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EWA BAL

Adiunkt w Katedrze Performatyki UJ. W latach 2004-2008 prowadzita zajgcia z jezyka i kultury
polskiej oraz przektadu literackiego na Uniwersytecie ,,Orientale” w Neapolu. Ukonczyta
teatrologie na UJ oraz italianistyk¢ na Uniwersytecie ,La Sapienza” w Rzymie, a takze
Srodowiskowe Studia Doktoranckie na Wydziale Polonistyki UJ (2006), podczas ktorych otrzymata
roczne stypendium rzadu Republiki Wtoskiej. Autorka monografii Cielesnos¢ w dramacie. Teatr
Piera Paola Pasoliniego i jego mozliwe kontynuacje (Krakow 2006), ttumaczka dramatow
Pasoliniego Orgia, Chlew (Krakow 2003) Pilades. Calderon (Krakow 2007). Redaktor i thumaczka
antologii wspotczesnego dramatu wloskiego Na jeden i kilka glosow (Krakow 2007) oraz wloskiego
wydania antologii wspolczesnego dramatu polskiego Polonia-Nuova Generazione (Napoli 2007).
Redaktor (z Wanda Swiatkowska) tomu zbiorowego Performans, perfromatywnosé, performer.
Proby definicji i analizy krytyczne (Krakéw 2013) Przygotowuje rozprawe habilitacyjna
zatytutowana W cieniu Pulcinelli i Arlekina. Performowanie lokalnosci. W obszar jej zainteresowan
naukowych wchodza zagadnienia przekladu i transferu kulturowego, dramaturgie mniejszos$ci
jezykowych, metodologie krytyczne z zakresu nowego historycyzmu, postkolonializmu oraz
performatyki.

Historyczna zmiennos¢ kategorii ,,nazywosci” w relacji teatru i kina na przykladzie sposobéw
ukazywania cielesnosci w teatralnych, kinowych i dramatycznych dzielach Piera Paola
Pasoliniego

Wychodzac od zdefiniowania pojgcia kulturowej normy ukazywania cielesnosci (zwlaszcza
nagosci), chciatabym zastanowic sig, na ile normatywno$¢ bywa zwiazana z aktualnie dominujacym
medium. Nowe media bowiem, zgodnie z rozumieniem Philipa Auslandera, zawtaszczyly i
zdeterminowaty wspotczesne sposoby rozumienia ,,nazywosci”, co doprowadzitlo do odwrodcenia
relacji miedzy oryginalem a kopia, przedstawieniem ,na zywo” a przedstawieniem
zaposredniczonym w mediach. Dzisiaj to wlasnie przedstawienie medialne oddziatuje na widzéw
bardziej skutecznie (na zasadach opisywanej przez Auslandera intymnosci i natychmiastowosci) niz
przedstawienie na zywo traktowane jako bezposrednie przez innych teoretykow performansu (na
przyktad Erica Ficher Lichte). Tym niemniej ,,nazywos¢” jest kategoria historyczna i mozna si¢ jej
przyglada¢ wtasnie w konkretnym kontekscie kulturowym i czasowym oraz we wzajemnej relacji
poszczegolnych mediow. Problem ten chciatabym omoéwi¢ na przykladzie Orgii zrealizowanej
przez Pasoliniego w teatrze 1968 roku oraz jego filméw z lat 70. Moje rozwazania chcialabym
odnie$¢ do toczacej sig¢ obecnie dyskusji nad normatywnos$cia ukazywania cielesnosci w teatrze 1
kinie (np. spektakli Romeo Castellucciego i Nimfomanki Larsa von Triera).

PAWEL BILINSKI

Absolwent filologii polskiej, doktorant UG, przygotowuje rozprawe o autotematyzmie w polskim
kinie. Cztonek Dyskusyjnego Klubu Filmowego UG ,Mito§¢ Blondynki”, wspdlorganizator
retrospektyw tworczosci Przemystawa Wojcieszka, Krzysztofa Zanussiego, Lukasza Barczyka i in.
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Na co dzien kurator do spraw edukacji filmowej w Klubie Zak. Jeden z pomystodawcow
internetowego programu o kinie ,,Amatorzy TV”. Publikowat w ,Blizie”, ,,Lampie” i na tamach
,,EKRANOW”.

Mozliwosci i ograniczenia filmowego ,,brechtianizmu”, czyli jak kino adaptowalo metode¢
Bertolda Brechta

Na horyzoncie korespondencji teatru i filmu XX wieku w pewnym momencie musialo pojawic si¢
nazwisko Bertolda Brechta — niemieckiego dramaturga, tworcy koncepcji tzw. teatru ,,epickiego”.
Jego przeciwstawienie si¢ ,,dramatycznej” formie — wylozone na tamach Uwag do opery ,, Rozkwit
i upadek miasta Mahagonny” — po kilku dekadach, z powoddéw zaréwno politycznych, jak i
estetycznych, zostato niejako zaadaptowane na grunt kinematografii. Poczynajac od wczesnych
filmow Jean-Luca Godarda az do Manderlay Larsa von Triera, dostrzec mozna proby korzystania z
poetyki ,,.brechtianizmu”: czy w zastosowaniu ,,efektu obcosci”, czy tez w sposobie kreacji Swiata
przedstawionego lub przyjetej metody gry aktoréw. W swoim wystapieniu chcialbym nie tylko
nawiaza¢ do poszczegdlnych przyktadéw filmowego przetozenia propozycji Brechta (Wszystko w
porzqdku Jean-Pierre’a Gorina i Jean-Luca Godarda, kino Jean-Marie Strauba i Daniele Huillet,
Dogville von Triera), ale tez usytuowac dzieta w szerszym, historyczno-kulturowym kontekscie.
Wiele filmow — utrzymanych zreszta w konsekwentnie stosowanej autotematycznej poetyce —
mozna interpretowaé jako subwersywny audiowizualny komentarz do obecnej sytuacji politycznej:
zwlaszcza przelamujace ,,czwarta $ciang” filmy Godarda powstale w epoce kontestacji. Celem
referatu jest tez rozpatrzenie kwestii mozliwosci krytycznego zdystansowania si¢ widza do
przedstawianych w filmie wydarzen oraz préba odpowiedzi na pytanie o miejsce kina
brechtowskiego na teoretyczno-historycznej mapie X muzy.

MONIKA BLASZCZAK
Adiunkt w Zaktadzie Estetyki Literackiej Instytutu Filologii Polskiej Wydziatu Filologii Polskiej 1
Klasycznej UAM w Poznaniu.

Filmowe cytaty w teatralnej dekoracji — o Dyskretnym uroku buriuazji Marcina Libera
Spektakl Marcina Libera Dyskretny urok burzuazji to trwajace 105 minut teatralno-filmowe
widowisko. Film Luisa Bufiuela Dyskretny urok burzuazji zostaje wykorzystany przez rezysera jako
fabularny szkielet przedstawienia. Jego projekcja stanowi najistotniejsza czg¢$¢ spektaklu, a filmowa
sciezke dialogowa wypowiadaja ze sceny aktorzy w zywym planie, tworzac rodzaj dubbingu na
zywo. Widz musi $ledzi¢ uwaznie jednoczes$nie poczynania aktorow filmowych, jak i teatralnych,
bo chociaz ci teatralni wypowiadaja stosowne kwestie, siedzac za dlugim stotem, to jednak graja
intonacja, mimika, gestami, kostiumem. Powstaje ironiczne napigcie migdzy planem zywym a tym
nagranym. Przedmiotem refleksji w referacie bgdzie wigc relacja migdzy filmem i teatrem z
perspektywy obecnosci filmu w spektaklu. Analiza i interpretacja zjawiska zostana przeprowadzone
w punktu widzenia intertekstualnosci, intermedialno$ci i1 performatyki. W spektaklu Libera
nastgpuje wzajemne przenikanie si¢ elementéw filmowych i teatralnych oraz jezyka obu sztuk.
Przyjrze¢ si¢ zatem nalezy sposobom reprezentowania i komentowania jednego medium przez
drugie, odstaniania przez wzajemny kontakt ich istoty. Warto tez poddaé refleksji percepcje
poszczegbdlnych widzow.

PIOTR BURATYNSKI

Kulturoznawca i filmoznawca, doktorant w Zaktadzie Filmu i1 Kultury Audiowizualnej Katedry
Kulturoznawstwa UMK w Toruniu. Przygotowuje rozpraw¢ doktorska na temat najnowszego kina
francuskiego i1 tworczosci Arnauda Desplechina. Zajmuje si¢ edukacja filmowa dzieci 1 mtodziezy.
Wspotautor filmu dokumentalnego Zakazany owoc nr 6 (2011). Publikowal m.in. w ,, Teksturze”,
,Dociekaniach”. Sekretarz redakcji czasopisma ,,Menazeria”.



Arnauda Desplechina stosunek do estetyki teatru jako idei. Mozliwosci i ograniczenia

Referat ma na celu zwrdcenie uwagi na szeroki wachlarz mozliwych relacji zachodzacych migdzy
jezykiem nowoczesnego kina a teatrem na przykladzie fragmentu tworczosci jednego z
najwazniejszych rezyserow mtodego kina francuskiego (le Jeune cinéma frangais), Arnauda
Desplechina (ur. 1960). Omoéwienie motywow teatralnych wystgpujacych w filmach tak od siebie
odmiennych jak Esther Kahn (2000), Meska zmowa (En jouant 'Dans la compagnie des Holmes;
2003) i Swigteczne opowiesci (Un conte de Noél; 2008) pozwoli kolejno na: okreslenie stosunku
rezysera wobec sztuki teatralnej ujawniajacego si¢ w jego twoérczosci z pierwszej dekady XXI
wieku, wskazanie drogi ewolucji zwiazkow francuskiego kina i teatru od lat 40. oraz wskazanie
mozliwych drég rozwoju dla nowoczesnego kina europejskiego doby kryzysu estetycznego.

ANNA R. BURZYNSKA

Adiunkt w Katedrze Teatru i Dramatu Wydziatu Polonistyki UJ. Jej zainteresowania badawcze
obejmuja przede wszystkim najnowszy teatr europejski oraz dramat polski i niemiecki od XIX
wieku po wspolczesnos¢. Zajmuje si¢ takze krytyka teatralna. Od 2000 roku wspotredaguje Gazete
Teatralng ,,Didaskalia”. W latach 2004-2010 byla recenzentka i publicystka , Tygodnika
Powszechnego”. Opublikowata ksiazki: Mechanika cudu (2005), The Classics and the
Troublemakers (2008), Maska twarzy (2011) 1 Mate dramaty (2012).

»Fragment bardziej nadaje si¢ do sfilmowania niz dramat”. Wozzeck Georga C. Klarena i
Woyzeck Wernera Herzoga

W grudniu 1947 roku na ekranach kin pojawit si¢ pierwszy powojenny niemiecki film bgdacy
adaptacja dzieta literackiego — Wozzeck w rezyserii Georga C. Klarena, adaptacja sztuki Georga
Biichnera. Ten nieoczywisty wybor sprowokowat wiele pytan: jaki byt sens pokazywania wciaz
przyttoczonemu trauma wojny spoteczenstwu XIX-wiecznego dramatu? Na ile rezyser mogt by¢
wierny autorowi, majac do czynienia z utworem niedokonczonym? Czy fragmentaryczna forma
dramatu pomagala, czy przeszkadzata w procesie adaptacji? Czy postekspresjonistyczna estetyka
byta jedynie dziwacznym manieryzmem, czy proba nawiazania do tradycji kina niemieckiego
(Scisle zwiazanego z teatrem, czgsto bazujacego na klasycznej literaturze dramatycznej) przerwanej
w 1933 roku? Wreszcie — jaka wizja §wiata 1 cztowieka wynikata z tej adaptacji? Film Georga C.
Klarena, niedoceniony w momencie premiery, stal si¢ punktem odniesienia dla Wernera Herzoga,
ktory powrdcit do dramatu Biichnera w 1979 roku. Jego ekranizacj¢ — w wielu momentach
dostownie cytujaca lub parafrazujaca film Klarena — uzna¢ mozna za wierniejsza literackiemu
pierwowzorowi, cho¢ zarazem, paradoksalnie, mniej teatralna, niz poprzednia. Herzog
demonstracyjnie wygrywal niekonsekwencje narracyjne, pokazywal, w ktoérych miejscach film
rozmija si¢ z dramatem — w ten sposob zwracat uwage publicznos$ci na specyfike zarowno medium
literackiego, jak filmowego. Dzigki tej podwdjnosci dodatkowo wzmacnial pytania filozoficzne i
polityczne, jakie sprowokowat film poprzednika.

