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Based on the example of Darren Aronofsky’s film Black Swan, the article explores the disillusive
potential of interfering with the classic model of film dramaturgy. Referring to the traditional paradigm
developed by Syd Field, the author indicates deviations from the conventional narrative that occur in
Aronofsky’s film. The text seeks to confirm the thesis that contemporary cinematography exemplifies
the trend of abandoning the attempts to create a seemingly referential world. By questioning the
fundamental structure of the film’s dramaturgy, Black Swan provides additional interpretive possi-
bilities. However, displaying the constituent elements of a work, for example, by transaccentuating
their meaning or changing their place or length of occurrence, is not the most obvious disillusionment
strategy. It may in fact remain hidden until the moment of careful analysis.
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Kino a referencyjnos¢ — kilka stow wstepu

W kinematografii ostatnich czterech dekad wyraznym trendem stato sie
odchodzenie od pozoréw referencyjnosci. Film — niegdys$ sztuka uwazana za
zwiazana u podstaw z kreowaniem iluzji — od kilku dziesiecioleci wyzwala sie
spod tych narzuconych odgérnie zasad. Zrywa wiezy nakladane nan przez
teoretykow az do przetomu lat pieédziesiatych i szeSédziesiatych. Poczatki
teorii X muzy przebiegaly bowiem pod znakiem rozwazania relacji kina i rze-
czywistosci. Starano sie wowczas wskazac cel nowego medium w odniesieniu
do jego technicznych mozliwosci reprodukcji otaczajacego Swiata. Na czele
takiego nurtu myslowego stat francuski krytyk André Bazin, wspoétzalozyciel
najstynniejszego czasopisma w historii kinematografii —,,Cahiers du Cinéma”.
W wypracowanej przez Bazina ontologii punktami wyjscia sa sztuka i religia
egipska, ktora uzalezniata nieSmiertelnos¢ duszy od materialnego stanu ciala.
To dazenie do ochrony przed czasem badacz uznaje za jedng z najwazniej-
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szych psychologicznych potrzeb ludzkich. BezpoSrednio z niej wywodzi sie
z koleil ambicja zastapienia §wiata zewnetrznego jego nieSmiertelnym sobo-
wtorem. Sztuka pozwolila te obsesje zaspokoié, utrwalajac od zarania dziejéow
wizerunki oséb, miejsc 1 przedmiotow, a zatem jednoczeénie ochraniajac je
przed $miercia. Film — w opinii Bazina — potrafi to zadanie spelnié lepiej od
innych mediéw dzieki swoim technicznym predyspozycjom. Ma dzieki nim
mozliwo$¢ ukazywania odlegtych §wiatow, niedostepnych dla statystycznego
widza stanéw zmystowych badz zdarzen, ktérych nie datoby sie zauwazy¢
goltym okiem (choéby proceséw natury, zbyt wolnych lub zbyt szybkich, by
mogly zostaé zarejestrowane przez niedoskonala ludzka percepcje).
Wspierane przez Bazina i jego kontynuatoréw dazenie do kina w formie
maksymalnie mechanicznej reprodukcji $wiata zewnetrznego, wykluczajacej
subiektywna wizje tworcy 1 zakladajacej, ze wszelka dramaturgia powinna
wynikaé bezpoérednio z rzeczywistoséci, a nie z manipulacji montazowej,
wydaje sie mocno naiwnym manifestem. Teoretyk, funkcjonujacy w towa-
rzystwie francuskich nowofalowcéw, glosil niewatpliwie tezy archaiczne
nawet jak na tamte czasy, a z dzisiejszej perspektywy juz zupelnie nietra-
fione. Trudno sobie bowiem wyobrazi¢ kino pozbawione artystycznej wizji
1 okre$lonego stylu. Co wiecej, wspélczesne filmy stawiaja nierzadko czynny
opor teoriom propagujacym kino ,,stylu zerowego”, a wiec z jasno zarysowana,
fabula, prowadzona zgodnie z linearna narracja i przedstawiajaca wycinek
Swiata, ktory ma kreowaé wrazenie referencyjnosci. Takie opowiesci, rosz-
czace sobie prawo do postrzegania ich jako przekazujacych jakas obiektywna
Prawde (w znaczeniu zakwestionowanym przez postmodernistéw), staly sie
punktami odniesienia dla wspétezesnych dziet deziluzyjnych. To wtagnie na
przekér w ten sposéb budowanej iluzji dziela takie jak Synekdocha, Nowy
Jork (rez. Charlie Kaufman, 2008), Holy Motors (rez. Leos Carax, 2012) czy
Byé jak John Malkovich (rez. Spike Jonze, 1999) konstruuja wlasne inter-
pretacje narracjiijej podstawowych struktur, w tym — logiki, dramaturgii,
postaci narratora czy sposobu przeprowadzenia samego aktu opowiadania.
Sposréd wymienionych powyzej aspektow dramaturgia jest zagadnie-
niem szczegdlnie w mojej opinii interesujacym, a zarazem stosunkowo
czesto pomijanym w tekstach teoretycznofilmowych traktujacych o nowych
formach wspoélczesnych dziet. Zdaje sie bowiem by¢ traktowana jako pewna
oczywistoéé, w konsekwencji czego bagatelizuje sie jej kreacyjny potencjat
w ksztaltowaniu tendencji kina, pochylajacego sie w ostatnich czterech
dekadach w strone deziluzyjnosci 1 porzucania tradycyjnego mimetyzmu.
Wspblczes$nie naiwnosécia jest juz zatem traktowanie dzieta jako sekwencji
elementéw niejako naturalnie z siebie wynikajacych. Co za tym idzie, nalezy
réwniez porzucié perspektywe Bazinowska, proklamujaca, by dramaturgie
w filmie tworzy¢ w sposéb wiaénie ,naturalny” (co paradoksalnie wiaze sie
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z oparciem jej na wyliczonych zasadach, skostnialych w ramach konwencji
kina klasycznego).

Przedmiotem niniejszych rozwazan bedzie specyficzny eksperyment
z dramaturgia, ktérego podjal sie amerykanski rezyser Darren Aronofsky
w filmie Czarny f.abedZ. Jest to egzemplifikacja znacznie rozleglejszej ten-
dencji w kinie wspétczesnym. Film eksploruje klasyczny model narracyjny
poprzez wprowadzenie do niego wariacji, lecz w zamian oferuje alterna-
tywne — oparte na afektach i1 haptycznej wizualnos$ci — sposoby budowania
napiecia dramaturgicznego.

Klasyczny schemat dramaturgiczny

Jak juz zostalo wspomniane, jedna z najwazniejszych struktur nieza-
przeczalnie obecnych w kinie czy wrecz je konstytuujacych jest dramaturgia,
brana nadal za pewna oczywisto$é. Nie trzeba bowiem nikogo przekony-
wacé, ze film bez dramaturgii tudziez z nieudolnie ulokowana dramatur-
gia to z pewnoscig film zty. Warto jednak zauwazy¢, ze nierzadko w kinie
wspoélczesnym struktura dramaturgiczna celowo odbiega od zasad pod-
recznikowych 1 staje sie woéwczas mechanizmem deziluzyjnym. Odbiorca
spodziewa sie bowiem, ze poszczegdlne elementy — wprowadzenie, moment
kulminacyjny czy zakonczenie — beda sukcesywnie nastepowaé po sobie,
w odpowiednich odstepach czasowych 1 w odpowiedniej konwencjonalnej,
z gory przyjetej formie. Kiedy tak sie nie dzieje, widz zostaje wytracony
z biernego, zaprogramowanego odbioru i przelacza sie na inny — bardzie]
Swiadomy. I dzieje sie tak, mimo ze mogloby sie wydawadé, iz odejScie od
zasad struktury dramaturgicznej bedzie dla filmu jednoznaczne z kata-
strofa. Inaczej bowiem niz porzucenie cigglosci miejsca i1 czasu, a czasami
nawet logiki przyczynowo-skutkowej!, dramaturgia z pozoru nadal wydaje
sie warunkiem sine qua non. Film powinien stosowaé sie, przynajmniej po
czesci, do ogdlnie przyjetych zasad prowadzenia historii. W przeciwnym
razie realizatoréw czeka spektakularne fiasko, a widzéw — kolejna po The
Room (rez. Tommy Wiseau, 2003), Zabojczych ryjowkach (rez. Ray Kellogg,
1959) czy Planie dziewieé z kosmosu (rez. Ed Wood, 1959) legenda kina
klasy Z. Dowodem na wecigz zywe przekonanie o koniecznoéci podazania za
wytycznymi w zakresie konstrukcji scenariusza sa — nadal chetnie czytane
przez adeptéw sztuki filmowej — sztandarowe dzieta z dziedziny scenariopi-
sarstwa, tworzone zresztg w duchu bardzo strukturalistycznym. Zakladaja

! Na przykltad w przypadku dziet awangardowych, efemerycznych, a wiec majacych

daé widzowi odczué nieuchwytny nastrdj, tempo czy tez wprowadzié go w pewien okreslony
stan ducha i umystu.
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one (z pewnoécig ku uciesze Wtadimira Proppa), ze zdarzenia w filmie po-
winny wynika¢ jedne z drugich, a przestawienie poszczegélnych morfemdow?
nie moze prowadzi¢ do stworzenia spojnej fabuly jak wyzej).

Zgodnie z najpopularniejszym paradygmatem dramaturgii filmowej,
opracowanym przez Syda Fielda i Rolfa Rille w ksiazce Pisanie scenariusza
filmowego®, dzielo ma charakteryzowaé sie tradycyjna trzyaktowa struktura,
w ramach ktorej kazda cze$é ma okreslone proporcje 1 powinna nastepowacé
w konkretnym punkcie filmu, a takze trwaé tylko — oraz doktadnie — tak
dtugo, az nie nastapi naturalne (a raczej — éci$le wyliczone, z naturalno$ciag
niemajace zbyt wiele wspdlnego) przejécie do kolejnego etapu.

Akt I Akt II Akt III

Schemat dramaturgiczny filmu opracowany przez Syda Fielda.

Akt pierwszy — a wiec okolo trzydziestu minut filmu — odgrywa role
wstepu, ekspozycji. Okresla czas 1 miejsce akcji, wprowadza bohateréw oraz
zarysowuje konflikt. Ponadto chwile przed koncem aktu pierwszego powinien
nastapi¢ punkt zwrotny, wokoét ktorego powinna toczy¢ sie dalsza cze$¢ filmu.

W koncowej fazie aktu pierwszego nastepuje pewien rodzaj przesilenia dramatur-
gicznego, tzw. punkt zwrotny, czyli zgodnie z wyktadnia klasycznej poetyki Ary-
stotelesa — ,,perypetia”, pojmowana jako ,zmiana loséw w szcze$cie lub nieszcze-
$cie”. Innymi stowy, punkt zwrotny, w tym przypadku pierwszy punkt zwrotny, to
zdarzenie, ktore zasadniczo zmienia tok akeji, kieruje ja w nowa, nieoczekiwana
strone, niekiedy nawet calkowicie odwraca jej bieg. Bywa to przewaznie — jak za-

2 Nawiazuje tu do nomenklatury, ktora stosowal Propp w odniesieniu do opisanych funk-
¢ji, elementéw bajki. Zob. V. Propp, Morfologia bajki magicznej, przet. P. Rojek, Krakéw 2011.

3 S. Field, R. Rilla, Pisanie scenariusza filmowego, przet. W. Wertenstein, B. Pankau,
Warszawa 1998.
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uwaza Maciej Karpinski — odkrycie jakiej§ nowej, wezeéniej nie — przewidywalnej
prawdy, ktéra stawia dotychczasowa akcje w innym $wietle 1 pobudza ciekawos§é
widza co do dalszego jej przebiegu. Moze to by¢ takze na przyklad ujawnienie sie
jakich$ wezeéniej ukrywanych cech postaci, ktére calkowicie zmieniaja stosunki
miedzy bohaterami lub tez pojawienie sie nowej osoby wywierajacej zasadniczy
wplyw na dalszy bieg wydarzen®.

Akt drugi stanowi rozwiniecie sytuacji zarysowanej we wstepie 1 ma cha-
rakter sinusoidalny. Jest to najdtuzsza czeéé, ktorej mikrodramaturgia sklada
sie zar6wno ze slabszych, jak i z mocniejszych pod wzgledem dramaturgicz-
nym scen. Ogélnie jednak wydarzenia sa prezentowane w taki sposdb, aby
emocje widza sukcesywnie wzrastaly, az do drugiego, najbardziej emocjonu-
jacego punktu zwrotnego (climax), po ktérym nastepuje chwilowe wyciszenie.

Jego [drugiego aktu — A.W.] zasadnicza czeécig jest konfrontacja protagonisty i an-
tagonisty zmierzajaca do kulminacji w postaci drugiego punktu zwrotnego, ktéry
przypada zazwyczaj na moment przed koncem owego aktu. Podobnie jak jego od-
powiednik z aktu pierwszego, drugi punkt zwrotny ustawia akcje w nowym, zaska-
kujacym kierunku, w istotny sposéb odwraca wiec bieg zdarzen i losy bohaterdw.
Zdarzeniom tym towarzyszy wzrost tempa akeji 1 dynamiczne podbicie emocji. Po
kréotkim wybrzmieniu, umozliwiajacym zreasumowanie wszystkich ogniw fabuly,
rozpoczyna sie akt trzeci, w ktorym nastepuje rozwiazanie akcji, czyli ostateczna
konfrontacja miedzy gléwnymi stronami konfliktu®.

Trzeci akt natomiast — jak zostalo zaznaczone powyzej — ma byé mo-
mentem rozwiazania konfliktu, uspokojenia akcji, dzieki czemu widz ma
mieé okazje odetchnaé po katharsis osiagnietym w momencie kulminacyj-
nym. Tu juz zachodzi istotna zmiana w zakresie dramaturgii, gdyz emocje
odbiorcy w trzecim akcie maja przybieraé ksztalt krzywej opadajacej. Akt
trzeci, a wiec ostatnie trzydzie$ci minut filmu, to moment, w ktéorym rze-
czywisto$é bohatera wraca do normy, a odbiorca ma czas przygotowacé sie
emocjonalnie na konkluzje historii.

Kinowy eksperyment z dramaturgia

W kinie wspélczesnym ten paradygmat jest czesto przelamywany. Za
przyklad niech postuzy Czarny fabedzZ Darrena Aronofsky’ego. Gléwna

4+ W. Otto, Paradygmat i suspens. O dramaturgii scenariusza filmowego, ,Images. The
International Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication”
2015, t. XVI, nr 25, s. 75.

