Nowe media
jako srodowisko dialogu
miedzy teatrem i filmem

There Is Still Time... Brother The Wooster Group
oraz Eavesdrop Davida Pledgera i Jeffreya Shawa
na platformie AVIE
(Advanced Visualisation and Interaction Environment)

RyszarD W. KLUSZCZYNSKI

Platforma AVIE wymyslona i stworzona w Center for Interactive Cinema Re-
search na Uniwersytecie Nowej Potudniowej Walii (UNSW) w Sydney ma korze-
nie nie tylko we wspodtczesnych procesach ekspansji technologii cyfrowych na
obszary sztuki. Wytonita si¢ ona bowiem takze w efekcie wieloletnich ekspery-
mentow Jeffreya Shawa eksplorujgcych artystyczne mozliwosci interaktywnych
form panoramicznych. Odlegtym zrédlem tych ostatnich byly z kolei wczesne
prace tego artysty nalezace do kregu expanded cinema. Mozna by wigc sadzi¢, bio-
rac pod uwagg zrodta i finalny kontekst AVIE, ze wszystkie zjawiska artystyczne
powiazane z AVIE mieszczg si¢ w rozszerzonej formule kina, a samo AVIE jest je-
dynie najnowsza forma filmowego dyspozytywu. Tymczasem platforma AVIE oka-
zata si¢ nie mniej atrakcyjna dla tworcow teatralnych. David Pledger oraz The
Wooster Group zrealizowali przy jej uzyciu spektakle, ktére tworza nowy format
wirtualnego teatru czy tez post-teatru. Oba te dzieta: Eavesdrop (2004) i There Is
Still Time... Brother (2007), spotykajac si¢ we wspolnym kontekscie technologicz-
nym, wyrastaja jednak z ré6znych zrédet estetycznych charakteryzujacych postawy
ich tworcow. The Wooster Groop wytania si¢ z tradycji kinofikacji teatru, majacej
poczatki w drugiej i trzeciej dekadzie XX w., podczas gdy spektakl Pledgera ma
zrédla w intermedialnej i multimedialnej sztuce drugiej potowy tego samego stu-
lecia. W podjetych tu rozwazaniach przyjrze si¢ obu tym kontekstom zrodtowym,
poddam refleksji specyficzne 1 wspdlne aspekty obu tych dziet, zinterpretuj¢ zna-
czenie technicznej, wirtualnej ramy dla ich estetycznej charakterystyki oraz dla
dziedzin sztuki, ktore w szczegolnosci reprezentuja. Nakresle rowniez zarys sce-
nariusza przysztych wspolnych dziejow kina i teatru rozwijajacych si¢ i taczacych
w $rodowisku cyfrowym. Interakcja, partycypacja i sprawczos¢ odbiorcza graja
w tym scenariuszu nadrzg¢dna role.

Od teatralizacji kina do kinofikacji teatru

Dialog miedzy teatrem a filmem rozpoczat si¢ niemal z chwilg wynalezienia
kinematografu. Pierwsza faza ich wzajemnych relacji miata jednak jeszcze cha-
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rakter raczej jednokierunkowy: kino, postrzegane poczatkowo jako $rodek obra-
zowania rzeczywistosci, forma rozrywki — podstawowe medium rodzacej si¢ kul-
tury masowej badz tez jako narzedzie badan naukowych, z chwilg kiedy zaczeto
rozwija¢ takze swoje aspiracje artystyczne, odnalazto dla siebie migdzy innymi
wlasnie w teatrze zrodto wzorcoéw i stymulacji, konstruujac zarazem w ten sposob
jeden z paradygmatow wilasnego dalszego rozwoju jako formy dramaturgiczne;j.
Idea ,,film d’art”, ktérego pierwszy przyktad jest odnajdywany w 1907 r., zapo-
czatkowata proces, ktorego kontynuacja staty si¢ nastepnie koncepcje swego ro-
dzaju teatralizacji kina, lokujace film w kregu sztuk performatywnych, w ktorych
teatr odgrywa zasadnicza, paradygmatyczng rolg. Ale juz niewiele pdzniej kino
stato si¢ rzeczywistym, aktywnym partnerem tego dialogu z teatrem, od§wiezajac
jego estetyke i stwarzajac dla niego zardwno wyzwanie, jak i nowe mozliwosci
rozwoju artystycznego. Wizje mozliwej przysztosci teatru wylaniajace si¢ w rezul-
tacie konfrontacji z filmem wpisywaly si¢ wowczas w ramy trzech koncepcji.

Pierwsza miata charakter konfliktowy i redukcjonistyczny: postulowata rozwaj
teatru w stron¢ form ograniczonych, skupionych przede wszystkim na czasoprzest-
rzennej wspotobecnosei i wzajemnych interakcjach aktorow i publicznosci, cheac
przeciwstawic si¢ w ten sposob procesowi wypierania sztuki teatralnej przez kino.
Wszystkie inne mozliwe wlasciwosci teatru bowiem, jak dowodzit jego rosyjski
reformator Sergiej Radlow !, film przechwytywat i przenosit na poziom wyzszy
artystycznie badz bardziej atrakcyjny dla publicznosci, uniepotrzebniajac w ten
sposob bazujacy na nich teatr. Stanowisko takie glosit jeszcze wezesniej, bo juz
w drugiej dekadzie XX w. Ricciotto Canudo, budujac w tekscie o charakterze teo-
retycznego manifestu L Esthétique du Septieme Art wezesng wizje filmu jako sztuki
multimedialnej 2. Koncepcja ta probowala wiec odseparowac teatr od kina, wyzna-
czajac migdzy nimi nieprzekraczalng granicg, wyodrgbniajac w tym celu specy-
ficzne atrybuty teatralne. Kino nie bylo tu Zzrodlem ani nawet sktadnikiem
scenariusza postulowanych zmian teatru, lecz jego negatywnym uktadem odnie-
sienia, wskazujacym drogg przeobrazen, na ktorej doswiadczenie teatralne nie da-
wato si¢ wchlongé czy wyprze¢ dos§wiadczeniu filmowemu. Na drodze tej teatr
stawat si¢ sztukg specyficzna, ,.teatrem teatralnym”, majacym przeciwstawic si¢
rosngcej dominacji kulturowej kina.

Druga koncepcja, znacznie bardziej wowczas rozpowszechniona, proponowata
wykorzystanie projekcji filmowych jako elementow strukturalnych spektaklu teat-
ralnego, odswiezajacych zarowno jego formy i poetyki, jak i catosciowa formute
oraz estetyki. Potrzebe takg Filippo T. Marinetti ogtosit juz w 1913 r. * Dzialania
wecielajace w zycie te ide¢ mozna w najwickszym zakresie odnalez¢ w 6wczesnych
awangardowych praktykach teatralnych we Francji, Niemczech, Rosji i Wioszeh *.
Zdaniem Giovanniego Listy jako pierwszy wprowadzit projekcje filmowe do spek-
taklu teatralnego Luciano Folgore (wtasciwie Omero Vecchi) °. Z kolei tworczosé
Erwina Piscatora przynosi najbardziej chyba w tym czasie dojrzale i najbardziej
konsekwentnie prowadzone dziatania tego rodzaju, zmierzajace w kierunku inte-
gracji teatru i filmu ©.