JAN CIECHOWICZ

Profesor zwyczajny, kierownik Katedry Kultury 1 Sztuki UG. Od 1995 wyktada histori¢ teatru w
gdynskim Studio Wokalno-Aktorskim. Autor ksiazek: Sam na scenie: teatr jednoosobowy w Polsce:
z dziejow form dramatyczno-teatralnych (1984), Dom opowiesci: ze studiow nad Teatrem
Rapsodycznym Mieczystawa Kotlarczyka (1992), Myslenie teatrem (2000), Teatr i okolice (2010).
Specjalizuje si¢ w zakresie historii dramatu i teatru polskiego XIX 1 XX wieku. Prezes gdanskiego
oddzialu Towarzystwa Literackiego im. Adama Mickiewicza, przez dwie kadencje wiceprezes
Polskiego Towarzystwa Historykéw Teatru, cztonek Stowarzyszenia Pisarzy Polskich, cztonek
Gdanskiego Towarzystwa Naukowego, Polskiego Towarzystwa Szekspirowskiego, Towarzystwa
Naukowego KUL, cztonek-wspotzatozyciel Fundacji Theatrum Gedanense. Czlonek Komitetu



Nauk o Sztuce PAN. Odznaczony Ztotym Krzyzem Zastugi i Medalem Komisji Edukacji
Narodowe;.

Teatr z filmu

Bedzie to proba interpretacji porownawczej debiutu filmowego Agnieszki Holland, gdzie sztuka
~wewngetrzng”, czyli teatrem w filmie jest Wyzwolenie Wyspianskiego — a wigc Aktorow
prowincjonalnych (1978) — z wersja sceniczna tej opowiesci zrealizowanej w Opolu, w Teatrze im.
Jana Kochanowskiego, w roku 2008 (obok Holland wspoélrezyserem tego spektaklu byta Anna
Smolar). Druga odstona w tym kinoteatrze bedzie Persona Ingmara Bergmana (1965), zrealizowana
po latach w gdanskim Teatrze Wybrzeze przez Grzegorza Wisniewskiego (2010), z wielka rola
Joanny Bogackiej, ktorej imig nosi dzi§ Scena Kameralna w Sopocie. Wreszcie odstona trzecia,
najtrudniejsza. A wigc zrealizowane niemal w tym samym czasie, przedstawienie Niech zZyje wojna!
Demirskiego 1 Strzgpki, w Teatrze im. Jerzego Szaniawskiego w Walbrzychu (2009), na podstawie
Czterech pancernych i psa Janusza Przymanowskiego, w serialowej wersji Konrada Nateckiego (21
odcinkéw, zrealizowanych w latach 1966-1970). Silna strona tej rozprawki — w trzech
odstonach/sekwencjach — powinno by¢ to, ze referent widzial wszystkie te ,,cuda” na wtasne oczy
(czasem wielokrotnie).

LUCJA DEMBY

Dr hab., adiunkt w Instytucie Sztuk Audiowizualnych UJ. Studiowala filmoznawstwo i teatrologi¢
na Uniwersytecie Jagiellonskim. Doktorat z zakresu francuskiej teorii filmu: Poza rzeczywistosciq.
Spor o wrazenie realnosci w historii francuskiej mysli filmowej (Krakow 2002); habilitacja —
monografia Harmonia swiata. Tworczos¢ filmowa Nikity Michatkowa (Krakow 2009).W swoim
dorobku ma publikacje z zakresu teorii i analizy filmu, recenzje i analizy spektakli teatralnych oraz
thumaczenia z jezyka francuskiego. W swoich obecnych badaniach naukowych skupia si¢ na
szeroko rozumianych zwiazkach kina 1 teatru, a takze na roli Krakowa w filmie.

Cyrano de Bergerac w teatrze i w filmie. Struktura mis en abyme w spektaklu Cyrano de
Bergerac Denisa Podalydeésa.

Dramat Edmonda Rostanda Cyrano de Bergerac, w pismiennictwie polskim opracowany niezbyt
szeroko, we Francji, juz od momentu swego powstania w roku 1897, funkcjonuje w §wiadomosci
powszechnej jako jedno z najwazniejszych dziet, okreslajacych tozsamo$§¢ narodowa mieszkancow
tego kraju. Swiadectwem tego jest nie tylko order Legii Honorowej, przyznany Rostandowi w
momencie premiery, ale takze ogromna liczba realizacji teatralnych, a takze filmowych (juz w roku
1900 sfilmowana zostata scena pojedynku Cyrana, w ktorego wecielit si¢ pierwszy sceniczny
odtwoérca tej roli, Coquelin). Cyrano de Bergerac obdarzony jest wyjatkowym potencjatem
teatralnym 1 filmowym nie tylko ze wzgledu na romantyczna fabule, ale takze na oryginalna
strukturg formalna. Konstrukcja en abyme (efekt zwierciadla), znana z wielu stynnych obrazéw (np.
Las Meninas Veldzqueza) 1 innych przedstawien ikonicznych, juz w dramacie Rostanda
dostrzegalna jest na kilku ptaszczyznach (,teatr w teatrze”, echa sporow teatralnych epoki
romantyzmu, gra konwencja teatralna, relacje migedzy postaciami). W spektaklu Denisa Podalydeésa,
wyrezyserowanym w roku 2006 w Comédie Francgaise i granym do tej pory (z udzialem m. in.
Andrzeja Seweryna) zyskata ona jednak dodatkowy wymiar poprzez wprowadzenie ekranu
filmowego i1 odniesienia do konwencji kina niemego.

PIOTR DOBROWOLSKI

Literaturoznawca, estetyk, teatrolog. Absolwent Performance Studies w Dartington College of Arts i
polonistyki UAM, pracownik naukowy w Zaktadzie Estetyki Literackiej IFP UAM w Poznaniu.
Laczac zainteresowania artystyczne i spoteczne, zajmuje si¢ problemami wspolczesnej estetyki w
perspektywie performatywnej, politycznej 1 krytycznej. Komentator wspotczesnego zycia



artystycznego, teatru i literatury, ttumacz, eseista.

Historie réwnolegle, zbiezne, przeciwstawne. Spektakl teatralny w filmie jako alternatywa i
dopelnienie fabuly

Roéwnolegle, zbiezne 1 przeciwstawne widzenie opowiesci filmowej 1 teatralnej, ktora stanowi jej
czgs¢, to trzy wersje — zawsze dialogicznej — intertekstualnosci typu ,.teatr w filmie”. Czgsto samo
wspomnienie tytutu, cytat, fragment sceny czy charakterystyczne zachowanie postaci wprowadza
wazny tadunek znaczeniowy, ktory przez dyfuzje sensow modyfikuje 1 uzupetnia tres¢
pierwszoplanowej akcji w $wiecie przedstawionym na ekranie. Takim przypadkiem sa Komedianty
(1961) Marii Kaniewskiej, w ktérych wedrowna kompania aktorow, borykajac si¢ z problemami
finansowymi, wspomina Zbdjcow Friedricha Schillera, a mtoda, obiecujaca aktorka, zanim wystapi
w roli wrazliwej Ofelii, dowiedzie swej determinacji grajac Marig Stuart. Spektakl teatralny,
wlaczany w film jako ,,wyrazenie cudzystowowe” (Mayenowa), niemal zawsze modeluje jego tresc,
uruchamiajac przy tym catos¢ swoich znaczen. Film z zawartym w nim odniesieniem do spektaklu
nie funkcjonuje zatem jako klasyczny brikolaz, a staje si¢ hybrydowym potaczeniem watkow.
Szczegdlnie ciekawy wydaje si¢ wplyw konkretnej postaci dramatycznej na bohatera filmowego,
sktonnego do konfrontacji z rzeczywistoscia i wlasnymi stabosSciami. Warto wigc przyjrzeé sig
znaczeniu Wyzwolenia dla moralnych dylematow bohatera Aktorow prowincjonalnych (1979) oraz
inscenizacji Hamleta w Stanie strachu (1989) Janusza Kijowskiego. W Kobiecie w kapeluszu
Stanistawa Roézewicza waznym dopelnieniem fabuly jest epizod z Balu manekinow Brunona
Jasienskiego, z kolei w Jeszcze nie wieczor (2008) Jacka Blawuta motyw faustycznego pragnienia,
ktory zostal ukazany w probie inscenizacji tekstu Goethego przez emerytowanych aktorow.
Osadzone w konkretnych kontekstach fabuly filmowe, w ktorych pojawiaja si¢ inscenizacje
Szekspira, Goethego czy Wyspianskiego, dowodza aktualno$ci klasycznych tekstow kultury,
konfrontujac ich wymowg z rzeczywistoscia polityczna i spoteczna. Obserwacja ta wydaje si¢
szczegolnie wazna w odniesieniu do opresyjnosci wtadzy i cenzury czaséw PRL.

KRYSTYNA DUNIEC

Profesorka w Instytucie Sztuki PAN, pomystodawczyni 1 kierowniczka Laboratorium
,Projektowanie Kultury” SWPS i Nowego Teatru. Zajmuje si¢ historia teatru XX wieku i
antropologia ciata w sztukach performatywnych. Autorka m.in. ksiazek Kaprysy Prospera.
Szekspirowskie inscenizacje Leona Schillera (1998); Jan Kreczmar. Grat jakby uczyt (2004); Ciato
w teatrze. Perspektywa antropologiczna (2012). Wspotuatorka Soc i sex (2009) 1 Soc, sex i historia
(2014).

Found-footage — dokumentalny recykling, zmystowe archiwum czy ideologiczny konstrukt. Z
doswiadczen historyka teatru

Film found footage jako komentarz czy wyktadnia mysli tekstu badawczego jest efektem
poznawania przesztosci doswiadczanej zmystowo, potwierdzeniem tezy Hansa Gumbrechta, ze
najwazniejszym powodem fascynacji przesztoscia jest pragnienie jej uobecnienia. Found footage w
warsztacie historyka teatru stanowi mozliwo$¢ hermeneutycznej dekonstrukcji historii na podstawie
jej sladow w zachowanych artefaktach. Jest rodzajem uobecniania rzeczywisto$ci historycznej,
angazujacego wzrok i stuch w obcowaniu z archiwum. Dla teatrologa film fund footage staje si¢
rodzajem szibboletu, bo nie zawierajac jednej treSci semantycznej, otwiera sig, jakby powiedziat
Derrida, na wielo$¢ w jezyku, nie znaczaca roznice uznajac za warunek znaczenia. Porzadek
symboliczny filmu found footage, wykorzystujac material archiwalny epoki w naukowej narracji
historycznej, staje si¢ rodzajem Lacanowskiego listu skradzionego, skupiajac si¢ na szczegole,
ktérego znaczenie zalezy od jego kontekstu i emocji odbioru.



KATARZYNA FAZAN

Wyktadowca w Katedrze Teatru i Dramatu Wydziatu Polonistyki UJ oraz profesor na Wydziale
Rezyserii Dramatu w Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie.
Autorka prac poswigconych literaturze modernizmu, teatrowi i dramatowi, estetyce najnowszego
teatru 1 zwiazkom scenografii z plastyka. Wydala monografi¢ Szczera poza dekadenta. Kazimierz
Tetmajer miedzy epistolografiq a sztukq (2001) oraz Projekty intymnego teatru smierci. Wyspianski
— Lesmian — Kantor (2009). Wspotredaktorka dwutomowego wydania pism teatralnych i filmowych
Tadeusza Peipera Wsrod Iludzi na scenach i na ekranie (2000), opracowania edytorskiego i
naukowego Utworow wybranych Ludwika Marii Staffa (2004) oraz ksiazki zbiorowej Dzis Tadeusz
Kantor! Metamorfozy Smierci, pamieci i obecnosci (2014). Wspotpracuje z ,,Didaskaliami”, w
ktorych publikuje artykuty i recenzje.