® Ibidem.
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bohaterka jest tu Nina Sayers — nieSmiala, ale zdeterminowana baletnica
rywalizujaca o podwdjna role Odetty 1 Odylii w Jeziorze tabedzim, o ktére;j
marzy kazda tancerka. Beth Macintyre — primabalerina, ktérej do tej pory
przypadato grac¢ gtéwna role — weszta juz (w oczach srodowiska teatralnego)
w wiek emerytalny 1 Nina ma szanse zajaé jej miejsce. Wigze sie to jednak
z falg zawiéci ze strony kolezanek po fachu, koniecznos$cig katorznicze-
go treningu, catkowitym poSwieceniem zycia rodzinnego i towarzyskiego
na rzecz kariery oraz — jak sie okaze — niesie takze zagrozenie dla zdro-
wia psychicznego 1 tak juz rozedrganej emocjonalnie bohaterki. Nina nie
jest jednak jedyna tancerka, ktora ma szanse zosta¢ Krolowa Labedzi. Jej
najpowazniejsza konkurencja jest peltna wdzieku, przebojowa Lily, ktéra
w przeciwienstwie do Niny z latwoscig odgrywa takze role drapieznej Ody-
li1 — mrocznego sobowtéra Odetty. W koncu jednak protagonistka otrzymuje
angaz w sztuce 1 rozpoczynaja sie proby.

Wraz z postepujacym wycienczeniem fizycznym 1 psychicznym boha-
terki film nabiera tempa. Dramaturgicznie znajdujemy sie w drugim akcie.
Nina coraz bardziej pograza sie w amoku, nie jest w stanie orzec, co jest
prawda, a co halucynacja. Zatraca sie w roli, coraz bardziej przeistaczajac
sie z tagodnej, zamkniete] w sobie tancerki we wtadcza 1 méciwa Odylie.
Miewa halucynacje; pojawiaja sie u niej zaburzenia osobowoS§ciowe; rze-
czywistoéé przestaje by¢ dla niej (tak jak 1 dla widza) punktem odniesienia.
Granice pomiedzy jawa a koszmarnym snem staja sie plynne, niemozliwe
do okreslenia. Tak samo niemozliwa do sprecyzowania i rozdzielenia staje
sie dwoista natura samej Niny, ktéra z podziwem obserwuje niewymuszona,
drapiezno$¢ Lily 1 stara sie do niej upodobnié. Odkrywa w sobie poklady
agresji, jakich nigdy by u siebie nie podejrzewala. W zwiazku z tymi zmia-
nami przebudowuje sie tez relacja Niny z matka — byta baletnica, ktora
do tej pory kontrolowata cérke 1 wplywata na kazda jej decyzje. Niewinna
1delikatna ,stodka dziewczynka” (jak nazywa ja matka), ktérej na probach
doskonale udaje sie odtworzy¢ role Bialego L.abedzia, z kazdym dniem od-
krywa na sobie coraz ciemniejsze piéra. Nina z czasem upodabnia sie do
swojej rywalki 1 uwalnia swa krepowana przez lata seksualnos$é. Perfekcja,
do ktérej tak wytrwale dazy, wiaze sie z potaczeniem tych dwaéch osobowo-
§ci, uzyskaniem harmonii, okielznaniem mrocznego, gwattownego oblicza
Czarnego Labedzia, ale przede wszystkim — z dopuszczeniem go do glosu.
To wewnetrzne rozbicie, walka dwéch, wydawatoby sie, przeciwstawnych
zywiolow prowadza do kulminacyjnej sceny finatowej. Metaforyczna walka
Czarnego 1 Bialego L.abedzia zamienia sie w dostowne starcie: Nina w trak-
cie przedstawienia okalecza sie, wbijajac sobie nozyczki w pier$. Z otwarta,
rana kontynuuje jednak wystep. Balet konczy sie samobdjstwem Odetty,
film — samobdjstwem baletnicy.
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Wszystkie Srodki poetyckie, ktorymi operuje film, sa nakierowane na to,
aby w widzu wzmocni¢ wrazenie wspolodczuwania z Nina. Nie otrzymuje
on zatem zadnych informacji poza tymi, ktore sa dostepne bohaterce; nic
wiec zaskakujacego, ze sam odbiorca réwniez zaczyna zatracac sie w chaosie
Swiata przedstawionego, nie bedac w stanie odr6zni¢ snu od jawy. Estetyka
dopelnia w filmie semantyke. Narracja jest zsubiektywizowana poprzez
ruch kamery. Ptynny steadicam zdaje sie tanczy¢ z baletnicami, przez co
wlacza widza w zdarzenia, wyrywa go z tradycyjnej pozycji biernego obser-
watora. Z drugiej jednak strony wirujaca kamera moze by¢ klaustrofobiczna
1 wzmagacé poczucie osaczenia. W drugim akcie takze coraz wiecej elementéw
scenograficznych ma wzmacniaé zaangazowanie widza, pomé6c mu przyjaé
punkt widzenia bohaterki 1 wzmocnié¢ efekt projekcji-identyfikacji. Pojawia-
ja sie wiec szyby 1 lustra, w ktérych odbijaja sie wizerunki Niny, przez co
odbiorca odczuwa te sama dezorientacje co bohaterka 1jak ona kwestionuje
prawdziwo§é rzeczywistoéci prezentowanej w filmie, nie jest bowiem w sta-
nie ocenié, co jest prawda, a co jedynie lustrzanym odbiciem.

Ponadto Czarny £abedZ sprawnie operuje napieciem dramaturgicznym
poprzez wzmocnienie empatii widza wobec bohaterki takze w zakresie
strategii sposobdéw przedstawiania ciata. Postuguje sie bowiem poetyka
kina haptycznego czy afektywnego — ukazuje struktury ciata (gesia skérke,
pidéra wyrastajace z plecow), elementy abiektalne (pot, krew, zdarte skorki
przy paznokciach)b, stosuje takze czasami zabieg jump scare’a — typowy
dla horroréw (przyktadowo w scenach na sali baletowe;j, przedstawiajacych
powielone, lustrzane wizerunki Niny). Do zabiegéw afektywnych mozna
zaliczy¢ roOwniez opisany powyzej chaotyczny ruch kamery, a takze efekty
stroboskopowe, ktére pojawiaja sie w scenie na dyskotece’. Ciala na ekranie
wzbudzajg nasza reakcje somatyczna (wzdrygniecie ze strachu, podniece-
nie, mdtoS§ci), co rowniez pomaga nam utozsamic sie z bohaterka, 1 to na
glebokim, cielesnym poziomie, gdyz doSwiadczenie somatyczne widza jest
tozsame z do$wiadczeniem bohaterki.

W latach dziewieédziesiatych pojecie haptycznej wizualno$ci wprowadzi-
la Laura Marks®, ktéra zauwazyla, ze wizualno$¢ moze charakteryzowac sie

6 Odnosze sie tu do pojecia abiektu (wy-miotu), wprowadzonego przez Julie Kristeva
w eseju Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie. Najistotniejsza w kontekécie haptycznosci cecha,
abiektu jest to, ze znajduje sie on pomiedzy przedmiotem a podmiotem. Odczuwamy abiekty
jako pochodzace z nas albo majace zwiazek z nami, ale z drugiej strony nam obce.

7 Stosujac efekty stroboskopowe, neurotyczny ruch kamery i ogtuszajacy lub dyshar-
monijny dzwiek, po mistrzowsku wyrywa widza z toku opowieSci 1 zaprasza w afektywna,
deziluzyjna podroéz filmowa np. Gaspar Noé w swych teledyskowych dzietach, stanowiacych
czesto wymagajace do§wiadczenia percepcyjne.

8 Sformutowatla je na Konferencji Mtodych Krytykéw (La jeune critique aujourd’hut)
w Paryzu w 1993 roku w referacie The Haptic Critic, a nastepnie rozwineta w artykule Video
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szczegblnym rodzajem namacalno$ci, majacym polegaé na dotykaniu dzieta
audiowizualnego za pomoca oczu. Haptyczne, a wiec ,,dotykalne” sa wszelkie-
go rodzaju ksztalty i tekstury, ktére maja angazowac inne niz wzrok zmysty
widza, zachecac go do cielesnej interakcji. Przyktadami haptycznie naladowa-
nych powierzchni filmu sa wedtug Marks zblizenia okreélonych plaszczyzn
ciata (gesiej skorki lub innej cielesnej tekstury), brak glebi ostroéci czy efekt
rozmazania obrazu. Wszystkie te zabiegi zachecaja bowiem nasze oczy do
prob wyostrzenia wzroku, identyfikacji rozmytych obiektéw, co jest instynk-
towna reakcja cielesna. Samo ciato widza rozpoznaje ukazane powierzchnie
jako podobne do siebie, a wiec kazda przyjemnoé¢ 1 wszelka krzywda, ktore
spotykaja owo cialo na ekranie, sa odczuwane takze przez cialo odbiorcy.
Podobne przemysélenia towarzyszyly Vivian Sobchack?® przy opracowywaniu
teorii zmystowej (sensuous theory). Badaczka opisata doswiadczenie filmowe
jako system komunikacji oparty na cielesnej percepcji. W kinie znajdujemy
sie bowiem w sytuacji, w ktorej percypujemy ekspresje, czyli jaki$ wyraz
artysty, a film z kolei wykorzystuje ekspresje percepcji, tj. mechanizmy,
jakie wykorzystujemy na co dzien do odbioru rzeczywistosci, nasze sposoby
bycia-w-$éwiecie: patrzenie, stuchanie, ruch, orientacje w przestrzeni. Obie
badaczki rozwinety wiec koncepcje fenomenologiczne, odchodzace od okulo-
centryzmu, i uznaty, ze kino nie moze juz by¢ badane jedynie przez pryzmat
wzroku, jako ze wspolczesne dziela dzialaja synestezyjnie — za posrednictwem
obrazéw 1 dzwiekow ewokuja wrazenia mozliwe do odczytania jedynie za
pomoca, pozostatych zmystéw (to bowiem nie nasze oczy reaguja, gdy Nina
Sayers upada po zlamaniu kolan, a nasze ciata, ktére rozumieja bdl zwigzany
z tamaniem koéci — nawet jeéli nigdy go nie do$wiadczyty).

W Czarnym fabedziu afektywnie — a wiec natychmiastowo, somatycz-
nie, bezrefleksyjnie — bedq dziataé (poza wspomnianymi juz ujeciami pul-
sujacego Swiatla, jump scare’ami oraz ruchem kamery) przede wszystkim
wyolbrzymione odglosy ciata (oddechu, przetykania, uderzania ciata o rézne
powierzchnie) oraz zachowania autoagresywne Niny — kompulsywne zdzie-
ranie skorek przy paznokciach czy rozdrapywanie ran na ciele.

Catla konstrukcja filmu jest wiec od poczatku do konca nastawiona na
wclagniecie widza w $wiat baletnicy, na zachecenie go do porzucenia zmur-
szatego juz dzisiaj uktadu ,méwiace dzielo” / ,nieruchomy, bierny widz”.
Zgodnie z paradygmatem dramaturgicznym Syda Fielda, Czarny fabed?Z
powinien wiec tym bardziej (skoro tak wiele staran poczynit, aby zbudowaé
zaangazowanie widza) dostarczy¢ mu oczekiwanego katharsis, aby dopet-
ni¢ aktu wspélodczuwania, a nastepnie, w zakonczeniu, daé¢ publiczno$ci

haptics and erotics (,Screen” 1998, t. 39, nr 4) oraz w ksiazce The Skin of the Film: Intercul-
tural Cinema, Embodiment, and the Senses (Durham 2000).
9V. Sobchack, Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture, Berkeley 2004.
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Czarny fabedz (rez. Darren Aronofsky, 2010). Cielesne przeistaczanie sie Niny w tabedzia
— przyklad haptycznie naladowanej ptaszczyzny w filmie.

kilkana$cie minut na wyciszenie emocji. Punkt kulminacyjny przypada
jednak w Czarnym fabedziu na sam koniec filmu. Nie wystepuje tu kil-
kunastominutowa sekwencja po-kulminacyjna, zakltadana w paradygma-
cie Fielda. Paradoksalnie jednak wrazenie oczyszczenia jest dzieki temu
jeszcze silniejsze — pozostawia bowiem widza w zachwycie 1 oszolomieniu
podobnym do tego, ktore musi czué¢ Nina, osiagajac w koncu artystyczna per-
fekcje. Ostatnie slowa bohaterki: ,Bylam doskonala” wybrzmiewajq dzieki
temu znacznie silniej. Perfekcyjny wystep, a wiec nadrzedny cel Niny, do
ktérego dazyta ona w trakcie calego filmu i1 ktoremu byl podporzadkowany
rozwo0j fabuly, zostaje osiagniety. Zarazem, na poziomie metafilmowym,
mozliwo$é ewolucji postaci zostaje zamknieta — w momencie, gdy ta spel-
nia swoje zadanie, osiaga cel, ktory przeznaczyla jej fabuta. Protagonistka
dociera do pewnej krancowej granicy zaprojektowanej przez dzielo — per-
fekcji, poza ktéra nie rozpoScieraja sie juz zadne mozliwosci kontynuacji
fabuty. W tym sensie samo zakonczenie filmu jest réwniez doskonate, gdyz
wyczerpuje w pelni stawiane sobie zadania. W wyniku takiego rozlozenia
akcentéw dramaturgicznych widz jest zostawiony po projekcji w stanie
wysokich emocji, dostarczonych przez moment kulminacyjny. Pozbawiony
zostaje tym samym mozliwo§ci wyciszenia, ptynnego przejs$cia od wrazen
zwiazanych z odbiorem sztuki do swojego codziennego zycia. W takiej per-
spektywie wystepujace przeciw schematowi rozwigzanie dramaturgiczne
przypomina raczej zakonczenie charakterystyczne dla teatru. Ma to oczy-
wiscie pelne uzasadnienie, jesli spojrze¢ na tematyke filmu Aronofsky’ego.
Ostatnig, scena baletu jest bowiem samobdjstwo Krdolowej Labedzi, a wiec
takze moment kulminacyjny.