Trzecia koncepcja natomiast, ktérg mozna by tez ewentualnie potraktowac jako
odmiang poprzedniej, zmierzata do przeksztalcenia formy spektaklu teatralnego
nie przez wprowadzenie do niego projekcji filmowych, lecz za sprawa przebudowy
architektury teatralnej i nadanie scenie strukturalnych mozliwosci wyrazowych
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dzieta filmowego (jak ruchoma modularna architektura sceniczna, ktéra uzyskata
mozliwo$ci wyrazowe analogiczne do zmiennosci planow filmowych czy mon-
tazu). Jedng z najciekawszych propozycji takiej transformacji architektoniczne;j
teatru stanowit w tamtych czasach projekt U-Theater Farkasa Molnara ’.

Obie te omowione wyzej niekonfliktowe koncepcje integracyjne stanowia przy-
ktady procesu kinofikacji teatru — hybrydycznego procesu, ktory zmierza do za-
chowania badz odbudowania warto$ci i spotecznego znaczenia sztuki teatralnej
oraz odnowienia (modernizacji) jej charakterystyki estetycznej przez mniej lub bar-
dziej zaawansowang integracj¢ z filmem.

Od spektaklu multimedialnego do sztuki nowych mediéw

Kolejnym krokiem w procesie budowania twoérczych relacji migdzy teatrem
a kinem, w dalszym ciagu nie konfliktowych, lecz integracyjnych, stanie si¢ rozwgj
interdyscyplinarnych tendencji artystycznych postepujacy od poczatku drugiej po-
lowy XX w. Zarowno wiele sposroéd 6wcezesnych zjawisk intermedialnych, ktorych
glownym wyrazicielem stal si¢ wowczas Dick Higgins, jak 1 przede wszystkim
liczne spektakle multimedialne, proponuja nowa postaé¢ dialogu migdzy teatrem
a kinem. Dialog ten nie polega juz tylko na rozwijaniu potencjatu artystycznego
jednego z nich przez absorbcj¢ wybranych wiasciwosci drugiego, lecz na wpisaniu
ich obu w ramy, w ktérych wspoélnie przyczyniaja si¢ do wyksztatcenia nowe;j,
hybrydycznej formy artystycznej, formy, w ktorej sa wspotpracujacymi partnerami.
Vortex concerts, organizowane w latach 1957-1959 w Morrisson Planetarium
w San Francisco przez Henry’ego Jacobsa i Jordana Belsona 8, realizacje multime-
dialne Bobby’ego Goldsteinna z potowy lat 60. ubieglego wieku czy tez nowojorski
spektakl Andy’ego Warhola Exploding Plastic Inevitable z 1967 r. to jedynie kilka
sposrdd licznych wezesnych przyktadéw nowej, multimedialnej formy dialogu
miedzy teatrem a kinem.

Rozwdj sztuki nowych mediow i wprowadzanie technologii cyfrowych do
sfery praktyk artystycznych przyniosto nowe, rozszerzone perspektywy tego dia-
logu, takze w tym wypadku wpisujace obie te dyscypliny we wspolne, zewngtrzne
wobec nich obu ramy, tym razem o charakterze nie tylko estetycznym, lecz row-
niez technologicznym. W rezultacie wytaniajg si¢ formy artystyczne o pogiebio-
nych wlasciwosciach hybrydycznych, faczace cechy filmu i teatru z atrybutami
charakterystycznymi takze dla innych dziedzin sztuki, takich jak instalacja, envi-
ronment, rzezba, a takze muzyka, taniec, architektura. Wszystkie one spotykajg si¢
ze sobg na platformie technologii cyfrowych.

Szczegdlna role w tych procesach odgrywaja media interaktywne. To bowiem
interaktywno$¢ przede wszystkim wprowadza do dialogu nowsa perspektywe.
Mamy bowiem w tym wypadku do czynienia z ruchomymi obrazami stajagcymi si¢
materig srodowiska, w ktérym role performatywna zaczynaja odgrywac odbiorcy.
Rama takich wydarzen i ich charakterystyka coraz czgsciej sktania tworcow do od-
wotywania si¢ — i to juz w tytutach prac, co $wiadczy o bardzo §wiadomym i ce-
lowym ksztattowaniu takich odniesien — do kategorii i wyobrazen z dziedziny sztuk
performatywnych. Mowia o tym takie, na przyktad, instalacje, majace takze zwykle
charakter environment, jak Theater of Hybrid Automata (1990) Woody’ego Vasulki
czy tez Memory Theater VR (1997) Agnes Hegediis. Nie jest to juz jednak forma
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teatralna czy parateatralna, w ktérej publiczno$¢ pozostaje odseparowana od sceny,
ani nawet taka, w ktorej odbiorcy mieszaja si¢ z aktorami we wspolnej przestrzeni,
zachowujac zarazem swoj odrebny status obserwatoréw wydarzen. Jedna z kategorii,
ktérymi postugujemy sig, aby opisa¢ szczeg6lny status odbiorcy sztuki interaktywnej,
jest ,,interaktor”; pojecie to wskazuje zaréwno interakcj¢ jako podstawowa forme
doswiadczenia tego rodzaju sztuki, jak i fakt, ze w do$wiadczeniu tym odbiorca staje
sie sui generis aktorem, performerem wykonujacym dzieto °.

Oczywiscie rozne zwiazki migdzy teatrem a kinem sg aktywizowane nie tylko
w tych dzietach interaktywnych, ktore odwotujg si¢ w tytutach do pojecia teatru.
I nie tylko w pracach, ktorych twoércy w autorskich opisach wskazuja ich zwiazki
ze sztuka teatralna, jak czyni na przyktad kanadyjski artysta Luc Courchesne,
ktéry swoja interaktywna instalacje Hall of Shadows (1996) okresla najczesciej
mianem interaktywnego wideoteatru. Przypomniany wczesniej specyficzny cha-
rakter interaktywnego dzieta sztuki oraz oczekiwania, jakie ono formutuje wobec
swych odbiorcoéw, nadajg performatywny charakter kazdemu dzietu tego rodzaju,
budujac w ten sposob rézne, mniej lub bardziej istotne dla estetyki tych prac
zwiazki z teatrem. Poniewaz zarazem prace te operuja roéznie zorganizowanymi
formami cyfrowej obrazowosci, to w efekcie zwigzki z teatrem stajg si¢ w nich
rowniez dialogiem z kinem.

Przywotana wyzej praca Courchesne’a Hall of Shadows jest dla podjetych tu
rozwazan szczegoélnie interesujaca, gdyz artysta ten, oprocz wskazywanych zwigz-
kéw z teatrem, umieszcza swojg prace takze w kontekscie tych wlasnych dziet, ktore
traktuje jako formy kina interaktywnego. W ten sposob doprowadza do bezposred-
niego spotkania w Hall of Shadows obu tych rodzajow sztuki — teatru i kina — wska-
zujac przy tym interaktywne technologie cyfrowe jako fundament tego spotkania.

