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Podziekowania

Ksigzka powstala w pierwszej wersji jako obroniona na Wydzia-
le Filologicznym Uniwersytetu Wroclawskiego rozprawa doktor-
ska, ktorg przygotowalam pod kierunkiem prof. Malgorzaty Sugiery
z Katedry Performatyki na Wydziale Polonistyki Uniwersytetu Ja-
gielloniskiego. Chcialabym jej podziekowac za zaufanie, uwazng lek-
ture oraz cenne komentarze. Jestem wdzieczna za wszystkie inspi-
rujace spotkania i konsultacje, ktore wplynely na ostateczny ksztatt
ksigzki. Dzigkuje takze twércom i wykonawcom oper za to, Ze zna-
lezli czas na rozmowy o interesujacych mnie zagadnieniach. Z ser-
decznos$cia mysle ponadto o wszystkich instytucjach oraz osobach
prywatnych, ktére umozliwity mi dostep do nagran i innych mate-
riatéw archiwalnych. Wyrazy wdzigczno$ci kieruje réwniez do Ro-
dzicéw, poniewaz zawsze moglam liczy¢ na ich wsparcie. Na ko-
niec dziekuje Filipowi, ktéry byl przy mnie od momentu powstania
pierwszego zdania tej ksigzki az do postawienia ostatniej kropki.






Wprowadzenie

Zakres badan

Tematem ksigzki sg strategie wspotdziatania ciat i technologii cyfro-
wych w operach kilku ostatnich dekad. Przywotuje w niej takie sy-
tuacje sceniczne, w ktérych sposoby reagowania i funkcjonowania
cial zalezaly w znacznej mierze od dziatania technologii, a jedno-
cze$nie materialno$¢ ludzkich wykonawcoéw oraz odbiorcéw oper
umozliwiala zdefiniowanie tego, co technologiczne. Rdwnolegle ze-
stawiam tu rozmaite zjawiska artystyczne, spoteczne i naukowe, oma-
wiane przez specjalistow zajmujacych sie réznymi obszarami wiedzy.
W efekcie zaproponowane problemy badawcze, powigzane z konkret-
nymi przyktadami oper, wpisuja sie¢ w aktualne dyskusje i polemiki,
dotyczace miejsca opery miedzy (badZ poza) réznorodnymi dyscy-
plinami sztuki i (techno)nauki.

Wspomniane w tej ksigzce najnowsze opery sa projektami ar-
tystycznymi, ktére zamierzenie charakteryzuje eksperymentalnos¢
oraz wykraczanie poza instytucjonalne ramy tradycyjnie rozumianej
sztuki operowej. Uzywam w tym miejscu stowa ,,projekt” z calg swia-
domoscia, poniewaz w jego znaczeniu ukrywajg sie, po pierwsze,
odciecie sie od dzieta rozumianego jako skonczony artefakt oraz, po
drugie, sugestie otwarto$ci formy. Znaczenie okreslenia ,projekt”
jest bliskie teoriom performerki i filozotki Bojany Kunst, ktéra za-
uwazyla, ze ,,projekt idzie w parze nie tylko z praca [artysty — S.M.],
ale takze z samorealizacjg na poziomie zZyciowym, czgsto w wymia-
rze bardzo osobistym™. Powyzsze stwierdzenie zdaje si¢ idealnie
definiowa¢ przywotlane tu opery. Najczesciej bowiem powstaly one
w wyniku polaczenia wyksztalcenia, doswiadczenia, prywatnych za-

1

B. Kunst, Artysta w pracy. O pokrewieristwach sztuki i kapitalizmu, tham. P. So-
bas-Mikotajczyk, D. Gajewska, J. Jopek, Warszawa-Lublin 2016, s. 126.
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interesowan oraz pasji kompozytoréw, realizatoréw i wykonawcow.
Dodatkowo, jak chce Kunst,

terminem ,,projekt” zaczeto postugiwac sie w sztuce, by opisywa¢ prak-
tyki o wysokim stopniu heterogeniczno$ci, zawierajace element wspot-
pracy z innymi autorami, zatarcia granic miedzy sztuka a Zyciem oraz
dehierarchizacji sposobow dziatania®.

I rzeczywiscie, w strukturach najnowszych oper niejednokrotnie
mozna odszukac odniesienia do réznych dziatan artystycznych i po-
zaartystycznych. Takze pod tym wzgledem okreslenie ,,projekt” zda-
je sie wiec doskonale do nich pasowaé. W efekcie integracja oper
z innymi dziedzinami sztuki i niesztuki prowadzi do tego, ze nie-
ktdére najnowsze dzieta powstaja w mniejszym lub wiekszym stop-
niu przy udziale nieoperowych form i estetyk. Czg¢s¢ przywotanych
oper ich tworcy opatrzyli nawet dodatkowymi okresleniami, takimi
jak: opera-instalacja, film-opera czy microscopic opera. Kazde z nich
w precyzyjny, jednorazowy i niepowtarzalny sposob definiuje dane
dzieto, paradoksalnie oddalajac je od opery i jednoczes$nie do niej
przyblizajac. Projekty te pozostaly jednak operami i staram si¢ wska-
za¢ na to, co moze o tym $wiadczy¢.

Nazywajac przedstawione przeze mnie opery projektami, nie za-
pominam o jeszcze jednej kwestii, ktérg poruszyta Kunst. Badaczka
odnotowala bowiem, zZe ,termin ten [projekt — S.M.] wydaje si¢ tak
neutralny, ze mozna go uzywa¢ w nieskoniczonos¢. [...] Niemniej
ogromna cz¢stotliwos¢ uzywania tego pojecia w réznych kontekstach
spotecznych jest niepokojacym sygnalem alarmowym™. Jej zdaniem
zbyt czeste stosowanie wspomnianego stowa wynika wprost z trud-
nosci w odrdznianiu go od pojecia ,,praca’;, ukierunkowanego na
»utrzymywanie terazniejszosci albo rownowage zyciowa zachowy-
wang poprzez ciagle konsumowanie ludzkich zdolno$ci’. Oznacza
to, ze — jak pisze Kunst — na projekt skladajg si¢ tylko takie dzia-
tania, ktére mozna nazwa¢ ,krokami w przyszto$¢, zawierajacymi

> Ibidem, s. 127.

Ibidem, s. 121.
4 Ibidem, s. 128.
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obietnice przyszlosci oraz mozliwos¢ tego, co dopiero nadejdzie™.
Dlatego kategoria przyszlosci pozostaje dla niej w $cistym zwigzku
z charakterystycznym dla projektow artystycznych przyblizaniem
sztuki do biezacego zycia. Opery przywolane w tej ksigzce jak naj-
bardziej wpisuja si¢ w powyzsze rozumowanie. Nie sg zamknietymi
dzietami, ktore nalezy kontemplowa¢; nie tylko pozwalaja zaprezen-
towac ,,ludzkie zdolnosci”, lecz stanowig takze — mdéwigc za Kunst -
»dokumentacje-zycia-w-projekcie-bez-wzgledu-na-wynik™. W tym
zawilym stwierdzeniu filozofka zawarta prawidtowos¢, ktora jej zda-
niem definiuje zjawiska okreslane jako projekty w poszczegdlnych
kregach artystycznych czy naukowych. To wydarzenia o rozmytej
formie, ulokowane na pograniczu sztuki i codziennosci, spekulujace
na temat zycia, rzadzacych w nim praw oraz sprawczosci i uzytecz-
nosci réznorodnych czynnikéw w nie zaangazowanych. Podobny-
mi cechami charakteryzuja si¢ tez najnowsze opery. Dlatego pisze
o wystepujacych w nich elementach innowacyjnych, ktére mozna
traktowac jako spekulacje dotyczace przyszloéci czlowieka, sztuki,
technologii czy innych zjawisk. Przypominam jednak rowniez o ty-
powych rozwigzaniach estetycznych czy dramaturgicznych, wias-
ciwych operze rozumianej jako tradycyjny gatunek, instytucja lub
zestaw praktyk ksztaltujacych zachowania jej wykonawcdéw i odbior-
cow. To dzieki nim da si¢ bowiem oszacowa¢ potencjat zaréwno od-
dziatywania opery na to, co nieoperowe, jak i — vice versa — wplywu
elementow ,,zwykltego zycia” na sztuke.

Jak sie wydaje, XXI wiek cechuje tendencja do tworzenia oper,
w ktérych istotna role odgrywaja technologie cyfrowe. Nie ozna-
cza to, jakoby zastosowanie tych ostatnich stanowito condicio sine
qua non. Oczywiscie nie chodzi takze o tendencje widoczne jedy-
nie w ostatnich dwoch dziesiecioleciach. Mimo wszystko to wlasnie
w czasie ostatnich kilkunastu lat zostaly skomponowane i wykonane
opery, ktdre okazujg si¢ dzi$ interesujgcym materialem do badan na
temat zwigzku cial i technologii cyfrowych oraz - tym samym - do
analizy aktualnego statusu opery posrod innych najnowszych dziatan

> Ibidem.
Ibidem, s. 135.
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artystycznych i laboratoryjno-naukowych. Podobne wnioski - doty-
czace jednak bardziej ogélnie rozumianej sztuki cyfrowej — wysnuwa
Sandra Frydrysiak w ksigzce Taniec w sprzezeniu nauk i technologii.
Pokazuje w niej przekonujgco, na czym polegaja sojusze réznorod-
nych praktyk i teorii tarica z naukami i technologiami. Jak pisze:

Mimo ze to ostatnia dekada XX wieku i pierwsza XXI przyniosty
(wraz z powszechnoscig technologii komputerowej i sieci internetu)
najbardziej dynamiczny rozwdj sztuki cyfrowej, problematyka dialo-
gu nowych mediow i sztuki, a w rezultacie powstania cyfrowych per-
formanséw ma zrédta w praktykach artystycznych lat 60. Nowosci
technologiczne, telematyczne, inzynierskie i informatyczne, wyznacza-
jace kolejne kroki w rozwoju technokultury, zaczely by¢ wykorzystywa-
ne w pracy tworczey’.

Powyzsze spostrzezenie potwierdza réwniez to, co dzieje si¢ w dzie-
dzinie opery, gdzie wykorzystanie technologii cyfrowych nie jest
w zadnej mierze domena XXI wieku. Ma bowiem ponadpoéiwieczng
tradycje, ktdra siega miedzy innymi twdrczosci Dicka Higginsa i Ri-
charda Maxfielda® czy Nama June Paika’. Jednak to wlasnie w XXI
stuleciu tendencje do eksploatowania technologii cyfrowych wydaja
sie silniejsze i bardziej wielowymiarowe niz dotychczas. Pojawiaja-
ce sie w najnowszych operach technologie pozwalajg twércom, wy-
konawcom i publicznosci innowacyjnie interpretowa¢ forme oraz
struktury brzmieniowe, dramaturgiczne i estetyczne opery. Biora
oni tez udzial w materializowaniu si¢ podczas wykonania oper no-

7 S.Frydrysiak, Taniec w sprzezeniu nauk i technologii. Nowe perspektywy w bada-

niach tarica, £.6dz—Warszawa 2017, s. 284.

Ci dwaj amerykanscy kompozytorzy to tworcy opery Stacked Deck z 1958 roku,
w ktorej ,,dziataniami aktoréw sterowaly swiata oraz powtarzane w réznych
konfiguracjach (odmiennych z przedstawienia na przedstawienie) dzwiekowe
sample”. Por. A. Michnik, Konceptualizm, ironia, intermedia - ,,Opery” Fluxu-
su, »Glissando’, http://glissando.pl/aktualnosci/konceptualizm-ironia-interme-
dia-opery-fluxusu/ (20 listopada 2018 roku).

Paik jest autorem miedzy innymi Robot Opera z 1964 czy Electronic Opera #1
z 1969 roku, ktore zyskaly stawe, poniewaz tworca staral si¢ uczyni¢ robota,
elektroniczne dzwigki i kolorowe $wiatla gtéwnymi wykonawcami oper, wspét-
dzialajacymi z publicznoscia.
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wych jakosci dzwiekowych. Niekiedy sposob dziatania poszczegol-
nych technologii stanowi wynik diugoterminowych badan nauko-
wych lub artystycznych eksperymentow. Generowane przez nie efekty
w nowym $wietle ukazujg natomiast kwestie sprawczosci czynnikow
nieludzkich, nie tylko w operach, lecz rdwniez w odniesieniu do sze-
roko rozumianych sztuki, nauki i technologii.

Skupiam zatem uwage nie tylko na strategiach wspoldziatania
cial i technologii w krajowych i zagranicznych operach, ale takze
zestawiam rozne narzedzia i metody badawcze, umozliwiajace in-
terpretacje oper najnowszych. Nie bez znaczenia podczas pisania
kazdego rozdzialu pozostawal dla mnie bowiem dawny i aktualny
stan badan nad operami. W wigkszosci prac nie ma jednak nazbyt
wielu informacji na temat angazowania technologii cyfrowych we
wspottworzenie struktur oper i w ich realizacje, nie méwigc o bada-
niach nad relacjami ludzi z technologiami oraz skutkach tego typu
potaczen. Co wigcej, studia nad operg: towarzyszacymi jej realizacji
i wykonaniu strategiami estetycznymi, perspektywami rozwoju czy
oddzialywaniem na spoteczenstwo, sztuke i nauke, zdajg si¢ posia-
da¢ sporo luk, ktére moim zdaniem warto uzupelniaé. Sledzac ko-
lejne opracowania poswiecone operze (notabene wigkszos¢ z nich
powstala za granica), mozna dojs¢ do wniosku, ze to forma otwar-
ta i podatna na réznorodne czynniki: od strategii dramaturgicz-
nych wiasciwych teatrowi, przez nowoczesne - jak tez nieco starsze
i mniej aktualne — wynalazki naukowe i technologiczne, az po ele-
menty popkultury. Jak si¢ okazuje, mimo wspomnianego otwarcia
formy, niektérzy badacze oraz publiczno$¢ nadal paradoksalnie —
jednocze$nie stusznie i niestusznie — uwazaja opere za najbardziej
skonwencjonalizowana forme dzialania artystycznego, o czym row-
niez tu pisze. Rownolegle w wielu opracowaniach dotyczacych opery
pojawia sie twierdzenie, ze od momentu swego powstania stanowi-
ta ona najbardziej zaawansowang pod wzgledem technologicznym
forme teatru'. Prezentowana ksigzka stanowi weryfikacje takze tej
opinii w kontek$cie oper najnowszych.

' 'W tym miejscu warto réwniez dodag, ze o ile standardowa, akademicka historia
teatru zaczyna si¢ kilka tysigcy lat przed nasza era, o tyle opera ma ,,zaledwie”
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We wprowadzeniu chciatabym od razu zaznaczy¢, ze swiadomie
rzadko siggam po opracowania muzykologiczne oraz teorie wpisuja-
ce sie w nurt sound studies czy sposoby analizy dzwieku jako takiego,
rozumianego jako zjawisko fizyczne, kulturowe i genderowe. Sledzac
opracowania po$wigcone operze, mozna stwierdzi¢, ze aby mowic
o strategiach wspoldziatania cial i technologii cyfrowych, konieczne
jest nie tyle usytuowanie opery w kontekscie sound studies, ile po-
twierdzenie obecnosci sprawczych relacji miedzy ludzmi i nieludz-
mi**. Nalezy réwniez zaakcentowaé problematyke intergatunkowo-
$ci opery oraz jej otwarto$ci na dzialania przynalezace do réznych
sztuk i nauk. Jak staram sie¢ udowodni¢, pozwalajg na to zwlaszcza
teorie z pogranicza nowych mediéw, performatyki czy humanistyki
nieantropocentryczne;j.

Moim podstawowym zalozeniem i celem bylo pokazanie wielo-
$ci strategii intensywnego wspoldziatania czynnikow ludzkich i tech-
nologicznych, co w dalszej kolejno$ci prowadzito do wysunigcia na
plan pierwszy problematyki heterogenicznosci form, jakie moze
przybiera¢ opera. Decydujac si¢ na przedstawienie poszczegdlnych
projektow operowych, bralam pod uwage jakosci dziatania i oddzia-
tywania obecnych w nich technologii. Ocenialam takze mozliwo$¢
analizy konkretnych projektéw z wykorzystaniem teorii performa-
tykow, socjologéw i kulturoznawcéw oraz badaczy technonauki

niecale pigéset lat. Bywa tez czesto uwazana za forme, ktdrej sceniczna realiza-
cja moze pokona¢ wielkiej stawy rezyseréw teatralnych. Tak stalo sie na przy-
ktad w przypadku Krystiana Lupy, ktory w 2006 roku zdecydowal si¢ wysta-
wi¢ Czarodziejski flet Mozarta w Theater an der Wien. Jego realizacja okazata
sie jednak niepowodzeniem. W takich momentach krytycy i osoby zawodowo
zwigzane z operg twierdzg, ze stanowi to niepodwazalny dowdd tego, ze opera
jest zjawiskiem zdecydowanie odrebnym wobec szeroko rozumianego teatru.
Stowo ,,nieludzie” zapisuj¢ bez dywizu miedzy partykuly ,nie” i rzeczowni-
kiem ,,ludzie”. Za stuszne uwazam bowiem spostrzezenie Malgorzaty Sugiery,
ktora w ksigzce Nieludzie. Donosy ze sztucznych natur pisze: ,,Zdecydowatam
sie [...] zrezygnowa¢ z podkreslajacego opozycje zapisu, w ktérym dywiz od-
dziela przeczace »nie« od rzeczownika »ludzie«. [...] tak przedstawicieli gatun-
ku Homo sapiens, jak zwierzeta, roboty i rzeczy, traktuje jako podobnych sobie
w specyficznej dla nich réznorodnosci »nieludzi«” (M. Sugiera, Nieludzie. Do-
nosy ze sztucznych natur, Krakow 201s, s. 12).
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i technokultury, ktorzy zajmuja sie sprawczoscig agensow ludzkich
i nieludzkich.

Wybér przedstawionych tu oper byl ztozonym procesem, po-
dobnie jak ich klasyfikacja, uwzgledniajaca rodzaj obecnych w nich
strategii wspotdziatania ludzi i nieludzi. Tworzac zestawienie pro-
jektow uwzglednionych w tej pracy, regularnie analizowatam reper-
tuary teatrow i oper (zwlaszcza europejskich i pétnocnoamerykan-
skich). Jak sie okazalo, bardziej produktywne byto badanie dziatan
prezentowanych podczas festiwali, imprez i przegladéw artystycz-
nych o réznorodnych profilach, odbywajacych sie na calym $wiecie.
Spora czegs¢ przedstawionych tu projektéw mozna bowiem okresli¢
jako ,wydarzenia specjalne”, ktore nie znalazly si¢ w repertuarze
zadnego z teatréw. Jednoczes$nie warto zaznaczy¢, ze skupiajac sie na
strategiach wspoldziatania cial i technologii cyfrowych w najnow-
szych operach, nie zajmowatam si¢ poréwnywaniem tych projektow
z konkretnymi dzietami, wpisujacymi si¢ w szeroko definiowang
sztuke nowych mediéw. Zapewne jest to bardzo interesujace zagad-
nienie, ktére charakteryzuje si¢ jednak niezwykta wielowymiarowo-
$cig, dlatego mogloby stanowi¢ temat odrebnej ksigzki. Zbieranie
materialow badawczych wymagalo ponadto $ledzenia postepow
prac prowadzonych w wielorakich instytutach naukowych i techno-
logicznych, jak réwniez dziatan indywidualnych przedsigbiorcow,
ekspertéw czy artystoéw, zorientowanych na wspoéltprace czynnikow
ludzkich i nieludzkich. Majac na uwadze te wieloptaszczyznowos¢
procesu poszukiwan oper przedstawionych w pracy, a takze pamie-
tajac o temacie monografii oraz przyjetych zalozeniach metodolo-
gicznych, w tekscie wlasciwie nie odnosze si¢ bezposrednio do sze-
rokiego repertuaru operowego, obejmujacego dzieta, w ktérych nie
wystepuja technologie cyfrowe.

Z przywolania czesci projektow z XXI wieku, w ktdrych poja-
wiajg si¢ technologie cyfrowe, zrezygnowatam natomiast z powo-
du niezbyt intensywnej i dalece moim zdaniem niekonsekwentnej
wspolpracy czlowieka i nieludzi. W ksigzce nie przedstawiam cho-
ciazby Solaris Detleva Glanerta z 2012 roku — operowej interpretacji
powiesci Stanistawa Lema. Jej tworcy zdecydowali bowiem, ze Le-
mowski ocean i fantomy (,,goscie”, ,twory F”) nalezy przedstawic¢
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w postaci zaawansowanych mappingéow wideo. Wizualizacje przy-
bieraly na scenie ksztalty przypominajgce wigzki swiatta, ktore prze-
$lizgiwaly sie po elementach scenografii. Swietliste uobecnienia fal
oceanu ,,przechodzily” na ciala wykonawcéw — mozna powiedzie¢,
ze $wiatlo ich ,,dotykato” W jednym fragmencie na scenie pojawily
sie rowniez mappingowe awatary — poruszajace sie wirtualne posta-
ci kobiece. Mappingi obejmujace elementy scenografii i solistéw ani
nie wspodlpracowaly jednak z wykonawcami opery, ani tez nie inge-
rowaly bezposrednio w jako$¢ jej odbioru. Mimo ich technicznego
dopracowania oraz estetycznego wysublimowania, a takze nadane-
go znaczenia (mappingi odnosily si¢ do przedstawionej w powiesci
Lema niemozno$ci pojecia plazmatycznego/koloidalnego oceanu,
tworzacego naroéle i ,,mimoidy”, czyli ,,projekcje-obiekty” o umie-
jetnosci nasladowania otoczenia), stanowily one jedynie gotowy
material wizualny, wyswietlany w czasie realnym na poszczegdlne
komponenty scenografii. Dlatego uznatam, ze w tym przypadku nie
mozna mowic¢ o aktywnym i dynamicznym wspoétdziataniu agensow
ludzkich i nieludzkich.

Z podobnych wzgledéw o strategiach wspotdziatania cial i tech-
nologii cyfrowych trudno orzeka¢ w przypadku opery Hermes Karla
Heinza Jerona z 2012 roku. Jej wykonawcami sg zrobione przez ar-
tyste roboty, ktdre ,,komunikuja sie” ze soba, $piewajac wgrane w ich
oprogramowania frazy (czyli miedzy innymi fragmenty rozmoéw
telefonicznych zarejestrowanych przez artyste). Roboty zbudowano
z pudet ulokowanych na drucianych platformach z kétkami, sg zasi-
lane na baterie i niezgrabnie si¢ poruszaja. Uwazam, ze odtwarzanie
przez nie skrawkow nagranych rozmoéw telefonicznych to zbyt mato,
by moéwi¢ o intensywnej wspotpracy czlowieka i technologii. Za-
réwno w Solaris Glanerta, jak i w Hermesie Jerona w trakcie trwania
opery dzialania ludzi nie maja wplywu na efekty generowane przez
technologie, zastosowane w danym dziele. Ponadto w obu przypad-
kach technologie nie oddzialtujg znaczaco na zachowania i percepcje
wykonawcow czy odbiorcow, dlatego te i podobne projekty nie zo-
staly tu przeze mnie uwzglednione.

Zrezygnowalam réwniez z opisywania oper, w ktdérych strate-
gie wspoldziatania ciat i technologii cyfrowych wydawaly sie blis-
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kie rozwigzaniom wykorzystanym tez w innych - bardziej, jak sg-
dze, ztozonych badz innowacyjnych - projektach przedstawionych
w ksiazce. Dlatego nie przywolatam miedzy innymi takich dziet, jak
One Michela van der Aa (z 2002 roku) czy Opera kolejowa Komu-
ny//Warszawa (z 2015). Dosztam bowiem do wniosku, Ze strategie
wspotdziatania ludzi i nieludzi s tam tozsame ze strategiami opisa-
nymi w kontekscie innych projektow — Sunken Garden van der Aa
oraz Invisible Cities Christophera Cerronea*

Projekty przedstawione w ksigzce sa niejednolite pod wzgledem
wykonawczym, zastosowanych strategii estetycznych oraz technolo-
gii. Niezwykle zréznicowani okazuja si¢ rowniez ich odbiorcy, kto-
rzy wydaja si¢ mie¢ odmienne oczekiwania, potrzeby, kompetencje
spofeczne czy kwalifikacje zawodowe. Niektdre z najnowszych oper
wymagaly wyjscia z tradycyjnych budynkoéw teatralnych, inne byty
realizowane z uwzglednieniem tematycznych kontekstow festiwali,
w ramach ktérych je wykonywano. Miedzy innymi z tego wlasnie
powodu postanowitam wzig¢ pod uwage deklaracje tworcow po-
szczegolnych projektow, ktorzy zdecydowanie okreslali swoje dzieto
jako opere. Chociaz kazdemu tego typu o$wiadczeniu przygladatam
sie z pewng doza nieufnosci, akceptowalam propozycje artystow,
poniewaz czesto szly one w parze z okre§lonymi rozwigzaniami dra-
maturgicznymi i performatywnymi, ktore albo wpisywaly projekt
w ramy bardziej lub mniej tradycyjnej opery, albo reinterpretowa-

' Strukture One wspottworzg muzyczne dialogi sopranistki, Barbary Hannigan,
fizycznie znajdujacej si¢ na scenie, z jej wizualno-dzwigkowymi nagraniami
emitowanymi w trakcie trwania opery (sprawialy one wrazenie takiego bytu,
ktéry nie tylko stanowil wirtualng kopie solistki, lecz takze zaczynatl funkcjono-
wacé niezaleznie od ,,pierwowzoru” i sterowat kolejnymi dzialaniami Hannigan
»2ywej”). To rozwigzanie przypomina strategie wykorzystane w Sunken Garden.
Jednak w przeciwienstwie do tej opery w One nie zastosowano projekeji 3D, kto-
re wplywaly na aparat percepcyjny publiczno$ci. W projekcie Komuny//War-
szawa, mowigc w skrocie, publiczno$¢ doswiadczata natomiast opery przez stu-
chawki. Te strategi¢ zdecydowalam sie opisa¢ na przyktadzie opery Cerrone’a,
poniewaz jego projekt wydaje sie bardziej interesujacy w kontekscie poziomu
zaangazowania publicznosci w proces doswiadczania opery dzigki temu, Ze tu
»zaproszono~ odbiorcéw do spacerowania po catym dworcu kolejowym w Los
Angeles.
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ty badz po prostu rozsadzaly te podstawowg forme. Czasami wiec
okreslenie ,,opera” wydawalo si¢ uzyte przez tworcéw w funkeji jed-
nego z termindéw bezposrednio sugerujacych, ze dany projekt jest
wielowymiarowg formg zlozong z réznorakich praktyk artystycz-
nych i estetycznych. Pojecie to bywalo wykorzystywane réwniez po
to, aby sygnalizowa¢ odbiorcom poszczegdlnych oper, ze maja stycz-
no$¢ z dzietem, ktore z zalozenia tamie operowe konwencje.

Uwzglednianie heterogenicznosci i interdyscyplinarnosci oper,
przywotanych w kolejnych rozdziatach Strategii wspotdziatania, a tak-
ze przestrzeganie przyjetych ram teoretycznych nie pozostaly bez
wplywu na analizy poszczegolnych projektow. Niejednokrotnie nie-
wskazane wydawalo mi sie, na przyklad, $ciste rozdzielanie obec-
nych w konkretnych operach strategii artystycznych i estetycznych
od strategii marketingowych czy kulturowych. Najczesciej bowiem
nakladaly sie one na siebie, wplywajac zaréwno na rodzaj wspot-
dziatania cial oraz technologii cyfrowych, jak i na percepcje dane-
go dziela.

Prezentowana ksigzka jest pierwszym w Polsce opracowaniem
przedstawiajacym strategie wspoldziatania cial i technologii cyfro-
wych w najnowszych operach. Jednoczesnie stanowi ona zestawie-
nie aktualnych teorii badawczych, tendencji artystycznych i trendow
spolecznych, poniewaz nie pozostaja one bez znaczenia dla proce-
sOw tworzenia, wykonywania i odbioru oper. Prowokuje réwniez do
dyskusji na temat operowych konwencji, otwarcia opery na wiele
réznorakich form estetycznych oraz potencjalu tkwigcego w $cistej
wspolpracy ludzi i technologii cyfrowych.

Trzy perspektywy. Tematyka kolejnych rozdzialow

Sposoby nawigzywania wspolpracy miedzy technologiami i ludz-
mi zaangazowanymi w wykonanie poszczegolnych fragmentéw naj-
nowszych oper, podobnie jak tworzace si¢ miedzy nimi sieci wza-
jemnych oddzialywan, majg niepowtarzalny charakter. Mozna jednak
wyodrebni¢ wérdd nich pewne wspolne wlasciwosci, ktére nazywam
strategiami wspotdziatania cial i technologii. Ukazuje je z trzech per-
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spektyw, kazdej poswiecajac odrebna czes¢ ksigzki. Przedstawiajac
kolejne projekty, kieruje si¢ wybranymi zjawiskami obecnymi w co-
dziennym zyciu, sztuce i nauce, interpretowanymi w rozmaitych
tekstach naukowych badz projektach artystycznych. Konsekwentnie
zestawiam takze zagadnienia teoretyczne z konkretnymi dziataniami
towarzyszacymi realizacji i wykonaniu najnowszych oper. Polacze-
nie rozwazan badaczy, zajmujacych sie réznorodnymi problemami
z zakresu nauk humanistycznych, $cistych i spotecznych, z analiza-
mi oper nie tylko pozwala na dogtebne omdwienie poszczegdlnych
kwestii przedstawionych w ksigzce, lecz réwniez ukazuje nowe spo-
soby odczytania i zastosowania wybranych teorii badawczych.
Pierwsza czes¢ monografii uwzglednia relacje miedzy cialami
i technologiami, ktére nawigzuja si¢ wewnatrz ramy sceny. Naj-
czedciej okreslaja one wspodldzialanie solistow i instrumentalistow
z technologiami modyfikujacymi cielesne efekty dziatan ludzkich
wykonawcéw. Dziatania wykorzystanych technologii zacierajg gra-
nice miedzy fizyczna obecnoscia a nieobecnoscig cial na scenie oraz
generuja takie efekty, ktdre stanowig odpowiedz na dziatania ludzi.
Zagadnienia zwigzane z powyzszymi problemami przedstawiam
w czedci zatytulowanej Ciata splecione z technologiami — asambla-
Ze, interfejsy i brzmienia hybrydowe, ktdra tworza cztery rozdzialy.
Pierwszy z nich dotyczy strategii formowania scenicznych asambla-
zy, rozumianych jako efekty technologicznych przedtuzen ludzkich
ciat i ich reakeji. W drugim omawiam proces ksztaltowania scenicz-
nych interfejséw, pozwalajacych na nowo zdefiniowa¢ pojmowanie
ludzkiego ciata. Staje si¢ ono miejscem uobecniania efektow dziatan
technologii, ktére maja mozliwo$¢ podporzadkowywania sobie po-
szczegolnych aktywnosci czlowieka. W trzecim rozdziale analizuje
natomiast proces tworzenia si¢ brzmien hybrydowych, powstaja-
cych jako efekt elektronicznych modyfikacji gtoséw wykonawcow.
W ostatnim fragmencie podsumowuj¢ omoéwione zagadnienia, po-
stugujac sie pojeciem eksperymentu. Pozwala ono zaakcentowac
specyfike zachodzacych podczas wykonywania oper proceséw po-
szukiwania niekonwencjonalnych sposobéw wspdtdziatania ludzi
i technologii, a takze zwraca uwage na ich nieprzewidywalnos¢ oraz
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umozliwia przedefiniowanie poje¢, takich jak chociazby wirtuozeria
glosu.

Druga cze$¢ ksigzki zostata poswigcona takim strategiom wspot-
dzialania cial i technologii cyfrowych, ktore dotycza zaréwno dziatan
realizowanych w przestrzeni sceny, jak i zjawisk poza nig wykracza-
jacych, a wigc obejmujacych operows publicznosé. Tym, co odroznia
je od strategii ukazanych w pierwszej czesci, jest w znacznej mierze
(semi)autonomiczno$¢ wykorzystanych technologii. O ile bowiem
w projektach przedstawionych w czesci pierwszej dziatanie techno-
logii wynika bezpo$rednio z efektow tego, co robig ludzcy wykonaw-
cy (ich gloséw, cial, ruchow), o tyle w czesci drugiej, zatytulowanej
Ludzie a (semi)autonomiczni wykonawcy nieludzcy - roboty, autor-
skie systemy komputerowe i drony, pod uwage wzietam takie techno-
logie, ktore wzglednie samodzielnie generujg rézne dziatania. Ozna-
cza to, ze funkcjonowanie tych technologii nie zalezy bezposrednio
od rodzajow aktywnos$ci podejmowanych przez wykonawcéw na
scenie. Oczywidcie nie dzialajg one w zupelnym oderwaniu od lu-
dzi ani tez - najczg$ciej — same nie potrafig si¢ uaktywnic. Czlowiek
sprawuje nad nimi kontrole, sprawdza przebieg ich pracy oraz lokuje
je w przestrzeni sceny. Mimo wszystko zdaja si¢ one generowac ta-
kie dzwigki, dziatania i zjawiska, ktore pozwalaja traktowac je jako
samodzielnie dziatajace aktanty. Strategie oméwione w prezentowa-
nej czesci obejmuja metody szukania i realizacji wspdtdziatania lu-
dzi z robotem nasladujacym w okreslony sposob cztowieka. Bywaja
one ponadto ukierunkowane, jak pisze w drugim rozdziale tej czesci
pracy, na wspotprace solistow z systemem komputerowym, zapew-
niajacym ludzkim wykonawcom mozliwos¢ dziatania ,w uwolnie-
niu od ciala” Oprocz tego strategie wspdldzialania ciata cztowieka
i technologii cyfrowych otwieraja opere na nowy problem, ktéry do-
tyczy bezposredniego, bliskiego kontaktu nie tylko operowych soli-
stow i instrumentalistow, lecz rowniez publicznosci z (semi)autono-
micznymi technologiami, typu roboty czy drony. Te kwestie ukazuje
w rozdzialach trzecim i czwartym. W pigtym rozdziale przywoluje
natomiast pojecie fetyszyzowania technologii, spajajace zagadnienia
przedstawione w tej czesci ksigzki.
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Kwestia zaangazowania odbiorcéw w przebieg opery to glow-
ny cel wykorzystywania okreslonych strategii wspotdzialania ciat
i technologii cyfrowych, oméwionych w trzeciej czesci monografii,
zatytutowanej Zaangazowana publicznos¢ - technologiczne materia-
lizacje oper, opery a praktyki Zycia codziennego i formy nieoperowe.
Dotyczy ona wspolpracy publicznosci z materialnymi, afektywnymi
i kreacyjnymi efektami dziatania technologii. Strategie wspoétdziata-
nia odbiorcéw i technologii w poszczegélnych projektach majg zroz-
nicowany charakter, podobnie jak wywolywane przez nie efekty, dla-
tego po raz kolejny przedstawiam je w czterech rozdzialach. Tym, co
wyrodznia opery tu przywolane, okazuje si¢ czytelne prawo publicz-
nosci do podjecia decyzji, czym jest wydarzenie, w ktérym bierze
ona udzial. Moze zgodzi¢ si¢ z twierdzeniem realizatoréw danego
projektu, ze chodzi o opere. Rownie dobrze moze jednak uwaza¢,
ze to dziatanie blizsze na przyklad artystycznej instalacji, spacerowi
po miescie czy kolacji. Dla tworcow oper analizowanych w tej cze-
$ci najistotniejsze s3 bowiem kwestie kreowania nowych jakosci do-
$wiadczania oraz fizyczno-kognitywnego zanurzenia publicznosci
w materialno$ci wytwarzanego tu i teraz §wiata. W pierwszym roz-
dziale trzeciej czesci pisze o technologicznych materializacjach tre-
$ci librett i partytur, doswiadczanych przez publiczno$¢. W drugim
rozdziale, znéw z perspektywy odbiorcéw, analizuje opery wykony-
wane w przestrzeniach publicznych. W kolejnym skupiam uwage na
operach, ktore powstaly w wyniku polgczenia wielu réznych form
sztuki i niesztuki, a zastosowane w nich technologie znaczaco wply-
nely na do$wiadczenia wspoélpracujacych z nimi ludzi oraz okreélily
ostateczny ksztalt opery. Na koniec proponuje spojrze¢ na przedsta-
wione problemy z perspektywy ,aktualizowania opery”. Oznacza to,
ze projekty omowione w tej czesci charakteryzuje proba ,,ulepszania®
tradycyjnej operowej formy przez dazenie tworcdw do jej scalenia
z nowymi technologiami, biezacymi tendencjami spofecznymi, ar-
tystycznymi i wspdtczesnymi problemami naukowymi. Roéwnolegle
dzigki temu pojeciu zostaje uwypuklona rola odbiorcow sprawdza-
jacych skutecznos¢ nowych, hybrydycznych oper.

W zakonczeniu formutluje natomiast pojecie technoopery, ktére
zestawiam z aktualnymi zagadnieniami technokultury i technonau-
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ki. Bezposrednio taczy si¢ ono z wszystkimi przedstawionymi w pra-
cy strategiami wspodtdziatania ciat i technologii cyfrowych w operach
skomponowanych w XXI wieku. Jednocze$nie podsumowuje kwe-
stie niejednorodnosci tych oper, zréznicowania form oraz wielosci
zalozen towarzyszacych ich powstawaniu. Uzasadniam takze, dla-
czego proba mowienia o cechach, ktdre charakteryzowalyby wszyst-
kie najnowsze opery, to problematyczne zadanie.

Opery skomponowane w kilku ostatnich dekadach charakte-
ryzuja réznorodne strategie, decydujace o rodzaju i jakosci wspot-
dziatania miedzy wykonawcami ludzkimi a aktantami, ktérymi sa
technologie cyfrowe wraz z konkretnymi jako$ciami generowanymi
przez ich dziatania. Wzajemne oddzialywanie ludzi i nieludzi sta-
je si¢ jednocze$nie przyczyng i efektem trwajacego w czasie i prze-
strzeni procesu ustanawiania si¢ na scenie nowych rzeczywistosci,
z reguly o niemozliwym do przewidzenia ksztalcie. Wykorzystanie
technologii cyfrowych w operach, niezaleznie od ich form i sposo-
béw funkcjonowania, moze niektéorym wydac sie naiwne badz nie-
potrzebne. Staram si¢ jednak udowodni¢, przedstawiajac i opisujgc
rozmaite strategie wspotdziatania cial i technologii cyfrowych, ze to
nie obecnos¢ czy nieobecno$¢ samych technologii badz poziom ich
zaawansowania okazujg si¢ kluczowe dla wykonania, dramaturgii, es-
tetyki lub naukowosci danej opery. Najbardziej znaczace sag bowiem
relacje miedzy cialami ludzi, migdzy cztowiekiem a technologiami
czy nawet miedzy samymi technologiami. Oczywiscie do wspdtpra-
cy wszystkich tych czynnikéw dochodzi nie tylko w najnowszych
operach. Potwierdza to choc¢by ksigzka Machine, Platform, Crowd:
Harnessing Our Digital Future Andrew McAfeeego i Erika Brynjol-
fssona, po$wiecona wlasnie znaczeniu taczenia pracy ludzi i nieludzi
(komputeréw i maszyn) w wielu réznych dziedzinach zycia. W krét-
kim rozdziale zatytutowanym What We Are That Computers Aren’t
jej autorzy przywotuja wypowiedz Davida Cope’a, amerykanskiego
artysty-kompozytora i naukowca, ktory twierdzi, ze nudzg go ciagte
dywagacje ukazujace komputery/maszyny w opozycji do cztowie-
ka. Cope sugeruje, ze tego typu rozwazania nie sg tworcze. McAfee
i Brynjolfsson kontynuujg mys¢l tego artysty i pisza, ze zdecydowanie
bardziej intrygujace teorie i praktyki dotycza potaczenia dziatania,
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moéwigc ogdlnie, umystu ludzkiego i komputera'>. Wyjasniajac po-
wyzsze stowa, przypominaja, ze coraz czesciej komputery i sztuczne
inteligencje maja za zadanie rozumienie ludzkich dzialan i emocji,
co prowadzi do zacie$niania wspolpracy miedzy czlowiekiem i za-
awansowanymi technologiami, a te ostatnie czesto funkcjonuja jako
kreatywni partnerzy ludzi. W mojej ksigzce ukazuje na przyktadach
konkretnych strategii i ich efektéw, jak ten proces moze zachodzi¢
w operach skomponowanych w XXI wieku.

B Por. A. McAfee, E. Brynjolfsson, Machine, Platform, Crowd: Harnessing Our
Digital Future, New York-London 2017, s. 168.






Problemy metodologiczne

William B. Worthen we wstepie do ksigzki Dramat. Miedzy litera-
turg a przedstawieniem stwierdzil, ze jego celem jest miedzy inny-
mi opisanie tego,

jakiej modyfikacji ulega [...] obraz dramatu, kiedy przestajemy go
utozsamia¢ z materialnymi cialami aktoréw (teatr) czy z materialny-
mi $§ladami drukowanej poezji (literatura), a zaczynamy go identyfi-
kowa¢ z technologiami INFORMAC]I [podkreslenie Worthena — S.M.]
cyfrowej.

Gléwny temat jego pracy to rzeczywiscie niejednoznaczny status
dramatu, ktéry pozostaje zawieszony miedzy dwiema tozsamoscia-
mi. Pierwszg z nich autor nazywa literackg, poniewaz dramat moz-
na interpretowac jako tekst, ktdrego sprawczo$¢ kryje si¢ w poszcze-
golnych stowach oraz w tym, co poza nimi. Druga tozsamo$¢ ma
charakter performatywny i sytuuje dramat w kontekscie przedsta-
wienia, realizowanego na przyklad na scenie>. Worthen dodaje, ze
ustalenie tozsamo$ci dramatu dodatkowo problematyzujg technolo-
gie cyfrowe, ktore wplywaja na proces jego powstawania i odbioru.
Dzieje si¢ tak szczegdlnie wowczas, kiedy mamy na uwadze wspo-
mniang tozsamo$¢ performatywna. Autor zauwaza tez, ze technolo-
gie informacji cyfrowej oddzialujg na ksztalt realizacji scenicznych,
poniewaz wspoltworza struktury dramaturgiczne przedstawienia,
stanowia jego tres¢, formuja jego wizualno$¢ oraz warstwe brzmie-
niowa. Wnikliwie analizuje przy tym ten problem mi¢dzy innymi na
przykladzie Hamleta Williama Szekspira oraz scenicznych i filmo-
wych interpretacji owego dzieta. W kontekscie tekstow i przedsta-

1

W.B. Worthen, Dramat. Miedzy literaturg a przedstawieniem, ttum. M. Borow-
ski, M. Sugiera, Krakéw 2013, s. 39.

> Por. ibidem, s. 19.
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wient Szekspira Worthen omawia znaczenie technologii rejestracji
(do ktorych zalicza miedzy innymi fotografie, filmy, wideo, rézno-
rodne zapisy cyfrowe), ktore

wpisuja dramat tylez w aparature techniczng (ewolucja kamer, lep-
sza jakos¢ obrazu, koloru etc.), ile w ideologie widzialnego (perspek-
tywa, zasady pracy kamery, konwencje ujeé, typ realizmu), ktéra pod
wzgledem marketingowym nie ma wiele wspdlnego z wizualnosciag
dawnego i nowego teatru, podobnie jak z wizualno$cig literatury. Roz-
woj technologii rejestracji — fotografia, film, telewizja, radio, wideo,
zapis cyfrowy — sprawil, ze tozsamo$¢ sztuk Szekspira po raz kolej-
ny ulegta kulturowej przemianie: przedstawienie przestalo by¢ zjawi-
skiem efemerycznym i lokalnym, a nawet uwolnilo si¢ od ograniczen
czasowych®.

Jak udowadnia autor, rozwdj i jakos¢ technologii realnie wptywa-
ja na ksztalt przedstawienia i jego percepcje. Oprdcz tego technolo-
gie problematyzuja postrzeganie przedstawienia jako zjawiska efe-
merycznego, ktore dzieje sie wylacznie tu i teraz. Zaréwno prosty
i oczywisty przyklad nagran wideo, emitowanych podczas przedsta-
wien, lecz wymagajacych wczesniejszego przygotowania oraz zmon-
towania, jak i technologie umozliwiajace transmisje live ze spektakli
czy rejestracje dokumentujace przebieg realizacji scenicznej poka-
zuj3, ze technologie rzeczywiscie wprowadzajg inng perspektywe
postrzegania czasu i miejsca trwania przedstawienia, a tym samym
zmieniajg jego tozsamo$¢. Mozna wigc zauwazy¢, ze ksigzka Wor-
thena stanowi takze polemike z teoriami sytuujacymi przedstawie-
nie wylacznie w kategoriach ulotnosci i znikania*. Oprocz tego autor
stusznie stwierdza, ze technologie informacji cyfrowej przyczynia-
ja sie do powstania nowych relacji miedzy sprawcami zaangazowa-
nymi w realizacje przedstawienia. Dzieki temu materializowane na
scenie dane cyfrowe przenikaja si¢ z cielesnymi praktykami ludzi.
Jak si¢ wydaje, nie tylko w przypadku Szekspira technologie warun-
kuja sposoby dziania si¢ na scenie i oddzialywania przedstawienia.