Czarny LabedZ niewatpliwie wystepuje przeciwko tradycyjnym sche-
matom dramaturgicznym, wprowadzajac deziluzyjne zakonczenie, niezgod-
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ne z przyjeta konwencja, przez co pozostawia widza na koniec w poczuciu
pewnego zaskoczenia (pojawia sie pytanie: czy to naprawde koniec?), jako
ze pod$éwiadomie, nauczeni wieloma do$wiadczeniami kinowymi, oczekuje-
my trzeciego aktu. Takie zaburzenie klasycznej, konwencjonalnej narracji
stanowl potwierdzenie tendencji filmu do eksponowania wlasnych elemen-
tow strukturalnych, a tym samym wpisuje sie w szerszy kontekst technik
deziluzyjnych widocznych we wspotczesnej kinematografii.
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Szorstki i chropowaty dotyk —
o dramaturgii zmystéw

ABSTRACT. Monika Btaszczak, Szorstki i chropowaty dotyk — o dramaturgii zmystow [Rough
and harsh touch — on the dramaturgy of the the senses]. ,Przestrzenie Teorii” 36. Poznan 2021,
Adam Mickiewicz University Press, pp. 229-255. ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/pt.2021.36.14.

Today, the concept of dramaturgy refers primarily to the space of theater or, more broadly, to per-
formative arts. But as the concept of drama has passed into the scientific discourse of sociology, an-
thropology or literary studies, so is it with dramaturgy. The understanding that appears here refers to
its meaning as a special tension on the level of sensually experienced and perceived artistic events.
The subject of interest here is the dramatic aesthetics of experience in the field of performing and
visual arts. The aesthetic categories related to the senses are often of a physical origin and amorphous
in nature. The roughness and harshness of the title in their origin are physical categories that can
be experienced primarily through the sense of touch. In this intertwining of senses, we are talking
about their dramaturgy, because they cannot usually be separated from each other and various works
appeal to touch and other senses at the same time. The process of creating a work and its reception
is an action, process, meeting, the playwright of which is both the creator / creator and the recipient.
The considerations concern changes in the perception of the senses, from the glorification of the
sense of sight to the ennoblement of the “lower” senses, the place and function of the classical and
interactive museum and haptic art, as well as the polysensory and immersive reception designed in
performance and theater.

KEYWORDS: rough, touch, senses, haptic, affect, dramaturgy, transcategories, museum, performance,
mltisensory, immersion

Jesli wybierasz sie w podroéz niech bedzie to podréz diuga
wedrowanie pozornie bez celu blqdzenie po omacku

zebys nie tylko oczami ale takze dotykiem poznat szorstko$é ziemi
i abys calq skorq zmierzyt sie ze Swiatem!.

Czy mozna méwi¢ o dramaturgii zmystéw? Pojecie dramaturgii odnosi
sie dzisiaj przede wszystkim do przestrzeni teatru czy szerzej — sztuk per-
formatywnych. Ale jak pojecie dramatu przeszto do dyskursu naukowego:
socjologicznego, antropologicznego czy literaturoznawczego, tak podobnie
dzieje sie z dramaturgia. Pojawiajace sie tu rozumienie dramatu odwo-
tuje do jego znaczenia jako szczegdlnego napiecia na poziomie zmystowo
do$wiadczanych 1 postrzeganych zdarzen artystycznych. Przedmiotem za-
Iinteresowania jest tu dramaturgiczna estetyka do$wiadczenia w obszarze
sztuk performatywnych 1 wizualnych.

1 Z. Herbert, Podréz, [w:] idem, Elegia na odejscie, Wroctaw 1993, s. 24.
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Od gloryfikacji zmystu wzroku
do nobilitacji zmystéw ,nizszych”

Kategorie estetyczne wiazace sie ze zmystami maja czesto zrodto fizy-
kalne i charakter amorficzny. Z pojeciem zmystow sa $cisle powigzane teoria
afektow 1 koncepcja zywioléw. Jednoczesénie nie sposéb nie odwotaé sie do
pojecia doS§wiadczenia estetycznego, w ktérym obcowanie z dzietem sztuki,
literatury, teatru czy sztuk performatywnych mozna postrzegac i analizowac
poprzez te wladnie kategorie. Szorstko§¢ 1 chropowato$é to w swym rodowo-
dzie fizykalne kategorie mozliwe do do$wiadczenia przede wszystkim poprzez
zmyst dotyku. Cho¢ mozna i te szorstko§¢ czy chropowatosé zobaczy¢ na przy-
ktad na obrazach, to jednak gdyby istniata mozliwosé wejécia w interakcje
z dzietem, wolelibyémy dotknaé ich nieregularnej, pofatldowanej, wypukte;j
czy wklesltej faktury, zeby w petni ich doéwiadczy¢. A dotyk to najbardziej
zaniedbany zmyst, nalezy wiec uwaznie mu sie przyjrzec¢. W tym splocie zmy-
stéw mowa o ich dramaturgii, gdyz zwykle nie da sie ich od siebie oddzielié;
rézne dziela odwoluja sie jednoczesnie do dotyku 1 do innych zmystow. Proces
powstania dziela 1 jego odbioru jest akcja, procesem, spotkaniem, ktérego
dramaturgiem jest zaréwno sam twoérca (tworcy), jak 1 odbiorca.

Zaproponowane w tytule pojecia maja wymiar transkategorii, jak je
nazwala Mieke Bal?. W stownikach jezyka polskiego znajdziemy obok sie-
bie terminy: ,chropawosc¢”, ,,chropowatos$é”, ktére sa definiowane jako cos,
co ,ma na powierzchni duzo drobnych, twardych wypuktosci. [...] Chro-
pawy gtos lub dzwiek jest niski, niemelodyjny 1 matowy. [...] Jako chro-
pawe mozemy okresli¢ co$, np. czyj$ jezyk lub sposéb zachowania, co nie
jest idealne 1 wymaga jeszcze pracy, aby stato sie doskonalsze”. Rzeczy
szorstkie sa definiowane podobnie, jako takie, ktére sa ,,pokryte drobnymi
twardymi wypukltoSciami 1 bywaja w dotyku nieprzyjemne. [...] Ktos, kto
jest szorstki, zachowuje sie niedelikatnie. Takze o stowach lub zachowaniu
takiej osoby”*. W internetowym Stowniku jezyka polskiego PWN wskazano
takze na uzycia tego stowa w stosunku do dzwiekow 1 odglosow: nieczyste,
brzmiace przenikliwie®. Stowa ,,szorstki” 1 ,,chropowaty” mimo swej cze-
§ciowe] synonimicznos$cl maja nieco inne zakresy znaczeniowe. ,,Szorstki”

2 M. Bal, Wedrujqce pojecia w naukach humanistycznych. Krétki przewodnik, przet.
M. Buchole, Warszawa 2012.

3 Inny stownik jezyka polskiego, t. I: A...O, red. M. Batiko, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2000, s. 176.

+ Inny stownik jezyka polskiego, t. II: P...Z, red. M. Bariko, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2000, s. 759.

> Stownik jezyka polskiego PWN, https://sjp.pwn.pl/slowniki/szorstki.html (dostep:
23.05.2020).
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dodatkowo wystepuje jako okre§lenie niestosownego jezyka czy obcesowego
sposobu méwienia (odnos$nie czego$ nieprzyjemnego®). Te rézne znaczenia
moga stuzy¢ jako tropy interpretacyjne w dalszych rozwazaniach. Mowiac
o tym, co chropowate/szorstkie, nalezy zawsze mie¢ Swiadomos¢ drugiego
bieguna, czyli ich antonimii — gtadkos$ci’.

W tych wszystkich kontekstach, znaczeniach, perspektywach chcia-
labym ukazaé na przyktadach dramatyczny 1 dramaturgiczny charakter
tytulowych kategorii. Z tego diugiego wyliczenia jezykowych uwiktan ter-
minoéw ,,chropowato$c¢”, ,,szorstkosé” i,,gtadko$é” wytania sie splot nie tylko
znaczen, lecz takze ich nacechowania emocjonalnego — dramaturgii emo-
¢ji. ,Chropowate” i ,,szorstkie” sgq czesto nacechowane negatywnie, dotycza
tego, co nieprzyjemne, trudne, nieoczywiste, podczas gdy ,,gtadkie” kojarzy
sie z tym, co pozytywne 1 przyjemne (cho¢ moze by¢ jedynie pozorem, pod
ktérym kryja sie dwie pierwsze cechy). Warto przesledzié te konotacje w li-
teraturze, teatrze 1 sztukach wizualnych w kontekS$cie szerokiego ujecia
pojecia dramaturgicznosci.

Muzeum klasyczne, czyli ,Nie dotykaj!”.
Od wystawy za ozdobnym sznurem (w kapciach na nogach)...

Obcowanie z dzietem sztuki w pierwszym skojarzeniu postrzegamy jako
odbywajace sie w przestrzeni muzeum czy galerii, polegajace na patrzeniu
na dzieto z pewnej odlegloéci 1 obwarowane zakazem ,nie dotykac!”. Jak
stusznie zauwaza wspélczesna badaczka i1 kuratorka sztuki Marta Smolin-
ska: ,Personel skwapliwie pilnuje zwiedzajacych, by zachowali odpowiedni
dystans wobec dziet sztuki i kontemplowali je jedynie wzrokiem. A tym-
czasem niektore realizacje artystyczne kusza 1 uwodzg takze dotyk — nie
pozostaje nam jednak nic innego, jak przestrzega¢ muzealnego regulaminu,
dotykajac dziel jedynie spojrzeniem 1 wyobrazajac sobie ich fakture pod
naszymi palcami...”®. Najlepsza ilustracja niezmiennosci tych odbiorczych
wytycznych w wielu muzeach i galeriach bedzie do$§wiadczenie osobiste.

6 Stownik synonimoéw, https://synonim.net/synonim/szorstki (dostep: 23.05.2020).

7,Co8, co jest gltadkie, ma powierzchnie pozbawiona jakichkolwiek nieréwnoéci. [...]
Gtadkie jezioro, morze, [...] Gtadki material, papier itp. [...] Gladkie ubranie. [...] Gladkie
uczesanie, wlosy itp. [...] 6 Gladkie stowa 1 wypowiedzi sg uprzejme i sprawiaja takie wraze-
nie, jakby przychodzily méwiacego bez trudu. [...] 7 Kto§, kto jest gladki, jest mily i uprzejmy.
Stowo nieco przestarzale”. Za: Inny stownik jezyka polskiego, t. I: A...0, ed. cit., s. 447-448.

8 M. Smolinska, (Nie) dotykaj! Haptyczne aspekty sztuki polskiej po 1945 roku, https://
csw.torun.pl/sztuka/wystawy/wystawa-nwystawa-nie-dotykaj-haptyczne-aspekty-sztuki-pol-
skiej-po-1945-rokuie-dotykaj-haptyczne-aspekty-sztuki-polskiej-po-1945-roku-4090/ (dostep:
20.04.2021).
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Wchodzimy do wnetrza Zamku w Kérniku koto Poznania i na progu wita
nas kosz z filcowymi kapciami. To pierwszy prég dostepu, poza oczywiscie
zakupieniem biletu. Potem wysokie schody bez jakichkolwiek udogodnien
dla mniej sprawnych czy dzieciecych zwiedzajacych — drugi prég®. Wszyst-
kie eksponaty sa pochowane w gablotach, witrynach, za szybami, sznurami
1innymi elementami — trzeci prég. Do tego bardzo krétki czas otwarcia in-
stytucji dla zwiedzajacych — w godzinach 10.00-16.00 — czwarty prog. Wiele
muzeéw nadal funkcjonuje na takich wtasnie zasadach.

Nalezy jednak zauwazy¢, iz sytuacja powoli sie zmienia. Wystawy inte-
raktywne, w ramach ktérych mozna do$wiadczaé obcowania z artefaktami
1 dzietami sztuki przez pozostale zmysty, w tym zwlaszcza przez dotyk,
to coraz czesciej pojawiajace sie formy kontaktu odbiorczego. Przestrzen
ekspozycji nie moze juz dzi$§ by¢ projektowana jako sfera tabu, w ktorej
wszystkie artefakty sa dla odbiorcy nietykalne. Jednak wiele muzeéw
zamkowych czy wielkich galerii sztuki nadal utrzymuje taka formute i na
niewiele pozwala odwiedzajacym je osobom. Wynika to z utrwalonych
nawykow po obu stronach — i tworcow, 1 odbiorcow dziel prezentowanych
w ramach réznych ekspozycji. Tradycyjna definicja muzeum, od greckie-
go zrodtostowu mouseion — ‘$wiatynia muz’ i tacinskiego musaeum, méwi
o ,instytucji, ktérej zadaniem jest gromadzenie 1 przechowywanie mate-
rialnych $§wiadectw cywilizacji cztowieka 1 jego otoczenia, ich naukowe
opracowywanie, konserwowanie 1 udostepnianie w celu badan, nauczania
1 rozrywki”®, W tych definicjach podkresla sie, ze prezentowane obiekty
musza mie¢ warto$¢ historyczna badz artystyczna i ze w wiekszych pla-
cowkach tylko niewielka czesé zbioréw jest udostepniana publicznos$ci
w postaci wystaw stalych lub czasowych, a reszte przechowuje sie w ma-
gazynach. W XX wieku muzea przeksztalcily sie w aktywne placowki na-
ukowe 1 o§wiatowe, zmodernizowano metody ekspozycji, wzniesiono wiele
nowoczesnych gmachéw muzealnych!'.

Sami muzealnicy zauwazajg nieadekwatno§¢ tradycyjnego postrzegania
tych instytuc)i i coraz czesciej dostrzegaja konieczno$é zmian. Na pytanie:
»,czym jest muzeum dzisiaj?” probuje odpowiedzie¢ Dorota Folga-Januszew-

9 0d tej wizyty sprzed kilku lat co$ sie jednak zmienilo — zamontowano winde. Zob. https://
kornik.travel/pl/obiekty/zwiedzanie/zamek-w-korniku?gclid=Cj0KCQjw9_mDBhCGARI-
sAN3PaFPpwAVNuWdOHkhoutucM8fSsYaBxs8vW3p5AsmInyRsLX2purAgLHQaAugTE-
ALw_wcB (dostep: 20.04.2021).

10 https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/muzeum;3944738.html (dostep: 23.04.2021).