Hybrydycznos¢ rozwazanych tu zjawisk artystycznych, ktora dotad przedstawia-
tem wylacznie przez wskazanie ich multimedialnej konstrukcji, sigga jednak dale;.
Wilacza bowiem w swoj obreb takze wielowymiarowos¢ sposobow istnienia dziet,
ich ztozono$¢ ontyczng. Przejawem tego jest migdzy innymi forma okreslana jako
Lteatr/performans rzeczywisto$ci mieszanej” (mixed reality performance/theater) '°.
Odnajdujemy tu rézne dzieta, na przyktad spektakle teatralne wprowadzajace oprocz
zywych aktorow i materialnej scenografii takze formy wirtualne (projekcje, ekrany).
Wielu przyktadow takich prac dostarcza tworczos¢ The Wooster Group, do ktorej
spektaklu There Is Still Tim...Brother powrdce w dalszych fragmentach tych rozwa-
zan, czy Jacques’a Polieriego, w Polsce natomiast cho¢by Videoteatr Poza Piotra
Lachmanna i Jolanty Lothe. Na polu tym mieszcza si¢ tez performanse i instalacje
Stelarca, instalacje Rafaela Lozano-Hemmera, Eduarda Kaca, Lynn Hershman, jak
réwniez specyficzne performanse/happeningi, bardzo czgsto majace charakter i struk-
turg gry, realizowane przez grupe Blast Theory.

W twérczosci tej ostatniej jako szczeg6lnie istotna dla niniejszych rozwazan
jawi si¢ praca A Machine to See With, zrealizowana w 2010 r., mi¢dzy innymi na
zamowienie Sundance Film Festival (sekcja New Frontier) i okreslona przez ar-
tystow mianem filmu interaktywnego badz kina lokacyjnego (Locative Cinema).
W dziele tym bowiem, doskonale wpisujacym si¢ formatem — co nalezy podkresli¢
—w ramy formuly estetycznej wypracowanej przez Blast Theory w wielu wczes-
niejszych projektach (przez co okreslenie tego konkretnego wydarzenia artystycz-
nego mianem kina mozna projektowa¢ rowniez na inne, takze wczesniej
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zrealizowane ich dzieta), kolektywny performans, realizowany w przestrzeni pub-
licznej przy zastosowaniu interaktywnych technologii medialnych i geopozycyj-
nych, zostal w intencjach jego tworcow jednoznacznie potaczony z kinem.

Kontekstem, w ktérym tworzone dziela niejako w sposob naturalny przyjmuja
posta¢ form rzeczywisto$ci mieszanej, jest Internet. Niektore z performansow
wspominanego juz wczesniej Stelarca, na przyktad Ping Body (1995), jak rowniez
liczne prace holenderskiej performerki Annie Abrahams, tacza rzeczywistos$¢ realng
z wirtualnym $rodowiskiem internetowym, wpisujac w ztozong strukture wyko-
rzystywanych interfejsow takze ekrany, a przez nie — rowniez odniesienia do roz-
szerzonej formutly kina.

Na zakonczenie tej czgsci rozwazan raz jeszcze cheg przywola¢ Luca Cour-
chesne’a. W jego tworczosci bowiem, w potowie lat 90. ubiegtego wieku, pojawita
si¢ tendencja, ktora prowadzila w strone centralnej dla niniejszych rozwazan pro-
blematyki dialogu teatru i kina na platformie AVIE. A $cisle méwiac, przyczynita
si¢ w pewnym stopniu do powstania idei AVIE. Courchesne bowiem, w instalacji
Landscape One z 1997 1., wykorzystat ekran panoramiczny jako platform¢ inte-
raktywnych projekcji. Zmieniajac w kolejnych pracach wielkos¢ czy konstrukcje
panoramy i prezentujac na niej kolejne swoje prace, Courchesne nadat w ten sposob
tej formie status swego rodzaju dyspozytywu — statego, cho¢ przyjmujacego rézna
postac¢ srodowiska, w ktorym mogt udostepnia¢ dzieta publicznosci. Kilka lat poz-
niej, tworzac Panoscope (2000), Courchesne nadat temu dyspozytywowi trwata
i juz zasadniczo niezmienng strukture ',

Jednak artysta, ktory w najwigkszym stopniu przygotowat wylonienie si¢ plat-
formy AVIE, jej koncepcji, technologii i estetyki, jest jej wspottworca — Jeffrey
Shaw.

Jeffrey Shaw i powstanie AVIE

Platforma AVIE zostata stworzona w latach 2004-2006 przez zespot w sktadzie:
Jeffrey Shaw, Dennis Del Favero oraz Mat McGinity, Ardrian Harjano i Volker Ku-
chelmeister, pracujacy w iCinema — Centre for Interactive Cinema Research istnie-
jacym w ramach University of New South Wales w Sydney. Jak mowi bardzo
wyraznie charakter miejsca, w ktorym projekt ten zostat podjety i zrealizowany, AVIE
zostalo pomyslane jako narzedzie pracy kinematograficznej, aby stuzy¢ przede
wszystkim tworczosci w dziedzinie kina interaktywnego. Spogladajac z perspektywy
technologii, stwierdzamy, ze jest interaktywnym, immersyjnym srodowiskiem wi-
zualizacji. Ma cylindryczny ekran o wysokosci 3,5 metra i §rednicy 10 metréow, na
ktérym przy uzyciu szesciu par projektorow sa wyswietlane stereoskopowe, panora-
miczne obrazy generowane w czasie rzeczywistym przez sze$¢ komputeréw (wspot-
pracujacych ze sobg). System AVIE, dzieki takiej konstrukcji ekranu i systemu
projekcyjnego, oferuje perspektywe ogladu o rozpigtosci 360°, dzigki ktorej wiasnie
moze oferowaé doswiadczenie immersyjne. Takze dwudziestoczterokanatowy
dzwigk, generowany w czasie rzeczywistym, jest synchronizowany i przestrzennie
integrowany z obrazami, wspomagajac w ten sposob immersj¢. Konstrukcja AVIE
obejmuje takze system $ledzacy pozycje, ruchy i gesty nawet trzydziestu widzow,
co stwarza mozliwos¢ projektowania interakcji dostosowanych kazdorazowo do zto-
zonej sytuacji odbiorczej. Obok systemu $ledzacego zachowania publicznosci AVIE

244



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

NOWE MEDIA JAKO SRODOWISKO DIALOGU...

oferuje rowniez inny jeszcze, bardziej tradycyjny typ interakcji: za pomoca bezprze-
wodowego interfejsu-tabletu, ktory pozwala na réznego rodzaju nawigacj¢ w srodo-
wisku audiowizualnym, w tym takze z wykorzystaniem operacji na metadanych.

AVIE jest dyspozytywem, srodowiskiem, w ktorym jest doswiadczane wizualne
badz audiowizualne dzielo interaktywne. Nie jest wigc czgscia tego ostatniego, lecz
platforma stuzacg jego interaktywnej prezentacji, tak jak kinoteatr nie jest czgscia
dzieta filmowego, a scena — spektaklu teatralnego. Przy uzyciu tego samego dys-
pozytywu mozna przedstawi¢ wiele roznych prac artystycznych. Jednak we wszyst-
kich tych wypadkach dyspozytyw pozostaje w istotnym zwigzku z dzietem.
Wiasciwosci dyspozytywu uobecniajg si¢ w strukturze dziela, a ono samo na etapie
produkcji jest przystosowywane do parametréw prezentacyjnych dyspozytywu.
Mozna zatem mowic o estetyce AVIE, ktora pozostaje w znaczacych relacjach z es-
tetyka prezentowanych w nim dziet sztuki, dzielgc z nimi wiele zasadniczych wta-
sciwosci 1 struktur. Jak juz wspomniatem wcze$niej, wyrasta ona w najwigkszym
stopniu z wezesniejszej tworczosci Jeffreya Shawa, ktory kolejnymi swymi dzie-
tami zmierzat w tym wtasnie kierunku.