3 Ibidem, s. 37-38.
4 O efemerycznoéci jako prymarnej wladciwosci teatru pisata miedzy innymi Peg-
gy Phelan w Unmarked: The Politics of Performance (London-New York 1993).
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Roéwniez w kontekscie niektorych oper skomponowanych w XXI
wieku mozna stwierdzi¢, ze technologie cyfrowe znaczaco wplywaja
na procesy ich realizacji, wykonania, odbioru i interpretacji. Méwiac
stowami Worthena, ktore napisat w odniesieniu do przedstawienia
Hamlet (zrealizowanego w 2007 roku przez The Wooster Group
w nowojorskim Public Theatre), takze w najnowszych operach two-
rzy si¢ bowiem ,interfejs miedzy teatralnym tu i teraz a technolo-
giczng wirtualno$cia™. Oznacza to, ze ,,nazywos$¢” (liveness) dziatan
na scenie pozostaje w $cislej relacji z technologicznym zaposredni-
czeniem i potencjalnosécig rzeczywistosci cyfrowych. Umiejetnosci,
kompetencje i niedoskonalosci ludzkich ciat stapiajg sie tu z funk-
cjonalnoscia, sprawczoscia i zawodnoscig technologii. W najnow-
szych operach, podobnie jak w przykladach omoéwionych w mo-
nografii Dramat. Miedzy literaturg a przedstawieniem, technologie
majg wplyw na proces materializowania sie kolejnych scenicznych
rzeczywisto$ci — potencjalnosci wynikajagcych z polaczenia aktyw-
nosci cial wykonawcow z okoliczno$ciami, ktére im towarzysza,
oraz ze znaczeniem wypowiadanych stéw. Dlatego rozprawe Wor-
thena uwazam za szczegoélnie wazng w kontekscie tematéw przed-
stawionych w mojej ksigzce.

Co istotne, oper najnowszych nie nalezy identyfikowac jedy-
nie z muzyka (zapisang w partyturze), literaturg (tredcig libretta)
i dzialaniami wykonawcéw (ktorzy realizuja na scenie kolejne jej
fragmenty), poniewaz wszystkie wspomniane elementy pozostajg
w komplementarnych relacjach z technologiami cyfrowymi. Pro-
ponuje wiec, aby spojrze¢ na opere z perspektywy strategii wspot-
dziatania cial i technologii cyfrowych. Dzieki wskazaniu poszczegdl-
nych strategii mozna bowiem lepiej opisa¢, w ramach jakich dziatan
ksztaltuje si¢ wspolpraca ciat i technologii oraz jakie czynniki maja
wplyw na aktywno$¢ innych ludzi i nieludzi. W efekcie takiego za-
biegu mozna rowniez okresli¢ tylez zatozenia charakteryzujgce dane
strategie wspoldziatania, ile ich oddzialywanie na forme oraz proces
wykonania i percepcji opery.

> W.B. Worthen, Dramat, s. 214.
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Zanim przystapie do omowienia strategii wspoldziatania ciat
i technologii cyfrowych w operach skomponowanych w XXI wieku,
w ponizszych pieciu rozdzialach nakresle gléwne problemy metodo-
logiczne, ktore wskazuja i wyjasniajg najistotniejsze zagadnienia ba-
dawcze, zwigzane z tematem mojej ksigzki. Opisuje je, komentujac
znaczenie poje¢ pojawiajacych sie w tytule oraz ttumaczac, jakie za-
tozenia towarzyszyly mi podczas wyboru i analizy oper. Na poczatku
omawiam wiec podstawowe kwestie, ktore wigzg sie z okresleniem
»opera’. Nastepnie skupiam uwage na takich zagadnieniach, jak
»ciala” i ,technologie cyfrowe”. Przy okazji uzasadniam, ktdre teorie
naukowe uznalam za najbardziej przydatne w argumentacji prowa-
dzonej w nastepnych rozdziatach. W dalszej cz¢$ci opisuje, czym —
z teoretycznego punktu widzenia — moga by¢ strategie wspotdzia-
tania cial i technologii. Jako ostatni komentuj¢ temat ,archiwum’,
dzigki ktéoremu wyjasniam, na jakich materiatach si¢ opieratam, pi-
szac o omowionych tu operach.

Teorie przywotane w cze$ci wprowadzajacej traktuje jako roz-
wazania szczegdlnie istotne w kontekscie tematu ksigzki. Przedsta-
wione tu problemy oraz perspektywy badawcze pojawiaja si¢ kon-
sekwentnie w dalszych czesciach pracy i - zaleznie od konkretnych
tematoéw poruszanych w poszczegdlnych rozdziatach, a takze oper,
ktore przedstawiam - zostaja uzupelnione o bardziej szczegétowe zna-
czenia i kierunki interpretacji, zawarte w tekstach innych badaczy.

Opera

Kiedy pisze si¢ o strategiach wspoétdzialania cial i technologii cyfro-
wych w wybranych operach najnowszych, nie mozna unikng¢ takich
zagadnien, ktore wiazg sie z kwestig dlugiego trwania instytucji ope-
ry czy z rozpoznawalng konwencjonalnosciag operowej formy i jej
struktur. Wprawdzie kompozytorzy, realizatorzy badz wykonawcy
najnowszych oper niejednokrotnie rewiduja skostniate tradycje dra-
maturgiczne i wychodzg poza typowe instytucjonalne schematy wy-
konawczo-odbiorcze (przykladowo artysci na scenie, a publiczno$¢
na widowni), jednak ich projekty majg w sobie takie cechy, ktére na-



PROBLEMY METODOLOGICZNE 29

dal pozwalajg definiowac je jako opery. Zaréwno kanoniczne, ogél-
ne opracowania definiujace opere, jak i specjalistyczne rozprawy,
omawiajace zlozone problemy zwigzane z tg formg dziatalnosci es-
tetycznej, nie podajg ostatecznego wyjasnienia, czym jest opera. Jed-
nocze$nie badania nad tg formg acza sie $cisle z wieloma dziedzina-
mi nauki. Herbert Lindenberger w Situating Opera: Period, Genre,
Reception przyréwnuje je do osieroconego dziecka, ktore nie moze
znalez¢ sobie wlasciwego domu®. Autor wyjasnia swoje stowa, ko-
mentujac (nie)obecnos¢ studidw nad opera wérdd zinstytucjonali-
zowanych dyscyplin naukowych. Powoduje to koniecznos$¢ siega-
nia przez autoréw rozpraw na jej temat po pojecia i metodologie
z kregu rozmaitych dyscyplin i dziedzin nauki. Badacze opery zaj-
mujg si¢ bowiem przedmiotem swoich dociekan, uwzgledniajac re-
guly i praktyki charakterystyczne nie tyle dla ,operologii’, ,,opero-
znawstwa” lub innych nauk dedykowanych bezposrednio operze,
ile raczej — muzykologii, literaturoznawstwa czy teatrologii, ktore
ksztaltujg przebieg ich analiz oraz uzyskiwane wnioski’. Zdaniem
Lindenbergera uzycie metod i poje¢ swoistych dla wspomnianych
dyscyplin nie musi jednak oznacza¢ prowadzenia studiéw interdy-
scyplinarnych. W ich przypadku badacz §wiadomie zestawia rézne
metody i praktyki badawcze, aby w nowym $wietle ukaza¢ wybrany
przez siebie problem®. Badajacy opere nie ma natomiast mozliwosci
analizy w obrebie ,,dyscypliny podstawowej’, z tego powodu niejed-
nokrotnie musi wiec korzysta¢ z poje¢ i metod wtasciwych innym
specjalnosciom. Lindenberger zauwaza ponadto, ze pod koniec XIX
i w pierwszej polowie XX wieku zwlaszcza muzykologia znaczaco
wplyneta na postrzeganie opery jako przedmiotu badan. Dla autora
wigze si¢ to jednoznacznie ze stwierdzeniem, ze muzykolodzy pomi-
neli niektore kwestie dotyczace opery. Jego zdaniem nie zajmowali
sie oni takimi istotnymi problemami, jak: wyjatkowo$¢ opery wsrod
gatunkow dramatycznych, jej relacje z innymi formami dziatalnosci

artystycznej w roznych okresach historycznych badz zaleznos¢ tre-
® Por. H. Lindenberger, Situating Opera: Period, Genre, Reception, Cambridge

2010, S. 264.

7 Por. ibidem, s. 266.

Por. ibidem, s. 264.
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$ci, struktury i formy opery od aktualnego kontekstu spoteczno-po-
litycznego®. Chociaz nieche¢ Lindenbergera wzgledem postrzegania
opery w perspektywie muzykologicznej — do czego sam si¢ otwarcie
przyznaje — w znacznej mierze ma charakter osobisty°, to problemy,
o jakich wspomina przy okazji krytyki stanu badan nad opera, przy-
pominajg kwestie opisane réwniez w mojej ksigzce. Przedstawione
w niej strategie wspodldzialania cial i technologii cyfrowych w naj-
nowszych operach zdaja si¢ bowiem bezposrednio opisywaé swo-
isto$¢ tej formy teatru wzgledem innych gatunkéw sztuki, nie tylko
dramatycznych. Poszczegolne strategie pozwalaja wyjasnié, w jakim
celu tworcy i wykonawcy oper inspiruja si¢ wielorakimi dyscyplina-
mi artystycznymi czy naukowymi, a takze jaki wplyw na realizacje
tych dziel maja trendy spoleczne i zjawiska polityczne.
Lindenberger otwiera i zamyka ksigzke Situating Opera zapisem
rozmowy, ktorej dwaj uczestnicy zostali okresleni jedynie jako Autor
i Rozmoéwca. Osoba nazwana Autorem przyznaje si¢ do tego, ze jest
fanem opery. Dodaje jednak, ze kiedy mysli o wlasnych gustach mu-
zycznych, moze $miato przyznad, ze lubi réwniez inne formy i gatun-
ki muzyki. W wypowiedziach Rozméwcy mozna natomiast wyczué
wyrazny dystans, a nawet nieche¢ wzgledem opery. Dzieki skontra-
stowaniu dwdch uczestnikéw o odmiennych opiniach Lindenber-
ger przekazuje czytelnikom prologu i epilogu swojej ksiazki proste,
a jednoczes$nie niezwykle trafne spostrzezenia, dotyczace specyfiki
opery i badan zajmujacych sie¢ jej historig, teorig i recepcja. Row-
nocze$nie stowa Autora i Rozméwcy zdaja sie wyjasniaé, dlaczego
opera do dzi$ wciaz cieszy si¢ popularno$cia nie tylko wérdd kom-
pozytoréw, lecz takze innych grup artystow oraz naukowcow. Autor
twierdzi miedzy innymi, Ze jest to specyficzna forma, wobec ktorej
publiczno$¢ ma nieskonczenie wiele oczekiwan. Niektorzy potrafia
cierpliwie czeka¢ kilka godzin na wykonanie arii stanowigcej naj-
bardziej znany fragment danego dzieta. Dla innych opera to targo-

wisko préznosci, podczas ktérego mozna zaprezentowaé najnowsza
9 Por. ibidem, s. 270.
' Nieche¢ Lindenbergera wynika miedzy innymi z trudnoéci, jakie napotkat ze
strony muzykologéw podczas préb opublikowania jego wczeéniejszej ksigzki
Opera: The Extravagant Art (por. ibidem, s. 273).
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kreacje czy efekty operacji plastycznych''. Zdaniem Lindenbergera
opera od zawsze byla gatunkiem tworzonym na zlecenie lub powsta-
jacym przy wspdlpracy wladcéw, sponsoréw, miltosnikow sztuki,
organizacji o konkretnych orientacjach politycznych, co oczywiscie
musialo wptywa¢ na prace kompozytorow oraz ostateczny ksztalt
dziefa. Od poczatkéw istnienia opera pozostaje niezmiennie otwarta
na reinterpretacje wlasnej formy, dokonywang przez kolejnych twor-
cOw, oraz na przybierajacy wiele postaci autotematyzm. Powyzsze
zjawiska zachodza migdzy innymi dzieki poddawaniu przez kompo-
zytor6w mniej lub bardziej twérczym przeksztalceniom operowych
wad i konwencjonalnych rozwigzan estetycznych czy strukturalnych*2.
Opere - nie tylko jako przedmiot badan, ktory nie miesci sie w gra-
nicach zadnej z dyscyplin naukowych, lecz zwlaszcza jako typ prak-
tyk artystycznych - cechuje bowiem otwarto$¢ na réznorodne formy
i typy aktywnosci z pola sztuki i niesztuki. W swoje struktury moze
zatem wchlong¢ wlasciwie kazdy rodzaj dzialan. Majac na uwadze
wspomniane spostrzezenia Lindenbergera, dotyczace zaréwno swo-
istego dla opery taczenia twdrczosci specjalistow z réznych dziedzin
zycia, nauki, sztuki, jak i charakteryzujacych ja mozliwosci anek-
towania wielorakich aktualnych tendencji spotecznych i artystycz-
nych, obecnos¢ technologii cyfrowych w operze wydaje sie wiec cal-
kowicie zrozumiala.

Warto zauwazy¢, ze opera, jako forma laczaca wiele dyscyplin,
od poczatku istnienia jest wlasciwie intergatunkiem. Oznacza to, ze
zwlaszcza w procesie jej materializowania sie na scenie nadrzedng
role odgrywa zestawienie praktyk artystycznych i nieartystycznych,
ktére na pierwszy rzut oka nie maja wiele wspdlnego z forma ope-
ry. Jak sie wydaje, ta tendencja szczegoélnie intensywnie rysuje sie
w przypadku oper najnowszych. Zarazem jednak faczenie ,,typowo”
operowych struktur z tym, co nieoperowe, to zagadnienie do$¢ pro-
blematyczne. Zdaniem Lukasa Jificki — czeskiego dramaturga, pu-
blicysty i teoretyka teatru — dziel wykraczajacych poza tradycyjna
forme opery nie nalezy nazywac operami, lecz na przyklad teatrem

" Por. ibidem, s. 4.
> Por. ibidem.
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muzycznym albo performansem. W ksiazce Zdobywcy scen akustycz-
nych. Od radioartu do teatru muzycznego. Goebbels, Neuwirth, Am-
mer, Oehring wspomina on miedzy innymi o tym, ze ,opera oparta
jest na klasycznym, hierarchicznym modelu nadrzednosci muzyki
i libretta nad potencjalnym ksztaltem scenicznym”3, i tym rézni si¢
od teatru muzycznego. Jificka uzupelnia swoje tezy, piszac: ,Pod-
czas gdy opera wyrasta przede wszystkim z libretta i ducha muzyki,
a nastepnie dolgcza potrzebny jej teatr, dzielo teatru muzycznego
od samego poczatku operuje wszystkimi elementami...”**. Dlatego
bezwzglednie polemizuje z pojeciami i dzietami, ktdére analizowat
Lukasz Grabu$ w ksigzce Formy smiercionosne. Kilka strategii dra-
maturgicznych we wspotczesnej operze®s. Krytykuje rowniez Monike
Pasiecznik i Tomasza Biernackiego, autoréw publikacji Po zmierz-
chu. Eseje o operach wspétczesnych', za wlaczenie do opery czegos,
co jego zdaniem trafniej byloby uznac za teatr muzyczny”. Jiticka
tlumaczy swoje stanowisko nastepujaco:

Muzykolozka Monika Pasiecznik oraz kompozytor i muzykolog To-
masz Biernacki proponujg solidny przeglad tzw. wspoélczesnych oper
kompozytoréw z linii awangardowej, ktére jednak z tradycyjng forma
sztuki operowej czesto nie majg niemal nic wspdlnego poza tym, ze 13-
czg muzyke i teatr. Niektdrzy z opisywanych muzykéw sg jednoczes-
nie rezyserami — jak John Cage, Mauricio Kagel, Georges Aperghis czy
Heiner Goebbels - co podkresla ich odmienno$¢ od $wiata opery; ope-
ry bowiem na ogoé! powstaja na zamdwienie teatréw, ale ich realiza-
cja jest powierzana rezyserom, a nie kompozytorom®. [...] Wiekszos¢
tworcow, ktorymi zajmujg sie polscy eseisci [Pasiecznik, Biernacki —
S.M.], to raczej przedstawiciele teatru muzycznego, obszaru od opery

L.Jiticka, Zdobywcy scen akustycznych. Od radioartu do teatru muzycznego. Goeb-
bels, Neuwirth, Ammer, Oehring, ttum. K. Mogilnicka, Warszawa 2017, s. 22.
Ibidem, s. 25.

5 Grabus$ pisze zwlaszcza o tworczoéci Salvatora Sciarrina, Georgesa Aperghisa
i Heinera Goebbelsa (por. L. Grabu$, Formy smiercionosne. Kilka strategii dra-
maturgicznych we wspélczesnej operze, Krakow 2012).

Por. T. Biernacki, M. Pasiecznik, Po zmierzchu. Eseje o operach wspétczesnych,
Warszawa 2012.

Por. L. Jiti¢ka, Zdobywcy scen akustycznych, s. 18, 23.

Ibidem, s. 23-24.
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niezaleznego, ktory wyrasta z polaczenia jazzu, elektroniki, awangardo-
wego rocka, wspotczesnej muzyki (Helmut Lachenmann, Enno Poppe),
kabaretu, tworczoéci pieé$niarskiej albo performansu i multimediow?®.

Jak sie wydaje, Jificka polemizowalby takze z wyborem oper, ktore-
go dokonatam na potrzeby tej ksigzki. W przypadku kazdej przed-
stawionej w niej opery nalezy mowic¢ o znaczeniu jej ,,potencjalne-
go ksztaltu scenicznego”. To wlasnie proces realizacji i materializacji
danej opery na scenie formuje bowiem jej struktury brzmienio-
we i dramaturgiczne. Wspomniane przeze mnie dzieta — w przeci-
wienstwie do tych, o ktérych mysli Jificka — na ogo6l nie powstaja na
zamOwienie teatrow i zdarza sie, ze ich rezyserig zajmuja si¢ sami
kompozytorzy. Jednak zwiazki tego typu oper z réznorodnymi przy-
ktadami zaréwno sztuki (nie tylko tymi, o ktérych wspomina Jiticka
w ostatnim zdaniu powyzszego cytatu), jak i niesztuki, moim zda-
niem nie tyle $wiadczg o ,,przesunieciu” opery w strone teatru mu-
zycznego, ile — wrecz przeciwnie — o spelnieniu podstawowych, cho¢
niepisanych zalozen opery jako intergatunku.

Wszystkie projekty, ktore tu omawiam, potwierdzaja gatunko-
wa, formalng i estetyczng ztozonos¢ opery. Jak si¢ zdaje, przywotane
przeze mnie dzieta powstaly przede wszystkim po to, aby podczas
ich wykonania zaprezentowac¢ efekty estetyczne czy technologiczne,
jakie mozna osiggna¢ dzieki rozwigzaniom inspirowanym $rodkami
(teoretycznie) nienalezacymi do tradycyjnej formy operowej. Wska-
zane i opisane przeze mnie strategie wspoéldzialania ciat i technologii
cyfrowych w znacznej mierze okazuja si¢ natomiast rezultatem owe-
go strukturalnego, jedynego w swoim rodzaju zespolenia w poszcze-
golnych operach cech wlasciwych rozmaitym sztukom i naukom.

Opery przedstawione w kolejnych rozdziatach ksigzki zasadni-
czo charakteryzujg sie co najmniej jedna wspolna cecha. Ich formy,
dramaturgia czy rodzaje rozwiagzan artystycznych oczywiscie istot-
nie si¢ od siebie roznig, podobnie jak wykorzystane w nich strategie
wspoldzialania cial i technologii. O kazdym wymienionym projekcie
mozna jednak powiedzie¢, ze paradoksalnie stanowi reinterpretacje

9 Ibidem, s. 25.
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tradycyjnej formy operowej, gdyz testuje skutecznosé, sprawczosé,
efektywnos¢ roznorodnych relacji miedzy ludzkimi i nieludzkimi
wykonawcami oraz odbiorcami. Jelena Novak w pracy Postopera:
Reinventig the Voice-Body pisze, ze reinterpretacja lub krytyka opery
oraz sposobdw jej odbioru moga zawierac sie w samych dzietach, ich
strukturach muzycznych czy dramaturgicznych, materializowanych
na scenie w momencie wykonania. Jak zauwaza, tego typu zjawiska
zachodzg miedzy innymi wtedy, kiedy relacja miedzy cialem wyko-
nawcy a jego gltosem zostaje w jakis sposdb sproblematyzowana, sta-
je sie tematem, wokot ktorego rozwija sie opera. Novak pisze, ze ope-
ry komponowane w ostatnich latach charakteryzuje nie tyle nawet
poszukiwanie przez kompozytoréw innowacyjnych form czy zwiaz-
kéw muzycznosci z dramatycznoscig, ile przede wszystkim zmiana
podejscia kompozytorow, solistow, odbiorcow i teoretykéw muzyki
do $piewajacego ciala. Dotyczy ona w znacznej mierze poszukiwania
przez tworcoéw i wykonawcdw nowych jakosci w ukazywaniu zwigz-
ku wiasnie miedzy cialami a ich glosami**. W niektorych operach
glos i ciato pozostajg bowiem w $cistej relacji i nie wystepuje miedzy
nimi ,luka’, ktéra zdaniem Novak charakteryzuje konwencjonalne
wykonania oper (a wsrod nich znajduja sie takze nowe dzieta, row-
niez te wykorzystujace nowe media), polegajace na zbytniej ekspresji
glosu przy jednoczesnej niklej ekspresji ciala®. Jak zauwaza, za spe-
cyfike konwencjonalnej opery z powodzeniem mozna uznac to, ze
czesto podczas jej wykonania liczy sie jedynie glos wyrazajacy ,,nad-
wyzke znaczenia’, natomiast ciata artystow powinny by¢ ,,niezauwa-
zalne” (nieco podobnie jak w przypadku sztuki brzuchomdéwstwa)?
zaréwno dla publicznosci, jak i innych wykonawcéw znajdujacych
sie na scenie.

Novak uzasadnia swoje rozwazania, odwolujac si¢ miedzy inny-
mi do teorii Carolyn Abbate, ktore ta przedstawita w ksigzce Unsung
Voices. Jak odnotowala, bohaterowie tradycyjnych oper czesto od-
znaczaja sie ,ghuchota” na struktury dzwiekowe catego dzieta®. Ozna-

° Por. J. Novak, Postopera: Reinventing the Voice-Body, Farnham 2015, s. 150.
*! Por. ibidem, s. 151.

** Por. ibidem.

2 Por. ibidem, s. 20.
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cza to, ze chociaz solici $piewaja, to ucielesniane przez nich postacie
z reguly nie maja $wiadomosci tego, ze komunikujg sie miedzy soba
za pomocy $piewu. Nie powinny takze zauwaza¢ warstwy dzwigko-
wo-brzmieniowej, ktdra wspottworza solisci, wykonujac partie wo-
kalne, i ktora pelni wazng funkcje w konstruowaniu $wiatéw mate-
rializowanych na scenie. Omdwiony przez Abbate i Novak problem
rozdzielenia ciat wykonawcdw od postaci dotyczy przede wszystkim
takich oper, w ktorych ani glos sam w sobie, ani jego modyfikacje
i techniki wydobywania nie stanowia elementéw wywierajacych
znaczacy wplyw na ksztalt struktur muzycznych, dramaturgicznych
i tematycznych dziefa. Inaczej bywa w przypadku oper najnowszych,
przywolanych w tej ksiazce. Podczas ich wykonania relacje miedzy
glosami i ciatami wykonawcow pozostaja w Scistej zaleznosci, a war-
stwy dzwigkowo-brzmieniowe okazujg si¢ zaréwno Zrédtem prze-
ksztalcen estetycznych oraz technologicznych, jak i tematem oper.
Zachodzgce na scenie procesy wydobywania i przeksztalcania gtosu
same w sobie niejednokrotnie wydajg si¢ bowiem jednymi z waz-
niejszych celow przys$wiecajacych realizacji poszczegdlnych oper.
Na tym wlasnie - zdaniem Novak, ktorej teorie uznaje za niezwykle
cenne - polega reinterpretacja formy opery.

W projektach, ktdre przywoluje przy okazji omawiania strategii
wspotdziatania cial i technologii cyfrowych, reinterpretacje opero-
wej formy sg efektem zestawienia kilku zjawisk. Po pierwsze, wspo-
mniane opery charakteryzujg si¢ réznorodnymi praktykami uwi-
daczniania relacji miedzy cialami i gtosami wykonawcow. Niektore
z nich mozna uznaé za dzieta modelowo obrazujace teorie Novak.
Dodatkowo aktywny udzial w akcentowaniu zwiazku miedzy ciala-
mi i glosami biorg tu technologie. Umozliwiaja one miedzy innymi
realizacj¢ nowych przeksztalcen gloséw oraz znaczaco wplywaja na
ostatecznie uzyskiwane efekty owych transformacji. W trakcie trwa-
nia oper kolejne modyfikacje gtoséw zostaja bowiem skorelowane
w czasie realnym z konkretnymi dziataniami cial wykonawcow, dzieki
czemu na pierwszy plan wysuwa sie ich wzajemny zwiazek. Ponadto
do realizacji oper angazuje si¢ zawodowcdw i pasjonatow, zwigza-
nych z réznymi dziedzinami sztuki, nauki i techniki. Proponowa-
ne przez nich dziatania oraz rozwigzania, niekoniecznie kojarzone
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z opera, wlasciwe innym specjalizacjom czy dziataniom artystycz-
nym i nieartystycznym, moga reinterpretowac tradycyjne konwen-
cje i formy operowe. Aby tak sie stalo, te osoby muszg bra¢ bezpo-
$redni udzial w procesie powstawania opery, czyli komponowania
i ustalania scenicznego ksztaltu poszczegélnych fragmentéw. Wtedy
przygotowanie i wykonanie opery zaczynajg by¢ tozsame z wylo-
nieniem si¢ nowych jakosci brzmieniowych oraz nietradycyjnych
struktur dramaturgicznych badz z materializacjg strategii wspot-
dziatania cial i technologii cyfrowych, wczeéniej niestosowanych
w operze. Artysci, naukowcy i inzynierowie, zaangazowani w proces
jej powstawania, nie moga wiec pelni¢ funkeji jedynie wykonawcow
czy podwykonawcow okreslonych zadan, niezbednych do zrealizo-
wania konkretnej wersji dzieta. Oznacza to, ze do wyjécia poza tra-
dycyjne ramy nie dojdzie wowczas, kiedy osoby i firmy niezwigzane
z opera zostang jedynie zaangazowane na przyklad do stworzenia
scenografii, wypozyczenia rekwizytu, udostepnienia nowej dla ope-
ry przestrzeni czy zaprogramowania mappingéw albo wizualizacji,
ktdére — niezaleznie od warto$ci estetycznych i poziomu technolo-
gicznego zaawansowania — pozostana jedynie scenografia.

Ciala

Cialo od wiekéw stanowi przedmiot zainteresowania przedstawicieli
réznych nauk i sztuk, a jako zagadnienie teoretyczne ma wiele zna-
czen i definicji. W przypadku mojej ksigzki za przydatne uznatam
zwlaszcza takie teksty, ktorych autorzy umiejscawiajg ciata w sie-
ciach wzajemnych zaleznosci oraz analizujg ich sprzezenia z roz-
maitymi czynnikami, ideami, aktualnym, minionym czy przysztym
czasem i miejscem ich przebywania badz okreslonym kontekstem
spolecznym, politycznym i historycznym.

Zasadniczo cialo - jak dzieje sie na przyklad w jezyku polskim -
mogg posiadac organizmy zywe. Dlatego piszac o ciele, z reguly mam
na mysli cialo ludzkie czy zwierzgce. Warto jednak wspomnie¢, ze
w tekstach anglojezycznych ciala moga mie¢ réwniez bazy danych,
maszyny i sztuczne inteligencje, co nie pozostawato dla mnie bez
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znaczenia w trakcie badan. Diana Taylor w Performansie pisze o ,,cie-
le elektronicznym (cyfrowym)”, ktére oznacza nic innego, jak pefen
zestaw informacji cyfrowych o konkretnych ludzkich jednostkach.
»Ciala elektroniczne” przemieszkuja miedzy innymi w bankowych,
urzedowych i szpitalnych komputerach, a wspottworza je informacje
o wyjazdach zagranicznych, srodkach na koncie, zdrowiu czy stanie
cywilnym. Dlatego wlasnie - jak twierdzi Taylor - sa , potezniejsze
od ciata z krwi i koéci™*. Slowa badaczki wydaja si¢ istotne takze
dlatego, ze wyraznie wskazujg na to, iz cialo nie musi by¢ mate-
rialne. Okreslenia typu robot body* czy metal body* pojawiaja sie
natomiast chociazby u Steve’a Dixona, autora Digital Performance.
A History of New Media in Theatre, Dance, Performance Art, and In-
stallation. W jego ksigzce, po$wieconej wzrostowi znaczenia tech-
nologii komputerowych w instalacjach, performansach, teatrze oraz
innych formach artystycznych, znajduje si¢ dos¢ obszerna (ponad
stustronicowa) cze$¢ zatytulowana The Body. Dixon analizuje w niej
projekty taczace fizyczne ciato cztowieka z ,,ciatami cyfrowymi”, czyli
przetransformowanymi w obrazy i dzwigki. Opisuje réwniez takie
dzialania artystyczne, w ktorych najwazniejsza role odgrywaja ro-
boty i cyborgi. Wydaje sie, ze dla autora Digital Performance ciatami
robotéw sg zaréwno ich konkretne fizyczne obudowy, jak i wtasci-
wosci ich dzialania.

Zdaniem Dixona celem niektdrych strategii artystycznych jest
uwypuklenie kwestii posiadania przez roboty ciala, co pokazuje mie-
dzy innymi projekt A-Positive Eduarda Kaca i Eda Bennetta z 1997
roku. Polegal on na tym, ze Kac w czasie realnym oddawal robo-
towi swoja krew. Biobot syntezowat z niej tlen, ktéry wykorzysty-
wal nastepnie do podtrzymywania drobnego ptomienia tlgcego sie
w jego ,wnetrzu”¥. Przeprowadzajac analizy, Dixon udowadnia, ze
wspolczesnie cztowiek tworzy jedng calo$¢ z réznorodnymi techno-
logiami. Wedlug niego oznacza to, po pierwsze, ze technologie nie

4 D. Taylor, Performans, ttum. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow 2018, s. 122.

» Por. S. Dixon, Digital Performance. A History of New Media in Theatre, Dance,
Performance Art, and Installation, Cambridge-London 2007, s. 273.

26 Por. ibidem, s. 295.

>’ Por. ibidem, s. 279-280.
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funkcjonujg jako narzedzia wykorzystywane przez cztowieka do re-
alizacji wlasnych celdw, oraz - po drugie - ludzie nie tyle sg uzalez-
nieni od technologii, co pozostaja z nimi w $cistych, obustronnych
relacjach®®. Ludzkie ciala nalezy natomiast traktowa¢ jako jeden ze
$rodkow, dzieki ktorym czltowiek moze wspotpracowac z technolo-
giami.

Akcentowanie w tej ksigzce obecnosci, sprawczosci i funkcjo-
nalnosci ludzkiego ciala oraz ukazywanie jego ograniczen i niedo-
skonalosci nie oznacza powrotu do przeszlosci antropocentrycznej
czy pretechnologicznej. Zaktada raczej wielopoziomowe myslenie
o relacjach oraz interakcjach cial z rzeczywistoscia, technologiami
i instytucjami, ktére wywieraja znaczacy wplyw na dzisiejsze zycie.
Opery tu przywolane pozwalaja zauwazy¢, ze dzialania ludzi nie
maja uprzywilejowanych pozycji wzgledem dzialania technologii,
komputeréw, programéw komputerowych czy innych organizméw
zywych. Przeciwnie, opery te cechuje eksponowanie zaleznosci ludzi
od szeroko pojmowanych Innych - i vice versa — a takze wykorzy-
stanie potencjalu wynikajacego z réznych form wspoltdziatania ludzi
i nieludzi.

W ostatnich dziesigcioleciach, ktére charakteryzowat wzrost licz-
by badan z dziedziny performatyki, kognitywistyki i neurobiologii,
skupiajacych si¢ miedzy innymi na znaczeniu ciala w kontekscie
doswiadczania i percepcji rzeczywisto$ci, nastgpita rowniez zmiana
w teoretycznym i praktycznym podejsciu do cial wykonawcéw oraz
odbiorcow oper. Jeszcze stosunkowo niedawno - w 2000 roku - Pe-
ter Brooks w eseju Body and Voice in Melodrama and Opera, opubli-
kowanym w tomie Siren Songs pod redakcja Mary Ann Smart, pisal
z przekonaniem, ze operowej publicznosci czgsto przeszkadza, kiedy
dojrzata sopranistka o postawnej posturze wykonuje role nastolet-
niej dziewicy™. Jego zdaniem niektérzy odbiorcy oper musza z cza-
sem przekona¢ si¢ do tego, zeby nie zauwaza¢ fizycznosci solistow,
gdyz w tej formie teatru liczy sie przede wszystkim gltos wykonaw-

2 Por. ibidem, s. 272.

* Por. P. Brooks, Body and Voice in Melodrama and Opera, w: Siren Songs. Repre-
sentations of Gender and Sexuality in Opera, ed. M.A. Smart, Princeton-Oxford
2000, §. 121.
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cow. Od wiekéw byt on bowiem uwazany za symbolicznie oderwany
od ciala, z ktdrego sie wydobywal.

Problem odcielesnienia operowych gloséw, a wiec ich oddzie-
lenia od cial wykonawcéw, podjal rowniez Wayne Koestenbaum
w The Queen’s Throat. Opera, Homosexuality, and the Mystery of De-
sire. Jak twierdzi, ten proces ulegl intensyfikacji wraz z pojawieniem
sie i upowszechnieniem réznorodnych sposobdw rejestracji dzwie-
kéw, co stalo sie mozliwe dzieki wynalezieniu fonografu®°. Koesten-
baum wprost pisze o ,uwigzieniu” gloséw w nagraniach, ktérych
realizacj¢ umozliwily technologie nagrywania tego, co sltyszalne. Jak
zauwaza, fonograf — wraz ze swoimi sposobami dzialania — catkowi-
cie zmienil historie opery. Mozliwos¢ rejestracji dzwiekow przyczy-
nita si¢ bowiem do ,,udomowienia” oper, gdyz sprawita, Ze mozna je
odstuchiwa¢ w prywatnych mieszkaniach. Oznacza to, ze nagrania
stanowily wazny krok na drodze zmiany statusu opery, ktora stata
sie popularng i dostepng forma teatru dla kazdego, kto nabyl no-
$nik z materialem dzwiekowym i dysponowal odpowiednim sprze-
tem umozliwiajacym jego odtworzenie. Od momentu pojawienia sie
pierwszych technologii i urzadzen rejestrujacych dzwigki, nagrania
dawaly stuchaczom poczucie bycia w posiadaniu glosu artysty (dla
Koestenbauma kupno nagrania jest rownoznaczne z nabyciem cia-
ta solisty). W efekcie, jak pisze autor The Queen’s Throat, nagrania
wzmocnily réwniez pozycje ,boskiego” glosu solisty*’. Przyczynily
sie do rozpowszechnienia kultu ,,znanych operowych glosow”, ktore

3¢ Dla Koestenbauma fonograf (upowszechniony w ostatniej ¢wierci XIX wieku)
nie jest jedynym urzadzeniem, ktére wplyneto na rozwoj opery. Réwnie istot-
ny okazat si¢ laryngoskop (stosowany od potowy XIX wieku), ktorego technolo-
gia uzytkowania pozwolita spojrze¢ w glab ludzkiego ciala, a konkretnie gardta.
Po raz pierwszy zastosowal go Manuel Garcia, §piewak operowy i pedagog. La-
ryngoskop przyczynit si¢ do zwiekszenia wiedzy na temat dziatania ludzkiego
aparatu gtosowego, a — jak utrzymuje Koestenbaum - wzrost zainteresowania
aparatem mowy zbiegt sie z powstawaniem nowych technik wokalnych (w tym
romantycznego i neoromantycznego bel canto) oraz zanikiem zwyczaju kastro-
wania $piewakéw, coraz wyrazniejszym od 1800 roku (por. W. Koestenbaum,
The Queen’s Throat. Opera, Homosexuality, and the Mystery of Desire, b.m., 2001,
loc. 1818 z 3274).

31 Por. ibidem, loc. 639 z 3274.
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w danym momencie historycznym uznawano za najpickniejsze i naj-
doskonalsze. Utrwalano je na materialnych nosnikach, gdyz cieszyly
sie najwiekszym zainteresowaniem osob zaopatrujacych si¢ w kolej-
ne, nowe nagrania oper. Tym samym glos nie tylko coraz bardziej
oddalat si¢ od ciata, lecz stawat si¢ ponadto towarem przynoszacym
zyski. Wplywalo to oczywiscie na rozwdj opery jako takiej oraz roz-
kwit przemystu fonograficznego.

Proces odrywania glosu wykonawcy operowego od jego ciala,
zwigzany zdaniem Koestenbauma zwlaszcza z wynalezieniem fo-
nografu i rozwojem technik nagrywania dzwiekow, rozpoczat sie
oczywiscie juz przed opatentowaniem tego wynalazku. Réwnoczes-
nie odlgczanie glosu od ciala, a takze jego utowarowienie, stanowily
tematy inspirujace powiescio- i dramatopisarzy. Odcielesnianie gto-
su, albo ,,odbieranie” cialom ich glosu, staje si¢ wtedy nie tyle pro-
blemem badawczym czy elementem recepcji oper, ile jednym z wat-
kéw tematycznych, wokdt ktorych autor tekstu sytuuje zachowania
i dzialania bohateréw. To z kolei potwierdza, ze widziany z wielu
perspektyw operowy glos absolutnie nie wigze si¢ wylacznie z pro-
cesem wykonywania oper. Jednym z tekstow, w ktorych pojawia sie
motyw odcielesnienia glosu, jest opowiadanie Sarrasine Honoré de
Balzaca z 1830 roku, wchodzace w sklad trzeciej czgsci cyklu Kome-
dia ludzka, nazywanej Scenami z zycia paryskiego. To tekst szczegol-
ny nie tylko w kontekscie watku odcielesniania glosu, lecz réwniez
w odniesieniu do tematyki kastrowania mezczyzn w celu zachowa-
nia przez nich wysokiego glosu. Méwiac w skrdcie, historia przed-
stawiona w opowiadaniu Balzaca dotyczy wloskiego solisty-kastrata,
nazywanego Zambinellim lub Zambinellg, w ktérym zakochuje sie
rzezbiarz Sarrasine, gdyz sadzi, ze §piewajaca osoba to kobieta. Ar-
tyste zauroczyl bowiem przede wszystkim jego (jej?) glos. Jak pisze
Balzac, ,,kiedy Zambinella zaczela $piewad, to byl szal. [...] Sarrasine
chcial rzuci¢ sie na scene i chwyci¢ te kobietes?, poniewaz jej gtos

3 Por. H. Balzac, Sarrasine, ttum. T. Boy-Zeleniski, w: idem, Sarrasine i inne opo-

wiadania, Katowice 1960, s. 20.
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zwinny, $§wiezy, o srebrnym brzmieniu, gibki jak nitka, ktora najlzejszy
powiew ksztaltuje, ktorg zwija i rozwija, pedzi i unosi, glos ten przej-
mowal tak zywo jego dusze, Ze artysta raz po raz wydawal owe mimo-
wolne krzyki, wyrwane konwulsyjna rozkosza, zbyt rzadko dang ludz-
kim namietnosciom?.

Dlatego kiedy po wizycie w teatrze Argentina, pelnej zachwytu nad
gltosem Zambinelli, Sarrasine powrdcit do swego mieszkania, zaczat
szkicowa¢ postac ,,$piewaczki’, wyobraza¢ sobie jej cialo i pracowac
nad jej pomnikiem. Ta projekcja stala si¢ dla rzezbiarza bardziej na-
wet realna niz uwagi Zambinelli, ktéra podpytuje artyste: ,A gdy-
bym ja nie byla kobieta?”**, co Sarrasine komentuje nastepujaco:
»Ten glos aniola, ten glos tak delikatny bytby nonsensem, gdyby wy-
chodzit z innego ciala niz twoje’s. Ostatecznie Sarrasine ginie, za-
bity przez ludzi wynajetych przez kardynata Cicognara, protektora
Zambinellego.

Jak zauwaza Roland Barthes w opublikowanym po raz pierwszy
w 1970 roku eseju S/Z, ktéry w catosci dotyczy opowiadania Balzaca,
wladnie glos, oderwany od ciata $piewaka-kastrata, staje si¢ Zrodlem
fascynacji Sarassine’a. Chociaz rzezbiarz juz w teatrze zauwaza ,,roz-
koszne proporcje”3® Zambinelli, dopiero stuchanie jej gtosu rodzi
w nim erotyczng ekscytacje, co prowadzi do rozmyslan o $piewaja-
cym ciele i rozpoczecia prac nad rzezbg solistki. Eseista ttumaczy,
ze fakt ten nie pozostaje bez znaczenia w kontekscie historycznego,
kulturowego i mitycznego uwarunkowania wloskiej muzyki. Barthes
wyjasnia te teze, piszac, Ze ,erotyczna substancja wloskiego glosu
stworzona zostala — paradoksalnie, zgodnie z zasadami symbolicz-
nej inwersji — przez $piewakow pozbawionych ptci”?”. Rzezbiarz za-
kochuje si¢ wiec w glosie, ktdry jest ,,bezposrednim wytworem ka-
stracji” i ,,zyskuje osobliwg moc halucynacji™*, poniewaz ma ,site

3 Ibidem, s. 21.

34 Ibidem, s. 29.

3 Ibidem, s. 31.

36 Tbidem, s. 20.

% R. Barthes, S/Z, ttum. M.P. Markowski, M. Golebiewska, Warszawa 1999, s. 148.
3% Tbidem, s. 149.
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penetracji, przenikania, rozlewnosci”». W zwiazku z tym moze pod-
porzadkowywac sobie odbiorcow, podatnych na jego oddziatywanie.

Oproécz uwag dotyczacych hipnotyzujacej, niemal zawlaszczaja-
cej mocy glosu postrzeganego w oderwaniu od realnego, fizycznego
ciala, z ktdérego sie wydobywa, w opowiadaniu Balzaca mozna takze
znalez¢ opinie na temat spotecznej pozycji artystéw teatru, zwlasz-
cza $piewakow i $piewaczek: ,Teatr, w ktéorym mnie pan widzial, te
oklaski, ta muzyka, ta stawa, na jakg mnie skazano, to moje Zycie: nie
mam innego *. Tre$¢ tego zdania, napisanego w 1830 roku, okazu-
je si¢ niezwykle bliska watkom poruszanym w innym i o wiele bar-
dziej wspdlczesnym tekscie literackim, jakim jest dramat Ignorant
i szaleniec (1972)* Thomasa Bernharda. Niezwykle dobitnie ukazuje
w nim bowiem autor kwestie rozdzielania ciata i gtosu operowego
wykonawcy oraz ,,skazania” wirtuozow, traktowanych jako zywe dzie-
ta sztuki, na egzystencje mozliwg jedynie w obrebie sceny.