11 Ciekawym aspektem jest strona techniczna tworzenia wystaw 1 ekspozycji interak-
tywnych, otwartych na wspétuczestnictwo. Powstaja firmy, ktore specjalizuja sie w przygoto-
wywaniu takiego zaplecza, jak np. Multimedialne Muzeum, ktore jest marka agencji interak-
tywnej bozanta.pl, powstatej w 2009 roku. W ofercie ma multimedialne aplikacje, aranzacje
ekspozycji czy oprawy graficznej. Zob. https://multimedialnemuzeum.pl/ (dostep: 23.04.2021).
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ska, ktéra cytuje Georges’a Henriego Riviére’a: ,Muzeum jest instytucja
trwala, o charakterze niedochodowym, stuzaca spoleczenstwu i jego roz-
wojowl, dostepna publicznie, ktéra prowadzi badania nad Swiadectwem
ludzkiej dziatalnoSci 1 otoczenia cztowieka, gromadzi zbiory, konserwuje je
1 zabezpiecza, udostepnia je 1 wystawia, prowadzi dziatalnoéé edukacyjna
1 stuzy rozrywce”'2. Muzea nalezatoby jednak dostosowaé do wspotczesnych
realiéw, zwlaszcza rewolucji elektronicznej, ktéra dostarczyta narzedzi wila-
$ciwie nieograniczonego gromadzenia danych: wizerunkow, dokumentow,
programow, wszelkich zapiséw. Potencjalnie kazda wieksza elektroniczna
baza danych jest wirtualnym muzeum lub archiwum z jakiej$§ dziedziny.
W latach dziewiecdziesiatych XX wieku pojawito sie pojecie ,muzeum wir-
tualnego”. Takie placéwki moga wypelnia¢ wszystkie funkcje wymienione
w wyzej cytowanej definicji muzedw. Przede wszystkim jednak do zadan mu-
zeOw wymienionych na wstepie dochodzi dziatalnoé¢ kreacyjna — tworzenia
kultury, rzeczywistosci, czasem sztuki realizowanej w cyfrowym obszarze
wirtualnym'®. Muzeum interaktywne jest definiowane jako ,,zlokalizowane
w przestrzeni rzeczywistej (tj. w konkretnym budynku lub pomieszczeniu)
nowoczesne muzeum, ktérego gtéwnym zadaniem jest wieloperspektywiczne
przekazanie zwiedzajacym jakiej$ idei, zdarzen, zagadnien, ktére wykorzy-
stuje do tego celu ekspozycje stworzone z r6znych §rodkéw przekazu, takich
jak: multimedia (filmy, muzyka, prezentacje multimedialne, wizualizacje),
oryginalne eksponaty i fotografie czy interaktywne formy prezentacji (sce-
nografia, repliki, makiety, ktérych kazdy moze dotknac¢)”’*’. Najwazniejszy
w nich jest bezposredni kontakt, czyli interakcja miedzy widzem a ekspo-
zycja, oddzialujaca w sposéb polisensoryczny, czyli na rézne zmysty zwie-
dzajacego (wzrok, stuch, wech, dotyk, smak).

Bardzo ciekawa koncepcje muzeum krytycznego przedstawit Piotr Pio-
trowski w ksigzce bedacej podsumowaniem jego pracy w Muzeum Narodo-
wym w Warszawie. Zwraca w niej uwage na potrzebe muzeum rozumianego
jako forum zaangazowane w debate publiczna, podejmujace wazne proble-
my (czesto kontrowersyjne), ktérymi zyje spoteczenstwo, postrzeganego
jako instytucja pracujaca na rzecz demokracji opartej na sporze. Muzeum
krytyczne to takze instytucja autokrytyczna, rewidujaca wlasna tradycje,
mierzaca sie z wlasnym autorytetem oraz kanonem historyczno-artystycz-
nym, ktéry sama uksztattowata'®.

12 G.H. Riviére, La muséologie selon, Paris 1989, [cyt. za:] D. Folga-Januszewska, Mu-
zeum: definicja i pojecie. Czym jest muzeum dzisiaj?, ,Muzealnictwo” 2008, nr 49, s. 200.

13 D. Folga-Januszewska, op. cit., s. 200, 201.

4 M. Stefanik, M. Kamel, Muzea i wystawy interaktywne w Polsce — wspélczesna atrakcja
turystyczna, ,,Turystyka Kulturowa” 2013, nr 8, s. 9.

15 P. Piotrowski, Muzeum krytyczne, Poznan 2011.
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A przeciez nie chodzi o to, zebyémy dotykali cennych obrazéw czy rzezb,
ale zeby nam zostawiono miejsce na jaka$ inna zmystowa aktywnosé poza
patrzeniem. Jak pisze Maria Popczyk, wizja muzeum przeszia ewolucje
1 wspélczeénie najbardziej adekwatne wydaje sie ,,porzucenie mys$lenia
0 muzeum jako miejscu zachowujacym te same co w XIX wieku sposoby po-
dejScia do artefaktéw przyrody 1 dziet sztuki oraz wykazanie, ze w muzeum
dokonuje sie daleko idace przeformutowanie tego podejscia. Jest oczywiste,
ze Jako sprawnie dzialajaca instytucja muzeum podlega modernizacji, kté-
ra zawsze w jakims$ stopniu dotyczy ekspozycji, chodzi jednak o co$ wiece;,
mianowicie wraz z tymi zmianami samo muzeum zyskuje nowa, postac,
nie jest juz autonomicznym miejscem kontemplacji dziet, jak twierdzi Odo
Marquard czy Arthur Danto, ale staje sie miejscem interakcji z odbiorca”S.

... do ekspozycji haptycznych. Muzeum interaktywne/
performatywne, czyli ,Dzialaj i dotknij”

Zatem muzea 1 galerie staja sie wspolcze$nie miejscami pelniacymi nie
tylko funkcje archiwow, czyli ochronna, ktéra polega na tym, ze gromadzi
sie 1 przechowuje cenne artefakty 1 dzieta sztuki. Coraz czeSciej realizacja
podstawowych funkeji tych miejsc opiera sie nie na przechadzaniu sie po
salach 1 ogladaniu ekspozycji z zachowaniem odpowiedniego dystansu pod
czujnym okiem oséb pilnujacych, by tej granicy nie naruszy¢, ale na dzia-
laniu, interakcji, wejéciu w blizsza relacje z eksponatami, z opowiadana
przez nie historia, z estetyka miejsca 1 pracownikami. Funkcje: edukacyjna,
naukowa, kulturalna, wychowawecza 1 estetyczna zyskuja swoj nowy, duzo
bardziej ,namacalny” wymiar.

Pojawiajq sie interaktywne, a nawet performatywne miejsca kontaktu
z dzietami sztuki i §ladami przesztoéci. Przyklady mozna mnozyé, bo jest
to obecnie silny trend: Brama Poznania, czyli ICHOT!", Muzeum Powsta-
nia Warszawskiego!®, Muzeum Krakowa!®, Centrum Nauki Kopernik? czy

16 M. Popczyk, Estetyczne przestrzenie ekspozycji muzealnych. Artefakty przyrody i dzieta
sztuki, Krakéw 2008, s. 10.

17 Brama Poznania to przede wszystkim ekspozycja. Myli sie jednak ten, kto mys$li, ze
bedzie to kolejne nudne zwiedzanie pod hastem «Nie dotykaé!». U nas jest odwrotnie. Zache-
camy: zakreé, przymierz, zagraj, dotknij”. Zob. https://bramapoznania.pl/oferta-dla-rodzin-
-z-dziecmi (dostep: 23.04.2021).

8 https://www.1944.pl/artykul/tajne-komplety-czyli-zwiedzaj-muzeum-inaczej-ni,5114.
html (dostep: 23.04.2021).

¥ https://muzeumkrakowa.pl/cykle/program-edukacyjny-towarzyszacy-wystawie-w-cho-
cholim-tancu (dostep: 23.04.2021).

20 https://www.kopernik.org.pl/wydarzenia (dostep: 23.04.2021).
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Muzeum Bajek, Baéni i Opowiesci MuBaBao w Czarnowie?!. Poza tym
trzeba podkresli¢, iz muzea 1 galerie sztuki to nie tylko budynki, lecz takze
tereny postindustrialne, parki, ogrody czy inne otwarte przestrzenie, ktére
przez swoj nietypowy charakter otwieraja sie na inny sposéb komunikacji
1 relacji z odbiorca,.

Otwarcie na odbiorce to znoszenie wymienionych na poczatku pro-
géw: od tych najoczywistszych, czyli architektonicznych, przez filcowe kap-
cie, ztocone sznury 1 szklane witryny, po dopuszczenie publicznosci do glosu
1dzialania, czyli do aktywnosci, wspotkreowania, uruchamiania wszystkich
zmysléw. Choé warto tu tez zauwazy¢, ze najwiecej miejsca na eksploracje
przez dzialanie dostaja dzieci, dla ktorych w wielu takich przestrzeniach
pojawiajq sie miejsca do aktywnego uczestnictwa, dodatkowych zabaw edu-
kacyjnych czy bardziej interaktywnego zwiedzania.

Coraz czeSciej pojawiaja sie wystawy 1 projekty performatywne adre-
sowane do os6b niewidzacych i niedowidzacych, mocno odwolujace sie nie
tylko do sfery dzwiekowej, lecz takze dotykowej. W 2013 roku zorganizo-
wano wystawe Dotknqé obrazu — Malczewski, Szymborska, Antoniszczak??
w ramach szerszego projektu pod nazwa Dotknij kultury. We wspomnia-
nym juz Muzeum Historycznym Miasta Krakowa, majacym niezwykle
szeroka oferte dziatan i wspoétuczestnictwa (warsztaty, oprowadzenia ku-
ratorskie 1 tematyczne, spacery, wycieczki rowerowe, dyskusje czy panele),
ten aspekt tez jest mocno eksponowany. Szczegdlnie ciekawym pomylem
jest aranzacja wystawy Krakoéw — czas okupacji 1939-1945 w oddziale Fa-
bryka Schindlera, udostepniona widzom z niepelnosprawno$cia wzroku
1 stuchu w ramach programu Deklaracji dostepnosci. Jak pisza na stronie
wydarzenia organizatorzy: ,Jest to pierwsze tego typu przedsiewziecie
w Muzeum Historycznym Miasta Krakowa, przygotowane we wspdélpra-
cy z Fundacja Kultury bez Barier 1 Fundacja Dzieciom Zdazy¢ z Pomoca
w ramach projektu Muzeum Poza Cisza 1 Ciemnoécig dofinansowanego
przez Ministra Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego. Ponizej zamieszczone
zostaly pliki mp3 z audiodeskrypcja wystawy, do pobrania na telefon lub
odtwarzacz mp3. Kazdy z audiodeskrypcyjnych tekstéw sktada sie z dwoch
czescl — opisu sali lub konkretnego eksponatu oraz opisu merytorycznego
prezentowanego na wystawie zagadnienia. Podczas zwiedzania wystawy
osoby niedowidzace 1 niewidome beda mogly réwniez skorzystaé z mate-
riatow tyflograficznych, czyli wypuklych modeli utatwiajacych odtworzenie

2! https://www.facebook.com/Muzeum-Bajek-Ba%C5%9Bni-i-Opowie%C5%9Bci-Story-
teller-Museum-128032343954199; http://mubabao.pl/ (dostep: 23.04.2021).

2 Dotknqé obrazu — Malczewski, Szymborska, Antoniszczak, Muzeum Ud Collegium Ma-
ius, 14.10 — 6.12.2013, http://www.dotknijkultury.pl/pl/poprzednie-edycje/2013/wydarzenia/
wystawa-dotknac-obrazu (dostep: 7.07.2020).
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w wyobrazni wybranych elementéw ekspozycji. Dla os6b niestyszacych
1 niedoslyszacych przygotowane zostaly wideo ttumaczenia (na jezyk mi-
gowy) oraz napisy do wybranych prezentacji multimedialnych i filméw,
a takze opracowano przewodnik po dzwiekach wystawy, ktére tworza jej
integralng cze$é, a bez ktorych jej odbidr jest niepelny”’??. Takie podejScie
staje sie coraz bardziej powszechne, czego przykltadem moze by¢ poznanski
projekt realizowany przez Centrum Kultury Zamek Sztuka w ciemno. Cykl
zdalnych warsztatow sensualnych?.

Ciekawym zjawiskiem, ktére zmienia sposéb odbioru na polisensoryczny,
jest sztuka haptyczna. Réznica miedzy zmodernizowaniem odbioru tradycyj-
nych artefaktéw i dziet sztuki a sztuka haptyczna polega na tym, ze ta dru-
ga zaklada jako podstawe odbioru dotyk. Aneta Rostkowska, wspélczesna
badaczka 1 kuratorka sztuki, definiuje sztuke haptyczna jako ,,dzieta sztuki,
ktorych gléwnym sposobem doéwiadczenia jest zmyst dotyku”, odrézniajac
je jednoczes$nie od ,dziel sztuki, ktérych jednym z gléwnych tematow jest
zmyst dotyku”. Haptyczne dzielo sztuki nalezy do tej pierwszej kategorii,
a wiec jako takie, ktére ukazuje sie w pelni dopiero w kontakcie dotykowym,
a ,,0odbiér dzieta z pominieciem tego zmystu spowoduje niepelne uobecnienie
sie w doS§wiadczeniu odbiorcy”?. Od strony przedmiotowej dzieto tego typu
charakteryzuje sie gtéwnie wtasnoSciami, ktéorych mozna bezpo$rednio
do$wiadczy¢ jedynie z uzyciem zmystu dotyku, takimi jak: miekkosé/twar-
do$¢, mniejsza lub wieksza spoistosé, wlasnosci termiczne (ciepto/zimno),
mokre/suche, sztywnosé/gietko$é, napiecie/luznosé, §liskoéé/opor, kruchosé/
sita, lekko$é/ciezkosé (jeSli Zzrédltem dotyku jest sam artysta — czego mozna
doé$wiadczyé na przyklad w performansie — do tej listy mozna dodac¢ specy-
ficzne rodzaje dotyku: gtaskanie, popychanie, obejmowanie, policzek itd.).
»Zmyst dotyku nie jest w nim potraktowany czysto instrumentalnie, a wiec
jako érodek dotarcia do wlasnosci innego, niedotykowego typu, lecz jako
istotny érodek dotarcia do treSci dzieta”?.

7 kolei Marta Smolinska, inna badaczka haptycznoéci, byta kuratorka
wystawy o znamiennym tytule (Nie) Dotykaj! Haptyczne aspekty sztuki pol-
skiej po 1945 roku, prezentowanej w Centrum Sztuki Wspotczesnej w Toru-
niu w 2015 roku?”. Ekspozycja zostata podzielona na dwie czeéci: w pierwszej

23 https://muzeumkrakowa.pl/muzeum-bez-barier (dostep: 20.04.2021).

24 https://sztukawciemno.pl/ (dostep: 20.04.2021).

