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1.

W 2007 roku firma Apple wypuscila na rynek iPhone’a. Jego wyjat-
kowos$¢ nie polegata wytacznie na wykorzystaniu wysokiej klasy sprzetu
czy oprogramowania. W przeciwienstwie do wczesniejszych urzadzen
tego typu iPhone umozliwit uzytkownikom telefonowanie, korzystanie
z Internetu czy granie w gry komputerowe za pomoca ekranu dotyko-
wego, bez koniecznosci korzystania z fizycznej klawiatury. Znaczaco
utatwilo to interakcje 1 nadato jej plynnos¢. Powstanie iPhone’a mozna
uznac za efekt zmiany paradygmatycznej, jaka zaszla w technonaukach
na poczatku XXI wieku. Nie skupiajg si¢ one dluzej na tworzeniu har-
dware’u czy software’u, lecz na tworzeniu doswiadczenia uzytkownika.
Mam tu na mysli zjawisko User Experience Design (UX design), czyli
projektowanie doswiadczenia uzytkownika cyfrowych technologii inte-
raktywnych. Mozna w tym konteks$cie méwic o zjawisku, bo UX design
obejmuje zaréwno nowe Kierunki studiow technicznych, nowe modele
zarzadzania procesem tworzenia stron internetowych czy aplikacji
mobilnych, jak rowniez konkretne techniki i strategie pozwalajace pro-
jektantom wywolywac scisle okreslone doswiadczenia. Wykorzystujac
ustalenia psychologéw, neurologéw i marketerdéw, projektanci doswiad-
czenia nie tylko pisza algorytmy i konstruuja prototypy kolejnych
urzadzen mobilnych. Identyfikujg tez potrzeby tych, ktorzy majgq z nich
korzystac, oraz szukajg takich polaczen sprzetu i oprogramowania, by
stworzy¢ cate srodowisko dajace uzytkownikowi poczucie mozliwie
doskonalego sterowania danym urzadzeniem.

Wychodzac od projektowanego przez technonauki doswiadczenia
uzytkownika smartfona, w niniejszym artykule zastanowig¢ si¢ nad
doswiadczeniem odbiorcy w najnowszych formach post-teatralnych
wykorzystujacych réznego typu interfejsy cztowiek-maszyna. Powstanie
iPhone’a i gwaltowny rozwoj technologii mobilnych zbiegly si¢ bowiem
w czasie z rozpowszechnieniem dzialan artystycznych, w ktérych —
jak przekonuje kanadyjska badaczka nowych mediéw Christine Ross
— odbiorcy ,,zachecani sa do interakcji przede wszystkim z ekranem kom-
putera”!. Chodzi jej o roznego typu zjawiska rechno artu 1 digital artu,

1 Christine Ross, Spacial Poetics. The (Non)Destinations of Augmented Reality Art,
»Afterimage. The Journal of Media Arts and Cultural Criticism” 2010 nr 2, s. 19-24,
tu: 24. O ile nie zaznaczono inaczej, thumaczenie wszystkich tekstow obcojezycznych
przygotowal autor.
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laczace tradycyjne strategie teatralne czy performatywne z roéznego typu
technologiami cybernetycznymi. W tym konteks$cie nie mozna jednak
mowic o post-teatrze jako o po prostu kolejnym gatunku artystycznym,
ktory przychodzi ,,po teatrze” jako przestarzalym medium. Blizej mu
raczej do instalacji artystycznej w rozumieniu niemieckiej teoretyczki
sztuki Juliane Rebentisch i amerykanskiej performatyczki Claire Bishop.
Ta pierwsza w pracy The Aesthetics of Installation Art (2012) przekonu-
jaco dowodzi, ze instalacja artystyczna sprzeciwia si¢ obiektywistycznej
definicji sztuki, kwestionujac granice miedzy dzialaniem uznawanym za
artystyczne a jego kulturowymi, ekonomicznymi, spolecznymi i nauko-
wymi uwarunkowaniami?. Ta druga za$ w pracy Installation Art (2005)
stwierdza, ze w zaleznosci od konkretnego przypadku tego typu zja-
wiska artystyczne wytwarzajg okreslony typ doswiadczenia odbiorczego
1— co za tym idzie — nowe modele podmiotowosci’. Inaczej mowiac,
post-teatr wykracza poza tradycyjne klasyfikacje genologiczne, kreujac
przestrzen dla wytwarzania nowego typu doswiadczenia technologicz-
nego, ktore powstaje w wyniku dynamicznego negocjowania nowych
sposobow bycia w $wiecie i myslenia o nim.

Musze jednak zaznaczy¢, ze interesujace mnie tu doswiadczenie
odbiorcy post-teatru znaczaco odbiega od paradygmatu doswiad-
czenia, ktory pojawil si¢ na przetomie lat 60. i 70. XX wieku wraz z tym,
co niemiecka historyczka sztuki Dorothea von Hantelmann okresla
mianem ,,zwrotu doswiadczeniowego”?. Sztuka wspdlczesna odeszia
wtedy od koncepcji niezmiennego artefaktu na rzecz procesu czy wyda-
rzenia artystycznego. Performanse Josepha Beuysa czy minimalistyczne
rzezby Roberta Morrisa na rézne sposoby staraly si¢ zacheci¢ odbiorce
do bezposredniego udzialu w procesie wspoltworzenia. Z perspektywy
wspolczesnej refleksji nad mediami cyfrowymi trudno natomiast dtuzej
mowic o tym, ze odbiorcy interesujacych mnie form post-teatralnych
doswiadczaja wydarzenia artystycznego z bezposrednioscig, o jakiej
pisal cho¢by Richard Schechner w eseju Ethology and Theatre. Twierdzit
W nim, ze:

[w]raz z postepujaca cybernetyzacja spoteczenstwa, ktore progra-
muje kontakty migedzyludzkie, wzrasta rola teatru jako dzialania na zywo,
oscylujacego miedzy pozbawionymi struktur interakcjami, jakie poja-
wiajg si¢ — na przyklad na przyjeciu — 1 wymianami zdan o calkowicie
ustalonej formie i przebiegu, takimi jak rozmowa o prace. Teatr moze
miec¢ charakter polformalny, narracyjny, osobisty, bezposredni i moze
by¢ rozrywksa’.

Inaczej mowiac, formutowana przez niego koncepcja teatru i — szerzej
rzecz ujmujac — dzialania performatywnego opieratla sie na przekonaniu,
ze dzialanie artystyczne oferuje odbiorcy bezposrednie doswiadczenie

2 Zob. Juliane Rebentisch, Aestherics of Installation Art, Sternberg Press, Berlin 2012,
s. 14-15. Niemieckie wydanie pracy Rebentisch Asthetik der Installation, Suhrkamp
Verlag, Berlin 2003. Wszystkie cytaty z wydania angielskiego.

3 Zob. Claire Bishop, Installation Art, Tate Publishing, London 2005, s. 8.

4 Dorothea von Hantelmann, The Experiential Turn, http://walkerart.org/collections/
publications/performativity/experiential-turn/, dost¢p: 4 sierpnia 2017.