Iluzja, powtdrzenie, rozproszenie obrazowe w polskim teatrze nowoczesnym. Miedzy
obecnoscig zywa i filmowo zaposredniczong

Ekspansja obrazow filmowych w teatrze prowokuje do zadawania pytan o sens ich obecnos$ci, o
rézne relacje migdzy zZywym a zarejestrowanym planem inscenizacji. Odwotujac si¢ do trzech
autorskich teatrow Krystiana Lupy, Krzysztofa Warlikowskiego 1 Krzysztofa Garbaczewskiego,
chciatabym przesledzi¢ wybrane strategie rezyserow, ktorzy wprowadzajac takie media i elementy,
jak nagranie i kamera, film cytowany i wtasna produkcja, odmienili i skomplikowali formy zywej
obecnosci na scenie. W przypadku ich praktyki wydaje si¢ ciekawe nie tylko mechaniczne
przeniesienie filmu w obszar sceny, lecz takze wykorzystanie materii filmowej jako inspiracji i
rezerwuaru konwencji, ktoére de(kon)struuja tradycyjne srodki teatralne. Nowoczesne praktyki
wizualno$ci zmuszaja takze do wypracowania nowych narzedzi opisu fenomenow teatralnych.
Wystapienie bedzie wigc okazja do poszukiwania adekwatnych teorii, ktére pozwola analizowac
zlozone techniki obrazowania scenicznego, krazacego od powtorzenia, iluzji, gry z percepcja do
utrwalenia 1 rozproszenia scenicznej cielesnosci, a analiza wybranych przykladow pokieruje
refleksja zwiazana z tym ,,czego chca” (wedle formuty W.J.T. Mitchella) obrazy filmowe na scenie.

MAGDALENA HASIUK-SWIERZBINSKA

Absolwentka Uniwersytetu rodzkiego, gdzie w 2008 roku uzyskata tytut doktora nauk
humanistycznych na podstawie rozprawy Dramat w laboratorium teatralnym Ariane Mnouchkine.
Obecnie w ramach stazu podoktorskiego finansowanego przez NCN 1 realizowanego w Instytucie
Sztuki PAN w Warszawie pracuje nad projektem badawczym Teatr osob resocjalizowanych i
zagrozonych wykluczeniem spotecznym w Polsce. Thumaczka ksiazki Jacquesa Lecoqa Ciafo
poetyckie. Autorka artykutéw naukowych, szkicow krytycznych oraz licznych recenz;ji teatralnych.
Publikowata w tomach zbiorowych i czasopismach ,,Arkusz”, ,,Didaskalia”, ,,Dialog”, ,,Kultury i
Spoteczenstwo”, ,,Kultura Wspotczesna”, ,,Media, Kultura i Spoteczenstwo”, ,,Odra”, ,,Opcje”,
,Przeglad Humanistyczny”, ,,Slavic and East European Performance”, ,,Teatr” i ,,Tygiel Kultury”.
W 2001 roku za dziatalno$§¢ krytyczna otrzymata nagrodg¢ Zlotego Piora im. Jerzego
Katarasinskiego.

Teatr w filmie, film w teatrze — o wybranych realizacjach Ariane Mnouchkine

W swoim wystapieniu pragne przyjrze¢ si¢ roznorodnym zwiazkom migdzy teatrem a filmem w
pracy Ariane Mnouchkine i jej zespotu. Marginalnie odwotam si¢ do biografii rezyserki — corki
producenta filmowego Alexandre’a Mnouchkine’a, zatlozyciela studia Films Ariane — 1 do jej pracy
jako scenarzystki. Wystapienie zamierzam uporzadkowaé chronologicznie, wskazujac na
przetomowe w historii Théatre du Soleil momenty w tworzeniu réznorodnej 1 ,,zageszczajacej sig”
relacji migdzy praca teatralng a filmowa. Nakreslona przeze mnie mapa obejmie: chwilowe odejscie
Mnouchkine od teatru w drugiej potowie lat 70., kiedy to zrealizowata z zespotem film o teatrze:
Molieére albo zycie cztowieka uczciwego; inspiracje dzietami Akiry Kurosawy 1 Kenji Mizoguchiego
podczas realizacji cyklu szekspirowskiego (pocz. lat 80.) oraz poetyka filmu niemego w pracy nad



Swietoszkiem (1995); inscenizacja epizodycznych obrazow rozgrywajacych si¢ w kinie w Ostatnim
karawanseraju (2003) 1 Efemerycznych (2006) oraz filmowa (poniekad) struktura obu przedstawien;
dzieje ekipy filmowej i proces powstawania filmu jako temat przedstawienia — Rozbitkowie szalonej
nadziei. Obecno$¢ filmu w teatrze pragng rozszerzy¢ o kontekst pracy Théatre du Soleil nad
realizacja wersji filmowych przedstawien (rezyseria Mnouchkine oraz innych tworcow) oraz
przywota¢ zmiang w pracy dramaturgicznej oraz w pracy aktorow, jaka dokonata si¢ pod wplywem
wprowadzenia filmowej rejestracji prob.

MAREK HENDRYKOWSKI

Filmoznawca, medioznawca, badacz kultury, profesor zwyczajny w Katedrze Filmu, Telewiz;ji i
Nowych Mediow UAM w Poznaniu. Autor ksiazek: Stowo w filmie. Historia — teoria —
interpretacja (1982), Autor jako problem poetyki filmu (1988), Sztuka krotkiego metrazu (1998),
Jezyk ruchomych obrazow (1999), Film jako Zrodto historyczne (2000), Najlepsze kasztany. Ksiega
cytatow polskiego filmu (2013), Wspolczesna adaptacja filmowa (2014), a takze monografii
Stanistawa Roézewicza, Marcela tozinskiego, Andrzeja Munka, Krzysztofa Komedy i Janusza
Morgensterna. Zatozyciel i redaktor migdzynarodowego czasopisma ,, IMAGES”. Ekspert Polskiego
Instytutu Sztuki Filmowe;.

Kino i teatr — kulturowa kolizja mediow (1895-1914)

W przypadku zwiazkéw kina i teatru w najwczesniejszym okresie rozwoju kinematografii mamy do
czynienia nie z prostym stykiem dwu dziedzin, lecz z intrygujacym i bardzo zlozonym zjawiskiem
kulturowym, ktoremu warto uwaznie si¢ przyjrze¢. Kino ,,spotykalo” si¢ w tamtym czasie nie tylko
z teatrem, lecz réwniez z innymi dziedzinami kultury: literatura, malarstwem czy muzyka. A jednak
zadne z tych spotkan nie bylo tak dramatyczne, petne napigcia i zarazem owocne dla przysztosci
ruchomych obrazéw, jak wiasnie wczesna ewolucja ich relacji ze $wiatem teatru.

JOANNA JOPEK

Doktorantka na  Wydziale Polonistyki UJ  (Katedra  Performatyki), absolwentka
Migdzywydziatlowych Indywidualnych Studiow Humanistycznych UJ. Autorka ksiazki 7vlko
fragment. Dramaturgia Mieczystawa Piotrowskiego (Krakéw 2012). Zajmuje si¢ takze krytyka
teatralna, wspolpracuje z ,,Didaskaliami”.

Dream Factory. Gry z medium filmowym w teatrze Krzysztofa Garbaczewskiego

Watbrzyska premiera (w roku 2010) Gwiazdy smierci inspirowanej Gwiezdnymi wojnami George’a
Lucasa stanowita moment przetomowy w tworczosci Krzysztofa Garbaczewskiego. Jego teatr juz
wcezesniej $mialo wykorzystywat roézne elektroniczne media 1 strategie filmowe (w Chorze
sportowym, Nirvanie, Biesach, Odysei), dla wczesnych realizacji Garbaczewskiego wazne i
wyjsciowe zdawalo si¢ takze doswiadczenie pracy (asystentury) przy spektaklu Factory 2 Krystiana
Lupy. Jednak Gwiazda smierci, zarazem spektakl i performatywny projekt zrealizowany w kinie
Zorza, doprowadzit do eksplozji i radykalizacji w ramach jezyka teatralnego Garbaczewskiego.
Uzycie ekranu, projekcji, kamer oraz medium filmowego wpisaty si¢ wyraznie w epistemologiczny
1 $wiatopogladowy rdzen tego teatru, uktadajac kolejne premiery w konsekwentny projekt
poznawczy. W moim wystapieniu chciatabym odstoni¢ — za pomoca analizy watkow filmowych i
projekcyjnych w dwoch spektaklach, Gwiezdzie smierci 1 Kronosie (Teatr Polski, Wroctaw 2013) —
zrgby tego projektu, ktory uzywajac medium filmowego, wskazuje na proces performatywnego
wytwarzania kategorii, takich jak ,,nazywos$¢”, realno$¢ 1 mediatyzacja, tozsamos¢ 1 autentycznosc.
Analizie towarzyszy¢ bgda dwa skrzydla metodologiczne: teoria performatywnosci (koncepcja
,hazywos$ci” Philipa Auslandera) i socjologiczno-filozoficzna mys$l o teatralnosci (klasyczne
rozwazania Guy Deborda dotyczace spoteczenstwa spektaklu).



DAWID JUNKE

Absolwent kulturoznawstwa na Uniwersytecie Wroctawskim i stypendysta programu ISEP na
Uniwersytecie Chapmana w Kalifornii. Obecnie doktorant Studiow Nauk o Kulturze na
Uniwersytecie Wroctawskim, gdzie przygotowuje rozpraweg na temat watkow religijnych w
popularnych filmach i serialach amerykanskich.

Od bulwarowek do prime-time’u. Sitcom jako telewizyjny gatunek teatralny

Sitcom z cala pewnoscia nie jest gatunkiem telewizyjnym o najlepszej renomie — pogardzany jako
rozrywka niskich lotow, stanowi dla wielu widzow swego rodzaju wstydliwa przyjemno$¢. Surowo
oceniaja go nie tylko wychodzacy z arystokratycznych pozycji przeciwnicy popkultury, ale rowniez
badacze, ktorych trudno posadzi¢ o przywiazanie do elitarystycznego konceptu kultury wysokiej,
jak choéby Slavoj Zizek. W obliczu tak radykalnej krytyki dziwi¢ moze nieco ujecie sitcomu jako
gatunku teatralnego — elementy teatralne w telewizji kojarza si¢ bowiem raczej ze sztuka niz
rozrywka. Dokladna analiza wykazuje jednak, ze komedie sytuacyjne sa najblizszym teatrowi
gatunkiem telewizyjnym (poza, oczywiscie, teatrem telewizji). Sitcom wywodzi si¢ z
dziewigtnastowiecznych amerykanskich wodewilow 1 tzw. minstrel shows, ktére z kolei rozwijaly
watki obecne w jeszcze wczesniejszych formach scenicznych, takich jak comedia dell’arte.
Teatralno$¢ sitcomu zaznacza si¢ wyraznie roOwniez w jego warstwie wizualnej — scenografia
zawsze obejmuje jedynie 3 $ciany wngtrz, podczas gdy kamera ustawiona jest w miejscu widowni,
zblizenia stosowane sa bardzo rzadko, a zapisu dokonuje si¢ na no$nikach wideo, miast na tasmie
celuloidowej. Przede wszystkim jednak, sitcom zbliza si¢ do teatru dzigki publicznos$ci, ktéra w
wigkszosci seriali obserwuje nagrania kolejnych odcinkéw i reaguje na zywo, wchodzac w
interakcje¢ z aktorami (wbrew obiegowej opinii, tylko nieliczne amerykanskie sitcomy krecone sa
zupelie bez udziatu publicznosci, ktéra zastgpowana jest w postprodukcji uprzednio nagrana
Sciezka dzwigkowa ze ,,$§miechem z puszki’).

