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PERCEPCJA STROBOSKOPOWA.
Ciaglosc i przerywanie jako elementy konstytutywne
rzeczywistosci i procesu poznania

unktem wyjscia do moich rozwazan nad kwestia
percepcji w kontekscie sztuk widowiskowych,
wlacznie z ich techniczno-medialnymi formami
istnienia, byto pewne zaskakujace pytanie, ktére
zadano mi kilka lat temu. Od ponad dwudziestu lat zajmuje
sie rejestrowaniem przedstawien teatralnych!, zar6wno w
aspekcie praktycznym, jak i w wymiarze refleksji teoretycz-
nej. To zastanawiajace zdarzenie, ktére mialo miejsce kilka
lat temu, sprowadzalo sig do prostego pytania w odniesie-
niu do pewnego konkretnego przedstawienia teatralnego:
»Za pomocy ilu kamer zrealizowali Pafistwo to nagranie?”.
Przedstawienie zostalo utrwalone za pomoca jednej kamery.
Ponadto nie bylo ani Zzadnych cigé¢, ani jakichkolwiek innych
ingerencji — kamera w sposéb ciagly pokazywala przebieg
catego spektaklu. Co doprowadzito do powstania ztudzenia
i trwatlej zmiany perspektywy? Wspomniane zdarzenie stato
sie zrédtem interesujacego pytania dotyczacego teorii per-
cepcji, na ktére postaram sig odpowiedzie¢ w ponizszych
rozwazaniach.

Rozpocznijmy od pewnych uogélniajacych zatozen.

Po pierwsze — ludzka percepcja zmystowa bylaijest
podstawa funkcjonowania w §wiecie rzeczywistym, zaré6wno
w aspekcie praktycznym, jak i w wymiarze teorii poznania.
Jednakze w toku historii zmieniala si¢ relacja miedzy percep-
cja wlasciwg — ,na zywo” — a percepcja zaposredniczong przez
technike medialna.

Po drugie—zasada przerywania bylaijest podsta-
wowg zasadg antropologiczng, ktéra umozliwiata struktury-
zowanie a) zachowan, b) my$lenia. Z biegiem czasu zmieniat
sig jednak stosunek migdzy robieniem przerw w percepciji ,,na
zywo” a mozliwo$ciami technicznymi umozliwiajacymi ich
produkgje.

Trudno sobie wyobrazié¢ procesy historyczne czy artystycz-
ne, przede wszystkim w sferze sztuk przedstawieniowych,
bez mozliwosci ,lamania” ciagu wydarzen. Pozornie ciagly
ruch jest wistocie fragmentaryczng sekwencjg przerw, sko-
kéw, zwrotéw itp., ktérych zwigzek, z pozoru naturalny, jest
raczej skutkiem §wiadomej kompozycji, chociaz historycznie

uksztaltowane rozmaite formy iluzji mogg sprawiac, ze fakt
ten jest wypierany ze §wiadomosci.

Rzeczywisto$¢ nalezy wiec rozumieé jako konstrukt
indywidualno-historyczny, ktérego potega oddziatywania
polega na polaczeniu nastepujacej sekwencji dziatan: rekon-
strukcja - dekonstrukcja - konstrukcja. W
dzisiejszej dobie na te sekwencje dzialan niewatpliwie silny
wplyw wywierajg dyskursywne mozliwosci mediéw audio-
wizualnych oraz mozliwosci ich kontrolowania za pomocg
technologii cyfrowych.

Jesli spojrze¢ dzi$ na historie mediéw audiowizualnych,
nalezy w naszym kontekscie wspomnie¢ o dwéch zmianach w
percepcji, ktére moga okazac sie istotne dla zrozumienia pre-
zentowanej tu problematyki.

Jezeli chodzi o sposoby percepcji przekazywane z pokolenia
na pokolenie, to w sferze mediéw audiowizualnych nalezy,
po pierwsze, skonstatowaé koniec perspektywy
centralnej?. Jest to szczegdlnie istotne z punktu widzenia
percepcji estetycznej w ksztalcie, w jakim istniata ona w
przededniu pojawienia si¢ mediéw audiowizualnych (przede
wszystkim filmu) — chodzi o dominacjg iluzjonistycznych
sposob6w postrzegania sztuki mieszczanskiej (przed atakiem
ze strony réznych pradéw awangardy). W praktyce sztuki
teatralnej juz sam ten fakt odgrywat gléwna role ze wzgledu
na uwarunkowania architektoniczne, a we wczesnej fazie
zostal on takze przeniesiony do filmu. Radykalnym zmianom
ulegta jednak wtedy percepcja z perspektywy centralnej,
atodziekiwyzwoleniu kamery?, ktére pozwolilo na
jej nieograniczong ruchomosé w przestrzeni, tym samym
uruchamiajgc nieskoniczone mozliwosci montazu ré6znych
perspektyw oraz zmiany perspektywy. Do zdobyczy wigza-
cych sie z pojawieniem sie mobilnej kamery, ktéra odpowiada
fizycznej mobilnosci widza wyzwolonego z fotela teatralnego,
nalezy takze wyzwolenie oka- pod wzgledem technicz-
nym jest ono realizowane dzigki r6znym mozliwosciom pro-
wadzenia kamery oraz ksztaltowania dynamiki obiektywu.
Chodzi o zréznicowanie perspektywy wynikajgce z ruchu
kamery i zmiany ogniskowej.
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Po drugie, w dziedzinie rozwoju mediéw — ré6wniez w
opisanym wyzej kontekscie historycznym — nalezy skonsta-
towa¢ koniec ciagglo§ci. Przejawem wyzwolenia percep-
cji z czasu i przestrzeni stalo sie pojecie montazu, ktére
zaklada zrozumienie koncepcji atomizacji czy fragmentary-
zacji. Zasada montazu jest rozpatrywana przede wszystkim
z perspektywy tworzenia kompozycji, ale réwnie wazne jest
przyjrzenie sig temu, jakie strategie przerywania sa z nig
zwigzane i konieczne. Nie rozwazamy tu jednak kwestii stra-
tegii, za posrednictwem ktérych w wyniku fragmentaryzacji
ciaglej rzeczywisto$ci powstaje nieciggly montaz, pozostajacy
w zgodzie z regulami cigglosci estetyczne;j.