5 Richard Schechner, Ethology and Theatre, [w:] tegoz, Performance Theory, Taylor and
Francis, New York 2005, s. 202.
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materialnej przestrzeni i umozliwia wej$cie w fizyczna interakcje
z aktorami-performerami. Wystarczy przywolac przedstawienie Dionysus
in ’69 (1968) przygotowane przez kierowany przez Schechnera zespot
The Performance Group, gdzie tego typu doswiadczenie wytwarzano
za pomocy strategii podkreslania materialnosci znalezionej przestrzeni
warsztatu samochodowego i eksponowania fizycznosci nagich aktorow-
-performerow®. Tymczasem w tworczosci takich artystéw i grup, jak
Janet Cardiff, Rimini Protocoll czy Lundahl i Seitl, tradycyjnie rozu-
miane dzialania performerow lacza si¢ z roznego typu technologiami
cybernetycznymi (komputery, tablety, smartfony, zestawy stuchaw-
kowe), z ktérymi odbiorcy wchodza w interakcje. W takich dzialaniach
nie mozna mowic o bezposrednim doswiadczeniu odbiorcy, ktory
wchodzi w relacje wylacznie z przestrzenig 1 innymi ludzkimi uczestni-
kami wydarzenia. Doswiadczenie odbiorcze kazdorazowo powstaje raczej
w wyniku relacji, jakie nawiazujg si¢ miedzy odbiorcami i technologiami.
Niniejszy artykul ma na celu stworzenie takiego modelu doswiad-
czenia odbiorcéw post-teatru, ktory precyzyjniej niz dotychczasowe
paradygmaty pozwoli opisac relacje miedzy ludzkimi 1 nie-ludzkimi
uczestnikami wydarzenia artystycznego wykorzystujacego techno-
logie cybernetyczne. Ze wzgledu na to, ze interesujace mnie dzialania
W znacznym stopniu angazujg odbiorce fizycznie, intelektualnie i afek-
tywnie, trudno opisywac je z dystansu, przyjmujac kolonizujaca
perspektywe spojrzenia znikad. Dlatego punktem wyjscia dla moich roz-
wazan stanie si¢ analiza mojego wlasnego doswiadczenia jako odbiorcy
konkretnego projektu — Anaesthesia (2016) polskiego kolektywu Dead
Baitz. Pozwoli mi to uchwyci¢ charakterystyczne dla najnowszych form
post-teatralnych wykorzystujacych nowe technologie doswiadczenie
sterowania i bycia sterowanym. Odwolujac sie do wspolczesnej teorii
asamblazy, teorii aktora-sieci Bruno Latoura i Panstwa Platona, nazwe
to doswiadczenie cyberpartycypacja. Nastepnie zas$ z tej perspektywy
przyjrze si¢ krytycznie pojeciu interaktywnosci, ktére lezy u podstaw
wspolczesnego myslenia o partycypacji.

2.

Jest 3 grudnia 2016 roku. Stoje w foyer Instytutu Teatralnego
w Warszawie, czekajac na rozpoczecie transopery Anaesthesia, przygo-
towanej przez kolektyw artystyczny Daed Baitz. Jak informuje ulotka
promujgca projekt, czlonkami kolektywu sa performatycy Agnieszka
Jelewska i Michat Krawczak, artysta multimedialny Pawel Janicki, pro-
gramista Michal Cichy i muzyk Rafat Zapala. W zwiazku z tym pokaz
ma by¢ polaczeniem audioteatru, instalacji i koncertu. Tymczasem wyda-
rzenie zaczyna sie¢ podobnie do popularnych gier karcianych typu RPG,
w ktdrej gracze na poczatku wybieraja postac¢. Ktos z obstugi podchodzi
do nas z prosba o wylosowanie zetonu z jednym z dwoch symboli, koja-
rzacych si¢ z suprematyzmem Kazimierza Malewicza: jeden oznacza
Pilota, drugi Nawigatora. Dowiadujemy si¢, ze wynik losowania okresla
sposob uczestnictwa w pokazie. Piloci otrzymaja stuchawki i spe-
cjalne bransoletki, za pomocg ktérych moga tworzy¢ wlasne narracje

6 Zob. Erika Fischer-Lichte, Estetyka performarywnosci, przet. Mateusz Borow-
ski i Malgorzata Sugiera, Ksiggarnia Akademicka, Krakow 2008.
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z czterech odgrywanych na zywo scen transmitowanych drogg radiows.
Nawigatorzy za$ za pomoca stuchawek wykorzystywanych w koncertach
typu silent disco, mogg tworzy¢ wlasne narracje, wylacznie podstuchujac
to, co dzieje si¢ w stuchawkach pilotéw. Trzej Piloci wchodza do sali
teatralnej, podczas gdy ja wraz z innymi Nawigatorami czekam jeszcze 10
minut przed drzwiami.

Po wejsciu do sali teatralnej od razu moja uwage zwraca wydobywajaca
sie z glosnikdw muzyka elektroniczna, ktora nie tyle stysze, ile odczuwam
jako drgania w moim ciele. Dopiero w drugiej kolejnosci zwracam
uwage na Pilotow siedzacych na srodku sali teatralnej w wyprofilowa-
nych drewnianych fotelach, oswietlonych z gory teatralnymi reflektorami.
Trzymaja wyciggnigte przed siebie rece, na ktérych dostrzegam bran-
soletki zbudowane z kilku potaczonych ze sobg czarnych plytek. Jeden
z pilotéw gwaltownie skreca reka w prawg strong. Jedni Nawigatorzy
eksploruja przestrzen transopery, krazac wokoét Pilotow i zagladajac za
cztery dzwigkoszczelne ekrany, gdzie znajduja sie performerzy odgry-
wajacy postaci transopery. W przeciwienstwie do nich postanawiam
po prostu usiasc¢ na jednym z przygotowanych dla odbiorcéw krzesel.
Zakladam stuchawki, zamykam oczy i stysze glos kobiety. Ma na imi¢
Aileen i opowiada o tym, co si¢ dzieje tuz przed jej Smiercia. Stucham
przez chwile jej monologu i przetaczam kanal. Stysze glos malej dziew-
czynki. Wypowiada tekst, ktory jedynie chwilami uklada si¢ w logiczna
calos¢. Przelaczam kanal i znow slysze glos Aileen. Mam wrazenie, ze
dziewczyna stoi tuz obok mnie z lewej strony. Po chwili jej glos zaczyna
przemieszczac si¢ za moimi plecami w prawo i stopniowo cichnie, uste-
pujac miejsca dzwigkom saksofonu, ktére stysze tak, jakby ktos grat
do mojego prawego ucha. Przelagczam kanat i znow stysze Aileen.
Zaczyna mnie drazni¢ maniera intymnego wyznania. Postanawiam
powrdci¢ do opowiesci matej dziewczynki, by dowiedziec si¢, kim jest
grana przez nig postac. Przetaczam kanal — znow Aileen. Przelaczam
jeszcze pare razy i za kazdym razem slysze jej monolog. Raz po raz
glos malej dziewczynki pojawia si¢ na drugim czy trzecim planie, lecz
nie udaje mi si¢ zrozumie¢ ani stowa. W koncu poddaje sie i przestaje
przelaczac kanaly, stuchajac zapetlonej historii Aileen.

Przedstawiony zapis doswiadczenia udzialu w Anaesthesii pokazuje
wyraznie, ze doznania uczestnika najnowszych form post-teatralnych
wykorzystujacych technologie cybernetyczne odbiegaja od doznan tra-
dycyjnego widza teatralnego. Transopera oddzialuje bowiem nie tyle
na wzrok, co na stuch odbiorcy. Tym samym wpisuje si¢ we wspot-
czesny nurt dzialan performatywnych, ktory angielska performatyczka
Rosemary Klich w pracy Zewnetrze od wewnaqtrz. Akustyczne przejscia
1 dz2wigkowe ciata w multimedialnych dziataniach performarywnych okresla
jako ,teatr stuchawek”’. Chodzi jej o wszelkiego rodzaju zjawiska arty-
styczne umozliwiajace odbiorcy interakcje przede wszystkim z systemem
stuchawek. Jak chce Klich, tego typu dzialania kwestionuja obowigzujacy
w teatrze okulocentryczny porzadek zmystowy, wywotujac u odbiorcoéw

7 Rosemary Klich, Zewnetrze od wewnqrrz. Akustyczne przejscia i dswigkowe
ciata w multimedialnych dziataniach performatywnych, przet. Mateusz Chaberski, ,,Dida-
skalia”, 2015 nr 131, s. 66-75, tu 66. Wszystkie cytaty z tego samego zrodta. Numery
stron w nawiasach.



