inicjalny Factory 2.
Poczatek spektaklu staje si¢ chaosem poszukiwan usytuowania w przestrzeni, co
dotyczy zaréwno widzow jak i aktorow. Zostaja zamanifestowane wazne elementy
przedstawienia: przypadkowe ruchy, przeciagajace si¢ poszukiwania miejsc i rol
w spektaklu, wiwisekcja wolno plynacej, rejestrowanej filmowo bylejako$ci. Ar-
ty$ci na scenie zbierajg si¢ jak do portretu zbiorowego. Publicznos¢ jest przez nich
obserwowana i badana. Krystian Lupa, projektujagc ramy dla obrazoéw Factory 2,
kreowanych niewatpliwie w aleatoryce improwizacji aktorskich, gra z Warholow-
skimi eksperymentami filmowymi skupiajacymi si¢ na patrzeniu. Dokonuje ope-
racji na uwadze widza, poddaje go dziataniu spowolnienia, epatuje dtugotrwatymi,
przeciagajacymi si¢ stanami, ktore sprawiaja, ze widz moze ,,najes¢ si¢ obrazem”,
znudzi¢ si¢ nim, skierowa¢ uwagge ku sobie '°. Obraz sceniczny zostaje zreduko-
wany w swej dynamice az do uzyskania ,,zggstnienia” fotograficznego lub filmowe;j
stopklatki. Artysta sceny dzigki temu tworzy punkt zwrotny od zamrozonego ob-
razu, rozsnuwajacego si¢ w przedtuzonym trwaniu, do widza, jego partnerow, ich
wnetrza. Takich miejsc bedzie w przedstawieniu wiele — beda one zwigzane za-
réwno z improwizacjami na zywo, jak i ze screentestami, nagraniami inkorporo-
wanymi w zywe ciato spektaklu.

W dialogach poczatkowej sceny Facory 2 zostaje podkreslony stan zawieszenia
w szczelinie miedzy dwoma mediami. Aktorzy deklaruja: ostatecznie nie jestesmy
ani w teatrze, ani w kinie. W tak przygotowane tto nicokreslonosci przestrzenne;j
zostanie wkomponowany film-widmo, przyktad Warholowskiego kina niemego,
o ktorym napisano: W kadrze widzimy caly czas twarz przystojnego mtodego aktora
szekspirowskiego, ktoremu ktos — nie ulega kwestii — robi fellatio, a caly dowcip
(...) polega na tym, ze oglgdamy grymasy jego twarzy i nic poza tym. Film jest
Swietnie pomyslany i cechuje si¢ poczuciem humoru, ktore stanowito wazny element
Swiata Warhola i jego dziel. Nagle facet zapala papierosa i juz wiadomo, ze
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w koricu szczytowal '. W sytuacji teatralnej mamy do czynienia z dodatkowym
konceptem. Film, ktory stanie si¢ punktem wyjscia przedstawienia, wprowadza
ztozone relacje zwigzane z patrzeniem. Dwustronny ekran jest podwieszony po-
miedzy artystami i odbiorcami. Aktorzy siedzacy na scenie spogladaja na film oraz
na widowni¢, widownia obserwuje obraz na ekranie i realno$¢ sceny. To przenika-
nie i multiplikacja relacji nie tylko wprowadza obraz w obrazie (film na scenie we-
wnetrznej zywego teatru), lecz takze ingeruje w sposob odbioru nagarnia
archiwalnego. Zacytowany w strukturze teatralnej narracji film Blow Job jest peten
ambiwalencji zwigzanej z niedostowng dostownoscia, zakrytg pornograficznoscia,
zamiennia, w ktorej to, co ukazane odwotuje do tego, co odcigte kadrem ujecia.
Krzysztof Zawadzki odtwarzajacy posta¢ Gerarda Malangi komentuje film, wy-
chodzac z roli, jak konferansjer show: informuje, ze byt to film Andy’ego Warhola,
w rezyserii Paula Morrisseya z ,,bezimiennymi artystami”. Réwnocze$nie przed-
stawia artystow ,,powtorzenia”, ktorzy przyjmuja nadane im w tej prezenterskiej
identyfikacji imiona postaci — 0sob autentycznych, przebywajacych w Warholow-
skim milieu, hodowanych w aktach kreacji przez aktorow, ktorzy wedhug zatozen
Lupy nie tylko udzielaja im swej fizycznosci, lecz takze pozwalaja bazowac na ich
osobowosci. Wazne wydaje si¢ uzycie owego filmu jako zaznaczenie tematu pa-
rergonu: to, co poza marginesem obrazowego kadru jest najwazniejsze i rowno-
czesnie, z punktu widzenia widzoéw, niedostepne. Nieprzypadkowo juz w punkcie
startu zwraca si¢ naszg uwagge na peryferia, na obszary poza rama, poza kadrem,
poza dostepnoscia wizualng tu i teraz. Jednym stowem na caty sztafaz dziatan per-
formatywnych zwigzanych z improwizowanymi probami, do ktérych widz bedzie
mial czeSciowo dostep wlasnie przez nagrania filmowe.

Fabryka Lupy przeistacza si¢ w nieustajacy performans wspomagany mozliwo-
$ciami medium filmowego. Przedstawienie jest konstruowane, m.in. jako seria port-
retow aktorskich tworzonych z przypadkowych uje¢ oraz z dostepnych w nagraniach
zdje¢ probnych. Ekran staje si¢ sceng wewngtrzna, film zapisuje moment intymny,
przeciagajacy si¢ niekiedy niezno$nie kontakt aktora z samym soba w tworzonych
indywidualnie screentestach nazywanych przez rezysera my fucking me.