Jeffrey Shaw nalezy do najwazniejszych i najbardziej wplywowych tworcow
w dotychczasowych dziejach sztuki nowych medidow, a w szczegolnosei sztuki in-
teraktywnej. Jego wirtualne czy tez odwotujace si¢ do koncepcji rzeczywistosci po-
szerzonej instalacje stworzyly jeden z jej najlepiej rozpoznawalnych wzorcow
estetycznych, stanowigc uktad odniesienia dla wielu innych artystow. Przygotowaty
tez koncepcje oraz format Advanced Visualisation and Interaction Environment. Es-
tetyke AVIE wyznaczaja bowiem te same cechy, ktore charakteryzuja tworczose
Shawa z p6znych lat 80. i 90. ubiegtego wicku: interaktywnos¢, wirtualno$é (wraz
z immersyjno$cia i telematycznoscia), poszerzona realnosc, jak rowniez multime-
dialnos$¢ i1 performatywno$¢. Odnajdujemy je w takich migdzy innymi jego dzietach,
jak Legible City (1989-1991), Revolution (1990), The Golden Calf (1994), ConFI-
GURING the CAVE (1996, z Agnes Hegediis i Berndem Lintermannem). Konstruk-
cja wielu dziet tego artysty prefigurowata zarazem badz na rdzne sposoby wcielata
w zycie ide¢ panoramicznego dyspozytywu, pozwalajacego odbiorcom zanurzy¢
si¢ w generowany przy jego uzyciu hybrydyczny §wiat i interaktywnie w nim si¢
porusza¢. Koncepcja ta zmaterializowata si¢ w The Virtual Museum (1991), a naj-
petniej uobecnita si¢ w Place Ruhr (2000). Na platformie AVIE przybrata postac
projektu 7 Visionarium i I1.

Warto tez zauwazy¢, ze interaktywna sztuka Jeffreya Shawa wyrosla z upra-
wianego wczesniej przez niego kina rozszerzonego, dziedziczac i przetwarzajac
wiele jego atrybutéw. Dlatego wlasnie, migdzy innymi, interaktywne instalacje,
ktore tworzyt od konca lat 80. minionego stulecia, odnalazty ostatecznie dla siebie
miejsce w kontekscie badan nad kinem, przeistaczajac si¢ w projekt AVIE.

Obecnie, obok okresowego wykorzystywania w ramach rozmaitych wystaw
i projektow artystycznych w roznych krajach, platforma AVIE jest zainstalowana
na state rowniez w ZKM — Centrum Sztuki i Mediéw w Karlsruhe, City University
w Hongkongu oraz w Rensselaer Polytechnic University w Nowym Jorku '2, co
stwarza mozliwos$¢ wielostronnego jej wykorzystania i wpisania w kontekst bar-
dziej zréznicowany estetycznie. Wsrod artystow, ktorzy przygotowali dzieta do
prezentacji przy uzyciu tego dyspozytywu, obok Jeffreya Shawa i Dennisa Del Fa-
vero, odnajdujemy migdzy innymi takze Jeana Michela Bruyére’a, Sarah Kender-
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dine i Ulfa Langheinricha, a takze Davida Pledgera i The Wooster Group. Ci ostatni
przygotowali przy uzyciu AVIE spektakle teatralne, doprowadzajac w ten sposob
do wylonienia si¢ nowej formy dialogu miedzy kinem a teatrem 3.

Eavesdrop oraz There Is Still Time... Brother — dialog teatru z kinem
w Srodowisku cyfrowym

Przedstawienie Eavesdrop powstalo w 2004 r. jako efekt wspotpracy Davida
Pledgera i Jeffreya Shawa. Zrealizowany w 2007 r. spektakl There Is Still Time...
Brother narodzit si¢ z kolei w rezultacie wspolpracy zespolu The Wooster Group
z Jeffreyem Shawem i Volkerem Kuchelmeisterem. W obu wypadkach korespon-
dencja artystyczna dwoch dziedzin sztuki wylonita si¢ wigc w wyniku wspolpracy
tworcow teatralnych z artystami nowych medioéw, ktérzy sa zarazem wspottwor-
cami AVIE. Udzial tych ostatnich w rozwazanych projektach oczywiscie byt
w pierwszej kolejnosci udziatem projektantéw wykorzystywanej w obu projektach
platformy — dyspozytywu, a ich rola w takim ujeciu polegata przede wszystkim na
pomocy w technicznym dostosowaniu AVIE do potrzeb wizji teatralnych. Zarazem
jednak, cho¢ w réznym stopniu, w kazdym z tych projektéw nieuchronnie uczest-
niczyli oni w ksztaltowaniu ich koncepcji, a takze estetyki realizacji.

Na szczegolng uwage zashuguje kooperacja autorska w Eavesdrop. Idea wspot-
pracy w wypadku tego dzieta pochodzita od Jeffreya Shawa, ktory pragnat wyko-
rzysta¢ przygotowywang wtedy wilasnie technologie AVIE do budowy ztozonego,
nielinearnego $rodowiska narracyjnego. Zamierzal on w tym celu wpisa¢ w dys-
pozytyw AVIE splot roznych historii i wykorzysta¢ obrotowa, centralnie usytuo-
wang platforme przygotowang specjalnie w tym celu jako interfejs umozliwiajacy
publiczno$ci nawigacje w dyskursywnym, wirtualnym $rodowisku dzieta. W tym
celu nawigzat wspoétprace z Davidem Pledgerem, ktdry ostatecznie nadat projek-
towanemu dzietu strukture dramaturgiczna, napisat dialogi oraz wpisat w nie bliskg
sobie problematyke. W efekcie jego pracy nad Eavesdrop intryga i dramaturgia
zostaty zorganizowane wokot bliskich mu tematéw voyeuryzmu i nadzoru/kontroli,
krytycznie powigzanych z zagadnieniami wolnosci osobistej, jak rowniez represji
i terroryzmu. Spektakl zostat zrealizowany przez prowadzong przez Pledgera grupe
Not Yet It’s Difficult (NYID). Mozna wigc powiedzie¢, ze wizja, ktora wytonita
si¢ w kontekscie koncepcji charakterystycznych dla rozszerzonego kina, zostata
ostatecznie zrealizowana w kontekscie teatralnym, nie gubigc zarazem swych zrod-
towych zwiagzkow z filmem.

Wirtualne §rodowisko spektaklu uzyskalo postaé restauracji czy tez raczej
klubu, gdzie przy oddalonych od siebie stolikach zasiadaja goscie, ktorzy prowa-
dza konwersacje pozornie zupelnie niepowigzane, tworzace indywidualnie ksztat-
towane, odrebne historie. Jedynym tacznikiem migdzy nimi na planie wydarzen
jest kelner przemieszczajacy si¢ wsrod stolikow. Jak si¢ jednak okaze, potaczenia
miedzy historiami mogg tez stwarzac, i to zardbwno w trybie interaktywnym, jak
i interpretacyjnym, sami odbiorcy, ktorych zadaniem jest odkrycie zwiazkow ta-
czacych wszystkie pojawiajace si¢ watki.