POLISH THEATRE JOURNAL 1(5)/2018 05

Mateusz Chaberski / Cyberpartycypacja i ztosliwa interaktywnosgé...

roznego typu doswiadczenia akustyczne 1 zwigzane z nimi potaczenia
somatyczno-sensoryczne. Ten aspekt doswiadczenia Anaesthesii mozna
dostrzec w momencie, gdy po wejsciu do sali teatralnej odbiorce otacza
soundscape, wykonywany na zywo przez muzyka Rafata Zapale w tech-
nice data-driven composition. Technika ta polega na syntezowaniu

w czasie rzeczywistym fal dzwigkowych generowanych przez specjalne
oscylatory. Zapata dodatkowo laczy je z przetwarzanymi dzwigkami
wydawanymi przez zaprojektowany przez niego instrument pneuma-
tyczny. Dzwigk powstaje w konsekwencji nie tyle jako fala dzwigkowa,
lecz jako strumien nastepujacych po sobie wzmocnien i wygluszen, ktory
wprowadza cialo w stan wibracji. Wytwarzajac tego typu intensywne
doswiadczenie cielesne, tworcy odwracaja uwage uczestnikow od intelek-
tualnej czy semantycznej warstwy dzialania artystycznego, podkreslajac
jego somatycznos$¢. Anaesthesia nie obnaza zastosowanej technologii, by
wywolac krytyczna refleksje cho¢by na temat procesow technicyzacji
zmystéw, z jaka mamy coraz intensywniej do czynienia wraz z rozwojem
technologii audio. Pozwala odbiorcom raczej na wlasnej skorze doznac
efektéw tej technicyzacji, by wytworzy¢ nowego typu doswiadczenie rze-
czywistosci, ktére znosi binarng opozycje miedzy (wielo)zmystowym

a technologicznym. By opisa¢ to doswiadczenie, przyjrzyjmy si¢ blizej
procesowi, ktory doprowadzil do powstania efektu swoistego uprze-
strzennienia glosu postaci transopery.

Za powstanie niezwykle silnego wrazenia bliskosci Aileen odpowia-
daly niezwykle skomplikowane, dynamiczne i zachodzace rownocze$nie
relacje czlowiek-maszyna i maszyna-maszyna. Za posrednictwem
mikrofonu glos kazdej z czterech postaci przeksztalcal si¢ w Sciezke
dzwigkowa, ktora trafiatla do komputera. Specjalny program napisany
przez Zapale w srodowisku Max/MSP synchronizowat te $ciezki z dziata-
niem bransoletki na przedramieniu Pilota. Tworcy wykorzystali specjalne
bransoletki MYO, reagujace na napiecie mies$ni uzytkownika. Mozna je
programowacé w dowolny sposob, by uzytkownik za pomocg konkretnego
ruchu reki moégt sterowac roznego typu urzadzeniami. Filmik promujacy
to urzadzenie na stronie internetowej producenta pokazuje na przy-
ktad didzeja, ktory unoszac rece na koncercie, kontroluje ruch laseréw
towarzyszacych jego wystepowi®. W Anaesthesiit MYO odpowiadala za
przelaczanie przypisanych postaciom sciezek dzwigkowych. Pilot akty-
wowal bransoletke, zaciskajgc pig$¢, a nastepnie przekrecajac reke
w prawo badz w lewo, uruchamial kolejne Sciezki. Sterowanie $ciez-
kami za pomoca MYO nie przypominalo jednak korzystania z pilota
do telewizora. Tworcy wykorzystali bowiem technologie dzwieku pano-
ramicznego, dzigki czemu zmiana miala charakter przestrzenny, a Pilot
mial mozliwo$¢ nakladania na siebie glosow poszczegolnych postaci
i laczenia ich w dowolne konfiguracje dzwigkowe. Droga radiowa trans-
mitowano je do stuchawek Nawigatorow, ktérzy mogli podstuchiwac
tworzone w ten sposob narracje. Co dokladnie dzialo si¢ nastgpnie
w uchu i z uchem Nawigatora?

Doswiadczenie, ktore za pomocg opisanej powyzej technologii
wytwarzaja tworcy Anaesthesii, przypomina doswiadczenie dzwieku

8 Zob. https://www.youtube.com/watch?v=telRBQQIHz4&feature=youtu.be,
dostep: 24 lipca 2017.
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binauralnego. Chodzi tu o dzwigk, ktéry powstaje w wyniku nagry-
wania przy uzyciu mikrofonu umieszczonego wewnatrz sztucznej gtowy.
W chwili odtworzenia tego typu dzwiek wydaje si¢ osadzony w kon-
kretnym miejscu otaczajacej stuchacza materialnej przestrzeni. Zapis
mojego doswiadczenia przekonujaco dowodzi, ze tworcy Anaesthesii
wytwarzaja doznania tego typu, by uzyskac efekt, ktéry cytowana wcze-
sniej Klich nazywa ,,ucieleSnieniem w przestrzeni akustycznej” (67).
Inaczej mowiac, glos Aileen na tyle silnie oddzialal na moje zmysty, ze
stuchajac go, poczutem za plecami jej obecnos¢. Intensywnos$¢ mojego
doswiadczenia wskazuje jednak na to, ze nie chodzi tu wylacznie o iluzje
obecnosci. Obecnos¢ Aileen ma bowiem wyrazny aspekt performatywny,
gdyz powstaje w wyniku fuzji aparatu percepcyjnego odbiorcy i zastoso-
wanej w transoperze technologii. Aileen znajduje si¢ zatem jednoczes$nie
»wewnatrz” i1 ,,na zewnatrz” mojego ciala. Jak przekonuje Klich, dzwigk
binauralny ,,przenika na wskros stuchacza, znoszac granice miedzy jego
ciatem a swiatem” (72). W tym kontekscie chodzi o granice miedzy
ciatem odbiorcy i stuchawkami, ktore stajg sie integralng czescia jego
aparatu percepcyjnego. By precyzyjnie opisa¢ zarysowane w ten sposob
doswiadczenie technologiczne, nalezy zatem poszukac takiego jezyka
analitycznego, ktéry nie traktuje ludzkiego ciata i technologii jako osob-
nych bytéw. W tym celu odwotam si¢ do wspotczesnej teorii asamblazy.
W pracy Uncoding the Digital. Technology, Subjectivity and Action in
the Control Society (2013) amerykanski medioznawca David Savat prze-
konuje, ze nie da sie oddzieli¢ ludzi od wykorzystywanych przez nich
technologii’. Odwotlujac si¢ do filozofii Gillesa Deleuze’a i Felixa
Guattariego oraz refleksji socjologicznej Manuela DelLandy, stwierdza,
ze nalezy raczej mowic o réznego typu asamblazach czlowiek-maszyna.
Wedltug Savata w sklad tego typu asamblazy wchodzg ,,zaréwno
materialne cze$ci maszyny, maszyny abstrakcyjne, rozne sposoby koncep-
tualizowania przestrzeni i czasu, roéznego typu praktyki kulturowe i to,
co nazywamy podmiotowoscia” (76). Rozumiany w ten sposdb asam-
blaz nie jest jednak bytem, ktory stanowi sume swoich czesci. Postugujac
si¢ jezykiem innego przedstawiciela teorii asamblazy, wspomnianego
amerykanskiego socjologa Manuela Del.andy, nalezy tu raczej mowic
o asamblazu jako takim bycie zlozonym, ,,ktérego tozsamosc okreslana
jest przez relacje taczace go ze Swiatem zewnetrznym”!°, Teoria asam-
blazu wpisuje si¢ zatem w podejmowane w XX i XXI wieku na gruncie
filozofii Zachodu préoby zniesienia fundamentalnej dla nowoczesnej
podmiotowosci opozycji binarnej miedzy podmiotem a przedmiotem
oraz wnetrzem a zewnetrzem. Jej specyfika polega na tym, ze w cen-
trum swojej uwagi umieszcza roéznego typu byty relacyjne. Nie chodzi
tu jednak o znane z metafizyki Arystotelesa byty substancjalne, ktore
zawsze pozostaja w okreslonej relacji zaréwno wobec innych bytéw, jak
1 wobec substancji, z ktorej si¢ skladaja. Asamblaz jest bytem relacyjnym,
ktory wytwarza sie za kazdym razem na nowo w zaleznosci od tego, jakie

9 David Savat, Uncoding the Digital. Technology, Subjectivity and Action in the Con-
trol Sociery, Palgrave, London 2013. Wszystkie cytaty z tego samego zrodta. Numery
stron w nawiasach.