Dlaczego trzeba patrze¢ na jedng twarz? — mozna by zapytac, postugujac si¢
pytaniem dziennikarza przepytujacego Warhola, i uzy¢ odpowiedzi wytworcy
Brillo boxes: bo nie ma nic innego. Paul Morrissey, okre$lajac Warholowska pasj¢
badania powierzchni ludzkiej fizjonomii, zauwazyt: Andy nie zajmowat si¢ foto-
grafiq eksperymentalng; on eksperymentowat na ludziach. Wiedziatem od poczqtku,
ze robi cos bardzo ciekawego, bo kierowat obiektyw kamery na osoby, ktore byly
postaciami, a postac jest podstawowym skiadnikiem fabuly dramatycznej.(..) Andy
pragngl filmu bez rezysera '*. W pewnym sensie Lupa pragnie teatru bez jedno-
znacznej ramy inscenizacyjnej i w tym celu wybiera medium filmowe, ktore daje
mozliwos$ci przekraczania scenicznego tu i teraz. RGwnoczesnie rozprasza rézne
ujecia swoich bohaterow, postugujac si¢ ich sztuczng obecnoscia, konsolidowana
momentalnie dzigki percepcji odbiorcy. Obrazy sceniczne sg nieustannie przyta-
pywane — widz oglada je jako elementy filmowej transfiguracji. Kazdy okruch rze-
czywistosci moze si¢ zmieni¢ si¢ w odbicie lub zatraci¢ z nig kontakt, przejs$é¢
w wymiar symulakrum. Ten chwyt pojawit si¢ i w pdzniejszych spektaklach Lupy,
przede wszystkim w Personie. Ciele Merlin, w Poczekalni (wersja wroctawska),
Phywalni (przedstawienie dyplomowe PWST) oraz w Miescie snu z 2012. W ostat-
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niej z wymienionych inscenizacji chwyt ten okazal si¢ interesujacy w kontekscie
pracy tworczej z aktorem, ale jak sadzg, nie mial takiej sity objawienia skompli-
kowanej fizycznej 1 sztucznej obecnosci, jak w Factory 2 — tak jakby teatr w tym
jednym przypadku udzielit filmowi swej wyjatkowej energii zwigzanej z bezpo-
srednig obecnoscig antropomorfizujaca obraz. Kolejne powtorzenie filmowania
jako aktu performatywnego stato si¢ juz elementem duzo bardziej skonwencjona-
lizowanym. Wciaz jednak obrazy rejestrowane filmowo i realnos¢ sceny domagaty
si¢ od widza nazywania i dynamizowania ich zwigzkéw. Lupa dokonuje przez me-
dium filmu scenicznego odkrycia: bycie cielesne i projektowanie siebie w nagra-
niach i rejestracjach komplikuje relacje tozsamosciowe, sktadniki osobowe zostaja
zaszczepione w momentalnych awatarach towarzyszacych artystom badz wyste-
pujacych w ich imieniu. Akt tworczy, kreacja roli skupia na sobie uwage jak na
ztozonym procesie indywiduacji — dochodzenia do ksztattu osobowego, ale tez pro-
wadzi do rozdwojenia/rozszczepienia obrazu na rzeczywisty i filmowy, bedacy
sztuczng obecnoscia.

Krzysztof Warlikowski: kontrolowane rozproszenie wizji
albo teatr jako panopticum

W teatrze Warlikowskiego wprowadzenie filmu polega m.in. na ,,scenograficz-
nym” wykorzystaniu w Dybuku animacji przedstawiajacej ozywiong tapiseri¢ z jed-
norozcem. Do animacji rezyser wroci w Opowiesciach afrykanskich, gdzie film
Akiry Kurosawy Pigtno smierci (1952), zwiazany z waznym dla spektaklu tematem
choroby 1 wykluczenia, zostanie przerobiony na animacj¢ komputerowa utrzymana
w estetyce mangi. Filmowe mozliwosci teatru interesujg Krzysztofa Warlikow-
skiego jako forma stylistyki obrazowej i droga do poszerzenia narracji subiektyw-
nej prowadzonej z punktu widzenia bohaterow. Motywem kina wewnatrz spektaklu
artysta postuzyt si¢ w Krumie wedtug dramatu Hanocha Levina, w ktérym dokonat
rozmaitych operacji z zarejestrowanymi obrazami, korzystajac z projekcji Pawla
Lozinskiego. Ogladamy zaréwno nagrania przemawiajacej — jakby do siebie — twa-
rzy gtéwnego bohatera (granego przez Jacka Poniedzialka), jak i zdjecia ulic Tel
Awiwu. Filmowe pasaze nocnego zycia miasta z przypadkowymi przechodniami
powracaja w spektaklu parokrotnie, poszerzajac przestrzen §wiata przedstawio-
nego. W Krumie zostanie zainscenizowane wyjscie do kina, co pozwoli stworzy¢
sytuacje, w ktorej widownia bedzie petni¢ funkcj¢ ekranu, na ktorym gtowny bo-
hater zechce zobaczy¢ jakis fascynujacy film, ,,pogodny i jasny”, albowiem film —
wedle padajacej ze sceny definicji — stuzy temu, aby w ciemnosci patrzeé na
Swiatto. Drgajacy blask obrazu kinowego sprzyja oczyszczeniu: sfrustrowani bo-
haterowie teatralni moga utopi¢ w nim smutek i upodlenie. Obraz kinowy jest tez
nazwany prawda w ktamstwie, jakim jest ludzkie zycie, przynosi nie tyle wyzwo-
lenie od marnosci egzystencji, ile wzmaga poczucie wstydu ludzkich miernot aspi-
rujacych do zycia jak ,,na ekranie”. Wedle obserwacji glownego bohatera teatr
odpowiada nedzy realidw egzystencji — czyli de facto ktamstwa, film staje si¢ urze-
czywistnieniem utudy — hollywoodzkiej sublimacji jako prawdy. Ta zasada wyra-
zona na obszarze sceny wydaje si¢ autoironiczna i prowokacyjna.