Dziesigc postaci (oraz lalka brzuchomdéwcey), w rdéznych konfiguracjach, formuje
dziewig¢ rownolegltych sytuacji, tylko niekiedy i na krétko narracyjnie ze sobg wia-
zanych. Kazda sytuacja trwa dziewig¢ minut i sktada si¢ z trzech wyraznie zazna-
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There Is Still Time... Brother, real. The Wooster Group, Jeffrey Shaw,
Volker Kuchelmeister (2007) (zdjgcia dzigki uprzejmosci Jeffreya Shawa)

czonych scen (w zaznaczaniu ram scen istotng role petni réwniez muzyka). Ponie-
waz jednak jest takze wpisana w petle nieskonczonych powtorzen, wigc jej rzeczy-
wisty czas doswiadczania przez odbiorcow jest warunkowany ich interaktywnymi
zachowaniami (jak rowniez czasowymi ramami catego spektaklu okre§lonymi
a priori przez tworcow). Odbiorcy, dzigki obrotowej, centralnie usytuowanej zmo-
toryzowanej platformie, maja mozliwo$¢ swobodnego panoramowania po catym
tym wirtualnym otoczeniu, jak rowniez przyblizania si¢ badz oddalania (transfoka-
cja) w stosunku do poszczegdlnych scen 4. W ten sposéb techniczno-stylistyczne
srodki kinematograficzne sa wykorzystywane do eksploracji teatralnie zorganizo-
wanego wirtualnego srodowiska, a caty ten uktad buduje strukturalny fundament
rozwijajacego si¢ w Eavesdrop dialogu miedzy teatrem a kinem.

Protagonisci spektaklu, zgodnie z teatralng partytura Pledgera, w nieskonczo-
no$¢ przezywaja ostatnie chwile ze swojego zycia, a samo dzieto podejmuje pro-
blematyke inercji moralnej, eksplorujac zagadnienia majace zarazem charakter
psychologiczny i fizyczny, duchowy i historyczny, etyczny i polityczny 5. Ta ich
binarna rozpigto$¢ doskonale wkomponowuje si¢ w ramy $rodowiska pracy, ktore
ma status jednocze$nie realny (czy aktualny) i wirtualny. Spektakl rozgrywa si¢
ostatecznie na trzech planach: wewngtrznych swiatow bohaterow, ich publicznych
narracji oraz interakcji z widzami 6.

Kazdy odbiorca, przez udostgpnione mu mozliwosci manipulowania obrazami,
spetnia z jednej strony funkcje rezysera i montazysty, natomiast z drugiej strony wy-
konuje zadanie detektywa, ktéry podstuchujac rozmowy (stad bezposrednio tytut
dzieta), analizujac sceny i poszukujac relacji migdzy nimi, ma odnalez¢ potencjalny
sens catosci, odkry¢ powody wspotobecnosci postaci w tej samej przestrzeni, ktora
skadinad ma — jak si¢ okazuje — status miejsca przejsciowego, swoistego czyscéca.
W ten wlasnie podwojny (strukturujacy materi¢ spektaklu i interpretujacy jego zna-
czenia) sposob odbiorcy moga ksztalttowac forme wydarzenia, w ktorym uczestnicza.
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There Is Still Time... Brother, real. The Wooster Group, Jeffrey Shaw,
Volker Kuchelmeister (2007) (zdjecia dzieki uprzejmosci Jeffreya Shawa)

Immersyjny charakter spektaklu, wyrastajacy poniekad z zastosowanego dys-
pozytywu i cyfrowej technologii, jest zarazem wlasciwoscig estetyczng catej twor-
czo$ci Davida Pledgera, co bardzo silnie podkreslal on w rozmowie z Rosemary
Klich V7. Twierdzit, ze AVIE pomogto mu jedynie nada¢ wlasnym poszukiwaniom
nowga forme. Zle si¢ czut bowiem w ramach tradycyjnej architektury teatralnej, po-
dzielonej na sceng 1 widownig¢. Podejmowat wige eksperymenty w swoich spekta-
klach, sprawdzajac rézne rozwiazania, ktore mogltyby poméc w przezwyciezeniu
tego podziatu. W nowych mediach Pledger dostrzega sit¢ mogaca zreformowac
teatr, ktory jego zdaniem pozostal formg konserwatywna, anachroniczng, gdyz
w przeciwienstwie do innych dziedzin sztuki nie odnalazt dotad wlasnej drogi do
terazniejszosci 8. Znaczenie nowych mediéw nie kryje si¢ wigc jego zdaniem
w nich samych, lecz w tym, co mogg one wnie$¢ do $wiata artystycznego, w ich
zdolnosci catkowitego, doglebnego zniesienia granic miedzy roznymi formami
sztuki, ich zwigzania i trwalego polgczenia *°.

Z blizszego przyjrzenia si¢ Eavesdrop oraz postawie prezentowanej przez obu
jego tworcow wylaniajg sie dwa wnioski. Pierwszy mowi, ze w zaleznosci od tego,
ktory z autorow oglada dzieto, jawi si¢ ono badz jako przede wszystkim immersyjna,
interaktywna forma narracyjna (kino) — to poglad Jeffreya Shawa, badz jako immer-
syjny, interaktywny, medialny performans (teatr) — to z kolei stanowisko Davida
Pledgera. Drugi wniosek natomiast informuje, Ze obaj autorzy godza si¢ jednak bez
oporu takze z twierdzeniem, ze stworzone przez nich dzieto jest forma graniczna,
wylamujaca si¢ z ram jakiejkolwiek pojedynczej dziedziny sztuki, formg multime-
dialng i hybrydyczng. Do perspektywy tej powroce w zakonczeniu.

Nie inaczej jest tez w wypadku There Is Still Time... Brother. Volker Kuchel-
meister okresla pracg jako interaktywng immersyjng instalacje wideo (...) wyko-
rzystujgcq rejestracje przedstawienia [The Wooster Group]| przygotowang do
prezentacji przy zastosowaniu 360° srodowiska projekcyjnego *°, a wérod stow klu-
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czowych wskazanych przez niego w odniesieniu do tekstu, z ktdrego zaczerpnatem
te wypowiedz, odnajdujemy te jedynie, ktore nawigzuja do przyjetej przez niego
perspektywy ogladu, a wigc interaktywne kino, kino rozszerzone, panoramg, im-
mersj¢ i przestrzen narracyjng. Z kolei z punktu widzenia The Wooster Group i jego
liderki Elizabeth LeCompte There Is Still Time... Brother jest przedstawieniem
stworzonym catkowicie przy zastosowaniu technologii medialnych?!, podejmuja-
cym wazng dla tego zespotu problematyke wojny, przemocy (takze migkkiej, ko-
munikacyjnej) 2? oraz seksualno$ci i reprezentacji kobiet 2.