10 Manuel DelLanda, A New Philosophy of Society, Bloomsbury, London — New York,
2006, s. 10.
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relacje nawiazujg si¢ miedzy jego elementami. Jednoczesnie kazda tego
typu zmiana powoduje, ze wszystkie elementy asamblazu ulegaja prze-
ksztalceniu. W tym konteks$cie nie mozna mowic o esencjonalnej ludzkiej
podmiotowosci, gdyz ma ona charakter radykalnie relacyjny.

Co wiecej, to, co okreslamy jako podmiotowos¢, moze funkcjonowac
réwnoczesnie w kilku asamblazach. Z takg sytuacja mamy do czynienia
dzisiaj w momencie, gdy wspolistniejq ze soba co najmniej dwa typy
asamblazy czlowiek-maszyna, ktore wytwarzaja si¢ w wigkszych forma-
cjach materialno-dyskursywnych, ktore Savat okresla jako ,,ansambl
industrialno-mechaniczny” (industrial mechanical ensemble) i ,,ansambl
cyfrowy” (digital ensemble). Ten pierwszy pojawit sie w XVII wieku wraz
z koncepcja §wiata jako maszyny. Wraz z rozwojem nauk $cistych, inten-
sywnym procesem industrializacji i powstaniem liberalnej gospodarki
kapitalistycznej w ramach tego ansamblu wytworzy! si¢ nowoczesny pod-
miot ludzki rozumiany jako jednostka, ktorej przypisuje si¢ indywidualne
1 autonomiczne istnienie. W tym ukladzie maszyny staja si¢ jedynie
biernymi narzedziami, ktorych podmiot — oczywiscie odpowiednio
poinstruowany przez szkole czy wlasciciela fabryki — moze dowolnie
uzywac, by osiggac cele, jakie wyznaczaja mu réznego typu instytucje.
Ansambl cyfrowy pojawil si¢ natomiast wraz z rozwojem technologii
cyfrowych po II wojnie swiatowej. Poczatkowo mialy one stuzy¢ jedynie
zwigkszeniu efektywnosci maszyn nalezacych do ansamblu industrialno-
-mechanicznego. Wystarczy przypomniec, ze nowoczesny komputer miat
stuzy¢ przede wszystkim jako maszyna ulatwiajaca liczenie. Wraz z roz-
wojem technologii cyfrowych i powstaniem Internetu pojawil si¢ jednak
nowy typ doswiadczenia rzeczywistosci, ktory opiera si¢ nie tyle na indy-
widualnosci i autonomii jednostki, ile na jej zdolnosci do taczenia si¢
Z maszynami.

Przedstawiony przeze mnie powyzej zapis doswiadczenia w trans-
operze Daed Baitz pokazuje wyraznie, ze doSwiadczenie odbiorcy
powstaje w wyniku wlaczenia go jednoczesnie w anambl industrialno-
-mechaniczny i cyfrowy. Z jednej strony twércy umozliwiaja zarowno
Pilotom, jak i Nawigatorom korzystanie z réoznego typu maszyn (bran-
soletka MYO, stuchawki), utwierdzajac w nich przekonanie, ze moga
dowolnie sterowac¢ wydarzeniem artystycznym i konstruowac¢ wtasne
narracje. Z drugiej strony Anaesthesia zostala jednak zaprojektowana
w taki sposob, by odbiorca doswiadczyl tego, ze to technologia przejmuje
nad nim kontrole i steruje jego zachowaniem. Przekonalem si¢ o tym
dobitnie, gdy za pomoca przelacznika w stuchawkach nieskutecznie
probowalem postuchac glosu innych postaci niz Aileen 1 ostatecznie
zrezygnowatem z dalszego zmieniania kanalow. Tego typu doswiadczenie
stanowi integralny element transopery, w ktorej pozorna dowolnos¢
korzystania z technologii w istocie ogranicza uzytkownikowi mozliwosci
konstruowania wlasnej narracji. Inaczej mdéwiac, opisywane przez niego
doswiadczenie odbiorcze powstaje w wyniku relacji sterujacy-sterowany,
w ktorej sterowanie nie oznacza wylacznie korzystania z konkretnej
maszyny, lecz takze ograniczanie badz rozszerzanie mozliwos$ci interakcji
z technologia.
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3.

Wytwarzane w Anaesthesii doswiadczenie odbiorcze zdecydowanie
nie miesci si¢ w dominujgcych we wspoltczesnej humanistyce modelach
partycypacji, formulowanych przez badaczy zwiazkow sztuki i polityki.
Rzadko kiedy zadajg sobie oni bowiem pytanie o to, kim jest uczestnik
dziatania artystycznego, nie méwiac juz o bardziej prowokacyjnym
pytaniu: co uczestniczy w sztuce najnowszej? Jak mi si¢ wydaje, wynika
to z przyjmowanej przez nich domyslnie antropocentrycznej koncepcji
wspolnoty demokratycznej, ktéra obejmuje tylko ludzkie podmioty.
Wystarczy przywola¢ francuskiego filozofa Jacquesa Ranciere’a, ktéry
— powolujac sie na Platona — w pracy Dzielenie postrzegalnego przekonuje:

Scena teatralna, ktora jest zarazem przestrzenig aktywnosci publiczne;j
oraz miejscem przedstawiania ,,wymystow”, zaciera podzial tozsamosci,
dzialan i przestrzeni. To samo odnosi si¢ do pisma: stowo pisane, prze-
chadzajac si¢ tu i tam, bez wiedzy, do kogo nalezy si¢ zwracaé, a do kogo
nie, niszczy caly usankcjonowany fundament obiegu mowy i stosunku
pomiedzy skutkami stow a pozycjami cial we wspolnej przestrzeni.
Platon wskazuje tutaj na dwa glowne modele, dwie glowne formy egzy-
stencji i odczuwalnych (sensible) konsekwencji stow — forme teatru i pisma
— ktore stang si¢ w ten sposob formami ustanawiajgcymi ogolny rezim
sztuki. Okazuje si¢, ze ten ostatni jest zgodny z pewnym rezimem poli-
tyki, rezimem niedookreslonych tozsamosci, delegitymizacji pozycji,

z ktorych sie mowi, deregulacji podzialéw czasu i przestrzeni. Ow este-
tyczny rezim polityki jest wlasnie rezimem demokracji, jest to rezim
zgromadzenia rzemies§lnikow, nienaruszalnych i zapisanych praw oraz
instytucji teatru. Teatrowi i pismu Platon przeciwstawia trzecia forme,
dobra forme sztuki: choreograficzna forme¢ wspolnoty, ktora tanczy

i wySpiewuje swoja jednos$¢!!,

Rancieére stusznie pokazuje, ze dla Platona kazda forma aktywnosci
artystycznej posiada konkretny wymiar polityczny. Okreslajac zmy-
stowe warunki uczestnictwa w dzialaniu artystycznym, sztuka ksztaltuje
réznego typu modele ustroju spoteczno-politycznego. Zarazem par-
tycypacja w dzialaniu artystycznym jest formg dzialalnosci publicznej
1 uczestnictwa w zyciu panstwa. Jednak, jak si¢ wydaje, francuski filozof
nazbyt pospiesznie utozsamia to uczestnictwo z takimi tradycyjnymi
formami polityki, jak cho¢by demokracja. Zawezenie filozofii polityki
Platona do konkretnego ustroju politycznego zaklada wyraznie antro-
pocentryczny charakter sprawowania wladzy w panstwie. A przyjecie
takiego toku rozumowania zmusza Ranciere’a do przyjecia zatozenia,
ze partycypacja w dzialaniu artystycznym dotyczy wylacznie jego ludz-
kich uczestnikéw. Tymeczasem jesli za podstawe relacji sztuki i polityki
uznajemy takg koncepcje wspolnoty czy — szerzej rzecz ujmujac — Spo-
leczenstwa, ktore obejmuje zaréwno ludzi, jak i nie-ludzi, kwestia
partycypacji staje si¢ o wiele bardziej skomplikowana.