2 A. Rostkowska, Haptyczne dzieto sztuki, [w:] Materia sztuki, red. M. Ostrowicki, Kra-
kéw 2010, s. 298, 300.

26 Ibidem, s. 300.

2T Wystawa (Nie) Dotykaj! Haptyczne aspekty sztuki polskiej po 1945 roku byta pre-
zentowana w Centrum Sztuki Wspodtczesnej w Toruniu w dniach 11.04 — 17.05.2015. Arty-
$ci: Basia Banda, Marcin Berdyszak, Beata Ewa Biatecka, Tomasz Ciecierski, Dawid Czycz,
Iwona Demko, Barbara Falender, Krzysztof Gliszczynski, Martyna Grzeszczak, Matgorzata
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odbiorcy mogli dotykaé dziet sztuki realnie, w drugiej — jedynie wzrokiem.
Kuratorka tak ttumaczyla swoja koncepcje: ,Pojecie ‘haptyczny’ (od grec-
kiego haptein) oznacza zar6wno chwytanie 1 dotykanie w doslownym sensie,
jak 1 dotykanie wzrokiem, uczucie jakby sie dotykato’. [...] Pierwsza z nich
umozliwia odbiorcom realny, dotykowy kontakt z wybranymi dzietami [...].
Jest zaaranzowana niczym otwarty ‘plac zabaw’, na ktérym zwiedzajacy
moga wchodzi¢ w interakcje z wystawionymi pracami (oczywiscie w sposob
zgodny z instrukcjami sformulowanymi przez twoércow). Druga za$ prezen-
tuje takie dziela, ktére wyjatkowo silnie uwodzg zmyst dotyku, lecz moga,
by¢ dotykane jedynie wzrokiem [...]. Napiecie pomiedzy uwodzeniem doty-
ku a niemoznoécig realnego dotkniecia wynika w tym wypadku najczesciej
z potrzeby chronienia dziet przed zniszczeniem”?®. Dramaturgia polega tu
na uruchomieniu cielesnos$ci percepcji — poprzez skoére jako powierzchnie
dotyku. Odbidr takiej sztuki jest zatem somatyczny, odwoluje sie do tego,
co intuicyjne 1 emocjonalne.

Owa badaczka 1 historyczka sztuki w wydanej niedawno ksiazce
Haptycznosé poszerzona. Zmyst dotyku w sztuce polskiej drugiej potowy XX
i poczatku XXI wieku® tytutowa haptyczno$é widzi bardzo szeroko: ,bardzie]
interesuje mnie zatem kwestia w pewnym sensie odwrotna: co wydarzy sie
z percepcja, gdy — zamiast sztucznie oddzielaé od siebie doznania zmysto-
we — spojrzeé¢ na nie catoéciowo wraz z udzialem stluchu, smaku 1 wechu
oraz zmysléw rownowagi 1 kinestetycznego. Jak wielozmystowa, poszerzona
1 somaestetyczna definicje haptycznoéci trzeba byloby wéwczas zapropo-
nowac, by opisala ona wieloaspektowo$é tych wrazen, obejmujacych cate
cialo?”®. Haptyczno$é staje sie dla niej modalnoscia wzroku, lecz réwniez
stuchu, smaku 1 wechu, a takze zmystu réwnowagi 1 zmystu kinestetycznego
(propriocepcja). Badaczka wskazuje na ,,multisensoryczny, somaestetyczny
1 synestetyczny wymiar haptycznosci”'. Powotuje sie przy tym na inspiracje,

Kalinowska, Bartosz Kokosinski, Maciej Kurak & Max Skorwider, Kamil Kuskowski, Pawel
Lubowski, Karina Marusinska, Pawel Matyszewski, Magda Moskwa, Justyna Olszewska,
Ewa Partum, Wlodzimierz Pawlak, Andrzej Pawlowski, Maria Pininska-Bere$, Krystyna
Piotrowska, Damian Reniszyn, Erna Rosenstein, Aleksandra Ska, Marian Stepak, Alina
Szapocznikow, Beata Szczepaniak, Grzegorz Sztwiertnia. Zob. https://csw.torun.pl/sztuka/
wystawy/wystawa-nwystawa-nie-dotykaj-haptyczne-aspekty-sztuki-polskiej-po-1945-rokuie-
-dotykaj-haptyczne-aspekty-sztuki-polskiej-po-1945-roku-4090/ (dostep: 23.04.2021).

28 https://csw.torun.pl/sztuka/wystawy/wystawa-nwystawa-nie-dotykaj-haptyczne-aspek-
ty-sztuki-polskiej-po-1945-rokuie-dotykaj-haptyczne-aspekty-sztuki-polskiej-po-1945-ro-
ku-4090/ (dostep: 23.04.2021).

29 M. Smolinska, Wprowadzenie, [w:] eadem, Haptycznosé poszerzona. Zmyst dotyku
w sztuce polskiej drugiej potowy XX i poczatku XXI wieku, Krakow 2020.

30 Ibidem, s. 13.

31 Ibidem, s. 13.
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jaka jest tekst Wojciecha Batusa®?, ktory wskazal dotykanie wzrokiem jako
istote haptycznosci w ramach klasycznej nauki o sztuce. Badacz wywiodt
poglady Aloisa Riegla z tekstéw Adolfa Hildebranda i1 Roberta Vischera,
ktorzy pisali o ,symbolicznym” czy metaforycznym traktowaniu dotyku
1 uruchamianiu go w ramach tzw. aktywnego patrzenia, wykorzystujacego
zapamietane wrazenia dotykowe.

Zmysty od wiekéw dzielono na tzw. wyzsze — wzrok 1 sluch oraz niz-
sze — smak, wech, dotyk. Na polu filozoficznym 1 estetycznym przez wieki
toczyly sie spory o istote piekna i wage poszczegdlnych zmystéw. Wzrok byt
zmyslem uprzywilejowanym. , Estetyka wizualna to opowie$é snuta przez
barwy 1 ksztatty, ktore «wigza», «przytrzymuja» nasze spojrzenie, ktore
nasze oko napotyka 1 przy ktérych zatrzymuje sie na dtuzej”®. Nastepny
co do waznosci po wzroku byl stuch. Starozytni Grecy uwazali, ze jedynie
uszy beda w stanie ustysze¢ harmonie, a oczy dostrzega symetrie. Zmysty
dotyku, smaku 1 wechu byly nazywane nie tylko nizszymi, lecz takze ciem-
nymi i kanibalistycznymi, zwiazanymi z instynktem przezycia, cielesnoécia,
materialnoscia bytu, z ludzka natura ta bardziej zwierzeca, cielesna, mniej
cywilizowana. Autorstwo tradycyjnego modelu pieciu zmystéw (wzrok, stuch,
dotyk, zapach, smak) jest przypisywane Arystotelesowi. Filozof podkreslat
uprzywilejowane miejsce wzroku na tle pozostalych zmystéw, jednoczeénie
dostrzegajac wazna role dotyku w zdolnoéci przetrwania®t. Analizujac rela-
cje poznania, dostrzegal przede wszystkim, iz wszelkie informacje docieraja
do nas poprzez zmysty. Rzeczywiste poznanie Swiata ma nature pojeciowa,
ale aby co$§ zrozumieé 1 stworzy¢ tego pojecie, musimy najpierw doSwiadczy¢
tego zmystami. Rodzimy sie bowiem, nie bedac wyposazonymi w zadne ter-
miny 1 idee; tylko zmysty moga je nam udostepni¢ 1 unaocznic.

Dhugo uwazano, ze czltowiek jest w stanie do$wiadczy¢ przezycia este-
tycznego za pomoca zmystow wyzszych, czyli wzroku 1 stuchu, zwierzeta
natomiast moga czerpac przyjemnos$¢ za poSrednictwem zmystéw nizszych:
smaku 1 dotyku®. Poza tym wzrok 1 stuch postrzegano jako zmysly niezbed-

32°'W. Batus, Dotykanie wzrokiem. O pojeciu haptycznosci w klasycznej nauce o sztuce,
»Konteksty” 2019, nr 4, s. 202.

33 M. Podgérski, Ucieczka od wizualnosci i jej spoteczne konsekwencje. Fenomen estetyki
haptycznej, Poznan 2011, s. 18.

34 Arystoteles, O duszy, przel. P. Siwek, Warszawa 1992.

% Odnoszac sie do wiedzy z zakresu biologii, trzeba stwierdzié, iz nie mamy tak wyso-
kiej wrazliwoéci tzw. zmyslow nizszych jak inne gatunki. Czlowiek nie wyksztatcil takich
zmystéw jak magnetyczny, wibracyjny czy elektryczny, cho¢ badacze wymieniaja tez wiele
dodatkowych zmystéw u ludzi, m.in. propriocepcje, nocycepcje, termocepcje, zmyst réwno-
wagi, chemoreceptory czy magnetorecepcje. Ciekawym zjawiskiem jest tez doéwiadczanie
przez niektérych ludzi tzw. synestezji — stanu, w ktérym do$wiadczenia jednego zmystu
(np. wzroku) wywotuja do$wiadczenia charakterystyczne dla innych zmystéw. Szerzej na
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ne do przetrwania?®. My$l klasyczna postrzegalta sztuke jako narzedzie du-
chowego oczyszczenia. Zmyst dotyku, jako ten dotyczacy ciala i cielesnoSci,
przez cate wieki byl traktowany jako ,,gorszy”, przyziemny, niski. Bernard
z Clairvaux glosil teze o wyzszoSci piekna wewnetrznego, a §w. Tomasz
z Akwinu przeciwstawial przezycie estetyczne ,zwyklemu postrzeganiu
1 uwarunkowanym biologicznie czynno$ciom””. W Iconologii Cesare Ripy?®
z 1593 roku po raz pierwszy pojawilo sie natomiast stwierdzenie, ze dotyk
nie musi by¢ przyjemny — moze bowiem wigzac sie takze z bélem. Dla Hegla
jedynie wzrok zastugiwal na miano najszlachetniejszego ze zmystow — jako
zmyst duchowy 1 intelektualny, czyli pozwalajacy na zachowanie dystan-
su poprzez obserwacje z pewnej odlegltoéci. Hegel okreéla zmysty wzroku
1 stuchu jako ,teoretyczne” — w etymologii greckiego stowa theoria mamy
odwolanie wlasnie do sfery wizualnej. Greckie slowo hdptein oznacza na-
tomiast: ‘ztapad’, ‘przymocowad’, ‘wiazac’, co sugeruje fizyczny kontakt
z przedmiotem.

Za poczatek uprzywilejowania zmysléw nizszych mozna uznaé osiem-
nastowieczne rozwazania Aleksandra Baumgartena, ktory jako pierwszy
utozsamia poznanie zmystowe z poznaniem piekna, tworzac tym samym tak
bliskie nam obecnie pojecie ,,estetyki”®. Zmysty stawaty sie coraz czestszymi
przedmiotami rozwazan i niekoniecznie ograniczaly sie do samego wzroku,
postrzegania — wciaz jednak dzielono je na te wyzsze 1 te pierwotne. Krytyke
nobilitacji zmystu wzroku spotkamy u osiemnastowiecznego filozofa Maine
de Birana. Twierdzil on, ze dotyk jest zmyslem, ktory umozliwia nam bez-
po$redni kontakt ze Swiatem. Dotyku nie da sie oszukaé — reinterpretuje on
wrazenie wywolane zderzeniem z rzeczywistym obiektem*. Podobne poglady
mial wspomniany juz filozof Johann Gottfried Herder, ktéry méwit o zmy-
§le wzroku: ,Zmyst wzroku dostarczy nam [...] wiekszo$¢ idei dotyczacych
powierzchni rzeczy, a zatem wiekszo$¢ przesadow: za jego to sprawa niebo

ten temat pisza: M. Koton-Czarnecka, Zmysty zwierzqt sq niesamowite. Jak postrzegajq
Swiat?, ,National Geographic Polska” 25.02.2020, https://www.national-geographic.pl/arty-
kul/zmyslowa-ostrosc (dostep: 8.03.2020); Czlowiek posiada znacznie wiecej niz 5 zmystow,
16.06.2016, https://joemonster.org/art/36446, zrédto anglojezyczne: D. Hiskey, Humans have
a lot more than five senses, 16.07.2010, http://www.todayifoundout.com/index.php/2010/07/
humans-have-a-lot-more-than-five-senses/ (dostep: 3.08.2020); A. Maczynska-Frydryszek,
M. Jaskélska-Klaus, T. Maruszewski, Psychofizjologia widzenia, red. R. Bartel, Poznan 2001.

36 W, Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé: sztuka, piekno, forma, twérczo$é, odtwdrczosé,
przezycie estetyczne, red. E. Nowakowska, Warszawa 1975.

37 Ibidem, s. 401.

3 C. Ripa, Tkonologia, Krakow 2013.

3 A.G. Baumgarten, Metafizyka, przel. i oprac. J. Surzyn, seria Biblioteka Europejska,
Kety 2012. Zob. tez: P. Kozak, Wychowaé Boga. Estetyka antropologiczna Alexandra Got-
tlieba Baumgartena na tle mysli niemieckiej pierwszej potowy XVIII wieku, Warszawa 2013.

10 Ibidem, s. 131.
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stawalo sie firmamentem, chmury — stadem barandéw, ksiezyc — btyszczaca
tarcza itd. Zdarza sie powszechnie, ze to, co widzimy tylko za pomocg wzro-
ku, widzimy w sposéb fatszywy, bledny”#!. To on sparafrazowal stynna mysl
Kartezjusza w stlowach: ,,Czuje siebie! Jestem!”, wyznaczajac tym samym
punkt centralny swoich refleksji estetycznych.

Dopiero w XX wieku, miedzy innymi za sprawa rosnacego zaintereso-
wania artystow, powstaly teorie estetyczne akcentujace udziat catej ludzkiej
zmystowos$ci w doS§wiadczeniu estetycznym 1 dzieki temu kwestionujace
stereotypy towarzyszace zmystowi dotyku*?. Estetyk Karl Aschenbrenner*?
dokonat klasyfikacji zmysléw, wedle ktorej odczucia zwigzane ze smakiem,
z temperatura i zapachem naleza do tych nizszego rzedu, bedacych jedynie
tlem dla prawdziwego przezycia estetycznego, zapewnianego nam przez
wzrok 1 stuch. Odnoszac sie do jego stow, Maria Golaszewska w Estetyce
pieciu zmystéw pisze: ,,Tu takze naleza doznania owych zmystéw «nizszych»:
zapachy, doznania dotykowe, smakowe, wrazenia somatyczne 1 kinetyczne,
ktére — zaleznie od charakteru — ulatwiaja czy umozliwiaja, albo znacznie
utrudniaja koncentracje na tym, co znajduje sie na pierwszym planie naszej
percepc)i czy koncentracji intelektualnej”**. Jedna z takich teorii jest zapo-
czatkowana przez Johna Deweya, a rozwijana obecnie przez amerykanskie-
go filozofa Richarda Shustermana estetyka pragmatyczna. Z perspektywy
pragmatycznej ponizsze rozwazania nad dotykowymi kategoriami maja na
celu nie tylko uchwycenie funkcjonowania tego zmystu w sztuce, lecz takze
wzbogacenie proceséw powstawania 1 oddzialywania samej sztuki. Badacz
proponuje nowa dziedzine wiedzy — ,,somatoestetyke”, w zalozeniu obejmu-
jaca ,krytyczne 1 majace na celu doskonalenie badania nad do§wiadczaniem
1 wykorzystywaniem ciata jako o$rodka zmyslowo-estetycznego wartoscio-
wania (aisthesis) 1 tworczej autokreacji”.