Postawione wyzej pytania o percepcje i jej zwiazek ze zja-
wiskiem przerywania cigglosci sg tutaj oczywiste i stanowig
podstawe procesu rozumienia rzeczywistosci, ktéry zostat
wyzej opisany w triadzie:rekonstrukcja — dekon-
strukcja — konstrukcja w odniesieniu do strategii
medialnych (oraz innych strategii artystycznych).

Medialne przemiany percepcji, ktére mozna obserwowac i
opisywac jako historyczne sekwencje, nie powinny by¢ jed-
nak - z punktu widzenia produkc;ji estetycznej/artystycznej
—rozumiane jako sekwencje oderwane czy wymazywane.
Dawne techniki produkcji moga wspélistnie¢ z nowymi i
generowacé niezalezne formy kreacji. Statyczna kamera oferuje
przestrzen dziatania dla aktor6w w ramach nagranego wycin-
ka obrazu i moze by¢ przez nich wykorzystywana w sposéb
tworczy, a z drugiej strony, wyzwolona kamera w potgczeniu z
montazem dziatan aktorskich moze wspoméc percepcje, ktéra
istnieje wylacznie w rzeczywistosci medialnej.

Co ciekawe, rozwazajac relacje miedzy sztukami perfor-
matywnymi* a mediami audiowizualnymi, mozemy poczy-
ni¢ obserwacje, ktére bedq miaty zastosowanie zaré6wno do
artystycznego, jak i dokumentalnego wykorzystania mediéw.
Zalézmy, ze przez dokument rozumiemy pewien konstrukt
komunikacyjny — taki sam, jak produkcje artystyczno-este-
tyczne — ktéry sam w sobie nie wykazuje zadnych wlasciwo-
$ci, lecz réwniez jest efektem intencjonalnie tworzonej kreacji.
W zwigzku z tym zwracamy tu uwageg na pewne wnioski
dotyczace dokumentacji teatralnej (czyli czego$ na styku
teatru i mediéw audiowizualnych), ktére maja réwnoczesnie
zastosowanie do produkcji artystyczno-estetycznych. W obu
przypadkach — czy to dokumentacji teatralnej, czy tez sztuki
widowiskowej produkowanej w oparciu o $rodki techniki
medialnej — chodzi o to, aby nagrac ten, a nie inny wystep
przed kamerg (oczywiScie przy zalozeniu réznych intencji), a
tym samym wprowadzi¢ do dziela subiektywna wole twércy.

Przyjrzyjmy sie dokladniej pewnej szczegdlnej cesze doku-
mentacji teatralnej.

Audiowizualne przedstawienie teatralne jest nie tylko §mia-
Ia préba wciggniecia we wzajemna relacje dwdch estetycznie
rozbieznych §rodkéw przekazu, ale jeszcze trudniejszg préba
zestrojenia dwéch rézniacych sie struktur wydarzen, wie-
lowymiarowego zapos$redniczenia wydarzen teatralnych i

medialnych. (To pytanie mozna postawi¢ takze w odniesieniu
do produkcji fikcyjnych, cho¢ jest ono nieistotne, poniewaz
wytwor znajdujacy sie przed kamerg nie ma zadnego wlasnego
zycia estetycznego.) Audiowizualne przedstawienia teatralne
nie sg wiec w istocie autentycznym §wiadectwem rzeczywi-
stosci teatralnej, lecz konstrukcjg zaposredniczong (nadal
majg one najczesciej charakter przypadkowy, a tylko czasami
sg zamierzone).

Jest to ogdélna prawidlowosé: dokument jest kon-
strukcja, wynikiem przyporzadkowania. To przyporzad-
kowanie musi zosta¢ najpierw wytworzone przez teatrologéw
za pomocg innych materialéw i specyficznych sposobéw
my$lenia. Audiowizualne dokumenty teatralne nie sg a prio-
ri zrozumiale same przez sig — wprost przeciwnie, czgsto
majg charakter irytujacy czy dezorientujgcy. Nie nalezy ich
wiec rozumie¢ jako dokumentacji teatralnych samych w
sobie, lecz postrzegac jako materialne podstawy pewnej
dokumentacyjnej postawy i praktyki, ktére tworza specyficz-
ny dyskurs poprzez zastosowanie wlasnie tego materiatu.
Dokumentacjg teatralng nalezy rozumie¢ jako posta-
we iczynnoédd, ktére nalezy zdefiniowac.

Do przyktadéw historycznych, ktére sa w tym sensie inspi-
rujace, nalezy bez watpienia inspirowana przez Bertolta
Brechta praca dokumentacyjna Berliner Ensemble. Zastuga
Brechta polega przede wszystkim na polaczeniuczynno-
$ci dokumentowania® zistotna kategoria teoretyczna
-modelem -ina dokonaniu przez to funkcjonalizacji
postawy dokumentacyjnej. Sens tworzonych w Berliner
Ensemble zapis6w modelowych inscenizacji Brechta nie
polega w zadnym razie wylgcznie na przechowywaniu insce-
nizacji, lecz na mozliwosci ich wykorzystania w nowych
inscenizacjach, ktére sg na nich oparte, a takze obserwowania
zachodzacych zmian. Postulat zmienno$ci wyraznie pokazu-
je, ze w zadnym razie nie chodzi tutaj tylko o rekonstrukcje
wydarzenia teatralnego.