Akcja pierwszego aktu Ignoranta i szalerica dzieje si¢ w garde-
robie opery i wigze z pelnym napigcia oczekiwaniem dwoch postaci
dramatu - Doktora i Ojca — na rozpoczecie Czarodziejskiego fletu
Wolfganga Amadeusa Mozarta oraz wejscie gtéwnej postaci kobie-
cej — corki — ktdra ma wykona¢ partie Krélowej Nocy. Mezczyzni
czekajg zwlaszcza na najstawniejsze arie Krolowej, czyli O zittre nicht,
mein lieber Sohn (,Nie boj sie, mdj ukochany synu”) i Der Holle
Rache (,Piekielna zemsta”). W drugim akcie, rozgrywajacym si¢
w restauracji Pod Trzema Huzarami, postaci dramatu rozmawiaja
z kolei miedzy innymi na temat zakonczonego juz przedstawienia.
W pierwszych wersach dramatu Doktor zdaje Ojcu relacje z tego,
jakie reakcje wsrod stuchaczy wywotuje jego corka — przytacza wiec
pojedyncze wyrazy i krotkie komentarze z prasy, definiujgce diwe
wylacznie jako glos. Jest on ,czystg perfekcja” i ,,nieskazitelnoscig’,
to ,technika” i ,,autentyzm’, a osiggane przez nig gérne tony sg ,fe-
nomenalne”. Ani Ojciec, ani Doktor nie okreslajg cérki-primadonny
jako czlowieka czy kobiete, nie funkcjonuje ona dla nich nawet jako

3 Ibidem, s. 157.
4% H. Balzac, Sarrasine, s. 29.
4 Por. T. Bernhard, Ignorant i szaleniec, tham. G. Sinko, ,, Dialog” 1974, nnr 5, 5. 29-60.
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artystka lub $piewajace ciato, lecz po prostu jako glos i ,,maszyna
do koloratury”, ktéra powinna pozosta¢ we wladzy mezczyzn. Wy-
liczenia Doktora, w tym takze szczegdly odnosnie do tego, ile razy
pojawialy sie¢ w gazetach niektdre przywotane wyzej okreslenia jej
glosu (,,dwanascie razy material glosowy / dziewietnascie razy feno-
menalny”), kreuja jednoznaczny obraz Krélowej Nocy. To idealny
produkt sztuki, poddany obrébce ,we wilasciwej chwili / wlasciwa
metody”. Jej glos, czyli ,dzielo niezréwnanego pana Keldorfera’, de-
finiuje ja cala. Doktor i Ojciec dochodza do wniosku, ze nawet kiedy
diwa $pi, $pi wylgcznie jej glos. Jak mowi bowiem do Ojca Doktor:
»[...] kiedy prosze pana mysle paniska cérka $pi / mam na myéli jedy-
nie / rzecz najoczywistsza / glos panskiej corki $pi / jej glos / zawsze
tylko glos prosze pana”. Glos, oderwany od ciala i osoby diwy, funk-
cjonuje w tekscie Bernharda jako artefakt, sztuczny wytwor innych
ludzi, stow krytykow i sieci spoteczno-kulturowych zaleznosci. Eks-
ploatujac ten temat, autor jednocze$nie pokazuje w swoim dramacie
druga strong procesu separowania glosu od ciata. Glos solistki staje
sie obiektem pozadania pewnej grupy ludzi, zwlaszcza mezczyzn,
dzieki czemu diwa paradoksalnie staje si¢ wladczynig ich pragnien.
Dramat konczg stowa, ktére wskazujg na ukryta dominacje kobiety
nad jej stuchaczami (Krélowa Nocy moéwi o wyczerpaniu, postana-
wia zerwac¢ kontrakty i juz nigdy nie wystapic).

Kilka lat po opublikowaniu Ignoranta i szaletica, w 1979 roku,
podobne problemy - odcielesnianie operowego glosu oraz trakto-
wanie solistek jako obiektow meskich pragnien - staly sie gtéwnymi
zagadnieniami badawczymi francuskiej filozofki i feministki Cathe-
rine Clément. W pracy Opera, or the Undoing of Women analizuje
ona najstawniejsze tradycyjne opery i pokazuje mi¢dzy innymi, dla-
czego operowy glos — zwlaszcza kobiecy - traktowano najczesciej
jako samoistny byt, uznawany niekiedy za wtasno$¢ osoby, ktdra go
styszy*. Jak chce Clément, glos solistek miat zadowala¢ pragnienia
mezczyzn oraz by¢ tak piekny i wysublimowany, zeby odbiorcy za-
pominali o tre$ci wykonywanych przez nia arii, pelnych smutku,

4 Por. C. Clément, Opera, or the Undoing of Women, transl. B. Wing, London-
~New York 1997, s. 10.
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zlorzeczen, cierpienia i oznak szalenstwa*. Dlatego wlasnie jej zda-
niem libretta tradycyjnych oper skazuja swoje bohaterki na biernos¢,
porazke i $mier¢, a glosy wykonawczyn majg maksymalnie wydluza¢
i upigksza¢ ich umieranie. Wydaje sie zatem, Ze to wobec trwania
w sytuacji porazki oraz bycia we wladaniu mezczyzn buntuje sie tez
posta¢ dramatu Bernharda.

W najnowszych operach zdaje sie zachodzi¢ proces odwrotny
do zjawisk opisywanych przez Koestenbauma, Balzaca, Bernharda
czy Clément. Cho¢ niezwykle czesto wykorzystuje sie w nich nagra-
nia glosow solistow, a wybrane reakcje cielesne wykonawcow dzieki
technologiom mozna przenosi¢ na przyklad na elementy scenogra-
fii, w zadnym razie glosy nie sprawiajg wrazenia oderwanych od cial,
ktore je z siebie wydobywajg. Z reguly nie chodzi takze o glosy, ktore
hipotetycznie moglyby funkcjonowaé poza konkretnym wykona-
niem opery, chociazby w postaci nagrania. Bardzo cze¢sto glosy tacza
sie bowiem z réznymi innymi efektami brzmieniowymi czy wizual-
nymi, ktérych nie mozna zarejestrowa¢ jako nagrania audio. Wlas-
nie o takiej wzajemnej relacji ciala i glosu pisze Jelena Novak, przy-
wolywana w poprzednim rozdziale. Autorka Postopera: Reinventig
the Voice-Body twierdzi, Ze intensywny wzrost zainteresowania ma-
terialnoscig glosu i ciata w badaniach nad operg nastgpit mniej wie-
cej w 2000 roku*. Jej zdaniem wszelkie proby modyfikowania (to
reform) opery, ktére mozna zauwazy¢ w wybranych dzietach skom-
ponowanych w ostatnich latach, nie tylko laczg si¢ z proponowany-
mi przez kompozytoréw nowymi rozwigzaniami muzycznymi lub
dramaturgicznymi. Jak pisze Novak, opere redefiniuja nowe sposoby
ukazywania i eksploatowania przez kompozytoréw i wykonawcow

4 Por. ibidem, s. 22. Clément dodaje, ze w niektérych operach komponowanych
miedzy XVII a XIX wiekiem ciato funkcjonowato na poziomie metaforycznym,
czyli jako temat libretta. W przypadku opery wloskiej ciato najczesciej pobu-
dzata mito$¢, w operach niemieckich ustepowato ono mysleniu, w dzietach Ro-
sjan kategoria ciata odnosifa si¢ natomiast przede wszystkim do umeczonego
i ujarzmionego ludu (por. ibidem, s. 17).

4 Por. ]. Novak, Postopera, s. 33.
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cial, z ktérych wydobywa sie glos*. Podobnego zdania, dotyczacego
jednak ogdlnie rozumianej muzyKki, jest rOwniez Monika Pasiecznik:

Oddzielenie muzyki od pracy rak, nog ust i ptuc, stowem: ciata, ktdre ja
przez wieki wytwarzato, doprowadzito jednak - nieco paradoksal-
nie — do wzmozonego zainteresowania jego muzycznym potencjatem.
[...] Kompozytorzy nie mysla juz o dzwieku jako punkcie na piecioli-
nii, ani nawet o abstrakcyjnym komputerowym samplu. To, co ich in-
teresuje, to fizyczna obecnos¢ wykonawcy na scenie i muzyczny spek-
takl ciata*.

Takze w najnowszych operach ciala wykonawcow, zwlaszcza pod-
czas nawigzywania i kontynuowania wspétpracy z technologiami
cyfrowymi, stanowia nieustannie zmieniajacy si¢ potencjal nowych
dziatan i reakcji.

Jednoczes$nie ciala nie sg traktowane jako autonomiczne i esen-
cjalne podmioty, ktére maja jednoznacznie zdefiniowane granice,
wyznaczone miedzy innymi przez zewnetrzng powloke, czyli skore.
Tworzg bowiem elementy ztozonych systemdéw wzajemnych relacji,
ksztaltowanych przez przestrzen, czas i dzialania innych. Nie tyle
oznacza to, ze glosy i ciata wykonawcow biora udziat w procesie ma-
terializowania sie tre$ci semantycznych na scenie, a wigc w przekazy-
waniu znaczen, wypowiadaniu czy wyspiewywaniu poszczegdlnych
stow. Najistotniejsze okazuje si¢ natomiast wlasnie to, ze ciala oraz
wydobywane przez nie glosy sa kazdorazowo od nowa powolywane
na scenie dzieki ustanawianiu w trakcie trwania przedstawienia no-
wych, wzajemnych zalezno$ci z innymi cialami i ich aktywnosciami,
w tym réwniez z publicznoscig. Dlatego piszac o cialach ludzi, z jed-
nej strony mam na uwadze ich cechy fizyczne, jednoczes$nie wspélne
i niepowtarzalne, a z drugiej — ich mozliwos¢ latwego angazowania
sie w procesy obejmujace wiele czynnikéw ozywionych i nieozywio-
nych. Funkcjonowanie ludzkiego ciala zalezy bowiem od réznorod-
nych innych - zaréwno na poziomie mikrorelacji (cialo nie dzia-

4 Por. ibidem, s. 150.
46 M. Pasiecznik, Anatomia muzyki, anatomia teatru, https://pasiecznik.word-
press.com/2013/06/01/anatomia-muzyki-anatomia-teatru/ (12 maja 2017 roku).
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taloby odpowiednio na przyklad bez bakterii Zyjacych w uktadzie
pokarmowym, oddechowym czy na skorze cztowieka), makrorelacji
(miedzy innymi zaleznos¢ od zjawisk pogodowych, ktore wplywaja
na samopoczucie, termoregulacje i wydajnos¢ ciata) czy tez relacji
tak oczywistych, ze czgsto niemozliwych do zauwazenia (na przy-
klad uzaleznienie od ubrania czy elektrycznosci).

Cialo ludzkie nie jest zatem samowystarczalng i ,zamkniety”
jednostka, lecz pozostaje zanurzone w nieustannie zmieniajacych
sie sieciach wzajemnych zaleznosdci z innymi podmiotami, obiek-
tami i zjawiskami. Ten problem w Corporeal Voices analizuje Milla
Tiainen, ktdra przedstawia go bezposrednio w kontekscie $piewa-
jacego ciala w operze. Badaczka pisze, ze ,kultura operowa to fa-
scynujgca struktura, w ktorej ciala, poprzez produkowanie glosu,
przybieraja réznorodne formy, zyskuja cielesnos¢, odwoluja si¢ do
innych komponentow rzeczywistosci oraz bez konca si¢ réznicujg™.
»Produkowanie gltosu” oraz ,zyskiwanie cielesno$ci” mozna rozu-
mie¢ na wiele sposobdéw. W dalszych czesciach ksigzki pojecia te zy-
skujg nowe znaczenia, miedzy innymi w kontekscie sprawczej mocy
algorytmow wplywajacych na aktywnosci ludzi na scenie, zagadnien
teoretyczno-filozoficznych, towarzyszacych tworzeniu operowych ro-
botow badz procesu uwidaczniania w operze nicieni trudnych do za-
uwazenia przez odbiorcéw golym okiem i do uslyszenia bez udziatu
technologii.

Zdaniem Tiainen ciala solistéw stanowig rodzaj ztozonej kon-
stelacji, formowanej zaréwno przez fizyczne utozenie odpowiednich
narzadow ciata, jak i warunki stawiane przez otoczenie®. Oznacza
to, ze funkcjonowanie cial zalezy od indywidualnych predyspozycji
kazdego z nich oraz dzialan innych, a inni rozumiani sg i jako organi-
zmy zywe — ludzkie lub nieludzkie, i jako byty nieozywione — kompu-
tery, roboty czy technologie. Cialo nie jest wiec esencja, zamknietym
podmiotem, lecz asamblazem réznorakich proceséw wewnetrznych
i zewnetrznych, narzadéw i przeptywow energii. Autorka ttumaczy,

47 M. Tiainen, Corporeal Voices, Sexual Differentiations: New Materialist Perspec-
tives on Music, Singing and Subjectivity, w: Sonic Interventions, eds. S. Mieszkow-
ski, J. Smith, M. de Valck, Amsterdam—-New York 2007, s. 156, 163 [ttum. S.M.].

4 Por. ibidem, s. 156.
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ze chociaz kazdy wykonawca posiada odrebne ciato o indywidual-
nych mozliwosciach, to nie do konica mozna je traktowac jako osob-
ng, samodzielng jednostke. Ciato w operze charakteryzuja bowiem
bardziej ogolne sposoby funkcjonowania oraz ksztaltuja zbiorowe
uwarunkowania kulturowe, wptywajace na percepcje jego aktywno-
$ci przez innych®. Autorka uzupelnia swoje analizy teoriami, ktore
Elizabeth Grosz zaproponowata w ksigzce Volatile Bodies. Toward
a Corporeal Feminism (1994). Inspirujac sie Grosz, Tiainen wspo-
mina, ze ciala wykonawcéw mozna traktowaé jako ,konfiguracje
zmian i mutacji, konfiguracje przyszlosci”°. Oznacza to, ze kazda
zdolnos$¢ ciala do generowania ruchéw czy dzwiekéw przyczynia sie
do nieustannego powolywania go do istnienia, czyli materializacji
niektdrych jego potencjalnosci. Tiainen dodaje, ze ciala wykonaw-
cOw oper sg uzaleznione od zmieniajacych si¢ w czasie przestrze-
ni, jakie wspoltworza — w skali mikro - uklady ludzkich narzadow,
za$ w skali makro - pozycje wzgledem innych czynnikéw bioracych
udzial w operze. Autorka wyjasnia to nastepujgco. Po pierwsze, klu-
czowy w operze glos ma zwiazek z rozdymaniem, rozkurczaniem
czy wprawianiem w drgania licznych przestrzeni wewnatrz ciala,
na przyklad pluc, obszaru wokot zeber czy kosci policzkowychs'.
Podczas wykonania opery w cialach wykonawcéw zachodzg nie-
zliczone drobne zmiany w przestrzennych uktadach narzadéw we-
wnetrznych. W drugim znaczeniu uzaleznienie od przestrzeni ma
natomiast zwigzek z percepcja jednych cial przez inne. Ciata sg od-
czuwalne, widoczne i styszalne dzieki wlasnej materialnosci, oddzia-
tujacej na rzeczywisto$¢, ktora znajduje sie poza ich obrebem. Maja
wiec mozliwos¢ afektywnego wplywania na innych.

Pojecie afektywnosci pojawia sie w tej ksiazce wielokrotnie. Teo-
rie, ktére poruszaja tematyke afektywnosci dynamicznych relacji
miedzy ludZzmi oraz migdzy ludzmi i technologiami, w pewnym mo-
mencie zawsze daza do uwidocznienia ciata. Pojecie afektywnosci
nie oznacza jednak zjawiska obejmujacego wylacznie ciala ludzkie -

49 Por. ibidem.
5 Ibidem.
' Por. ibidem, s. 158.
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afekty powstaja takze jako skutek dziatan, ktdre nie muszg by¢ toz-
same z cielesnymi reakcjami cztowieka. W Autonomii afektus* Brian
Massumi pisze, ze afekty posiadaja dwa oblicza. Pierwsze z nich jest
potencjalne, wirtualne — dotyczy zjawisk, dziatan i reakcji, ktére mo-
glyby sie zmaterializowa¢ w rzeczywistosci, lecz realnie jeszcze nie
zaistnialy. W drugim rozumieniu afekt to natomiast jedyny i niepo-
wtarzalny efekt splotu konkretnych okolicznosci i reakc;ji, stanowia-
cy uobecnienie-konkretyzacje jednej sposréd wielu potencjalnosci.
Afektywnie zaangazowane cialo jest zanurzone w taki system zalez-
nosci, ktéry stanowi rezultat polaczenia wczeéniejszych przedsie-
wzieé (przeszlosci), kontekstu otoczenia (terazniejszo$ci) oraz celu,
jaki pomagaja osiagna¢ procesy prowadzace do podejmowania ko-
lejnych dziatan (przyszlosci). Tak rozumiane pojecie afektu wydaje
sie szczegdlnie przydatne w kontekscie dziatan wykonawcow zaan-
gazowanych w realizacje oper, dlatego niejednokrotnie sie do niego
odwoluje, przedstawiajgc strategie wspodtdziatania cial i technologii
cyfrowych.

Przygotowujac te ksiazke, inspirowatam si¢ réwniez teoriami
Marka Hansena, ktory o ciatach i afektach pisze w rozdziale Affect as
Interface: Confronting the “Digital Facial Image”, stanowigcym frag-
ment New Philosophy for New Media. Pokazuje tam przekonujaco,
dlaczego postuluje odejscie od dyskursu ,,obrazowania ciata w afek-
cie” (jak dawniej okreslano cialo pozostajace pod wpltywem emociji)
na rzecz postrzegania ,,ciala jako Zrédta i medium afektow”, wyzwa-
lanych przez dziatania, reakcje oraz relacje z innymi®. Jak pisze Han-
sen, ciato ludzkie posiada mozliwos¢ wplywania na rzeczywistos¢,
a jednoczesnie pozostaje podatne na oddziatywanie i reakcje innych
cial. Afekty natomiast przyczyniajg sie do wirtualizacji ciata, co jed-
nak wcale nie oznacza, jakoby ulegato ono transformacji w zjawiska
cyfrowe. Wirtualnos¢ rozumie on bowiem jako zestaw potencjalno-
$ci tkwigcych w konkretnym ciele, wyzwalanych i materializowa-

nych przez reakcje i sytuacje, ktorych owo cialo doswiadcza. Dlatego
> Por. B. Massumi, Autonomia afektu, ttum. A. Lipszyc, ,Teksty Drugie” 2013,
nr 6, S. 111-134.
>3 Por. M.B.N. Hansen, New Philosophy for New Media, Cambridge-London 2004,
S. 126.
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wirtualno$¢ traktuje Hansen jako cielesng ,,zdolnos¢ do...”. Pod tym
pojeciem kryje sie kazda czynno$¢, kazde dziatanie, odczuwanie,
ktére mogg realnie zaistnie¢ dzigki fizycznym wlasciwosciom cial,
warunkom otoczenia i oczekiwaniom spoleczenstwa. Jak mozna
wiec zauwazy¢, wirtualno$¢ rozumie on jako potencjal, z ktérego
nieskonczonych mozliwosci za kazdym razem zostaje zrealizowany
tylko jeden sposob uobecnienia jakiejs reakcji czy danego dzialania.
Co wiecej — rozwija te mysl poprzez przeniesienie proponowanego
rozumienia pojecia wirtualnoéci w sfere relacji ze sztuka nowych
mediéw, powstajaca przy udziale nowych technologii. Przywotujac
teorie Pierrea Lévyego, Hansen opisuje nowe media i technologie
jako mieszanine potencjalnosci aktualizowanych na wiele sposo-
béw. Zdaniem Lévyego nowe media prowadza do wzmocnienia
odczuwania i wrazliwo$ci, poniewaz majg niezwykle silny kontekst
somatyczny**. Jak tlumaczy Hansen - nowe media opieraja si¢ na
interakcji ciat oraz $wiatow wirtualnych. Uczestnicza wigc w posze-
rzaniu potencjalnos$ci reakcji i dziatania cial, poteguja wirtualnos¢
ich zwyczajow i przyzwyczajenss. Przywolane tu przykladowo teo-
rie Hansena i Lévyego pokazujg zatem, Ze zwigzek cial i technologii
oraz ich wzajemne relacje nalezy wladciwie uzna¢ za nierozerwalne.
Dlatego nastepnym bardzo waznym pojeciem dla moich rozwazan
nad najnowszymi operami staly sie technologie cyfrowe.

Technologie cyfrowe

Cytowany wcze$niej William B. Worthen, autor ksigzki Dramat.
Miedzy literaturg a przedstawieniem, definiuje szeroko rozumia-
ne technologie jako wzorce postepowania o publicznym i spolecz-
nym charakterze, warunkujace wspolzaleznosci migdzy rozmaitymi
czynnikami. Dzialanie technologii opiera si¢ bowiem na wspotobec-
nosci i wspoétdziataniu réznego rodzaju podmiotdw, sit czy zjawisk.
Badacz ttumaczy swoje stanowisko, odwolujac si¢ do niezwykle pro-

54 Por. ibidem, s. 143.
55 Por. ibidem, s. 145.
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stego przykladu, jakim jest analiza technologii uzywania srubokretu.
Standardowo stuzy on do wkrecania $rub, lecz nic nie stoi na prze-
szkodzie temu, by wykorzysta¢ go na przyktad do podwazenia wieka
puszki z farbg. W takiej sytuacji jego uzyteczno$¢ zostaje poszerzona
o nowe wlasciwosci. Podobne zasady poszerzania potencjalnych za-
stosowan narzedzi i technologii obowiazuja tez w przypadkach bar-
dziej skomplikowanych. Jednym z nich moze by¢ telefon - a zwtlasz-
cza telefon komoérkowy. Poczatkowo nikt przeciez nie myslal o nim
jako urzadzeniu, ktére stuzy nie tylko do dzwonienia, lecz takze do
przechowywania wielu danych, wykonywania zdje¢, placenia za za-
kupy czy stuchania muzyki*®. Zdaniem Worthena specyfika techno-
logii jako takich jest to, ze decyduja o jakosciach wspolpracy wszyst-
kich stron zaangazowanych w ich wykorzystanie czy uzytkowanie.
Dlatego badacz postuguje si¢ pojeciem ,technologia teatru” oraz -
analogicznie - ,technologia przedstawienia” i ,technologia sceny”
Kazde z nich oznacza, ze forme danego przedstawienia warunku-
je sprawczo$¢ i skutecznos¢ oddzialywania wszystkich elementéw
ozywionych oraz nieozywionych, zaangazowanych w jego wykona-
nie. Chociaz nie nawigzuje do tak ogoélnego, szerokiego pojmowania
technologii — opisuje¢ bowiem przypadki wspoétdziatania w operach
konkretnych technologii cyfrowych z cialami - ujecie Worthena
uznaje za szczegllnie warte uwagi. Niezwykle trafne w kontekscie
mojej pracy wydaje sie jego okreslenie (kazdej) technologii jako sily
sprawczej, ksztaltujacej wspolzaleznosci miedzy aktantami bioracy-
mi udzial w jakim$ dziataniu. Worthen ujmuje technologie zaréwno
jako przyczyny konkretnych zjawisk, jak i procesy, ktére umozliwia-
ja materializacje nowych potencjalno$ci, wynikajacych z potacze-
nia réznorodnych czynnikéw oraz dziatan. Stusznie tez zauwaza, ze
w przedstawieniach, ktorych znaczacym elementem s3 technologie
cyfrowe, sprawczos$¢ aktantow cyfrowych okazuje sie najczesciej tak
samo wazna jak aktywnosci realizowane przez ludzi.

Nie inaczej dzieje si¢ w najnowszych operach, gdzie technologie
cyfrowe odgrywaja rownie istotne role. Ich zastosowanie opiera si¢
na wykorzystaniu materialnych aspektéw ich funkcjonowania, uwy-

56 Por. W.B. Worthen, Dramat, s. 58-59.
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pukleniu fizycznych wlasciwosci dzialania, estetyzacji oraz tworze-
niu sieci wzajemnych relacji z ludzkimi wykonawcami i odbiorcami.
Technologie pojawiajace si¢ w przywolanych tu operach $cisle wigza
sie z formg i dramaturgia dzieta. To immanentne sktadniki wspot-
tworzace poszczegolne projekty, poniewaz czesto powstajg z my-
$la o konkretnej operze i jej scenicznych materializacjach. Dlatego
mozna powiedzie¢, ze s wlasciwie dedykowane danym operom.
Oznacza to, ze wiekszos¢ wspomnianych przeze mnie projektéw nie
zostataby zrealizowana, gdyby ich twércy nie zaprogramowali odpo-
wiednio réznorakich technologii uaktywniajacych sie¢ przed i pod-
czas wykonania opery w obecnosci publicznosci.

Przez ostatnie kilkadziesigt lat technologie cyfrowe byly (i sa na-
dal) badane oraz definiowane przez inzynierdw, teoretykéw mediow,
humanistéw i artystow. Wskutek tego pojawila si¢ ogromna liczba
prac, tekstow, zjawisk czy obiektow, komentujacych ich funkcjonal-
no$¢, sprawczosé i potencjalnosé. W kontekscie mojej ksigzki naj-
czesciej siegatam do takich opracowan, ktorych autorzy badali wplyw
technologii cyfrowych na nauke, spoteczenstwo, kulture i sztuke.
W nastepnych rozdziatach przedstawiam miedzy innymi: pojawia-
jace si¢ w operach autorskie programy komputerowe, pozwalajgce
na transformacje dzwiekow lub gestow w inne efekty uobecniane
na scenie; algorytmy umozliwiajagce réwnomierne przyspieszanie
badz zwalnianie materialu dzwigkowego; roboty uczace si¢ rozpo-
znawac gesty czlowieka czy technologie bezprzewodowej transmisji
dzwieku. Analizujac poszczegolne opery oraz obecne w nich strategie
wspoldzialania ludzi i nieludzi, przywoltuje natomiast takie prace,
ktore akcentuja sprawczo$¢ technologii cyfrowych i ich wplyw na
wspoltworzenie rzeczywisto$ci scenicznych oraz pozascenicznych.

Majac na uwadze ogot oper przedstawionych w ksigzce, za war-
te przypomnienia uznaje teorie Jennifer Parker-Starbuck, wylozone
w ksiazce Cyborg Theatre. Autorka przedstawia w niej dwa sposoby
interpretowania relacji miedzy cztowiekiem a technologiami. W jed-
nym z nich technologie traktuje sie jako efekt dazenia do ulepsza-
nia zycia. To ujecie antropocentryczne i dos¢ banalne. Technologia
jest tu postrzegana jedynie jako narzedzie wykorzystywane przez
ludzi do realizacji ich celéw. Bardziej ztozona i ciekawa wydaje mi
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sie druga interpretacja, dzieki ktorej Parker-Starbuck udowadnia,
ze szeroko pojmowane funkcjonowanie czltowieka pozostaje pod
nieustannym wplywem efektéw dziatania réznorodnych technolo-
gii cyfrowych. Technologie przetwarzajace informacje cyfrowe nie
tylko wplywaja na jako$¢ zycia i pracy czlowieka, lecz réwniez wy-
znaczaja pozycje jednostek w zmediatyzowanym spoteczenstwies’.
Ludzie dostosowujg swoje aktywnosci do ich jako$ci i wlasciwosci,
uzaleznieni od udogodnien zwigzanych z dzialaniem technologii,
a takze narazeni na niebezpieczenistwa, ktére one generuja.

Na podobnej zasadzie technologie pojawiajace si¢ w operach
nie funkcjonujg jak narzedzia umozliwiajace realizacj¢ konkretnego
przedstawienia. Pelnig raczej funkcje katalizatoréw, ktore wywoluja
okreslone procesy na scenie oraz modyfikujg ich przebieg, a ponadto
wplywaja na proces doswiadczania i interpretowania opery zaréw-
no przez jej wykonawcdw, jak i odbiorcow. Dlatego tez poszczegolne
technologie okreslam jako nieludzi, aktywne podmioty czy czynniki
majace znaczacy wplyw na przebieg i realizacje oper. Jednoczesnie
zaznaczam, ze w tej ksigzce nie traktuje technologii jako czynnikow
»pozaludzkich” Za stuszne uznaje bowiem stwierdzenie Ewy Bin-
czyk, ktora w Technonauce w spoleczeristwie ryzyka skupia sie na
kwestii tworzenia nowych technologii przez czlowieka. Jak pisze,
»podobnie jak fakt naukowy wymaga stabilizacji, tak i dana innowa-
cja [technologiczna — S.M.] wymaga wylonienia si¢ pewnego kon-
sensusu wokol niej, zamkniecia kontrowersji i ujednolicenia inter-
pretacji’s®. Oznacza to, ze kazda technologia (w tym cyfrowa), ktdra
kto§ wykorzystuje, musiala zosta¢ zatwierdzona i mniej lub bardziej
spopularyzowana przez cho¢by jednego czlowieka. Nigdy nie moze
wiec funkcjonowac jako zjawisko ,,pozaludzkie”. Opinia Binczyk nie
jest odosobniona — podobnie uwaza Mark Hansen w New Philoso-
phy for New Media, co podkresla dodatkowo Tim Lenoir w stowie
wstepnym do tej ksigzki. Hansen wprost pisze o tym, Ze technologie
cyfrowe oraz $wiaty kreowane przy ich wspoétudziale (jak miedzy in-

57 Por. J. Parker-Starbuck, Cyborg Theatre. Corporeal/Technological Intersections in
Multimedia Performance, Basingstoke—New York 2011, s. 10.

E. Binczyk, Technonauka w spoleczetistwie ryzyka. Filozofia wobec niepozgda-
nych nastepstw praktycznego sukcesu nauki, Torun 2012, s. 36.
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nymi obrazy cyfrowe) same w sobie stanowig interaktywne hybrydy
o charakterze techno-sensomotorycznym>®. Oznacza to, ze ich funk-
cjonowanie i oddzialywanie zaklada, iz przekazuja one informacje
i generuja takie zjawiska, ktore dostrzegaja, postrzegaja i interpretu-
ja ludzkie ciala. Czlowiek jest wigc potrzebny, aby uwidoczni¢ dzia-
tanie poszczegodlnych technologii.

W tym miejscu warto zastanowic sie¢ jeszcze nad tym, czy wspo-
mniany przez Binczyk konsensus wokoét nowych technologii dotyczy
réwniez innowacji wynikajacych z wykorzystania zaawansowanych
technologii oraz ich wspotdziatania z ciatami w najnowszych ope-
rach. Wydaje si¢ mianowicie, ze odpowiedz na to pytanie moze by¢
wylacznie twierdzaca. Technologie pojawiajace si¢ w operach ma-
terializuja si¢ bowiem jako efekt porozumienia, ktére miedzy inny-
mi uwzglednia interesy kompozytordw, artystéw, naukowcow, pro-
gramistow, fundatoréw, organizatorow festiwali czy publicznosci.
Technologie cyfrowe w operach okazuja sie wigc nie tylko efektem
wspoltpracy wielu specjalistow, lecz takze skutkiem mniej lub bar-
dziej sformalizowanej umowy dotyczacej specyfiki dziatania i pozio-
mu oddzialywania danej technologii, zawartej miedzy realizatorami,
wykonawcami oraz odbiorcami konkretnego projektu. Jak si¢ wyda-
je, o podobnych ,,porozumieniach” mozna méwic¢ w przypadku kaz-
dej praktyki artystycznej, w ktorej pojawiaja si¢ nowe technologie
oraz sztuczne inteligencje.

O bezposrednim wplywie jako$ci funkcjonowania nowych tech-
nologii na opere pisze Michael Earley w eseju zamieszczonym w to-
mie Opera in the Media Age®. Autor utrzymuje, ze kiedy ,techno-
logiczny wiek XX” przeszedl w ,,cyfrowy wiek XXI”, na operowych
scenach pojawita si¢ narastajaca fala eksperymentow®. W konse-
kwencji stowo ,,opera” uleglo wigkszemu niz wczesniej sproblematy-
zowaniu, zwigzanemu takze z narodzinami takich poje¢ i form, jak:
dramat muzyczny, nowy teatr muzyczny, nowa opera, opera cyfrowa

5 Por. M.B.N. Hansen, New Philosophy for New Media, s. xxi—xxii.

6 Por. M. Earley, After “The Twilight of the Gods™ Opera Experiments, New Media
and the Opera of the Future, w: Opera in the Media Age. Essays on Art, Technol-
ogy and Popular Culture, ed. P. Fryer, Jefferson 2014.

' Por. ibidem, s. 233.
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czy postopera. Nowe technologie, intensyfikujgce proces krzyzowa-
nia si¢ w operach réznych dziedzin sztuki i niesztuki, niezaprzeczal-
nie wplynely na przeksztalcanie si¢ i udoskonalanie tych form.
Kiedy ma si¢ na mys$li ogot dziel posiadajacych struktury dzwie-
kowo-brzmieniowe, zrédta tendencji do ich technologicznego mo-
dyfikowania mozna odnalez¢ w latach dwudziestych i trzydziestych
XX wieku. Jak podaje Thomas Patteson w Instruments for New Mu-
sic, byl to bowiem czas, kiedy doszto do istotnych przeksztalcen
w tworzeniu, stuchaniu i odtwarzaniu muzyki. Do rozpowszechnie-
nia muzyki przyczynialy si¢ wtedy wlasnie nowe technologie (dzigki
umasowieniu metod nagrywania dzwieku), za$ muzyka miala z kolei
ogromny wplyw na zmian¢ myslenia o mediach, ktérych miedzy in-
nymi arty$ci nie uwazali za pasywne noséniki danych, lecz narzedzia
o szerokim potencjale wyzwalanym od nowa przez ich kolejnych
uzytkownikow®. Do dzisiaj artysci i nieartyéci praktykuja podob-
ne przeksztalcanie juz istniejacych technologii oraz prace nad ich
innowacyjnym wykorzystaniem w dziataniach z pogranicza sztuki.
W przypadku najnowszych oper uzywane na co dzien technologie
i urzgdzenia gtéwnego nurtu ulegaja przeksztalceniu w systemy nie-
powtarzalne, bardzo czesto prawidlowo wspdlpracujace wylacznie
z konkretnymi wykonawcami. Powstaja takze zupelnie nowe syste-
my, ktdre nie znajduja Zadnego zastosowania w codziennym zyciu.
Tworcy biorg pod uwage nie tylko ich wydajnos¢ czy bezblednos¢ —
nierzadko bowiem porzucajg te tradycyjne wartosci w celu stworze-
nia nowych jakosci, zrodzonych z niedoskonatosci i bledow, ktdre
z reguly majg zwiazek z materialno$cig urzadzen i technologii, na
przykiad z generowanymi przez nie szumami czy zaktéceniami.
Tworzeniem oper interesujg sie nie tylko kompozytorzy, lecz tak-
ze artysci zwigzani z innymi dziedzinami sztuki, inzynierowie, pro-
gramisci, naukowcy i marketingowcy. W efekcie nastapit widoczny
wzrost liczby oper, ktdrych immanentnag czg¢s$¢ stanowig technologie
cyfrowe, co oznacza, ze technologie nie wystepuja w nich jako do-
datki o charakterze gadzetu. Wrecz przeciwnie. Technologie aktyw-

6 Por. T. Patteson, Instruments for New Music. Sound, Technology, and Modern-
ism, Oakland 2016, s. 8.



PROBLEMY METODOLOGICZNE 55

nie wspoltworza struktury dzwigkowo-brzmieniowe opery, wpty-
waja na jej dramaturgie, $cisle tacza sie z trescig libretta (o ile takie
istnieje) oraz wspodldzialajg z ciatami wykonawcow i odbiorcow. Techno-
logie cyfrowe oczywiscie wzmacniajg réwniez mozliwos$ci eksploro-
wania ludzkiego glosu. Przyczyniajg si¢ do uksztaltowania nowych
jakosci brzmieniowych i utatwiajg przekraczanie granic fizycznych
mozliwosci ludzkiego ciata. Opery najnowsze czesto wykonuja so-
lisci, z mysla o ktérych dany projekt powstal. Wykonanie wiaze si¢
bowiem z zestrojeniem wlasciwosci ciala konkretnego artysty z pa-
rametrami technologii wspdttworzacych najnowsze opery. Oprocz
tego, kiedy uznajemy technologie cyfrowe za pelnoprawnych wy-
konawcéw oper, réwniez o nich mozna powiedzie¢, ze posiadajg
okreslony glos, ktéry aktywnie bierze udzial w procesie scenicznego
formowania i realizowania opery. Chodzi nie tylko o dzwieki czy
brzmienia generowane i emitowane dzieki technologiom. Kompo-
zytorzy i realizatorzy oper daza wszak do wyeksponowania material-
nych aspektow wykorzystywanych urzadzen - ich wielkosci, rodzaju
obudowy, halasu towarzyszacego uzytkowaniu - badz technologii,
takich jak predkosci transmisji danych czy mozliwosci zwigzane
z przeksztalcaniem danych w czasie realnym.

Technologie pelnig w operach autonomiczne funkcje — aktyw-
nie sterujg dziataniami cztowieka, biorg udzial w kreowaniu nowych
jakosci brzmien, wspoltworzg rzeczywistosci oparte na wzajemnej
integracji czynnikow organicznych i nieorganicznych oraz uczestni-
czg w dzialaniach prowadzacych do zaistnienia (pozadanych przez
tworcow) scenicznych katastrof. Nie bez znaczenia w postrzeganiu
operowych technologii z perspektywy aktywnych nieludzkich pod-
miotdéw pozostajg teorie Brunona Latoura, ktéry w swoich tekstach
udowadnia, ze technologie nie s3 tozsame z przedmiotami funk-
cjonujacymi obok ludzi i ich dziatan. W An Inquiry into Modes of
Existence Latour pisze, ze technologie nalezy ujmowac raczej jako
czynniki sprawcze, ktére umozliwiaja ludziom eksplorowanie siebie
i $wiata z perspektywy Innego®. Aktywnos¢ i skutecznos¢ dziala-

% Por. B. Latour, An Inquiry into Modes of Existence. An Anthropology of the Mod-
erns, transl. C. Porter, Cambridge-London 2013, s. 223.
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nia technologii wylania si¢ miedzy innymi przez swoista dla nich
mozliwos¢ poszerzania doswiadczen cztowieka, zapewniania no-
wych sposobdw eksplorowania przestrzeni realnych i wirtualnych
oraz nadawania nowych wiasciwos$ci rzeczom. Technologie nie sa
wiec narzedziami stosowanymi przez czlowieka, nie stanowig tak-
ze sztywnej, nieulegajacej transformacjom ramy, w ktérej po prostu
rozgrywaja sie sekwencje akcji i reakcji. W mys$l teorii aktora-sieci
Latoura technologie sg aktantami®, czyli wlasnie czynnikami spraw-
czymi, ktére wywierajg wpltyw na inne elementy wspoéltworzace sie¢
zalezno$ci, faczacy dziatania réznych podmiotow i okolicznosci. Au-
tor Splatajgc na nowo to, co spoteczne za aktanty uwaza wszystko,
co w jakikolwiek sposob dziala i oddzialtuje, czego funkcjonowanie
cechuje sie¢ skutecznoscig, innymi stowy wszystko, co ma moc czy-
nienia réznicy w $rodowiskach, rzeczywisto$ciach, systemach i re-
lacjach. Aktanty nigdy nie dzialajg samodzielnie, poniewaz zawsze
istnieja wzgledem nich obiekty czy rzeczywistosci, ktére one pod-
dajg stosownym przeksztalceniom. Podobnie technologie cyfrowe
w operach nie stanowig biernych narzedzi wykorzystywanych przez
ludzi do realizacji ich wlasnych celow. Wspottworza bowiem struk-
tury dramaturgiczne, dzwigkowe, narracyjne i estetyczne oper oraz
pelnig funkcje pelnowymiarowych partneréw dla cial wykonawcow
i publiczno$ci. Udzial wielorakich technologii w konkretnych reali-
zacjach najnowszych oper prowadzi w konsekwencji do zaistnienia
nowych jakoséci wspoéldzialania miedzy nimi a ludzmi i, tym samym,
do formowania si¢ nowych doswiadczenn wykonawczych oraz od-
biorczych.

Strategie wspoldzialania cial i technologii cyfrowych
Teorie Brunona Latoura nie tylko w konkretny sposéb interpretuja
zagadnienie technologii cyfrowych, lecz takze wskazuja, jak mozna

postrzegad i rozumie¢ ich wspoétdziatanie z ludzmi, réwniez w przy-

% Por. B. Latour, Splatajgc na nowo to, co spoleczne. Wprowadzenie do teorii akto-
ra-sieci, thum. K. Abriszewski, A. Derra, Krakow 2010.
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padku najnowszych oper. Autor eseju Zbiorowos¢ ludzi i czynnikow
pozaludzkich. Podgzajgc labiryntem Dedala pisze, ze ,,podmiotami
sprawczymi (agents) moga by¢ ludzie oraz [...] nieludzie, a kazdy
z nich moze mie¢ swoje cele (albo funkgje, jak wola méwic inzynie-
rowie)”®. Filozof dodaje, ze nalezy unika¢ rozrézniania na podmiot
i przedmiot jakiegos dziatania, poniewaz to ,,uniemozliwia nam zro-
zumienie zbiorowosci”™. Jego zdaniem kazda ludzka aktywnos¢ jest
jednoznaczna z wzajemnym oddzialywaniem na siebie rozmaitych
czynnikéw ludzkich i nieludzkich, czyli z ich spleceniem. Tym sa-
mym stusznie uwaza, ze ,nie ma sensu mowic, ze ludzie istnieja jako
ludzie, nie wchodzac w relacje z tym, co sankcjonuje i umozliwia ich
istnienie (czyli dziatania)”. Jak sie wydaje, powyzsze stowa trafnie
sugerujg, czym moze by¢ wspoétdziatanie ludzi i nieludzi, zaréwno
w rozumieniu ogoélnym, jak i w kontekscie tematu tej ksigzki. Poru-
szane w niej problemy dotycza bowiem wlasnie splatania sie czyn-
nikéw ludzkich i nieludzkich - ciat i technologii cyfrowych - ktére
w efekcie prowadza do materializowania sie¢ nowych rzeczywistosci
scenicznych i pozascenicznych.

Zaleznie od priorytetéw i zalozen warunkujacych sposéb do-
boru materialow, ktore przedstawiam w poszczegdlnych czesciach
mojej pracy, wspoldziatanie cial i technologii cyfrowych dookreslam
badz uszczegdlawiam przy pomocy roznorodnych pojeé zaczerpnieg-
tych ze $wiata sztuki, nauki, techniki czy mediéw. Wskazane przeze
mnie zagadnienia, problemy i teorie badawcze pozwalaja spojrzeé na
kwestie wspotpracy ciat i technologii w najnowszych operach z wielu
perspektyw. Dzigki temu mozna bardziej adekwatnie wskazad, jakie
miejsce zajmuje opera we wspolczesnej kulturze, sztuce i nauce.

Poszczegdlne watki rozwijane w tej pracy wpisujg si¢ w wybra-
ne zagadnienia poruszone w ksigzce The Nonhuman Turn®, pod
redakcja Richarda Grusina, bedacej poklosiem konferencji zorgani-

% B. Latour, Zbiorowos¢ ludzi i czynnikéw pozaludzkich. Podgzajgc labiryntem De-
dala, w: idem, Nadzieja Pandory. Eseje o rzeczywistosci w studiach nad naukg,
thum. K. Abriszewski, Torun 2013, s. 226.

% Ibidem.

% Ibidem, s. 241.

% Por. The Nonhuman Turn, ed. R. Grusin, Minneapolis-London 2015.
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zowanej na Uniwersytecie Wisconsin w Milwaukee. Teksty zebrane
w wydanym w 2015 roku tomie oferuja szerokie i aktualne ujecie
takich kwestii, jak: sprawczo$¢ obiektow, technologii, zjawisk, sys-
temow i organizmoéw innych niz ludzie oraz ich wspdtdziatania
z cztowiekiem. Autorzy The Nonhuman Turn odcinajg si¢ od sta-
wiania czlowieka w centrum wszelkich wydarzen, nie traktuja go
jako podmiotu, ktory sprawuje wladze nad $§wiatem i kontroluje in-
nych, takze w dziedzinie epistemologii. Swiadomie nie siegaja wiec
po teorie posthumanistyczne, w ktorych punktem wyjscia zwykle
bywa albo to, co pozostaje po czlowieku, albo bywaja nim ludzie
oraz proces ich przeksztalcania sie w postcztowieka®. Celem auto-
réw jest raczej udowodnienie, ze — parafrazujgc Latoura - ,,nigdy
nie bylismy ludzmi””°. Wtasciwie od zawsze bowiem wspotistnieli-
$my i wspoldzialaliémy z nieludzmi oraz efektami ich dziatan. We
wstepie do The Nonhuman Turn Grusin wspomina, Ze zapropono-
wany w redagowanym przez niego tomie zwrot w strone tego, co
nieludzkie, stanowi nastepstwo ewolucji licznych teorii naukowych,
problematyzujacych te kwestie. Jak pisze, o ile poczatki mysli do-
tyczacej sprawczosci czynnikow nieludzkich mozna odszukaé na
przyklad w dzielach Lukrecjusza (zwlaszcza w De Rerum Natura),
o tyle ich intensywny rozwdj sprowokowat Charles Darwin. Kolejny
skok w rozwoju teorii opisujacych wzajemne zaleznosci ludzi i nie-
ludzi nastgpit zdaniem Grusina w ostatnich dekadach XX wieku”.
Wspomina wiec o znaczacym wplywie na najnowsza nauke, kultu-
re i sztuke teorii aktora-sieci Latoura, zwrotu afektywnego, studiow
nad zwierzetami (animal studies), teorii asamblazy Gillesa Deleuzea,
Manuela DeLandy i Latoura, nauk kognitywnych, nowego materiali-
zmu, teorii nowych mediéw czy szeroko pojmowanego realizmu spe-
kulatywnego”>. Uwzglednienie dlugiej tradycji teorii zajmujacych si¢
sprawczoscig tego, co nieludzkie, jest widoczne w wielu miejscach
ksigzki, na przyktad w eseju Jane Bennett. Jej zdaniem w starozytno-

$ci kwestie sprawczos$ci elementéw nieludzkich podejmowali mysli-
% Por. ibidem, s. ix.

7° Por. ibidem.

7' Por. ibidem, s. viii.