41 Cytat przytoczony przez Krzysztofa Tkaczyka w tekécie Johann Gottfried Herder.
Sensualistyczny bunt wobec klasycznej estetyki, [w:] W kulturze dotyku? Dotyk i jego re-
prezentacje w tekstach kultury, red. A. Lebkowska, .. Wréblewski, P. Badysiak, Krakow
2016, s. 20.

42 Warto tu podkresli¢, ze w kulturach pozaeuropejskich ta kwestia wyglada inaczej:
do$wiadczenie estetyczne jest ujmowane jako angazujace cato$é cielesnej egzystencji czto-
wieka. Przyktadem moze by¢ japonska ceremonia parzenia herbaty, w ktorej oprécz walo-
réw wizualnych i smakowych istotne sg aspekty haptyczne (np. doznanie faktury naczynia
wypelnionego naparem).

4 K. Aschenbrenner, Jak mozliwa jest sztuka?, przet. M. Gotaszewska, [w:] Eseje o piek-
nie. Problemy estetyki i teorii sztuki, red. K. Wilkoszewska, Warszawa—Krakéw 1988; [takze
w:] Eidos sztuki, red. M. Gotaszewska, Krakow 1988.

4 M. Golaszewska, Estetyka pieciu zmystow, Warszawa—Krakow 1997, s. 117.

4 R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna. Zywe piekno i refleksja nad sztukq, red. nauk.
A. Chmielewski, przet. A. Chmielewski i in., Wroctaw 1998, s. 138.
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Dotyk sceny, czyli odbiorca w uscisku performansu i spektaklu

Jak shusznie zauwaza wspédtczesna badaczka performansu: ,,Ograni-
czajac sie jedynie do zmystu wzroku, umniejszamy nasze cztowieczenstwo.
W poprzek tej powszechnej tendencji wystepuje dotyk — jako interakcja
z rzeczywistoScia [...], jako pragnienie kontaktu z realna rzeczywistoScia
1 pominiecie powszechnej retoryki iluzji, wreszcie jako wyjScie z usankcjo-
nowanych spotecznie regut istnienia”é. Nazywa wzrok ,zmystem dystansu
inarzedziem iluzji”*?, dotyk natomiast postrzega jako metode odejécia od ilu-
zorycznoscl 1,,wejscia w bezposrednio$é, a przede wszystkim wzajemno§¢’8,

Klasyczny juz performans najbardziej znanej i opisanej artystki tej
sztuki, Mariny Abramovié, bedzie najlepsza ilustracja tych stéw. Impon-
derabilia z 1977 roku to performans, ktorego koncepcja zakltadala mocne
skrocenie dystansu i wejécie w bezposredni kontakt z odbiorca. Podstawa
jego stworzenia byla bliska relacja artystow — Mariny oraz jej zyciowego
1 artystycznego partnera Uwego Laysiepena, nazywanego Ulayem. Przez
dekade stworzyli oni serie prac ikonicznych dla historii body artu. Gtéwnym
celem ich zyciowo-artystycznego zwiazku bylo eksplorowanie cielesnosci,
w tym zanegowanie podziatu na dwie ptcie. W performansie Imponderabilia
Ulay 1 Marina stali nago po przeciwlegltych stronach futryny w waskim przej-
§ciu w przestrzeni Muzeum Galleria d’Arte Moderna w Bolonii, a pomiedzy
nimi musieli przeciska¢ sie widzowie, dokonujac réwnoczesénie wyboru, do
kogo odwrdcié sie twarza. Luka miedzy ich ciatami zostata okreslona jako
metafora kanatu rodnego. Performans miatl trwac trzy godziny, ale zostat
przerwany przez policje po zaledwie dziewie¢dziesieciu minutach, poniewaz
uznano go za obsceniczny. ArtySci specjalnie przekraczali granice komfortu,
zeby pokazaé, jak bardzo wspétczesna kultura powoduje, ze nie jesteSmy
przygotowani na kontakt z drugim cztowiekiem, oraz jak bardzo stabuizo-
wane sa nago$c¢ 1 intymno$é. Performans mocno skracat dystans pomiedzy
tworca, dzielem a odbiorca, angazujac silnie zmysty, w tym zwlaszcza ,,pro-
wokujac” zmyst dotyku.

Artystka od lat poddaje swoje ciato ekstremalnym doswiadczeniom
1 wprowadza widzéw/uczestnikéw swoich dziet w skrajne stany emocjonal-
ne. Konsekwentnie redefiniuje to, czym jest 1 czym moze by¢ sztuka wspét-
czesna, a je) narzedziem jest wlasne cialo, ktérego granice 1 wytrzymato§é
bezwzglednie testuje. Przeprowadza na nim artystyczne eksperymenty zwia-
zane z bdélem, obrzydzeniem, reakcjami na ingerencje fizyczne (np. Rytm 10,

46 S. Bak, Dotyk w performansie, [w:] W kulturze dotyku? Dotyk i jego reprezentacje...,
ed. cit., s. 305.

47 Ibidem, s. 304.

48 Ibidem, s. 306.
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1973; Rytm 5, 1974; Rytm 0, 1974; Thomas Lips / Lips of Thomas, 1975; Art
Must Be Beautiful / Artist Must Be Beautiful, 1975; Relacje w przestrzeni,
1976; Batkariski barok, 1997).

Jednym z bardziej brutalnych performanséw, na ktéry sie zdecydowa-
la, byl Thomas Lips. Doszto do niego w 1975 roku w Galerie Krinzinger
w Innsbrucku, na zaproszenie galerii. Tytul akcji artystka zaczerpneta
od imienia 1 nazwiska jednego ze swoich kochankéw. Podczas trwajacego
dwie godziny performansu najpierw spozyta kilogram miodu srebrna tyz-
ka, nastepnie wypila litr czerwonego wina wprost z krysztatowego kielicha,
a po wypiciu rozbita kieliszek. Czynnoéci te wykonywala w wolnym tempie.
Nastepnie wyciela sobie na rekach szramy, a na brzuchu piecioramienna
gwiazde. Naga, biczowala sie, az tryskata z niej krew. Nie przestawala az
do momentu, kiedy przestata odczuwac bél. Opowiadata, ze czula sie, jak-
by przekroczyta §ciane cierpienia. Nastepnie polozyta sie na podlodze, na
krzyzu zbudowanym z blokéw lodu. Woéwczas opuszezono na nig grzejnik,
wezeénie] podwieszony drutami pod sufitem. Za przyczyna ciepta, ktére on
emitowal, pociety brzuch kobiety nie przestawal krwawi¢. Ona sama lezata
nieruchomo i oddychata najwolniej, jak umiata, poddajac tylna czesé ciala
dziataniu przenikliwego zimna, a przednia — przeszywajacego ciepta. Jak
zauwaza Erika Fischer-Lichte: ,W tym performansie chodzi o dziatania
autoreferencyjne, ustanawiajace specyficzng rzeczywisto$é (do czego, na-
wiasem mowiac, zawsze prowadza konkretne dziatania). Dzieki temu moga
one spowodowaé przemiane artystki i uczestnikéw jej performansu, nieza-
leznie od tego, jaka postaé przybierze owa przemiana. Jak jednak zastoso-
waé w tym przypadku kryterium fortunnosci badz niefortunnoéci? Nie ma
watpliwosci, ze artystka zjadla zbyt wiele miodu i1 wypita zbyt wiele wina
oraz faktycznie poranilta swoje ciato, uzywajac zyletki i pejcza. Nie ma tez
watpliwosci, ze kres jej cierpieniom potozyli widzowie, ktérzy podniesli ja
z bryt lodu 1 wynie$li z sali. Czy jednak tym samym performans sie udat?”4.
Wydaje sie, ze na to pytanie mozna odpowiedzie¢ twierdzaco, gdyz odbiorcy
weszli z artystka w interakcje w ramie dzialania, ktéra wyznaczyta im in-
stytucja (galeria sztuki), cho¢ jednoczes$nie jq przekroczyli. Performerka nie
poddawala sie biernie skierowanej przeciw niej przemocy, przynoszacej bol
1 cierpienie, lecz za kazdym razem aktywnie jej doSwiadczala. A cielesno§é,
zmystowo§é, bél staly sie gtéwnymi skladnikami-aktorami dramaturgii
tego performansu.

Abramovié¢ jest bohaterka nagrodzonego przez publicznosé Berlina-
le amerykanskiego dokumentu Matthew Akersa, pokazujacego jej zycie

4 K. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Kra-
kéw 2008, s. 34.
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1 twérczoéé przez pryzmat jednej z najbardziej spektakularnych akeji ar-
tystycznych, ktora przeprowadzita podczas wielkiej retrospektywy swoje;j
tworczosci w nowojorskim Museum of Modern Art w 2010 roku. Przez trzy
miesiace na kilka godzin dziennie siadala bez ruchu na krzesle w galeryjnej
sali. Przysiadali sie do niej zwiedzajacy. Opisywane przez nich pdzniej do-
Swiadczenie okazato sie trudng préba ciata i emocji. W wyniku tej swoistej,
pozbawionej stéw psychoterapii pomiedzy artystka a widzami tworzyly sie
spontaniczne relacje — wiele oséb, patrzac jej w oczy, plakato. Co ciekawe,
dramaturgia tego do$§wiadczenia artystycznego, a jednoczesnie gleboko
osobistego, rozgrywatla sie przede wszystkim na poziomie zmyshu wzroku®.
,Cielesna wspdtobecnosé wykonawedéw 1 widzow umozliwia przedstawie-
nie, to ona je stanowi. Zeby przedstawienie moglo sie odbyé, wykonawcy
1 widzowie musza sie zebrac¢ na okreslony czas w okre§lonym miejscu i ra-
zem co$ przedsiewzial. [...] Cielesna wspotobecno§é oznacza racze) relacje
miedzy podmiotami. Widzowie to bowiem réwnorzedni uczestnicy, ktérzy
biorac udziat w grze, powotuja do istnienia przedstawienie dzieki swoje]
fizycznej obecnosci, percepcji, a takze dzieki swoim reakcjom. Tym samym
przedstawienie powstaje jako wynik interakcji miedzy aktorami 1 widza-
mi”®'. Najwazniejsze jest to, co wydarza sie miedzy uczestnikami, rodzaj
,duchowej infekeji”, ktéra sie miedzy nimi rozprzestrzenia, to, co sie wydarza,
wspolprzezywanie — zar6wno na poziomie zmyslowym, jak i afektywnym.
Widz nie tylko obserwuje, w jaki sposéb dochodzi do zamiany r6l miedzy
publicznoécia a aktorami, budowania 1 niszczenia wspélnoty czy tworzenia
bliskoéci i dystansu, lecz takze do§wiadcza tych proceséw na wlasnej skérze
jako uczestnik przedstawienia.

,2Dotyk sceny” moze sie przejawiac takze w inny sposob. Eksperyment
na poziomie zmystowego odbioru spektaklu stal sie punktem wyjscia do
stworzenia dwéch innych ciekawych projektéw przez Adama Ziajskiego —
rezysera 1 dyrektora Centrum Rezydencji Teatralnej Scena Robocza w Po-
znaniu. Nie méw nikomu®* 1 Spojrz na mnie® to spektakle, ktérych dra-

°0 Film dokumentalny: Marina Abramovié: Artystka obecna / Marina Abramovié: The
Artist Is Present, USA 2012/ 106’, rezyseria: Matthew Akers, Jeff Dupre.

51 E. Fischer-Lichte, op. cit., s. 46-47.

52 Nie mow nikomu, scenariusz i rezyseria: A. Ziajski, prapremiera: 25.11.2016, Centrum
Rezydencji Teatralnej Scena Robocza, wideo: kolektyw wooom visuals, dZzwiek: M. Frycz, ko-
stiumy 1 scenografia: Grupa Mixer, obsada: J. Frackowiak, Z. Madra, K. Madry, P. Nowak,
D. Mroczek-Dabrowska, A.M. Turek, A. Ziajski.