Bazg materialng tych modeli s fotografie i teksty. Mozna
dyskutowad, czy nagranie filmowe (obecnie realizowane
gléwnie za pomocg urzadzen elektronicznych) stanowi
linearng kontynuacje tej dokumentacji czy tez nowe, inne
medium dokumentacji. Wychodzac z Brechtowskiej teorii
teatru, mozemy powiedzieé, ze wlasciwe dla medium filmo-
wego jest to, czym cechuje sig audiowizualna dokumentacja
teatralna, czyli co$§ w rodzaju ,,skoku kwantowego”: chodzi
odokumentacje ruchu, jednak nie ruchu jako takiego,
lecz ruchu reprezentujacego jako$é teatralng. Chodzi tu o
mozliwo$¢ utrwalenia zmystowych, cielesnych ruchéw akto-
réw charakteryzujacych sig jakoscig aktorskg w rozumieniu
Brechtowskich kategorii postawy, gestu i procesu.

4.

Punkty wyjscia do wspélnego myslenia o Brechtowskiej
funkcjonalnej koncepcji teatru epickiego ikonkretnych
modalno$ciach percepciji, a przede wszystkim do zrozumie-
nia zwigzku miedzy technikami gry aktorskiej a specyficzng
organizacjg percepcji znajdujemy u Waltera Benjamina (zob.:
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Benjamin, 1977, s. 16). W naszym kontekscie istotna jest tu
centralnarolazasady przerywania, a takze okreslenie
punktu wyjscia dla dziatan medialnych.

Walter Benjamin wychodzi tutaj z nastgpujgcego zaloze-
nia: ,,Teatr jest teatrem gestu. [...] Gest jest jego tworzywem,
a celowe wykorzystanie tego tworzywa jest jego zadaniem”
(tamze). Gest wykazuje tutaj wlasciwosci, z ktérych jedna
polega na tym, aby konstytutywne momenty catego procesu
ukonkretnié: gest, ,w przeciwienistwie do dziatan i poczynan
ludzi, ma dajacy sie oznaczy¢ poczatek i mozliwy do ustale-
nia koniec. To zamknigcie w §cisle ograniczonych ramach
kazdego elementu postawy, ktéra przeciez jako calos¢ znaj-
duje sig w potoku zycia, jest nawet jednym z podstawowych
dialektycznych fenomenoéw gestu. [...] Wynika stad wazna
konkluzja: uzyskujemy tym wiegcej gestéw, im czesciej prze-
rywamy osobie dziatajacej. Dlatego w teatrze epickim na plan
pierwszy wysuwa sie przerywanie akcji” (tamze, s. 16-17).
Zasada przerywania i utrwalania obrazéw chwili, m.in. takze
poczatku i konica, dotyczy zar6wno makrostrukturalnego
poziomu dziatania, calego procesu, jak i konkretnego poziomu
mikrostruktury gestéw aktorskich. Z perspektywy dramatur-
gii mozemy powiedzie¢, ze przerywanie jest przestanka do
realizacji Brechtowskiego efektu obcosci (Verfremdungseffekt).
Natomiast z perspektywy aktorskiej nalezy zauwazyc¢, ze
zasada przerywania procesu jest przeslankg poslugiwania sie
technikg uzyskiwania efektu obcosci, w szczegdlnosci gestu
pokazywania. Ta pierwsza organizuje poznawcze rozumienie
procesu, podczas gdy druga organizuje niezbedny do tego pro-
ces percepcji. Przerywanie w grze aktorskiej stuzy wyraznie
formutowanemu oznaczeniu poczatku i konca gestu, a utrwa-
lanie péz jest ukazywaniem punktéw szczytowych gestu, co
urzeczywistnia gest pokazywania. Dzieki temu mozliwy jest
Brechtowski postulat cytowalnosci gestu. Benjamin potwier-
dza to stfowami samego Brechta: ,Uczyni¢ gesty mozliwymi
do cytowania — oto najwazniejsze osiggniecie aktora; musi
on umie¢ oddziela¢ swoje ruchy, jak zecer stowa” (tamze, s.
25). Pojawia sie tu co$, co mozemy zobaczy¢ dalej w pojeciu
obrazéw chwil: ,Dialektyka, do ktérej zmierza teatr epicki, nie
jest skazana na sceniczne nastepstwo w czasie, manifestuje
sie w elementach gestycznych, ktére lezg u podstaw wszelkie-
go nastepstwa w czasie, a ktére tylko w przyblizeniu mozna
nazwac elementami, poniewaz sg prostsze niz jego nastep-
stwo. Tym, co w statycznym uktadzie rzeczy — jako odbiciu
ludzkich gestéw, poczynan i stéw — ulega natychmiastowe-
mu rozpoznaniu, jest immanentnie dialektyczne dziatanie”
(tamze, s. 26). Wraz z przerwaniem i utrwaleniem obrazéw
chwili za posrednictwem zatrzymanego w czasie ruchu
powstaje nie tylko cytowalnos¢, ale takze mozliwos¢ §wiado-
mej percepcji przedstawianych proceséw, zwigzana z uporem
i poczuciem wlasnej wartosci.

5.

Role, jakg w zrozumieniu proceséw percepcji odgrywajg
medialne ingerencje w proces inscenizacji, nalezy objasnic
poprzez powtérne odwolanie sie do dokumentacji teatralnej.

Rozwazamy wszelkie formy dokumentacji teatralnej jako
dyskursy dotyczace teatru, jako dokumenty przeznaczone
do specyficznego zastosowania, ktére musza dostarczy¢
zar6wno materialu,jaki instrukcji jego uzytkowania.
Wytwarzanie dokumentacji teatralnej oznacza wiec tworze-
niematerialu referencyjnego, atakzeinstrukcji
obslugi. Ta ostatnia, rozumiana jako komentarz, nie polega
tylko na konstruowaniu opisowych (stownych) wyjasnien,
lecz w przypadku tworzenia dokumentacji teatralnej za
pomoca mediéw audiowizualnych wykorzystuje réwniez
techniczne mozliwosci obrébki, z ktérych tworzy swoistg
retoryke audiowizualng. Audiowizualna dokumenta-
cja teatralna jest - méwigc prosciej—medialnie spre-
parowanym przedstawieniem teatralnym. W tym
samym sensie filmy teatralne sg medialnie spre-
parowanymi inscenizacjami przeznaczonymi
dla kamery i maja konkretne cele estetyczne.