Spektakl ten i jego doswiadczenie majg strukture podobng do tej, ktora napot-
kalismy przy Eavesdrop, co nie moze zaskakiwaé, zwazywszy na fakt, ze w obu
zastosowano ten sam dyspozytyw. Réznice wynikajg z faktu, ze w kazdym z nich
zostal uzyty inny interfejs, przygotowany specjalnie na potrzeby danego dzieta, co
prowadzi w rezultacie do nieco innych efektow. W There Is Still Time... Brother
wewnatrz cylindrycznej konstrukcji ekranowej zostato ulokowanych kilkadziesiat
obrotowych foteli. Jeden z nich, a wlasciwie siedzaca na nim osoba, decyduje
o tym, co ogladaja wszyscy. Bowiem jedynie film, ku ktéremu zwracala si¢ ta
uprzywilejowana osoba, jest wyswietlany wyraznie i z towarzyszeniem wyraznego
dzwigku. Wszystko inne jest w tym czasie zamazane (nieostre) i styszane jedynie
w tle. Kazda proba ogladania jest wige skazana na niepowodzenie. Natomiast prag-
nienie zaglebienia si¢ w bogata i ztozona materi¢ dzieta wymaga z kolei jego wie-
lokrotnego do$wiadczenia 24,

W spektaklu wystepuje pigcioro aktorow: czterech mezezyzn i jedna kobieta.
Pojawia si¢ tez w tle sama LeCompte. Kazdemu z aktorow jest przyporzadkowany
material filmowy o dtugosci 20 minut. Catos¢ liczy wiec 100 minut, sktadajac si¢
tacznie z kilkunastu filmow. Wsréd nich znajdujemy miedzy innymi komentarz na
temat samego dzieta, na temat kina, teatru oraz do§wiadczenia odbiorczego (wstep
o charakterze metaartystycznym), dokument z czasow Il wojny Swiatowej, materiat
pornograficzny, materiat z portalu WikiLeaks. W pojedynczym spektaklu nigdy
jednak nie pojawia si¢ cato§¢ materiatu, co jest jednym z aspektow indywiduali-
zujacych kazde przedstawienie.

Podstawowym czynnikiem prowadzacym do odmiennosci kazdego spektaklu
jest roznorodno$¢ decyzji podejmowanych przez uprzywilejowane osoby — inter-
aktorow zawiadujacych poszczegdlnymi spektaklami, roznorodno$¢ zwigzana
oczywiscie z zaktadang niepowtarzalno$cig ich osobowosci. Niepowtarzalnosc¢ ta
moze by¢ rzecz jasna w pewnych granicach kwestionowana z perspektywy kry-
tycznej analizy kulturowej, co prowadzi w konsekwencji do takich interpretacji
spektaklu, ktére wykorzystuja wydobyta powtarzalnos$¢ niektorych zachowan in-
teraktorow, jak to si¢ dzieje na przyktad w feministycznej analizie podjgtej przez
Lauren Knutti 2. Podobnie sam wspominany juz wcze$niej metaartystyczny film-
-wstep ustami aktora The Wooster Group Scotta Sheparda wskazuje iluzorycz-
no$¢ wyboru (we all know there’s nothing outside the frame). Nawet jednak
przyjmujac taka perspektywe, nie da si¢ zakwestionowa¢ odmiennosci materiatu
i porzadkdéw, w ramach ktorych jest on prezentowany w poszczegdlnych przedsta-
wieniach, a wigc — w konsekwencji — roznorodnosci spektakli (nawet gdyby roz-
norodno$¢ ta byta w pewnych granicach przewidywalna). A to natomiast, podobnie
jak w wypadku rozwazan nad Eavesdrop, prowadzi wprost do konkluzji, ze inter-
aktywny performans nieuchronnie podejmowany kazdorazowo przez publiczno$é
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spektaklu miesza si¢ z prezentowanymi wirtualnymi §wiatami, prowadzac do ukon-
stytuowania si¢ hybrydycznej, hipermedialnej jego formy.

Nowe perspektywy

Zastosowanie w Eavesdrop i w There Is Still Time... Brother platformy Advan-
ced Visualisation and Interaction Environment, w ktdrej interfejs albo przybiera
posta¢ obrotowej, zmotoryzowanej platformy obstugiwanej przez jedna tylko osobe
z grona widzow, lecz przy aktywnej 2¢ obecnosci pozostatych, albo tez posta¢ aran-
zacji zbudowanej z wielu obrotowych foteli, z ktérych tylko jeden pozwala zasia-
dajacej w nim osobie narzuca¢ wszystkim perspektywe ogladu dzieta, przynosi
wazne konsekwencje nie tylko dla estetyki obu rozpatrywanych tu dziet sztuki,
lecz takze dla obu wprowadzanych tu w dialogowe relacje dyscyplin artystycznych:
teatru i kina, rozwijajacych si¢ wspotczesnie w §wiecie zdominowanym przez nowe
technologie elektroniczne i cyfrowe (oraz w bliskich relacjach z innymi rodzajami
artystycznymi).

Dla teatru kwestiag ktopotliwg juz od chwili wynalezienia telewizji i powotania
do zycia fenomenu teatru telewizyjnego bylo zaposredniczenie scenicznego per-
formansu i zywego aktora przez obrazy elektroniczne. Nie pomagat w uporaniu
si¢ z tym dylematem fakt, ze podstawowa wtasciwoscia telewizji jako medium ko-
munikacyjnego jest telematycznos$¢ — swego rodzaju transmitowanie do odbiorcow
miejsc i wydarzen, a nie audiowizualnych komunikatéw o nich (same obrazy tele-
wizyjne natomiast, co warto doda¢, sa w istocie nie obrazami, a elektronicznymi
performansami wizualnymi 7).

Ta wiasciwos¢ telewizji, czyli transmitowanie miejsc i wydarzen, wyznacza,
nawiasem mowigc, bardzo istotna réoznice migdzy kinem a telewizja, ktora polega
na tym, ze ekranowe wydarzenia kinowe rozwijaja si¢ w czasie przesztym, a wy-
darzenia telewizyjne w czasie terazniejszym, czasie rzeczywistym do§wiadczenia
odbiorczego. I chociaz w doswiadczeniu filmowym ontologiczna czasowos$¢ ob-
razdw czgsto nie jest przez widzow przezywana, a transformacje formuty telewizji
zwigzane z wynalezieniem technologii zapisu wideo zamazaty w miedzyczasie roz-
wazang tu dystynkcje medialng 2%, to warto mimo wszystko o niej pamigtac, jesli
chce si¢ moéc odrozniac telewizje od domowego kinoteatru.

Ta sama wlasciwos¢, ktora oddala telewizje od kina, przybliza ja do teatru. Oba
spektakle, teatralny i telewizyjny, rozgrywaja si¢ bowiem w czasie terazniejszym.
Jednak wspomniane zaposredniczenie obrazowe charakterystyczne dla teatru tele-
wizji utrzymuje oba media niezmiennie daleko od siebie, nadajac wyrazeniu ,,teatr
telewizji” charakter oksymoronu.

Spektakle budowane przy uzyciu AVIE pozornie nic w tej kwestii nie zmieniaja.
Nawet poglebiaja, jak si¢ wydaje, rozwazany dylemat. Mozna by bowiem sadzi¢,
ze nie tylko ciagle w ich wypadku mamy do czynienia z zapo$redniczeniem. Mamy
tez do czynienia z faktem, ze ogladane przez publiczno$¢ ruchome obrazy sa
wczesniejszym zapisem, a zarejestrowane sceny rozgrywaja si¢ w czasie przesztym
(co wprowadza teatr w dialog strukturalny i estetyczny z kinem takze na tym pla-
nie). Jednak w istocie dokonujg si¢ tu bardzo wazne zmiany.

Po pierwsze, interaktywne relacje widzow z wirtualnym $wiatem przesuwaja
na pierwszy plan struktury do§wiadczenia odbiorczego czas terazniejszy tych in-
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terakcji, odsuwajac tym samym na odlegty plan czas zapisu obrazowanych wyda-
rzen oraz czasowe odniesienia widzow wobec tych wydarzen. Interakcja przenosi
ogladane sceny i wydarzenia w czas terazniejszy 1 to on wtasnie dominuje w do-
$wiadczeniu spektaklu.