To tylko jeden z przyktadoéw teatralnej gry w film w teatrze. W dorobku War-
likowskiego znajdujemy rozmaite strategie teatralnego komunikowania si¢ z me-
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Kabaret, rez. Bob Fosse (1972)

dium filmowym. Anioty w Ameryce przenosza na scen¢ miniserial Tony’ego Kush-
nera. Przej$cie od dramaturgii teatralnej do positkowania si¢ scenariuszami filmo-
wymi bedzie miato konsekwencje w postaci Kabaretu warszawskiego, gdzie
rezyser teatralny postuzy si¢ migdzy innymi podstawg dramaturgiczng Kabaretu
(1972) Boba Fosse’a oraz filmem Shortbus (2006) Johna Camerona Mitchella. Wy-
daje sig¢ tez, ze przejscie teatru Warlikowskiego od realizacji pojedynczego dramatu
do budowania ztozonych, fragmentarycznych konstrukcji tekstow i ich adaptacji
wiaze si¢ ze swoistym wzmocnieniem przekazow hybrydycznych przez zastoso-
wanie roznych form projektu teatralnego i potaczenia go z obrazem filmowym.
O ile w narracji obrazowej (4)pollonii (2009) artysta postuzy? si¢ szerokim wach-
larzem strategii wizualnych (wczesniej dokonanej rejestracji, przeniesienia obrazu
zywego na ekrany, rozmowy transmitowanej na skypie), o tyle w kolejnej insceni-
zacji zatytulowanej Koniec (2010) przewazaty przeniesienia, ktorych czas jest toz-
samy z czasem akcji scenicznej. Zarowno aktorzy, jak i publiczno$¢ byli wciggani
do scenicznych obrazow — traktowani jak obiekty podgladane i ogladane z r6znych
punktow widzenia. Nota bene caty spektakl miat istotne podstawy filmowe — jego
baza dramaturgiczng stat si¢ scenariusz filmowy (niezrealizowany) Bernarda-Marie
Koltésa Nickel Stuff oraz nie tyle powies¢ Franza Kafki Proces, ile jej filmowa rea-
lizacja Orsona Wellesa z 1962 .
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Aktorom Kornca od poczatku towarzyszy kamera. W pierwszej scenie jest ona
tapczywie”, w zblizeniu, ,,wlepiona” w Jacka Poniedziatka — Tony’ego, gtownego
bohatera Nickel Stuff, siedzacego tytem do publicznosci. Filmowa transfiguracje
postaci ogladamy w powigkszeniu na ekranie. Udostepnienie tego, co niewidoczne
czy nieuchwytne w obrazie bezposrednim, cielesnym, stanowi wazny chwyt orga-
nizujacy i przestrzen, i tematy spektaklu. Wydaje sig, ze na projekcjach lepiej po-
strzega si¢ aktorow, ale ich wizerunki s wyraznie przetwarzane w trakcie
rejestracji kamera cyfrowa — przez dodane efekty kolorystyczne i §wietlne, przez
poruszony obraz. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze portrety dane publiczno$ci w meta-
morfozach, powigckszeniach, zblizeniach i znieksztatceniach kreuja konkretyzacje
postaci, bedac jednoczesnie pozorem, symulacjg. Zdaniem Paula Virillo obraz taki
nie reprezentuje niczego poza samym sobg. Tu jednak jego wykorzystanie prowadzi
do podwojenia, a nawet wywotuje wrazenie, ze aktorom towarzysza badz ich so-
bowtory, badz — co wprowadza jeszcze inng jako$¢ — nietozsame z nimi odbicia
wprowadzone w sztuczng cielesnos¢. Film wptywa na sposoby przywotywania
tego, czego widz nie moze zobaczy¢ ze swojej perspektywy. Rownoczesnie obra-
zowe przeksztatcenia bohaterow spektaklu sprawiaja, ze dochodzi do odseparowa-
nia obrazu od ciata, obecnosci sztucznej od realne;j.

Filmowy projekt Koltésa podsuwa nie tylko tematy i relacje osobowe, ale takze
konstrukcje przestrzenno-czasowa. Dramaturg, kreujac projekt dla filmu, porzuca
realia spojnej fabularnie opowiesci: jego historia (zostato to zaznaczone w scena-
riuszu), ma by¢ pokazana, a nie opowiedziana. Wazniejsza od narracji zdarze-
niowo-werbalnej jest dynamika obrazowa. Jak pisze autor Samotnosci pol
bawetnianych: przedmiot jest czasem mniej widoczny niz ruch, zza ktorego ten
przedmiot oglgdamy, czy szybkosé z jakq przesunie si¢ nam przed oczyma 3. Wy-
daje si¢, ze Warlikowski korzysta z owej instrukcji, postugujac si¢ swobodnym
montazem i rejestracjg rozmazujacg ostre kontury ludzi i przedmiotow. Artysta
wciaga widza do wngtrza migotliwych kanatéw wizualnych, dzigki wykorzystaniu
planu zywego i filmu buduje polifoni¢ zdarzen. Mozna tu wigc mowic nie tylko
o odstonach teatralnych, lecz takze o filmowym travellingu, nieruchomej kamerze,
zblizeniu . Montaz réznych tekstow i wizji sprawia, ze Koniec Warlikowskiego
jest wyjatkowo zakodowany i hermetyczny: pasaze watkow sa splatane, mroczne
obrazy powtarzajg si¢ w odbiciach projekcji filmowych oraz w obsesyjnych po-
wrotach scen. I muzyka, i przedstawienia tworzone przez towarzyszace spektaklowi
niemal nieustannie oko kamery buduja oniryczny i halucynacyjny wymiar insce-
nizacji. Spektakl balansuje migdzy zaciemniang parabolg ludzkiego losu, kondycja
bohateréw zmagajacych si¢ ze swym $miertelnym przeznaczeniem a autotema-
tyczng wyprawa rezysera w glab wlasnej tworczosci.