Analityczne wykorzystanie nagranego materiatu
po to, by przeksztalci¢ go wdokumentacje, polega na
jegoproduktywnym medialnym przetworzeniu.
(Dotyczy to tez medialnej produkcji artystycznej — konstruk-
tywne podejécie do inscenizowania dziatan aktorskich przed
kamera polega réwniez na ich medialnej obrébce.)

Przedstawienia teatralne i nagrania filmowe stuza przede
wszystkim przesledzeniu proceséw scenicznych, dziatan czy
aranzacji. Mamy tu wiec do czynienia z konstruktywna
rekonstrukcja. Nagrany materiat pojawia sie na poziomie
obrazéw, a sekwencje obrazoéw/dzwiekéw maja konkretna
postac, ktéra nie jest jednak tozsama z postacia proceséw,
aranzacji itp. w teatrze. Chodzi o to, aby budo-
wacé¢ sens tych teatralnych proceséw poprzez
dekonstrukcje materialu audiowizualnego.
Dopiero dekonstrukcja materialu wytwarza to,
co mozna uznaé¢ za dokumentacje teatralna.
Jednak zar6wno w przypadku przedstawienia teatralnego,
jak i produkgji filmowej nastepuje — na bazie tak wytworzo-
nychmedialnych elementéw sktadowych - pro-
ceskonstrukcji filmu dokumentalnego lub fikcyjnego.
Zaakcentowana przez Brechta i Benjamina cytowalnos¢ —
czyli element konstrukcji medialnej — staje sig tutaj podstawa
tworzenia dokumentu lub utworu.

Tak wiec proces pracy obejmuje nastepujaca triade:
rekonstrukcja — dekonstrukcja - konstrukcja.
Zwiazane z cyfryzacja mozliwos$ci wzajemnego powigzania
wszelkich rodzajéw materiatéw daja dzi$ rozleglty repertuar
aranzacji, ktére moga postuzy¢ do takich konstruktywnych
dekonstrukc;ji.

Wybitnym przyktadem takiego podejécia do produkcji doku-
mentéw jest cykliczny program Verschollene Filmschdtze na
niemiecko-francuskim kanale telewizyjnym o profilu kultu-
ralnym ARTE. Mimo ze program ten dotyczy dokumentacji
wydarzen historycznych, stosowane w nim podejécie moze
sta¢ sie inspiracjg réwniez w przypadku dokumentacji wyda-
rzen teatralnych. Wspomniany cykl programéw wyraznie
wskazuje na to, ze obrébka elektroniczna stwarza warto$é

didaskalia 133-134 / 2016



66/ CHOREOGRAFIA POLITYCZNA

dodang dla informacji, czyli a) wzbogaca faktograficzny mate-
riat filmowy o ustrukturyzowane informacje, by nadaje im
widoczno$§é dzieki procedurze tworzenia obra-
zu oraz c) w ten sposéb tworzy dopiero wlasciwy dokument
filmowy. To wlasnie punkt b) wskazuje na organizacje proce-
séw percepcyjnych.

Widac¢ to bezposrednio w niektérych teoretycznych podej-
Sciach teatrologicznych. Tak wigc R. M. Képpl definiuje
przedmiot nauki o teatrze nastepujaco: ,Teatrologia opisuje
historie pewnego szczegélnego zachowania kulturowego.
Bada odgrywanie rél, autokreacje i zainscenizowana
percepcje —w teatrze, w mass mediach i w zyciu codzien-
nym” (Képpl, 1990, s. 356). Méwiac precyzyjniej, chodzi o
badaniezainscenizowanej percepcji procesow/
dziatan teatralnych/aktorskich. Dotyczy to takze
produkcji medialnych, jak réwniez zainscenizowanych per-
cepcji — przede wszystkim zapoéredniczonych przez
dane medium. Mozna stad wyciagna¢ wniosek, ze
(audiowizualna) dokumentacja teatralna jest
produkcjg (audiowizualnych) analiz zainsce-
nizowanej percepcji.

6.

Juz w 1888 roku fizyk i filozof Ernst Mach snut refleksje
nad analitycznymi mozliwo$ciami medialnej reprezentacji
rzeczywistosci (Mach, 2002, s. 21-24). Dla potrzeb badan
teatrologicznych, a przede wszystkim historii teatru, roz-
strzygajacy jest wniosek Macha méwiacy o tym, Ze poznanie
naukowe wyplywazdoswiadczenia zmyslowego,
azkoleidos§wiadczenie zmystowe wychodzi poza
wyobrazenie uruchamiane za posrednictwem opisu.
Aby jednak dojs¢ do sensownych wnioskéw, niezbedne jest
spreparowanie do§wiadczenia zmystowego, zageszczenie
danych dostepnych zmystowo. Opierajac sie na mozliwosciach
fotografii dostepnych pod koniec XIX wieku, Mach widziat
mozliwo$¢ zwiekszenia mocy postrzegania zmystowego oraz
poszerzenia pola manewru, czyli podejscia analitycznego.
Techniki obrazowania nalezy wykorzystywac¢ do poszerzania
wgladu w rzeczywistoé¢, co mozna sobie wyobrazié¢ réwniez
w przypadku wydarzen teatralnych — poprzez rozciggniecie
przestrzeni i czasu w sensie ich powiekszenia i pomniejsze-
nia, a takze przy$pieszenia i spowalniania. Dzieki obecnosci
cyfrowych technik przetwarzania obrazu jest obecnie dostep-
ny szeroki zakres narzedzi analitycznych, ktére mozna w tym
celu wykorzystac.