W pracy Splatajqc na nowo to, co spoteczne francuski socjolog Bruno
Latour krytykuje tradycyjne nauki spoleczne za to, ze z gory decyduja

11 Jacques Ranciere, Dzielenie postrzegalnego, przel. Maciej Kropiwnicki i Jan Sowa,
Korporacja halart, Krakow 2007, s. 70-71.
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o tym, kto moze naleze¢ do spoleczenstwa'?. Formuluje zatem post-
-humanistyczna koncepcje spoteczenstwa, do ktorego na rownych
prawach naleza ludzcy i nie-ludzcy aktorzy, ktorzy wchodza ze soba

w roznego typu interakcje. W przeciwienstwie do tradycyjnych teorii
socjologicznych, nie uznaje on binarnego podziatu na ,,nie-ludzka”
nature i ,,ludzkie” spoteczenstwo, ktory pojawit sie w XVII wieku wraz
z opisywanym przez Savata ansamblem industrialno-mechanicznym.

Z tego wzgledu zastepuje pojecie spoleczenstwa pojeciem zbioro-
wosci, ktore ,,0znaczac bedzie projekt splatania (assembling) nowych
bytow jeszcze razem nieposkladanych i ktére z tego powodu oczywiscie
nie wygladaja na stworzone z materii spolecznej” (106). W rozumiane;j
W ten sposob zbiorowosci byty, o ktorych méwi Latour — zaréwno
ludzie, jak i1 nie-ludzie — staja si¢ aktorami, czyli zyskuja podmioto-
wos¢ relacyjna 1 sprawczos$e, ktérej pozbawila ich tradycyjna socjologia.
Traktowala je bowiem albo jako bezwtadna materie, albo jako zbior jed-
nostek, ktorych dzialania indywidualne sg calkowicie zdeterminowane
przez czynniki spoleczne (instytucje i technologie wladzy). Jednak pod-
miotowos¢ 1 sprawczosc, o ktérych pisze Latour, majg niewiele wspolnego
z uczestnictwem w spoleczenstwie opartym na zasadach liberalizmu

1 indywidualizmu. Aktor nie moze bowiem funkcjonowac, a co za tym
idzie, nie istnieje w oderwaniu od sieci powiazan z innymi aktorami.
Dlatego Latour méwi o aktorze-sieci, ktérego dzialanie nigdy nie jest
wynikiem jego wlasnej woli badz sity, lecz okazuje sie wypadkowa sit
innych aktorow dziatajacych w sieci. Jak czytamy w Splatajqc na nowo...:

Dzialanie zostaje przechwycone (overtaken), czy jak thumaczy to nie-
bezpieczne wyrazenie Hegla jeden ze szwedzkich przyjaciél, dziatanie
zostaje przejete przez innych (other-taken)! Tak wigc jest ono pod-
jete przez innych i dzieli sie je z masami. Jest w tajemniczy sposéb
podejmowane przez innych i w tym samym czasie rozdzielane miedzy
innych. (64)

Z takim wlasnie przejeciem dzialania przez innych mialem do czy-
nienia w Anaesthesii, gdy proébujac zmieni¢ kanatl transmisji, wcigz
styszalem w stuchawkach irytujacy glos Aileen.

Z perspektywy tak naszkicowanego modelu doswiadczenia uczest-
nictwa, opartego na ukladzie sterujacy-sterowany, w ktory na rézny
sposob uwiklani sq wszyscy ludzcy i1 nie-ludzcy uczestnicy, nie mozna
dluzej postugiwac si¢ terminem ,partycypacja”. Wiaze si¢ on bowiem
z interakcjami, jakie zachodza wyltgcznie miedzy ludzkimi uczestnikami
dziatan artystycznych. Dlatego interesujacy mnie model uczestnictwa
w dzialaniu artystycznym okreslac¢ bede raczej mianem cyberpartycy-
pacji. Proponowany przeze mnie termin ma jednak niewiele wspdlnego
z cyberprzestrzenig rozumiang jako technologiczne udogodnienie,
pozwalajace jednostce ludzkiej na wyjscie poza ograniczenia tradycyj-
nych instytucji i nieskr¢gpowane realizowanie swojej wolnosci. Wracajac
jeszcze na moment do Platona, warto zauwazy¢, ze w przedrostku
»Cyber”, kryje sie kybernétés, o ktorym czytamy w Paznstwie. To greckie
stowo jest etymologicznym zrdédlem uzywanych wspolczesnie terminow

12 Bruno Latour, Splatajqc na nowo to, co spoteczne. Wprowadzenie do teorii aktora-siect,
przel. Aleksandra Derra, Krzysztof Arbiszewski, Wydawnictwo Universitas, Krakow
2010. Kolejne cytaty z tego samego wydania. Numery stron w nawiasach.
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»Cybernetyka” i ,,cybernetyczny”. Tak nazywa si¢ zaréwno sternika

— tego, ktory kieruje okretem — jak i ster, czyli narzedzie stuzace do kiero-
wania. Jak mi si¢ wydaje, to podwodjne znaczenie greckiego stowa, ktérym
postuguje si¢ Platon, pozwala zrozumie¢ sytuacje ludzkich i nie-ludzkich
uczestnikoéw dziatan post-teatralnych, wykorzystujacych techno-

logie cybernetyczne, ktorzy jednoczesnie stanowia element asamblazy
industrialno-mechanicznych i asamblazy cyfrowych. Tym pierwszym
czesto wydaje si¢ bowiem, ze sterujg roznego typu nie-ludzkimi uczestni-
kami lub maja wplyw na przebieg dzialania artystycznego, podczas gdy
to oni sami sg zazwyczaj sterowani tak przez nie-ludzi, jak przez innych
ludzi (tworcow). Wszyscy oni sa zas wystawieni na dzialanie zmieniajg-
cych si¢ za kazdym razem zewngtrznych okolicznosci, ktére determinuja
to, jak si¢ zachowujq i jak odbieraja konkretne dzialanie artystyczne.

Aby pokazad, jakie funkcje ideologiczne moze spetnia¢ rozumiana w ten
sposdb cyberpartycypacja w post-teatrze, warto odwoltac si¢ do konkret-
nego przykladu.

4.

Do zilustrowania mechanizmow cyberpartycypacyjnych w najnow-
szych formach post-teatralnych postuzy mi przyklad przedstawienia
Prolog (2012) Wojtka Ziemilskiego. Odwoluje sie do tego wydarzenia
z dwoch wzgledow. Po pierwsze, Prolog i — szerzej rzecz ujmujac — twor-
czos¢ Ziemilskiego czesto uznaje si¢ za najnowszy przyklad sztuki
partycypacyjnej, ktérej celem, jak twierdzi krytyczka teatralna Katarzyna
Lemanska, ,jest przekonanie widzoéw, ze sg integralnymi czlonkami
wspolnoty: teatralnej, kulturowej, ogélnoludzkiej”!. W tym kontekscie
wykorzystywana przez niego technologia staje si¢ jedynie medium, dzi¢ki
ktoremu moze dojs¢ do powstania wspolnoty ludzkich uczestnikéw
przedstawienia. Po drugie, Prolog interesuje mnie dlatego, ze w przeci-
wienstwie do Anaesthesii nie bratem w nim udziatu, lecz znam go tylko
z rejestracji filmowej 1 zapiséw doswiadczen recenzentdéw. Dzigki temu
bede mogl spojrzec na reakcje uczestnikow przedstawienia z perspektywy
narzuconej przez tworcow, ktorzy umiescili kamere w miejscu, ktore
w tradycyjnym teatrze zajmuje rezyser podczas prob. Pozwoli mi to kry-
tycznie przyjrzec sie¢ temu przedstawieniu w kontekscie wykorzystanej
w nim technologii.