Wydaje sie¢, ze od czasu Oczyszczonych Warlikowskiego interesuje przede
wszystkim temat ogladania i podgladania jako istotnej funkcji obrazowej w teatrze,
ktéra ma sens ambiwalentny. My widzimy aktorow, ale oni (jakby) nie wiedza, ze
sg obserwowani. Jak wiadomo, panoptykon jest maching rozdzielajgcq zwigzek
,, widzie¢ — by¢ widzianym” w obwodowym pierscieniu jest si¢ w petni widzianym,
nic nigdy nie widzgc 5. Spotegowanie terenu gry jako obszaru ,,do patrzenia”, te-
renu obserwacji wzmocnionych obrazow, atakujacych percepcje widza w przepty-
wach cielesnych form doswiadczanych jako obecnos¢ bezposrednia i przetworzona
filmowo, szczegblnie dobitnie akcentuje problematyke egzystencji zatrzasnigtej
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w réznych formach reprezentacji. Z drugiej strony nierealno$¢ wizerunkow zakto-
conych cyfrowo kieruje ku percepcji wewngtrznej, projektujacej znieksztatcenia,
formy halucynacyjne, pozbawione twardych konturéw mglawicowe wizje, dyna-
mizowane szybko przemieszczajaca si¢, ruchomg kamera. Teatr Warlikowskiego
pokazuje czgsto ,,blokowanie cial”, a nie wyzwalanie ich w ramach performatyw-
nego zwycigstwa nad materig. Ale tez panoptykon moze by¢ nawet narzedziem kon-
troli nad wlasnymi mechanizmami ¢, takze nad aktem tworczym. Znajomo$¢ regut
kreacji wigze si¢ m.in. z zastosowaniem chwytow filmowych wzmacniajacych po-
czucie panowania nad obrazem. Transmisje ze zblizeniami twarzy na ekranach
i $cianach zostaja wzbogacone o wielos¢ odbié, bliki na szkle, projekcje na $cia-
nach, cienie. Ten chwyt estetyczny zachwianej mimesis (znieksztatcenie, zamaza-
nie, rozmycie, rozproszenie) poglebia wrazenie obcowania ze $wiatem
pokawatkowanym: rzeczywisto$¢ spektaklu jest jak rozbite lustro, ktérego nie
mozna posklada¢ w catos¢. Ale do owego taczenia namawiaja nas same obrazy,
tego — jak by powiedziat Mitchell — takng. Rownoczes$nie konsekwentne wprowa-
dzanie w projekcjach obrazéw niewidocznych z perspektywy publiczno$ci odreal-
nia optyke, zasysa percepcj¢ widza do wngtrza kreowanej rzeczywistosci.
Rozproszone obrazy inscenizacji wciggaja nas w niekoherentng, w sensie fabular-
nym, parabole, wedle ktorej swiat ziemskich zjawien to potrzask zmuszajacy istote
ludzka do wzmozonej samoobserwacji. W szczelinie teatru-wigzienia otwiera si¢
wewnetrzne widzenie artysty zmagajacego si¢ — przez postacie bohaterow — z ry-
tuatami przejécia na drugg strong rzeczywistosci 7. Kafkowski Jozef K. doswiadcza
ponowoczesnych cierpien w kulturze multiplikowanych obrazow, jest skazany na
btadzenie w labiryntach sndw, urojen, projekcji.

We wczesnych inscenizacjach Warlikowskiego percepcja odbiorcy zostaje
wciagnigta w owe rytuaty poznania za sprawa chwytu ,.teatru w teatrze”; w przed-
stawieniach tworzonych ostatnio rezyser chetnie postuguje sie strategia wiaczania
kina w teatr czy tez obrazow filmowych w spektakl sceniczny. Niejednokrotnie sy-
muluja one ukryte widzenia oraz halucynacje. Warlikowski, niczym wspotczesny
Prospero, chce w nas wyzwoli¢ poczucie, ze jesteSmy niczym istoty nawiedzane
i atakowane przez oniryczne wizje utozsamiane z sekretnym, wewnetrznym doz-
naniem rzeczywistosci, nietozsamym z rzeczywistym obrazem $wiata. Przypisuje
widzowi status onejromanty i kaze mu przenika¢ czy wrecz inkorporowac mato
komunikatywne postrzezenia nawet wowczas, gdy ich tkanka rozwiewa si¢ i ginie,
nie tworzac tatwo dostepnego sensu.

Krzysztof Garbaczewski: iluzja filmowa w teatrze albo to nie jest teatr

Druga cze¢$¢ tytutu tego podrozdziatu to nie tylko parafraza reakcji, ktore to-
warzyszg odbiorowi teatru Garbaczewskiego, ale tez nawigzanie do tytutu wystawy
Wojciecha Pusia: Wcale nie film '8. Je$li zatem Pu$, bedacy operatorem i tworca
projekcji m.in. w teatrze Garbaczewskiego, nie tworzy filmu (a przynajmniej na-
Zywa go przez przeczenie), a Garbaczewski rezyseruje spektakle podwazajace swoj
sceniczny status, to wkraczamy na terytorium niezwykle niejednoznacznych tech-
nik i strategii obrazowo-rezyserskich, czgsto budzacych podejrzliwosé krytyki
i nieufno$¢ odbiorcoéw. Teatr jako autorski projekt Krzysztofa Garbaczewskiego,
rozwijajacy si¢ i eksperymentujacy, to obszar wspotdzialania i intensyfikacji kate-
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gorii liveness (nazywosci) ' podwazanej i przenoszonej w rozne rejestry obrazu
filmowego czy innej formy mediatyzacji. W podejmowanych poszukiwaniach re-
zyser ten spotyka si¢ z operatorem, by zglebia¢ rdzne rejestry symulacji, oszukiwaé
percepcje, wlaczaé¢ obrazy filmowane w nowe ramy zywej gry rewidujacej ich
sztuczny, skonstruowany analogowo badz cyfrowo status. Wojciech Pu$ (chgtnie
»Wspotrezyserujacy” swymi projekcjami takze opery) wprowadza do tego teatru
typ obrazéw niejednoznacznych, czesto dziatajacych na podswiadomosé: prze-
ksztalcajgcych (...) strukture tradycyjnej recepcji obrazu kinowego w sfere filmo-
wego doswiadczenia o niejednorodnym, plynnym charakterze. Wykorzystuje
najnowszq technike wieloobrazowego przekazu, a takze siega do ,,fotogramow
w ruchu” ?. Projekcje Pusia w operach precyzyjnie $ledza ruchy tancerzy i port-
retujg twarze wykonawcdow. Artysta uzywa ich jak wzmocnionego planu przestrzeni
scenicznej. Na ogoét jednak nie odbiera artystom ich bezposredniej obecnosci,
wobec czego jego eksperymenty nie maja wymiaru tak totalnego, zagarniajacego
rzeczywisto$¢ sceniczng, jak obrazy filmowe w Iwonie, ksi¢zniczce Burgunda zrea-
lizowanej z Krzysztofem Garbaczewskim w 2010 r. w Opolu.