72 Por. ibidem.
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ciele szerzacy tendencje atomistyczne, a pdzniej — filozofowie, tacy
jak Baruch Spinoza czy Henry Thoreau, ale takze poeci romantycz-
ni’’. Rozmaite perspektywy zaproponowane przez autoréw tomu
The Nonhuman Turn, ukazujace zaréwno historie teorii omawiajg-
cych kwestie relacji miedzy ludzmi a nieludZmi, jak i badania sku-
piajace si¢ na najnowszych praktykach artystycznych i naukowych,
nie tylko potwierdzaja mozliwos¢ réznorodnego definiowania wpty-
wu czynnikéw pozaludzkich na zycie czlowieka. Przyjete przez nich
strategie doboru temat6éw i problemoéw stanowia jednocze$nie probe
okreslenia przyszlosci rozwoju sztuk i nauk, w ktérych ludzi i nie-
ludzi okreslaja wspolne, wzajemne zaleznosci. Wybrane problemy,
wyszczegolnione przez wspotautoréw tego tomu, niejako musialy
pojawi¢ sie takze w réznych miejscach mojej pracy. Charakteryzu-
je ja wiec zlozonos¢ metodologiczna i zwigzana z tym konieczno$¢
polaczenia wielu dziedzin nauki, sztuki, techniki, gdyz jedynie w ten
sposdb mozna omowi¢ wielowymiarowo$¢ i wielowatkowos¢ pro-
bleméw badawczych, zwigzanych z operowymi strategiami wspot-
dzialania cial i technologii cyfrowych.

Piszac o wspoldziataniu ciat i technologii, miatam na uwadze tak-
ze teorie Manuela DeLandy. Kazdy rodzaj materii wspottworzacych
rzeczywisto$¢ traktuje on bowiem w kategoriach dynamicznosci,
sprawczosci i ekspresyjnosci. Jak twierdzi, materia — niezaleznie od
jej konkretnych form i ksztaltéw — ma charakter dynamiczny, spraw-
czy i ekspresyjny, poniewaz posiada okres$lone wlasciwosci fizyczne
(chocby ciezar i wielkos$¢), dzieki ktérym moze oddziatywaé na inne
materie’*. DeLanda przypomina, ze dynamiczne, sprawcze i ekspre-
syjne sa juz nawet ,,skromne atomy”, poniewaz moga wchodzi¢ w in-
terakcje i dynamicznie migdzy sobg reagowacé’s. O dynamicznosci,
sprawczos¢ i ekspresji roznych form materii mozna jak najbardziej
moéwi¢ rowniez w kontekécie najnowszych oper, w ktorych techno-
logie cyfrowe udoskonalaja zmysly odbiorcéw oraz zwigkszajg ,,pola
oddzialywania” opery, czyli rozszerzaja w czasie i przestrzeni efekty

73 Por. ibidem, s. 223-225.

74 Por. M. DeLanda, Matter Matters, ,Domus” 2006, No. 893,s. 4, 6, http://cmm.cenart.
gob.mx/delanda/textos/matter.pdf (25 pazdziernika 2017 roku).

75 Por. ibidem, s. 7.
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oraz skutki towarzyszace jej wykonaniu (dzwiekowe, ruchowe, wizu-
alne). W projektach tego typu szczegélng role odgrywajg zatem mo-
menty przypadkowe i nieprzewidziane przez twdércoéw, poniewaz to
w nich najwyrazniej widoczne staja si¢ skutki oddzialywania jednej
materii na drugg. Teorie DeLandy pozwalaja wigc zauwazy¢, ze prze-
strzenie wybrane do realizacji oper znaczgco oddzialujg nie tylko na
strukture dziela, lecz takze na doswiadczenia odbiorcow.

Siggniecie do badan prowadzonych w obrebie wielu dziedzin
i dyscyplin okazalo si¢ nieodzownym warunkiem tego, aby temat
tej pracy zostal doglebnie oméwiony. Przywolanie teorii gloszonych
przez osoby zajmujace sie réznorodnymi problemami z pogranicza
sztuki i nauki bylo zatem w przypadku moich badan konieczno-
$cig. Produkcja i realizacja niektérych przywolanych ponizej oper
wymagala bowiem albo czynnego zaangazowania indywidualnych
ekspertéw z rozmaitych dziedzin (od programistéw, przez kulturo-
znawcow czy socjologow, po inzynieréw), albo powolywania catych
zespoldw badawczych. Szczegélnie trafnie o efektach fuzji dzialan
artystow i naukowcow pisze David A. Kirby w Lab Coats in Hollywo-
od. Science, Scientists, and Cinema. Jego ksiazka dotyczy wprawdzie
strategii dziatania kina hollywoodzkiego, ktére ze wspotpracy z na-
ukowcami niezwykle chetnie czerpie nie tylko inspiracje i naukowe
wyjasnienia poszczegélnych zjawisk, lecz takze zyski. Zagadnienia
opisane przez autora sytuujg sie jednak blisko pewnych problemodw,
ktére przedstawiam w mojej pracy, zwlaszcza w jej drugiej czesci.
Kirby zauwaza, ze zaangazowanie naukowcow, miedzy innymi jako
»konsultantow naukowych”, w proces powstawania niektérych hol-
lywoodzkich produkcji filmowych moze stuzy¢ uwierzytelnieniu
narracji i $wiata przedstawionego. Przy tej okazji autor przypomina
powszechne przekonanie, ze nikt nie wie lepiej od badaczy, czym jest
i jakie wlasciwo$ci ma to, co pojawia sie w filmie, badz to, o czym on
opowiada’. Oprocz tego autorytet naukowcédw — oraz ewentualnie
oé$rodkow badawczych, z ktérymi sg oni zwiazani — moze okazac sie
czym$ w rodzaju kamienia wegielnego teorii wyjasniajacych i sank-

76 Por. D.A. Kirby, Lab Coats in Hollywood. Science, Scientists, and Cinema, Cam-

bridge-London 2011, s. 222.
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cjonujacych hipotezy o charakterze kontr(f)aktualnym. Wspdtpraca
producentéw filmowych z naukowcami nie wigze si¢ wszak jedynie
z przedstawianiem faktow, lecz takze z wizualizowaniem spekulacji,
tworzeniem syntez realnie funkcjonujacych zjawisk i stawianiem no-
wych pytan dotyczacych znanych i nieznanych zjawisk. Polega réw-
niez na szukaniu realnych uzasadnien dla fantastycznych wydarzen.
Jak sie okazuje, podobne kwestie nie pozostaja obce w kontekscie
niektérych oper skomponowanych w XXI wieku. Opery najnowsze
stanowig bowiem miejsce wspoltdziatania cial ludzkich i nieludzkich,
polaczenia fizycznej obecnosci z wirtualnoscig, integracji potencjatu
tkwigcego w czlowieku z mozliwosciami generowanymi przez tech-
nologie cyfrowe.

Tym, co wyrdznia kazda przedstawiona w tej ksigzce opere,
jest nie tyle nawet wspdtobecnos¢ czlowieka i maszyn na scenie, ile
réznorodne sposoby ksztaltowania badz programowania ich wspot-
pracy przed premierg, a takze poziom i jako$¢ realnego wspodtdziala-
nia juz podczas konkretnych wykonan dzieta. Materializowane na
scenie wspoldziatania ciat i technologii maja zréznicowane formy,
indywidualne dla kazdej opery. Projekty tu przywolane charaktery-
zujg si¢ odmiennymi rozwigzaniami kompozytorskimi, technologicz-
nymi i wykonawczymi. Mozna w nich zidentyfikowa¢ jednak takie
koncepcje formowania wspétpracy miedzy ludzmi i nieludzmi, kto-
rych efekty, jak sie wydaje, maja ze soba pewne elementy wspolne.
Nalezg do nich miedzy innymi okreslone rodzaje wykorzystanych
technologii i generowane przez nie efekty czy tez warunki i sposoby
materializowania si¢ na scenie rzeczywistosci somatyczno-wirtual-
nych. Z uwagi na to, ze cze$¢ dzialan podczas realizacji i wykony-
wania opery wydaje si¢ mie¢ oparcie w podobnych praktykach oraz
charakteryzuja je wspdlne zalozenia, zdecydowalam si¢ uzy¢ w ich
kontekscie pojecia strategii.

Strategie, méwigc za Archeologig wiedzy Michela Foucaulta, ani
nie sg z gory przydzielone okreslonym dyskursom (formom organi-
zacji danego zjawiska czy srodowiska), ani tez nie stanowia elemen-
tow wtornych, ktére mozna dowolnie naklada¢ na wybrane struk-
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tury”’. Strategie ksztaltuja sie¢ bowiem w zaleznosci od kierunku,
w jakim podaza wyodrebnianie formacji dyskursywnej — systemu
opartego na wspolistnieniu i wzajemnej emanacji elementdw, takich
jak profile instytucji i dzialania okreslonych grup spolecznych oraz
dobierane przez nie metody funkcjonowania. Strategie formuja sie
tam, gdzie w istniejacych strukturach ujawnia si¢ rozszczepienie,
ktére prowadzi do wyltonienia si¢ nowych zjawisk i pojawienia no-
wych ukltadéw zalezno$ci — nowej formacji dyskursywne;j.

Strategie prowadzace do wylaniania si¢ operowych rzeczywisto-
$ci cielesno-technologicznych sg zazwyczaj efektem polaczenia pra-
cy kompozytordw, ich wspdtpracownikéw i wykonawcdw z ogélny-
mi tendencjami ksztattujacymi systemy spoleczne, polityczne oraz
funkcjonowanie osrodkéw naukowych. Realizacja poszczegdlnych
strategii wymaga uwzglednienia potencjatu kryjacego si¢ w ludz-
kim ciele, poznania mozliwosci cial oraz technicznego warsztatu
konkretnych wykonawcéw. Strategie te sg realizowane z uwzgled-
nieniem wlasciwosci i sposobow funkcjonowania ludzkich cial, bez
pomijania ich fizycznosci, ograniczen oraz nieprzewidywalnosci.
Kazdg cze$¢ ciata badz efekty jej dzialania — ruch konczyn, wydo-
bywanie glosu, przemieszczanie sie solistow po scenie oraz ich re-
akcje na bodzce zewnetrze — mozna potraktowad jako potencjalne
punkty wyjscia dla stworzenia integralnej rzeczywisto$ci somatycz-
no-technologicznej. Strategie wspoétdziatania ciat i technologii pod-
legaja réwniez bezposredniemu uksztaltowaniu przez wykorzysta-
ne w danej operze rodzaje technologii. Ich dobdr i funkcjonalnosé
maja bowiem realny wplyw na dzialania ludzi oraz istnienie ope-
ry: jej strukture i przebieg. Cielesne reakcje ludzi sa prowokowane,
przechwytywane oraz transformowane przez technologie. Nie bez
znaczenia dla jakosci wspotpracy ludzi i nieludzi pozostaja ponad-
to wlasciwosci cial technologicznych, czyli materialno$¢ urzadzen,
predkos¢ i jako$¢ przetwarzanych przez nie danych, a takze sposo-
by aktualnego polaczenia ze sprawcami ludzkimi. Jak si¢ wydaje,
w operach dochodzi do polgczenia dziatan cial ludzkich i nieludz-
kich na tyle $cistego, ze nieuzasadnione bytoby moéwienie o dwoch

77" Por. M. Foucault, Archeologia wiedzy, ttum. A. Siemek, Warszawa 1977, s. 81-82.
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odrebnych zjawiskach, ktore moga decydowac o przysztych scenicz-
nych wydarzeniach. Podczas wykonywania oper wspoétpraca czlo-
wieka i technologii prowadzi zatem do pojawienia si¢ na scenie hy-
brydycznych rzeczywistosci podlegajacych nieustannym zmianom
i przeksztalceniom.

Wspéldziatanie ludzi i nieludzi, charakterystyczne dla najnow-
szych oper, w ktorych technologie cyfrowe stanowig jeden z nadrzed-
nych elementéw strukturalnych, niejednokrotnie przynosi w efekcie
technologiczne uzupelnienie, udoskonalenie dziatan cztowieka oraz
cielesne ulepszenie mozliwosci generowanych przez technologie.
Ograniczenia tkwigce w ludzkim ciele, jak tez materialno$¢ urza-
dzen czy niedoskonalosci interfejséw i systemow cyfrowych, stajg
sie punktem wyjscia dla szukania i wprowadzania dalszych innowa-
¢ji umozliwiajacych pojawianie si¢ nowych pozioméw oraz jakosci
komunikowania sie i wspoltdziatania, ktére obejmuje ludzi i nieludzi.
Pisze o tym miedzy innymi Brenda Laurel w Computers as Theatre’.
Autorka twierdzi, ze w sztuce czy biznesie utrudnienia moga po-
wodowac¢ przetomy prowadzace do pojawienia si¢ nowych rozwia-
zan, stanowigcych odpowiedz na klopotliwe ograniczenia zwigzane
z funkcjonowaniem ludzkiego ciala™. Dlatego w najnowszych ope-
rach technologie cyfrowe stuzg réwniez jako media, ktore umozli-
wiajg wykorzystanie réznego rodzaju ograniczen badz poszerzanie
potencjalu tkwigcego we wspdtpracy ludzi i nieludzi.

Archiwum

Pracujagc nad kolejnymi fragmentami ksigzki, korzystalam z mate-
rialéw archiwalnych, czyli nagran — wizualno-dzwigkowych rejestra-
cji oper. Charakteryzowala je rézna jakos$¢. Jezeli bylo to mozliwe,
siegalam po profesjonalnie nagrania, przygotowane z mysla o ich
sprzedazy lub darmowej dystrybucji publicznej. Najczesciej dys-

78 Autorka powoluje si¢ tu réwniez na opinie Patricii D. Stokes z ksigzki Creativi-

ty from Constraints: The Psychology of Breakthrough, New York 2006.
79 Por. B. Laurel, Computers as Theatre, Upper Saddle River i in. 2014, s. 130.
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ponowalam materialami z archiwoéw poszczegdlnych teatréw ope-
rowych lub festiwali, a takze z prywatnych Zrddet udostgpnionych
mi przez tworcow. Zdarzalo sig, ze posiadalam jedynie amatorskie
nagrania (wlasne oraz innych oséb). Spora cze$¢ projektow przed-
stawionych ponizej miala z zalozenia charakter wydarzen jednora-
zowych, inne pare razy powtdrzono (z reguly w $wiadomie zmie-
nionych przez tworcow wersjach), a jeszcze inne trafily na jakis czas
do stalego repertuaru wybranych teatréw (to najrzadszy przypadek).
Podczas moich badan korzystanie z nagran bylo wiec szczegélnie
uzasadnione.

Nagrania umozliwily mi uwzglednienie tych oper, w ktorych za-
pewne nie bylabym w stanie uczestniczy¢ na zywo, ze wzgledu na
czas badz miejsce ich wykonania czy kwestie finansowe. Do nagran
siegalam jednak réwniez w przypadku oper, na ktére zakupitam
bilet. Jedno z moich zalozen metodologicznych opiera si¢ bowiem
na wspolczesnych badaniach dotyczacych problematyki archiwum,
w mysl ktérych nie stanowi ono wylacznie zbioru zgromadzonych
w instytucjach - takich jak biblioteki, archiwa czy teatry - rejestra-
cji efemerycznych, zakonczonych w przesztosci dzialan. Jest raczej
formg ,materializacji naszej praktyki myslenia”®, czyli umozliwia
wytwarzanie wiedzy na temat réznorakich zjawisk, praktyk i czyn-
nosci. Z przekonaniem pisze o tym Dorota Sajewska w artykule Cia-
to-pamigl, ciato-archiwum. Autorka przypomina rozwazania Michela
Foucaulta zawarte w Archeologii wiedzy i méwi o tym, ze w mysl
jego filozofii pojecie archiwum ,,pozwala wypowiedziom trwac i prze-
ksztatcac sie w regularny sposob’®'. Dzieki temu akcentuje to, Ze archi-
wum charakteryzuje nieustanne aktualizowanie si¢ oraz przetwarza-
nie wspoéltworzacych je materialéw. Cechuje je sprawczos¢, a wiec
mozliwo$¢ wplywania na rzeczywistos¢ i opinie tych, ktdrzy z niego
korzystaja.

Sigganie do materialéw archiwalnych to proces niezwykle pro-
duktywny. Rejestracje oper zapewnily mi mozliwos$¢ poszerzonego

8 performatywne archiwa: od efektu instytucji do praktyk myslenia. Z Ernstem van
Alphenem rozmawia Roma Sendyka, ,Didaskalia” 2015, nr 127/128, s. 57.
8 D, Sajewska, Ciafo-pamigc, ciato-archiwum, ,Didaskalia” 2015, nr 127/128, s. 51.
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spojrzenia na problemy tu poruszone. Kazde wtaczenie danego na-
grania wigzalo si¢ najczesciej z jego nowym odczytaniem, co wy-
nikato miedzy innymi z uzupelniania wiedzy teoretycznej, zdoby-
wania nowych doswiadczen i pozyskiwania kolejnych kompetencji
badawczych. Wydaje sig, ze dzieki temu zagadnienia przedstawione
w ksigzce zostaly dokladniej omoéwione. Jednoczesnie mam jednak
$wiadomos¢ tego, ze inni odbiorcy mogliby dostrzec w poszczegdl-
nych operach zupelnie odrebne kwestie niz te, na ktore zwrocitam
uwage. Zdaje sobie sprawe réwniez z tego, ze gdybym ponownie
siegnela do materialéw archiwalnych, zapewne zaproponowatabym
uzupelnienia analiz niektérych watkow.

Przyjete przeze mnie podejécie do kwestii archiwum i znajdu-
jacych si¢ w nim materialéw ma zwigzek z teoriami specjalistow
zajmujacych si¢ owym problemem. Badacze zwracajg uwage zarow-
no na zalety, jak i wady uzytkowania materiatow archiwalnych. Jak
przekonuje Matthew Reason w teksécie Archive or Memory?*, trud-
no nadal mysle¢ o sztukach teatralnych jako dziejacych sie jedynie
w danym momencie i czasie. Réwnoczesnie, jak stusznie zauwaza,
materialy archiwalne z zalozenia wskazuja na wlasng niekomplet-
no$¢ i wybidrezos¢ (w przypadku nagran oper najczesciej wigze sie
to z jednym punktem widzenia, narzuconym przez kamere), o czym
warto pamieta¢é w momencie ich uzytkowania. Barbara Hodgdon
w teksécie Material Remains at Play® zauwaza natomiast, ze recepcja
nagran nie wigze sie z powrotami do przesztych wydarzen, poniewaz
zawsze oglada si¢ zarejestrowane na nich wydarzenie, jakby dzialo
sie w czasie realnym. Oznacza to, ze zaréwno udzial w spektaklu
dziejacym sie na zywo, jak i ogladanie rejestracji daje mozliwos¢ jego
bezposredniego doswiadczania. Ponowne siegniecie po przeanalizo-
wany juz dokument wigze si¢ wigc z jego nowym odczytaniem oraz
z mozliwo$cia odkrycia tego, co — wczesniej — moglo zosta¢ prze-
oczone lub - pdzniej - zapomniane. Philip Auslander zaznacza z ko-

82 Por. M. Reason, Archive or Memory? The Detritus of Live Performance, ,New
Theatre Quarterly” 2003, No. 1, s. 82-89.

8 Por. B. Hodgdon, Material Remains at Play, ,Theatre Journal” 2012, No. 3,
s. 373—-388.
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lei w artykule The Performativity of Performance Documentation®,
ze w przypadku nagran przedstawien i wydarzen performatywnych
kluczowy okazuje si¢ nie tyle nawet zwigzek zarejestrowanych ma-
terialow z podejmowanymi na zywo dziataniami na scenie, ile rela-
cje miedzy dokumentem a jego odbiorcami. Moment odtwarzania
i aktywnego udzialu w zarejestrowanym przedstawieniu jest bowiem
réwnie autentycznym doswiadczeniem, jak udzial w nim tu i teraz -
to performans, ktéry w konkretnym czasie i miejscu skupia uwage
odbiorcéw oraz na nich oddziatuje.

Prace z nagraniami oper mozna poréwnac do sytuacji, ktora
opisal Bruno Latour w rozdziale Krgzgca referencja. Probkowanie
gleby w Puszczy Amazotiskiej w zbiorze Nadzieja Pandory. Latour
wspomina w tej czg$ci o organizowanej przez botaniczke Edileuse
Setta-Silve ekspedycji na pogranicza amazonskiej puszczy - chodzi-
o o probe okreslenia, czy owo pogranicze przynalezy bardziej do
puszczy, czy raczej do sawanny. Z wyjazdow terenowych badacze
przywiezli probki roslin i gleby, ktére zmagazynowano w szafach
podzielonych na pétki, na jakich ulokowano foldery zawierajace od-
powiednio opisane materialy. Sporg czes¢ badan zrealizowano wiec
dopiero w laboratorium, wykorzystujac zebrane probki. Latour ko-
mentuje to nastepujaco: ,Botaniczka zyskuje o wiele wigcej dzigki
swojej kolekcji, niz traci, oddalajgc si¢ od lasu™. Za zysk autor uwa-
za wygode korzystania z zebranych materiatéw, mozliwos$¢ objecia
ich ,,jednym i ujednolicajacym spojrzeniem” oraz sposobnos¢ zmia-
ny kolejnoéci w ukladzie materialéw; natomiast w puszczy

posréd wszystkich drzew, roélin, korzeni, piachu i robakéw, botaniczka
nie moglaby spokojnie dopasowywa¢ kawatkow uktadanki na stoliku.
Rozrzucone w czasie i przestrzeni, liScie te nigdy by sie z soba nie spo-
tkaly, gdyby nie to, Ze ona zaje¢ta si¢ ponownym rozmieszczaniem ich
i tworzeniem nowych kombinacji.

84 Por. P. Auslander, The Performativity of Performance Documentation, ,,A Jour-
nal of Performance and Art” 2006, No. 3, s. 9.

B. Latour, Krgzgca referencja. Prébkowanie gleby w Puszczy Amazotiskiej, w: idem,
Nadzieja Pandory, s. 68.

8 Ibidem, s. 69.
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Jak sie wydaje, metafora ta oddaje takze specyfike pracy z nagrania-
mi oper. Ulatwiajg one bowiem powroty do wybranych fragmentow
dziel i zapewniajg ich bardziej zdystansowany odbioér niz podczas
recepcji na zywo. Na percepcje oper nie wptywaja wowczas bezpo-
$rednia obecnosé¢ innych odbiorcéw, ich zachowania, ciata i reakcje.
Mozliwos¢ ponownego siegniecia po nagrania, na przyklad po kilku-
nastu miesigcach od ostatniego odtworzenia, pozwala wysnu¢ nowe
czy poglebi¢ wczesniejsze wnioski. Sprawia réwniez, ze na konkret-
ne problemy metodologiczne i badawcze, zwiagzane z poszczegdlny-
mi operami, mozna spojrze¢ z innej, poszerzonej perspektywy.






CZESC I
Ciala splecione z technologiami -
asamblaze, interfejsy
i brzmienia hybrydowe






Przedstawione ponizej sposoby wspoétdziatania ludzi i nieludzi maja
wspdlny rdzen. Opierajg si¢ na polaczeniu dzialania technologii cy-
frowych, urzadzen i systeméw komputerowych z fizyczng aktywno-
$cig solistow, ich jednostkowym doswiadczeniem oraz konkretny-
mi umiejetnosciami wokalnymi. Dotycza proceséw zachodzacych
w czasie realnym ,wewnatrz” sceny, co oznacza, ze efekty uzyski-
wane podczas wykonywania opery $cisle wiagza si¢ z bezposrednia
obecnoscig i aktywnoscia solistow na scenie. Ciata ludzi - ich gto-
sy, ruchy, gesty — podlegaja technologicznemu przeksztalceniu, co
buduje dramaturgie opery oraz prowadzi do pojawienia si¢ miedzy
innymi nowych jako$ci brzmieniowych. Wykonawcy stanowig cen-
tra, wokot ktorych sg realizowane modele dziatan opartych na cyfro-
wych technologiach. Uzyte tu stowo ,,centrum” nie faczy si¢ jednak
z wiekszym warto$ciowaniem cial ludzkich niz nieludzkich i stawia-
niem ich na szczegdlnej pozycji. Oznacza raczej wskazanie takie-
go czynnika biorgcego udzial w procesie wykonania opery, ktorego
dzialania i reakcje staja si¢ najcze$ciej punktem wyjscia dla elektro-
nicznych transformacji.

Aktywno$ci wynikajace ze scenicznego wspotdziatania cial i tech-
nologii w przywotanych nizej operach wyzwala badz projektuje
cztowiek, cho¢ nie musi on kontrolowa¢ przebiegu i intensywnosci
poszczegdlnych proceséw. Wprawdzie okreslone rodzaje zastoso-
wanych urzadzen, aplikacji czy oprogramowania mogg sugerowac
pewien efekt (formg planowania jest na przyktad przygotowanie od-
powiedniej aplikacji, ktéra umozliwi transformacje¢ wibracji glosu
solistow na cyfrowe obrazy wyswietlane w czasie realnym na sce-
nie), ostateczny rezultat ich dzialania oraz wspéldzialania z ludzki-
mi cialami pozostaje trudny do przewidzenia. Wspélpraca cztowie-
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ka i technologii cyfrowych przypomina wiec zjawisko improwizacji,
ktdéra zawsze prowadzi do wylonienia si¢ nowych jakosci, chociaz
opiera si¢ na wczesniej znanych elementach. Procesy wykonania
oper traktuje zatem jako negocjowanie scenicznych relacji miedzy
czynnikami zaplanowanymi, majgcymi zwigzek z partytura, wyko-
rzystanymi $rodkami technologicznymi czy doborem gloséw woka-
listéw, a nieprzewidywalnymi, jednorazowymi wydarzeniami, zwig-
zanymi z polaczeniem owych zaplanowanych komponentéow.

W operach tu ukazanych pojawiajg sa technologie, ktére w cza-
sie realnym modyfikuja, udoskonalaja badz znieksztalcaja ciata i dzia-
tania ludzi: ich glosy, wizerunki oraz reakcje. Ciata funkcjonuja
jako elementy posredniczace w materializacji efektow cyfrowych,
a wiec sg traktowane jako skladniki niezbedne do pelnej realiza-
cji celéw zamierzonych przez kompozytoréw i wynikajacych z za-
stosowania w operach konkretnych technologii cyfrowych. Wybér
tych ostatnich, dokonywany przez kompozytoréw, nie pozostaje bez
znaczenia dla ksztaltowania sie na scenie niepowtarzalnych jako-
$ci brzmieniowych, wizualnych czy teatralnych. Poniekad z gory
zaklada kierunek, w ktérym podazy sceniczny proces formowania
sie i realizowania ich wspotdzialania z ciatami wykonawcow. Zesta-
wienie mozliwosci ludzi i potencjalu tkwigcego w poszczegdlnych
technologiach prowadzi do efektow, ktére mozna osiggnaé jedynie
dzigki indywidualnym dla kazdej opery polaczeniom wykonawcow
ludzkich i technologicznych. W rezultacie, w trakcie realizacji i ko-
lejnych wykonan oper, na scenie wcigz zachodzi proces formowa-
nia i materializowania si¢ rzeczywistosci cielesno-technologicznych,
ktdre ponosza wspdétodpowiedzialno$¢ za ksztalt i strukture dzieta.
Ciala i technologie bowiem wzajemnie na siebie wplywaja i pozosta-
ja w relacji komplementarne;j.

Kazdg ze strategii przedstawionych w tej czgéci pracy charakte-
ryzuja dwa wspolne mianowniki. Pierwszym z nich jest zwrotnos¢
reakcji czynnikow ludzkich i nieludzkich, zaangazowanych w proces
scenicznego formowania i realizacji poszczegolnych strategii. Druga
wspolng ceche stanowi synergiczno$¢, czyli mozliwosé wzajemnego
intensyfikowania si¢ osobnych i wspolnych dziatan, podejmowa-
nych podczas wykonywania oper. Zaréwno zaangazowanie cial, jak
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i aktywnos¢ technologii cyfrowych okazuja si¢ wiec rownowaznymi
czynnikami wplywajacymi na ksztalt proceséw na scenie podczas
realizacji zwlaszcza tych oper, ktére tu przedstawie. Dlatego zde-
cydowalam, Zeby relacje miedzy cialami a technologiami omowic
z perspektywy trzech zjawisk: formowania si¢ asamblazy, interfej-
séw oraz brzmien hybrydowych. W ich obrebie materializuja si¢ na
scenie sposoby budowania i podtrzymywania wspoipracy miedzy
czynnikami ludzkimi i nieludzkimi, zaangazowanymi w wykona-
nie dziefa. Nie jest wcale tak, ze strategie te pojawiajg si¢ w operach
z osobna. Wydaje si¢ bowiem, ze w przypadku oper omawianych
ponizej wystepuja one réwnolegle. Kazda ze strategii przedstawiam
jednak z perspektywy innych przykladéw oraz w polaczeniu z ta-
kimi pojeciami, ktdére zdaja si¢ precyzowaé wymienione zjawiska
w okreslonych kontekstach.

Formowanie asamblazy, interfejséw oraz brzmien hybrydowych
w najnowszych operach ukazuje z uwzglednieniem dodatkowych
zagadnien: technologicznych przedluzen cial i ich reakcji (opisywa-
nych w perspektywie formowania si¢ asamblazy), cial jako miejsc
uobecniania si¢ dzialania technologii (w odniesieniu do strategii
ksztaltowania scenicznych interfejsow) oraz elektronicznych mo-
dyfikacji gloséw wykonawcoéw (w przypadku strategii formowania
sie brzmien hybrydowych). Pierwsze okreslenie ma zwigzek z daze-
niem tworcéow oper do komponowania muzyki, ktérej wykonanie
na scenie laczy sie z wykorzystaniem technologicznych przediuzen
cial i cielesnych reakeji ludzi. Rozwiazania prowadzace do realiza-
¢ji przedluzen w znacznej mierze pochodza od kompozytordw - to
oni projektuja sposéb zastosowania systemow i aplikacji, opartych
na technologiach, ktére prowadza do przedtuzania obecnosci i in-
tensywnosci reakcji cial wykonawcéw na scenie. Przedluzenia dzie-
ja sie zar6wno w czasie, jak i w przestrzeni. Musza najpierw zostaé
zmaterializowane, aby w dalszej kolejnosci daly sie wykorzystywac
jako Zrdédla przeksztatcen inicjowanych przez solistow. Nastepne
zagadnienie wydaje si¢ bliskie wspomnianemu rozwigzaniu, lecz
w rzeczywistosci stanowi jego odwrotno$¢. Opiera sie na wykorzy-
staniu technologii, ktére wymagaja od czlowieka kontynuowania
efektow ich dziatan. Oznacza to, Zze wykonawca musi wpasowac si¢
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w tempo i dostosowaé do jakosci funkcjonowania poszczegdlnych
urzadzen czy systemow cyfrowych. O podobnych kwestiach moz-
na przeczyta¢ w wywiadzie, ktory Joannie Zylinskiej udzielit Stelarc.
Artysta powiedzial tutaj, ze ludzkie ciala zawsze byly ciatami prote-
tycznymi. Chodzi zatem o to, Ze uzupelniajg je rozmaite przyrzady,
instrumenty i maszyny, ktore definiujg ich funkcjonowanie. Ciata sa
wiec poddane dziataniom réznorakich technologii wptywajacych na
konkretne reakcje cztowieka'. Podobnie dzieje si¢ w najnowszych
operach, gdzie uzycie konkretnych technologii takze zaklada poja-
wienie si¢ okreslonych sposobéw dziatania ludzkich wykonawcow
oper. Trzecie zagadnienie przedstawione w tej czeéci pracy wiaze
sie z kolei z technologicznymi ingerencjami w glos solistow, kto-
ry ulega modyfikacjom, ulepszeniom i znieksztalceniom. Wszystkie
transformacje zachodzg tu w czasie realnym podczas wykonywania
opery, co prowadzi do emergencji nowych, niepowtarzalnych jako-
$ci brzmieniowo-akustycznych. Glos poddawany przeksztalceniom
staje sie wowczas zjawiskiem z pogranicza tego, co cielesne, i tego, co
technologiczne.

Strategie uwzglednione w tym rozdziale zostaly skomentowane
z uwzglednieniem poje¢ i teorii zaczerpnietych z réznych dziedzin
sztuki, nauki i techniki. Dzieje si¢ tak, poniewaz opery, w ktorych
owe strategie si¢ pojawiaja, sa projektami cechujacymi si¢ warto-
$ciami z pogranicza sztuk performatywnych, instalacji czy inzynie-
rii. Dlatego kompilacja kilku perspektyw badawczych okazala sie
niezbedna. Istotne wydaje sie rowniez to, ze poszczegolne strategie
nie funkcjonujg w operach odrebnie czy pojedynczo - przeciwnie,
tacza sie ze soba i wzajemnie przenikaja, dzieki czemu w konteks-
cie wybranych oper mozna méwi¢ o wplywie bardziej ogdlnych zja-
wisk na ksztattowanie si¢ danych strategii i sposoby ich scenicznego
uobecnienia.

1

Por. J. Zylinska, G. Hall, Probings: An Interview with Stelarc, w: The Cyborg Ex-
periments. The Extensions of the Body in the Media Age, ed. ]. Zylinska, London—
~New York 2002, s. 114.
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Asamblaze.
Technologiczne przedluzenia cial i ich reakcji

Jane Bennett w Vibrant Matter opisuje asamblaze jako rozedrga-
ne zwigzki réznorodnych elementdw, ktore pojawiaja si¢ doraznie
i moga funkcjonowac¢ takze poza zjawiskami czy energiami, jakie
doprowadzily do ich pojawienia si¢. W rozumieniu autorki asam-
blazami nie sterujg zadne odgorne sily — ich dzialanie wylania sie
w okreslonym konteks$cie i ma zwigzek z tkwigca w nich samych po-
tencjalnoscia. Ponadto cechuja si¢ one wlasnie potencjalnoscig wy-
wolywania zmian, ktora stanowi efekt sprawczo$ci konkretnego
w danej chwili rozdysponowania zjawisk, podmiotéw, rzeczy i oko-
licznosci. Kazdy element sktadajacy sie na asamblaz kryje w sobie
zatem mozliwo$¢ wplywania na to, co pozostaje poza nim, a od-
dziatywanie to moze zachodzi¢ samodzielnie lub dzigki wspotpracy
z pozostatymi ,,czastkami” asamblazu®.

Bennett wymienia i analizuje trzy gtéwne wlasciwosci asambla-
zy: skutecznos¢, przebieg wydarzen i przyczynowosé (efficacy, trajec-
tory, causality). Skutecznos$¢ oznacza tu zdolnos$¢ do dziatania, ktdre
prowadzi do wylonienia si¢ nowych jakosci®. Przebieg wydarzen nie
moze by¢ przewidywalny, a poszczegdlne dziatania nie musza by¢
intencjonalne - tylko dzieki temu, jak twierdzi Bennett, podpierajac
sie stowami Jacquesa Derridy, mozna méwic¢ o potencjalnosci zja-
wisk. Przyczynowos¢ stanowi natomiast nie tyle skutek racjonalnego
podejscia i liniowego nastegpowania po sobie wydarzen, ile - ich na-
kiadania sie na siebie. To kumulowanie prowadzi do wylonienia si¢
nowego zjawiska, ktore nie jest niczym innym, jak zdarzeniem o po-
tencjale zmieniania przyszlosci. Nowe zdarzenie, uformowane dzie-
ki zewnetrznym silom i splotom okolicznosci, oddzialuje na inne
zdarzenia zaréwno poprzez owe sily, jak i przez wlasng zdolnos¢ do

> Por. J. Bennett, Vibrant Matter. A Political Ecology of Things, Durham-London
2010, S. 23-24.
3 Por. ibidem, s. 31.
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wywierania wplywu na inne zjawiska*. Wlasciwosci asamblazy, opi-
sane przez Bennett, wydajg mi si¢ dalece tozsame z cechami wspot-
dzialania ciat i technologii cyfrowych w niektérych najnowszych
operach. Wspoldziatanie musi bowiem okazac si¢ skuteczne, aby na
scenie mogly uobecni¢ si¢ nowe typy relacji miedzy ludzmi i nie-
ludZmi oraz towarzyszace im zjawiska brzmieniowo-akustyczne. Po-
szczegblne wydarzenia, ktére wplywaja na dalszy proces wspodtpra-
cy, zwykle trudno przewidzie¢, poniewaz stanowig efekt zestawienia
w czasie realnym czynnikéw ludzkich i technologicznych, bedacych
dla siebie nawzajem przyczynami kolejnych zdarzen scenicznych.

Majac na uwadze ztozonos$¢ i dynamike wydarzenia rozumia-
nego jako asamblaz, niefatwo jednoznacznie rozdysponowa¢ odpo-
wiedzialno$¢ za zaistniate juz zjawisko na wspoéltworzace je elemen-
ty. Mozliwosci afektywnego oddzialywania oraz kryjaca sie za nim
sprawczo$¢ nie sg jedynie ludzky wlasciwoscig. Poszczegdlne sity
sprawcze dzialajg razem i zadna z nich nie okazuje si¢ wazniejsza od
innych. Aktywno$ci zaangazowanych we wspolne akcje czynnikow
ludzkich i nieludzkich pokazujg realny wplyw odbywajacych sie tu
i teraz czynnosci na przyszle dziatania. Oznacza to, ze kolejne ak-
tywnosci zaleza od strategii dystrybuowania na scenie dziatan ludzi
i nieludzi, zaangazowanych w proces wykonywania opery.

Na proces formowania si¢ asamblazy w operze spojrze w tej
czesci z perspektywy efektow osigganych dzieki dziataniom prowa-
dzacym do technologicznego przedluzenia cial i ich aktywnosci, do
ktorych dochodzi w trakcie realizacji opery. Przedstawiona tu kon-
cepcja technologicznego przediuzania cial zostala sformulowana
miedzy innymi na podstawie rozwazan przedstawionych w ksigzce
Zrozumie¢ media. Przedluzenia cztowieka Marshalla McLuhana z 1964
roku. Pragne zaznaczy¢, ze zdaje sobie sprawe zaréwno z anachro-
nicznoéci jego teorii, jak i z tego, Ze nie zawsze dadza si¢ pogodzi¢
z zalozeniami definicji przywolanego juz pojecia asamblazu. Dlatego
siegnelam réwniez do koncepcji redefiniujacych wnioski autora Zro-

4 Moéwi o tym William Connolly w Method, Problem, Faith (w: Problems and
Methods in the Study of Politics, eds. 1. Shapiro, R.M. Smith, T.E. Masoud, Cam-
bridge 2004, s. 342-343), na ktérego powoluje sie z kolei Bennett (Vibrant Mat-
ter, s. 33).
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zumie¢ media, ktore proponuje Joanna Zylinska w The Cyborg Expe-
riments. The Extensions of the Body in the Media Age.

Piszac o przedtuzeniu czlowieka, McLuhan mial na mygli - po
pierwsze — wiekszos¢ poje¢ i rzeczy, ktore stanowia nieodlgczng
cze$¢ zycia, a wiec ubrania, zegary, telefony, diugopisy, pismo, liczby,
reklamy, i ktore jego zdaniem najlepiej pokazuja, jak sposoby dziata-
nia ludzkiego umystu przenosza sie na obiekty i pojecia fizyczne, ist-
niejace ,,poza czlowiekiem”. Po drugie, autor myslat o funkcjonowa-
niu medidw, ktore s dla niego przedluzeniem dziatania wszystkich
zmystow. Jak uwazal, media umozliwiajg przedstawianie czlowieka
w innej formie niz on sam’®. Ujecie McLuhana jest jednak antropo-
centryczne i dzi$§ cokolwiek nieaktualne - technologie interpretuje
on przeciez jedynie jako odbicie czlowieka i podejmowanych przez
niego dzialan (,,czlowiek i »jego« technologie”). Dlatego tez kwestia
technologicznego przedtuzania cial i ich reakcji w operach blizsza
wydaje si¢ raczej problemom przedstawionym z nowszej perspekty-
wy w The Cyborg Experiments. Zylinska, redaktorka tomu, przyzna-
je w poczatkowych fragmentach ksiazki, ze dokonuje wszczepienia
teorii McLuhana w epoke nowych mediéw. Jak pisze, przedtuzenia
nalezy postrzega¢ nie tyle z punktu widzenia cztowieka, ile z per-
spektywy tego, co pomiedzy (position of inbetweenness) ludzmi i nie-
ludZzmi®. Zwlaszcza proponowane przez nig pojecie ,,funkcjonowa-
nia pomiedzy” stalo si¢ dla mnie pretekstem do préby polaczenia
kwestii technologicznych przedtuzen cial w operze ze zjawiskiem
scenicznego formowania asamblazy. Chociaz redaktorka analizuje
te kwestie zwlaszcza w kontekscie robotyki i tworzenia cyborgdw,
jej teorie zdajg si¢ przystawaé do szeroko rozumianych technolo-
gii cyfrowych. Wplywaja one bowiem na rzeczywistos¢, w tym na
dziatania ludzi, a ich funkcjonowanie trudno do konca przewidzie¢’.

Jednym z rodzajow technologii, ktére stanowig przediuzenie
cial operowych wykonawcdw, a jednoczesnie funkcjonujg na scenie

5 Por. M. McLuhan, Zrozumieé media. Przedtuzenia cztowieka, thum. N. Szczuc-
ka, Warszawa 2004, s. 81.

Por. J. Zylinska, Extending McLuhan into the New Media Age: An Introduction,
w: The Cyborg Experiments, s. 3.

Por. ibidem, s. 5.
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nie tyle jako narzedzia czy dodatki w rekach cztowieka, ile elemen-
ty charakteryzujace si¢ pewnego rodzaju odrebnoscia, jest cyfrowa
rejestracja wizerunkéw czy gloséw w czasie realnym. Materialy
uzyskane (zarejestrowane) podczas wykonywania oper to wizual-
no-akustyczne dane, ktére w czasie realnym mozna nastepnie bez-
posrednio konfrontowa¢ z materialnoscia ludzi przebywajacych na
scenie oraz poddawa¢ transformacjom wplywajacym na strukture
dzieta i ksztalt przysztych dziatan wykonawcow.

Wydaje si¢ zatem, Ze ten proces mozna zestawi¢ z teoriami
Stevena Shaviro. Jego zdaniem zyjemy w $wiecie, w ktérym wszel-
kie przejawy ekspresji zaliczanej do sfery estetyki i kultury sa nie-
ustannie cyfrowo transkodowane, czyli przetwarzane przez ludzi
i nieludzi w inne znaki, formy i jako$ci, oraz rozpowszechniane
elektronicznie®. Prowadzi to w efekcie do tego, ze w $wiecie sztuki
dominujacymi strategiami estetycznymi stajg sie dzialania zakfa-
dajace synteze, remiks i stosowanie procedury ,wytnij—wklej”. Po-
wyzsze zjawiska, opisane w tekscie The Actual Volcano: Whitehead,
Harman, and the Problem of Relations, umozliwiaja ciagle prze-
ksztalcanie sie jednej materii w druga, czyli materializacje nowych
rzeczywistosci i zjawisk, ktére pozostajg jednak w wyraznej relacji
z innymi badZ wcze$niej istniejagcymi zjawiskami. Jak uwaza Shaviro,
ta tendencja jest blizsza filozofii Alfreda N. Whiteheada niz Graha-
ma Harmana. Whitehead sadzil bowiem, ze wszelkie relacje czyn-
nikéw ozywionych i nieozywionych, réwniez calego Wszechswiata,
maja oparcie w afektywnym oddzialywaniu jednych czynnikéw na
drugie. Wszystkie jednostki, zjawiska, rzeczywistosci sa warunko-
wane zardwno wewnetrznymi rozstrzygnieciami badz warunkami,
jak i zewnetrznymi relacjami®. Strategie wspomniane przez Shaviro,
a wiec remiksowe zestawienia réznych materii i mediow, przekleja-
nie jednych rzeczywisto$ci w drugie, takze kompilacja rozmaitych
doswiadczen i interpretacji, stanowigca forme scenicznego asambla-
Zu, pojawiajg si¢ w operze Ogréd Marty z 2011 roku, skomponowa-

8 Por. S. Shaviro, The Actual Volcano: Whitehead, Harman, and the Problem of Rela-
tions, w: The Speculative Turn. Continental Materialism and Realism, eds. L. Byant,
N. Srnicek, G. Harman, Melbourne 2011, s. 289.

9  Por. ibidem, s. 288.
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nej przez Cezarego Duchnowskiego'. W moim tekécie pod uwage
wzietam sceniczng wersje opery, ktora wykonano po raz pierwszy
w Operze Wroctawskiej w maju 2011 roku w czasie festiwalu Musica
Electronica Nova''. Dzielo zostato okreslone przez twdrce jako opera
kameralna na glos zenski, aktora, media elektroniczne i instrumen-
ty. Libretto powstalo na podstawie opowiadan Piotra Jaska z tomu
Data waznosci>. Najwazniejsza funkcje w kompozycji Duchnow-
skiego petni historia zatytulowana Ogréd Marty (ktdra wspottworza
wypowiedzi dwoch osob: dziewczyny i chiopaka), ale w niektérych
fragmentach, gléwnie w instrumentalnych ariach, kanwe libretta
stanowily inne opowiadania z tego samego tomu.