PIOTR KLETOWSKI

Dr, adiunkt w Instytucie Studiow Miedzykulturowych UJ. Zajmuje si¢ przede wszystkim kinem
autorskim w szerokiej perspektywie migdzykulturowej i antropologicznej oraz historia kina. Autor
monografii Takeshiego Kitano (Smier¢ jest moim zwyciestwem, Krakow 2001), Stanleya Kubricka
(Filmowa odyseja Stanleya Kubricka, Krakow 2006), Piera Paolo Pasoliniego (Pier Paolo Pasolini,
tworczos¢ filmowa, Warszawa 2013) oraz ksiazki pos§wigconej kinematografiom azjatyckim (Kino
Dalekiego Wschodu, Warszawa 2009). Wspottworca (wraz z Piotrem Mareckim) wywiadow-rzek z
polskimi twoércami kina osobnego: Andrzejem Zutawskim, Grzegorzem Kroélikiewiczem i Piotrem
Szulkinem. Zatozyciel Otwartej Akademii Kina Japonskiego przy centrum ,Manggha” w
Krakowie. Publikuje w ,,Kinie” i ,,Kwartalniku Filmowym”. Staty wspotpracownik dzietu kultury
»Rzeczpospolitej”. Autor bloga filmoznawczego: http://blog.rp.pl/kletowski/.

Wagner ufilmowiony albo o ,filmowych” inscenizacjach wagnerowskich dramatow
muzycznych i o wplywie wagnerowskiej estetyki na wspolczesng sztuke kinematograficzng

Zwiazki operowej tworczosci Ryszarda Wagnera ze sztuka kinematograficzna wystgpuja na trzech
podstawowych ptaszczyznach. Po pierwsze wagnerowska koncepcja Gesamtkunstwerk moze by¢
potraktowana jako profetyczna zapowiedz zaistnienia oraz funkcjonowania sztuki filmowej. W tym
rozumieniu kazdy film, bgdacy summa tradycyjnych artefaktow — zwlaszcza za§ produkcje
kinematograficzne, w ktorych muzyka stanowi podstawowy element formalny i znaczeniowy (np.
filmy Eisensteina, Viscontiego, Kubricka) — jest wypetnieniem wagnerowskiej teorii zasadniczo
zwigzanej z realizacja dramatu muzycznego. Druga plaszczyzna ,,wymiany” migdzy
Wagnerowskim dzietem a kinem sa filmowe ekranizacje dramatow muzycznych tworcy
Lohengrina. Tutaj mozemy mowi¢ o adaptacjach bezposrednich (telewizyjne rejestracje dramatow
muzycznych w rezyserii Briana Large’a, ale tez Parsifal /1983/ Hansa-Jiirgena Syberberga), a takze



o wplywie wystawianych dramatow muzycznych na konkretne produkcje kinematograficzne
(Wtadca pierscieni Petera Jacksona). Wreszcie trzecim polem fluktuacji tematyczno-formalnych
miedzy spuscizna Wagnera a kinem sg wspotczesne inscenizacje wagnerowskich dziet, w ktorych
akcentowany jest element kinematograficzny — tak przez tre$ciowe oraz ideowe nawiazania do
klasyki kina (czgsto inspirowanej wlasnie Wagnerem), jak i przez rozwiazania formalne
nawiazujace wprost do niwy kinematograficznej (a zjawisko to dotyczy nie tylko scenicznych wiz;ji
wagnerowskich dziet, cho¢ tych przede wszystkim). W moim wystapieniu postaram si¢ odnies¢ do
wszystkich wyzej wymienionych plaszczyzn, ale przed wszystkim skupi¢ si¢ na analizie ostatniego
pola, omawiajac najwazniejsze, czegsto przetomowe inscenizacje wagnerowskich dziet (przede
wszystkim cyklu Pierscienn Niebelunga) dokonywane przez takich artystow, jak Siergiusz
Eisenstein, Hans-Jiirgen Syberberg, Werner Herzog, Patrice Chéreau, Harry Kupfer, Robert Lepage,
Lars von Trier, ktorzy — w mys$l koncepcji Gesamtkunstwerku — zespolili sztukg sceniczng ze sztuka
kinematografu.

RYSZARD W. KLUSZCZYNSKI

Profesor dr hab. nauk humanistycznych. Na Uniwersytecie L.odzkim kieruje Katedra Mediow i
Kultury Audiowizualnej a w niej Zakladem Mediow Elektronicznych. Profesor w Akademii Sztuk
Pigknych w Lodzi. Od 2003 roku wyktada takze w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej,
Telewizyjnej 1 Teatralnej w Lodzi. W latach 2001-2006 profesor Akademii Sztuk Pigknych w
Poznaniu. Zajmuje si¢ problematyka sztuki nowych mediow, awangardowym filmem i sztuka
wideo, teorig sztuki i jej najnowszymi tendencjami, jak réwniez zagadnieniami cyberkultury oraz
spoteczenstwa informacyjnego i sieciowego. Uprawia tez krytyke artystyczna. W latach 1990-2001
kurator filmu, wideo 1 sztuk multimedialnych w Centrum Sztuki Wspodtczesnej w Warszawie, autor
wielu migdzynarodowych wystaw 1 projektow artystycznych. W roku 2010 kurator
Migdzynarodowego Biennale Sztuki Wspotczesnej ,,Mediations” w Poznaniu. Od 2011 roku
dyrektor artystyczny migdzynarodowego projektu Art & Science Meeting w Centrum Sztuki
Wspotczesnej — Laznia, Gdansk. Opublikowatl m.in. ksiazki: Sztuka interaktywna. Od dzieta-
instrumentu do interaktywnego spektaklu, Warszawa 2010; Spoleczenstwo informacyjne.
Cyberkultura. Sztuka multimediow, Krakow 2001 (wydanie 2: 2002); Film — wideo — multimedia.
Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej, Warszawa 1999 (wydanie 2: Krakow 2002);
Obrazy na wolnosci. Studia z historii sztuk medialnych w Polsce, Warszawa 1998; Awangarda.
Rozwazania teoretyczne, £.6dz 1997; Film — sztuka Wielkiej Awangardy, 1.6dz-Warszawa 1990.

Nowe media jako Srodowisko dialogu migdzy teatrem i filmem. There Is Still Time... Brother
The Wooster Group oraz Eavesdrop Davida Pledgera i Jeffreya Shawa na platformie AVIE
(Advanced Visualisation and Interaction Environment)

Platforma AVIE stworzona w Center for Interactive Cinema Research na Uniwersytecie Nowej
Potudniowej Walii w Sydney wytonita si¢ w efekcie wieloletnich eksperymentéw Jeffrey’a Shawa,
eksplorujacego artystyczne mozliwosci interaktywnych form panoramicznych. Ich odlegtym
zrédtem byly wcezesne prace tego artysty nalezace do kregu expanded cinema. Mozna by wigc
sadzi¢, biorac pod uwage zrodia i finalny kontekst AVIE, Zze wszystkie zjawiska artystyczne
powiazane z AVIE mieszcza si¢ w rozszerzonej formule kina, a samo AVIE jest jedynie najnowsza
forma filmowego dyspozytywu. Tymczasem platforma AVIE okazata si¢ nie mniej atrakcyjna dla
tworcow teatralnych. The Wooster Group oraz David Pledger zrealizowali przy jej uzyciu spektakle,
ktore tworza nowy format wirtualnego teatru, czy tez post-teatru. Oba te dzieta, spotykajac si¢ we
wspolnym kontek$cie technologicznym, wyrastaja jednak z réznych Zrddel estetycznych. The
Wooster Groop wytania si¢ z tradycji kinofikacji teatru, majacej swe poczatki w drugiej i trzeciej
dekadzie dwudziestego wieku, podczas gdy spektakl Pledgera ma swoje zrodta w sztuce
intermedialnej drugiej potowy tego samego stulecia. W swoim wystapieniu analizuj¢ specyficzne i
wspolne aspekty tych dziel, interpretuj¢ znaczenie technicznej, wirtualnej ramy dla ich estetycznej
charakterystyki oraz kreslg scenariusz przysztych wspdlnych dziejow kina i teatru rozwijajacych si¢
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1 taczacych w §rodowisku cyfrowym. Interakcja, partycypacja i sprawczos¢ odbiorcza graja w tym
scenariuszu nadrzedna rolg.

JAKUB KLECZEK

Doktorant na Wydziale Filologii Polskiej 1 Klasycznej, w Katedrze Dramatu Teatru 1 Widowisk,
UAM w Poznaniu. W obszarze jego zainteresowan znajduja si¢ zwiazki nowych mediow z szeroko
rozumiang teatralno$ciag. W macierzystej uczelni prowadzi zajecia z Teatru i medidow. Autor pracy
magisterskiej pt. Teatr i gry cyfrowe wobec zjawiska remediacyi.

Zagadnienie ,,czasu rzeczywistego” w teatrze i mediach cyfrowych

Celem wystapienia jest podjecie refleksji nad nieoczywistym statusem czasu w teatrze i mediach
cyfrowych. Przedmiotem analizy bedzie kategoria teleobecnosci konstytuowana przez zdarzenia w
tytulowym ,.czasie rzeczywistym” (in real time). Zjawisko teleobecnos$ci uczestnikow zdarzen z
pogranicza teatru i nowych mediow, zdarzen o niecoczywistym statusie ontologicznym, stawia
teatrologie przed konieczno$cia redefinicji swoich podstawowych pojgé. Plynne tozsamosci teatru i
nowych medidéw omowione zostang przy uzyciu kategorii liveness Philipa Auslandera oraz
koncepcji remediacji Jaya Davida Boltera i1 Richarda Grusina. Szczegoélowymi, reprezentatywnymi
dla omawianego tematu, obiektami badan beda natomiast spektakle teatrow internetowych (The
Hamnet Players, ,.teatry” $rodowiska Second Life) oraz widowiska artystow wykorzystujacych
software teatralny (Isadora, Piece Maker), takich jak m.in. Forsythe, Wilson czy Goebbels.
Omawiane zagadnienie skonfrontowane zostanie réwniez z mediami analogowymi, co pozwoli
rzuci¢ nowe S$wiatto na dotychczasowe remediacje teatru (np. teatr telewizji) oraz na szeroko
rozumiang ,,teatralno$¢” filmu.

TOMASZ KLYS

Filmoznawca, absolwent kulturoznawstwa na Uniwersytecie Lodzkim, obecnie profesor UL i
kierownik Zaktadu Historii 1 Teorii Filmu w Instytucie Kultury Wspoélczesnej tejze uczelni. W
obszarze jego zainteresowan badawczych znajduja si¢ m.in. filmowa narratologia, teoria diegezy 1
kino niemieckie z okresu Republiki Weimarskiej i Trzeciej Rzeszy. Autor ksiazek: Film fikcji i jego
dominanty (Warszawa 1999), Dekada doktora Mabuse (L6dz 2006), Kino bez tajemnic
[wspotautor] (Warszawa 2009), Od Mabusego do Goebbelsa (L.6dz 2013).

Narodziny filmu z ducha teatru, czyli o tworczosci Jacques’a Rivette’a

Juz w poczatkach tworczosci Jacques’a Rivette’a — w krotkometrazowym Le Coup du berger
(1956) oraz w dwoch pelnych metrazach Paryz nalezy do nas (1960) i1 Zakonnica (1966) —
wylaniaja si¢ podstawowe jej motywy: teatr na scenie zycia, w ktorym postacie graja przed soba
nawzajem, oraz wizja tajemniczego spisku zagrazajacego spoteczenstwu. Te pierwsze filmy byly
zrealizowane tradycyjnie — wedtlug precyzyjnego scenariusza, z aktorami grajacymi opracowane w
szczegbdlach role 1 wypowiadajacymi wyuczone teksty. Od trzeciego filmu, L’Amour fou (1968),
Rivette zarzuci przemys$lany scenariusz na rzecz jedynie z grubsza zarysowanej] w we¢ztowych
punktach linii fabularnej, a podczas pracy na planie zda si¢ w duzej mierze na intuicjg i
improwizacj¢ aktorow. Fabula nie bedzie bynajmniej nielogiczna i chaotyczna, ale zacznie si¢
stopniowo wylania¢ i krystalizowa¢ na podstawie kierunku wytyczonego z jednej strony przez
pierwotny projekt, z drugiej przez logike i ,,kierunkowe napigcia” scen po czesci improwizowanych
na planie. Od L’Amour fou etap filmowania to zarazem wylanianie si¢ in statu nascendi diegezy,
podobnie jak w teatrze odgrywanie spektaklu jest zarazem jego tworzeniem (poziom meta) i
urzeczywistnianiem si¢ na oczach widza fikcyjnego $wiata przedstawionego. Nie przypadkiem w
kolejnych filmach Rivette’a teatr badz inne jeszcze sposoby artystycznej kreacji, jak magia (Céline
et Julie vent en bateau) czy malarstwo (Pigkna zlosnica), zostana stematyzowane, kontrapunktujac
ukazaniem ,,tworzenia fikcji w fikcji” sam film, stajacy si¢ dopetnionym dzietem dopiero w trakcie
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seansu, podobnie jak wystawiany w filmie ,,na oczach (filmowego) widza” spektakl czy malowany
»ha oczach widza” obraz. Cena tego do$¢ szczegdlnego realizmu, polegajacego na czgsciowej
nieoznaczono$ci i nieprzewidywalnosci rzeczywistosci przedstawionej, ktore wydaje si¢ ona dzieli¢
Z rzeczywisto$cia realna, jest jednak nie tyle bezforemno$¢, ile wolno$¢ formy, nie poddajacej si¢
cho¢by czasowym parametrom kinowego seansu — od L’Amour fou filmy Rivette’a zaczynaja miec¢
monstrualny metraz (po 3-4 godziny) i coraz trudniej znalez¢ im miejsce w zwyklym obiegu
kinowym.