Garbaczewski traktuje film jako intertekst i tekst. Jego dramaturgie (tworzone
przez Marcina Cecko) korzystajg z zapozyczen filmowych badz czynig aluzje do
filmow. Garbaczewski siega tez do konkretnych filmoéw (np. seria Gwiezdne wojny
George’a Lucasa), dokonuje trawestacji scenariuszy, postuguje si¢ pastiszami ak-
torstwa filmowego, przekazuje ze sceny obrazy filmowo-telewizyjne (Zycie sek-
sualne dzikich, Gwiazda smierci). Wprowadza tez slajdy, projekcje klisz i folii
(Opetani), kasety wideo (Odyseja), nickoniecznie zresztg liczace, ze widz ,,co$
z tego bedzie mial”. Nie zawsze sg to bowiem obrazy dostgpne, obrazy do oglada-
nia. W teatrze Garbaczewskiego nie ma ruchu widza, ktéry organizowatby wcigz
na nowo pole widzenia, jest jednak wciaz zmieniane pole doswiadczen wzroko-
wych. Artysta wcigga nas w nurt widzen, dla ktorych projektuje silnie zorganizo-
wany dyspozytyw — czasem rame¢ klasycznego teatru, pudla scenicznego
z projekcjami, odstaniajacymi w przestrzeni a I’italienne jej drugie, kinowe dno
(Balladyna, Poczet krolow polskich). O ile Lupa w Factory 2 czy Warlikowski
w Krumie graja niejednoznacznym statusem sceny/ekranu, przestrzeni teatru/prze-
strzeni kina, Garbaczewski demonstracyjnie dekonstruuje przestrzen sceny, two-
rzac z niej quasi-kino. Jednak — co trzeba od razu zaznaczy¢ — owa konstrukcja
kina w teatrze nie bedzie miala charakteru formy stabilne;j.

W Iwonie, ksigzniczce Burgunda wchodzimy w labirynty tego, co ukryte. Akt
ten ma niewatpliwie sens psychologiczny, psychodeliczny, wizualny. Posta¢ cen-
tralna, Iwona, staje si¢ tu obrazem wywotanym, ikong zasysajaca pragnienia. Iwona
jest najpierw grana przez me¢zczyzng, ktory zostaje zaproszony na sceng z prze-
strzeni widzow 1 jest cialem realnym — dopiero za papierowymi parawanami, za
zastong ekranu przyjmuje kondycje kobiety. Jej silnie obrazowa konstrukcja nie
dziwi: w swej niemocie przeistacza si¢ w portret halucynacyjny, do ktérego widz
nie ma bezposredniego dostepu; jako filmowy wizerunek zdaje si¢ moéwic: cheesz
mnie wbrew/pomimo? Kazda budowana z nig relacja osobowa ujawnia tajne lub
nie§wiadome instynkty partneréw. Z kolei rola Filipa konkretyzuje si¢ w kreacji
aktorskiej podkreslajacej trud zdobywania postaci nijakiej, poddanej wptywom
otoczenia, poszukujacej wizualnych atrakcji. Gombrowiczowski bohater zostaje
ztowiony przez tajemnicza emanacj¢/wizj¢ Iwony. Ten temat, wyraznie wyekspli-
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kowany w zrodlowym dramacie, w inscenizacji zyskuje oryginalng rame proble-
mowa zwigzang z pozadliwoscia wytwarzanych przez cztowieka nowoczesnych
obrazow, ktore tylez go kreuja, ile pochtaniajg. Sg juz nie tylko gotowe i otwarte
na interakcje, na dopehienie i ozywienie, staja si¢ takze kuszace, agresywne, na-
tarczywe: pozeraja mentalng uwage, wplywaja na doswiadczenia cielesne. Iwona
staje si¢ obrazowa pokusg, rownoczesnie jednak okazuje si¢ wizerunkiem stabym,
wchodzacym w niszczace ja relacje z otoczeniem/dworem. Ostatecznie Filip pro-
wadzony r¢ka pierwszej, megskiej Iwony dokonuje na niej mordu.

Kamera w inscenizacji Garbaczewskiego bywa kaprysna — czasem na pozor
obiektywizuje serwowany obraz, cz¢sciej jednak buduje wizualizacje subiektywna.
Raz jest to skupiona narracja obrazowa prowadzona ,,jakby” z perspektywy Filipa;
czasem jeste$my poddani ogladowi §wiata innych postaci (Ignacego, Matgorzaty).
Kiedy indziej jest to anonimowe spojrzenie operatora czy operatorow, ktorych
prace obserwujemy przez rozne szczeliny, zza zastony sceny, za sprawg ujawniania
obecnosci aparatury filmowej. Tak naprawde nie wiemy, kiedy obrazem ,,mysli”
rezyser, a kiedy w jego imieniu snuja wizualng konkretyzacje urzadzenia prowa-
dzone przez anonimowych kamerzystow.