Na potrzeby wybranych fragmentéw opery jej wspottworcy
stworzyli aplikacje, ktéra — po pierwsze — pozwalata na przenosze-
nie kinestetyczno-sonorystycznych aktywnosci solistow na materie
wizualng oraz - po drugie — umozliwiala ponowne wykorzystanie
dziatan wczesniej juz zaistnialych. W jednej z cze$ci Ogrodu Marty
zarejestrowane dzigki kamerom i mikrofonom ciato wykonawczyni -
Agaty Zubel - ulegato rozbiciu na widzialny glos i sltyszalny ob-
raz. Dzialania solistki rejestrowala bowiem kamera i wyswietlano
je w czasie realnym na ekranie znajdujacym sie¢ z tylu sceny, a jej
glos byt nagrywany. Powstala w ten sposob wirtualna posta¢, ktéra
stanowila odbicie lustrzane artystki, a wszelkie jej dzialania ulegly
podwojeniu. Kiedy kierowala ona swoje kroki w lewa strone sceny,
wizerunek jej ciata pokazywany na ekranie przemieszczal si¢ w prawo.
Zubel znajdowala si¢ w kilku miejscach jednocze$nie - byta fizycznie
obecna na scenie, wirtualnie istniala na ekranie, a jej zmodyfikowa-
ny, ulepszony glos wypelnial calg przestrzen sali. Co wigcej — miata
podiaczone akcelerometry przenoszace ruchy dloni i ndég na war-
stwe kolejnych wizualizacji, ktore nakladaty si¢ na wyswietlany w tle
obraz. Kazdy gwaltowny ruch, najczesciej powigzany z wysokimi

Pelny tytut opery brzmi Ogréd Marty. Opera kameralna na glos zetiski, aktora,
media elektroniczne i instrumenty.

Prawykonanie Ogrodu Marty Duchnowskiego odbylo sie w 2006 roku w Lip-
sku, gdzie miato charakter koncertowy. Trzy lata pdzniej - w 2009 roku
- kompozycja zostala wykonana w czasie Warszawskiej Jesieni.

Por. P. Jasek, Data waznosci, Wroctaw 2001.
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tonami partii wokalnej, powodowal pojawienie sie rézowych rys
i smug na ekranie. Obraz zaczynal nabiera¢ cech charakterystycz-
nych dla struktury wydawanych dzwiekéw — Zubel ,,malowala” sama
siebie na wlasnym wizerunku, osobiscie sterowata swoim wirtual-
nym cialem. Po tym fragmencie solistka fizycznie opuscita scene,
lecz nagrania jej wczesniejszych dziatan zostaly wykorzystane w arii
wykonywanej przez nastepnego artyste — Pawta Hendricha i kompu-
ter. Nagrany glos (§piew) Zubel, jak réwniez zarejestrowany obraz
jej ciata oraz zmaterializowana w postaci rézowych smug na ekra-
nie ekspresja jej nalezacych juz do przeszloéci ruchéw, taczyly sie
z dzialaniami Hendricha, ktory - sterujac komputerem i odgrywajac
»wlasng” ari¢ — pozwalal na ponowne pojawienie si¢ cielesnych efek-
tow akcji, wezesniej podejmowanych przez Zubel.

Ciato wokalistki uleglo zatem przedluzeniu w przestrzeni i cza-
sie dzieki polaczeniu strategii dzialania kilku technologii - elektro-
nicznych instrumentéw i tak zwanych live electronics', specjalnie
stworzonego programu komputerowego, akcelerometréow oraz re-
jestracji cyfrowej (wizualnej i dzwigkowej). Technologiczne prze-
dluzenia ciata pozwolity na to, ze sopranistka ,trwala” na scenie
w postaci rozbrzmiewajgcego, nagranego wcze$niej glosu i multime-
dialnego obrazu wyswietlanego za plecami Hendricha. Glos, tem-
po przemieszczania sie i gestykulacja solistki zostaly przeniesione
w czasie i przestrzeni dzigki technologii oraz dzialaniom innego
wykonawcy. W konsekwencji widzowie brali udziat w realizujacym
sie bezposrednio na scenie procesie nie tyle wykonywania, co po-
wstawania opery. Na scenie w czasie realnym zachodzito bowiem
zjawisko materializacji technologicznych przedtuzen cial wykonaw-

¥ Ma to takze zwigzek z zatozeniami Duchnowskiego jako twércy opery. W zgo-
dzie z nimi czas w Ogrodzie Marty mozna zatrzymac lub cofna¢ dzigki za-
stosowaniu odpowiednich technologii, ktore umozliwiajg rejestracje danego
zjawiska w terazniejszoéci i jego przywolanie w przyszlosci. Dzigki temu para-
doksalnie nastepuje powrdt do tego, co juz sie wezesniej zakonczyto (na podsta-
wie mojej rozmowy z Duchnowskim, 28 stycznia 2014 roku).

" Ich dzialanie opiera si¢ miedzy innymi na gestach, ktérymi wykonawcy wy-
wolujg konkretne brzmienia elektroniczne. Artysci moga takze wykorzystywa¢
klasyczne instrumenty (na przyktad fortepian, skrzypce) do kontrolowania pa-
rametrow dzwigku elektronicznego.
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cOw, a tworzenie muzyki z materialu zarejestrowanego wczesniej
i poddanego odpowiednim przeksztalceniom miato charakter im-
prowizacyjny. W przypadku Ogrodu Marty dzwigk elektroniczny nie
jest tylko okreslonym zestawem danych przenoszacych mechanicz-
nie ustalone brzmienie, lecz definiuje go ,cielesna zmienna’, czyli
kazdorazowa niepowtarzalno$¢ wykonywania poszczegélnych frag-
mentéw kompozycji.

Technologiczna warstwa dziela, §ciéle zaplanowana i zaprogra-
mowana przez kompozytora oraz wspottwdrcow aplikacji, postuzyta
jako materia poddawana przez Hendricha niepowtarzalnym i spon-
tanicznym przeksztalceniom. Technologie umozliwily polaczenie
cielesnych aspektow scenicznych dziatan wykonawcéw oraz przeno-
szenie dzialan cial na to, co fizycznie znajdowalo si¢ poza nimi. Wy-
darzenia tworzace oper¢ Duchnowskiego byly wiec asamblazami,
organiczno-technologicznymi polaczeniami wielu istnien ludzkich
i nieludzkich, aktualnych okolicznosci i towarzyszacych im poten-
cjalnosci.

Rozwigzania, ktore w swojej operze wykorzystat Duchnow-
ski, mozna analizowa¢, odwolujac si¢ do rozwazan przedstawionych
w przywolanym juz tomie The Cyborg Experiments. We fragmencie
konczacym ksigzke Zylinska podkresla, Ze nowoczesne technologie
nie tyle nawet ,,s3 do dyspozycji” czlowieka, ile dynamicznie i inten-
sywnie wplywajg na jego dzialania i aktywnos$ci'>. Tym samym zmia-
nie moze ulec pojmowanie zagadnienia ,,(ludzkiej) podmiotowosci”
Jak stusznie twierdzi autorka, funkcjonowanie cztowieka - zalezne-
go od roznych technologii, obecnych rowniez w dziataniach perfor-
matywnych - opiera si¢ na wzajemnym, nieodzownym dopelnianiu
sie czynnikow ludzkich i nieludzkich'®. Dlatego w Ogrodzie Marty
zarejestrowane ciato solistki mogta miedzy innymi zastgpi¢ na sce-
nie wirtualna istota, ktora inicjowala aktywnosci ludzkich i nieludz-
kich artystow oraz stanowita ich réwnorzedna sceniczng partnerke,

5 Por.]. Zylinska, “The Future... Is Monstrous”: Prosthetics as Ethics, w: The Cyborg
Experiments, s. 216.
16 Por. ibidem, s. 217.
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charakteryzowala si¢ wigc réwnorzednym wobec nich potencjatem
performatywnym.

W Ogrodzie Marty technologie braty udzial w przedluzaniu ciat
wtedy, kiedy dzialania solistow byly przechwytywane przez odpo-
wiednie urzadzenia czy aplikacje i przeksztalcane w nowe dziatania
obejmujace kolejne podmioty, przedmioty, miejsca i czasy. Dzialo
sie¢ tak w momentach rejestrowania aktywnosci artystow w czasie
realnym przy uzyciu kamer cyfrowych badz nagrywania ich glosu
i wykorzystywania owych materialéw w pdzniejszych fragmentach
opery. Takie rozwigzania pozwalaja zauwazy¢, ze problem przedtu-
zania cial moze wigzac sie z przenoszeniem w czasie konkretnych
dziatan solistow, ktére dzieki odtworzeniu i nowym kontekstom
stajg si¢ dzialaniami o calkowicie zmienionym znaczeniu. Techno-
logiczne przedtuzenia cial wykonawcoéw prowadza takze do przede-
finiowania kwestii polgczenia konkretnego dziatania z miejscem,
w ktorym do niego doszto. Akcje dziejace si¢ w jednej przestrzeni
moga bowiem zosta¢ przedluzone w innych miejscach sceny, uzu-
pelniajac scenografie czy przenoszac si¢ na widownie. Poszczegolne
aktywnosci (jak wydobywanie glosu czy ruchy reki) dzigki specjal-
nym aplikacjom mogg zosta¢ zestrojone na przyklad z natezeniem
barwy $wiatel emitowanych podczas opery. Jak sie zatem okazuje,
przedtuzenia ciat nie bytyby mozliwe, gdyby nie technologie i urza-
dzenia wspdttworzace strukture opery.

Sceniczny proces formowania asamblazy, zwigzanych z techno-
logicznym przedluzaniem cial wykonawcow, przebiegal w przypad-
ku Ogrodu Marty do§¢ nieuchwytnie. Wspotdziatanie cial i techno-
logii mozna wszak realizowa¢ w sposob niewidoczny zaréwno dla
bezposérednich uzytkownikéw technologii, jak i dla tych, ktdrzy sa
$wiadkami ich wspoétdzialania, lecz nie maja fizycznego kontaktu
z technologiami. Dzieje si¢ tak zwlaszcza wtedy, kiedy technologie
i interfejsy, faczace poszczegolne podmioty — w tym takze siebie na-
wzajem - funkcjonuja bezproblemowo i sprawnie. Podmiotem nie
jest wtedy pojedyncza osoba badz obiekt, lecz ulegajacy nieustan-
nym przemianom proces wspéltdzialania, ktdry staje sie¢ ,,dzialaniem
pomiedzy”, opisywanym przez Zylinska. Przedluzenia brzmienio-
wo-akustyczne oraz wizualne artystow pelnia funkcje dopelnien ich



CIALA SPLECIONE Z TECHNOLOGIAMI 83

cial i osobowosci. Somatyczno$¢ i wirtualnosé, ciala i technologie, sa
zatem w Ogrodzie Marty dwoma przenikajacymi sie, spdjnymi ele-
mentami projektu.

Interfejsy.
Ciala jako miejsca uobecnienia dzialania technologii

Redaktorki tomu Interfaces of Performance — grecka performerka
i kuratorka Maria Chatzichristodoulou oraz brytyjska badaczka Ra-
chel Zerihan - zauwazaja we wstepie, ze interfejs to jednoczesnie
granica i wspolna przestrzen miedzy dwoma obszarami, systemami
czy podmiotami'’. Powyzsze stowa de facto standardowo wskazujg
na wieloznaczeniowos¢ pojecia interfejsu. Oznacza ono bowiem za-
réwno cos, co oddziela rézne zjawiska i sfery, jak i stanowi ,miej-
sce wspoélne’, w ktorym spotykajg i konfrontujg sie rozmaite czynni-
ki. Okreslenie to akcentuje wigc roznice i analogie charakteryzujace
podmioty wspdlpracujace ze sobg przez interfejs badz komuniku-
jace sie dzigki niemu. Jak pisza autorki, teksty zebrane w redagowa-
nym przez nie tomie majg na celu zbadanie praktyk artystycznych,
zwlaszcza teatralnych i performatywnych, w ktérych najistotniej-
sze funkcje pelnig technologie (re)prezentujace lub znieksztalcaja-
ce dzialajgce ciata, zmieniajace role publicznosci oraz wzmacniajace
badz ograniczajace afektywne oddzialywanie danego wydarzenia®.
Interesuja je szczegdlnie takie wydarzenia, ktore opieraja si¢ na in-
terakcji réznorodnych czynnikéw oraz formowaniu si¢ nowej per-
spektywy widzenia czy doswiadczania pewnych zjawisk lub pro-
bleméw. Dlatego redaktorki zdecydowaly, ze pojeciem spajajacym
teksty jest wlasnie pojecie interfejsu. Wiaze sie ono zaréwno z kon-
tekstem ulatwionej wspoélpracy miedzy réznymi srodowiskami czy
podmiotami, jak i z napieciami, wynikajacymi z odmienno$ci poro-

V' Por. Interfaces of Performance, eds. M. Chatzichristodoulou, J. Jefferies, R. Zeri-
han, Farnham-Burlington 2009, s. 1.
¥ Por. ibidem, s. 2.
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zumiewajacych sie dzigki interfejsowi stron, oraz nowymi mozliwo-
$ciami ksztaltowania si¢ ich wzajemnych kontaktow.
Innowacyjnos$¢ interfejsow, powigzana z wylanianiem si¢ no-
wych form i jako$ci wspdtpracy miedzy ludZzmi a technologiami, to
zagadnienie analizowane przez Joanne Zylinskg oraz Sarah Kember,
autorki pierwszego artykutu z Interfaces of Performance, zatytulo-
wanego Creative Media: Performance, Invention, Critique. Ich zda-
niem technologie stanowia nie tyle zewnetrzne ,obiekty”, ktorymi
manipulujg ludzie, ile - podstawowy warunek istnienia cztowieka
w $wiecie®. Oznacza to, ze cztowiek jest od nich uzalezniony, a za-
uwazenie i zaakceptowanie tego powigzania prowadzi - jak pisza
Kember i Zylinska — do powstawania bardziej produktywnych i in-
nowacyjnych relacji ludzi z mediami i technologiami*, obecnych
zaréwno w codziennym zyciu, jak i w dziataniach artystycznych.
Nie wszystkie z nich cechujg si¢ kreatywno$cig. Zdaniem autorek
przewazaja bowiem projekty, ktore konserwatywnie wykorzystuja
powszechnie znane technologie i sposoby ich funkcjonowania. Ta-
kie dzialania artystyczne, ktére wynikajg z niespotykanych dotad
pofaczen czynnikéw ludzkich i technologicznych, stanowig nato-
miast najlepsza materializacje wyobrazen na temat tego, ,jaki-mo-
ze-byc-teatr” (theatre-as-it-could-be)™, a wigc réznia sie od dziatan
bedacych ,teatrem-jaki-znamy” (theatre-as-we-know-it). Tego typu
innowacyjne projekty to bowiem wydarzenia, ktére doprawdy trud-
no przewidzie¢, gdyz wylamujg sie z dotychczas obowigzujgcych
standardéw estetycznych, kulturowych czy spolecznych. Stanowia
w zwigzku z tym prawdziwe wyzwanie dla tworcoéw, wykonawcow
oraz odbiorcow. Opieraja sie na poszukiwaniu nowych interfejsow —
niecodziennych jakosci nawigzywania i formowania wspolpracy

¥ Por. S. Kember, J. Zylinska, Creative Media: Performance, Invention, Critique,
w: Interfaces of Performance, s. 17.

Por. ibidem, s. 19.

Pojecie to parafrazuje okreslenie life-as-it-could-be, stosowane w naukach zaj-
mujacych sie sztucznym zyciem, zapoczatkowanych przez Chrisa Langtona. Ich
naczelng ideg jest faczenie nauki i zycia, prowadzace do odkrywania ,innego
$wiata” badz ,,§wiata innego’, r6znego od ,,zycia-ktore-znamy” (por. S. Kember,
J. Zylinska, Creative Media, s. 13).

20
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miedzy ciatami a technologiami. Te tendencje da si¢ zauwazy¢ takze
w niektérych najnowszych operach. Ich twércy daza do realizowania
interfejsow, ktore potrafig zapewnic¢ wielopoziomowa ekspresje ludzi
i nieludzi, zaangazowanych w proces wspdttworzenia rzeczywistosci
scenicznych. Interfejsy tego typu prowadzg do zmian w ciatach uzyt-
kownikow oraz wplywajg na otaczajace ich rzeczywisto$ci.
Zasadniczo interfejs mozna rozumie¢ na wiele sposobéw. Po
pierwsze, interfejsami s oprogramowania tgczace uzytkownikow
z urzadzeniami biorgcymi udzial w wykonaniu opery. To po prostu
systemy umozliwiajace artystom - solistom, instrumentalistom - uzy-
wanie komputerdw i innych sprzetdw, ktérych dzialanie prowadzi do
pojawienia si¢ niestandardowych i ztozonych efektéw dzwigkowych
badz akustycznych. Zaliczaja si¢ do nich miedzy innymi aplikacje
tworzone specjalnie na potrzeby realizacji danej opery czy tez czuj-
niki ruchu, skorelowane z ciatami konkretnych wykonawcow. Interfej-
su nie nalezy jednak rozumie¢ jedynie jako systemu umozliwiajgce-
go kontakt miedzy podmiotami, ktére z niego korzystaja. Z uwagi na
to, ze interfejs oznacza réwniez proces, jednoczesnie zrodlo i efekt
zlozonych dziatan, jego cechy to ponadto nawigzywanie, kontynu-
owanie i kontrolowanie wielopoziomowych i zwrotnych relacji mie-
dzy ludzkimi a nieludzkimi wykonawcami oper (czyli miedzy po-
szczegolnymi osobami, miedzy ludZzmi a technologiami oraz miedzy
samymi technologiami lub urzadzeniami). System nawigzywania
i utrzymywania wspolpracy zalezy od wiasciwosci cial organicz-
nych i nieorganicznych, od artystycznych zamierzen kompozytorow
i wykonawcéw oper oraz od poziomu eksploatacji danych technolo-
gii. Interfejsem mozna wigc takze nazwaé wylaniajace si¢ w trakcie
wykonywania opery zestawienie rzeczywistosci realnej z rzeczywi-
sto$cig wirtualng. W konicu - interfejsem bywaja tez ludzkie ciala,
ktére kontrolujg wlasne reakcje i oddziatujg na inne czynniki ludz-
kie oraz czynniki nieludzkie, zaangazowane w realizacje opery. Ciata
operowych wykonawcéw nie tylko stanowig wtedy zrodto dziatan
uobecnianych na scenie, lecz ponadto wplywajg na intensywno$¢
poszczegdlnych aktywnodci i technike ich wykonywania, poniewaz
»clalo-interfejs” odbiera, przeksztalca i przekazuje rézne bodzce.
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Ciala rozumiane jako interfejsy mozna jednak interpretowac
inaczej - jako o$rodki, ktore umozliwiaja zaistnienie wybranych
efektéw technologicznych. W tym sensie reakcje cial sa wywoly-
wane i sterowane przez wspodlpracujace z nimi technologie. W ta-
kich przypadkach ciala stanowig miejsca uobecnienia si¢ dziatania
technologii, a takze reakcji innych wykonawcow. Intensywnie zdaje
sie zachodzi¢ wtedy ten proces, ktéry William B. Worthen w dru-
gim rozdziale ksigzki Dramat. Miedzy literaturg a przedstawieniem
okresla jako oddawanie cial we wladanie i w przeptyw danych cyfro-
wych. Autor pisze, ze aktorzy ,staja si¢ odbiornikami i nadajnika-
mi”*2, pozostajg pod wplywem oddziatlywania informacji cyfrowych,
dzigki czemu podczas przedstawienia wytwarza si¢ interfejs miedzy
elektronicznymi danymi oraz gra na zywo. Réwniez w kontekscie
najnowszych oper ciata rozumiane jako interfejsy stanowia elemen-
ty posredniczace w procesie scenicznej emergencji okreslonych ja-
kosci dzwiekowych, wizualnych i dramaturgicznych, generowanych
przy wspoludziale technologii. Niejednokrotnie zdarza si¢ bowiem,
ze aktywnos$¢ wykonawcow zalezy od konkretnych efektéw elektro-
nicznych. Ponownie pozwala to zaakcentowa¢ kwestie sprawczosci
technologii, polegajacg na bezpos$rednim modelowaniu kolejnych
reakcji ludzi na scenie.

Sprawczo$¢ technologii cyfrowych, czyli ich wplyw na zacho-
wania i reakcje operowych wykonawcdéw, rosnie wprost proporcjo-
nalnie do stopnia zestrojenia dzialan technologii i czlowieka. Dzieje
sie tak przede wszystkim w sytuacji, kiedy interfejsy umozliwiajace
wspoldzialanie ludzi i nieludzi spelniajg pewien podstawowy waru-
nek. Pisze o nim Eduardo Navas w Remix Theory. Autor poréwnuje
interfejs do rozgrywki, w ktorej kazdy podjety ruch powinien dowar-
tosciowywac uzytkownika, zosta¢ przez niego odebrany jako efekt
samodzielnej decyzji, a nie wynik algorytmicznego pozycjonowania
informacji zwrotnych, jako skutek jego wtasnego dynamicznego dzia-
tania, a nie jako zamaskowane ograniczenie systemu?’. Wynika z tego,

** 'W.B. Worthen, Dramat. Migdzy literaturg a przedstawieniem, tham. M. Borow-
ski, M. Sugiera, Krakow 2013, s. 226.

* Por. E. Navas, Remix Theory. The Aesthetics of Sampling, Wien-New York 2012,
s. 111
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ze sposoby funkcjonowania réznych technologii oraz strategie dzia-
tania poszczegolnych interfejséw mogg pozostawaé niewidoczne czy
nieodczuwalne dla uzytkownikéw. W rezultacie ci, ktérzy korzystaja
z urzadzen posiadajacych konkretne interfejsy, pozostang z wraze-
niem sprawowania calkowitej kontroli zaréwno nad dzialaniami
wlasnymi, jak i nad akcjami podejmowanymi przez innych. Jednak
w rzeczywistoéci to od interfejsoéw zaleza okreslone typy dzialan
uzytkownikow, jak tez generowane przez nie skutki. Wykorzystanie
takich interfejsdw, ktore sprawiajg wrazenie nieobecnych, lecz tak
naprawde wywieraja niepodwazalny wpltyw na jakos$¢ oraz inten-
sywno$¢ relacji miedzy solistami, charakteryzuje opere Czarodziej-
ska géra Pawlta Mykietyna. Jej prapremierowe wykonanie odbylo si¢
podczas Festiwalu Malta w 2015 roku. Inspiracjg dla tworcéw dzie-
ta byta powie$¢ Thomasa Manna pod tym samym tytulem. Rezyser
Andrzej Chyra stwierdzil, ze dzielo Mykietyna ma jednak apokry-
ficzny charakter wzgledem tekstu Manna. Dlatego gtéwna postacia
opery stala si¢ Amerykanka, ktoéra w powiesci zostala wspomniana
jedynie w kilku zdaniach (to w jej pokoju zamieszkal Hans Castorp
po przyjezdzie do sanatorium w Davos)*.

Kluczowym elementem opery Mykietyna jest niewatpliwie in-
strumentalna warstwa brzmieniowo-rytmiczna, w calosci zapisa-
na w postaci elektronicznej. Kazdorazowe jej wykonanie wigze sie
zatem z polaczeniem emisji zaprogramowanego materialu, istnie-
jacego jako nagranie cyfrowe, z fizyczng obecnoscig i dziataniem
solistow. Opera Mykietyna to w zwiazku z tym wielowarstwowy,
cielesno-technologiczny interfejs, za$ w jego ramach jest realizowa-
na taka wspolpraca czynnikow ludzkich i nieludzkich, ktérg mozna
opisac jako podporzadkowywanie si¢ czlowieka efektom generowa-
nym przez technologie cyfrowe.

Nagrania materiatéw dzwiekowych w operze Mykietyna stanowig
nieodigczny element struktury melodyczno-rytmiczno-harmonicz-
nej, wspottworzonej wraz z solistami w okreslonym miejscu i kon-

>4 Por. Nie by¢ niewolnikiem Thomasa Manna. Z Andrzejem Chyrg i Malgorzatg Si-
korskg-Miszczuk rozmawia Dorota Kozinska, w: ,,Czarodziejska géra” na podsta-
wie powiesci Thomasa Manna. Rozmowy / Konteksty / Libretto, red. D. Semeno-
wicz, Poznan 2015, s. 17-18.
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kretnej przestrzeni w trakcie trwania Czarodziejskiej géry. Wczes-
niej przygotowane dzwigki cyfrowe nie tyle sg po prostu odtwarzane
przez glosniki, ile w realnym czasie dziania si¢ opery wywieraja
niepowtarzalny wplyw na zachowania i $piew wykonawcow. Solisci
musza dostosowac si¢ do owego elektronicznego systemu dzwigko-
wego, nieco bezwzglednego - bo narzucajgcego swoj zero-jedynko-
wy, rytmiczny porzadek. Nawet drobne opodznienia lub przyspie-
szenia wzgledem materiatéw cyfrowych w partiach wykonywanych
przez zywych wykonawcéw moglyby by¢ styszalne dla publicznosci
i, w efekcie, wplyna¢ na jej osad na temat opery.

Interfejsowa struktura opery Mykietyna, wymagajaca od soli-
stow $cislego dostrajania si¢ do tempa i wysokosci niezaleznych od
nich dzwiekéw cyfrowych, a wiec integracji ludzkiego ciata z brzmie-
niowym materiatem elektronicznym, idzie jednoczesnie w parze ze
wzmocnieniem statusu zywego, $piewajgcego ciala. Jak zauwazaja
autorzy New Media Dramaturgy, przenikanie si¢ dziatan cztowieka
i technologii sluzy wzbogacaniu - a nie negowaniu - doznan ciele-
snych>. W Czarodziejskiej gorze to wykonawcy ,,zasilajg” caly system
wzajemnych zalezno$ci miedzy cialami i technologiami. Jednakze
bez tych ostatnich wykonanie opery réwniez byloby catkowicie nie-
mozliwe. Elektroniczna warstwa muzyczna oraz sprzety umozliwia-
jace jej wybrzmienie sprawuja bowiem swoistg kontrole nad dziala-
niami solistow — mozna stwierdzi¢, ze czasami po prostu zarzadzaja
ich gtosami.

Szczegolna intensywnoscia w tworzeniu technologiczno-ciele-
snych interfejsow zdaja sie charakteryzowac te fragmenty elektro-
nicznej warstwy muzycznej, ktérych tempo réwnomiernie przy-
spiesza lub zwalnia. Kazda kolejna warto$¢ rytmiczna emitowanego
dzwieku cechuje si¢ minimalnym przyspieszeniem lub zwolnieniem
wzgledem dzwieku wczesniejszego. Kompozytor ttumaczy ten pro-
ces nastepujaco:

Kazda ¢wierénuta jest minimalnie wolniejsza od poprzedniej — po uply-
wie 46 ¢wierénut tempo jest nieomal dwukrotnie nizsze niz wyjsciowe,

* Por. P. Eckersall, H. Grehan, E. Scheer, New Media Dramaturgy. Performance,
Media and New-Materialism, London 2017, s. 14.
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zastosujemy alla breve, zaczniemy mysle¢ i dyrygowa¢ dwa razy szyb-
ciej, a tempo i tak péjdzie w dét - po nastepnych 46 ¢wierénutach be-
dzie trzykrotnie wolniejsze niz na poczatku*®.

Jego stowa szczegdtowo wyjasniaja, na czym polega specyfika war-
stwy muzycznej Czarodziejskiej géry. Kiedy nastepuje rownomierne
zwalnianie, niezaleznie od zastosowanego metrum, po wybrzmie-
niu czterdziestu sze$ciu nut tempo bedzie o potowe wolniejsze niz
na poczatku. Proces ten postepuje dalej, dlatego wraz z mijajacymi
dzwiekami tempo wcigz zwalnia. Acceleranda i rallentanda sg wzor-
cowe, poniewaz w procesie ich realizacji nie bierze udziatu czynnik
ludzki. W pewnym momencie ludzki narzad stuchu zacznie odbie-
ra¢ rbwnomiernie przyspieszany dzwiek o tej samej wysokosci jako
dzwigk ciagly, chociaz z punktu widzenia systemu emitujacego na-
granie funkcjonuje on jako zestaw szybko powtarzanych dzwiekow.
Miedzy dzwigkami regularnie zwalnianymi pojawi sie z kolei pauza
tak dluga, ze czlowiek moze zinterpretowac ja jako cisze.

Zaprogramowane przez Mykietyna regularne zwolnienia lub przy-
spieszenia tempa dzwigkdéw sprawiajg zatem wrazenie braku wy-
brzmiewania kolejnych fraz, badz tez przerwy miedzy dzwigkami
stajg si¢ praktycznie nieuchwytne dla ludzkiego ucha. W pewnym
sensie $wiadczy to o niedoskonalosci ciala i zmystéw czlowieka.
Dzwigki elektroniczne mogg przyspieszy¢ bardziej niz solista arty-
kulujacy brzmienia. Analogicznie, dzwieki generowane cyfrowo sa
w stanie wybrzmie¢ nizej od dzwigkdw, ktore moze wydoby¢ z siebie
wykonawca. Zapewne dlatego Mykietyn komentuje swoje kompozy-
torskie rozwigzania, méwigc jednoczes$nie o przewadze komputera
nad ludzkimi zdolno$ciami:

Komputer daje mi szans¢ wejscia w czystg strukture. Jestem w stanie
uzyska¢ takie przyspieszenie, ze w pewnej chwili ustyszymy dzwiek
repetowany jako dzwigk ciagly. To sa wartoéci rzedu mikrosekund,

6 A moze $mierci nie ma? Z Pawlem Mykietynem rozmawia Dorota Koziriska,

w: ,Czarodziejska gora”, s. 9.
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niemozliwe do wykonania na zadnym instrumencie. Mozna by rzec,
laboratoryjna dlubanina®.

Wrtasnie w obrebie tej ,,laboratoryjnej dtubaniny”, czyli dZwiekowej
rzeczywistoéci cyfrowej, dzialaja wykonawcy. Aktywnosci solistow
albo moga stanowi¢ probe podporzadkowywania si¢ specyfice emi-
towanej muzyki, albo — przeciwnie — maja raczej charakter dziatan
pozostajacych wzgledem niej w opozycji. Pierwszy przypadek zostal
uobecniony miedzy innymi w chwili, kiedy solistka wykonujaca par-
tie Amerykanki zwraca si¢ do solisty-Hansa nastepujacymi stowa-
mi: ,, Inaczej teskni brzuch inaczej uda dlonie usta”. Fraze te $piewa
w formie opadajacych gam, a jej glosowi towarzyszy tremolo dzwie-
kéw cyfrowych, ktdre rowniez podgzajg do coraz nizszych rejestrow.
Solistka z gory zostala jednak skazana na porazke - jej skala glosu
szybko si¢ konczy, a kazdy kolejny dzwiek cyfrowy nadal brzmi nizej
od poprzedniego. W drugim przypadku przeciwstawienie si¢ ma-
teriatom cyfrowym okazalo si¢ natomiast paradoksalnie wzgledem
nich komplementarne. Tak dzialo sie¢ miedzy innymi wéwczas, kie-
dy na tle przyspieszajacych dzwiekow, obejmujacych skrajne rejestry
fortepianu, solista wykonujacy partie Krokowskiego spiewal wspak
fraze ,piekny sen”. Wykonawca przeciggal zgloski i gloski, jego wo-
kalizy podazaly zupelnie innym rytmem niz muzyka odtwarzana
cyfrowo. On zwalnial, a muzyka dobiegajaca z glosnikoéw przyspie-
szala. Dwa rézne czynniki tego samego interfejsu — ludzki i nieludz-
ki - réwnoczeénie dzialaly z uwzglednieniem takiej samej strategii,
ktorg realizowaty wszakze na dwa odmienne sposoby.

W obu przywotanych przypadkach wykonawcy dostosowywali
sie do rytmu i jakosci dzwiekowych, generowanych przez materia-
ty cyfrowe. Dzieki cialom solistow zachodzity procesy uobecnienia
dzwiekow nieelektronicznych. Jednoczesnie wykonawcy musieli do-
stosowywac¢ wlasne dzialania do parametréw cyfrowych i nagran
odtwarzanych w czasie realnym. Wydaje si¢ jednak, ze podporzad-
kowanie cielesnych reakeji warunkom narzucanym przez komputer
przebiegalo niezwykle tagodnie. Majac na uwadze codzienne zycie,

> Ibidem, s. 14.
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mozna przywolaé wiele przykladéw tagodnego dostosowywania sie
cial ludzi do réznorodnych programoéw i sposobdéw dziatania po-
szczegolnych systemow. Nawet uzytkowanie ekrandéw smartfonow
czy klawiatury komputera wymaga wykonania okreslonych ruchow
dlofimi i palcami. Skuteczne korzystanie z ekranu czy klawiatury
wiaze si¢ z ich ,prawidlowym” uzyciem, w wyniku czego mozna
oczekiwa¢ informacji zwrotnej ze strony urzadzenia czy interfejsu.

Dziatanie interfejsow tylko pozornie zapewnia wolnos$¢ uzyt-
kownikom, w rzeczywistosci wymusza na ich cialach podazanie za
zaprogramowanymi reakcjami. Co wiecej — kiedy dziatanie inter-
fejsow jest plynne i bezproblemowe, ulegaja one czemus$ w rodzaju
dematerializacji. Proces ten prowadzi do pojawiania si¢ u uzytkow-
nika wrazenia sprawowania kontroli zaréwno nad uzytkowanym
systemem, jak i nad efektami zachodzacej z nim wspolpracy. Jussi
Parikka w Insect Media komentuje ten problem w konteks$cie teorii
Friedricha Nietzschego - jak gramatyka i struktury jezyka produku-
ja w rozumieniu filozofa iluzje stabilnej podmiotowosci, tak w kultu-
rze cyfrowej funkcjonowanie interfejséw i softwareéw prowadzi do
produkowania iluzji sprawowania kontroli, szczegélnie nad wlasny-
mi dziataniami*®.

Warto zauwazy¢, ze proces projektowania przez kompozytorow
urzadzen czy software’u idzie w parze z mysla o ich uzyciu w kon-
kretnych fragmentach opery, a wiec o ich bezposrednim zestawieniu
z dzialaniem czlowieka, jak dzialo si¢ to cho¢by w Czarodziejskiej
gorze Mykietyna. Cho¢ do zaistnienia owych relacji jest wymagane
dzialanie solisty, technologie okazuja sie czynnikami charakteryzu-
jacymi sie skutecznoscig dziatania oraz sprawczoscig, czyli realng
mozliwo$cig wplywania na inne elementy zaangazowane w wykona-
nie opery. Opera w wyniku tego zmienia sie w interfejs ciat i techno-
logii. Technologie oraz ciala nie moga funkcjonowac¢ jako oddzielne
jednostki, lecz stajg si¢ czescia ztozonych procesdéw formujacych rze-
czywisto$¢ sceniczna.

2% Por. ]. Parikka, Insect Media. An Archeology of Animals and Technology, Minnea-
polis-London 2010, s. 157.
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Brzmienia hybrydowe. Elektroniczne modyfikacje glosow
wykonawcow

W jednym z najwazniejszych momentéw filmu Pigty element z 1997
roku w rezyserii Luca Bessona mozna ustysze¢ najbardziej znang
arie z opery Lucja z Lammermooru Gaetana Donizettiego - tak zwa-
ng arie szalenstwa Il dolce suono (Stodki dzwigk). W operze Doni-
zettiego arie $piewa tytutowa bohaterka, Lucja z rodu Ashton, zako-
chana w Edgarze Ravenswoodzie, ale podstepem i sila poslubiona
Arturowi Bucklawowi. Il dolce suono wykonuje tuz po tym, jak zabi-
ta niekochanego przez nig Artura w dniu ich zaslubin. W tresci arii
mozna ustysze¢ nawolywania i wyznania milosne skierowane do Ed-
gara, ktérego widzi Lucja, cho¢ w rzeczywistoséci przebywa on gdzie
indziej niz w miejscu zdarzenia. Po wykonaniu arii Lucja umiera,
a przyczyna jej $mierci jest obted. W Pigtym elemencie arie Il dolce
suono wykonuje Plavalaguna, kosmiczna diwa, ktéra ma wydtuzo-
ng ciemieniowsg cze¢s$¢ czaszki oraz szes¢ wypustek-macek, ulokowa-
nych w okolicach skroni. W jej ciele plynie krew o blekitnej barwie.
Wystepy diwy przyciagaja publicznos¢ niczym magnes, kiedy wyko-
nuje Il dolce suono na planecie Fhloston w koncertowej sali do ostat-
niego miejsca wypelnionej przez mieszkancow roznych zakatkow
kosmosu. Podobnie jak Lucja z opery Donizettiego, Plavalaguna gi-
nie po wykonaniu arii. Powodem jej $§mierci nie jest jednak obled,
lecz rana postrzalowa. Cho¢ powaznie ranna, diwa ma nadal do$¢
energii, aby rozpig¢ ramiona w pelnym dramatyzmu gescie. Przypo-
mina w tym nieco Rolanda z Piesni o Rolandzie (jak wiadomo, tuz
przed $miercig jego mozg ,wylewal sie mu przez uszy’, co nie stano-
wilo zadnej przeszkody, aby Roland bardzo diugo szukat pozycji do-
brej, by dostojnie odda¢ ducha). Plavalaguna przybrata odpowiednia

* Imie Plavalaguna powstato dzieki potaczeniu dwoch stow - plava i laguna, kt6-
re w jezyku chorwackim oznaczaja kolejno ,,blekitny” i ,laguna”. Imie diwy od-
nosi si¢ jednak nie tylko do tych dwoch okreslen, lecz takze do turystycznego
kurortu o tej samej nazwie, ktoéry znajduje si¢ w regionie Istrii. Besson nie bez
przyczyny zasugerowat takie zestawienie stoéw — imi¢ diwy to réwniez nawiaza-
nie do filmu Powrdt do bigkitnej laguny, w ktérym w 1991 roku wystapita Milla
Jovovich - dwczesna zona Bessona, grajaca w Pigtym elemencie role Leeloo.
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poze przed $miercig, poniewaz — po pierwsze — byla diwg i znajdo-
wala sie na scenie, po drugie - jej cialo stanowilo miejsce ukrycia
czterech Elementéw, magicznych kamieni, ktore mialy umozliwi¢
bohaterom pokonanie ztych sit.

W scenie, w ktdrej w Pigtym elemencie rozbrzmiewa aria z ope-
ry Donizettiego, nie byloby nic szczegélnego w kontekscie zagad-
nien poruszanych w tym rozdziale, gdyby nie brzmienie glosu diwy.
U Bessona aria Donizettiego zostala bowiem rozszerzona o scene
okre$lang jako Diva Dance, do ktérej muzyke skomponowatl Eric
Serra. Fragment ten charakteryzuje stopniowe transformowanie glo-
su Plavalaguny. Zmiany staja sie tym intensywniejsze, im bardziej
wzrasta napiecie melodyczne wokaliz przez nig wykonywanych oraz
im bardziej zywiolowe staja sie rownoczesnie rozgrywajace si¢ wy-
darzenia. Chociaz Plavalagune grala francuska aktorka Maiwenn
Besco, jej gtos podlozyta albaniska sopranistka Inva Mula-Cako. We
wspominanym fragmencie, w ktérym dochodzi do potaczenia arii
z opery Donizettiego z wariacja Diva Dance, brzmienie glosu Muli-
-Cako zostalo zremiksowane z odpowiednimi efektami elektronicz-
nymi - glissandowym rozcigganiem dzwigkéw poza rejestry moz-
liwe do osiaggniecia przez ludzki glos, zintensyfikowaniem wibracji
wybranych dzwigkéw oraz szybkimi przejsciami miedzy dzwigka-
mi z réznych skal, czesto skrajnie od siebie odleglych. Dzieki temu
Plavalaguna, oprécz doskonatlej techniki wokalnej i krystaliczne-
go brzmienia, zyskata nadludzkie mozliwosci operowania glosem.
Ziemska aria szalenstwa, skomponowana przez Donizettiego, ulegta
zatem rozszerzeniu o efekty, ktore potwierdzaly wyjatkowo$¢ Pla-
valaguny jako istoty nie z tego $wiata. Cyfrowe modyfikacje gtosu
Muli-Cako umozliwity bowiem twdrcom Pigtego elementu ukazanie
Plavalaguny jako istoty zdolnej realizowa¢ ekstremalne skoki melo-
dyczne, niespotykane polaczenia rejestréw i wyrafinowane zestawie-
nia rytmiczne.

Jak sie wydaje, tym, co najbardziej fascynowato w diwie Ignaca
do niej publiczno$¢, byt wlasnie jej glos, stanowiacy potaczenie ludz-
kiego kunsztu wokalnego z nieludzkimi mozliwo$ciami operowania
glosem. Zapewne miedzy innymi to przeksztalcenia glosu Plavala-
guny, zmaterializowane dzigki polaczeniu brzmienia $piewu Muli-
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-Cako z efektami elektronicznymi w Diva Dance skomponowanym
przez Serre, przyczynily sie¢ do uznania wspomnianego fragmentu
za legendarny zaréwno przez fandw tworczosci rezysera, jak i kry-
tykow oraz widzow. Majac na uwadze liczbe wyswietlen owej arii
w sieci, status kultowego zyskalo rowniez to konkretne filmowe wy-
konanie Il dolce suono Donizettiego. Kiedy w internetowe wyszuki-
warki wpisze sie¢ nazwe wspomnianej arii, wérdd kilku pierwszych
pozycji plasuja sie nagrania Invy Muli i odpowiednie fragmenty Pig-
tego elementu.

Elektroniczne modyfikacje glosu Muli-Cako, owocujace hybry-
dycznym brzmieniem glosu filmowej Plavalaguny, zostaly sprepa-
rowane przez realizatoréw filmu w laboratorium, za ktére mozna
uzna¢ miejsce pracy kompozytora soundtracku. Wykonang przez
albanska sopranistke kontynuacje arii z opery Donizettiego, czyli
kompozycje Diva Dance, najpierw nagrano, a nastepnie jej wybrane
fragmenty ulegly cyfrowemu przetworzeniu. Glos realnej diwy - Invy
Muli - stal si¢ jedynie punktem wyjscia dla kreacji glosu diwy fil-
mowej — Plavalaguny. W 1997 roku efekty zaprogramowane przez
Serre i osiagniete za pomocy samplera mialy potwierdzac i potego-
wacé ,nieziemskos$¢” Plavalaguny, a takze podkreca¢ dynamike akeji
i walki o Pigty Element, czyli rdwniez o ocalenie $wiata. Po dwudzie-
stu latach transformacje zaproponowane przez Serre nie robig juz na
nikim wielkiego wrazenia, nie wydaja sie tez nazbyt skomplikowane
z technologicznego punktu widzenia. Kiedy jednak spojrzy si¢ na
nie jak na miejsce komplementarnego zestawienia tego, co przynale-
zy do sfery ,popularnej” (kompozycja wykonywana przez kosmicz-
ng bohaterke filmu science fiction) i ,elitarnej” (glos uzyczony przez
jedna z najwigkszych sopranistek ostatnich dekad XX wieku), staja
sie wartym odnotowania wskaznikiem zacierania podzialéw miedzy
réznymi dziedzinami i rodzajami sztuki, nauki i kultury. Chociaz
Plavalaguna - jako kosmiczna diwa - to posta¢ fikcyjna, zostata ob-
darzona gltosem realnej wokalistki. Elektroniczne przeksztalcenia jej
glosu nigdy by z kolei nie zaistniaty, gdyby nie konkretne umiejetno-
$ci wokalne Muli-Cako.

Efekty oparte na elektronicznych modyfikacjach gtoséw wyko-
nawcow to zjawisko powszechne w przypadku tych oper kompono-
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wanych w XXI wieku, ktdrych istotnym skladnikiem strukturalnym
jest elektronika. Dziatania zmierzajace do cyfrowego przeksztalca-
nia gloséw wykonawcéw nie maja sugerowac tego, ze solistom uda-
to si¢ nagle zdoby¢ nieziemskie mozliwosci wokalne, jak stalo sie
w przypadku kreacji postaci Plavalaguny. Jak si¢ wydaje, elektronicz-
ne ingerencje w glos operowych wykonawcéw wrecz akcentujg ich
cielesnos¢ i ,,przyziemno$¢”. Wiekszos¢ tych dziatan bywa przepro-
wadzana w czasie realnym i bezposrednio na scenie w trakcie wy-
konywania opery. Glos nie jest rejestrowany wczesniej i nie podlega
opracowaniu poza sceng. Jezeli jednak dochodzi do tego typu zabie-
gow, to z reguly prowadzg one do scenicznego zestawiania nagrania
z partiami wykonywanymi podczas opery. Chociaz trudno bytoby
wskaza¢ wiele wspolnych cech obecnych zaréwno w wybranych naj-
nowszych operach, jak i w rozwiazaniach Serry, zaproponowanych
w Pigtym elemencie, jedna kwestia wydaje sie wspdlna - traktowanie
glosu ludzkiego jako podstawowego materialu poddawanego trans-
formacjom. Proces jego przeksztalcania prowadzi do wylaniania
sie nowych jakosci brzmieniowych. Modyfikowany glos pozostaje
w centrum wydarzen. Wokot niego skupiajg si¢ dziatania podejmo-
wane podczas wykonywania oper.