MARCIN KOSCIELNIAK

Asystent w Katedrze Teatru i Dramatu UJ, redaktor wicenaczelny ,,Didaskaliow”, recenzent
»lygodnika Powszechnego”. Autor ksiazki Prawie ludzkie, prawie moje. Teatr Helmuta Kajzara
(2012), redaktor tomu Helmut Kajzar Koniec potswini. Wybrane utwory i teksty o teatrze (2012).

»<IWONA” THE MOVIE. Pogranicze teatru i filmu w Iwonie, ksiginiczce Burgunda
Krzysztofa Garbaczewskiego

W polskim najnowszym teatrze Krzysztof Garbaczewski nalezy — obok Krystiana Lupy i
Krzysztofa Warlikowskiego — do waskiego grona rezyserow, ktorzy w swoich spektaklach
konsekwentnie wykorzystuja techniki nowych mediow. Kamera i obraz wideo jest obecny w teatrze
Garbaczewskiego od poczatku, jednak dopiero w Iwonie, ksigzniczce Burgunda (2012) mozemy
mowic¢ o prawdziwym wtargni¢ciu medium filmowego w spektakl i scenicznej rywalizacji obrazu
zywego 1 cyfrowego. W kolejnych przedstawieniach, w Balladynie 1 w Poczcie Krolow Polskich
(2013), Garbaczewski kontynuuje eksperyment, jednak to w opolskiej Iwonie — nazwanej przez
rezysera ,,Jwonq”’ the movie — jest on posunigty najdalej. Nie chodzi tutaj jedynie o uzycie nowych
mediow, ale o uksztaltowanie catego spektaklu poprzez odwotanie do jezyka filmowego i
filmowych $rodkéw wyrazu. W moim wystapieniu, siggajac po przyklady wymienionych spektakli
Garbaczewskiego z opolska /wonq na czele, bedg chciat spojrze¢ na jego tworczo$¢ jako na
medialna hybrydg, pole $cierania si¢ teatru i filmu, prowokujace do pytania o naturg, specyfike i
granice teatru.

TADEUSZ LUBELSKI

Historyk 1 krytyk filmu, profesor zwyczajny w Instytucie Sztuk Audiowizualnych UJ (w latach
2008-2012 jego dyrektor), kierownik Katedry Historii Filmu Polskiego UJ. Opublikowat m.in.
ksiazki: Strategie autorskie w polskim filmie fabularnym 1945-1961 (1992, 2 wyd. 2000), Nowa
Fala. O pewnej przygodzie kina francuskiego (2000), Wajda (2006), Historia kina polskiego.
Tworcy, filmy, konteksty (2009, Nagroda Ministra Nauki), Historia niebyla kina PRL (2012,
Nagroda ,,Kina” im. Bolestawa Michatka, nominacja do Nagrody NIKE). Redaktor pierwszej
polskiej Encyklopedii kina (2003, 2 wyd. 2010); wspotredaktor Historii kina: tom 1 Kino nieme
(2009), tom II Kino klasyczne (2011). Cztonek Komitetu Nauk o Sztuce Polskiej Akademii Nauk (w
latach 2007-2011 jego przewodniczacy), a takze Europejskiej Akademii Filmowej; ekspert
Polskiego Instytutu Sztuki Filmowe;.

Teatralne kino Alaina Resnais

Alain Resnais byl teatromanem i nic dziwnego, ze juz w Hiroszimie, mojej mitosci (1959) zwracala
uwage nienaturalna deklamacja aktorow, a w Zeszlego roku w Marienbadzie (1961) — cytaty
teatralne. Dopiero jednak od polowy lat 80. poetyka spektaklu teatralnego wyszta w jego filmach na
pierwszy plan. Z jednej strony adaptacje sztuk angielskiego dramaturga Alana Ayckbourna Pali¢/
Nie pali¢ (1993) i Prywatne leki w miejscach publicznych (2006), z drugiej — czyste inscenizacje
przedstawien scenicznych, pomijajace nawet faz¢ scenariusza: Melo (1986) Henry’ego Bernsteina
oraz operetka André Barde’a i Maurice’a Yvaina Tylko nie w usta (2003). Uwienczeniem tych
poszukiwan sa dwa ostatnie filmy rezysera — Jeszcze nic nie widzieliscie (2012, wg Jeana Anouilha)
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oraz Kocha¢, pi¢ i spiewac (2013, wg Ayckbourna) — taczace powyzsze cechy i dodajace jeszcze
temat nowy — przenikanie si¢ teatru i zycia na przykladzie biografii aktorow. Celem referatu jest
usystematyzowanie form obecnosci teatru w kinie Resnais oraz refleksja nad ich zwiazkiem z
poetyka kina.

JACEK MIKOLAJCZYK

Adiunkt w Zaktadzie Teatru i Dramatu US w Katowicach, kierownik literacki Gliwickiego Teatru
Muzycznego. Specjalizuje si¢ w historii musicalu i teatru muzycznego. Jest autorem kilku ksiazek,
m.in. monografii Musical nad Wislq, historii musicalu w PRL. Publikuje m.in. w ,,Teatrze” i
,»Opcjach”. Thumacz musicali (m.in. Tarzana, High School Musical, Hair i Ragtime 'u); prowadzi
tez (z Marcinem Zawada) autorska audycjg ,,Ten caty musical” w radiowej Dwojce. Stypendysta
Fulbrighta; w roku akademickim 2012/2013 go$cinny wyktadowca University of Washington w
Seattle.

»1 Am Not Dead Yet”. O tym, jak Hollywood reanimuje Broadway, a Broadway Hollywood
Musical narodzit si¢ jako pasozyt muzyczno-teatralny i takim pozostal. W stadium larwalnym
zerowal przede wszystkim na literaturze, zyjac jednocze$nie w S$cistej symbiozie ze swoim
rowiesnikiem — filmem. W XX wieku kierunek wzajemnych wspoélzaleznosci byt na tym polu
wyraznie okreslony. W dziedzinie musicalu, Hollywood byl zazwyczaj przedtuzeniem Broadwayu,
a musicale filmowe adaptacjami teatralnych. Zmiany, jakie dokonaty si¢ w amerykanskim teatrze
komercyjnym na przelomie tysiacleci, odwrocity jednak ten trend. Musical teatralny, poszukujac
sposobdw na zmniejszenie ryzyka zwiazanego z wprowadzaniem na rynek nowych tytuldw, opart
si¢ na tych, ktore zdazyly si¢ juz sprawdzi¢ w §wiecie Hollywood. Co ciekawe, w paru przypadkach
doszto do tego, ze reanimowane musicalowo filmy niemusicalowe — ich musicalowe adaptacje —
zostaly nastepnie wtornie zaadaptowane jako filmowe musicale. Tymi wilasnie szczegdlnymi
przypadkami — adaptacjami adaptacji — chcialbym przede wszystkim zajaé si¢ w moim wystapieniu,
analizujac je na szerszym tle praktyk adaptacyjnych we wspotczesnym musicalu broadwayowskim.

DAWID MLEKICKI

Absolwent Wydziatu Wiedzy o Teatrze Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w
Warszawie, doktorant w Instytucie Sztuki PAN, sluchacz seminarium Matgorzaty Dziewulskiej
Profecja/Promocja w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego. Publikowal w
czasopismach ,,Teatr”, ,,Didaskalia”, ,,Aspiracje” a takze na portalach internetowych poswigconych
kinu. Jest tworca bloga www.uszatyfotel.pl. Pracuje nad autorskim projektem dotyczacym
dokumentacji filmowej i medialnego obrazu tworczosci teatralnej Tadeusza Kantora.

Jak zapisaé arcydzielo? Strategie narracyjne dokumentalistow spektaklu Wielopole, Wielopole
Tadeusza Kantora

Przedmiotem wystapienia beda realizacje filmowe spektaklu Wielopole, Wielopole wykonane z
zamiarem upublicznienia podczas cyklu prezentacji przedstawienia w Polsce w 1983 roku.
Wychodzac od analizy materii dzieta filmowego, potaczonej z préba unaocznienia schematow i
konwencji uzytych w dokumentowaniu spektaklu, a wynikajacych m.in. z kontekstu politycznego i
lokalnego, autor podejmuje probg opisania zlozonego fantazmatu wizualnego, ktory byt przez lata
punktem odniesienia dla medialnego wizerunku Arysty i jego dzieta. Analizie towarzysza pytania o
rol¢ medium filmowego i telewizyjnego w kontekscie komunikacji tworcy dzieta z odbiorca.
Refleksja nad kontekstem politycznym tournée w 1983 roku prowokuje pytania o role telewizji w
tworzeniu i1 upowszechnianiu kreacji medialnej Artysty (za przyzwoleniem wiadz i bez utraty
awangardowego charakteru dzieta sztuki). Analiza rozmaitych kontekstow stwarza tez okazje¢ do
okreslenia i nazwania ,,awantury medialnej” wokot prezentacji spektaklu w Krakowie 1 Wielopolu
Skrzynskim wraz z proba oceny jej znaczenia dla recepcji dzieta teatralnego przez ostatnie trzy
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dekady. Analizie towarzyszy watek proby rekonstrukcji dzieta przez pryzmat obrazu ztozonego z
medialnych zaposredniczen, ktory jest elementem doswiadczenia pokoleniowego autora
wystapienia.

MARIA NAPIONTKOWA

Historyk wspotczesnego teatru, adiunkt w Zaktadzie Historii 1 Teorii Teatru, wieloletnia redaktor-
dokumentalista Almanachu Sceny Polskiej, wspotpracuje z kwartalnikiem ,,Pamigtnik Teatralny”
oraz miesi¢cznikiem ,,Teatr”. Autorka monografii polskiego teatru lat pigcédziesiatych Teatr
polskiego Pazdziernika (Warszawa 2012). Zainteresowania badawcze: teatr polski XX wieku, ze
szczegblnym uwzglednieniem okresu tzw. Polski Ludowej, obecnie pracuje nad monografia
Tadeusza tomnickiego oraz przygotowuje zeszyt monograficzny ,,Pamigtnika Teatralnego”
poswigcony teatrowi Tadeusza Rozewicza.

»Jak Slicznie, lekko tanczysz Pan!” — slow pare o aktorstwie teatralnym/telewizyjnym vs
filmowym Tadeusza L.omnickiego

Lomnicki — aktor niezwykle §wiadomy technicznych uwarunkowan swego zawodu — juz u poczatku
swej artystycznej drogi doskonale rozroznial, czego od aktora oczekuje scena, a czego film
(telewizja doszta pdzniej). ,,Wszystko (...) co robi aktor i czym oddziatuje, jest zmystowe i bardzo
konkretne” — to przekonanie towarzyszylo Lomnickiemu przez wszystkie lata pracy tworcze;.
Wydaje si¢ jednak, ze bardziej odnosi si¢ ono do pracy na scenie niz w filmie. Jednym ze zrodet
inspiracji dla jego aktorstwa byly najprawdopodobniej role wybitnych rosyjskich aktoréw (np.
Kaczatowa czy Michaita Czechowa) w filmach z konca lat dwudziestych XX w. oraz w
zarejestrowanych  fragmentach  spektakli Wsiewoloda Meyerholda. Jednak Eomnicki
wykorzystywat podobne $rodki aktorskie raczej na scenie czy w spektaklach telewizyjnych niz w
filmie, gdzie jego gra bardzo jest naturalna, mozna by rzec ,,codzienna”, nawet w obrazie
historycznym (gubernator Berg w serialu Modrzejewska). Przedmiotem analizy poréwnawczej
podjetej] w wystapieniu bgda najwybitniejsze 1 najbardziej efektowne role Lomnickiego, m.in. rola
Salieriego w Amadeuszu Schaeffera (rezyseria Roman Polanski) czy rola Arturo Ui w sztuce
Brechta na deskach Teatru Wspodiczesnego w Warszawie (ktora aktor stworzyt, wykorzystujac
dokumenty filmowe). Analize t¢ zwienczy proba odtworzenia ,,mikrodramaturgii gry aktorskiej”
wedle Tadeusza Lomnickiego.