Sprzyja temu takze druga zastugujaca tu na podkreslenie zmiana. Oprocz inter-
akcji z wydarzeniami rozwijajacymi si¢ w wirtualnym $wiecie w spektaklu rozwi-
jaja si¢ rowniez interakcje migdzy samymi widzami. Czgsto interakcje te odgrywaja
bardzo wazna rol¢ w spektaklu, Zywo angazujac jego odbiorcow w proces struk-
turowania wspdlnego doswiadczenia i rozwigzywania tajemnic kryjacych sie
w wirtualnym $wiecie. Wspdlnie natomiast z podstawowymi dla spektaklu inte-
rakcjami widzow z wydarzeniami rozgrywajacymi si¢ w $wiecie wirtualnym bu-
duja zlozong, hybrydyczng strukture spektaklu i jego doswiadczenia. Sprawiaja
rowniez, ze kazdy taki spektakl podlega daleko idacej indywidualizacji. Nie jest by-
najmniej kolejna projekeja przygotowanego wezesniej i zarejestrowanego materiatu
audiowizualnego, lecz zywym wydarzeniem strukturowanym w swym przebiegu
przez zachowania publicznosci. Rosemary Klich i David Pledger w rozmowie na
temat estetycznej formuly Eavesdrop podkreslaja, ze interakcje odbiorcze same staja
sie performansem, odgrywajac w rezultacie bardzo istotng role w spektaklu 2°. W ten
sposob zarazem moga rozpoczaé proces oswajania w swiecie teatru fenomenu za-
posredniczenia, pomagajac przeobrazi¢ je w nowa posta¢ obecnosci.

Podobnie istotne konsekwencje Eavesdrop 1 There Is Still Time... Brother przy-
noszg rowniez dla rozwazan nad kinem. W tym wypadku dotycza one przede
wszystkim problematyki kina interaktywnego. Dyskusje na temat interaktywnosci
w filmie, kiedy tocza si¢ w przestrzeni tradycyjnego kina, w uktadzie, ktory
w innym miejscu okre$lam jako instytucjonalny, tozsamy z perspektywa przemyshu
kinematograficznego *°, prowadza zwykle nieuchronnie do twierdzenia o niemoz-
liwosci istnienia kina interaktywnego. Stanowisko takie wytania si¢ przede wszyst-
kim z przekonania, ze interaktywnosc¢ rozwija si¢ wytacznie migdzy dzietem a jego
pojedynczym odbiorca. Spektakl filmowy natomiast, postrzegany w ramach roz-
wazanego uktadu jako zasadniczy typ doswiadczenia filmowego, ma swoje miejsce
w kinoteatrze i jest kierowany do wielu widzéw w tym samym czasie. Interaktyw-
no$¢ z tej perspektywy jest uznawana przez badaczy filmu za wtasciwos¢ niefil-
mowa, charakterystyczng dla gier komputerowych, natomiast sama kategoria ,,film
interaktywny”, podobnie jak rozwazana wcze$niej kategoria teatru telewizji, jest
uznawana za oksymoron 3!,

Problem ten probuje si¢ rozstrzygac na rézne sposoby. Z jednej strony, mozna
zaja¢ radykalne w kontekscie kina stanowisko i utrzymywac, ze do§wiadczenie fil-
mowe nie musi wcale przyjmowa¢ formy kinoteatralnej, ze indywidualne, poje-
dyncze doswiadczenie jest rOwnorzgdne ze zbiorowym. Natomiast z drugiej strony
zamiast dekonstrukcja doswiadczenia filmowego mozna si¢ zajaé analiza pojgcia
interaktywnos$ci w ogole, jak i w odniesieniu do filmu, i zauwazy¢, Ze sa tu mozliwe
takze formy zbiorowe. Obie rozwazane tu prace: Eavesdrop 1 There Is Still Time...
Brother przynosza wlasnie kolejne 3 przyktady interakcji filmowej, w ktorej bierze
udzial wielu odbiorcow *.

W wypadku tych dziet, jak i wielu im podobnych, interakcje rozwijajace si¢ na
obu wskazanych wcze$niej planach, czyli migdzy uzytkownikiem/uzytkowniczka
interfejsu a dzietem oraz migdzy nim czy nig a reszta odbiorcow, przeksztalcaja
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charakterystyczng dla tradycyjnego do§wiadczenia filmowego percepcje obrazow
reprezentujacych wirtualny §wiat w do§wiadczenie aktywnej obecnosci w rozgry-
wajacym si¢ wokot spektaklu. Jednak proces tej transformacji nie konczy si¢ i nie
zamyka w przestrzeni kina, tak jak proces rozmywania granic migedzy tradycyjnie
pojmowang obecnoscig a interaktywna, cyfrowa (re)prezentacja nie zamyka si¢
w przestrzeni teatru. Oba te procesy przekraczajg granice dyscyplin artystycznych,
znosza wazno$¢ rozroéznien medialnych, prowadzac do narodzin nowych, hybry-
dycznych zjawisk artystycznych.

Przynosza tez potrzebe zrewidowania dotychczasowych systematyk czy typo-
logii rodzajéw artystycznych. Oba rozpatrywane tu przyktady — Eavesdrop oraz
There Is Still Time... Brother —ujawniaja t¢ koniecznos¢ bardzo wyraznie i jedno-
znacznie. W dzietach tych bowiem teatr i kino porzucaja swoja odrgbnos$é, rezyg-
nuja z dotychczasowej autonomii i za sprawa nowych mediéw, rozwijajac przy
tym podobnie tworcze relacje ze sztukg instalacji i environment art, stapiaja si¢ we
wspolnie ksztaltowanym, hipermedialnym, hybrydycznym wydarzeniu artystycz-
nym. To stopienie nie prowadzi do ich catkowitego zaniku, sa nadal w tej hybry-
dycznej przestrzeni dostrzegalne i rozpoznawalne **. Ich dialog toczy si¢ juz jednak
nie migdzy oddzielnie funkcjonujacymi obszarami, lecz w obrgbie wspolnie zaj-
mowanego terytorium. Ten model wzajemnych relacji teatru i kina, jak
réwniez wielu innych dyscyplin artystycznych, wydaje si¢ najbardziej prawdopo-

dobnym scenariuszem ich przysztej koegzystencji.

I Zob. S. Radtow, Ugroza kinematografa, w:
tenze, Diesiat’liet w tieatrie, Leningrad 1929,
s. 218-220.

2 Zob. R. Canudo, L Usine aux images, Genéve
1927.

3 F. T. Marinetti, Music-Hall, ,,Daily-Mail”, 21.
11.1913.

4 Zob. np.: H. Béhar, Dada i surrealizm w teatrze,
tlum. P. Szymanowski, Warszawa 1975; D. Zo-
totnicki, Jutrznie teatralnego PaZdziernika,
thum. E. Rojewska-Olejarczuk, Warszawa
1980; R. W. Kluszczynski, Film — sztuka Wiel-
kiej Awangardy, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa — £.6dz 1990, s. 150-155.

3> G. Lista, Charakterystyka futuryzmu francu-
skiego na przykladzie tworczosci Pierre’a Al-
berta Birota, ttum. B. Askanas, w: Co robi¢ po
kubizmie? Studia o sztuce europejskiej pierw-
szej potowy XX wieku, red. J. Malinowski,
Krakow 1984, s. 77; zob. tez Thédtre futuriste
italien, red. G. Lista, L’Age d’Homme, Lau-
sanne, 1976.