Podobnie jak w opisywanej wczesniej Anaesthesii, przed wejSciem
do przestrzeni Prologu odbiorcy otrzymuja stuchawki. Stycha¢ w nich
transmitowany na zZywo rzeczowy glos moderatora w wersji angloje-
zycznej badz moderatorki w wers;ji polskojezycznej. Nie tylko wydaja
oni polecenia uczestnikom projektu, lecz przede wszystkim nieustannie
zadaja pytania, problematyzujace ich uczestnictwo w dzialaniu arty-
stycznym. W pewnym momencie mowig na przyklad: ,,Dobrze rozejrzy;j
si¢ dookota siebie... (dluzsza pauza) Czy naprawdg si¢ rozejrzates, czy
tylko stuchales mojego gltosu?”. Takie autoreferencyjne strategie per-
formatywne stuza ostabieniu charakterystycznej dla tego typu dziatan
artystycznych taktyki odbiorczej, polegajacej na teatralizacji otaczajacej

13 Katarzyna Lemanska, Teatr rozszersony Wojtka Ziemilskiego, ,,Performer” nr 5,
http://www.grotowski.net/performer/performer-5/teatr-rozszerzony-wojtka-
-ziemilskiego, dostep: 3 sierpnia 2017.
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ich rzeczywistosci. Chodzi tu — jak chce francuska performatyczka
Josette Féral — o teatralno$¢ powstajaca w spojrzeniu odbiorcy, ktore
dokonuje podzialu na scene i widownie!*. Tymczasem glos Prologu
sytuuje uczestnikOw w nieustannie wytwarzanym na biezaco ,tu i teraz”,
prowokujac ich do krytycznej refleksji na temat charakteru ich uczest-
nictwa w wydarzeniu. Taka strategia performatywna wprost nawiazuje
do rozpowszechnionych zwlaszcza w sztuce krytycznej lat 90. XX

wieku projektoéw partycypacyjnych, ktore stawialy sobie za cel wia-
czenie odbiorcow do aktywnego uczestnictwa w sztuce. Ten aspekt
Prologu wida¢ wyraznie w drugiej sekwencji przedstawienia, gdy uczest-
nicy wchodza do przygotowanej przez tworcow sali, gdzie przestrzen
sceniczna przypomina biala plansze. Glos nakazuje widzom stanac

w wybranym miejscu w zaleznosci od tego, jak komfortowo czujg si¢
jako uczestnicy wydarzenia. Nast¢pnie zadaje pytania dotyczace ich
przyzwyczajen odbiorczych i zachowan jako widzow teatralnych: od neu-
tralnych pytan o to, czy zazwyczaj spozniajq sie na spektakle, do bardziej
intymnych pytan o to, czy kiedykolwiek onanizowali si¢ w trakcie przed-
stawienia. Za kazdym razem w zaleznos$ci od tego, czy odpowiedz jest
twierdzaca czy przeczaca, glos nakazuje wykonanie kroku w przod lub

w tyl. Tworcy wywolujq w ten sposob przekonanie odbiorcow, ze bez
wzgledu na to, czy odpowiadaja na pytania zgodnie z prawda, moga
wplywac na ksztatt Prologu, wspottworzac swego rodzaju performa-
tywng choreografie. Co wigcej, wraz z kolejnymi pytaniami uczestnicy
zaczynaja obserwowac sie¢ nawzajem 1 wyraznie uzalezniajg swoje reakcje
od zachowania innych. Mogloby si¢ zatem wydawac, ze przedstawienie
Ziemilskiego rzeczywiscie — jak chce Lemanska — wytwarza demokra-
tyczna wspolnote odbiorcoéw, ktorym wydaje si¢, ze nie tylko wykonuja
polecenia glosow, lecz moga wchodzi¢ ze sobg w spontaniczne interakcje.

Cyberpartycypacyjny charakter Prologu ujawnia si¢ w trzeciej czgsci
przedstawienia. Po serii pytan uczestnicy otrzymuja duze biate poduszki,
na ktorych maja si¢ potozyc i zrelaksowac przy dzwigkach uwertury
Coriolan LLudwiga van Beethovena. Po chwili spokojng atmosfere prze-
rywa kobiecy glos, ktoéry odczytuje statystyki dotyczace odpowiedzi
na poszczegdlne pytania. W miare, jak glos odczytuje, ile 0séb odpo-
wiedzialo w okreslony sposob na kolejne pytania, na podwieszonej pod
sufitem planszy pojawia si¢ projekcja multimedialna. W czasie rzeczy-
wistym niewidzialna re¢ka jednego z tworcow kieruje kolorowe swiatto
na uczestnikéw z tymi samymi odpowiedziami i taczy ich w rodzaj sieci.
Z czasem biala plansza przeksztalca sie w rodzaj wielobarwnej mapy
polaczen i powigzan miedzy uczestnikami. Lemanska interpretuje te
sceng w nastepujacy sposob:

Uczestnicy ,,rysujq” na suficie obraz swojej wyobrazni. Snute w ich
glowach rozwazania (nikt nie pozna juz naszych odpowiedzi, jesli
bedziemy klamacd, to tylko sami przed soba) zostajg ,,zobrazowane”
pod postacig swietlnych plam, okregdéw i kolorowych kresek natozonych
na rejestrowany na zywo obraz widzow.

Inaczej mowiac, krytyczka uznaje projekcje multimedialna jako pro-
jekcje indywidualnych pragnien i wspolnotowych dgzen uczestnikéw

14 Zob. Josette Féral, Theatricality: The Specificity of Theatrical Language, ,,Sub-
Stance” 2002 nr 2/3, s. 94-108, tu: s. 97.
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projektu. Tymczasem, jak mi si¢ wydaje, omawiana sekwencja Prologu
moze mie¢ charakter cyberpartycypacyjny w tym sensie, ze to projekcja
»rysuje” wspolnote miedzy uczestnikami. Na poczatku wydarzenia

glos grzecznie prosi ich bowiem, by nie wchodzili ze sobg w jakiekol-
wiek interakcje. W trzeciej czesci przedstawienia natomiast prosi ich, by
wyobrazili sobie, ze biorg udzial w seksie grupowym. f.aczy przypadkowo
lezacych obok siebie odbiorcow w pary kochankow i roztacza przed nimi
sugestywna wizje¢ pieszczot. Omawiana sekwencja wyraznie pokazuje
cyberpartycypacyjny potencjat Prologu, ktory sterujac uwagg odbiorcow,
wytwarza w nich poczucie wspolnoty, zarazem odstaniajac przed nimi
proces jej wytwarzania.

Z tej perspektywy okazuje sie, ze dopiero wykorzystana przez tworcow
projekcja przeksztatca indywidualne odpowiedzi odbiorcoéw na zada-
wane pytania w znak przynaleznosci do okreslonej zbiorowosci. To,
co we wczesniejszych fragmentach wydawalo si¢ jedynie wspottworze-
niem choreografii przedstawienia, gdzie kazdy uczestnik moze miec
wplyw na przebieg wydarzenia, okazuje sie teraz wspoltworzeniem
choreografii spolecznej. Lemanska stusznie przekonuje, ze tego typu
choreografia ,,zaklada manipulacj¢ odbiorcami — w tym sensie polityka
wykorzystuje strategie choreografii spotecznej w dziatalnosci grup spo-
lecznych (rzadzacej i rzadzonej)”. Autorka myli si¢ jednak, przypisujac
Prologowi funkcje inicjowania wspolnoty. Ekran, na ktérym odbiorcy
ogladajg, jak projekcja — juz bez ich zgody i sprawczosci — buduje miedzy
nimi siatke relacji, stuzy raczej odstonieciu przed odbiorcami charak-
terystycznego dla ansamblu cyfrowego mechanizmu performatywnego
wytwarzania wspolnoty z pomocg roznego typu technologii. Taka inter-
pretacje potwierdza zakonczenie Prologu, w ktérym odbiorcy wychodza
z sali teatralnej nie przez foyer, lecz przez zaplecze teatru, gdzie moga
obserwowac komputery, monitory i mikrofony wykorzystane w trakcie
przedstawienia do sterowania nimi. Obnazenie cyberpartycypacyjnej
funkcji technologii w przedstawieniu Ziemilskiego kaze przyjrzec si¢
blizej relacji ludzkich i nie-ludzkich uczestnikow najnowszych form
post-teatralnych, by z tej perspektywy jeszcze raz zastanowic si¢ nad
kategorig interaktywnosci.

5.