Jak pisata Joanna Wichowska w piSmie ,,dwutygodnik.pl”: Historia o morder-
stwie niedosztej Zony ksiecia okazuje si¢ pierwszorzednym psychologicznym thril-
lerem w stylu Hitchcocka *'. Mozna tez doda¢: w stylu Davida Lyncha, bo jak si¢
wydaje, to nie na serio potraktowana konwencja kryminatu, lecz groza wiasciwa
gatunkowi, tu poddanemu persyflazowym operacjom, patronuje tragiczno-grote-
skowym scenicznym przygodom ciat bohaterow dramatu Gombrowicza w spek-
taklu Garbaczewskiego, obserwowanym za posrednictwem ruchliwych
obiektywow. Wprowadzenie na scen¢ obrazéw zaposredniczonych, powickszo-
nych, wykadrowanych, daje poczucie wigkszej wladzy nad percepcja widza, uwaga
odbiorcy staje si¢ bardziej sterowalna. RGwnocze$nie w obrazie transmitowanym
na zywo spotykaja si¢ ujecia z réznych kamer, sa przekazywane rozmaite perspek-
tywy czy katy widzenia. Dynamika projekcji jest silnie okreslona, a rownoczesnie
dochodzi do paradoksalnych zerwan z owa zasada. Aktorzy przebijajg si¢ przez
ekrany parawanow. Wydostaja z uwi¢zienia w formie filmowanego kadru.

W praktyce Garbaczewskiego spelnia si¢ filmowe oddalenie teatru, co odpowiada
tezie Guy Deborda, iz wszystko, co dawniej przezywano bezposrednio, oddalito sie,
przybierajgc postaé przedstawienia *. Oddalenie to moze réwnocze$nie pobudzaé
przyblizanie si¢ do traconych obiektow. Mitchell, jak wspomniatam, zwraca uwage
na pewng dyspozycyjno$¢ obrazéw polegajaca na przypisanym im braku, za sprawag
ktérego obrazy czego$ chca, czego$ oczekuja — staja si¢ otwarte na dopetnienie.
W teatrze Garbaczewskiego ten brak projektuje wyjatkowo intensywny kontakt
widza z realng — a jednocze$nie momentalng — obecnoscig aktora. Nagle (i trzeba
doda¢ niezwykle rzadkie) wdarcie si¢ aktoréw na sceng, ich bezposrednia, niczym
nieprzestonigta gra wzmaga swe oddziatywanie, bowiem wiaze si¢ z pragnieniem
widza. Paradoksalnie mozna by rzec, ze strategia ta nie tyle pozwala obcowac
z prawda przedstawienia cielesnego, ile zostaje tu uzyty chwyt, ktory wzmacnia iluzje
tego, co zainscenizowane bezposrednio. Szczegdlnie jesli przyjmiemy, ze: Obraz
iluzjonistyczny ,,chce” wywolac iluzje, tzn. ,,chce”, by widz wpierw dal sig zwies¢,
oszukac, a potem zdal sobie sprawe ze swego zludzenia. Obraz nieiluzjonistyczny
tymczasem caly czas ,,chce” podkresla¢ swg obrazowosé 3. A zatem, je$li film ak-
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centuje swa obrazowos¢, to obnazenie w nim obecnosci teatralnej daje iluzje obrazu
prawdziwego. Rownoczesnie rezyser serwuje filmowg iluzj¢ dziatan scenicznych,
w roznych momentach dokonujac deziluzji. Filmowe strategie tudzg oko, ktére jed-
nak dzigki nim odkrywa teatralng obecnos$¢ stajaca si¢ obrazem pozadanym. Teatr
ten stwarza pole gry, gdzie dochodzi do silnego (czgsto wrecz antagonistycznego)
Scierania si¢ mediow, a takze do projektowania hybrydowych konstrukeji, na ktorych
owe media si¢ wspierajg 2*. Teatralny czas realny i cielesno$¢ pozwalajag stworzy¢
dystans w postrzeganiu obrazéw filmowanych.

Niemiecka recenzentka ostatniego spektaklu Garbaczewskiego zrealizowanego
w Schauspiel Stuttgart wedtug Kaliguli Camusa zauwazyta: Filmowa metoda Gar-
baczewskiego pozwala im [aktorom] (...) bardzo doktadnie pracowa¢ nad jezykiem
i tworzy¢ obrazy, ktorych nie da sie przedstawic¢ na tradycyjnej scenie. Publicznos¢
widzi niezliczone psychodeliczne efekty specjalne, zwielokrotnienia i ujecia z cie-
kawych perspektyw, a jednak wcale nie zbliza jej to do sedna. (...) dlatego spektakl
jest przede wszystkim eksperymentem formalnym, spektakularnie pokazujgcym,
Jjakie sq techniczne mozliwosci wspolczesnego teatru ».