¢ E. Piscator, Teatr polityczny, tham. R. Szydlow-
ski, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1983.
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7 Zob. Die Biihne im Bauhaus, Albert Langen
Verlag, Miinchen 1924, s. 58-62.

8 Vortex Concerts byly zasadniczo forma wia-
zaca muzyke i ruchome obrazy. Jednak fakt,
ze ich wzajemne relacje rozwijaty si¢ w kon-
tek$cie swoistej przestrzeni scenicznej, po-
zwala zobaczy¢ w nich jedna z zapowiedzi
interakcji teatralno-filmowych. Tym bardziej
ze pozniejsze dziatania artystyczne, nawiazu-
jace formulg estetyczng do Vortex Concerts,
wlaczaty w obreb inscenizowanego wydarze-
nia takze inne dyscypliny artystyczne, w tym
performans i taniec.

9 Zob. R. W. Kluszczynski, Sztuka interaktywna.
Od dziela-instrumentu do interaktywnego
spektaklu, WAiP, Warszawa 2010.

10 Problematyka tego rodzaju prac zajmuje si¢ ba-
dawczo najszerzej Gabriella Giannachi. Zob.
np. G. Giannachi, Virtual Theatres, Routledge,
New York 2004; S. Benford, G. Giannachi,
Performing Mixed Reality, MIT Press, Cam-
bridge, London 2011; G. Giannachi, N. Kaye,
Performing Presence: Between the Live and
the Simulated (Theatre, Theory-Practice-
Performance), Manchester University Press,
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Manchester 2011. Zob. tez R. Klich, E. Scheer,
Multimedia Performance, Palgrave MacMillan,
New York 2012.

11 Zob. wiecej na ten temat w R.W. Kluszczynski,
Kino interaktywne — porzgdkowanie pola, w:
Paradygmaty wspotczesnego kina, red. R. W.
Kluszezynski, T. Ktys, N. Korczarowska-Ro-
zycka, Wydawnictwo Uniwersytetu Lodz-
kiego, £6dz 2014.

12 Zob. http://icinema.edu.au/technologies/avie/
(dostep: 15.09.2014).

13 AVIE jest systemem immersyjnym, zanurzaja-
cym odbiorcow w $rodowisku wyznaczanym
przez panoramiczny ekran o rozpigtosci 360°,
ktory otaczajac ich, wyznacza tym samym od-
srodkowa perspektywe ogladu. W iCinema
jednak zostata takze wypracowana nieco inna
koncepcja dyspozytywu: heksagonalna kon-
strukcja ekranowa, ktora sytuuje publiczno$¢
na zewnatrz i oferuje interaktywny oglad wir-
tualnych postaci zajmujacych w tym do$wiad-
czeniu wewnetrzng przestrzen instalacji
(projekcje przeksztatcaja przestrzen realng
w mieszang — Mixed Reality). Za przyktady
dziet wykorzystujacych taka konstrukcje dys-
pozytywu moga postuzy¢ Double District
(2008) Saburo Teshigawary (przy wspolpracy
Volkera Kuchelmeistera) czy tez Unmakeable
Love (2008) Jeffreya Shawa i Sarah Kender-
dine, na podstawie Wyludniacza (Le dépeup-
leur) Samuela Becketta. Oba te dzieta rowniez
sa przyktadami dialogu teatru i kina w $rodo-
wisku nowych mediow.

Technologia interfejsu stwarza w tym wypadku
mozliwos$¢ interakcji w danym czasie tylko
jednemu widzowi, co wymusza wspotprace
w obrebie publicznosci.

15 http://www.icinema.unsw.edu.au/projects/eaves-
drop/project-overview/ (dostep 25.09.2014)

Tamze.

7 Eavesdrop and New Media. David Pledger
talks to Rosemary Klich, ,,Performance Para-
digm” 1.03.2005. Zob. tez R. Murphet, David
Pledger: the danger zone, ,Real Time” sier-
pien-wrzesien 2001.

Tamze, s. 104.

1 Tamze.

20 V. Kuchelmeister, Alberti’s Window v2.0:
A Vision Machine for Expanded Spaces of
Representation, Proceedings of the 19" Inter-
national Symposium of Electronic Art, ISEA
2013 Sydney; cyt: za http://ses.library.usyd.ed-
u.awhandle/2123/9666 (dostep: 20.09.2014).

Zwraca uwagg fakt, ze po serii przedstawien,
w ktorych istotng role odgrywaty obrazy
wideo wkomponowane w przestrzen sce-

14

16

18

21
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niczna, There Is Still Time... Brother jest
pierwsza praca catkowicie wykonang za po-
moca technologii medialnych, z wytaczeniem
zywych aktorow.

C. Wells, TBA Review: There Is Still Time...
Brother, ,,The Oregonian”, 13.09.2010;
http://www.oregonlive.com/performan-
ce/index.ssf/2010/09/tba_review_the wooster
_groups.html (dostep: 21.09.2014).

L. Knutti, The Wooster Group: Making Strides
in  Deconstructing Sexist Ideologies, za
http://s3images.coroflot.com/user_files/indi-
vidual files/386881 mPoDrAdT DK85Er7k
WNfxaR_a.pdf (dostep: 20.09.2014).

E. Hunter Spreen, Ghost Light (wpis z 5 grud-
nia 2010), http://ghost-light.blogspot.com/
(dostep 25.09.2014).

2 Tamze.

26 Publiczno$¢ bardzo czgsto zywo reagowata na
decyzje podejmowane przez interaktora, zanim
jeszcze on czy ona byli zastapieni przez kolej-
nych widzéw w funkcji operatora interfejsu,
domagajac si¢, aby zmienit(a) perspektywe wi-
dzenia sceny czy tez sama sceng na inna.

Zob. R. W. Kluszczynski, Obrazy nomadyczne
i postobrazy. Transformacja, transgresja
i hybrydycznosé w sztuce nowych mediow, w:
Trajektorie obrazow. Strategie wizualne
w sztuce wspolczesnej, red. R. W. Kluszczyn-
ski, D. Rode, Wydawnictwo Uniwersytetu
Lodzkiego, £.6dz 2014.

Wyprowadzajac przy tym teatr z istotnych
zwiazkow z telewizja i wprowadzajac w za-
mian w relacje z kinem. Mam tu w zasadzie
na mysli wyltacznos¢ zwiazkow, gdyz kino za
sprawa instrumentéw ksztattowania obrazu
i dyskursu obrazowego byto takze juz obecne
w uktadzie relacji teatru i telewizji.

¥ Eavesdrop and New Media, dz. cyt., s. 106.

30 R. W. Kluszezynski, Kino interaktywne — po-
rzqdkowanie pola, dz. cyt.

Zob. np. www.rogerebert.com/rogers-jour-
nal/dim-future-for-interactive-film (dostep:
10.09.2014).

O innych pisatem w przywotywanej juz wezes-
niej rozprawie Kino interaktywne — porzqdko-
wanie pola, dz. cyt.

Cho¢ wskazywatem wczesniej, ze w danym
czasie bezposrednim uzytkownikiem inter-
fejsu moze by¢ tylko jedna osoba, to zarazem
zwracatem uwagg na interakcje wystepujace
miedzy nig a pozostalymi widzami, stajace si¢
waznym sktadnikiem catosciowo pojmowa-
nych interakcji z dzietem.

3* Chiaz moze juz tylko dlatego, ze ciggle jeszcze

pamigtamy ich niegdysiejsze formy.
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