Niemal p6t wieku pézniej, w 1931 roku, w swoich przypi-
sach do inscenizacji sztuki Mann ist Mann (,,Czlowiek jak
czlowiek”) w berlinskim Staatstheater Bertolt Brecht objasniat
inng koncepcje audiowizualna: ,,Bardzo interesujacy ekspe-
ryment, niewielki film, ktéry nakreciliSmy w taki sposéb,
ze filmowalismy akcje, przerywajac ja w gléwnych punk-
tach zwrotnych, aby warstwa gestéw pojawita sie w duzym
skrdcie, co potwierdzito zaskakujaco dobrze, ze Peter Lorre
wlasnie w tych dlugich partiach méwionych trafnie oddaje

mimiczny sens wszystkich (wprawdzie niestyszalnych) zdan”
(Brecht, 1964, s. 81).

Przedmiotem zainteresowania w niniejszych rozwazaniach
nie jest argumentacja na rzecz gestykulacyjnego sposobu
moéwienia Lorre’a, lecz zaakcentowanie tego rozwigzania w
odniesieniu do nagran filmowych. Méwiac ,filmowalismy
akcje, przerywajac ja w gléwnych punktach zwrotnych”
(tamze), Brecht opisuje tutaj wlasnie 6w opisany wyzej proces
konstrukcji (dokumentu) poprzez dekonstrukcje (przerywa-
nie) procesu nagrywania filmu.

Dokumentacyjna warto$¢ (dodana) tego procesu polegata na
tym, ,ze [...] warstwa gestéw pojawila sie w duzym skrécie”
(tamze).

Ten moment dekonstrukcyjnego konstruowania - tutaj
realizowany jako nagte przerwanie ciggtosci nagrania — nabie-
ra fundamentalnego znaczenia, kiedy zastosuje sie go do pro-
ces6w postrzegania charakterystycznych dla cztowieka.

Dla wyjasnienia przytoczymy tutaj hipoteze, ze nasza
percepcja zachowan ludzkich réwniez w zyciu codziennym
zasadniczo podlega procesom przerywania. Postrzeganie
kontinuum wydarzen zostaje rozbite na pojedyncze operacje,
w ramach ktérych zachowujemy poszczegélne obrazy nada-
jace sens rzeczywistosci, a nastepnie je przywolujemy. W ten
spos6b powstaje gwaltowna sekwencja obrazéw, w ramach
ktérej dochodzi do selekcji momentéw, kiedy ludzka ekspresja
otrzymuje postac¢ brzemienng w sens. (Ten proces postrzega-
nia zachodzi r6wnolegle z postrzeganiem, jednak rézni sig od
niego dzieki swojemu wymiarowi analitycznemu). Odwolujac
sig do pewnych technicznych procedur obrébki obrazu, ten
rodzaj percepcji nazywam widzeniem stroboskopo-

w ym. Réwniez i w tym przypadku proces jest rozbijany na
selektywna sekwencje obrazéw, a ich kolejnoé¢ nie narusza
rzeczywistej ciaglosci czasu.

Warto odnotowad, ze Siergiej Eisenstein praktykowalt w
swoich filmach analogiczng metode. Poniewaz nie istniala
mozliwo$¢ nagrywania stroboskopowego przy zastosowaniu
techniki filmowej, wykorzystywal specyficzna technike gry
aktoréw, ktéra z dzisiejszej perspektywy mozna opisaé jako
styl stroboskopowy. Eisenstein przyzwyczajat swoich akto-
réow do tego, by zamiast psychologicznej ekspresji, stosowali
szybka, nagla sekwencje pdz, gestéw i mimiki, ktéra budowata
wrazenie odbioru stroboskopowego.

Ta sekwencja ekspresywnych gestéw (pojedynczych
kadréw) w czasie rzeczywistym zyskuje dynamiczny i inten-
sywny efekt dzigki dwém wlasnosciom: po pierwsze, dzieki
selekcjiposzczegblnych gestéw, a po drugie, dzieki proceso-
wi krétkotrwalego zamrozenia (zatrzymania) tych gestéw
na potrzeby percepcji.

Te ,zamrozone” gesty niewatpliwie przypominajg to, co w
ekspresji fotograficznej okreslano jako poze. O dziwo, réwniez
Charlie Chaplin wypracowat styl aktorski, ktéry polegat na
tym, ze zmechanizowang technike ruchu aktorskiego wien-
czyla poza (,zamrozony” kadr — stopklatka).
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Produktywne powigzanie selekcji i ,zamro-
zenia” wytwarzapozadang warto$§¢ dodang dzieki
odwolaniu sie dowidzenia stroboskopowego. Nalezy
to rozumie¢ jako przyktad produktywnej formyretoryki
wizualnej wramach dekonstruujgco-konstruujgcego proce-
su kreacji.

Druga metoda, ktéra w tym kontekscie mozna byloby uznaé
za niemal komplementarna, to cyfrowy morfing (plynne prze-
chodzenie jednego obrazu w drugi). W przeciwienstwie do
metody stroboskopowej, akcent ktadzie sig tutaj wlasnie na
faze przejscia, ktéra jest pomijana przy percepcji strobosko-
powej — uwageg widza skupia proces plynnej zmiany, ktéra nie
zachodzi w tym przypadku skokowo.

8.

Metoda stroboskopowa jest implicite przedmiotem filozo-
ficznych rozwazan u Gilles’a Deleuze’a w jego pracy na temat
ruchomych obrazéw, choé¢ nie postuguje sig on tym pojeciem
(zob.: Deleuze, 2008). Chodzi przede wszystkim o tres¢ pierw-
szego rozdziatu, traktujacego o tezach dotyczacych ruchu,
ktére autor rozumie jako komentarz do Bergsona (Bergson,
1907). Wskazuje na to juz pojawiajace sie na samym poczat-
ku stwierdzenie, ze tzw. teza Bergsona wtasciwie sklada sig
z trzech tez, a ich okreslenia wskazuja, Ze sg one istotne dla
rozwazan o procesach percepciji, ktére bazujg na widzeniu
stroboskopowym: 1) Ruch i moment, 2) Momenty wyréznione
i dowolne, 3) Ruch i zmiana. Calo$§¢, otwarto$é i trwanie.