Nieprzypadkowo, jak si¢ wydaje, w spektaklu tym wystapita aktorka Franka
Castorfa Astrid Meyerfeld; poszukiwania Krzysztofa Garbaczewskiego duzo silniej
zostaja zakotwiczone w zachodniej tradycji teatru niz w sztuce rodzimej. Film
w trybie ,,live” w teatrze Garbaczewskiego, potaczony z wczesniej rejestrowanymi
obrazami i sporadyczng gra w ,,realu”, czyli na scenie, niczego nie tltumaczy, nie
sugeruje wprost nazywanej problematyki, cho¢ bada mozliwosci percepcyjne na
obszarze sceny. [zolujac aktorow od widzow, stwarza nowe obszary obecnosci tych
pierwszych. Mozna podejrzewacd, ze takze w ich przypadku potrzeba zywego kon-
taktu z odbiorcg intensyfikuje spotkanie realne, a bezposredni kontakt rewaloryzuje
doswiadczenia cielesne. Garbaczewski jest artysta szczegolnie zainteresowanym
zardwno nagrywaniem, rejestrowaniem, wzmacnianiem obrazu, poszukiwaniami
na obszarach sztucznej obecnosci, jak i ,,czystg teatralno$cia”, bezposrednia cie-
lesnoscia dang w sposob niepelny i zakamuflowany, zmystowoscia aktorow, ktora
jest ukrywana, zazdro$nie chroniona i do ktdrej widz nie jest dopuszczony. Teatr
ten, zamkniety w sieci operacji medialnych, albo wywotuje silne doznania, albo
tez buduje dystans. Czasem pozostajemy zimni 1 nieczuli, jak oko kamery, w ktore
jako widzowie zostaliSmy wyposazeni. Kiedy indziej czujemy si¢ wciaggnieci
w zmystowe halucynacje, obrazowe fiksacje, pasaze wizji i wrazen wcinajace si¢
w teatralne ,,tu i teraz”.

Teatr polski ,,on film” albo przywrécone medium nowoczesnosci

W cytowanym na wstegpie numerze ,,The Tulane Drama Review” znalazt si¢
m.in. esej Michaela Kirby’ego The Uses of Film in The New Theatre. Zdaniem
amerykanskiego krytyka Nowy Teatr wlasnie si¢ narodzit, a jego parametry
mozna opisaé nastepujaco: Duza ilos¢ ekranow powoduje, ze widzowie oglgdajq
obrazy pod roznymi kqtami, a wyswietlanie rownoczesne, albo na ekranie otacza-
Jjagcym widza dookota zmusza go do dokonywania wyboru percepcji. (...) Uzywa
sig wszelkiego rodzaju ekranow trojwymiarowych, sq nimi ludzie, albo przedmioty
martwe. Projekcjom towarzyszq wszystkie inne elementy widowiska — aktorzy, tan-
cerze, muzyka etc. W réznych proporcjach i zestawieniach *. Wstuchujac si¢ w ten
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opis sprzed pot wieku, mozna odnie$¢ wrazenie, ze znakomicie ujmuje on obecng
praktyke teatralng w Polsce. Uaktywnienie srodkow medialnych (w nowych me-
diach, innych niz te opisywane w latach 60.) wynika niewatpliwie z odrabiania za-
pbéznienia technologicznego, ale wigze si¢ tez z odrodzeniem formy percepcyjnego
i performatywnego uaktywniania widza, z dyskursywizacja problematyki wizual-
nej, ktora jako typ doswiadczenia nowoczesnego silnie okresla kategorie pozna-
wania i przezywania. Teatr nowoczesny, wlaczajacy rozne techniki filmowe
i komputerowe, jest laboratorium pozwalajacym na zbadanie fenomenu zamiany
ciata w obraz, wirtualizacji obecnosci, symulacji przedmiotowej. Dawno zauwa-
zona i opisana teoretycznie ekspansja wizualnosci, ktéra w sposob szczegdlnie wy-
razisty dotarta do polskiego teatru w XXI wieku, moze by¢ rozumiana w kontekscie
szeroko pojetej transformacji kulturowej wskazujacej na dominacje czy wrecz za-
grozenie wladzg obrazu, swoista intensyfikacje, natarczywo$¢ multiplikowanych
obrazéw w teatrze. Ale mozna na nig spojrze¢ takze od strony specyficznej dzia-
alnosci poszczegdlnych artystow sceny, ktdrzy w bardzo indywidualny sposob po-
szukuja nowych strategii budowania obrazow teatralnych, ktorzy korzystajac
z nowych mediow i1 odmieniajac przestrzen gry, ujawniajg intrygujace widzenie
$wiata i cztowieka. Czynig to zarowno w obrgbie wlasnego stylu inscenizacyjnego,
dzieki wspotczesnej technologii uzyskujac jego nowe alternacje, jak i w sponta-
nicznej reakcji na nowe reguly obcowania z mediami w $wiecie. Paul Virilio za-
uwazyl: Jedynie teatr, dzigki swej jednosci miejsca i czasu, wymyka si¢ jeszcze
transmutacjom rozswietlania elektro-optycznego, ktorego bezposrednios¢é zawsze
wyklucza ,,jednos¢ miejsca’” na wylgczng korzysé ,,jednosci czasu”, ale czasu
realnego, ktéry ma powazny wplyw na przestrzen rzeczy realnych *’. Tak wiec
nie tyle obraz filmowy radykalnie zmienia ontologi¢ teatru i podwaza jej bezpo-
$rednio antropologiczny wymiar, ile obraz sztuczny, sztuczna obecno$¢ w teatrze
doznaje (pozornego/ponownego) urealnienia. Na pytanie: ,,czego chce film w te-
atrze?” — najkrdécej mozna odpowiedzie¢: chece by¢ jesli nie ,,tu” to ,.teraz”’, we
wspolnym czasie, w ktorym sa zanurzeni artysci poddani procesom tworczym oraz
odbiorcy ich sztuki. OdpowiedZ ta podejmuje rzecz jasna zasadnicze ryzyko: za-
rowno kategoria ,.teatralnej wspolnoty”, jak i ,,jednego czasu” moze ulec w przy-
szto$ci zasadniczym redefinicjom.

KATARZYNA FAZAN

! Powrét do obrazéw, rozmowa Anety Mance-
wicz z Elisabeth LeCompte, ,,Didaskalia”
2011, nr 101, s.451.