W przypadku czesci projektow skomponowanych w XXT wieku
proces przeksztalcania gtosow solistow nie dokonuje si¢ w miejscu
ukrytym, jak na przyktad studio nagran. Urzadzenia umozliwiajace
transformacje coraz cze$ciej umieszcza si¢ wprost na scenie, a ich
materialne wlasciwosci, jak ksztalty czy dzwieki emitowane przy
okazji pracy, traktuje si¢ niczym pozadane elementy scenografii
czy struktury brzmieniowe, wspoltworzace opere. Eksponowane
bywaja réwniez fizyczne mozliwoséci i ograniczenia ludzkiego gto-
su. Niemozno$¢ osiagnigcia przez czlowieka konkretnych rejestrow
czy brzmien lub niewykonalnos¢ okreslonych wartoéci rytmicznych
stajg sie punktami wyjscia dla tworzenia nowych sytuacji brzmie-
niowych. Wynikaja one z unikalnych zwigzkéw miedzy tym, co
cielesne, i tym, co technologiczne. Relacje te majg charakter jedno-
razowy oraz stanowig urzeczywistnienie jednej z wielu potencjal-
nosci, bioracych sie z polaczenia oczekiwan i dziatan uzytkownika
danych technologii, generowanych przez nie efektéw oraz kontekstu
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czasowego, przestrzennego i sytuacyjnego, w ktorym realizujg si¢
konkretne dziatania. Brzmienia hybrydowe powstaja zatem dzigki
aktywnosci zaréwno organicznego ciala, jak i technologii. Cechuja
sie dynamizmem i nieprzewidywalng zmiennoscia.

Jak podaje Adriana de Souza e Silva, pojecie hybrydycznosci
»obejmuje to, co wirtualne w zakresie realnosci’*°. W zadnym razie
nie chodzi tu autorce o rozréznienie realne-nierealne®. Swiaty i zja-
wiska generowane przez technologie cyfrowe nie tylko sa bowiem
realne, lecz takze na nowo definiuja rzeczywisto$¢, w ktorej sie poja-
wiaja. Efekty technologiczne, jak pisze de Souza e Silva, to nowe po-
tencjalno$ci wnikajace do $wiata rzeczywistego. W przypadku opery
jednym z cyfrowych potencjaldw, jaki moze faczy¢ sie z wybranymi
elementami rzeczywisto$ci, s wlasnie technologie przeksztalcaja-
ce w czasie realnym glos wydobywany przez solistow. Tego rodzaju
proces formowania si¢ brzmien hybrydowych podczas trwania ope-
ry zachodzi na przyklad w Between Agaty Zubel — operze-balecie
na glos, elektronike i tancerzy. Between zostato ukonczone w 2008
roku i w wersji scenicznej wykonano je dwa lata pdzniej w Teatrze
Wielkim Operze Narodowej w Warszawie, wraz z Sudden Rain Alek-
sandra Nowaka. Oba dzieta wyrezyserowala Maja Kleczewska. Po-
niewaz kompozytorka miata by¢ takze wykonawczynig opery, partie
wokalne Between skomponowata z mysla o konkretnym brzmieniu
wlasnego glosu.

Warstwe muzyczng w operze wspoltworza kilkukanatowa war-
stwa elektroniczna oraz autorski program komputerowy, stworzony
przez Cezarego Duchnowskiego, dzieki ktérym indywidualne brzmie-
nie glosu solistki-kompozytorki ulega twoérczemu przeksztalceniu
w czasie realnym. W efekcie tego powstaje hybrydyczne brzmienie,
ktdre taczy w sobie sprawczos¢ ludzkiego ciata i technologii. Between
opiera sie wiec na kilku podstawowych elementach: glosie kompo-
zytorki-sopranistki, dzwiekach ,wzglednie stalych” - czyli wczesniej
nagranych i emitowanych w trakcie wykonywania opery, a takze

3 A. de Souza e Silva, The Invisible Imaginary. Museum Spaces, Hybrid Reality
and Nanotechnology, w: Nanoculture. Implications of the New Technoscience,
ed. K.N. Hayles, Bristol-Portland 2004, s. 39.
3t Por. ibidem.
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programie komputerowym Duchnowskiego, ktéry pozwala na uzy-
skanie w czasie realnym jednorazowych przeksztalcen niepowtarzal-
nego, bo wykonywanego na zywo, materiatu dzwiekowego. Specyfi-
ke dziatania tego programu okresla za$ ,,umiejetnos$¢” reagowania na
aktywno$¢ i emocjonalno$¢ muzyka.

Komponujac Between, Zubel zdecydowala, ze zupelnie zre-
zygnuje z libretta przekazujacego jakiekolwiek tresci. Dlatego jej
opera nie ma zadnej fabuly, dzieki czemu uwaga solistki, tancerzy
oraz odbiorcow kieruje si¢ w strone dynamiki fragmentéw wokal-
nych oraz brzmieniowych efektow dzwiekow, generowanych zaréwno
przez samg wokalistke, jak i przez wykorzystane w operze technolo-
gie. Nietradycyjna, hybrydyczna forma, jaka jest opera-balet, w tym
przypadku spowodowala, ze ciato solistki — przez fakt aktywnego
tworzenia rytmiczno-melodycznych struktur jako punktu odniesie-
nia dla tancerzy - jednoczes$nie sprawowato kontrole nad ruchami
cial tanczacych (podporzadkowujacych sie jej wokalizom), ale tez
byto przez nie kontrolowane, a nawet wigzione (jako wokalistka
Zubel dzialata w pojedynke, a tancerzy bylo kilkoro). W Between
efemerycznos$¢ ruchu pozostawata w $cislej relacji z nietrwaloscia
glosu. Tancerze - dzieki swoim gestom i ruchom - dopetniali i ak-
centowali operowe wokalizy. Te ostatnie, rGwnocze$nie zredukowa-
ne i rozszerzone do (teoretycznie) niemajacych znaczenia fraz, sta-
waly sie destrukcyjno-sprawczym rozbijaniem jezyka i tworzeniem
go od nowa. Jak si¢ zatem wydaje, w tym kontekscie Between mozna
z jednej strony uzna¢ za znakomity przyklad antyopery, zlozonej
z pojedynczej, niezwykle intensywnej i dlugiej arii. Z drugiej stro-
ny wokalna kulminacja w wykonaniu Zubel okazuje si¢ paradok-
salnie zupelnym przeciwienstwem arii, poniewaz nie ma wokol niej
takich form muzycznych, z ktérymi moglaby kontrastowaé. Pewne
jest tylko jedno: wokalizy umozliwity zademonstrowanie mozliwo-
$ci jednostkowego i niepowtarzalnego gltosu Zubel wspolpracujacej
z technologiami.

Struktury wokalno-werbalne opery wytaniaty si¢ z takich pota-
czen glosek i sylab, ktore nie niosty ze sobg zadnych znaczen. Prze-
ksztalcane cyfrowo, jeszcze bardziej oddalaly sie od komunikowania
jakichkolwiek sensow. Najwazniejsze dla Zubel byly bowiem nie
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stowa ,,produkowane” przez nig jako solistke, lecz prozodia i kon-
struowana przestrzen brzmieniowa, majaca znamiona hybrydowej,
cielesno-technologicznej rzeczywistosci.

Przeksztalcanie glosu za pomocg programu komputerowego
mozna interpretowac jako proces wynikajacy z zastosowania kon-
kretnego narzedzia (czyli programu komputerowego) w celu zmiany
wlasciwosci i efektéw ,,dzialania” ludzkiego aparatu wykonawczego.
Jezeli jednak uwzgledni sie specyfike dzialania owego programu,
a wiec mozliwos¢ dokonywania niepowtarzalnych przeksztalcen
jednorazowo wykonywanych fraz muzycznych, funkcjonowanie tej
technologii okaze si¢ raczej blizsze Latourowskiemu aktywnemu
sprawcy. Te koncepcje zdaje si¢ potwierdzaé réwniez podtytul ope-
ry — to dzieto na ,,glos, elektronike i tancerzy” albo ,,glos i komputer”.
Wydaje si¢ zatem, ze zadnych watpliwosci w kontekscie problematy-
ki sprawczosci nie budzi tu jedynie glos (oraz dziatania tancerzy).
Skoro elektronika czy komputer pojawiajg sie w podtytule opery
jako elementy rownorzedne z gtosem (i tancerzami), takze one po-
winny zosta¢ uznane za aktywnych sprawcéw w rozumieniu Lato-
ura. Aktywnos¢ oraz sprawczo$¢ warstwy elektronicznej i programu
komputerowego bezspornie nie wigzg si¢ jedynie z faktem uwzgled-
nienia ich w podtytule Between. Dzigki nim bowiem w czasie real-
nym ciato kompozytorki-solistki zyskuje nowe potencjalnosci, ktore
wspottworza hybrydyczng rzeczywistos¢ opery. Przetwarzany przez
nie wyjatkowy glos Zubel staje sie jeszcze bardziej wyrafinowany
i wirtuozowski.

Dziatania polegajace na powolywaniu do istnienia hybrydycz-
nych brzmien, opartych na indywidualnych ludzkich glosach trans-
formowanych przez sprawcze technologie cyfrowe, charakteryzuja
réwniez Salt Itinerary — elektroakustyczng opere Miguela Azguime’a,
ukonczona w 2006 roku. Azguime jest jej kompozytorem, autorem
libretta oraz wykonawcg. Podobnie jak w Between Zubel najwaz-
niejszy element tej opery stanowi glos kompozytora-wykonawcy,
poddawany w czasie realnym nieustajagcym technologicznym prze-
ksztalceniom. Dzieki temu podczas wykonywania zachodzi proces
ponownego komponowania i formowania brzmien hybrydowych,
taczacych cielesnos¢ z wirtualnoscia. Opera jest efektem pracy tworcy
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nad zagadnieniami dotykajacymi problematyki potrdjnej interpre-
tacji czynnosci pisania. Azguime podchodzi do pisania z perspek-
tywy osobistej — rozumie je przez pryzmat komponowania muzyki,
tworzenia literatury oraz dzialania cialem, czyli ,pisania gestem,
ktdére odnosi si¢ do reakcji wykonawcy znajdujacego si¢ na scenie.

W materiatach zalaczonych do nagrania, z ktérego korzysta-
tam, badajac ten projekt, Salt Itinerary okreslono jako new Op-ErA.
Wyjasnienie tego pojecia zdaje sie zawiera¢ w komentarzu zalgczo-
nym do tekstu poprzedzajacego libretto. Jelena Novak pisze w nim,
ze opere Azguime’a charakteryzuje nowy rodzaj dramaturgii, $cisle
powiazany z warstwa elektroakustyczng. Opiera si¢ on na elektro-
nicznych interwencjach, dzieki ktérym ,,naturalne” brzmienie glosu
wykonawcy ulega nieustannym przeksztalceniom, co paradoksalnie
prowadzi do wzmocnienia materialnego statusu ciala performera.
Novak zauwaza w zwigzku z tym, Ze przebywajace na scenie cialo
Azguime’a mozna traktowa¢ jako cialo protetyczne, ktére funkcjo-
nuje dzigki zestawowi okreslonych technologii wspierajacych jego
dziatania i ekspresje glosu®.

W Salt Itinerary materialnoé¢ dzwiekow wydawanych przez wy-
konawce ulega bowiem uwypukleniu zwlaszcza w momentach, kie-
dy nie tyle wybrzmiewaja stowa majace konkretne znaczenie, ile gdy
na scenie kréluja betkot, krzyk, szept i jeki. Na pierwszy plan wysu-
waja si¢ wtedy artykulacyjne mozliwosci ludzkiego glosu, wzmac-
niane i modyfikowane przez technologie. Wydobywane przez artyste
dzwieki same z siebie majg okreslona melodyke, rytmike i harmonie.
Czasami glos stanowi po prostu jeden ze sposobdéw komunikowa-
nia konkretnych tresci werbalnych, zawartych w libretcie. W takich
przypadkach spelnia on funkcje¢ glo$nika-medium, pozwalajacego
na wybrzmienie stéw, sylab i glosek. Innym razem elektronicznie
modyfikowany glos bywa traktowany raczej jako instrument, ktdry -
odpowiednio przeksztalcony - potrafi zabrzmie¢ niekonwencjonal-
nie i realizowa¢ nietradycyjne efekty brzmieniowe.

Ksztaltowanie warstwy melodyczno-harmonicznej nie tyle wy-
nikalo w tym przykladzie ze skomponowania struktur o okreslonym

32 Por. Salt Itinerary - broszura dolgczona do nagrania opery, s. 1-3.
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brzmieniu, ile bralo si¢ ze specyficznego sposobu realizowania nie-
ktérych fraz przez Azguimea na scenie. Komunikowane przez niego
stowa brzmialy tak, jakby wypowiadata je osoba, ktéra sie jaka lub
ma dusznosci. Dzigki temu melodyke poszczegdlnych fraz ksztalto-
walo wydluzanie niektdrych samoglosek lub wprowadzanie sporej
liczby (glo$nych) oddechéw i pauz. Stowa ulegaly elektronicznym
transformacjom - powieleniu czy dodatkowemu rozciggnieciu. Dlate-
go tez niektore fragmenty Salt Itinerary definiowaly dzwieki z reguly
w operach niepozadane, takie jak: jeki, gwizdy, pomruki, chrzaknie-
cia czy mlasniecia. Niejednokrotnie byly one rejestrowane i emito-
wane w szybkim tempie bezpoérednio po ich nagraniu, co dawato
specyficzny efekt rytmiczny, na ktérego tle wokalista realizowat ko-
lejne fragmenty opery. Efekty perkusyjne rodzily si¢ za§ w wyniku
realizacji i rejestracji onomatopeicznych dzwigkéw oraz gltosnego
wykonywania oddechéw o réznej czestotliwosci.

Melodyke poszczegdlnych fraz wspoltworzyly réwniez nagta-
$niane mikrofonami odglosy dziatan Azguime’a. Jednym z nich byto
pisanie specjalnym narzedziem po pulpicie ustawionym na scenie.
Tarcie pisaka o blat zostalo naglosnione, dzigki czemu owe szumy
staly sie na chwile podstawowg strukturg brzmieniowg opery. Jedno-
cze$nie w tym fragmencie dalo si¢ zauwazy¢ realizacje technologicz-
nych przediuzen ciala wykonawcy. Gest pisania wigzal si¢ bowiem
z przeniesieniem nakreslonych na pulpicie znakéw na ekran zloka-
lizowany za kompozytorem. Znaki na ekranie byly sukcesywnie po-
wielane, co ostatecznie prowadzilo do wrazenia jego ,zasniezenia”.

W przypadku Salt Itinerary opera rozumiana jako zestaw prak-
tyk estetycznych oraz konkretnych dzialan cielesnych wylania sie je-
dynie w trakcie procesu jej scenicznego wykonania — kiedy dochodzi
do zespolenia glosu wykonawcy, struktur fonetyczno-rytmicznych
oraz technologii umozliwiajacych modyfikacje gtosu. Wtedy cialo
wykonawcy Salt Itinerary funkcjonuje jako rezonator dzwigku, jako
cialo rozbrzmiewajace. Muzyka staje sie natomiast elektroniczna
multiplikacja efektow glosowych i brzmieniowych.

Jak si¢ wydaje, zardwno w przypadku Between, jak i Salt Itinera-
ry relacje miedzy gltosem oraz gestami wokalistow a technologiami,
ktdére wspottworza brzmienia hybrydowe, mozna okresli¢ takze jako
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sktadowe procesu intermediacji, zachodzgcego podczas wykonania
opery. Pojecie to zaproponowata Katherine N. Hayles w My Mother
Was a Computer. W rozumieniu autorki intermediacja oznacza ak-
tywnos¢ faczacg dziatania kilku podmiotéw (ozywionych i nieozy-
wionych), ktérym towarzyszy zwrotna reakcja jednego medium
z innymi mediami. Prowadzi to do pojawienia si¢ nowych jakosci
i wlasciwosci wspoétdzialania, czyli do wylonienia rzeczywistosci
o znamionach hybrydycznosci. Wychodzac od intermediacji rozu-
mianej jako naktadanie si¢ na siebie mediéw, takich jak méwienie,
pisanie oraz kodowanie, Hayles proponuje rozszerzenie tego termi-
nu takze na wspoétudzial interfejséw w kreowaniu nowych jakosci
wspoldziatania ludzi i maszyn®*. W przypadku wspomnianych oper
funkcje takich mediéw spelniajg rozmaite elementy: glosy Zubel
i Azguime, ich technologiczne modyfikacje oraz gesty, ktére w po-
taczeniu z technologiami generujg réznorodne efekty wizualne czy
brzmieniowe.

Hayles polemizuje przy tym z pojeciem remediacji, zapropo-
nowanym przez Richarda Grusina i Jaya Davida Boltera w Reme-
diation. Understanding New Media**. Zdaniem Hayles remediacja
zaklada istnienie jakiego$ pierwotnego medium, ktére w trakcie
dziatania ulega kolejnym modyfikacjom. Dlatego tez zawsze wyma-
ga zdefiniowania bazy, z ktdrej rodzi si¢ okreslony proces formowa-
nia nowych relacji. Intermediacja pozwala z kolei na réwnorzedne
rozproszenie na wiele mediéw przyczyn okreslonych dziafan i re-
akcji. Umozliwia takze rownoczesny rozwdj poszczegolnych proce-
sOw — w przeciwienstwie do remediacji nie zalezy od czasu zmiany
jednego medium w drugie’>. Mozna zatem stwierdzi¢ - podazajac
za teoriami Hayles - Ze obejmujaca wiele réznych interfejsow in-
termediacja uwzglednia wielokanalowe zaistnienie potencjalnie
nowych efektéw réwniez w przypadku wspoldzialania cial i tech-
nologii w operach. Zaleznosci migdzy technologiami a ciatem czlo-
wieka prowadza do przekraczania ograniczen ludzkich sprawcéow.

3 Por. K.N. Hayles, My Mother Was a Computer. Digital Subjects and Literary
Texts, Chicago-London 2005, s. 31-33.

34 Por. ibidem, s. 32-33.

3 Por. ibidem, s. 33.
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Potencjalnoscia, a jednoczes$nie nieprzewidywalnos$cig, cechuja sie
zwlaszcza takie aktywnosci i rozwigzania, ktore majg zwigzek z istot-
na dowolnoscig realizacji okreslonych fragmentéw oraz wywoluja
bezposrednie procesualne zmiany obejmujace struktury dzwiekowe.
Dzwigki moga nosi¢ znamiona nietrafnosci czy btedu, a celem ich
wybrzmiewania moze by¢ ich samodestrukcja. Wydaje sie bowiem,
ze w najnowszych operach potencjat hybrydycznego wspoétdziatania
cial ludzkich oraz technologii cyfrowych tkwi nie tyle w ich bezkon-
fliktowym zestawieniu, ile wlasnie w napieciach tworzacych si¢ na
scenie miedzy poszczegolnymi czynnikami sprawczymi — ludzkimi
glosami i technologiami, ktdre tworczo je przeksztalcaja.

Asamblaze, interfejsy i hybrydy.
Estetyka eksperymentu

Wyszczegolnione w tym rozdziale strategie wspétpracy ludzi i tech-
nologii w najnowszych operach wydajg sie podporzadkowane idei
scenicznego eksperymentu. Jego podstawy maja réznorodny charak-
ter. Moga by¢ zakorzenione w poszukiwaniu przez kompozytorow
i solistow nowych sposobow ekspresji dzwieku badz ruchu. Moga
by¢ tez konsekwencja wczesniejszych osiggnie¢ i poszukiwan twor-
cow. Biorg si¢ z zaanektowania przez opere technologii powszechnie
uzywanych, co z jednej strony sprawia wrazenie rozwigzania nieory-
ginalnego i banalnego, lecz z drugiej - pokazuje potencjal poszcze-
golnych technologii i urzgdzen oraz uwypukla ich $cisle materialne
oblicze, ktdre wptywa na produktywnos¢ ludzkiego ciala czy estety-
ke opery.

Nature eksperymentu zdajg sie mie¢ takze proby rozsadzania
formy opery przez konsekwentne zaangazowanie technologii do
przedefiniowywania wybranych zjawisk czy struktur, takich jak aria
badz wirtuozeria gltosu. Warto jednak zaakcentowa¢ to, ze w przy-
padku najnowszych oper pojecie eksperymentu nie zawsze bywa
tozsame z eksperymentem laboratoryjnym, ktérego jedno z zalozen
stanowi mozliwo$¢ kontrolowania i testowania zachodzacych pro-
cesow. Najczesciej wigze sie ono raczej z nieprzewidywalnoscia zja-
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wisk, z probg przekraczania ograniczen ciata i omijania limitéw cha-
rakteryzujacych wybrane technologie. W przypadku najnowszych
oper eksperyment jest bowiem czgsto tozsamy z formowaniem sie,
zaleznym od kontekstu bytych i aktualnych dzialan wykonawcow,
nowych somatyczno-technologicznych rzeczywistosci na scenie, kto-
re wynikaja z niepowtarzalnych, wzajemnych oddzialywan ludzi
i technologii cyfrowych. Ich reakcje oraz generowane przez nie wy-
darzenia nie bywaja zwykle z géry ustalone, lecz wylaniaja si¢ jako
efekty nieustannego eksperymentowania — splotu przypadkowosci
i zaplanowanych dzialan scenicznych.

Wykonanie opery mozna okresli¢ w tym przypadku jako proces
formowania sie asamblazy, interfejséw i brzmien hybrydowych, kto-
re ksztaltuja jakos¢ wspdlpracy cial wykonawcow oraz technologii
cyfrowych, zajmujacych réwnorzedne miejsce w strukturze danego
dzieta. W takich operach kompozytorzy i wykonawcy zdajg si¢ badac
zaréwno struktury dzwigkowo-brzmieniowe oraz technologiczne
projektu, w ktorym biorg udzial, jak i strategie wykonawcze aktuali-
zowane podczas jego realizacji. Aktywnos¢ solistow oraz technologii
nie tylko powoduje rozwdj danej opery w czasie, lecz takze stanowi
narzedzie do sprawdzania sposobdw emergencji rzeczywisto$ci sce-
nicznej. Wspoldziatanie czlowieka i technologii umozliwia bowiem
(samo)eksplorowanie si¢ dziela od wewnatrz, a wiec podczas jego
kolejnych realizacji scenicznych. Opierajac si¢ na uznanej wiedzy
i ustalonych tradycjach, tworcy oraz wykonawcy (ludzie i nieludzie)
oper biorg aktywny udzial w eksperymencie polegajagcym na poszu-
kiwaniu alternatywnych sposoboéw wzajemnego wspoldziatania.
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Ludzie a (semi)autonomiczni
wykonawcy nieludzcy -
roboty, autorskie systemy komputerowe
i drony






Okreslenie ,wykonawca’, uzywane w kontekscie oper komponowa-
nych w XXI wieku, nie dotyczy wylacznie cztowieka. Nazwanie wy-
konawcami ludzi potaczonych z technologiami cyfrowymi, wspo6l-
tworzgcych razem technologiczno-cielesne asamblaze, interfejsy
i hybrydy, réwniez nie obejmuje wszystkich sprawczosci, ktore an-
gazuja sie w proces wykonywania oper. Pod tym pojeciem kryja sie
bowiem takze takie technologie, ktére funkcjonuja jako (semi)auto-
nomiczne’, a wiec niekoniecznie muszgce bezposrednio wigzac sie
z ludzkimi cialami i reakcjami, jak dzieje si¢ w przypadku strate-
gii opisanych w pierwszej czesci ksigzki. To prawda, w jednej ope-
rze przywolanej w nastepnych akapitach bylo konieczne polaczenie
ludzkiego wykonawcy z odpowiednim sprzetem za pomoca senso-
réw, aby zagwarantowacd zaistnienie na scenie planowanych efektow
dramaturgicznych, brzmieniowych i wizualnych. Technologie w niej
wykorzystane wspottworza jednak oryginalny system komputerowy,
ktéry ma wlasna nazwe i funkcjonuje poniekad jako odrebny, row-
noprawny bohater opery. Dlatego postanowilam skomentowac ten
projekt wlasnie w tej czesci.

Problemy przedstawione w ponizszych rozdzialach dotycza
wspolpracy czltowieka z technologiami, takimi jak roboty, drony
i autorskie systemy komputerowe, ktére moga samodzielnie dzia-

W twierdzeniach o charakterze ogdlnym zapisuje prefiks ,,semi-" w nawiasie,
poniewaz wspomniane w tej czesci pracy technologie, wspétdziatajace z ciala-
mi ludzkimi, charakteryzuja si¢ réznym poziomem autonomicznosci. Niektdre
zostaly zaprogramowane jako urzadzenia czy systemy dziatajace samodzielnie,
ale maja takze mozliwos¢ sterowania recznego. Niektore przez caly czas funk-
cjonowania wymagaja wspolpracy operatora, inne posiadaja z kolei kilka(na-
$cie) stopni autonomicznosci.
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ta¢ na scenie badz przeksztatca¢ ludzkie zachowania, gesty i ruchy
w osobne reakeje elektroniczne, czyli dzialania nieantropomorficz-
ne, rézne od reakcji wlasciwych ciatu czlowieka. Technologie cytro-
we, uobecnione w postaci autorskich systeméw komputerowych, ro-
botéw czy drondéw - konstruowanych specjalnie na potrzeby realizacji
konkretnych oper — wspdtdziatajg z ludzkimi wykonawcami na za-
sadach partnerskich. Czasem rola czlowieka sprowadza si¢ tu ,,jedy-
nie” do zaprogramowania i kontrolowania systemow zarzadzajacych
dziataniami poszczegdlnych technologii. Sprawczo$¢ nieludzkich
wykonawcdw oper pociaga za sobg kilka réznych problemdw, ktore
wigzg sie z jako$cig reakcji technologii na dziatania ludzi oraz stop-
niem zhumanizowania tych technologii. Kwestie tego rodzaju poru-
szajg sami tworcy zaréwno w treéciach librett, jak i w materiatach
promocyjnych badz tekstach popularnonaukowych czy naukowych,
opisujacych proces prac nad technologiami wykorzystywanymi
w operach. Przy okazji zaangazowania w realizacje oper konstruk-
torzy, inzynierowie i programisci nie tylko majg okazj¢ sprawdzi¢
wyniki i efekty wlasnej pracy czy badan, moga réwniez proponowac
modyfikacje technologii, z ktorych skladaja si¢ operowi wykonawcy
robotyczni czy oryginalne systemy komputerowe.

Szczegblng uwage w tej czesci poswiecam robotom. Wystepu-
ja one wlasciwie we wszystkich przedstawionych ponizej operach.
Okazuje si¢ jednak, Ze za kazdym razem charakteryzuja je odmienne
specyfikacje i sposoby dzialania. Warto w tym momencie od razu
zaznaczy¢, ze okresleniem robot mozna tez obja¢ drony, ale nie kaz-
dy robot jest dronem. Juz chociazby ta zaleznos¢ pokazuje, ze na-
zwa ,robot” zwykle oznacza agensy i zjawiska posiadajace rozmaite
ksztalty, formy i funkcje oraz dzialajace na zupelnie réznych zasa-
dach. Konkretne wtasciwosci poszczegdlnych robotéw oraz genero-
wane przez nie efekty wplywaja na operowe strategie formowania
wspotpracy miedzy technologiami a wykonawcami ludzkimi. Strate-
gie angazowania (semi)autonomicznych robotéw w proces powsta-
wania i wykonania oper zalezg nie tylko od rodzaju wykorzystanej
technologii czy formy komponowanego dzieta. Na ich ostateczny
ksztatt wplywaja takze instytucje, ktdrych pracownicy zajmujg si¢
projektowaniem i konstruowaniem robotéw.
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Peter Menzel w motcie otwierajgcym ksiazke Robo Sapiens przy-
woluje dwa znaczenia stowa ,,robot”. Pierwsze z nich oznacza ma-
szyne, ktora potrafi wykonywac ,,czynnosci wlasciwe cztowiekowti”,
czego dobry przyktad stanowi umiejetno$¢ moéwienia czy chodzenia
przy utrzymaniu wyprostowanej postawy. Drugie znaczenie jest bar-
dziej ogolne i dotyczy po prostu automatycznego mechanizmu®. Za
robota mozna wiec uzna¢ kazda maszyne, ktéra zaprojektowano tak,
by potrafita wykonywaé dany rodzaj ruchu. Robotem mozna takze
nazwaé czlowieka, wtedy jednak stowo to zyskuje do$¢ negatywny
wydzwiek, sugerujacy bezmyslnos¢, automatyzm lub zniewolenie
tego, kto zostal tak okreslony. Jak si¢ wydaje, pierwszym tekstem
kultury, w ktérym autor §wiadomie zestawil co najmniej dwa zna-
czenia stowa ,,robot”, jest Metropolis Fritza Langa, film z 1927 roku.
Po pierwsze, pojawia si¢ tam robot-Maria, stworzony przez wynalaz-
ce Rotwanga. Robot-Maria wyglada identycznie jak bohaterka o tym
samym imieniu. Charakteryzuje si¢ pelng autonomig, a jego dziata-
nia cechuje sprawczo$¢, gdyz prowadza do przeksztalcania rzeczy-
wistosci. Po drugie, w filmie Langa robotami okresla si¢ tez ludzi
zmuszonych do pracy w podziemiu i odartych z indywidualno$ci.
Pojecie ,,robot” zostalo natomiast spopularyzowane przez czeskiego
pisarza Karela Capka. W jego sztuce R.U.R. — Roboty Uniwersalne
Rossuma, opublikowanej w 1920 roku, nazywa sie tak syntetycznych
ludzi, ktérzy mieli zastepowac czlowieka, przede wszystkim w cigz-
kich pracach. Od poczatkéw sformalizowania stowa ,,robot” koja-
rzylo sie ono nie tylko z automatem, lecz réwniez z samodzielnym
agensem, ktory — zwlaszcza w grupie - moze doprowadzi¢ do zamie-
szek i émierci czlowieka. Pierwszy typ robota rzeczywiscie uzywany
na szeroka skale w przemyséle, a méwiac konkretnie — przez firme
General Motors, pojawil sie okolo czterdziesci lat po premierze dra-
matu Capka. Jego przeznaczeniem bylo precyzyjne wykonanie za-
programowanego dzialania oraz wzgledna niezawodnos¢.

W dzisiejszych czasach tworzenie robotdw, ktérych sposoby dzia-
tania wzoruja si¢ na fizjonomii, ruchach i umiejetnosciach cztowie-

2

Por. P. Menzel, Wprowadzenie, w: P. Menzel, E. D’Aluisio, Robo Sapiens. Czy ro-
boty mogg mysle¢?, thum. K. Tchon, Warszawa 2002, s. 16.
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ka, charakteryzuje si¢ réznym stopniem zaawansowania. Zapewne
najbardziej ztozone i inteligentne roboty, najczesciej przypominaja-
ce ludzi, s bohaterami fikcyjnych rzeczywistosci kreowanych na po-
trzeby produkgji filmowych i literatury. Robert Geraci w Apocalyptic
AI wspomina, ze wiekszo$¢ mieszkancow Standéw Zjednoczonych
czerpie wiedze na temat robotow oraz sztucznej inteligencji wlasnie
z hollywoodzkich produkgji filmowych, powiesci science fiction oraz
wirtualnych $wiatéw dostepnych miedzy innymi w grach kompu-
terowych®. Jednakze roboty istniejace realnie, inspirowane dziala-
niami czlowieka, rowniez noszg wiele cech ludzkich, takich chocby,
jak podzial na czedci (sugerujacy budowe ludzkiego ciala), postawa
wyprostowana, motoryka czy umiejetno$s¢ wykonywania czynno-
$ci przypominajgcych aktywnosci ludzi. Potrafig $piewad, tanczy¢,
autonomicznie tworzy¢ muzyke czy wyczuwac ruch cztowieka i na
niego reagowa¢. Zdaniem Geraciego szerzenie wiedzy o robotach
i traktowanie ich jako zjawiska popkulturowego wynika przede
wszystkim ze strategii instytucji zaangazowanych w tworzenie oraz
wykorzystywanie okreslonego rodzaju robotéw. Gléwnym celem
strategicznym jest wtedy zdobycie lub zwiekszenie prestizu takich
instytucji, zwlaszcza w sytuacji, kiedy prestiz ten wiaze si¢ z dodat-
kowym wsparciem finansowym?*. By¢ moze to dlatego w ostatnich
latach mozna zauwazy¢ do$¢ intensywne zainteresowanie tworcow
oper kwestiami zwigzanymi z robotyka. Tematyka ta jest niezwykle
popularna i zdaje si¢ zapewnia¢ sukces marketingowy oraz ekono-
miczny.

W ksigzce Information Arts, wydanej w 2001 roku, Stephen
Wilson stwierdzit, ze roboty s3 kwintesencjg naszych czaséw. We-
dle jego definicji chodzi o ,inteligentne maszyny”, ktére nie tylko
zyskuja coraz wigksze znaczenie w naszym codziennym Zyciu, lecz
réwniez prowokujg pytania dotyczace ewentualnych granic w kon-
struowaniu sztucznych inteligencji, stopnia ich uciele$niania oraz

3 Por. R. Geraci, Apocalyptic Al Visions of Heaven in Robotics, Artificial Intelli-
gence, and Virtual Reality, Oxford 2010, s. 4.
4 Por. ibidem, s. 3.
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zwigzanych z tym problemdéw natury moralnej i etycznej’. Komen-
tujac réznorodne definicje robotdéw, Wilson zastanawia si¢ miedzy
innymi nad tym, czy tworzenie robotéw blizsze jest sztuce, czy
nauce. Jak zaznacza, wlasnie na potrzeby wielu praktyk artystycz-
nych powstajg bowiem nowe roboty, a takze s3 podejmowane ba-
dania takich kwestii, jak: specyfika ich ruchu i relacji zwrotnych
z fizyczng rzeczywistoscig oraz proces uczenia si¢ ludzi od robotow
tego, czym jest czlowiek (1)°. Wilson stusznie stwierdza, ze niejedno-
krotnie nie jest wigc mozliwe wyznaczenie wyraznej granicy miedzy
sztukg i nauka. Podobng zasade nalezaloby przyjac¢ réwniez w przy-
padku najnowszych oper. Zaangazowanie specjalistow z dziedziny
inzynierii, robotyki czy programowania do ich realizacji przynosi
korzysci zaréwno artystom, jak i naukowcom. Konstruowanie robo-
tow w celu ich wykorzystania w operach nie tylko zapewnia twércom
mozliwo$¢ promowania swoich dziel jako innowacyjnych projektow
otwierajacych opere na nauke, popkulture i wzglednie nowa w tym
kontekscie estetyke budowania dramaturgii z udzialem wykonaw-
cow robotycznych. To takze znakomita okazja do wyrazenia wlas-
nego stanowiska na temat przyszlosci nie tyle samych robotéw, co
ich relacji z ludzmi. Oznacza to, ze konstruktorzy robotéw maja na
uwadze takie kwestie, jak: komunikowanie si¢ miedzy ludzmi a ro-
botami, przyjazna aparycje robotéw czy ich wrazliwo$¢ na aktyw-
nosci czlowieka. Jednocze$nie tworcy operowych robotéw stawiajg
siebie samych w pozycji naukowcow, teoretykow kultury i wizjone-
réw, poruszajac zar6wno na scenie, jak i w tekstach towarzyszacych
powstaniu opery, zagadnienia dotyczace przejmowania przez robo-
ty poszczegodlnych rdl spotecznych i zawodowych, wplywu robotow
na samopoczucie ludzi czy przysztos¢ sztuki. Tym samym tworcy
zdaja sie potwierdza¢, ze roboty nie s3 obiektami przeznaczonymi
wylacznie do ogladania i stuchania przez solistow i publicznosc.
Chodzi bowiem w ich przypadku o aktywnych agenséw, zdolnych
nie tylko do realizowania wskazanych fragmentéw oper, lecz takze

> Por. S. Wilson, Information Arts. Intersection of Art, Science, and Technology,
Cambridge-London 2002, s. 369.

¢ Por. ibidem, s. 371.
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do reagowania na ciala i aktywno$ci innych wykonawcéw (ludzkich
i nieludzkich) oraz publicznosci oper. Roboty wykonujace opery
wlasciwie muszg zostaé zaprogramowane w taki sposob, aby cecho-
wala je interaktywno$¢, czyli mozliwo$¢ reagowania na zjawiska za-
chodzace wich otoczeniu. Ich dziatania i zachowania nie tyle jednak
bywaja zaprogramowane jako stale i powtarzalne, ile charakteryzuje
je wzgledna nieprzewidywalnos¢ i mozliwo$¢ dostosowania do po-
wstajacych w danej chwili sytuacji, co dodatkowo utwierdza ich sta-
tus jako pelnoprawnych wykonawcéw opery.

W zaleznosci od potrzeb i ukierunkowania instytutéw badaw-
czych czy firm tworcy robotéw poszukuja nowych rozwigzan tech-
nologicznych i praktycznych. Budowanie i programowanie robotow
wykorzystywanych w operach wiaze si¢ cho¢by z takimi problema-
mi, jak: ich catkowita lub czesciowa autonomiczno$é, umiejetno$é
uczenia sie i sprawnego poruszania czy mozliwo$¢ wspoétdziatania
z innymi robotami lub ludzmi. Inzynierowie i programisci nie roz-
patruja kazdego z wymienionych problemoéw jako zamknietego,
odrebnego zjawiska, lecz traktujg jako integralng czastke zlozone-
go systemu. Funkcjonowanie robota zwykle bywa bowiem efektem
zestawienia wielu technologii i interfejsow. Za kazdym razem kon-
struktorzy operowych robotéw zwracaja uwage na jako$¢ ich wspot-
dzialania z czlowiekiem. W zwiazku z tym opera staje si¢ dzietem,
w ktérym znaczenie maja nie tylko muzyka, partytura, libretto, dra-
maturgia, techniki wykonawcze, scenografia czy choreografia, lecz
takze tysigce linijek zapisanych w odpowiednim jezyku kodowania,
dziatania matematyczne, obliczenia trajektorii ruchu wykonawcow
nieludzkich, symulacje ich dzialania oraz technologie wytwarzania
ich czesci wewnetrznych i zewnetrznych. Okazuje si¢ tez czgsto, ze
wlasnie te zjawiska coraz bardziej wplywaja na jakos¢ wspoltdziata-
nia ludzi i nieludzi w operze.

Wspdldzialanie ludzi i humanoidalnych robotow

Jedna ze strategii charakteryzujacych wspoéldzialanie ciat i technolo-
gii cyfrowych w operach polega na wspoélpracy wykonawcow ludz-
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kich z robotami, ktére wygladem badz zachowaniem przypominaja
czlowieka. Roboty stworzone z mysla o mniej lub bardziej wiernym
nasladowaniu sposobéw poruszania sie i reagowania ludzi to efekty
dzialan z pogranicza sztuki i nauki, majgcych rézne, niejednokrotnie
przeciwstawne podstawy. Jedna z nich jest che¢ przeniesienia przez
artystow i inzynieréw pierwiastkow ,,czlowieczenstwa” na obiekty
i technologie przez nich stworzone. W takich przypadkach znacze-
nie dla twércéw moze mie¢ umacnianie pozycji czlowieka jako kre-
atywnego i inteligentnego organizmu, ktdry nie tylko potrafi stwo-
rzy¢ autonomicznie i sprawnie dzialajace nieorganiczne podmioty,
lecz takze probuje uczyni¢ z nich wlasne kopie. Inng motywacja wy-
daje si¢ potrzeba konstruowania sztucznych zywych istot, ktére nie
tyle stanowiag manifestacj¢ ludzkich mozliwosci intelektualnych i in-
zynieryjnych, ile prowadza do wylaniania si¢ nowej wiedzy na temat
czlowieka, dziatania jego mdzgu oraz ludzkiej inteligencji.

Roboty rozumiane jako przypominajgce cztowieka maszyny sa-
modziatajace — nierzadko traktowane jako inteligentne organizmy —
skonstruowane w taki sposdb, by realizowa¢ rdéznorakie zadania
i czynnosci, z cala pewnoscig nie stanowig domeny ostatniego stu-
lecia. Podobnie nowoscig nie jest ich prezentacja przed szersza pu-
blicznoscia. Jeden z najbardziej znanych, dawnych przykladéw po-
kazu automatow to historia z 1738 roku, kiedy francuski wynalazca
Jacques de Vaucanson publicznie zademonstrowal przed tamtejsza
Akademiag Nauk mechanicznego fleciste, czyli automat przypomi-
najacy cztowieka grajacego na flecie (Vaucanson jest takze znany
z produkgji sztucznej kaczki, ktora potrafita zjada¢ znajdujace sie
przy niej pozywienie, a nastepnie je wydala¢). Publiczna prezentacja
robotdéw, zwlaszcza zachowujacych si¢ (prawie) jak czlowiek i potra-
fiacych wykonywaé czynnosci definiowane jako tworzenie sztuki,
szybko stala si¢ réwniez motywem wykorzystywanym przez lite-
ratéw. Do najbardziej znanych nalezy opowiadanie Piaskun E.T.A.
Hoffmanna z 1817 roku, w ktérym podczas balu oficjalnie przed-
stawiono go$ciom Olimpig — ,,corke” naukowca Spalanzaniego, czyli
lalke-automat o wygladzie zywej dziewczyny, w ktorej zakochal sie
jeden z bohateréw, Natanael. W inspirowanym Piaskunem libretcie
opery Opowiesci Hoffmanna Jacquesa Offenbacha Olimpia stynie
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natomiast z tego, ze potrafi wykonywa¢ misterne arie, ktore s efek-
tem dzialania mechanizmu ukrytego w jej wnetrzu.

O trwajacym od wiekow dazeniu ludzi do tworzenia sztucznych
zywych istot oraz ich prezentacji pisze Monika Bakke w ksigzce Cia-
to otwarte. Autorka przypomina, Ze ,,Europa ma diuga i fascynujaca
tradycje budowania automatéw na podobienstwo ludzi™. Stusznie
zauwaza jednak, ze zwrot w tej dziedzinie nastapit

dopiero wraz z nastaniem czasow elektroniki i jej najwiekszego osig-
gniecia, jakim jest komputer. Korzystajac wlasnie z tego wynalazku,
czlowiek postanowit stworzy¢, moze ostatnie, bo najdoskonalsze ma-
szyny na swoje podobienstwo, jednak niekoniecznie fizyczne, ale
intelektualne®.

Podobnie inzynierowie i programisci, wspdtpracujacy przy produk-
cji oper, nie daza do stworzenia takich robotéw, ktére miatyby je-
den do jednego odwzorowywac wyglad czy motoryke ludzi. Czesto
na robota sg przenoszone jedynie wybrane ludzkie funkcje zZyciowe
czy spoleczne. Oznacza to, ze sztuczne istoty wystepujace w operze,
wspdlpracujace z ludzkimi wykonawcami, nie muszg na przyklad
mie¢ ruszajacych sie ust albo ndg. Bywa, ze komunikuja sie z solista-
mi za pomocg glo$nikéw przejmujacych funkcje aparatu mowy. Ich
ruch moze zas$ zaleze¢ od wyposazonych w kotka platform, ktére po-
zwalajg im zmienia¢ usytuowanie na scenie. Jak si¢ wiec okazuje, dla
realizatorow oper liczy si¢ nie tyle stworzenie konkretnej formy ze-
wnetrznej robota, lecz ,wyposazenie” go w zestaw réznorodnych in-
teligencji — umiejetnosci, zdolnosci do komunikowania i uczenia si¢
oraz rél do odegrania. Dzigki temu robot moze sta¢ si¢ aktywnym
sprawcy, stawiajac pod znakiem zapytania kwestie dotyczace mie-
dzy innymi ludzkich mozliwo$ci poznawczych, a takze materializu-
jac nieznane dotad sposoby dzialania technologii cyfrowych.

W przypadku opery stosowanie specjalnie skonstruowanych ro-
botéw majacych przypominac ludzi nie jest zjawiskiem charaktery-

7 M. Bakke, Cialo otwarte. Filozoficzne reinterpretacje kulturowych wizji cielesno-
$ci, Poznan 1999, s. 161.

8 Ibidem, s. 162-163.
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stycznym wylacznie dla dziet, ktére powstaly w XXI wieku - posiada
co najmniej poétwieczng tradycje. Antropocentryczny robot pojawit
sie miedzy innymi w Robot Opera Nama June Paika z 1964 roku. Paik
stworzyl robota, ktorego nazwat K-456 (imie nawigzuje do Koncertu
fortepianowego B-dur nr 18 Wolfganga Amadeusa Mozarta, ozna-
czonego wlasnie takim numerem katalogowym). K-456 sktadal si¢
z metalowego szkieletu oraz drutdéw i kawalkéw drewna, a jego dzia-
taniami sterowano droga radiowa. Potrafil na przykiad podnosi¢
swoje konczyny, ruszac¢ glowa czy ,wypowiada¢” nagrane przemo-
wienia Johna F. Kennedyego. Projekt Paika polegal na prezentowa-
niu robota w otwartych przestrzeniach miejskich, a jego zalozenie
sprowadzalo si¢ do prowokowania sytuacji, w ktorych dochodzito-
by do interakcji miedzy czlowiekiem i maszyng. Przedstawieniom
K-456 i Robot Opera w Nowym Jorku towarzyszyla ulotka, ktorej
skanom mozna si¢ przyjrze¢ miedzy innymi na stronie internetowej
nowojorskiego Muzeum Guggenheima® czy Museum of Modern Art
w San Francisco'. Informuje ona o dziele Paika, a przy okazji zesta-
wia rézne stereotypy zwigzane z operowym gatunkiem. Znalazly sie
w niej stwierdzenia typu: opera posiadajaca arie jest banalna, opera
bez arii za§ - nudna; Herbert von Karajan jest zbyt zajety, a Maria
Callas zbyt glosna i tym podobne, oraz dyrektywa, by nie oglada¢
Robot Opery diuzej niz trzy minuty. K-456 zostal wykorzystany row-
niez w innym projekcie Paika, nazwanym First Accident of the 21°
Century, w ktérym robota K-456 potracil samochod.