MICHAL PABIS-ORZESZYNA

Asystent w Katedrze Mediéw 1 Kultury Audiowizualnej Uniwersytetu L.odzkiego. Konczy doktorat
o przemianach, ktore zaszty w badaniach historii filmu w trakcie ostatnich czterdziestu lat.
Interesuje go zwlaszcza wptyw badan nad wczesnym kinem na Nowa Histori¢ Kina, Nowa Histori¢
Filmu i archeologi¢ mediow. Zajmuje si¢ tez polska kultura popularng do 1945 roku oraz badaniem
alternatywnych sposobow uzytkowania nowych mediéw w p6znym PRL.

Gunning i Méliés kontra Musser i Diderot. ,, Teatralnos¢”, ,,pochlonigcie” i ,,kontemplacja” w
historiografii wczesnego kina

W moim wystapieniu chcialbym zaja¢ si¢ zyskami, jakie w kontek$cie badania przesztosci kina —
oraz przeszto$ci filmoznawstwa — moze zapewni¢ przemyslenie pojeé teatralnosci”,
»pochtonigcia” 1 ,,kontemplacji”. Interesuje mnie miejsce, ktore w badaniach filmoznawczych
zajmuja estetycznoteatralne koncepcje Denisa Diderota, kluczowe dla zrozumienia historycznych —
scenicznych, malarskich, filmowych — konwencji odbioru. Obecnos¢ francuskiego filozofa w
refleksji nad kinematografia moze zaskakiwac, jednak autor Paradoksu o aktorze pojawia si¢
literalnie w sporze Toma Gunninga z Charlesem Musserem woko6t ,kina atrakcji”. Zdaniem
Gunninga ekshibicjonistyczne atrakcje zachgcaly widzo6w do porzucenia perspektywy
kontemplacyjnej, ktora w ramach osiemnastowiecznego teatru i malarstwa przewidywata dla nich
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normatywna estetyka Diderota. Z kolei Musser przekonuje, ze olbrzymia czg$¢ ruchomych obrazéw
z tamtego okresu doskonale wpisywata si¢ w model odbioru ujmowany terminem ,,pochlonigcia”.
Historiograficzny konflikt wart jest rozwazenia. Aby go zrozumieé, trzeba dostrzec zakres, w jakim
dyskusja zaposredniczona zostala ksiazka Michaela Frieda Absorption and Theatricality: Painting
and Beholder in the Age of Diderot (1980). Fried interpretowal Diderota w kontekscie 6wczesnych
sporow o sztukg¢ modernistyczna i w ten wiasnie kontekst nalezaloby wpisa¢ spoér Gunninga z
Musserem — umozliwi to szersze spojrzenie nie tylko na wczesne kino, ale rowniez na estetyke
klasycznego Hollywoodu.

JOANNA PUZYNA-CHOJKA

Dr; teatrolog, krytyk teatralny, wyktadowca Uniwersytetu Gdanskiego (adiunkt w Katedrze Kultury
i Sztuki w Instytucie Filologii Polskiej). Badawczo interesuje si¢ dramaturgia wspolczesna i teatrem
,»howej realnosci”. Publikowata m.in. na tamach ,,Gazety Wyborczej”, ,,Tygodnika Powszechnego”,
»leatru”, ,Dialogu”. Byla kierownikiem literackim Teatru Muzycznego w Gdyni, Teatru im.
Wojciecha Bogustawskiego w Kaliszu i1 Teatru Miejskiego im. Witolda Gombrowicza w Gdyni, a
takze kierownikiem literackim 1 dyrektorem programowym Festiwalu Polskich Sztuk
Wspotczesnych R@Port w  Gdyni. Wspottworzyta réwniez projekt Gdynskiej Nagrody
Dramaturgicznej. Jest autorka ksiazki Gra o zbawienie. O dramatach Tadeusza Stobodzianka.

Nowe media w teatrze dokumentalnym

Wspolczesny teatr dokumentalny, w odréznieniu od swoich poprzednikéw, wspiera si¢ czgsto
nowoczesna technologia jako narzedziem niecodzownym w nadawaniu ksztaltu pamigci i
weryfikowaniu faktograficznej podstawy tekstu 1 przedstawienia. Wiedza wykorzystana w
przedstawieniu zostaje przetworzona — nie tylko przez selekcje i narzucenie struktury porzadkujacej
zgromadzonym materialom archiwalnym (filmy, nagrania audio 1 wideo), ale takze przez ich
cyfrowa obrobke. W obliczu mozliwej — 1 z pewnoscia dokonywanej przez tworcoOw — manipulacji
dokumentami utrwalanymi na no$nikach cyfrowych najbardziej frapujaca perspektywa
wspotczesnego  dokumentaryzmu — wydaje  si¢  podjecie  refleksji  nad  sposobem
wykorzystania/przetworzenia dokumentéw w probach rekonstruowania zdarzen na scenie. Nowy
teatr dokumentalny nie tylko pyta o proceder konstruowania historii, pokazujac ja w nieustannym
ruchu, ale wskazuje rowniez na medializacj¢ naszej pamigci. Tworzac symulacje historycznych
reprezentacji, przetwarza je w taki sposob, aby widoczne byto przesunigcie akcentu z samej historii
na media historii. Mozna zaryzykowac twierdzenie, Ze najblizsza jest mu strategia re-enactmentu,
czyli rekonstrukcja rozumiana jako rodzaj performatywnego powtorzenia, ktéora — podajac w
watpliwo$¢ mozliwos¢ ,,obiektywnej” relacji z przesztosci — uswiadamia uzaleznienie naszej
pamigci, a nawet postrzegania rzeczywistosci, od wszechwladnych obrazow medialnych o statusie
ikon. W referacie zostana omowione m.in. spektakle niemieckiego rezysera Hansa-Wernera
Kroesingera, ktory z premedytacja komplikuje relacje wobec materiatu archiwalnego, podwazajac
jego status obiektywnego swiadectwa. Ten nowy wariant dokumentaryzmu, wyprowadzony ze
strategii performansu, koncentruje si¢ na samym procesie konstruowania scenicznej reprezentacji
przesztosci, wskazujac na wariacyjno$¢ tworzonego w teatrze obrazu rzeczywistosci, co prowadzi
ostatecznie do zniesienia tradycyjnego podziatu na fikcjg i realnos¢.

JOANNA SARBIEWSKA

Dr; filozof filmu; absolwentka UG. W pracy naukowej podejmuje refleksj¢ interdyscyplinarna,
badajac sztuke¢ 1 kulture audiowizualna przez pryzmat dekonstrukcji, (post)fenomenologii i
poznania mistycznego. Prowadzi zajgcia w Uniwersytecie Gdanskim; pracuje jako adiunkt w
Pomorskiej Wyzszej Szkole Nauk Stosowanych w Gdyni, na kierunku kulturoznawstwo.
Wiceprezes Pomorskiego Towarzystwa Filozoficzno-Teologicznego. W biezacym roku naktadem
wydawnictwa ,,Slowo/obraz terytoria” ukaze si¢ jej ksiazka Ontologia i estetyka filmowych
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obrazow Wernera Herzoga. Publikowata w ,Kwartalniku Filmowym”, , Tekstach Drugich”,
kwartalniku ,,Halart”, , Kulturze — Historii — Globalizacji” 1 tomach zbiorowych. Jest réwniez
scenarzystka 1 rezyserka etiudy filmowej Oglqdy, opartej na motywach opowiadania Jeana-Paula
Sartre’a Pokdj.

Wobec Nieprzedstawialnego — estetyka negatywna i efekt obcosci w audiowizualnych
realizacjach Beli Tarra i Krystiana Lupy

Zwrot ikoniczny w kulturze to fakt dokonany. Wspolczesny prymat swiadomosci obrazowej trafnie
rozpoznal Ferdinand Fellmann, konstatujac, iz przeciwstawia si¢ ona specyfice jezykowego
odslaniania §wiata, pozwalajac wybrzmie¢ wymiarowi obrazu, ktoéry nie miesci si¢ w granicach
swiadomosci intencjonalnej. Ten ikoniczny zwrot odnajduje szczegélna realizacje w tworczosci
Beli Tarra 1 Krystiana Lupy. Niezaleznie od rdznicy medium, to wlasnie w przestrzeni
audiowizualnej ich dziel konstytuuje si¢ estetyka negatywna i efekt obcos$ci. Strategia estetyczna
obu tworcow jest w istocie strategia poznawcza — oczyszczanie filmowe;j 1 teatralnej widzialnosci z
pozytywnych §rodkow przedstawienia, linearnej narracji, klasycznego modelu projekcji-
identyfikacji stuzy eksploracji Niemozliwego. W filmach Tarra negatywno$¢ i obco$¢ ciemnych,
pustych przestrzeni odstania si¢ w kontemplatywnym rytmie nico§ciowania i wyciszania struktur
Swiata przedstawionego, w spektaklach Lupy za§ — wylania si¢ z gestow wizualno-audialne;j
intensyfikacji, doprowadzanej do ekstremum i zestawianej z fazami radykalnego milczenia i
bezruchu. Obie estetyczne apofazy celuja w doswiadczenie nad-widzenia 1 nad-stuchu, realizujac
swoisty model mistyki negatywnej, ktorej przeswit otwiera Smier¢ metafizyki obecnosci.

JOANNA SASS

Absolwentka Wiedzy o Teatrze UG, pracg magisterska poswigcita teatralnym aspektom prozy
Brunona Schulza. Juror rzeszowskiego Festiwalu Klasyki Europejskiej, wspotautorka Stownika
Schulzowskiego oraz tomu Gdansk jest teatrem. Obecnie doktorantka UG piszaca dysertacj¢ pod
kierunkiem prof. UG dr hab. Stanistawa Roska. Do $cistego kregu jej zainteresowan naukowych
naleza: zagadnienia antropologii i teorii teatru; powinowactwo prozy Schulza z reformatorska
mysla miedzywojnia oraz dzieje sceniczne 1 problematyka translacji jego opowiadan na jezyk
niemiecki; paradygmat dionizyjski w teatrze Antonina Artauda i Christopha Schlingensiefa, a takze
polsko-niemiecki dialog interkulturalny.