W dazeniu do badania mozliwosci percepcji ruchu w
przestrzeni punkt wyjscia Deleuze’a, odwolujacego sie do
Bergsona, jest zbiezny z postawionym przez nas pytaniem,
cho¢ uzywane przez Bergsona sformutowanie wydaje sie pro-
blematyczne. Chodzi o przyjecie jednolitej przestrzeni oraz
niejednolitego ruchu, powigzang z nimi podzielno$é¢ prze-
strzeni oraz niepodzielno$é ruchu, z czego Deleuze wycigga
wniosek, ze ruch nie tworzy zadnego powigzania z przestrze-
nia®. Jeszcze ciekawszy jest wniosek, ze wraz z wynalezie-
niem filmu i sformulowaniem zasady kinematografii widzenie
stroboskopowe uznaje si¢ za podstawe technologii, a jego
codzienna obecno$¢ jest przedmiotem refleksji filozoficznej
juz od czaséw antycznych. W obu przypadkach chodzi o
fundamentalne poznanie proceséw percepcji, ktérych wla-
$ciwos$¢ Bergson juz w 1907 roku opisal jakoiluzje kine-
matograficzna. ,Kino w istocie funkcjonuje dzigki dwém
komplementarnym danym: momentalnym odcinkom, ktére
nazywamy obrazami, oraz dzigki ruchowi czy czasowi — bez-
osobowemu, jednostajnemu, abstrakcyjnemu, niewidzialnemu
lub niezauwazalnemu, ktéry jest «w» aparacie i «dzigki» ktére-
mu uzyskuje si¢ konsekutywny przeptyw obrazéw. Kino prze-
kazuje nam zatem nieprawdziwy ruch [...] W istocie — twierdzi
Bergson - film, rekonstruujac ruch za pomocg nieruchomych
odcinkéw, realizuje jedynie to, czego dokonata juz najstarsza
my$l (paradoksy Zenona), czyli to, czego dokonuje percepcja
naturalna” (Deleuze, 2008, s. 10). Mamy wiec tutaj dowdd na
to, ze nasze normalne postrzeganie (znane od czaséw Zenona)
dziala na zasadzie stroboskopowej. Specyfika codziennej

percepcji polega jednak na tym, ze proces ten pozostaje nie-
widoczny i stad mozemy méwié o , kinematograficznej” iluzji.
Specyfika oprawy artystycznej czy zasada estetyczna moze
teraz wlasnie polega¢ na tym, ze proces percepcji stanie sie
znowu §wiadomy i widzialny, a dzieki temu obraz stuzacy
celom estetycznym moze wydawaé sie odmienny od obrazu
postrzeganego w zyciu codziennym. Metodg stroboskopowa
(jako ingerencje srodkéw technicznych) mozna bez problemu
wykorzystywaé w tym celu poprzez zastosowanie zmiennych
interwaléw czasowych. Bezosobowy, abstrakcyjny, jednolity
czas (mechaniczne taktowanie perforacji w aparacie) staje sie
tutaj czasem ksztaltowanym. Metoda stroboskopowa zawiera
wiec co najmniej dwojaki potencjal: z jednej strony potencjat
estetycznego odrealnienia, a z drugiej strony potencjal ana-
litycznego przenikania. Z tego wzgledu metoda ta nadaje sie
zaréwno do kreacji o walorach estetycznych, jak do produkcji
o charakterze dokumentalnym.

Odrealniajace siegnigcie po ruch — a tym samym potencjal
poznawczy — polega na selekcji realizowanej poprzez meto-
de stroboskopowa, w ramach ktérej jedne obrazy chwil sg
akcentowane (momenty uprzywilejowane), ainne sg
pomijane (momenty dowolne). Juz sam proces technolo-
giczny, ktéry dziata wedlug zasady przypadkowosci, tworzy
odrealniajgcg warto$¢ dodang. Optymalizacja polegalaby na
kontrolowanej zmiennosci wyboru obrazu chwili.

Rozwazania Deleuze’a na temat filozoficznych stanowisk
dotyczacych rozumienia ruchu oraz kwestii rekonstrukcji
ruchu na podstawie momentéw i pozycji odnotowujemy tutaj
tylko dla porzadku. Interesujace jest natomiast odwolanie do
pewnej wlasciwoéci ruchu, rozumianej jakodialektyka
form. Istotna dla rozumienia widzenia stroboskopowego jest
rzecz nastepujaca: , Tak pojety ruch bedzie wigc regularnym
przechodzeniem od jednej formy do innej, to znaczy porzad-
kiem pozycji [poses] lub uprzywilejowanych momentéw, jak
w tanicu. Formy czy idee »wyréznia¢ majg pewien okres, ktd-
rego kwintesencje jakoby wyrazaja, podczas gdy cala reszta
tego okresu jest zapelniona przez przejscie od jednej formy do
drugiej, przejscie samo w sobie pozbawione znaczenia. [...]
Zaznacza sig tedy mete konicowa albo punkt szczytowy [...]”
(tamze, s. 20).

Niewatpliwie przypomina to apel Benjamina, aby robi¢
przerwy i oznaczacé je za pomoca punktéw poczatkowych i
konicowych.