Wspominam tu wlasnie o tych performansach Paika, poniewaz
niektore z charakteryzujacych je zalozen zdaja sie bliskie wybranym
koncepcjom przyswiecajacym zwlaszcza jednej omoéwionej przeze
mnie operze sprzed paru lat, w ktérej gtéwnym bohaterem jest ro-
bot. Chociaz technologie wspottworzace najnowszych robotycznych
wykonawcdw znajduja si¢ na zdecydowanie wyzszym poziomie
zaawansowania niz w czasach K-456, Paik juz w latach sze§¢dzie-
sigtych XX wieku myslal o nowym stuleciu i staral si¢ przewidzie¢

®  Zob. https://www.guggenheim.org/blogs/findings/flyer-nam-june-paiks-robot-

-opera (20 listopada 2018 roku).
1 Zob. https://www.sfmoma.org/artwork/2015.84 (20 listopada 2018 roku).
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przysztos¢ (stad ,pierwszy wypadek XXI wieku” w jego perfor-
mansie). Podobne deklaracje skladaja rowniez wspottworcy opery,
ktérg mam na mysdli, czyli My Square Lady. Twierdza oni, ze ich
badania i roboty mozna tez z powodzeniem wykorzysta¢ poza ope-
rowym kontekstem. Jako przedstawiciel nurtu artystycznego zwanego
Fluxusem, Paik nazywat swoje dziela operami, aby - jak pisze Antoni
Michnik w magazynie ,,Glissando” - ,,bada¢ granice formy uznawa-
nej za skostniatg™. Takie motywacje przyswiecaly takze autorom
wspomnianej opery. Paik zdecydowal si¢ wyprowadzi¢ swojego ro-
bota na ulice miast, tak samo uczynili tworcy My Square Lady. Ich
opera charakteryzuje si¢ jednak bardziej zlozong struktura, a robo-
tyczny wykonawca wydaje si¢ mie¢ wiecej niz K-456 cech przybliza-
jacych go do czlowieka.

W realizacje opery My Square Lady zaangazowaly si¢ Komi-
sche Oper w Berlinie oraz Neurorobotics Research Laboratory przy
Beuth Hochschule fiir Technik (University of Applied Sciences)
w Berlinie. Do wspolpracy tych dwdch instytucji doszto dzigki nie-
miecko-brytyjskiemu kolektywowi Gob Squad, ktéry odpowiadat
za produkcje opery. Podczas pracy nad moim tekstem korzystalam
z nagrania z premiery (czerwiec 2015 roku), uzyczonego mi przez
berlinskg Komische Oper. Jednym z wykonawcow My Square Lady
jest robot Myon. Przebywa na scenie praktycznie od poczatku, lecz
przez wigkszo$¢ czasu jedynie siedzi na krzesle, ewentualnie stoi oraz
kreci glowa. Zawsze towarzyszy mu czlowiek sprawiajacy wrazenie
jego opiekuna, ochroniarza badz kontrolera, ktory pilnuje kazdego
jego ruchu. Swoje umiejetnosci Myon prezentuje dopiero po upty-
wie okoto trzech czwartych opery, kiedy w konicu sam przechadza
sie po scenie i wykonuje piosenke zaczynajaca sie od stow I sing the
body electric.

My Square Lady to opera o palimpsestowej strukturze. Inspiracja
do jej powstania byl musical My Fair Lady w rezyserii George’a Cu-
kora, premierowo zaprezentowany w 1964 roku. Film stanowi nato-

" A. Michnik, Konceptualizm, ironia, intermedia - ,Opery” Fluxusu, ,Glissando”,
http://glissando.pl/aktualnosci/konceptualizm-ironia-intermedia-opery-fluxu-
su/ (20 listopada 2018 roku).
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miast jedng z najpopularniejszych interpretacji Pigmaliona George’a
Bernarda Shawa z 1913 roku. Tytul i tres¢ dramatu nawigzujg do
greckiego mitu o Pigmalionie, krélu Cypru, ktory stworzyt rzezbe
przedstawiajacg jego ideal kobiety. Rzezbe ozywita bogini Afrody-
ta. Wspomniane dziela nie sg zreszta jedynymi tekstami kultury, do
ktorych odwotali si¢ tworcy opery. W My Square Lady nie brakuje
bowiem nawigzan do innych oper i muzyki romantycznej, publicz-
no$¢ mogta zatem doswiadczy¢ czego§ w rodzaju skumulowanej
historii opery. Dodatkowo, przy okazji wykonywania fragmentow
dziel sprzed kilkuset lat, na scenie toczyly si¢ rozmowy o emocjach
wyzwalanych miedzy innymi przez stan zakochania, tesknoty czy
wygnania. Podczas gdy w musicalu na podstawie tekstu Shawa glow-
na bohaterke, Eliz¢ Doolittle, uczono dobrych manier, oglady i zasad
towarzyskiego wspolzycia, w My Square Lady kolektywu Gob Squad
robot Myon otrzymuje lekcje na temat tego, kim jest cztowiek, czym
sg emocje, jakg pelnig funkcje, jak mozna je przezywac i do czego
wykorzystaé. Zdaniem producentéw i wykonawcow opery Myon
powinien nauczy¢ si¢ ludzkich emocji, poniewaz w przysztosci ma
sie sta¢ towarzyszem czlowieka, wiec powinien umie¢ komuniko-
wac sie i z ludzmi, i z innymi robotami. Tym samym tworcy i reali-
zatorzy opery - zaréwno ci odpowiedzialni za skonstruowanie My-
ona, jak i ci, ktorzy zajeli sie przygotowaniem warstwy muzycznej,
opracowaniem dramaturgii czy wykonaniem poszczegdlnych partii
libretta — zadawali pytania dotykajace prymarnych kwestii z dzie-
dziny biologii, socjologii i robotyki. Pytali bowiem o to, czy robot
ma emocje, czy musi je mie¢ i dlaczego tak bardzo fascynuje nas
sztuczna inteligencja, ktdra wygladem i zachowaniami przypomina
czlowieka.

Istotna dla przebiegu opery préba nauczenia Myona rozpozna-
wania emocji i ich odczuwania wydaje si¢ odwroceniem typowych
narracji, w mysl ktérych brak emocji moze paradoksalnie sprawic,
ze roboty stang si¢ bardziej ludzkie niz ludzie. Wspomina o tym
Grégoire Chamayou w A Theory of the Drone. Dla badacza bycie
robotem wiaze si¢ z nieodczuwaniem strachu, zlosci czy frustracji,
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z niemoznoscig zarazania innych wlasnymi emocjami’. Roboty nie
kieruja si¢ zadnymi pobudkami, przez co ich zachowanie - o ile zo-
stalo zaprogramowane jako zgodne z prawem - moze w przysztoéci
okaza¢ si¢ bardziej etyczne niz reakcja ludzi, ktorzy potrafig suge-
rowa¢ sie wlasnymi korzysciami czy na przyklad lekami. Autor na-
zywa to zjawisko aksjologicznym czlowieczenstwem, ktore da si¢
zaprogramowac w zgodzie z pewnym zestawem ,wlasciwych” (oczy-
widcie dla tego, kto tworzy robota) regul’*. Automatycznej niemal
problematyzacji ulega w tym rozumieniu kwestia tego, kto stanie si¢
odpowiedzialny za podejmowane przez robota dzialania, szczegol-
nie wowczas, kiedy zostang one uznane za niezgodne z powszechnie
obowigzujacymi regutami etycznymi, prawnymi czy innymi. Odpo-
wiedzialno$cig za czyny robota mozna bowiem obcigza¢ wiele osob,
w tym miedzy innymi informatykdw, ktoérzy stworzyli odpowiednie
programy umozliwiajace jego dziatanie, ludzi wdrazajacych go do
wykonywania konkretnych zadan, jego nabywcéw czy wilascicieli
badz po prostu uzytkownikow. By¢ moze wiasnie dlatego podstawo-
we zalozenie opery My Square Lady polegalo na tym, Zeby zapozna¢
robota z tym, czym sg emocje.

Myon to humanoidalny robot o wzroscie dziecka, mniej wiecej
w wieku o$miu lat - ma sto dwadziescia pig¢ centymetréw wzrostu
i wazy szesnadcie kilograméw. Posta¢ (lub forma) Myona przy-
pomina ludzkie cialo. Ma konczyny dolne i gorne, zginajace sie
w miejscach, gdzie powinny znajdowa¢ sie kolana i tokcie. Ma tez
elementy kojarzace sie ze stopami, ktore pozwalaja mu staé, oraz
dlonmi, ktorymi chwyta otaczajace go przedmioty oraz podaje reke
w gescie ,,dzien dobry”. Myon ma réwniez glowe, w ktorej centralne
miejsce zajmuje ,,0ko”, czyli kamera. Dzieki niej moze nie tylko ob-
serwowac dziejace si¢ wokol wydarzenia, lecz takze je rejestrowac.
Potraktowanie kamery jako oka robota wydaje si¢ zabiegiem oczy-

' Por. G. Chamayou, A Theory of the Drone, transl. J. Lloyd, New York-London
2015, S. 208.

3 Por. ibidem, s. 209.

4 Takie parametry podano na stronie internetowej Neurorobotics Research La-
boratory. Zob. http://www.neurorobotik.de/robots/myon_en.php (4 lipca 2017
roku).
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wistym, ale i symbolicznym. To ludzkie oko byto bowiem wzorcem
dla tworzenia narzedzi i technologii, umozliwiajacych sztuczne spo-
soby wizualizacji $wiata oraz jego uwieczniania (oko jako model dla
camera obscura i pdzniejszych technologii rejestracji rzeczywistosci)
i powigkszania (oko ,uzbrojone” w lupe, mikroskop, teleskop...)*.
A Myon poznaje rzeczywisto$¢ miedzy innymi dzieki kamerze. To,
co ona rejestruje, zostaje wyswietlone na scenie w czasie realnym,
dzigki czemu ogladajacy opere widza, z jakiej perspektywy robot
»patrzy” na wydarzenia sceniczne.

Myon to jeden z kilku robotéw skonstruowanych przez czton-
kéw Neurorobotics Research Laboratory. Sean Patten z Gob Squad
przyznal, ze pomyst projektu umozliwiajacego wspotprace kolekty-
wu z robotem zrodzit si¢ dwa lata przed premierg opery podczas
Nocy Nauki. Patten ogladal wowczas instalacje, w ktérej roboty gra-
ty w pitke nozna, a obserwujacy ich gre $wiadkowie szczerze zyczyli
im powodzenia i liczyli na gole'. Jak sie¢ wydaje, emocjonalne za-
angazowanie ludzi w kibicowanie robotom byto jednym ze zjawisk,
ktore postanowiono sprawdzi¢ w operze. Chociaz na scenie My Square
Lady widzimy tylko Myona, Neurorobotics Research Laboratory
przygotowato ponadto robota Do:Little. Wykazuje on wrazliwos$¢ na
bodzce akustyczne oraz — przebywajac w grupie robotéw — rozpo-
znaje swoich ,braci” i moze im udziela¢ ,energetycznej” pomocy.
Badania nad wzajemng komunikacja robotéw prowadzano takze
podczas prac nad Myonem. Naukowcy z Neurorobotics Research
Laboratory wyposazyli go w zestaw bardzo czulych sensoréw, ktore
pozwalaja na analize wrazliwo$ci zaréwno kazdej czesci jego ,ciala’,
jak i cato$ci. Myon ,,zostat zaprojektowany z myslg o niezawodnosci
i tatwosci obstugi”, a tworcy ,,zadbali o to, by jego zewnetrzny wyglad
byt przyjazny i zachecajacy, w przeciwienstwie do innych robotéw,

5 Por. ]. Parikka, Insect Media. An Archeology of Animals and Technology, Minne-
apolis-London 2010, s. 10.
Por. S. Lenz, , My Square Lady* an der Komischen Oper. Was ist der Mensch, ,Berli-
ner Zeitung Online”, 4 maja 2015 roku, http://www.berliner-zeitung.de/kultur/-my-
square-lady-an-der-der-komischen-oper-was-ist-der-mensch-946382 (16 paz-
dziernika 2018 roku).
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ktére wygladajg nieporecznie”’. Zdaniem profesora Manfreda Hil-
da, kierownika laboratorium, ma to wptywa¢ pozytywnie na wspot-
prace ludzi z robotem.

To, Ze Myon moze w przysztoéci towarzyszy¢ ludziom w ich co-
dziennym zyciu, nie jest jedynie czczym postulatem wypowiadanym
na scenie. To bowiem element wizji inzynieréw wspotodpowiedzial-
nych za powstanie i ,ewolucje¢” Myona, opisany w ich tekstach trak-
tujacych o postepach prac nad robotem. Wizja powoli staje sie rze-
czywisto$cia, co mozemy zobaczy¢ pod koniec opery. W ostatnich
minutach jej trwania na ekranie znajdujacym sie z tylu sceny zostaje
wyswietlony film streszczajacy ,zycie” robota. W niektorych sce-
nach mozna zauwazy¢, ze Myon mial juz do$wiadczenia z pozasce-
niczng przestrzenig publiczna. Przebywal w centrum miasta, gdzie
wzbudzal zainteresowanie przechodnidw, ktorzy machali do niego
oraz robili mu zdjecia. Ich reakcje uwiecznita kamera spelniajgca
funkcje jego ,,oka”. ROwniez na stronie internetowej Neurorobotics
Research Laboratory zamieszczono dwadziescia zdje¢ z Myonem.
Niektore z nich pokazujg go w przestrzeni publicznej i najprawdo-
podobniej wykonano je wtedy, kiedy krecono material wizualny
z jego udziatem, wykorzystany nastepnie pod koniec opery. Zdje-
cia pokazujg miedzy innymi, jak Myon siedzi na tawce pod wiatg
przystanku komunikacji miejskiej. Widzimy go na lace, jak opiera
sie plecami o czlowieka, czy jak wspiera sie o stup $wiatet drogowych
przy przejsciu dla pieszych. Naukowcy chcieli pokaza¢ Myona poza
kontekstem dziatan scenicznych, by¢ moze pragneli takze udowod-
ni¢, ze w niedalekiej przysztosci roboty w stylu Myona moga sta¢
sie towarzyszami ludzi. Jak twierdzg twércy, kumulacja najnowszych
technologii w Myonie ma stuzy¢ eksperymentom nad jezykowa ko-
munikacja robotéw oraz badaniom nad ich ucielesnianiem, czyli do-
pracowywaniem ruchéw do formy najblizszej sposobom poruszania
sie ludzkiego ciala.

Myon sktada si¢ z dwoch ,szkieletow” — wewnetrznej konstruk-
cji, ktora stanowi sie¢ przewodow i software’u, oraz zewnetrznego
pancerza, ktory spelnia z kolei funkeje skory, czyli definiuje ksztal-

7 Zob. http://www.neurorobotik.de/robots/myon_en.php (4 lipca 2017 roku).
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ty i fizyczno$¢ robota oraz chroni to, co znajduje sie w jego wne-
trzu. Cho¢ kazda czg$¢ robotycznego ciata sklada si¢ z oddzielnego
oprogramowania, zostato ono tak skonstruowane, aby funkcjonowato
kompleksowo i jak najbardziej autonomicznie. Jednak zaprogramo-
wanie kazdej czedci ciata z osobna zapewnia im zdolno$¢ do samo-
dzielnej pracy, a takze mozliwo$¢ wymiany w razie wadliwego dzia-
tania (pod koniec opery Myon zostaje nawet rozebrany na czesci na
scenie, po czym z powrotem zlozony do pierwotnej postaci). Wydaje
sie zatem, ze wlasnie o tego typu robotach pisata Claire Colebrook,
ktora w pierwszym rozdziale tomu Deleuze and the Body zauwazyta,
ze dziatania robota moga okaza¢ si¢ fortunne wtedy, kiedy tworcy
nie my$la o nim jako konstrukeji wyposazonej w o$rodek przypo-
minajacy mozg, przetadowany okreslonymi informacjami. Kluczo-
we dla udanego dzialania robota bywa raczej podejscie do niego
jako do calosci zlozonej z pojedynczych czesci, ktére funkcjonujg
w zaplanowany sposob, bedac w stanie odbiera¢ bodzce z zewnatrz
i na nie reagowac*. Tego typu rozwigzania ulatwiaja wyznaczenie
naukowych i technologicznych standardéw dzialania robota, przy
okazji pozwalajac dostrzec najmniejsze odstepstwa od jego zapro-
gramowanego zachowania.

Obserwacje dzialan Myona oraz monitorowanie obiektéw ogla-
danych przezen w danym momencie umozliwia nakladka nanoszg-
ca siatke nitek na obraz rejestrowany przez jego kamere. Dzigki
temu badacze znaja dokladne parametry wycinka przestrzeni, ktdrg
w konkretnym momencie interesuje si¢ robot. Hild - naukowiec,
kierownik laboratorium i osoba, ktora wspéttworzyta Myona - jest
wspotautorem rozdzialu Myon, a New Humanoid w tomie Language
Grounding in Robots, gdzie opisuje powyzsze strategie jego dziata-
nia. Wspottworcami tekstu sg trzy inne osoby prowadzace badania
w Neurorobotics Research Laboratory, a takze Michael Spranger
z Sony Computer Science Laboratory. Autorzy artykulu podkreslaja,
ze humanoidalne roboty powinny percypowaé rzeczywisto$¢, roz-

8 por. C. Colebrook, Time and Autopoiesis, w: Deleuze and the Body, eds. L. Guil-
laume, J. Hughes, Edinburgh 2011, s. 21.
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poznawac jej elementy oraz komunikowa¢ si¢ z innymi robotami®.
Z pewnoscig ich Myon to jeden z przyktadow tego typu konstrukcji.
Co istotne, obecno$¢ na scenie zapewnila mu inne mozliwosci dzia-
tania i oddzialywania niz te, ktére charakteryzujg zamkniete labora-
torium.

Zaréwno w kontekscie hipotez, ktdre stawiaja wspomniani bada-
cze, jak i w odniesieniu do My Square Lady stuszna wydaje si¢ mysl,
ze Myon stanowi przyklad przeniesienia zewnetrznych cech czlo-
wieka oraz jego aktywnosci fizycznych i psychicznych na okreslony
zestaw technologii. O takim wiasnie procesie wspomina w The Cyborg
Experiments Joanna Zylinska*. Jak twierdzi, nieustajacy rozwoj robo-
tyki oraz niestabngce zainteresowanie cztowieka tworzeniem auto-
nomicznych technologicznych agenséw, majacych charakterystyczne
»ludzkie” wlasciwosci, niesie ze sobg kilka fundamentalnych pytan
na temat ludzkiej egzystencji i relacji miedzy cztowiekiem a techno-
logiami. Pytania te, stawiane réwniez w przypadku My Square Lady,
dotycza miedzy innymi tego, ktdre ludzkie dziatania mogg okazaé
si¢ bardziej niezbedne, aby roboty coraz bardziej przypominaty czlo-
wieka — czy utrzymanie pionowej postawy, czy rozpoznawalny zarys
ludzkiego ciala, sposéb funkcjonowania ludzkich konczyn, jakos¢
reakcji robota, czy moze jego samodzielnos¢ i autonomia dziatania?
W konsekwencji, jak twierdzi Zylinska, owe pytania prowadza do
rozwazan nie tyle nad samymi robotami, ile raczej nad ,,przyszto-
$cig czlowieczenstwa’'. Jak wyjasnia, nie chodzi tu o podejscie an-
tropocentryczne, poniewaz tego typu refleksje opierajg si¢ na idei
wspotpracy ludzi z technologiami oraz podwazajg ,,nienaruszalno$é
granic miedzy ludzka jaznig i nieludzkimi, zmechanizowanymi in-
nymi”**. Podobnego zdania jest zreszta Hild. Stwierdzil on bowiem,
ze prace nad Myonem nie tylko prowadzity do coraz wiekszego udo-

¥ Por. M. Hild et al., Myon, a New Humanoid, w: Language Grounding in Robots,
eds. M. Hild, L. Steels, New York-London 2012, s. 25, 42.

*® Por. J. Zylinska, Extending McLuhan into the New Media Age: An Introduc-
tion, w: The Cyborg Experiments. The Extensions of the Body in the Media Age,
ed. J. Zylinska, London-New York 2002, s. 2-3.

Ibidem, s. 3.
*> Tbidem.
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skonalania robota, lecz takze pozwalaly skupi¢ uwage na problemie
funkcjonowania mézgu, badaniu zdolnosci do nauki i ,,wlasciwo$ci”
ogolnie rozumianej inteligencji*.

Kwestia przysztosci ludzi i ich relacji z nieludZzmi nieustannie
przewija si¢ przez My Square Lady. Stowo ,,przyszto$¢” pojawilo sie
juz w hasle na jednym z plakatéw reklamujacych opere (brzmi ono
Hallo Zukunft, hier spielt die Musik). Na temat przyszlosci dywagu-
ja wykonawcy opery, zwlaszcza na jej poczatku, kiedy przez scene
przechodzi kilkadziesigt os6b — od wokalistow, instrumentalistow,
charakteryzatoréw, kostiumograféw, stazystow, przez cztonkéw Gob
Squad, po ekipe techniczng, oswietleniowcdw, inzynieréw i pro-
gramistow. Kazdy z nich przez kilka sekund opowiada o swoim
nastawieniu do robotéw, badan nad nimi czy ogdlnie do robotyki.
Te syntetyczne wyznania konczy przywolywanie krotkiej hipotezy
o ewentualnym przejeciu jego zawodu w przyszlosci wlasnie przez
roboty. Zdaniem Roberta Geraciego konstruktorzy robotéw coraz
czesciej wspominajg nie tyle nawet o zastepowaniu cztowieka przez
roboty, ile raczej o ich przemieszaniu i wspoldziataniu*. Wspoldzia-
tanie cztowieka i technologii, jak wida¢ na przyktadzie My Square
Lady, wiaze sie z realizacjg wspdlnych celow, ktdrymi moze staé sie
chociazby wykonanie opery. Myslenie o przyszloéci jest rowniez
waznym zalozeniem pracy naukowcéw z Neurorobotics Research
Laboratory, ktorzy traktuja swoje technologie jako istotny element
przysztosci, o czym wspominaja w tekstach opisujacych proces pro-
wadzenia badan i uzyskane wyniki.

W ich operze liczg si¢ zaréwno tres¢ libretta oraz warstwa brzmie-
niowo-harmoniczna, jak i sposoby nawigzywania wspolpracy mie-
dzy wykonawcami ludzkimi i nieludzkimi oraz jako$¢ funkcjono-
wania uzytych technologii. Méwigc o jakosci, nie mam na mysli
wylacznie technicznych parametréw dziatania. Swiadczy o niej takze
mozliwo$¢ rozpoznawania konkretnych dziatan czy présb cztowie-
ka oraz reagowania na nie. Paradoksalnie reakcje w Zadnym razie
nie musza by¢ pozytywne, a ich efekty — przewidywalne. Potwierdza

» Por. S. Lenz, ,My Square Lady“ an der Komischen Oper.
>4 Por. R. Geraci, Apocalyptic AL . 2.
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to wypowiedz przedstawicieli kolektywu Gob Squad dla programu
Aspekte, realizowanego w niemieckiej stacji ZDFE. Artysci stwierdzili
bowiem, ze chwilowy brak reakcji Myona badz zrobienie przez niego
czego$ nieoczekiwanego byly dla nich szczegdlnie fascynujace. Za-
stanawiali sie wtedy, dlaczego czasami Myon nie spogladal tam, gdzie
miato skierowac¢ si¢ jego kamerowe oko. Dla Gob Squad pozostato
tez tajemnicy, dlaczego wybrany fragment przestrzeni akurat w tym
momencie zainteresowal Myona, skoro na wczesniejszych probach
spogladal w zupelnie inng strone*. Myon nie zostal zaprogramo-
wany tak, by realizowa¢ jedynie konkretne zadania czy wykonywa¢
zaplanowane przez inzynieréw czynnosci, lecz by autonomicznie de-
cydowac o swoich dziataniach. Dlatego kazde ,,samodzielne” dzia-
tanie robota bylo fascynujace zaréwno dla jego konstruktoréw, jak
i artystow kolektywu Gob Squad. Myon, ktory wspdétdziatal podczas
wykonania My Square Lady z ludzmi, bezspornie bral wiec aktywny
udzial w ksztaltowaniu sytuacji dziejacych si¢ na scenie.

Wspdldzialanie ludzi i technologii,
ktére uwalniaja ludzi od ich cial

Technologie umozliwiajace wspdtprace operowych robotéw z wy-
konawcami ludzkimi, czuwajace nad synchronizacja ich dziatan na
scenie, to niepowtarzalne systemy tworzone z mysla o przebiegu
i dramaturgii konkretnych oper. Jak sie wydaje, wszystkie unikalne
oprogramowania spetniaja w poszczegdlnych projektach dwie po-
dobne funkcje. W pierwszej kolejnosci umozliwiajg wykonanie ope-
ry, poniewaz stanowia dopelnienie zestawu narzedzi potrzebnych
do jej realizacji oraz scenicznych materializacji. Oprécz tego kon-
trolujg przebieg kazdego przedstawienia-wydarzenia, wplywajg na
»prawidlowe” wykonanie. Jako$¢ efektow generowanych przez tech-
nologie (semi)autonomiczne, a takze poziom ich wspolpracy z czlo-

» Rozmowa dostepna na jednym z profiléw spoleczno$ciowych programu Aspek-
te. Zob. https://www.facebook.com/aspekte.kultur/videos/1110483532311450/
(8 pazdziernika 2017 roku).
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wiekiem to skutek ztozonych badan i testow, wielokrotnych mody-
fikacji zalozen towarzyszacych produkcji opery oraz prob, podczas
ktorych sprawdza sie skutecznos¢ wspoétdziatania wykonawcow ludz-
kich i nieludzkich. W zalezno$ci od formy, tresci oraz estetycznych
zatozen tworcow oper, technologie cyfrowe majg tez inne zadania
do spelnienia. Szczegolnie warte uwagi jest rozwiazanie wykorzysta-
ne w amerykanskiej operze Death and the Powers. The Robots” Ope-
ra Toda Machovera, w ktorej technologie uwalniajg ludzi od ich cial.
W wykonaniu tej opery bierze bowiem udzial system komputero-
wy o nazwie Disembodied Performance. Pozwala on na transforma-
cje aktywnosci i ekspresji glosu czlowieka na reakcje uobecniajace
sie w specjalnie skonstruowanych urzadzeniach znajdujacych si¢ na
scenie. Mowigc inaczej, separuje on ludzkie dziatania od ich zrédta,
czyli ciata. Opere wspottworzy réwniez dziewigé robotdw, ktore po-
ruszajg sie w zsynchronizowany sposob, produkuja efekty $wietlne
o réznym natezeniu oraz komentujg rzeczywisto$¢ sceniczng. Nie-
ktérzy wykonawcy opery, a tym samym takze poszczegélne par-
tie brzmieniowo-harmoniczne, zostaly stworzone w laboratorium.
Opera Death and the Powers powstala dzieki zaangazowaniu gru-
py naukowej Opera of the Future przy MIT Media Lab. Pracujacy
w niej badacze skupiajg si¢ na nowych technologiach, poszukiwa-
niu nieznanych jeszcze mozliwosci wspdtpracy sprawcdéw ozywio-
nych i nieozywionych oraz na konstruowaniu technologii, ktére
majg ukierunkowac przysztos¢ muzyki. W przypadku Death and the
Powers kompozytor jest zatem naukowcem (zatrudnionym w MIT).
Tod Machover faczy te dwie profesje, pracujac nad nowymi techno-
logiami generujacymi dzwigki oraz sprawdzajac ich skutecznosé we
wiasnych kompozycjach.

Prapremierowy pokaz Death and the Powers odbyl sie w Mo-
nako we wrzeé$niu 2010 roku, w Stanach Zjednoczonych opere wy-
konano natomiast po raz pierwszy w Bostonie w marcu 2011 roku,
a miesigc pozniej - w Chicago. Nagranie, z ktorego korzystatam,
powstato z kolei na scenie Opery w Dallas w 2014 roku. Chociaz
dzieto Machovera wykonywano w réznych miejscach, zawsze byly
to budynki operowe. Struktura dramaturgiczna i strategie wyko-
nawcze Death and The Powers wydaja si¢ domaga¢ wlasnie takich
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przestrzeni, z wyraznym podzialem na scene, kulisy i widownie. Li-
bretto napisal Robert Pinsky, amerykanski poeta i eseista**. Pomyst
stworzenia opery zrodzil si¢ w ostatnich latach XX wieku. Machover
spotkal si¢ wtedy z Kawther Al-Abood, urodzong w Bagdadzie cér-
kg ambasadora Iraku, ktora zasugerowata, aby stworzyl nowoczesna
opere. Al-Abood byta dwczes$nie prezeska monakijskiego AROP,
czyli Association des Amis de 'Opéra (Przyjaciele Opery), stowa-
rzyszenia zatozonego w latach siedemdziesigtych XX wieku. Pdz-
niej zostala przewodniczgcg fundacji Futurum Association®, ktéra
dofinansowata powstanie opery Machovera. Dlatego wlasnie opera
skomponowana przez Amerykanina (urodzonego w Nowym Jorku),
powstajaca przy wspotudziale MIT, miata prapremiere w Monako,
w Opéra de Monte-Carlo w Sali Garniera. Prapremier¢ honorowym
patronatem objat ksigz¢ Monako Albert IT i byla ona jednym z pierw-
szych projektow zrealizowanych przy wspoétudziale Futurum Asso-
ciation. Jej wykonanie stanowilo element calej sieci spotkan i wyda-
rzen, ktorych tematyka dotyczyta nowych technologii (w atrium Sali
Garniera zorganizowano chocby wystawe ,,New Technologies for
Music and Art”, podczas ktorej prezentowano instrumenty opraco-
wane w MIT Media Lab)*, przyszlosci polityki energetycznej (w tym
samym czasie w Muzeum Oceanografii w Monte Carlo odbywat sie
Szczyt Energetyczny, spotkaniu przewodniczyl profesor Ernie Mo-

26 Treé¢ libretta opublikowano w lipcowo-sierpniowym numerze magazynu ,,Po-
etry” w 2010 roku.

* Futurum Association to organizacja o wyraznie wyznaczonych celach. Na jej
stronie internetowej mozna przeczytac, ze jej glownym zatozeniem jako funda-
Gji jest wspomaganie ,,futurystycznych projektow”, promujacych nauke (Science,
pisane wielkg literg), opierajacych sie na wspotpracy mlodych i dojrzatych ba-
daczy. Zob. http://www.associationfuturum.com (16 pazdziernika 2018 roku).
Tod Machover od lat konstruuje nowe instrumenty, o czym pisali Agnieszka
Jelewska i Michat Krawczak w eseju Teatr i programowanie: ,Zespot pod kie-
runkiem Machovera od dlugiego czasu pracowal nad tego typu interfejsami,
a poczatkiem tego projektu byty hiperinstrumenty, czyli instrumenty muzyczne
projektowane na potrzeby wybitnych wirtuozéw i kompozytoréw (np. dla Yo-
-Yo Ma, Filharmonii w Los Angeles, Petera Gabriela czy Prince’a)”. A. Jelewska,
M. Krawczak, Teatr i programowanie, http://www.nina.gov.pl/baza-wiedzy/te-
atr-i-programowanie-esej-agnieszki-jelewskiej-i-michata-krawczaka/ (18 listo-
pada 2018 roku).

28
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ritz z MIT), a takze morskiej ekologii (przy okazji organizacji Monaco
Yacht Show). Jako prébe czynnego wiaczenia si¢ badaczy z MIT Me-
dia Lab w dyskusje na temat przyszto$ci §wiata mozna uzna¢ wiasnie
system komputerowy, ktéry pozwolil na transformacje reakcji ludz-
kiego ciala i ekspresji glosu na reakcje uobecniajace sie w specjalnie
skonstruowanych urzadzeniach.

Disembodied Performance to hardware i software, ktére umozli-
wiajg przenoszenie reakgji ciata poza cialo. Dzieki nim urzadzenia, do
ktorych za pomocg sensordw i analizatoréw glosu zostali podlaczeni
soli$ci, reaguja zgodnie z ich reakcjami. Oznacza to, Ze $piewacy moga
nie tylko zdalnie kontrolowa¢ urzadzenia obecne na scenie, ale takze
przenosi¢ na nie wlasne emocje. Najwazniejsza w wyjasnieniu zasto-
sowania tego rozwigzania jest tres¢ libretta. Death and the Powers. The
Robots’ Opera Machovera to historia wynalazcy Simona Powersa, kto-
ry przeczuwa, ze niedtugo umrze, dlatego pragnie przedtuzy¢ swoja
egzystencje. Ma $wiadomos¢, Ze nie zachowa ciata, skupia sie wiec na
transformacji wlasnego umystu w cyfrowa sie¢, ktdra nazywa Syste-
mem. Udato mu si¢ opracowac sposdb pozostawiania swojego umystu
w obiektach, ktore go otaczaja, takich jak Sciany mieszkania, zyran-
dol czy ksigzki. Elementy z najblizszego otoczenia Powersa-cztowieka
sukcesywnie staja sie no$nikami cyfrowego Powersa-Systemu. Jedynie
corka wynalazcy, Miranda, ma moralny problem z przemiang ojca
i nie chce podazy¢ jego sladem - woli pozosta¢ we wlasnym $mier-
telnym, pocacym sie ciele, ztozonym ,,z cukru i tluszczu”. Aby poka-
zaé przediuzone ,,zycie” gléwnej postaci, realizatorzy opery stworzyli
wiasnie Disembodied Performance. Po calkowitej transformacji Po-
wersa w System solista $piewajacy partie konstruktora dzialal zza ku-
lis. Podpieto go do sensoréw, ktére monitorowaly jego cielesne reakcje
i natezenie ekspresji glosu. Sensory umieszczono na jego stopach, ra-
mionach i klatce piersiowej. Zebrane dane nastepnie transmitowano
na urzadzenia znajdujace si¢ na scenie, ktore wczeéniej petnity jedynie
funkcje scenograficzng. Dzigki temu cielesne efekty aktywnosci wyko-
nawcy oraz emocje towarzyszace jego dzialaniom byly w stanie uak-
tywniac poszczegolne sprzety oraz wprawia¢ je w ruch.

Temat opery Machovera jest bliski zagadnieniom zwigzanym
z pojeciem cyfrowej niesmiertelnosci. Podejmuje je miedzy innymi
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Ray Kurzweil, futurolog i wizjoner, autor glosnej ksigzki The Sin-
gularity is Near. When Humans Transcend Biology z 2005 roku. Jak
twierdzi, w przyszlosci rzeczywistosciami realnymi i wirtualnymi
beda rzadzi¢ sztuczne inteligencje, ktore udoskonalg czlowieka oraz
umozliwig przeksztalcanie ludzkich mysli w ciag informacji zero-je-
dynkowych. Dane, na ktdre bedg sktadac si¢ cyfrowe zapisy pamie-
ci, wiedzy badz proceséw zachodzacych w mozgu, przenoszone czy
raczej wgrywane do systemow komputerowych, ztoza si¢ na cyfro-
wa inteligencje, ktéra mogtaby funkcjonowaé w sieci lub zarzadzaé
cialem robota. Dzieki temu pozbawiona ludzkiego ciata §wiadomos¢
stanie si¢ nieSmiertelna. Mark Coeckelbergh, autor ksigzki New Ro-
mantic Cyborgs. Romanticism, Information Technology, and the End
of the Machine, trafnie zauwazyl, ze koncepcje Kurzweila oraz teorie
pokrewne zakladajg ,,koniec maszyn” — maszyny doswiadczajg bo-
wiem na naszych oczach ,ostatecznej humanizacji” i staja sie jed-
nostkami zarzadzajagcymi myslami cztowieka i jego $wiadomo$cig™.

Transpozycja ludzkiej $wiadomosci oraz proceséw myslowych
na ciag danych od lat stanowi przedmiot badan oraz inspiracje dla
artystow. Konstruowanie cyfrowego mézgu, ktoéry potrafi mysle¢
i przetwarza¢ na biezaco roznorakie informacje, znajduje sie w cen-
trum zainteresowan badaczy, zaangazowanych miedzy innymi w re-
alizacje amerykanskiego Human Connectome Project (prowadzone-
go od 2009 roku) czy szwajcarskiego Human Brain Project (od 2013
roku). Przywolany w poprzednim akapicie Kurzweil utrzymuje, ze
jednym z dzialan, ktére moga zapewni¢ realne szanse rozwoju pro-
jektu cyfrowej niesmiertelnosci, jest ,,2045 Initiative”, powotana do
zycia w 2011 roku przez Rosjanina Dimitra Itskowa. Zgodnie z jej
zatozeniami do 2045 roku naukowcy majg szanse wymysli¢ sposob
na przeniesienie ludzkiej §wiadomosci do software’u reprezentowa-
nego przez hologramowy awatar.

Podobne problemy porusza opera Death and the Powers. Kon-
struowanie i dopracowywanie dzialania systemu komputerowego
oraz sprzezonych z nim nowych instrumentéw trwalo kilka lat.

* Zob. M. Coeckelbergh, New Romantic Cyborgs. Romanticism, Information Tech-
nology, and the End of the Machine, Cambridge-London 2017, s. 195.
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Premiera opery odbyta si¢ w 2010 roku, lecz juz trzy lata wczesniej
James Maddalena, $piewajacy partie Simona Powersa w Monako, za-
prezentowal swoja wspotprace z Disembodied Performance System
w California State Long Beach University Art Museum. Praktycznie
bez scenografii, jedynie z towarzyszeniem prostych prezentacji wi-
deo, wykonat ten fragment opery, w ktorym Powers staje si¢ Syste-
mem. Jeden z programistow systemu, Peter Torpey, pisze, ze to wy-
konanie spotkato si¢ z dobrym przyjeciem. Wspomina réwniez, ze
mniej wiecej w tym samym czasie producenci opery postanowili, ze
podczas jej przyszlych scenicznych wykonan cialo gtéwnego solisty
powinno zosta¢ ukryte, aby na scenie bylo wida¢ jedynie reakcje sys-
temu i innych urzadzen na cielesng aktywno$¢ spiewaka’®.

W Death and the Powers zlozone oprogramowanie zapewniajg-
ce nowa jako$¢ wspotpracy ludzi i technologii zostalto zainstalowane
w kilku miejscach. Disembodied Performance umozliwit przenoszenie
w realnym czasie ludzkich dziatan na urzadzenia na scenie. System
pojawit sie miedzy innymi w specjalnie skonstruowanym zyrando-
lu-nadinstrumencie, ztozonym z kilku ruchomych moduiéw zbu-
dowanych z metalowych strun-pretéw wygietych w ksztalt tukow.
Konstrukeja, zawieszona nad sceng, mogta sie zamykac i otwierac.
Prezentowala si¢ niczym rzezba przypominajgca rosiczke. W po-
czatkowych scenach opery zyrandol stanowil jedynie element wy-
posazenia mieszkania Simona Powersa. Kiedy Powers zainstalowat
w zyrandolu czgstki wlasnego umystu, stal sie on natomiast waznym
miejscem jego pozacielesnej egzystencji. W jednej ze scen, juz po
transformacji Powersa w System, z zyrandolem probuje skomuni-
kowac¢ si¢ jego zona. Nadinstrument reaguje ruchem i dzwigkiem na
pytania kobiety, dotyczgce miedzy innymi tego, czy System pamieta
wybrane chwile ze wspdlnego zycia jej i Powersa-cztowieka. Disem-
bodied Performance zostal rdwniez zainstalowany w trzech ulokowa-
nych na scenie konstrukcjach przypominajacych potki z ksigzkami.
Podobnie jak zyrandol, konstrukcje te stanowily reprezentacje soli-

3% Zob. P. Torpey, Disembodied Performance. Abstraction of Representation in Live
Theater, s. 90-91, http://web.media.mit.edu/~patorpey/publications/torpey_sm_
thesis_2009_disembodied_performance.pdf (25 listopada 2018 roku).



130 CZESC II

sty przebywajacego za kulisami - jego aktywno$¢ wywotuje rozbtyski
ulokowanych na nich $wiatet oraz ich ruch. System zaprojektowany
przez twoércow opery nie tylko byt w stanie odbiera¢ dziatania soli-
sty, lecz takze w czasie realnym transformowal jego emocje i gesty na
alternatywne efekty cyfrowe, generowane w urzadzeniach na scenie.

System mial funkcjonowa¢ w taki sposob, aby wszystkie dziala-
nia solisty (wlacznie ze $piewem i gestykulacja) wydawaly si¢ dalece
naturalne. To istotne chociazby dlatego, ze w premierowym wyko-
naniu bral udziat inny solista niz w wystawieniu opery w Dallas.
Wspolpraca spiewaka z systemem wymagala wiec wzajemnego do-
pasowania, ale tez musiala mie¢ do$¢ uniwersalne zasady. Wydaje
sie zatem, ze Machover i jego wspdlpracownicy wlasnie z tego po-
wodu skupili uwage przede wszystkim na podstawowej funkeji zy-
ciowej, jaka jest oddychanie. Ich zdaniem w oddechu kryja si¢ bo-
wiem glowne sktadniki tworzenia i interpretowania muzyki; oddech
wyznacza kolejne muzyczne frazy i odzwierciedla emocje muzyka.
Dlatego soliscie $piewajagcemu partie Powersa przypinano do klat-
ki piersiowej sensory czule na kazde jej rozszerzenie i skurczenie.
Zastosowanie czujnikow okazalo sie skuteczniejszg metoda takiego
aktywowania urzadzen na scenie, ktore odpowiadaloby poszczegél-
nym frazom muzycznym opery, niz na przyktad préba ich mecha-
nicznego zaprogramowania odpowiadajacego chociazby melodyce
i rytmice fraz zapisanych w partyturze (ktére kazdy z solistow moze
przeciez interpretowaé we wlasciwy sobie sposob)’’. Dodatkowo
mikrofony ulokowane blisko twarzy solisty wychwytywaly jego gtos,
natychmiastowo przeksztalcany na ciagg informacji zero-jedynkowej
i transmitowany do programu sterujgcego urzadzeniami znajduja-
cymi si¢ na scenie. Death and the Powers powstawalo wiec miedzy
innymi w trakcie prob. Stworzony przez pracownikow i studentow
MIT Disembodied Performance System, przenoszacy ruchy i gtos so-
listy na reakcje urzadzen na scenie, nie byt gotowym produktem, lecz

systemem wymagajacym nieustannego aktualizowania. Zmieniano

3t Zob. PA. Torpey, E. Jessop, B. Bloomberg, Music and Technology in Death
and the Powers, s. 2, http://web.media.mit.edu/~patorpey/publications/tor-
pey_jessop_bloomberg_nime2011_technology_death_and_the_powers.pdf (16
pazdziernika 2018 roku).
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badz ulepszano go cho¢by pod katem coraz sprawniejszej wspolpra-
cy z solisty, jak rowniez w konteksécie wskazowek rezyserki Diane
Paulus i scenografa Alexa McDowella (ktory notabene zaprojektowat
scenografi¢ do takich hitéw filmowych jak Raport mniejszosci czy
Podziemny krgg).

Disembodied Performance, szczegolnie w odniesieniu do tresci
opery Machovera, wykazuje zauwazalne podobienistwo do powigza-
nej z pojeciem Wszech$wiata Obliczeniowego metafory Uniwersal-
nego Komputera, ktérg w My Mother Was a Computer przywolala
Katherine N. Hayles. Jak pisze autorka, obliczenia i przetwarzanie
danych moga leze¢ u podstaw rzeczywistosci. Urzadzenia obliczenio-
we wplywaja bowiem na jako$¢ naszego postrzegania $wiata. Wspo-
mniany przez nig Universal Computer przejmuje w zwiazku z tym
funkcje Matki Natury, ktora czesto traktowano jako podstawowe
zrédlo ludzkich zachowan i fizycznej rzeczywisto$ci. W efekcie idea
Uniwersalnego Komputera staje si¢ w My Mother Was a Computer
odwzorowaniem rozwoju, aktywnosci i pragnien ludzkos$ci**. Hayles
tlumaczy to zjawisko na przyktadzie nauki méwienia oraz praktyk
glo$nego czytania dzieciom ksigzek przez matke. W XIX wieku, kie-
dy nauka skupiata si¢ wokot idei Matki Natury, to glos matki — utoz-
samiany w kulturze wlasnie z Matka Naturg - stanowit zalazek wie-
dzy na temat $wiata. W czasach obecnych metafora czytania (a wigc
i poznawania §wiata) ustgpita miejsca generowanym komputerowo,
zlozonym bodzcom wizualnym, dzwigkowym i kinestetycznym?.
Jak pisze Hayles, o ile metaforyczny gtos matki przyblizal cztowieka
do rzeczywistego $wiata, o tyle bodZce generowane przez systemy
komputerowe facza czlowieka ze $rodowiskiem elektronicznym -
Wszech$wiatem Obliczeniowym. Podobne zasady wspoétdzialania
ciali technologii obowiazuja w Death and the Powers. Solisci maja tu
styczno$¢ z urzadzeniami, na ktore w czasie realnym sg przenoszone
reakcje osoby $piewajacej partie Simona Powersa. Inni wykonaw-
cy oraz publicznos¢ nie maja kontaktu z jego realnym ciatem, lecz

3> Por. K.N. Hayles, My Mother Was a Computer. Digital Subjects and Literary
Texts, Chicago-London 2005, s. 3.
3 Por. ibidem, s. 4.
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wylacznie z elektronicznymi efektami stanowiacymi bezposrednie
przelozenie jego ruchow.