2 S. Sontag, Film teatr, thum. G. Nadgrod-
kiewicz, ,,Kwartalnik Filmowy” 2014, nr 87-
-88, s. 20.

3 Na ten temat pisze m.in. V. Sajkiewicz, Pro-
Jekcje i symulacje we wspolczesnym teatrze
polskim. Od heterotopii do rzeczywistosci
quasi-wirtualnej, w: Przestrzenie we wspot-
czesnym teatrze i dramacie, red. V. Sajkiewicz,
E. Wachocka, Wydawnictwo Uniwersytetu
Slaskiego, Katowice 2009.
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4 Film jako medium na obszarze teatru traktuje
niezwykle pojemnie. Anektowang przez teatr
sztuke¢ nowych mediow proponuj¢ definiowaé
wedlug stratyfikacji zaproponowanej przez
Ryszarda W. Kluszczynskiego w: Sztuka
interaktywna. Od dzieta-instrumentu do inter-
aktywnego spektaklu, Wydawnictwa Akade-
mickie i Profesjonalne, Warszawa 2010, s. 18.

5 L. Wiesing, Sztuczna obecnosé. Studia z filo-
zofii obrazu, tham. K. Krzemieniowa, Oficyna
Naukowa, Warszawa 2012.

° W. J. T. Mitchell, Czego chcq obrazy? Prag-
nienie przedstawien, zycie i milosci obrazow,



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

KATARZYNA FAZAN

thum. L. Zaremba, Narodowe Centrum Kul-
tury, Warszawa 2013.

71. Kurz, L. Zaremba, Potega i nedza krélestwa.
Animistyczna ikonologia W. J. T. Mitchella, w:
W. J. T. Mitchell, dz. cyt., s.15.

8 Jak pisat Ryszard W. Kluszczynski, to migdzy
innymi: Spektakl Andy’ego Warhola ,, Explo-
ding Plastic Inevitable”, lgczgcy w sobie
wystep The Velvet Undeground i Nico z pro-
Jekcjami filmow Warhola, taricami i perfor-
mansami (z udziatem Mary Voronov i Geralda
Malangi) oraz projekcjami swietlnymi, ktory
mial swojq premierg w nowojorskim The Dom
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mierq ,, LightWorks” Goldsteina, zapoczqtko-
wal rozwdj bogatego spektrum tendencji
multimedialnych w sztuce lat 60. Zob. R. W.
Kluszezynski, dz. cyt., s. 21.

 Krystian Lupa juz wcze$niej wykorzystywat
film w inscenizacjach. Jeszcze w roku 1982
W Bezimiennym dziele, w ostatniej czgsci
spektaklu, wyswietlano specjalnie nagrany
obraz obserwowany i przez widzow, i przez
wykonawcow. Poszukujac nowej formy teatru
ze sceng otwartg na widzow, po raz pierwszy
uzyt tego medium w Zaratustrze (2005), gdzie
zostalty wykorzystane wideoprojekcje Zbig-
niewa Bzymka.

10 Warto przypomnieé, ze przezywajace w latach
70. w Ameryce niezwykly rozkwit expanded
cinema podejmowato probe potaczenia roz-
nych mediow: happeningu, kina, projekcji
w skali widowiska plenerowego i muzyki,
a tworzacy wowczas jego podstawy Gene
Youngblood glosil, ze sie¢ intermedialna sta-
nie si¢ sama natura. Zob. U. Czartoryska, Rola
artysty w tworzeniu i percepcji rzeczywistosci
audiowizualnej, w: Od fotografii do rzeczywis-
tosci wirtualnej, red. M. Hopfinger, IBL PAN,
Warszawa 1997, s. 30.

'V, Bocris, Andy Warhol. Zycie i Smieré, tham.
P. Szymon, WAB, Warszawa 2005, s. 231.

12'V. Bocris, dz. cyt., s. 274.
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13 Cytaty ze scenariusza, ktorym dysponuje
dzigki uprzejmosci Piotra Gruszczynskiego,
dramaturga spektaklu.

!4 Tamze.

15 M. Foucault, Panoptyzm, w: Antropologia kul-
tury wizualnej. Zagadnienia i wybor tekstow,
oprac. I. Kurz, P. Kwiatkowska, £.. Zaremba,
Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego,
Warszawa 2012, s. 337.

16 Tamze.

17 Szczegdtowa analize tych tematow probowa-
tam zawrze¢ w recenzji Czarny mozg Warli-
kowskiego, ,,Didaskalia” 2010, nr 100.

18 Wystawa Wcale nie film Krakow 28.03-23.04.
2014, Bunkier Sztuki, kuratorka: Anna Le-
bensztejn.

1 Pojecie to wiaze si¢ z pracg Philipa Auslandera,
Liveness. Performance in a Mediatized Cul-
ture, Routledge, London — New York 1999.

20 http://bunkier.art.pl/?wystawy=wojciech-pus-
wecale-nie-film (dostgp: 5.07. 2014).

21 http://www.dwutygodnik.com/artykul/3484-
iwona-ksiezniczka-burgunda-garbaczew-
skiego.html (dostep: 7.07. 2014).

22 G. Debord, Kulminacja oddzielenia, w: Antro-
pologia kultury wizualnej. Zagadnienia
i wybor tekstow, dz. cyt, s. 354.

23 M. Salwa, lluzja w malarstwie. Préba filozo-
ficznej interpretacji, Universitas, Krakow
2010, s. 45.

24 Zob. A. Gwozdz, Interfesjy widzialnosci w: In-
termedialnos¢ w kulturze XX wieku, red.
A. Gwo6zdz, S. Krzemien-Ojak, Trans Hu-
mana, Biatystok 1998.

3 F. Felbeck, Uwaga: to wideo zawiera fragmenty
, Kaliguli”, ,Didaskalia” 2014, nr 121-122,
s. 147.

2 Kronika. Film a teatr, ,,Dialog” 1967, nr 3,
s. 129.

27 P, Virilio, Swiatlo posrednie, w: Po kinie?...
Audiowizualnos¢ w epoce przekaznikow elek-
tronicznych, wyb. wprow. i oprac. A. Gwozdz,
Universitas, Krakow 1994, s. 289.
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