% Spdjrz na mnie, rezyseria i scenariusz (na podstawie historii bohateréw): A. Ziajski,
prapremiera: 23.02.2018, Teatr Slaski im. Stanistawa Wyspianskiego w Katowicach, premiera
poznanska: w ramach cyklu Teatr Powszechny w CK Zamek, scenografia i kostiumy: Grupa
Mixer, wizualizacje: F. Czernow, audiodeskrypcja: I. Mrochen, realizacja dzwieku: M. Frycz,
M. Lichtanski, realizacja §wiatta: T. Wustrau, realizacja projekcji: B. Kozbial, asystent rezyse-
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maturgia opiera sie na grze z naszymi przyzwyczajeniami percepcyjnymi.
Spektakl Nie moéw nikomu powstat jako manifest wobec zdegenerowania
jezyka oraz obecnych w nim strategii wykluczania i przemocy. Ziajski tak
tlumaczy jego geneze: ,Jestem gteboko przejety 1 zawstydzony stanem jezy-
kowej wspdlnoty. Mam nieodparte wrazenie, ze uzywanie stéw 1ich znaczen
z coraz wieksza intensywnoécia staje sie narzedziem zbiorowej konfrontacji,
walki wszystkich ze wszystkimi. [...] Do realizacji spektaklu zaprositem
osoby niestyszace. Wérdod nich jest réwniez jedna osoba niewidoma. Na
poczatku czutem sie zawstydzony tym, jak reaguje i co o nich wiem. Dzi-
siaj cheialbym krzyknaé: wybieram milczenie! Ale jak tu wykrzyczeé takie
wyznanie?”?*. Rezyser przede wszystkim musial sprobowaé wytaczyé jeden
ze zmystow — uznawany przez cate wieki jako jeden z dwéch tzw. zmystow
wyzszych stuch — aby wej$¢ w §wiat aktoréw-bohateréw. Osoby niestyszace
czy niedoslyszace moga poczuc sie na tym przedstawieniu jako widzowie
,docelowi”, a na co dzien petnosprawni — na swdj sposob uposledzeni w jego
odbiorze (Swiadczy o tym juz sam sposob gry — calo$é jest grana w jezyku
migowym z polskimi napisami, publicznosé bez zaburzen stuchu siedzi w wy-
gluszajacych stuchawkach). Autentycznosci catemu do§wiadczeniu dodaje
to, 1z projekt opiera sie na osobistym doéwiadczeniu os6b niestyszacych
grajacych w spektaklu oraz na reportazu Anny Goc Gtusza, ktéry opowiada
o trudnej codziennosci oséb gltuchych 1 niedostyszacych w Polsce®. Ziajski
dostrzega tez aspekt estetyczny — jezyk migowy jest tréjwymiarowy, a przez
to niezwykle choreograficzny. Rezyser opowiada o izolacji komunikacyjne;,
uzywajac bardzo wyrazistych, a zarazem prostych §rodkéw scenicznych.
Odbiorcy spektaklu dostaja wygluszajace dzwiek stuchawki, gdyz ze sceny
czesto rozlega sie nieznoény hatas, skierowany do niestyszacych aktoréw,
aby poprzez drgania fal dzwiekowych mogli ,poczué¢” dzwiek. Rezyser jest
tu zarazem scenicznym wykonawcg (oczywiste jest tu skojarzenie z Tade-
uszem Kantorem). Kieruje dZwiekiem 1 obrazem, kreujac spontanicznie,

ra: M. Markiewicz, przewodniczka aktoréw niewidomych: A. Fielek, inspicjent: A. Kandziora,
producent wykonawczy: M. Dlugowska-Btach, kierownik techniczny: M. Rokita, projekt pla-
katu: J. Lemanska, zdjecia: P. Jendroska, autorka zapachu ciemnoéci: A. Cacha (Olfaktura),
obsada: M. Bak, B. Blaszczynski, G. Kania, A. Machon, M. Piotrowski, A. Stowik i pies Kora
(do lutego 2020) / pies Asari (od lutego 2020), M. Wierzbicki, A. Ziajski oraz M. Frycz, muzyka
na zywo 1 I. Mrochen / M. Markiewicz, audiodeskrypcja na zywo. Znamienne jest, jak wiele
0s6b o roznych specjalizacjach zawodowych byto zaangazowanych w powstanie tego projektu;
dlatego wymieniam je tu wszystkie.

> http://www.scenarobocza.pl/spektakl/1600-nie-mow-nikomu/ (dostep: 21.04.2021).

% Gtusza, rez. A. Goc, ,Tygodnik Powszechny” 22.08.2016, https://www.tygodnikpo-
wszechny.pl/glusza-35169 (dostep: 21.04.2021). Reportaz ma wersje do czytania i do stucha-
nia — w nagraniu zamieszczonym na stronie czasopisma czyta go Anna Dymna, a przektada
na jezyk migowy Magdalena Sipowicz.
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improwizujaco nastrdj i rytm tego spektaklu. Porusza antena, co powoduje
gwaltowne zmiany brzmienia hatasu, a w §lad za dzwiekami idg projekcje
monochromatycznych, niebiesko-biatych plam oraz linii, rzucane na boczne
$ciany, ktore sa zbiezne w tonacji 1 natezeniu z hatasem. Na tylnej Scianie
pojawia sie napis méwiacy o tym, ze na pewno nie zrozumiemy kogo$, kto
ze $ciszonego telewizora méwi do nas po wegiersku. A to jest sytuacja ludzi
nieslyszacych. Na scenie gra piecioro niesltyszacych wykonawcow, przyodzia-
nych w jednolite biate ubiory. Najpierw wykonuja oni gimnastyke dioni —
przygotowanie do uzycia jezyka migowego. Kolejni bohaterowie podchodza
do frontu sceny, zanurzaja rece w szklanych bankach (kazdej z proszkiem
w innym kolorze), barwig swoje ciata i ubrania 1 zaczynaja opowiadaé swo-
je historie. Ich narracja nie jest do sluchania, lecz do ogladania — widzimy
migajace dlonie i1 ttumaczenie na ekranie. Historia dwdjki bohateréow jest
szczegoblna: pan Kazio jest gluchoniemy 1 niewidomy, a jego partnerka
zyclowa, pani Zosia, porozumiewa sie z nim, kreslac palcem na jego dtoni
znaki specjalnego jezyka dla gtuchoniemych niewidomych. Dotyk stat sie
dla nich podstawowym zmystem komunikacji 1 — dla niego — jakiegokolwiek
kontaktu ze $wiatem zewnetrznym5®,

7 kolei w Spdjrz na mnie na pierwszym planie jest warstwa dzwiekowa
przedstawienia, gdyz odwotuje sie ono do doS§wiadczen oséb niewidzacych
1 stabowidzacych. Ale pojawia sie tez proba uruchomienia zmystu wechu —
Aleksandra Cacha z Olfaktury podjeta prébe stworzenia zapachu ciemnosci.
Tworcy zadbali o jak najbardziej multisensoryczny odbidr, nie zaniedbujac
tych sprawnie dzialajacych zmystow. Sam plakat do spektaklu zostal za-
projektowany tak, ze na bialtym tle w samym jego centrum wytloczono tytut
zapisany alfabetem Braille’a. Ziajski przez kilka miesiecy przeprowadzal
wywiady z osobami niedowidzacymi, ociemnialymi i niewidomymi. Na tej
podstawie powstal scenariusz. Sposrdd tych osob wybrat bohateréw spekta-
klu, reportazu teatralnego, ktorzy wystepuja na scenie obok aktorow Teatru
Slaskiego. Przedstawil na scenie $wiat, ktérego nie da sie zobaczyé. Spektakl
kazdorazowo jest grany z audiodeskrypcja, w zwiazku z czym liczba miejsc
jest ograniczona przez liczbe stuchawek. Piecioro niewidomych bohateréw
opowiada o swoim do$wiadczeniu bycia niewidzialnymi, osamotnionymi
1 wyizolowanymi przez to, ze sg niewidomi. To teatr dokumentalny, w kto-
rym realne osoby opowiadaja o swoich autentycznych do§wiadczeniach.
O swoistej stygmatyzacji oséb niewidzacych w symboliczny sposéb méwia juz
pierwsze sceny spektaklu, w ktorych zostaja przywolane fragmenty Ksiegi
Rodzaju dotyczace stworzenia §wiata. Odczytuje je syntezator mowy cha-

%6 W opisie spektaklu wykorzystano fragmenty recenzji J. Tyszki Zza szyby po we-
giersku, 21.12.2016, https://teatralny.pl/recenzje/zza-szyby-po-wegiersku,1802.html (dostep:
21.04.2021).
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rakterystyczny dla urzadzen lektorskich, ktorymi postuguja sie niewidomi.
Cytaty z Ksiegi Rodzaju sa przeplatane kolejnymi opowieSciami pieciorga
bohateréw spektaklu, niewidomych badz stabowidzacych. Cho¢ jesteSmy
w stanie rozrézni¢ ich glosy, to jednak nie przypiszemy tej mowy do kon-
kretnych cial, gdyz kostiumy i scenografia zaprojektowane przez Grupe
Mixer daza do unifikacji postaci i przestrzeni. Wszyscy aktorzy nosza te
same biate kaftany, ich twarze oslaniaja mocno przylegajace maski, a rzu-
towane na $ciany 1 podtoge wizualizacje (proste figury geometryczne, kratki,
kota, barwne plamy 1 krzywe linie) powoduja, ze ciata aktorow catkowicie
zlewaja sie z przestrzenia. ,, Ta «niewidoczno$§é» 1 anonimowos§¢ bohaterow,
ktéra uzyskuje sie dzieki efektom wizualnym, jest zamierzona i — ttumaczy
Ziajski — ma odnosié¢ sie do sytuacji «niewidzialno§ci» os6b niewidomych
w spoteczenstwie”®’. Cale przedstawienie rozgrywa sie w mroku, a momenta-
mi w catkowite]j ciemnosci — to zmusza widzow do przyjecia takiego modelu
percepcji, ktory wyklucza dominacje wrazen wzrokowych. Przeciwstawione
1m doznania akustyczne poteguje uzycie stuchawek — ptynace z nich dzwieki
to zaré6wno muzyka, szumy, jak i1 glosy aktoréw®s,

W ten sposéb ksztaltuje sie estetyka zmyslow; smak, wech 1 dotyk zy-
skuja wreszcie nalezne im miejsce. To dziatania czesto na styku réznych
sztuk — dziatan performatywnych, teatralnych, z zakresu sztuk wizualnych
1innych. Olfaktologia coraz mocniej wkracza do dziatan artystycznych, a po-
wszechny okulocentryzm zostaje poddany krytyce. Teatr, podobnie jak sfe-
ra projektowania 1 sztuk wizualnych, jest doskonalym polem do dziatania
w obszarze sensoryki. Zmysly buduja nasza historie, pamieé, emocjonalno$c.
Za ich sprawa mozliwe stajq sie przekraczanie dominujacego porzadku
1 przywrocenie communitas, uruchamiajacego wszystkie zmysty.

Dotyk ekranu, czyli immersja zmystow

Immersja to pojecie z zakresu fizyki, pochodzace od lacinskiego stowa
immergo — ‘zanurzam’. W $cisle naukowym sensie odnosi sie do metody sto-
sowanej w mikroskopii polegajacej na zwiekszeniu zdolno$ci rozdzielczej mi-
kroskopu optycznego poprzez ,,wypelnienie przestrzeni miedzy przedmiotem
a plerwsza, soczewka obiektywu mikroskopu przezroczysta ciecza”’, a w astro-
nomii oznacza ,wejécie jednego ciata niebieskiego w cien drugiego”. Jednak

°T'W opisie spektaklu wykorzystano fragmenty recenzji M. Figzal-Janikowskiej Sceny
widzialnosci, 21.03.2018, https://teatralny.pl/recenzje/sfery-widzialnosci,2313.html (dostep:
22.04.2021).

58 M. Figzat-Janikowska, op. cit.

% https://sjp.pwn.pl/sjp/immersja;2561260 (dostep: 20.03.2021).
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wspotczesnie to pojecie coraz czeSciej pojawia sie w kontekécie technologii
1 mediéw elektronicznych 1 jest ttumaczone jako proces ,zanurzania” czy
,pochtaniania” odbiorcy przez rzeczywistosé elektroniczna, przez co dochodzi
do ,zanurzenia zmystéw”. Zwlaszcza sposéb percepcji gier komputerowych
jest opisywany w kontek$cie ich immersyjnego odbioru. Gracz znajduje sie
w pozycji tego, ktéry faktycznie dziata na gruncie §wiata wirtualnego, przy
czym bariery fizjologiczne — brak cielesnego bycia w owym $wiecie — nie maja,
wplywu na jego zaangazowanie. Swiaty wirtualne projektowane przez twor-
cow gier komputerowych umozliwiaja zanurzenie sie w nie. Gracze nadal
maja Swiadomo$¢, ze maja do czynienia z medium, ktore tylko reprezentuje
$§wiat, nie tworzy go realnie®.

Okres pandemii silnie wplynal na eksploracje tej wlasnie przestrzeni
wirtualnego kontaktu miedzy twoérca a odbiorca. Sa to przede wszystkim
projekty bardzo oczywiste 1 od lat juz obecne w praktyce wielu instytucji
1 dziataczy kultury (cho¢ na duzo mniejsza skale niz obecnie), takie jak
zapisy spektakli udostepniane online czy wirtualne wystawy na stronie
muzeum lub galerii. Jednak niektére z tych dzialan przybraly immersyjna
forme, bardzo mocno angazujac w swdj przebieg publicznosé. Przyktadem
sq tu spektakle Teatru Usta Usta Republika Ambasada 2.0 1 777 online®,
ktére miaty premiere na platformie Zoom. Nie sa one zapisami filmowymi
udostepnionymi widzom ani nawet prezentacjami w czasie rzeczywistym,
ale interaktywna forma sztuk performatywnych, w ktoérej od widza wyma-
ga sie aktywnosci 1 zaangazowania. Dwa jubileuszowe spektakle (zesp6t
w 2020 roku obchodzit dwudziestolecie istnienia) potwierdzily wieloletnig
strategie tworcza zespolu, ktory eksploruje nietypowe przestrzenie 1 szuka
nieoczywistych form kontaktu z widzem.

Cho¢ spektakl Ambasada z 2006 roku pierwotnie wymagat olbrzymie-
go zaangazowania — od internetowej rejestracji, przez wizyte w jednym
z klub6éw, po jazde samochodem do wiezy zegarowej poznanskiego Zamku
1 wedréwke po nim w péznych godzinach nocnych, to ten z 2020 roku wcale
mu nie ustepowal. To przedstawienie z gatunku site-specific theatre, cho¢ na
poziomie eksperymentéw teatralnych préby grania w internecie pojawiaty
sie juz wczeéniej (pierwsza premiera internetowa odbyla sie 12 grudnia

6 K. Prajzner, Tekst jako swiat i gra. Modele narracyjnosci w kulturze wspdétczesnej,
L.6dz 2009, s. 26.

51 Ambasada 2.0, Teatr Usta Usta Republika, spektakl online w aplikacji Zoom, premie-
ra: 22—-24.05.2020, rezyseria: W. Winski, scenariusz: E. Kaczmarek, K. Macejko, W. Winski,
http://www.ustausta.pl/ambasada-2/ (dostep: 20.04.2021).

62 777 online, Teatr Usta Usta Republika, spektakl online w aplikacji Zoom, premiera:
16.10.2020, rezyseria: W. Winski, scenariusz: E. Kaczmarek, K. Macejko, W. Winski, http://
www.ustausta.pl/777-online/ (dostep: 20.04.2021).
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1993 roku za poérednictwem IRC — Internet Relay Chat, HamNet®® w ada-
ptacji Stuarta Harrisa rozgrywal sie na czacie 1 uczestniczyli w nim na zywo
zarowno aktorzy, jak i zwykli internauci; od 2011 roku jest tez realizowa-
ny projekt wirtualnej sceny przy uzyciu social mediéw przez Maxim Gorki
Theater, zapoczatkowany premiera spektaklu Effi Briest). Cho¢ kontakt na
linii widzowie—aktorzy jest mocno zaposredniczony, to jednak jest jak naj-
bardziej zywy, silny, angazujacy 1 na swdj sposob bezposredni. Ambasada
2.0 nie jest bowiem jedynie odtworzeniem rejestracji spektaklu-zdarzenia,
czyli przedstawieniem mediatyzowanym, ale rozgrywanym przy udziale
widzéw w czasie rzeczywistym, tyle ze w wirtualnej przestrzeni.