Na pograniczu sztuk — o eklektycznej formie teatru Christopha Schlingensiefa

Christoph Schlingensief nalezy bez watpienia do najbardziej niepokornych i budzacych najwigksze
emocje przedstawicieli wspotczesnej kultury. Ten efant terrible niemieckiego filmu 1 teatru,
performer oraz autor instalacji plastycznych, okres$lany chetnie mianem skandalisty, jest w istocie
neofita sztuki rozumianej jako narzedzie obnazania hipokryzji systemowych. Prowokacyjna
tworczo$¢ artysty, tamiaca wszelkie tabu i znoszaca wszystkie podziaty, nie tylko gatunkowe,
dotyczy w gruncie rzeczy zagadnienia dyskryminacji i ma gigbokie podtoze moralne. Niezaleznie
od tego czy stanowi ona probg rozliczenia z nacjonalistyczna przesztoscia Niemiec i wspotczesnymi
ekstremizmami prawicowymi, czy tez porusza problemy natury egzystencjalnej, zawsze
wymierzona jest w szeroko pojgty autorytaryzm polityczny, koscielny, spoleczny, badz medialny.
Autorke wystapienia interesuje koncepcja sztuki Schlingensiefa, wyrazona najpeiniej w praktyce
scenicznej, odsytajaca zwlaszcza do niemieckich tworcow kina eksperymentalnego i akcjonistow
wiedenskich z Josephem Beuysem na czele. Na szczegdlna uwage zastuguje réwniez radykalna
estetyka jego teatru, bgdaca wyrazem kreatywnego zaangazowania w sprawy publiczne,
zdecydowanie wykraczajaca poza ramy tradycyjnie pojmowanej sztuki. Innymi stowy
interdyscyplinarny rozmach i eklektyczna forma spektakli, ktore zmuszaja do krytycznego myslenia
1 nie daja gotowych odpowiedzi, stanowiac zjawisko osobne nawet na tle dziatan performatywnych.
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EKATERINA SHARAPOVA

Absolwentka Wydziatu Filologii Rosyjskiej Syberyjskiego Uniwersytetu Federalnego w
Krasnojarsku (specjalizacja: krajoznawstwo — jezyk i literatura polska) oraz dwuletniej szkoty
wspotczesnego aktora przy teatrze ,,Za dwumia zajcami”. Absolwentka jezykowej szkoly letniej
oraz studiow podyplomowych na UMCS. Wspdlpracowata z festiwalami teatralnymi
»Konfrontacje”, ,Kontestacje”, ,Ja!/la!/la!”, ,Avant Art Festiwal’, MAAT festiwal,
Migdzynarodowe Spotkania Teatréw Tanca, brata udzial w migdzynarodowych konferencjach
naukowych 1 projektach teatralnych. Obecnie pisze pracg¢ doktorska w Zaktadzie Teatrologii
Instytutu Filologii Polskiej UMCS.

Zmiana formy narracji w najnowszym teatrze rosyjskim

Zmiana narracji w najnowszym teatrze rosyjskim to rezultat obecno$ci nowych technologii w naszej
codziennosci, a takze ich wplywu na dzisiejszy sposéb myslenia oraz na komunikacj¢ pomigdzy
ludZzmi. Klasyczny jezyk dramatu juz nie odpowiada wspolczesnemu widzowi, dlatego mtode
pokolenie rosyjskich rezyseréw (Dmitrij Wotkostrielow, Siemion Aleksandrowski, Aleksandr
Wartanow, Timofiej Kuliabin) w swoich spektaklach sigga po nowe formy narracji. Tworcy dziataja
na odbiorcg wykorzystujac techniki multimedialne: film, Internet, projekcje tekstu, media
elektroniczne, video i nagrania audio. Najnowsze technologie pozwalaja rezyserom pokaza¢ nowy
swiat, poszerzy¢ pole znaczen i w zupelnie inny sposob nawigza¢ kontakt z odbiorca. Aktor
odchodzi na drugi plan, traci swoja osobowos$¢, do dyspozycji ma tylko cialo i mechaniczny glos.
Emocje rodza si¢ nie na scenie, ale na widowni, a proces ich konstruowania staje si¢ czeScia
percepcji teatralnej. Narracja traci nie tylko emocjonalno$¢, ale rowniez spdjnos$¢, okreslony
porzadek, logike. Najnowszy teatr rosyjski odrzuca tradycyjne konwencje, a dzigki technikom
multimedialnym powstaje w Rosji nowy rodzaj teatru — antyteatr.

DOROTA SOSNOWSKA

Wspotpracowniczka Zakladu Teatru i Widowisk Instytutu Kultury Polskiej UW. Doktorat
zatytulowany Krolowe PRL — sceniczne wizerunki Ireny Eichlerowny, Niny Andrycz i Elzbiety
Barszczewskiej jako modele kobiecosci 1 przygotowany pod kierunkiem profesora Wojciecha
Dudzika obronita w 2013 roku. Jest czlonkiem zespotu badawczego realizujacego projekt NPRH
Zrédla i mediacje. W ramach prowadzonej wspdlnie pracy zajmuje si¢ problemem rejestraciji
spektaklu teatralnego.

Rejestracja spektaklu — zrdédlo, medium, rekonstrukcja. Na przykladzie rejestracji Ksigcia
Nieztomnego Jerzego Grotowskiego i Umarlej klasy Tadeusza Kantora

We wspolczesnej nauce o teatrze status rejestracji spektaklu jest niejasny. Z jednej strony stata si¢
ona podstawowym materialem badawczym, z drugiej wciaz oskarzana jest o falszowanie obrazu
przedstawienia, ,,niewiernos¢” doswiadczeniu teatru. Z jednej strony autorzy korzystajacy z
rejestracji rzadko przyznaja si¢ do tego w tekstach, traktujac filmowy zapis jako przezroczysty
dokument spektaklu; z drugiej strony, jesli juz rejestracja pojawia si¢ w tekscie, na ogot traktowana
jest jako zapis partytury dziatan; wyciaga si¢ z niej tylko to, co dyskursywne, czytajac ja jak kolejny
— réwnowazny z recenzjami — opis spektaklu. W moim wystapieniu chciatabym wykorzystac¢
ustalenia z pola sztuk wizualnych, gdzie filmowy zapis performansu traktowany jest jako element
dzieta sztuki, by przyjrze¢ sig jeszcze raz dwom stynnym rejestracjom teatralnym. Analizujac zapis
Ksiecia Niezlomnego oraz opowiadana przez Grotowskiego historig¢ tej rejestracji, wskazg
mozliwo$¢ nowego odczytania roli kamery w praktyce rezysera, a tym samym nowego okreslenia
statusu rejestracji w tym z pozoru anty-medialnym teatrze. Przygladajac si¢ z kolei rejestracji
Umarlej klasy, uznawanej za wyjatkowo udang, zastanowi¢ si¢ nad medialnos$cia samego teatru i
wskazg na problematyczno$¢ definiowania spektaklu jako efemerycznego, umykajacego dzieta
sztuki, ktore zdarza si¢ tylko na zywo. Tym samym sprobuj¢ sformutowac nowy sposdb myslenia o
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rejestracji — nie jako o dokumencie, a raczej jako o rekonstrukcji dokonanej w innym medium.

TOMASZ SZCZESNY

Absolwent  kulturoznawstwa UL  (specjalizacja:  filmoznawstwo), doktorant Wydziatu
Filologicznego UL. Jego zainteresowania oscyluja przede wszystkim wokot historii filmu
powszechnego, w szczego6lnosci za§ kina popularnego 1 réznego rodzaju dyskursow, ktore
ksztaltowaty spos6b mowienia oraz pisania o nim.

Teatr w filmie czy filmowy teatr telewizji? Rozwazania teoretyczne o estetyce Rzezi i Wenus w
futrze Romana Polanskiego

RzeZz i Wenus w Futrze Romana Polanskiego to filmy szczegdlne w karierze polskiego rezysera ze
wzgledu na ich specyficzna estetykg. Oparte zostaly na tekstach dramatycznych, co determinuje
uzycie takich srodkéw jak jednos¢ czasu i miejsca akcji czy duza ilos¢ rozbudowanych kwestii
dialogowych. W swoim referacie chciatbym zwréci¢ uwage na fakt, jak niewyrazna jest granica,
ktéra oddziela film, postugujacy si¢ estetyka teatru, od teatru telewizji zrealizowanego w filmowej
estetyce. Najlepsza egzemplifikacja potwierdzajaca powyzsza tez¢ beda Wenus w Futrze oraz Rzez.
Nazywaniu tych tekstow kultury filmami sprzyja, jak sadzg, nie tyle ich strona estetyczna, ile kanat
dystrybucyjny, za pomoca ktorego sa rozpowszechniane, czy tez specyficzny dyskurs krytyczno-
filmowy, ktérym postugiwano si¢ do ich opisywania (teoria autora filmowego). W kontekscie
obydwu tych filmow chciatlbym réwniez zastanowi¢ si¢ nad tym, w jakich przypadkach nadmierna
teatralno$¢ filmu moze sta¢ si¢ przyczynkiem do zaré6wno negatywnego, jak i pozytywnego
warto$ciowania danego tekstu kultury.

EWA WACHOCKA

Prof. dr hab., kulturoznawca, teatrolog; kierownik Zaktadu Teatru i Dramatu US w Katowicach.
Zajmuje si¢ europejskim dramatem i teatrem XX wieku oraz teorig dramatu, zwlaszcza ewolucja
form we wspotczesnej dramaturgii. Opublikowata monografie Miedzy sztukq a filozofiq. O teorii
krytyki artystycznej Stanistawa Ignacego Witkiewicza (Katowice 1992), Autor i dramat (Katowice
1999), Wspotczesne metody badan teatralnych (Katowice 2003), Milczenie w dwudziestowiecznym
dramacie (Krakow 2005). Redaktorka wielu ksiazek, miedzy innymi Od symbolizmu do post-teatru
(Warszawa 1996), Pohledy Il — Punkty widzenia Il (Katowice — Olomouc 2004), Teatr — media —
kultura (Katowice 2006), Przestrzenie we wspotczesnym teatrze i dramacie (Katowice 2009).

Czy dramat moze by¢ dobrym scenariuszem filmowym

Glownym motywem mojego wystapienia bedzie problem: dramat/film jako medium
indywidualnego subiektywnego doswiadczenia. U zrddel nowoczesnego dramatu lezy reorientacja,
w efekcie ktorej znaczenie zyskuje przezycie indywidualne, wypierajace wspdlnotowa postac
tradycyjnie pojetego doswiadczenia z roli kluczowej formy doswiadczenia rzeczywistosci i z
funkcji gtownego obiektu przedstawienia. W przypadku filmu trudno moéwi¢ o tak radykalnym
zwrocie, niemniej tworcy filmowi ch¢tnie wykorzystywali 1 wykorzystuja ten rodzaj ujecia dzigki
wihasciwym technikom filmowej narracji. Specyficzne dla kazdego z tych mediéw sposoby
reprezentacji i/lub uobecnienia do§wiadczen jednostkowych, jak rowniez ewolucj¢ jezyka
filmowego mozna dobrze pokaza¢ na przykladzie ekranizacji Panny Julii (1951) Strindberga w
rezyserii Alfa Sjoberga oraz Biatego matzenstwa (1992) Magdaleny Lazarkiewicz zrealizowanego
na podstawie dramatu Tadeusza Rézewicza. Oba filmy, ktore dzieli ponad czterdziesci lat, sa do$¢
swobodna adaptacja utworéw dramatycznych i cho¢ podobnie jak pierwowzory eksponuja temat
erotycznego wtajemniczenia, to o roznicach decyduje w znacznej mierze podej$cie do zawartych w
tekscie dyspozycji wykonawczych. Sjoberg zdecydowanie wyszedl poza poetyke naturalistycznego
dramatu Strindberga, wlaczajac szereg scen ze ,,Swiata wewngtrznego” dzigki zastosowaniu techniki
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subiektywnej (np. ,,trybu przypuszczajacego”). Lazarkiewicz natomiast wydobyla obecne juz w
tek$cie Rozewicza mozliwosci dublowania perspektyw oraz eksploracji jazni, transponujac je na
jezyk obrazéw filmowych. Niezaleznie od tego, oba filmy stanowia ciekawa ilustracje —
odmiennych niz dramatyczne — sposobow przedstawiania mechanizméw $wiadomosci i1
nie§wiadomosci.

MARZENNA WISNIEWSKA

Teatrolog, adiunkt w Katedrze Kulturoznawstwa UMK w Toruniu, w latach 2001 — 2011 kierownik
literacki Teatru ,,Baj Pomorski” w Toruniu, animatorka projektow teatralnych i artystyczno-
edukacyjnych. Obecnie zajmuje sig estetyka teatru lalek, dramatem i teatrem dla dzieci i mlodziezy,
problematyka mediéw audiowizualnych we wspdlczesnym teatrze, zagadnieniami pedagogiki teatru
oraz teoria i praktyka animacji kultury. Wspotautorka i redaktorka ksiazki 60 lat Teatru ,, Baj
Pomorski” 1945-2005 (Torun 2005), publikuje na tamach ,,Teatru Lalek™ i1 ,,Sceny”. Jest cztlonkiem
Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych.