W omoéwionych do tej pory projektach artystycznych uderza to, ze
ich tworcy skupiajg si¢ przede wszystkim na projektowaniu interakcji
z rdznego typu technologiami cybernetycznymi, ograniczajac charak-
terystyczne dla dzialan performerdw lat 60. 1 70. XX wieku cielesne
interakcje migedzy uczestnikami. Z tego wzgledu zostawiam na boku
rozwazania nad interaktywnoscig takich teoretykow partycypacji, jak
Nicolas Bourriaud czy Claire Bishop. W innym miejscu udowodnitem, ze
formutowane przez nich teorie, cho¢ diametralnie od siebie rdézne, opie-
raja si¢ na opozycji binarnej miedzy rzekomo uprzedmiotawiajacymi
czlowieka technologiami cyfrowymi i emancypujacymi strategiami party-
cypacyjnymi artystOw wspolczesnych®. By zrozumied interesujacy mnie
aspekt wspolczesnych form post-teatralnych, nalezy przyjrzec sie raczej

15 Zob. Mateusz Chaberski, Doswiadczenie (syn)esteryczne. Performatrywne aspekty
przedstawien site-specific, Wydawnictwo Ksiegarnia Akademicka, Krakow 2015.
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pojeciu interaktywnosci, ktore leglo u podstaw rozwoju nowych mediow
w XX wieku. W tym celu mozna odwotac si¢ cho¢by do doswiadczenia
kontaktu z réznorodnymi technologiami augmented realiry (AR), czyli
rzeczywistosci rozszerzonej. Chodzi tu o wszelkiego rodzaju techno-
logie cyfrowego generowania obrazu obejmujace tak rézne urzadzenia,
jak gogle typu Google Glass, hologram czy tablet. Doswiadczenie to

nie polega na znanej z filmow science fiction catkowitej immers;ji uzytkow-
nika w wygenerowanym cyfrowo srodowisku wirtualnym. Zasadnicza
cecha rzeczywistosci rozszerzonej jest wprowadzanie elementoéw tech-
nologii cyfrowej do materialnego srodowiska, a — co za tym idzie

— wytworzenie doswiadczenia jako asamblazu rzeczywistoSci wirtu-
alnej 1 doznan zmystowych uzytkownikow. Badacze technologii AR
Olivier Bimber i Ramesh Raskar stwierdzaja, ze celem programistéw

1 konstruktoréw odpowiedzialnych za produkcje sprzgtu umozliwiaja-
cego doswiadczenie rzeczywistosci rozszerzonej stato si¢ uzyskanie jak
najbardziej efektywnej interakcji uzytkownikow zaréwno z cyfrowo gene-
rowanym obrazem, jak i z innymi uzytkownikami'®.

Cel rozumianej w ten sposob interaktywnosci technologii Augmented
Reality dobrze pokazuje przyktad gier wideo, gdzie mozliwos$¢ interakcji
nie tylko z grg, lecz takze z innymi graczami znaczaco zwieksza przy-
jemnos¢ z rozgrywki. Doskonalym przykladem takiego wykorzystania
interaktywnego medium jest Kinect, czyli konsola do gier, dzieki ktorej
gracze nie musza juz sterowac¢ awatarami za pomocg pada czy klawiatury,
lecz uzywajq do tego wlasnego ciala. Odpowiednio rozmieszczone czuj-
niki ruchu analizujg fizyczne dzialania gracza i w czasie rzeczywistym
mapuja jego ruchy na ruchy postaci w grze. Jak przekonuja w jednym ze
spotow reklamujacych Kinect jego twodrcy, opisana technologia ma stwa-
rzac¢ uzytkownikom ,,nowe mozliwos$ci wspolnej rozgrywki”!”. W tym
celu tworcy reklamy pokazuja zgromadzona wokét Kinectu czterooso-
bowa rodzine, dla ktérej interakcje z maszyna stanowi po prostu element
tradycyjnego asamblazu relacji rodzinnych, umozliwiajacy wspolne spe-
dzanie czasu. Przyklad Kinect dowodzi wiec, ze interaktywny potencjat
nowych technologii stuzy nie tyle tworzeniu nowych wspodlnot ludz-
kich i nie-ludzkich aktoréw, ile raczej utwierdzaniu tradycyjnych relacji
miedzyludzkich. Jak sie wydaje, tego typu myslenie o interaktywnosci
ujawnia sie rowniez w najnowszych formach post-teatralnych wykorzy-
stujacych elementy digital art.

Zarysowany powyzej sposob myslenia o interaktywnym potencjale
technologii rzeczywistosci rozszerzonej, tworcy digital art wykorzy-
stali jako strategie sztuki partycypacyjnej. Aby sie o tym przekonac,
wystarczy rzut oka na teoretyczng refleksje nad rolg medidéw cyfro-
wych w dzialaniach wspotczesnych artystow. Roberto Simanowski,
badacz tego rodzaju zjawisk artystycznych z Niemiec, pozostajac nie-
watpliwie pod wplywem pogladéw tworcy koncepcji estetyki relacyjnej
Nicholasa Bourriauda, stwierdza na przyklad, ze interaktywny digital

16 Por. Olivier Bimber, Ramesh Raskar, Spatial Augmented Reality Merging Real and
Virtual Worlds, A. K. Peters, Natick 2005, s. 6. Kolejne cytaty z tego samego wydania,
numery stron w nawiasach.

17 Zob. Xbox360 Kinect Commercial. Dostep online, https:/www.youtube.com/
watch?v=0p82fDRRqSY, dostep:2 maja.2015. Podkr. MCh.
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art stanowi ,,wazng alternatywe dla ideologii komunikacji masowej,

jak rowniez dla utopii Nowego Czlowieka i postulatow stworzenia lep-
szego $wiata w manifestach futurystow”!®. Jego zdaniem interaktywne
dziela sztuki umozliwiajg odbiorcom tworzenie chwilowych i nietrwa-
lych wspdlnot, tym samym wyzwalajac w nich potencjat spolecznego
zaangazowania. W omawianej przez niego multimedialnej insta-

lacji Vectorial Elevarion (1999) Rafaela Lozano-Hemmera uzytkownicy
Internetu z catego §wiata otrzymali mozliwos¢ zaprojektowania kom-
pozycji swiatel, ktorg nastgpnie mozna bylo oglada¢ na ogromnych
ekranach znajdujacych si¢ na jednym z placéw w centrum Mexico City.
Wedtug Simanowskiego projekt ten spetniat podwojna funkcje: z jedne;j
strony pozwalal na rzeczywiste wlaczenie stolicy Meksyku do §wiato-
wego obiegu kultury, z drugiej — umozliwial uzytkownikom Internetu
rodzaj wspolnotowego dziatania. Mialo ono na celu stworzenie alterna-
tywnych narracji, wykraczajacych poza kolonialne wyobrazenia na temat
tego kraju. W ten sposob, jak twierdzi, dzieki wykorzystaniu interaktyw-
nego medium Lozano-Hemmerowi udato si¢ zaktywizowac¢ odbiorce
sztuki do widzialnej ingerencji w przestrzen publiczng. Tymczasem

w cytowanym wczes$niej artykule Christine Ross, odnoszac si¢ do twor-
czosci Lozano-Hemmera, przekonujaco argumentuje, ze w wyniku

jego dzialania wcale nie powstata wspolnota gwarantujaca uczestnikowi
status catkowicie aktywnego podmiotu i poczucie realnego uczestnictwa
we wspolnym dziataniu. Wedlug niej

»interakcja [miedzy ludzkimi uczestnikami — MCh] jest minimalna:
odbiorcy tracq bowiem poczucie kontroli nad ostatecznym ksztaltem
artystycznego dzialania. Jeszcze bardziej problematyczna wydaje si¢ kwe-
stia budowanej przez tworce wspolnoty, ktora wcale nie stuzy tworzeniu
intersubiektywnych relacji miedzy uczestnikami, cho¢ zagarnia
ogromng ich liczbe. Tworza oni po prostu konglomerat anonimowych
uzytkownikow sieci: podatng na wplyw artysty zbiorowos¢, ktérg mozna
opisac jako sume ,,ktokolwiek + ktokolwiek + ktokolwiek + ktokolwiek...”
(s. 23; podkr. MCh).