Technika filmowa realizuje ten proces przerywania w
spos6b wprawdzie regularny, lecz dowolny — produkuje foto-
grafie chwili w jednakowych odstepach i czyni to w celu
wytworzeniailuzji kinematograficznej. Chodzi tutaj
o podjecie préby przelamania iluzji kinematograficznej za
pomoca metody stroboskopowe;j. ,W tym sensie kino jest
systemem, ktéry odtwarza ruch jako funkcje dowol-
nego wybranego momentu, to znaczy jako funkcje
réwnooddalonych chwil, wybranych tak, by wywolywaly
wrazenie cigglosci. Jakikolwiek inny system, ktéry odtwa-
rzalby ruch poprzez porzadek uje¢ projektowanych tak, by
jedno przechodzilo w drugie lub by sie «przeksztatcaly», jest
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kinu obcy” (tamze, s. 13). Patrzac z tej perspektywy, mozna
zauwazy¢, ze film animowany problematyzuje sie jako film
(w sensie procesu kinematograficznego), poniewaz pozwala
on dysponowa¢ obrazami chwili, a tym samym kontrolowaé
ich dowolnosci. Sednem kreacji filmowej sgobrazy chwil,
jednak estetyczna rola konstytutywna przypada tak zwanym
obrazom wyrdéznionym. Réwniez Deleuze wyraznie to
stwierdza i wskazuje przy tym w szczegélnosci na Eisensteina
(zob. wyzej): ,,Czgsto powiada sig, ze Eisenstein wydobywa

z ruchéw czy ze zmian pewne wezlowe momenty i czyni je

w pelnym tego stowa znaczeniu obiektem kina — to wlasnie
nazywal «patosem»: wyltawia puenty i okrzyki, doprowadza
sceny do paroksyzmu oraz do ich wzajemnych zderzen”
(tamze).

Klasycznym odniesieniem w tym kontekscie sa ekspery-
menty filmowe twércéw takich jak Etienne-Jules Marey i
Eadweard Muybridge. W eksperymentach tych szczeg6lnie
wyraznie widac¢ istotg rozumienia percepcji. Ciekawe i wazne
jest wskazanie, ze nalezy dobrze dobra¢ jednostke odlegltosci
(pomiedzy obrazami chwil). W konwencjonalnej produkcji
filmowej jednostka ma charakter mechaniczny, a tym samym
staly. Bardziej potrzebna bytaby jednak dynamiczna jednost-
ka odleglosci (co bytoby mozliwe w §wiecie techniki cyfro-
wej), pozwalajgca wyzwoli¢ proces wyboru wyréznionych
chwil z dowolnosci. W przypadku dokumentacji teatralnej
(a by¢ moze réwniez sztuki filmowej w ogélnosci) ciekawe
z technicznego punktu widzenia sg dzisiaj dwie metody: 1)
Ogromne zwigkszenie (najlepiej nieskoficzone, ewentualnie
optymalne, ktére nalezy ustali¢) rozdzielczosci obrazu, dzigki
czemu mozna byloby w dowolny sposéb zastosowa¢ zblizenie
obrazu (zoom); 2) zdecydowanie podwyzszona czestotliwosé
spustu migawki (zredukowane kamery typu high-speed, dopa-
sowane do ludzkich mozliwoéci ruchowych, ktére wytwarzajg
réwniez optymalng — czyli maksymalnie niezbedng — liczbe
obrazéw). Najtrudniejszy do rozwigzania jest problem dyna-
micznej — a wigc zmiennej — czgstotliwosci, ktéra przy odtwa-
rzaniu przeksztalca sig w ruch nienaturalny, a jednoczesnie
specyficznie estetyczny (w sztuce filmowej) lub analityczny
(w dokumentacji). GI6wnym problemem tego wyzwania
technologicznego pozostaje przezwyciezenie dowolnosci w
wytwarzaniu chwil wyréznionych. Potencjal percepcyjny
momentéw uprzywilejowanych staje sie produktywny tylko
przy przezwyciezaniu dowolnosci’: ,Jezeli momenty sg uprzy-
wilejowane, to ze wzgledu na znaczace czy niepowtarzalne
punkty nalezace do ruchu [...]. Uprzywilejowane momenty u
Eisensteina [...] to wcigz dowolne momenty; po prostu dowol-
ny moment moze by¢ regularny lub niepowtarzalny, zwykty
lub znaczacy. To, ze Eisenstein wybiera momenty znaczace,
nie wyklucza tego, ze wydobywa je z immanentnej analizy
ruchu, a nie z transcendentalnej syntezy” (Deleuze, 2008, s.
14). Eisenstein tworzy wyjatkowos¢ (i zwigzany z nig skok
jakosciowy) poprzez kumulowanie zwyklosci. , Eisenstein
sam wyjasnial, Ze «patos» zaklada «organicznosé» jako calost-
ke zlozong z dowolnych momentéw, przez ktére muszg prze-
chodzi¢ ciecia” (tamze).

Jest jasne, ze chwila dowolna nie moze by¢ punktem wyj-
$cia ani dla nauki, ani dla sztuki. Kierunek poszukiwan moz-
liwosci generowania chwil wyréznionych zostal wskazany
powyzej. Odwolujac sig do trzeciej tezy Bergsona, nalezy
jeszcze dodagd, ze poszukiwanie chwil wyréznionych moze
sie udac tylko wtedy, kiedy ruch postrzega sie jako ,zmiane
w trwaniu” (tamze, s. 16), a tym samym jako proces prze-
miany wramach pewnej calosci. Nalezy niniejsze rozwa-
zania zakonczy¢ uwagg, ktéra poczynil sam Deleuze: ,Ruch
to przemieszczanie sie w przestrzeni. Ot6z za kazdym razem,
gdy cze$ci przemieszczajg sie w przestrzeni, nastepuje zara-
zem jako$ciowa zmiana w calosci” (tamze).