Intermedialne praktyki w teatrze lalek

Wspotczesny polski 1 europejski teatr lalek jest przestrzenia interesujacych eksperymentéw
medialnych, ktére poszerzaja myslenie o tym, co moze by¢ przedmiotem/podmiotem animacji w
teatrze 1 jak to przeksztatca jezyk sztuki lalkarskiej. Podejme probe penetrowania ,,szczelin relacji
intermedialnych” (Ch. Balme) w wybranych przedstawieniach Piotra Tomaszuka, Zbigniewa
Lisowskiego i Pawla Aignera, w kontek$cie przywotujac spektakle TAM Teatromusica (Wtochy)
oraz Iris Meinhardt (Niemcy). Interesowa¢ mnie bedzie, jak tworcy teatru lalek podejmuja gre z
réoznymi odmianami performanséw zmediatyzowanych (film, projekcja wideo, animacja
komputerowa, transmisja telewizyjna) oraz jaki ma to wptyw na sceniczny status aktora (animatora,
performera), na wybdr materii poddawanej animacji, na relacj¢ migdzy iluzja i realno$cia oraz na
strategie komunikacyjne. Refleksje beda ogniskowaly si¢ wokot pytania, czy media i intermedialne
dziatania sceniczne moga mie¢ potencjal wzmacniania projektu estetycznego teatru lalek 1
poszerzania granic animacji, ktoérej fascynujacym aspektem jest mediacja migdzy wymiarem
materialnym 1 cielesnym przedstawienia, ruch migdzy tym, co zywe i co ozywiane.

KONRAD WOJNOWSKI

Doktorant na Wydziale Polonistyki UJ. Pod kierunkiem prof. Matgorzaty Sugiery pisze rozprawg na
temat performatywnosci katastrof. Jego zainteresowania badawcze skupiaja si¢ obecnie na teoriach
performatywno$ci 1 posthumanizmu, filozofii mediow, sztuce nowych mediow 1 grach
komputerowych. Zapalony gracz, wrog fabut i postaci. Autor ksiazki Estetyka zaklocenia. Kino
Michaela Hanekego (Krakow 2012). Publikowal miedzy innymi w ,,Didaskaliach”, , Teatrze” 1
,2Dwutygodniku”.

Nareszcie wyj$¢ z jaskini — krytyka esencjalizmu medialnego w teoriach filmu i teatru

Punktem wyjscia dla referatu bedzie krytyka esencjalizmu medialnego w mys$leniu na temat filmu i
teatru. Wiele teorii kina i teatru spotyka si¢ w tym samym punkcie: medium zostaje sprowadzone do
funkcji przedstawieniowej, a horyzont mysli wyznacza Platonska koncepcja jaskini. Teoretycy
wiklaja si¢ wigc w metafizyczne rozwazania o niezbywalno$ci wiazacych, zniewalajacych,
twardych praw przedstawienia. Teoria aparatu Jean-Luisa Baudry’ego oraz teoria teatralno$ci
Samuela Webera, chociaz pod wieloma wzgledami odlegte, ostatecznie utwierdzaja nas w
przekonaniu, ze paradoksy przedstawienia opisane przez alegori¢ Platona sa wciaz aktualne. W
wystapieniu chciatbym pokazaé, odnoszac si¢ wtasnie do problemu medialnosci, jak przekroczy¢
ow paradygmat reprezentacyjny. W przypadku kina przekonujace argumenty przedstawili Thomas
Elsaesser i Malte Hagener. Wskazujac na szereg filmow, ktére nie realizuja paradygmatu
reprezentacyjnego, dowiedli, ze metafory ksztattuja nie tylko teorie, ale i sama tworczos$¢ filmowa.
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W s$wietle ich teorii kategoria nadrzedna wobec medium staje si¢ wiasnie metafora. Wigcej uwagi
poswigcg zagadnieniu medialno$ci teatru, ktore zostato opracowane jedynie przez Samuela Webera.
Postawig tezg, ze teatru nie nalezy traktowac jako medium. O ile film mozna opisa¢ po prostu jako
ruchome obrazy, o tyle trudno o réwnie jasna definicj¢ teatru. W miejsce metafizycznej kategorii
teatralno$ci stosowanej przez Webera zaproponuje rozumienie teatru jako praktyki zarzadzania
multimedialnego. W swojej analizie opre si¢ na diagnozach Vilema Flussera, ktory pokazuje teatr
(przedstawienie) jako formacje dyskursywna, ukierunkowana na jednostronne przekazywanie
(dystrybucje) informacji. Model ten przeciwstawia formacjom dialogicznym ukierunkowanym na
produkcje informacji. Przeniesienie nacisku z medium na praktyke zarzadzania mediami zyskuje na
znaczeniu zwlaszcza po przetomie performatywnym i pozwala w sposob klarowny zada¢ pytanie o
to, w jaki model produkcji informacji chcemy wpisac teatr.

WITOLD WOLOWSKI

Dr hab., prof. KUL (Instytut Filologii Romanskiej KUL), w latach 2009-2014 kierownik Katedry
Dramatu Francuskojezycznego. Autor wielu prac 1 artykutow z dziedziny literaturoznawstwa i
teatrologii. Promotor kilkunastu prac magisterskich w ramach seminarium Teatr i pogranicza;
animator teatrologicznego seminarium doktoranckiego w IFR KUL. Zatozyciel 1 wspotredaktor
serii Neseserek romanisty w Wydawnictwie KUL. Kierownik grantu NCN pt. Didaskalia i
didaskalicznos¢ w dramacie i nie tylko (2012-14). Zainteresowania badawcze: teoria literatury,
tekstu dramatycznego i widowiska teatralnego, literatura francuska, relacje pomigdzy teatrem,
muzyka, formami pantomimicznymi, filmem.

Didaskalia a filmowo$¢ dramatu — od ,,ekran6w” Claudela do ,,eurowizyjnych” projektow
Billetdoux

Niniejsza prezentacja, dotyczaca udziatu didaskaliow w procesie filmizacji form teatralnych, sktada
si¢ z dwdch czgsci. Pierwsza skupia si¢ na problemie zastosowania w dramaturgii Paula Claudela
ekranow 1 innych obiektow umozliwiajacych projekcje oraz kadrowanie obrazu na scenie teatralne;j
(Attasowy trzewiczek, Historia Tobiasza i Sary, Kobieta i jej cien). Obecne w tytule sformutowanie
,Od Claudela do Billetdoux™ otwiera rowniez mozliwo$¢ pobieznego wspomnienia o kilku innych
formach didaskalicznosci dramatyczno-scenarycznej wystgpujacych w dramatach lub w hybrydach
dramatyczno-narracyjno-filmowych. Pozwala takze, w perspektywie teoretycznej, na krotka
refleksjg na temat niektorych réznic w strategiach mimetycznych i optycznych, jakimi operuja teatr
1 film: opozycja przestrzenna wewnatrz/zewnatrz, tempo transformacji diegetycznych, operowanie
punktem widzenia, sterowanie postrzeganiem, znieksztatcanie obrazu, mozliwo$¢ uobecniania
podmiotowosci autorskiej, zdolnos¢ generowania meta-struktur. Druga czg$¢ prezentacji przypomni
o wyjatkowej inicjatywie Eurowizji, jaka byta jedna z realizacji tzw. ,,Najwigkszego Teatru Swiata”,
a mianowicie ekranizacja pseudo-reportazu Francois Billetdoux pt. Pichi-Poi ou la Parole donnée.
Oprécz ogoélnych uwag na temat tego wyjatkowego filmu, ktérego odcinki krgcone byly w
kilkunastu krajach Europy, przedmiotem drugiej czgsci prezentacji bedzie réwniez krotka analiza
skomplikowanego aparatu scenaryczno-didaskalicznego Pichi-Poi.

ELZBIETA ZIMNA

Absolwentka Wiedzy o Teatrze Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie.
Pracuje w Instytucie Teatralnym i1 wspotpracuje z redakcja Stownika biograficznego teatru
polskiego w IS PAN. Jest doktorantka IS PAN, przygotowuje pracg na temat tworczosci Vaclava
Havla przedstawionej na tle czeskiej historii i kultury. Jest ttumaczka z jezyka czeskiego.

Film czy teatr? Debiut Vaclava Havla w roli rezysera filmowego

Viaclav Havel pochodzit z rodziny ,,filmowych magnatow” i planowat zosta¢ rezyserem filmowym.
Jednak po komunistycznym puczu zabrano rodzinie majatek, a dzieciom nie pozwolono si¢
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ksztaltci¢. Dlatego trafit do teatru, najpierw jako pracownik techniczny, pdzniej kierownik literacki,
wreszcie autor granych na catym $wiecie dramatow. Niekiedy tylko wspominat, ze zawsze chciat
by¢ rezyserem filmowym. To marzenie udato mu si¢ spetni¢ w wieku lat 74, kiedy wyrezyserowat
film na podstawie swojego dramatu Odejscia. Po kinowej premierze okreslano to przedsigwzigcie
dos¢ lekcewazaco, jako teatr na ekranie. Tymczasem jest to niezwykle ciekawe potaczenie jgzyka
teatru 1 filmu, dowcipne przemieszanie znakow, gatunkow oraz cytatoéw filmowych 1 teatralnych.
Jezyk i montaz filmowy pozwalaja petniej zabrzmie¢ typowo teatralnemu aktorstwu, podkreslaja
teatralno$¢ materiatu literackiego 1 buduja daleka od realnos$ci rzeczywisto$¢, pozwalajac
jednoczesnie wpisywa¢ w dramat nowe znaczenia i interpretacje.

GRZEGORZ ZYZIK

Kulturoznawca, student Uniwersytetu Opolskiego, aktualnie przygotowuje prace magisterska z
zakresu ,,game studies”. Jego zainteresowania naukowe obejmuja interdyscyplinarne relacje
pomigdzy mediami, bioart i przemiany we wspotczesnym teatrze. Bral udzial m. in. w: studencko-
doktoranckiej konferencji naukowej ,, Teatr 2.0. Teatr a nowe media”, migdzynarodowej konferencji
filmoznawczej ,,Digital VS. Original. Nowe zrdodia historii” Zorganizowal i wzial udzial w
interdyscyplinarnym seminarium naukowym ,,Postciato?”.

Bycie... i Sufferrosa. Rozwazania o teatralnosci w filmie interaktywnym

W referacie pragng rozwazy¢ tezg, ze w epoce zdominowanej przez media elektroniczne pojecia i
praktyki, ktére mozna okre§li¢ mianem ,teatralnych”, powaznie zyskuja na znaczeniu.
Metodologiczna podstawa refleksji stanie si¢ teoria Samuela Webera, ktory traktuje teatralnosé jako
rodzaj szczegélnego medium. Postaram si¢ przede wszystkim uscisli¢ zakres tego pojgcia w
odniesieniu do konkretnego rodzaju filméw — produkcji interaktywnych. Film interaktywny stanowi
wyjatkowy rodzaj medium, w ktérym dynamicznie odradzaja si¢ pewne motywy teatralne: po
pierwsze — posiadajacy bogata histori¢ motyw lalkarza i lalki, po drugie — pragnienie ,,wej$cia” w
ciato 1 duszg bohatera. Widz filmu interaktywnego, wybierajac konkretne $ciezki w fabule, oglada
film, ale jednocze$nie go kontroluje. Film interaktywny jest obszarem inscenizacji, w ktérym
widzowi towarzysza nienarracyjne doswiadczenia teatralne. Niegdy$ takie doznania wymagaty
wyjsécia poza prywatna przestrzen domu, dzi$ realizujemy je wlasnie w obszarze ,,oswojonym”.
Wazna kwestia do rozwazenia pozostaje rOwniez fabula, ktora w przypadku filmu interaktywnego
jest ,,systemem gry”. W zalezno$ci od pewnego zbioru regut (mozliwo$ci wplywu na przebieg
fabuty), mozemy tworzy¢ niemal nieograniczone realizacje scenariusza. Na przyktadzie polskiego
filmu interaktywnego Sufferrosa i kilku zagranicznych produkcji mam zamiar oszacowac¢ trwalosé
form 1 motywow teatralnych we wspotczesnej kulturze audiowizualnej. Przedstawie rowniez role
filmu interaktywnego w niezmiernie zlozonych przeksztalceniach, przez jakie przechodzi dzi$
relacja film-teatr.
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