Jak wida¢, wedlug kanadyjskiej badaczki interaktywny charakter
dzialan w ramach digital art nie gwarantuje wcale powstawania wolnych
miedzyludzkich wspdlnot. Wrecz przeciwnie, sztuka wykorzystujaca inte-
raktywne media cybernetyczne problematyzuje raczej kwestie uwiklania
uczestnikow kultury w szersza sie¢ zaleznosci spoteczno-politycznych
1 uktadow sil, ktore daza do wytworzenia swego rodzaju ztudzenia aktyw-
nego uczestnictwa w artystycznym dzialaniu. Powolujac sie na slowa
czlonka kolektywu Daed Baitz Michata Krawczaka, mozna okresli¢
ten aspekt post-teatru jako ,,ztosliwa interaktywno$c¢”!°. W tym kon-
tekscie przymiotnik zfoslhizy nie ma jednak charakteru pejoratywnego.
Opisuje po prostu sytuacje, w ktorej interakcja z technologia pozornie
gwarantujac dowolno$¢ wchodzenia w relacje ludzkimi i nie-ludzkimi
uczestnikami dzialania artystycznego, w rzeczywistosci ogranicza ich
pole wyboru i w duzym stopniu determinuje ich zachowanie.

18 Roberto Simanowski, Digital Art and Meaning, The University of Minnesota Press
2011, s. 123.

19 Rozmowa z Michalem Krawczakiem. Nagranie w archiwum autora.



POLISH THEATRE JOURNAL 1(5)/2018 15

Mateusz Chaberski / Cyberpartycypacja i ztosliwa interaktywnosgé...

Opisane przeze mnie przyklady doswiadczen cyberpartycypacji
1 zlosliwej interaktywnos$ci w najnowszych formach post-teatralnych
wykorzystujacych technologie cybernetyczne pokazujg wyraznie, ze
partycypacja uczestnikow post-teatru nie polega na wytwarzaniu demo-
kratycznych wspolnot. Nalezy raczej powiedziel, ze uczestnicy sa
uwiklani w relacje sterujacy-sterowany, ktora uniemozliwia ukonstytu-
owanie si¢ ludzkiego podmiotu jako wolnego i aktywnego uczestnika
dzialania artystycznego. W zwiazku z tym kolejnym etapem refleks;ji
nad formami post-teatralnymi wykorzystujacymi najnowsze technologie
cybernetyczne powinno by¢ sformulowanie nowej koncepcji politycz-
nosci sztuki, ktéra wykracza poza demokracje jako dominujacy model
dla relacji miedzy ludzkimi i1 nie-ludzkimi uczestnikami sztuki. Cho¢
zadanie to dalece wykracza poza zasieg tego artkutu, na zakonczenie
pozwole sobie powroci¢ do cytowanej wezesniej pracy Uncoding the
Digital Davida Savata. Autor przekonujaco dowodzi, ze znane z demo-
kracji strategie polityczne zakladajace nieskrepowane dzialanie wolne;j
jednostki sg efektem powstania asamblazy industrialno-mechanicznych
1 moga by¢ nieskuteczne w czasach coraz wigkszej dominacji ansamblu
cyfrowego. Postuluje on zatem stworzenie ,,ptynnej polityki” (fluid
politics), ktora polega na ,,wytwarzaniu konkretnych przeplywoéw
informacji [w sieci cybernetycznej — MCh] oraz wplywaniu na inne prze-
plywy” (181). Przeplywy te nie powstajg jednak w wyniku podmiotowego
dziatania jednostki ludzkiej, warunkiem ich powstania jest bowiem inte-
rakcja z maszyna. Cho¢ w takim usieciowionym systemie politycznym
sprawczos¢ czlowieka jest znacznie ograniczona, wytwarzane w asambla-
zach czlowiek-maszyna przeplywy informacji moga szybko doprowadzic
do zmiany w calym systemie. Z tej perspektywy dzigki cyberpartycy-
pacji i ztosliwej interaktywnosci sztuka najnowsza nie tyle urzeczywistnia
dystopijng wizj¢ niedemokratycznego spoleczenstwa, w ktorym wolny
wybor i1 dzialanie jednostki sa niemozliwe. Staje si¢ raczej swoistym poli-
gonem doswiadczalnym, gdzie odbiorcy poznaja mechanizmy asamblazu
cyfrowego 1 uczg sig, ze jedynie w interakcji z maszynami moze (poza ich
wola) ujawnic sie potencjal zmiany stworzonej przez tworcow struktury
przedstawienia, co daje cien nadziei na szersza zmiane spoleczna.
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ABSTRAKT

Mateusz Chaberski
Cyberpartycypacja i zlosliwa interaktywnos¢, czyli kto lub co uczestniczy
W post-teatrze

W ostatnich latach w polskich sztukach performatywnych mamy

do czynienia z rozpowszechnieniem si¢ hybrydycznych instalacji arty-
stycznych, ktére tacza w sobie nie tylko réznego typu media, lecz takze
procedury nalezace do obszaru badan naukowych, projektowania
nowych technologii czy dociekan filozoficznych i dzialan politycznych.
W tym konteks$cie post-teatr niekoniecznie musi (i nie powinien) stac

si¢ kolejnym gatunkiem artystycznym, Ktory przychodzi ,,po teatrze”.
Moze on raczej okreslac¢ réznego typu przestrzenie dynamicznego two-
rzenia si¢ nowych sposobow bycia w §wiecie i mys$lenia o nim. Krytykom
i badaczom sztuki — wciaz przywigzanym do tradycyjnych klasyfikacji
genologicznych — brakuje jednak jezyka, by precyzyjnie opisywac tego
typu zjawiska post-teatralne, wychodzac od konstytutywnego dla nich
doswiadczenia odbiorczego. Moze o tym $wiadczy¢ chociazby niewielka
liczba recenzji i opracowan krytycznych dzialan grupy Daed Baitz, ktora
tworza naukowcy Agnieszka Jelewska i Michat Krawczak, kompozytor
Rafal Zapala, artysta multimedialny Pawel Janicki i programista Michat
Cichy. Niezwykle trudno bowiem pisa¢ o nich, nie uwzgledniajac usy-
tuowanego doswiadczenia krytyka czy badacza. Niniejszy artykul ma

na celu wypelnic¢ t¢ luke, podejmujac jednoczesnie szersza refleksje nad
kwestig partycypacji w najnowszych instalacjach artystycznych. Punktem
wyjscia bedzie jednak nie tyle analiza strategii artystycznych Daed Baitz,
co analiza wlasnych doswiadczen odbiorczych autora jako uczestnika
instalacji Post-apocalypsis (2015) 1 Anaesthesia (2016). Wykorzystujac
metode¢ autoetnograficzng (Ticineto-Clough) i ustalenia wspdlczesnej
teorii asamblazy (Del.anda), postaram si¢ pokazac, ze uczestnictwo

w tych instalacjach artystycznych wymyka si¢ dotychczasowym teo-
riom partycypacyjnym (Ranciere, Bourriaud, Bishop). U ich podstaw
lezy bowiem milczace zalozenie, ze uczestnikami dziatan artystycz-

nych sa wylacznie ludzie. Tymczasem w instalacjach Daed Baitz mamy
do czynienia z réznego typu asamblazami ludzkich i nie-ludzkich uczest-
nikow, ktére w tych teoriach sg nieobecne, badz zajmuja marginalne
miejsce. W tym kontekscie nalezy zatem mowic nie tyle o partycypacji,
lecz o cyberpartycypacji. Proponowany przeze mnie termin wywodzi si¢
z etymologii czesto uzywanego dzi$ przedrostka cyber. Pochodzi on od
greckiego rzeczownika kybernétés, ktory stanowi zrodto slowa ,,cyber-
netyka” i oznacza zaréwno sternika — tego, ktory steruje — jak i ster.
Rozumiana w ten sposob cyberpartycypacja nie odnosi si¢ wylacznie

do zjawisk kultury cyfrowej, lecz do charakterystycznego dla kultury naj-
nowszej doswiadczenia sterowania i zarazem bycia sterowanym.
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