Rozwazania te, nawigzujace do problematyki percepcji w
odniesieniu do zasady stroboskopowej, miaty da¢ odpowiedz
na pytanie postawione na wstepie artykutu. Mylne wrazenie,
jakoby przedstawienie teatralne zostato zarejestrowane za
pomoca wielu kamer, wynikalo bez watpienia ze sposobu
subiektywnego tworzenia obrazéw chwili, ktére byly odbiera-
ne jako reprezentatywne dla procesu teatralnego. Zostaly one
zachowane w pamigci i polaczone w referencyjng sekwencje
obrazéw. Poniewaz (jedna) kamera poprzez (powolne) dziala-
nia, takie jak panoramowanie i — przede wszystkim - opero-
wanie ogniskows, wytworzyla réznorodne kadry z przebiegu
wydarzen, powstalo wrazenie ciecia — w wyniku subiektyw-
nego wymazania momentéw dowolnych. W zwigzku z tym
powstalo uzasadnione, lecz ztudne przypuszczenie co do
wykorzystania wielu kamer. |

Tlumaczenie: Biuro Ttumaczen Sine Qua Non Maciej Zgondek

1 0d 1992 roku, czyli od rozpoczecia kadencji Franka Castorfa na
stanowisku dyrektora artystycznego Berliner Volksbiihne, przygoto-
wywalem tam z r6zng intensywno$cia nagrania wideo niemal wszyst-
kich inscenizacji. Od tamtego czasu — zaréwno w Volksbiihne, jak i w
innych teatrach — powstato ponad 300 nagran.

2 Czemu nie przeszkadza fakt, ze juz przed jej odkryciem w sztuce
utrwalone byty catkiem odmienne sposoby postrzegania. Mozna to
wykazaé¢ zar6wno w historii sztuk wizualnych, jak i na podstawie
zmieniajacych sie form sceny teatralne;j.

3 W najbardziej przekonujacy spos6b — zaréwno teoretycznie, jak

i praktycznie — urzeczywistniony przez Dzige Wiertowa, przede
wszystkim w jego filmie Cziowiek z kamerq, ZSRR, 1929. To, ze w tej
samej dekadzie przedmiotem dyskusji byla réwniez radykalna zmiana
teatru, ukazuje programowo takze Aleksander Tairow w swojej kon-
cepcji i ksigzce Teatr wyzwolony (1922/23).

4 Niemiecki termin ,,Darstellende Kiinste” (sztuki widowiskowe)
oznacza tutaj co$, co wykracza poza tradycyjne wyobrazenia o
teatrze — caloksztalt dziatan inscenizacyjnych, ktére znajdujemy we
wszystkich formach teatru i tanica, performansu i happeningu etc.
Odpowiada to mniej wigcej otwartemu pojeciu performing arts.

5 ,Berliner Ensemble tworzy tzw. modelowe zapisy — Modellbiicher —
niektérych swoich przedstawien. Jak dotad, powstaty juz Pan Puntila
i jego stuga Matti, Matka czy Matka Courage i jej dzieci. W przygoto-
waniu jest Guwerner. Skladajg si¢ one z 450 do 600 nagran danego

przedstawienia oraz objasnien dotyczacych doswiadczen i dyskusji w
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trakcie préb spektaklu. [...] Tworzac zapisy modelowe, asystenci rezy-
sera komentuja to, co dzieje sie na prébach”. (THEATERARBEIT, 1967,
s. 294 i nast.)

6 Ta wypowiedz jest niezbyt logiczna. Podczas gdy przestrzen moze
by¢ odbierana jako konkretna rzeczywisto$¢, ruch nie jest elemen-
tem rzeczywistosci, lecz wlasciwoscig elementu, np. ciala. Zamiast
sformulowania ,,...ruch nie wchodzi w zadna Igcznos¢ z przestrzenia,
w ktérej sie odbywa” nalezaltoby raczej powiedziec ,,cialo w ruchu

nie wchodzi z przestrzenig w zadng tacznos¢”. Ostatecznie jednak to
czyni. Odpowiedniejsze byloby nastgpujace sformutowanie: w zalez-
nos$ci od konkretnego wymiaru ruchu ciato wchodzi w jaka$ konkret-
ng relacje z przestrzenig. Jesli wyobrazimy sobie ruch miedzy dwoma
biegunami: bezruchem/wstrzymaniem oraz nieskonczong predkoscia,
ich relacja polega na przebywaniu oraz/lub przecinaniu. Sposéb prze-
mierzania przestrzeni — a wiec ruch — umozliwiajg wybrane momenty
(fiksacje) ruchu jako catosci.

7Nie mozna wykluczy¢, ze przy technicznym zastosowaniu metody
stroboskopowej generowane sg obrazy chwil, ktére powstaja w sposéb
mechaniczny, a wigc dowolnie, ale mogg zawiera¢ — wskutek dziala-
nia zasady przypadkowosci — takze okreslony procent obrazéw chwil,
ktore okresliliby$my jako wyréznione. Technologicznym wyzwa-
niem jest wiec rozrachunek zar6wno z dowolnoscia, jak i z zasada

przypadkowosci.
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Theatre as a Laboratory Series
Considering that 50% of all books in translation
worldwide are from English while only 6% are
translated into English, Odin Teatret (Denmark),
the Grotowski Institute (Poland), and Theatre Arts
Researching the Foundations (Malta) have created *
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Icarus Publishing Enterprise whose purpose is
to present English translations of texts by artists
and scholars about the practice and vision of
theatre as a laboratory. From September 2012
Icarus Publishing Enterprise has a new partner.
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SERGEI TCHERKASSKI
Stanislavsky and Yoga

Translated from Russian by Vreneli Farber

This book deals with one of the most important
sources of the Stanislavsky System — Yoga, its
practice and philosophy. Sergei Tcherkasski
carefully collects records on Yoga in
Stanislavsky’s writings from different periods
and discusses hidden references which are

not explained by Stanislavsky himself due

to the censorship in his day. Vivid examples

of Yoga-based training from the rehearsal practice of the Moscow Art
Theatre and many of Stanislavsky’s studios (the First Studio in 1910s,
the Second Studio and Opera Studio of the Bolshoi Theatre in 1920s,
Opera-Dramatic Studio in 1930s) are provided.

In this book Tcherkasski acts as a researcher, historian, theatre
director and acting teacher with practical experience. He argues that
some forty per cent of basic exercises in any Stanislavsky-based actor
training programme today are rooted in Yoga. Actors, teachers, and
students will find it interesting to discover that they are following in the
footsteps of Yoga in their everyday training and rehearsals.
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