Paradoksalnie wydaje sie zatem, ze mimo technologicznego zaposred-
niczenia zostaje utrzymana w mocy kategoria liveness (nazywosé*) i mimo
dystansu przestrzennego zostaje zachowana autozwrotno$¢ komunikacji.
Aktorzy graja w czasie rzeczywistym, sa tu 1 teraz, cho¢ po drugiej stronie
ekranu. Ponadto — co mocno wykorzystuja tworcy z grupy Usta Usta Repu-
blika — maja szanse wchodzi¢ w interakcje, dostrzec w okienkach widzow,
zadac¢ im pytanie lub o co$ poprosié. Malgorzata Sugiera zauwaza, iz wsp6t-
czeénie to pojecie bardzo rozszerzylo swoje znaczenie 1 odwotuje sie do pojeé
,nhazywos¢ online” oraz ,nazywo$¢ grupowa”. Badaczka zwraca uwage na
obecna w obu wypadkach ,nieprzerwana, technologicznie zaposredniczona,
(przez Internet czy telefonie komérkowa) wspélobecno$é z innymi w tym
samym czasie, cho¢ nie w tym samym miejscu. Co istotne, tak poszerzona
definicja nazywosci obejmuje takze interakcje z maszynami, ktore jako
czesé petli feedbacku zyskuja wrazenie «zycia» 1 sprawczosci. [...] dokonato
sie w tej definicji kolejne istotne przesuniecie: juz nie ontologia zywych cial
1nie relacja miedzy mediami a technologiami okazuje sie zrédlem nazywosci,
lecz afektywne doéwiadczenie uczestnika wydarzenia, 1 to niezaleznie od
stopnia oraz sposobu technologicznego zaposredniczenia”®. Kolejni badacze
tego pojecia ida jeszcze dalej, proponujac zamiast binarnej pary podejscie
komplementarne, w ktéorym $wiaty realny i wirtualny nie konkuruja ze
soba, lecz sie uzupetniaja.

Widz staje sie aktywnym wspotkreatorem calego wydarzenia. Jego
dostep do przedstawienia warunkuja zaplecze 1 umiejetnosci technologicz-
ne — wypelnienie formularza na stronie internetowej spektaklu®, wymiana

5 O tym projekcie pisze T. Kubikowski. Zob. Teatr w sieci, [w:] Kultura i sztuka u progu
XXT wieku, red. S. Krzemien-Ojak, Biatystok 1997.

64 P. Auslander, Na Zywo czy..., przet. M. Borowski, M. Sugiera, ,,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2012, nr 107.

% M. Sugiera, Nazywosé, [w:] Performatyka: terytoria, red. E. Bal, D. Kosinski, Krakéw
2017, s. 146-147.

5 http://www.tlustalangusta.pl/ambasada (dostep: 18.05.2020).
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korespondencji mailowej z Pierwszym Sekretarzem Ambasady, zainstalowa-
nie aplikacji Zoom. Do zainteresowanego udziatem odbiorcy sa adresowane
liczne techniczne wskazéwki: ,,zainstaluj na swoim laptopie lub komputerze
aplikacje ZOOM — odradzamy korzystanie z telefonu komérkowego”; ,zadbaj
o0 szybko§¢ 1 stabilnoéé Twojego potaczenia internetowego — nie chceielibySmy
sie nawzajem znienacka straci¢, nieprawdaz?’; ,na czas spotkania zapew-
nij sobie miejsce 1 spokdj, aby nikt Ci nie utrudnial wizyty — uczestnictwo
postronnych os6b jest niewskazane”; ,zaopatrz sie w stuchawki (z mikro-
fonem), aby nic nie umkneto Twojej uwadze”; ,poéwieé¢ kilka minut, aby
skonfigurowaé komunikator ZOOM — spéjrz na krétki poradnik przygo-
towany przez nasza Administracje”. Wérdd tych technicznych wskazéwek
znalazla sie 1 taka, ktéra méwita: ,,Zaopatrz sie w mala przekaske oraz cos
stodkiego (batonik, ciastko, czekoladka)”. Okazuje sie p6zniej, ze warto
byto mieé te przekaske przygotowana, bo stala sie czeScig artystycznych
dziatan. Stajemy sie wspoétuczestnikami na wielu poziomach spotkania.
Poziom techniczny jest tu baza niezbedna do nawiazania sie relacji. Naste-
puje wymiana mailowej korespondencji z Pierwszym Sekretarzem, p6zniej
zostaje przygotowane miejsce spotkania (ze slodka przekaska wlacznie),
potem jest wejscie w kontakt ,,na zywo” w wirtualnym $rodowisku interne-
tu, a jednoczeénie wejscie dzieki tym narzedziom w realna (cho¢ wirtualna)
przestrzen poznanskiego Zamku. Do tego dochodza wezesniejsze doswiadcze-
nia samego odbiorcy teatralnego: czy widzial jakie§ inne spektakle zespotu,
czy uczestniczyl w pierwszej Ambasadzie z 2006 roku, czy interaktywnosé
w kulturze jest dla niego czyms$ znanym 1 oswojonym, czy tez zupelnym rno-
vum. Dramaturgia spektaklu zasadza sie na sprzezeniu zmysléw realnych
z ich wirtualnym przetworzeniem. Tworcy staja przed nowymi problema-
mi — od perfekcyjnego opanowania medium przekazu, przez nieco bardziej
filmowe niz teatralne kwestie, sposéb kadrowania siebie i przestrzeni czy
zastosowanie natezenia glosu, po reakcje na zachowania 1 wypowiedzi sa-
mych widzéw-wspdtuczestnikéw (czy udzielaé im wskazowek technicznych
podczas trwania spektaklu, jak zareagowaé na to, ze kto§ w tym czasie
piecze ciasto czy karmi dziecko). Te niepokoje 1 trudy realizacyjne Swietnie
oddaje Marcin Glowinski, jeden z tworcow projektu: ,Jest sie¢ czy nie ma
sieci, oto jest teatr w czasach pandemii. Siedemnascie oséb na Zoomie. Za-
raz zaczynamy, nie, to nie jest spektakl, to jest dziesie¢ rozpoczynajacych
sie co 15 minut spektakli, dla dziesieciu grup widzéw [...]. Gdzie$ na gra-
nicy Niemiec 1 Luksemburga siedzi rezyser, potelektronowy maézg, WW”67,
A zespdt na swoim profilu facebookowym po premierze dodaje: ,,GraliSmy na

57 https://'www.facebook.com/photo.php?fbid=3462480057115219&set=a.197707623
592495&type=3&theater (dostep: 15.06.2020).
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zywo, obserwujac Wasze reakcje i stuchajac Waszych odpowiedzi. [...] Byé
moze teatr w sieci oddziela nas ekranem, ale skraca dystanse”®®. W trak-
cie trwania spektaklu uczestnictwo ma caly czas charakter interaktywny:
widzowie wedruja po korytarzach 1 salach zamkowych, wypelniaja ankiety,
a ich odpowiedzi sa wykorzystywane w dalszych dzialaniach 1 istotne dla
przyznania koncowego azylu w ambasadzie.

W 777 online uczestnictwo publicznosci przebiega podobnie — wymaga
zaangazowania, interakcji, nieustannej czujnosci po obu stronach monito-
ra 1 shuchawek. Spektakl premierowy z 2007 roku, grany na parkingu pod
placem Wolnoéci, w zatozeniu takze wymagat zaangazowania publicznoéci.
Najnowsza ,zoomowa” realizacja wnosi do sfery odbioru nowy aspekt — duza,
intymno$¢ spotkania z artystami. Po zalogowaniu na platforme Zoom widz
przechodzi na strone spektaklu, otrzymuje przydomek (odwotujacy sie do
kolor6ow, np. Czerwona, Biaty, Niebieska) 1 rozpoczyna podréz po wirtual-
nych pokojach (nazwanych: wiedza, wiara, mito§¢, zazdroé¢, zbrodnia czy
zdrowie). Widzowie sa przelaczani do réznych pokoi, towarzysza im w tym
inni widzowie-uczestnicy, a zdarza sie, ze czasem sa zupelnie sami— twarza,
w twarz (ekran w ekran) z aktorem. Zoom odbiera, co prawda, mozliwo§¢
polisensorycznej percepcji (przez ekran nie posmakujemy, nie powachamy,
nie dotkniemy), ale arty$ci nieustannie odwoluja sie do tych pozostalych
zmyslow (np. czestuja kawa, herbata lub czym$ mocniejszym), wpltywajac
na wyobraznie odbiorcy.

Immersywnoé¢ staje sie nowym stylem odbioru, czes$cia procesu wy-
pierania strategii percepcyjnych przez partycypacyjne. Krzysztof Maj pro-
ponuje nastepujaca definicje: ,,Pojeciem, ktére uwspdlnia Coleridge’owskie
gorliwe zawieszenie niewiary z Tolkienowska wiara w pozytywny wymiar
eskapizmu 1 Suvinowskim przekonaniem o wyobcowujacej sile §wiatotwor-
stwa, jest 1 m e r s j a — dostownie oznaczajaca zanurzenie, zagtebienie czy
pograzenie, jednak metaforycznie opisujaca pewien szczegdlny akt odbioru,
polegajacy na zatraceniu sie w $wiecie narracji”’®. Podkre§la za innymi ba-
daczami tego zjawiska, ze immersywny odbidr to taki, w ktorym uzytkownik
zanurza sie w przestrzeni wzrokowej, dzwiekowej 1 dotykowej, wlasciwej dla
danego Srodowiska tak mocno, ze stwarza sie poczucie obecnosci w wirtual-
nym $wiecie, wymykajace sie fizycznoéci. Nastepuje zredukowanie dystansu.
Immersja jest transmedialna i polisensoryczna, a jej odbiér mozna okreslié
mianem $wiatoodczucia, czyli takim partycypowaniem w fikcyjnym $wiecie,
ktore obejmuje caty zesp6t charakterystycznych dla niego cech i towarzyszy

% https://www.facebook.com/tlustalangusta/ (dostep: 15.06.2020).
% K.M. Maj, Czas $wiatoodczucia. Imersja jako nowa poetyka odbioru, ,,Teksty Drugie”
2015, nr 3, s. 372.
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jego rozwojowi”. Zastosowanie ma tu pojecie kultury uczestnictwa, ktéra
zaktada aktywnosé odbiorcow utozsamiajacych sie z realiami danego Swiata
1 osadzajacych w nich wlasne narracje.

Opisywane zjawiska wpisujaq sie silnie w tzw. zwrot afektywny. Ryszard
Nycz definiuje ,kulture afektu” jako kulture widziana przez pryzmat jej
afektywnego wymiaru oraz taka, ktéra swe specyficzne rysy zawdziecza
zaangazowaniu w afektywne relacje, ksztaltujace dominujace formy sztuki
1literatury. Badacz zwraca uwage na instytucjonalne strategie organizacji
1 zarzadzania ,spoteczenstwa do$wiadczenia” czy ,spoleczenstwa przezy-
cia”™. Tytutowe ,,afekty w kulturze” rozumie jako ,spektrum afektywnych
artykulacji pobudzen oraz reakcji — o charakterze afektéw, emocji, uczud,
nastrojéw... — manifestujacych sie w rozmaitych mediach, rodzajach, gatun-
kach kultury, a sztuki i literatury w szczegdlnosci”™. Dzieta odwotujace sie
do zmyshu dotyku wydaja sie mocno wpisywac w te definicje, gdyz nie tylko
odwotuja sie do intelektualnych i estetycznych kompetencji odbiorcy, lecz
takze poruszaja jego struktury odczuwania —1 to na poziomie zmystowym,
jak 1 wlaénie afektywnym.

Jak zatem widaé, wspétczesna humanistyka, w tym zwlaszcza estetyka,
mocno podwaza wczes$niejsze podziaty, kltadac akcent na wielozmystowy
odbiér literatury, sztuki, teatru, dziatan performatywnych. Niezmiernie
istotne sg tu kwestie odbiorcy 1 oddzialywania na jego zmysly. Coraz czesciej
w swoich do$wiadczeniach odbiorczych natrafiamy na dzieta — literackie,
plastyczne, teatralne, filmowe, performatywne — tak mocno angazujace
1 przekraczajace definicje tego, co do tej pory lezato w zakresie kompetencji
czytelnika 1 widza, ze zostajemy usytuowani na granicy swoich zdolnosci
percepcyjnych 1 mozliwosci akceptacji stopnia przekraczania granicy miedzy
dzietem a odbiorca. Te przekroczenia sa szczegdlnie widoczne w przywola-
nych tu przyktadach. Niejednorodnoéé, wielopoziomowos$é, polifoniczno$é
przekazu artystycznego stawiaja odbiorcy coraz bardziej skomplikowane
wyzwania. Coraz cze$cie] mozemy nie tylko zobaczy¢ czy wystyszeé dzielo,
lecz takze go dotknaé, posmakowaé, powachac. Zwlaszcza na poziomie do-
tykowym sa to ciekawe doznania — tytutowych chropowatoéci i szorstkosci
badz, w opozycji do nich, gltadkoéci. Niejednokrotnie twéorcy w swoich dzia-

70 Zob. ibidem, s. 382.

 R. Nycz, Wstep. Humanistyka wczoraj i dzis (w wielkim skrécie i nie bez uproszczen),
[w:] Kultura afektu — afekty w kulturze. Humanistyka po zwrocie afektywnym, red. R. Nycz,
A. Lebkowska, A. Dauksza, seria Nowa Humanistyka, t. XIX, Warszawa 2015, s. 20.

2 Ibidem, s. 21.
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laniach odwotuja sie do zjawiska synestezji, ktore polega na kojarzeniu ze
soba wrazen pochodzacych od réznych zmystéw, np. dzwiekéw z kolorami,
zapachow ze smakami itp. To zjawisko jest czeste zaréwno w jezyku potocz-
nym (np. ,chropowaty gtos”, ,,ciepty kolor”, ,stodki zapach”), jak 1 w jezyku
literackim (np. poezja Charles’a Baudelaire’a i Artura Rimbauda, twoérczo$é
Mirona Bialoszewskiego)’. W odbiorze sztuki haptycznej czy nastawionych
na wielozmystowa aktywnoéé ekspozycji, performanséw i spektakli urucha-
mia sie swoista dramaturgia — zaplanowana przez tworce, wpisana przez
niego w dzielo, ale ,,aktywowana” dopiero przez odbiorce traktowanego jako
wspotuczestnika.
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