Kazde wykonanie Death and the Powers udowadnia, Ze system
stworzony w MIT sprawnie przenosi ludzkie emocje i gesty na skon-
figurowane z nim sprzety. Disembodied Performance mozna zatem
uzna¢ za technologie, o ktorej Rosalind W. Picard mogtaby powie-
dzie¢, ze ma zdolnosci afektywne. Amerykanska badaczka analizuje
to zagadnienie w ksigzce Affective Computing, a swoje rozwazania
zaczyna od wyjasnienia pojecia emocji. Jak pisze, przez dlugi czas
rozwoju zachodniej nauki emocje uznawano za zjawisko nienauko-
we i nieracjonalne, ktérego nie da si¢ zbada¢ ani opisa¢ w katego-
riach logiki**. Jednak emocje nie tylko stanowia wyraz konkretnego
stanu organizmu, lecz takze wptywaja na funkcjonowanie ciala oraz
jego mozliwosci percepcyjne, komunikacyjne i poznawcze. Picard
proponuje wiec, zeby te cechy przenie$¢ na maszyny, coraz czesciej
wyposazane w takie programy i systemy, ktore nie tylko rozpoznaja
rézne stany emocjonalne, ale i w zaleznosci od nich generuja odrebne
reakcje. Teorie mowigce o emocjonalnosci maszyn czy nawet o ich
zdolno$ciach rozpoznawania i reagowania na emocje wciaz wzbu-
dzajg kontrowersje. Totez autorka za konieczne uznaje rozwazenie
problematyki — mniej lub bardziej zaawansowanych - zdolnosci
afektywnych, posiadanych przez rozmaite technologie. Uzywa tego
okreslenia w kontekscie wielu zjawisk, miedzy innymi robotéw re-
agujacych na proéby ludzi, syntezatoréw mowy potrafigcych modu-
lowa¢ intonacje¢ badz codziennej interakeji cztowieka i komputera.
Dzieki temu, jak chce Picard, rézne technologie staja si¢ aktywnymi
agensami, ktore biorg czynny udzial w ksztaltowaniu rzeczywistosci.

Urzadzenia skonstruowane przez naukowcéow z MIT funkcjonu-
ja jako pelnoprawni wykonawcy oper. Zalozeniem Machovera i jego
zespotu badawczego byto bowiem zhumanizowanie technologii, a cel
ten udato im sie zrealizowa¢ wlasnie dzigki oprogramowaniu, ktére
umozliwilo przenoszenie w czasie realnym gestow i emocji solistow
na urzadzenia wykorzystane w operze. Jednak zdaniem badaczy MIT
Media Lab technologie stworzone na potrzeby Death and the Powers

3% Por. R. Picard, Affective Computing, Cambridge-London 2000, s. 2.
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nie tylko stanowig istotny element struktury opery. Ich przeznacze-
niem jest réwniez wplywanie na przyszlos¢ muzyki. Znajduja tez
zastosowanie w praktyce, poza estetycznym kontekstem opery. Tor-
pey uwaza na przyklad, ze Disembodied Performance mozna bedzie
wykorzysta¢ w przysztosci w innych projektach teatralnych, a tak-
ze w komunikacji migdzy cztowiekiem i komputerem?. Podobne
zdanie wyrazil prezenter programu telewizyjnego PBS NewsHour,
w ktérym wyemitowano material promujacy dzieto Machovera. Stwier-
dzil wtedy - nieco gornolotnie — ze w blizej nieokre$lonej przyszto-
$ci w codziennym zyciu czlowieka z pewnoscig znajdzie si¢ miejsce
dla robotdw, a opera stanie si¢ takim typem dziela, w ktérym sila
technologii spotyka si¢ z ludzka wyobraznia**. Zdaniem Torpeya
wspolprogramowany przez niego system moze okazac sie uzyteczny
réwniez w przypadku przyszlych prac nad udoskonalaniem awata-
réw sterowanych ludzkim cialem.

Dzigki Disembodied Performance w operze Death and the Po-
wers ludzkie cialo znajdujace si¢ za kulisami stawalo si¢ Zrédlem
dziatan urzadzen znajdujacych si¢ na scenie. Te z kolei wplywaly na
dziatania innych ludzkich wykonawcéw. Jako technologiczna repre-
zentacja czlowieka Disembodied Performance System stal si¢ w ope-
rze odrebnym bohaterem - Simonem-Systemem. Jak zatem wida¢,
technologie cyfrowe wykorzystywane w Death and the Powers ule-
galy indywidualizacji za sprawg ludzkich cial, ktére z nimi wspot-
pracowaly. Jednocze$nie zwigkszato to niepowtarzalno$¢ wszystkich
aktywnosci na scenie, ktore zachodzily dzieki wspotpracy miedzy
tymi technologiami i ciatami ludzkimi. Za kazdym razem jednost-
kowe wykonanie Death and the Powers zalezalo nie tylko od inter-
pretacji artysty i emocji towarzyszacych wykonaniu, lecz takze od
technologii wrazliwych na napiecia, gesty i ruchy ciata ludzkich wy-
konawcow.

% Por. P. Torpey, Disembodied Performance. Abstraction of Representation in Live
Theater and Expressive Storytelling, s. 3, http://web.media.mit.edu/~patorpey/
/publications/disembodied_performance_handout.pdf (25 listopada 2018 roku).

3¢ Zob. https://www.youtube.com/watch?v=WHQnacjyzug (31 lipca 2017 roku).
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Wspdldzialanie ludzi i zbiorowosci robotow

W operach komponowanych w XXI wieku wykonawcami bywaja
roboty, ktére programuje si¢ tak, aby na scenie poruszaly sie jak ko-
lektywna zbiorowo$¢. Chociaz roboty dzialajace w zbiorowosciach
sg agensami zaprogramowanymi komputerowo, tworzone przez nie
uktady okazujg sie wzglednie niepowtarzalne. Dzieje sie tak dlate-
go, ze roboty stanowig immanentng cze¢$¢ przedstawienia, w kto-
rym relacje miedzy wszystkimi wykonawcami - zaréwno ludzkimi,
jak i technologicznymi — majg charakter jednorazowy. Strategie ich
dzialania przypominaja nieco zasady funkcjonowania roju. Gwo-
li $cistosci, réznorodne roboty zaangazowane w realizacje oper opi-
sanych w tym rozdziale nie wspottworza rojéw, poniewaz tworzone
przez nie zbiorowosci po prostu nie sg az tak liczne. Ich aktywnosci
i ruchy wydaja sie jedynie inspirowane tg forma, co jednak zasadni-
czo wplywa na struktury dramaturgiczne oper, zaleznie od rodzaju
zastosowanych technologii.

Problematyke tworzenia robotow, ktérych dzialania nawigzuja
do zasad formowania si¢ i istnienia roju, doglebnie omawia Jussi Pa-
rikka. W Insect Media powoluje si¢ mi¢dzy innymi na teorie Rod-
neya Brooksa i Anity M. Flynn, ktorzy stwierdzili, ze robotéw nie
nalezy konstruowa¢ z mysla o kopiowaniu sposobdw funkcjonowa-
nia ludzkiego ciata. Badacze postulowali natomiast, by aktywnosci
robotdéw zblizaly si¢ wlasnie do rojéw formowanych przez owady. Ich
zdaniem prymarng ceche takiego ukladu stanowi kooperacja oraz
stuprocentowa wspdtpraca wszystkich elementéw zbioru®’. Parikka
komentuje z kolei, Ze rdj to zjawisko znajdujace si¢ dokladnie na gra-
nicy inteligencji i instynktu?®. Charakteryzuje je bowiem nieustanne
stawanie sie, ciagle wydarzanie si¢ oraz niemozno$¢ przewidzenia
jego formy, ktéra na krétka chwile zaistnieje w bliskiej przysztosci®.
Autor Insect Media dodaje, ze w przypadku roju nigdy nie mamy

% Por. R.A. Brooks, A.M. Flynn, Fast, Cheap and Out of Control: A Robot Invasion
of the Solar System, ,,Journal of the British Interplanetary Society” 1989, No. 42,
s. 478-485 (za: J. Parikka, Insect Media, s. xi-xii).

38 Por. J. Parikka, Insect Media, s. 48.

3% Por. ibidem, s. 55.
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do czynienia ze zjawiskiem gotowym. Nalezy przyznac, ze zaréwno
postulowana przez Brooka petna kooperacja robotow, inspirowana
rojem, jak i opisywana przez Parikke zmienno$¢ form roju pojawiaja
sie w tych operach najnowszych, w ktorych wystepuje zbiorowos¢
robotow. Ich aktywno$¢ ma charakter kolektywny, a generowane
przez nie komunikaty pozostaja utrzymane w tej samej estetyce, co
dodatkowo akcentuje zbiorowy charakter ich dziatania. Dzieje sig
tak chociazby wtedy, kiedy rozbtyski §wiatet ulokowanych na korpu-
sach robotow majg te sama czestotliwos$¢ badz ruchy poszczegélnych
czesci ich cial skladajg si¢ w jedna, ponadindywidualng cato$¢.

Strategia polegajaca na takim zaprogramowaniu operowych ro-
botéw, by dziataly na scenie jako zbiorowos¢, ktéra sprawia wra-
zenie samosynchronizacji, zostala wykorzystana we wspomnianej
operze Death and the Powers Toda Machovera. Machover i pozostali
naukowcy z grupy Opera of the Future stworzyli bowiem dziewie¢
robotéw nazywanych Operabotami. W przeciwienstwie chociazby
do zyrandola-nadistrumentu, ich zadanie nie polegato na reprezen-
towaniu Powersa-jako-Systemu. Mialy one symbolizowa¢ bliskich
Powersa sprzed jego transformacji w System.

Na poczatku i na koncu opery roboty komentowaly rzeczywis-
to$¢ sceniczng, co nasuwa chocby skojarzenia z funkcja choru w te-
atrze starogreckim. Byly obecne na scenie, wystepujac jako dziatajace
agensy badz jedynie nieruchomo wspottworzac operows scenogra-
fie. Zostaly zaprogramowane tak, ze w chwilach aktywnosci poru-
szaly si¢ po scenie w skoordynowany sposéb. Ich ruchoma podstawa
miata bowiem ksztalt trojkatne;j platformy, do ktérej przytwierdzono
teleskopowo skladane prety pozwalajace zdalnie zmienia¢ rozmiar
kazdego z nich. Gérng cz¢s¢ Operabotow rowniez stanowila trojkat-
na platforma, podswietlana i ruchoma (na przykiad pochylala si¢ do
przodu). Jak moglo si¢ wydawac¢, pelnila ona funkcje glowy. Ope-
raboty mogly zatem porusza¢ si¢ do przodu i do tytu, ewentualnie
krecity si¢ w miejscu.

Operaboty to roboty pétautonomiczne, co oznacza, ze majg wgrane
pewne parametry definiujgce ich ruchy, cho¢ ich trajektorie kontro-
luje czlowiek. Operatorzy ,,pilnujacy” robotéw sterowali nimi przez
caly czas za pomocg komputera lub dzojstikow. Operaboty poruszaty
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sie w grupie, dlatego szczegdlng uwage zwrécono na programy syn-
chronizujgce ich ruchy. Roboty biorace udzial w wykonaniu Death
and the Powers zostaly wigc zaprogramowane tak, aby mogly funk-
cjonowac w trybie automatycznym, jak tez by dato sie¢ je kontrolowaé
z roznych zrodel i w dowolnie wybranym czasie. Kontrola robotow
miata charakter bierny, kiedy polegala na monitorowaniu w czasie
realnym ich aktualnych zachowan, lecz niekiedy przebiegata w spo-
sob aktywny. Dzialo sie¢ tak dlatego, ze operatorzy mieli mozliwo$¢
zdalnego sterowania dzialaniami Operabotéw, bez koniecznosci
bezposredniego z nimi kontaktu*. Tego typu synchronizacje robo-
tow umozliwialo zastosowanie szerokopasmowego systemu RFID
(radio-frequency identification), wykorzystujacego fale radiowe
do rozpoznawania konkretnych obiektéw oznaczonych wczesniej
specjalnymi kodami*. Dzigki tej technologii wykluczono miedzy
innymi zderzenia Operabotéw z innymi wykonawcami ludzkimi
i nieludzkimi, przebywajacymi w tym czasie na scenie. Zaprogramo-
wanie ruchéw i funkcji robotéw nie oznaczato jednak, ze chodzito
w ich przypadku o technologie zamknigte i ostatecznie zdefiniowa-
ne. Operaboty stanowily bowiem czg$¢ scenicznej rzeczywistosci,
ktéra nieustannie si¢ zmieniala w sposéb trudny do przewidzenia,
a takze kontaktowaly si¢ miedzy sobg oraz nawiazywaly interakcje
ze $Srodowiskiem.

Poniewaz wykonania Death and the Powers odbywaly si¢ w bu-
dynkach operowych (w Monte Carlo, Chicago i Dallas), ktdre cha-
rakteryzuje tradycyjny podzial na scene i widownie, tworzace zbio-
rowo$¢ Operaboty wspotdzialaly z wykonawcami na scenie oraz
z operatorami znajdujgcymi sie za kulisami. Jak mozna si¢ spodzie-
wa¢, zupelnie inny typ wspolpracy grupy robotéw i ludzi zacho-
dzi wtedy, kiedy publiczno$¢ znajduje si¢ bezposrednio w centrum
wydarzen scenicznych. Takie rozwigzanie zastosowal Wade Mary-
nowsky w Robot Opera. W projekcie Marynowskyego wzieto udziat
osiem robotdw, ktérym - w przeciwienstwie do Operabotéw Ma-

4° Por. PA. Torpey, E. Jessop, B. Bloomberg, Music and Technology in Death and
the Powers, s. 5.
4 Por. ibidem.
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chovera - przypadia funkcja jedynych wykonawcow opery. Wspot-
praca miedzy nimi a ludZzmi obejmowata wiec w znacznej mierze
ich relacje z publicznoscia oraz z osobami, ktore kontrolowaly ich
zachowania z miejsca niewidocznego dla odbiorcéw. Podobnie jak
w operze Machovera, roboty w Robot Opera dzialaly w dalece syn-
chronizowany sposob. Mozna stwierdzi¢, ze stanowily rodzaj wy-
konawcy grupowego. Synchronizacja dotyczyla zaréwno generowa-
nych przez nie dzwigkdw, jak i wlasciwego im rytmu poruszania sie,
a takze emitowania efektow $wietlnych. Specyfika Robot Opery bylo
za$ przede wszystkim to, ze publiczno$¢ nie zasiadata tu na widowni,
lecz mogta swobodnie spacerowaé miedzy dzialajacymi robotami.

W dziele Marynowskyego, zrealizowanym dzigki wsparciu Au-
stralia Council for the Arts oraz Macquarie University, roboty wyko-
nujace opere maja wlasne, indywidualne sposoby funkcjonowania.
Ich ciata skladajg sie z metalu, elektroniki, silniczkow i sensorow
ruchu. Kazdy robot to wlasciwie pie¢ odrebnych modutéw o réznej
wysokosci, zespolonych jednak w jeden graniastostup o stalowych
krawedziach. Konstrukcja ta przypomina nieco regat na ksigzki. Ro-
boty poruszaja si¢ dzieki kétkom umieszczonym na dolnej plycie,
ktdra taczy krawedzie stalowego ,,szkieletu”. Wymiary robotycznych
wykonawcow sg takie same: dwiescie trzydziesci centymetréw wyso-
kosci oraz dziewiecdziesiat szerokosci i glebokosci. Kazdego robota
wyréznia inny wzér $wietlny, pojawiajacy si¢ miedzy krawedziami
modutu gérnego oraz drugiego od dofu. Tym samym roboty zyskaty
co$ w rodzaju osobistych cech fizycznych, pozwalajacych - na przy-
ktad publicznos$ci - na ich odrdznienie. Wszystkie zostaly wyposazo-
ne w kamery Kinect v2, dzigki ktérym nie tylko zauwazaja obecnos¢
czlowieka, ale mogg takze rejestrowac obraz jego ciata i aktywnosci.
Konkretne reakcje ludzkie wptywajg na rodzaj generowanych przez
roboty dzwigkow i $wiatel. O ile ksztalt robotéw jest jawnie niean-
tropomorficzny, o tyle uklad poszczegdlnych ich elementéw zostal
okreslony przez Marynowskyego jako antropomorfizujgcy*. Roboty

4 Por. W. Marynowsky, J. Knowles, A. Frost, Robot Opera: A Gesamtkunstwerk for
the 21" Century, w: Cultural Robotics, ed. ] T.K.V. Koh et al., Cham 2016, s. 156.
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charakteryzuje bowiem ,wyprostowana postawa’, kamery znajduja
sie w miejscu sugerujacym oczy, a gto$niki — w okolicach ust.

Tworzac opis do materialéw promujacych opere, Marynowsky
stwierdzil, Ze inspirowal si¢ suprematyzmem Kazimierza Malewi-
cza, teorig technologicznej osobowosci Johna von Neumanna i Raya
Kurzweila, teoriami Masahiro Moriego oraz apokaliptycznymi wi-
zjami Stephena Hawkinga i Billa Gatesa, ktérzy utrzymuja w swoich
wypowiedziach, Ze sztuczna inteligencja stanowi powazne zagroze-
nie dla ludzko$ci i funkcjonowania wspdlczesnego nam spoteczen-
stwa*®. Jak si¢ wydaje, poza tymi wszystkimi inspiracjami najbardziej
fascynowata go koncepcja zsynchronizowanej wspotpracy robotow,
ktéra w efekcie przypomina nieco nieustannie ksztaltujacy si¢ rdj.
Oprocz tego, juz podczas prac nad opera, Marynowsky myslat o kil-
ku ideach, ktore przys$wiecaly jego wczesniejszym projektom, a ktore
w przypadku Robot Opery przyczynily sie do ostatecznego uformo-
wania jej konceptu dramaturgicznego. Problemami inspirujacymi
Marynowskyego byly: niesamowito$¢ (The Uncanny), kampowos¢
(The Camp) oraz roboty jako wyznacznik kultury wysokiej (The Ro-
bot as High Culture)*.

Marynowsky oraz kompozytor Julian Knowles, wraz z krytykiem
sztuki i kuratorem Andrew Frostem, stwierdzili w artykule po$wie-
conym swojej operze, ze ,,niesamowite” to jedno z kluczowych pojec¢
zaréwno w zachodniej humanistyce, jak i w android science®. Przy-
wolywany przez nich Terry Castle uwaza, ze pojecie ,,niesamowite-
go” wiaze si¢ $cisle ze wzmozonym dazeniem XVIII-wiecznych kon-
struktorow do budowania automatéw. Polaczenie ,niesamowitego”
z automatami czy robotami czgsto powielajg takze wspodlczesne ba-
dania z pogranicza robotyki, kognitywistyki i psychologii, a zwtasz-
cza znany eksperyment Masahiro Moriego z lat siedemdziesigtych
XX wieku. Jego efektem byto opisanie zjawiska zwanego ,,doling nie-
samowitosci’, ktore odzwierciedla nieumotywowany lek i odczucie
antypatii do robotéw wygladajacych jak ludzie i dzialajacych w zbli-

4 Zob. http://www.marynowsky.net/index.html (31 lipca 2017 roku).
4 Por. W. Marynowsky, J. Knowles, A. Frost, Robot Opera, s. 147.
4 Por. ibidem, s. 144.
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zony do nich sposob. Generowanie leku przez to, co ,niesamowite’,
juz w 1919 roku analizowal natomiast doglebnie Sigmund Freud.
W jego Pismach psychologicznych to, co ,niesamowite” (unheim-
lich), zostalo przedstawione w $cistym zwigzku z wyobrazeniami na
temat tego, co bliskie i swojskie, a wiec tego, co zdaniem Freuda od-
woluje si¢ do rodziny i dziecinstwa*. W dzisiejszych czasach, jak
przypominajg autorzy artykulu, wrazenie ,,niesamowitego” moze za$
na przyklad wywotywa¢ obcowanie z malarstwem surrealistow lub
z rzezbami Rona Muecka czy Damiena Hirsta, ale takze — stycznos¢
z robotami, zwlaszcza humanoidalnymi. Zdaniem niektdrych sa one
bowiem nazbyt podobne do czlowieka, przez co moga fatwo wzbu-
dza¢ lek lub co najmniej nieched.

Pojecie ,,niesamowitego” pozwala zatem tworcom Robot Ope-
ra zdefiniowac ich wlasny projekt, uwzgledniajac zarazem mozliwe
reakcje publicznosci na hipotetycznie nieznang im wcze$niej rze-
czywisto$¢. Wspottworzy ja osiem (semi)autonomicznych robotdw,
ktére majg wlasne zasady poruszania sie, wydawania dzwiekéw i re-
agowania na ciata ludzkie. Bezposredni kontakt widzow z wyko-
nawcami nieludzkimi moze zdaniem autoréw stac sie wlasnie zréd-
tem leku, o ktérym wspominal w swoich badaniach Mori. Wydaje
sie jednak, ze w przypadku opery Marynowskyego ewentualny lek
odbiorcow przed robotem badz dyskomfort wywolany jego bliska
obecno$cig nie tyle generuje samo podobienstwo robota do cztowie-
ka (bo w robotach Marynowskyego raczej go nie ma), ile wynika on
paradoksalnie z mozliwo$ci poruszania si¢ robotycznych wykonaw-
cow. Od strony fizycznej roboty wykorzystane w tej operze prawie
w niczym, jak juz wspomniatam, nie przypominaja ludzi. Dyskom-
fort wynikajacy z kontaktu z robotycznymi wykonawcami opery
moze za$ wywolywaé ich sposob przemieszczania si¢ oraz nieko-
niecznie efektywna reakcja na obecno$¢ czlowieka. Roboty zostaly
wprawdzie wyposazone we wrazliwe sensory ruchu, lecz nie zawsze
zatrzymywaly si¢ przed stojacymi na ich drodze przeszkodami, tak-

46 Por. S. Freud, Niesamowite, w: idem, Pisma psychologiczne, thum. R. Reszke,
Warszawa 1997, S. 233—262.
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ze widzami. To ludzie, widzac zblizajacego si¢ robota, zawczasu usu-
wali mu sie z drogi.

Analizujgc teorie Moriego w kontekscie Robot Opera, mozna wy-
snu¢ i inne wnioski. Skoro czlowieka najbardziej przerazajg roboty
wygladajace (prawie) jak ludzie, to nieantropomorficzne konstrukty
Marynowskyego, przeciwnie, powinny wzbudza¢ zainteresowanie.
Reakcje publiczno$ci, uwiecznione na materiatach audiowizualnych,
dokumentujacych wykonanie opery w Carriageworks w Sydney czy
w tajwanskim Kaohsiung Arts Centre, wskazujg wtasnie na to, ze
roboty faktycznie wzbudzaly przede wszystkim ciekawos¢ widzow
(pomijajac te momenty nagran, na ktérych wida¢, jak niektére osoby
usuwaly sie im z drogi). Publiczno$¢ uczestniczaca w Robot Opera
miala jedyna w swoim rodzaju mozliwo$¢ przyjrzenia sie z bliska ro-
botom wystepujacym w operze. Poniewaz nie miala do dyspozycji
miejsc siedzgcych, mogla swobodnie si¢ przemieszczaé i najczesciej
to robila. Uczestnicy przechadzali si¢ po hali, w ktdrej opera byla
realizowana, dzieki czemu na akcje sktadal sie takze nieustanny ruch
jej odbiorcow, ktorzy juz po chwili zmieniali swoje miejsce zaréwno
wzgledem innych widzéw, jak i robotycznych wykonawcéw opery.
Tworcy nie mieli najmniejszych szans na to, zeby przewidzie¢ za-
sady poruszania si¢ publicznosci. Ich zachowania zawsze wynikaty
ze spontanicznych, niezaplanowanych reakeji kazdego uczestnika na
okreslone dzialania robotéw. Niektdre z tych reakeji, zarejestrowane
na materiatach promujgcych opere, wydajg si¢ wahaniem, chwilowa
niepewnoscia dotyczaca tego, czy pozosta¢ na torze ruchu robota,
czy tez jednak zejs¢ mu z drogi. Ostatecznie widzowie czesciej reali-
zuja te drugg mozliwo$¢, czyli w ostatnim niemal momencie usuwa-
ja sie z drogi zblizajacego sie robotycznego wykonawcy, co znaczaco
zwigksza niepowtarzalnos$¢ i dynamike operowej akeji.

Jak utrzymuje Marynowsky, w kulturze zachodniej opera nadal
stanowi silny przyklad rozrywki plasujacej sie¢ w kategoriach ,,wyso-
kiej sztuki”¥. Dlatego pojawiajace si¢ w jego projekcie roboty (uzna-
wane generalnie za technologie przyszlosci) staja sie zarazem znacz-
nikami ,wysokiej kultury przysztosci”. Marynowsky twierdzi rowniez,

47 Por. W. Marynowsky, J. Knowles, A. Frost, Robot Opera, s. 155.
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ze Robot Opera to przyktad kontynuowanego w XXI wieku Gesamt-
kunstwerku. We wspomnianym juz artykule Marynowsky, Knowles
i Frost wcale nie wywodza tego pojecia z teorii i praktyki Richar-
da Wagnera, jak nalezaloby si¢ spodziewac, lecz z pism nieznane-
go wielu blizej Karla Friedricha Eusebiusa Trahndorffa. Zyjacy na
przetomie XVIII i XIX wieku niemiecki filozof i teolog najprawdo-
podobniej jako pierwszy okreslal tak dzialania, ktdre jego zdaniem
stanowily dobry przyktad polaczenia wielu réwnorzednych form
sztuki. W przypadku Robot Opera traktowanie aktywnosci robo-
tow jako skladowych Gesamtkunstwerku rzeczywiscie jasno okreéla
ich status — to elementy o takiej samej wartosci, co wokalisci, in-
strumentali$ci czy przedmioty i formy wspottworzace scenografie.
Wydaje si¢ to sensowne zwlaszcza w kontekscie tego, Ze w projekcie
Marynowskyego roboty byly wlasciwie jedynymi wokalistami, a jed-
nocze$nie instrumentalistami i elementami scenograficznymi opery.

Heiner Goebbels w eseju Przeciw Gesamtkunstwerk twierdzi
z kolei, ze ,Gesamtkunstwerk moze by¢ [...] interesujace - jednak
tylko wtedy, gdy taczy si¢ w calo$¢ dopiero w glowie widza, bez niego
pozostajac tylko fragmentem” Zdaniem autora oznacza to, ze dzielo
teatralne nie moze stanowi¢ zamknietej i z gory utopijnej calosci,
lecz powinno wigzac sie z zadawaniem wielu pytan i budowaniem
»nowego modelu komunikacji’*. Wydaje si¢ zatem, ze w Robot Ope-
ra bezposrednie spotkanie widzow z (semi)autonomicznymi robo-
tami ma wtasnie charakter takiego ,nowego modelu komunikacji”,
poniewaz opiera si¢ on na wspoéldzialaniu reakeji ludzkiego ciala
z reakcjami generowanymi technologicznie, a wiec z rozbtyskami
$wiatet czy wydawaniem elektronicznych dzwigkéw. W takim przy-
padku rzeczywiscie opere Marynowskyego mozna uznac za przy-
ktad Gesamtkunstwerku XXI wieku.

Wykonanie Robot Opery Marynowskyego wiazalo si¢ z prze-
biegajacymi przez caly czas jej trwania interakcjami robotéw z po-
dobnymi im robotami i ludzmi. Te interakcje zostaly umozliwione
przez technologie i systemy komputerowe, definiujace ruch robotow.

48 H. Goebbels, Przeciw Gesamtkunstwerk, w: idem, Przeciw Gesamtkunstwerk,

thum. A R. Burzynska, S. Wojciechowski, Krakéw 2015, s. 101-102.
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Roboty poruszaly si¢ wprawdzie zgodnie z zaplanowana, a raczej
zaprogramowang wczeéniej choreografia, lecz reagowaly takze na
dzialania publicznos$ci. Oprogramowanie zaprojektowano bowiem
w taki sposob, zeby roboty mogly reagowaé na rozmaite i coraz to
inne sytuacje w ich otoczeniu. Twdrcy opery nie byli w stanie prze-
widzie¢, wedle jakich zasad zechcg porusza¢ si¢ widzowie i w jaki
sposob beda reagowac na zaprojektowane sytuacje. To wlasnie
zdaniem tworcow Robot Opera stanowi najwazniejszy element ich
projektu.

Wspoldzialanie ludzi i dronéw

A Theory of the Drone Chamayou zaczyna si¢ od dialogu miedzy pi-
lotem a operatorem czujnikéw drondw, ktorzy przebywaja w okoli-
cach Indian Springs w Nevadzie, lecz pilotujg urzadzenia znajdujace
sie tysigce mil od nich — w Afganistanie®. Operatorzy sledzg wlas-
nie trzy pojazdy, ktore wyjechaly z prowincji Daikundi, obserwuja
grupe mezczyzn, cho¢ poczatkowo biorg ich za kobiety, widzg row-
niez kobiete z dzieckiem. Sterowane przez nich drony sg platforma-
mi, na ktorych umieszczono pociski rakietowe Hellfire. W pewnym
momencie zapada decyzja o ich odpaleniu. Przytoczony w A Theory
of the Drone dialog stanowi fragment oficjalnej, podanej do publicz-
nej wiadomosci, lecz takze ocenzurowanej transkrypcji rozmowy
miedzy pilotami, operatorami, kontrolerami misji i obserwatorami
z Creech Air Force Base, ktérg w kwietniu 2011 roku udalo sie po-
zyska¢ dziennikarzowi ,,Los Angeles Times” — Davidowi S. Cloudo-
wi. Cloud dotart do tego zapisu, powolujac si¢ na amerykanska usta-
we o wolnosci informacji (The Freedom of Information Act), ktora
zaklada, ze obywatele USA powinni mie¢ dostep do danych na te-
mat planéw i dziatan podejmowanych przez rzad. Nie bez przyczy-
ny siegnelam w tym miejscu do pierwszych stron ksigzki Chama-
you. Uczynitam tak, poniewaz bardzo podobnie wygladaja fragmenty

4 Por. G. Chamayou, A Theory of the Drone, s. 1-9.
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Drone Opera Matthew Sleetha. Drony nie pojawiajg sie tu wylacznie
jako temat libretta. To rowniez pierwszoplanowi wykonawcy opery.
Wykorzystanie dronéw w operze jest nastepna strategia, ktora
stosujg kompozytorzy i tworcy oper w celu budowania oryginal-
nych struktur dzwiekowych i dramaturgicznych przez wspoétdziata-
nie technologii i ciata cztowieka. W przypadku Drone Opera owo
wspotdzialanie dotyczy relacji dronéw z solistami i publicznoscig
oraz powigzan dronéw z ich operatorami. Realizacja projektow ta-
kich jak Drone Opera jest jednak nadal niezwykle kosztowna. Naj-
wigksze koszty, jak nalezy oczekiwaé, wigza sie z odpowiednim przy-
gotowaniem dronéw do tego, by generowaly zaplanowane przez
tworcow efekty. Z tego wiasnie wzgledu realizatorzy Drone Opera
nawet nie planowali kolejnego jej wykonania. Piszac ten fragment
tekstu, korzystalam z nagrania przedstawienia z wrzesnia 2015 roku.
Opera Sleetha powstata kilka miesiecy wczesniej (miedzy kwietniem
a wrzesniem 2015 roku)*. Jej premiera odbyla si¢ w North Mel-
bourne w przestrzeniach Meat Market. To hala ukonczona pod ko-
niec XIX wieku, dawniej handlowano w niej migsem, a aktualnie jej
przestrzenie uzytkuja artysci, prezentujac w nich swoje projekty.

Na stronie internetowej australijskiej organizacji ,,Experimenta’,
pod ktorej piecza powstawala Drone Opera, drony nazwano ,lata-
jaca inteligencja” (flying intelligence). Tego pojecia w zasadzie stan-
dardowo uzywa si¢ w kontekscie dronéw, miedzy innymi ze wzgle-
du na ich autonomie (objawiajaca si¢ chociazby w tym, ze operator
wyznacza cel, a dron sam dobiera parametry lotu). Susan Frykberg,
kompozytorka warstwy muzycznej Drone Opera, przyznata w roz-
mowie, ktdrg przeprowadzilam z nig w maju 2017 roku, ze Sleeth
inspirowat sie jednak nie tylko tym najbardziej charakterystycznym
aspektem dziatania dronéw. Tworzac opere, zdefiniowal trzy wlasci-
wosci ich funkcjonowania, ktére wykorzystat jako motywy wspoét-
tworzace werbalna i estetyczng tres$¢ projektu®'. Sleeth uznal wiec, po
pierwsze, ze drony kojarza si¢ — zaréwno jemu, jak i powszechnie —

5° ‘W polowie 2019 roku premiere miat krétki metraz Sleetha o tym samym tytule,

bedacy filmowa, skrocong wersja Drone Opera.
5! Z mojej rozmowy z kompozytorka (20 maja 2017 roku).
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z kwestig kontrolowania ludzi oraz obserwowania réznorodnych
zjawisk zachodzacych w $wiecie (surveillance). Jak si¢ wydaje, wlas-
nie ta cecha stala si¢ nie tylko jednym z gtéwnych tematow libretta,
lecz réwniez wplynela na ksztalt scenografii i przestrzenne uloko-
wanie poszczegolnych elementéw opery. Za inng wazng wlasciwo$¢
dronéw uznat Sleeth materialng strone ich dziatania, ktdrg jego zda-
niem mozna postrzega¢ jako site uwodzicielskg i pelng powabu (se-
duction). Fascynuje go chociazby hatas badz szum, ktéry generuje
aktywny dron (dlatego w operze wykorzystuje drony miedzy innymi
jako instrumenty muzyczne), czy wytwarzanie pedu powietrza (wia-
tru) przez $migta (dlatego w jego projekcie latajace drony funkcjo-
nuja jako urzadzenia wprawiajace w ruch podarty na mate kawatki
papier). Skierowanie uwagi na odglosy wydawane przez te latajace
platformy mozna uzna¢ za powrdt do podstawowego znaczenia slo-
wa drone. Nazwa nawigzuje bowiem (obok odniesienia do trutnia)
do wydawanych przez drony dzwiekow przypominajacych brzecze-
nie owaddw. Trzecia wlasciwo$¢ dziatania i wykorzystania drondw,
wskazana przez Sleetha, wigze si¢ natomiast z przemocg (violence).
Zdaniem tworcy powyzsze skojarzenie stanowi bezposredni efekt
wykorzystywania dronéw w dziataniach wojennych, co komentowat
réwniez w wypowiedzi dla australijskiego magazynu ,,beat”s>. Prze-
moc stala si¢ wigc kolejnym z istotnych tematéw poruszanych w li-
bretcie Drone Opera.

We wspomnianej w poprzednim akapicie rozmowie kompo-
zytorka podkreslita takze istotng role, jaka w rozpoczeciu prac nad
projektem odegrala wizja Sleetha - jego wyobrazenie o dronie lata-
jacym nad solistg®’. Ta pojedyncza, ,wy$niona” scena stala si¢ po-
czatkiem procesu tworzenia opery, ktory wiazat sie nie tylko z opra-
cowaniem ogolnej koncepcji dzieta, potrzebg stworzenia specjalnie
dostosowanych dronoéw, finalizowaniem tresci libretta przez Sleetha
czy komponowaniem muzyki przez Frykberg. Aby Drone Opera
mogla powsta¢, Sleeth musial zdoby¢ certyfikat wydawany przez Ci-
vil Aviation Authority — powstala w 1995 roku australijskg instytu-

> Zob. http://www.beat.com.au/arts/drone-opera (20 maja 2017 roku).
53 Z mojej rozmowy z kompozytorka (20 maja 2017 roku).
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cje rzadows, odpowiadajacg za wydawanie licencji dla pilotow czy
obstugi lotnisk. Sleeth zdobywal uprawnienia przez osiemnascie
miesiecy. Jak twierdzi, byt to czas, kiedy intensywnie interesowat sie
problematyka etycznoséci uzytkowania dronow, kwestia odpowie-
dzialno$ci spoczywajacej (badz tez nie) na ich operatorach, ale takze
zagadnieniami zwigzanymi z estetyzacja funkcjonowania dronow
i poszukiwaniem nowych mozliwosci ich uzycia’t. Drony w projek-
cie Sleetha funkcjonowaly bowiem miedzy innymi jako wykonawcy
o niepowtarzalnych wlasciwoséciach akustycznych i brzmieniowych.
Dlatego miejscami struktura dzwigkowo-brzmieniowa Drone Opera
wydawala sie blizsza pejzazowi dzwigkowemu glosnego miasta czy
hali produkcyjnej niz tradycyjnie rozumianej operze.

Dzwigki wydawane przez uruchomione drony, zwlaszcza przez
ruch ich $migiel, mialy rézne natezenie, co stanowito efekt wyko-
rzystania réznych modeli drondéw. Operowe ,latajace inteligencje”
zaprogramowano zamierzenie w taki sposob, by sprawialy wrazenie
organizmow taczacych sie w roje. W efekcie tworzenia sie w powie-
trzu dynamicznych ukfadéw dronéw powstawaly niepowtarzalne
struktury dzwigkowe. Drony wspoltworzyly technologiczne chory
czy zespoty, a ich skuteczno$¢ wynikata z kolektywnego produkowa-
nia okreslonego materiatu dzwigkowego. Tym samym Sleeth odkryt
nowg uzytecznos¢ drondéw — mozliwo$¢ wspéttworzenia takich po-
taczen, ktére prowadza do powstawania zlozonych warstw brzmie-
niowych.

Dronom towarzyszyto w tej operze troje solistow. Wirtuozostwo
glosow wykonawcow ludzkich zostato tym samym zestawione z od-
glosami generowanymi przez maszyny. Dlatego Sleeth zapisal swoja
opere w postaci partytury jedynie mniej wigcej w trzech czwartych®.
Odgtosy dzialania dronéw, wspottworzace struktury brzmieniowo-
-akustyczne opery, wcale sie w niej nie znalazty. Pozostaly nieza-
pisane takze te momenty, w ktérych solisci improwizowali miedzy
innymi na temat odgloséw wydawanych przez drony. Niektore frazy

> Zob. http://www.smh.com.au/entertainment/look-up-in-the-sky-if-you-dare-drone-
opera-explores-a-new-air-of-anxiety-20150821-gj4n2g.html (20 maja 2017 roku).
% Z mojej rozmowy z kompozytorka (20 maja 2017 roku).
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wykonywane przez $piewakow pojawialy sie bowiem w wyniku in-
spiracji brzmieniami aktywnych dronéw oraz innych maszyn, takich
jak tranzystory czy starszego typu modemy internetowe. Dzwie-
ki wydawane przez wykonawcdéw przypominaly zatem burczenia,
bzyczenia czy piski, ktore intensyfikowaly technologiczny pejzaz
dzwigkowy, generowany przez ,latajace inteligencje” Wspodtdziata-
nie technologii i cial ludzi w pewnych fragmentach opery stawato
sie tym samym proba stworzenia wspolnego jezyka ludzi i maszyn,
ktory raczej stanowil uklon w strone dzwiekéw przypominajacych
odglosy helikopterdw, motocykli czy sprzezen w glosnikach, niz
w strone artykulowanego jezyka uzywanego przez ludzi. Nieza-
przeczalnie pelnifo to funkcje estetyczng, lecz moglo by¢ ponadto
artystyczng wizja brzmieniowej platformy, ktéra stworzyli Sleeth,
Frykberg i wykonawcy opery, stuzacej do komunikowania si¢ z In-
nym, czyli z technologiami cyfrowymi. Probe porozumienia si¢ lu-
dzi i nieludzi w jezyku maszyn realizowano, nie tylko kazac solistom
wydobywa¢ dzwigki przypominajace odglosy dzialania rozmaitych
urzadzen i komputerow. W operze pojawily si¢ rowniez momenty,
kiedy ludzie wypowiadali w réznych konfiguracjach stowa ,,zero”
i »jeden”. Oczywiscie sugerowalo to przekazywanie informacji za
pomoca kodéw zero-jedynkowych. Chociaz tego systemu binarne-
go uzywa sie najczesciej do programowania, nie wykorzystuje sie go
jednak do formulowania werbalnych tresci. Wydaje sie, ze tego typu
jego uzytkowanie z goéry skazuje ludzkiego nadawce komunikatu na
niepowodzenie. Z drugiej strony moze metaforycznie sugerowac
pojawienie sie w przyszlosci takiej rzeczywistosci, w ktorej cztowiek
bedzie musial podda¢ sie maszynom i przyzwyczai¢ do ich panowa-
nia nad $wiatem. Tworcy Drone Opera bowiem nie tylko chcieli sie
podzieli¢ z publiczno$cig swoja fascynacja dronami i innymi tech-
nologiami cyfrowymi, lecz rowniez starali si¢ jasno przekazac teze,
ze technologie moga stanowi¢ zagrozenie dla cztowieka.

Zapewne jedng z najwyrazniejszych sugestii blizej nieokre$lone-
go niebezpieczenstwa podsuwata scenografia stworzona na potrzeby
wykonania Drone Opera. Publicznos¢ zajmowata miejsca w dwoch
metalowych konstrukcjach przypominajacych klatki, ktore mialy ja
chroni¢ przed dronami. SoliSci nie mieli podobnej ochrony - drony
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lataty bezposrednio nad ich glowami (Frykberg wspomniala, ze wy-
magalo to wypracowania u wykonawcow zaufania do umiejetnosci
i do$wiadczenia operatoréw dronéw)s¢. Ochrona publicznosci mia-
ta wymiar czysto praktyczny - stanowila forme zabezpieczenia, na
przyklad przed ewentualnym upadkiem drona - chociaz istotny po-
zostaje takze symboliczny wymiar owego rozwigzania. Jak twierdza
Sleeth i kompozytorka, konstrukcje te moga nasuwac skojarzenia
z wieziennymi celami. Wrazenie uwigzienia potegowaly momenty,
gdy wykonawcy $wiecili latarkami w strone widzéw niczym strazni-
cy w wiezieniach. Wydaje si¢ jednak, Ze poczucie uwigzienia mogto
mie¢ tu charakter wzgledny. Publiczno$¢ znajdowata sie w klatkach
w grupie, natomiast soliSci byli w otwartej przestrzeni sami. Publicz-
nos¢, patrzac przez prety na artystow, mogla mie¢ wiec wrazenie, ze
to odosobnieni solici zostali zamknigci w klatce, a oni - jako grupa —
pozostajg wolni. Wrazenie to moglo dodatkowo potegowaé wyko-
rzystanie mobilnych kamer, w ktore zostaly wyposazone wybrane
drony. Kamery w czasie realnym nagrywaly rzeczywisto$¢, a jej za-
rejestrowany obraz pojawial si¢ na ekranach umieszczonych w prze-
strzeni wykonywania opery. Dzigki kamerom drony nie tylko z lotu
ptaka nagrywaly publiczno$¢ zajmujaca miejsce na widowni wyzna-
czonej przez konstrukcje przypominajace klatki. Drony rejestrowaty
réwniez wlasnych operatorow oraz siebie nawzajem. Obraz z kamer
pokazywal proces wykonywania opery z réznych perspektyw i wie-
lu punktéw widzenia. Pozwalal publicznosci nie tylko $ledzi¢ ruch
drona, lecz ponadto spogladac na rzeczywistos¢ z perspektywy ,,pa-
trzacej latajacej inteligencji”. W pewnym sensie w przypadku Drone
Opera nastgpit proces odwrdcenia mechanizmu funkcjonowania
panoptykonu Jeremyego Benthama. Uwieziona publiczno$¢ zdawa-
ta sobie sprawe z tego, ze jest obserwowana; co wigcej — brata aktyw-
ny udzial w owym procesie takze jako strona obserwujaca. Z uwagi
na to, ze znajdowala si¢ w teoretycznie bezpieczniejszej pozycji niz
solisci, a dodatkowo obserwowata solistow i samych siebie z wielu
punktow widzenia, moglo to ostabia¢ ewentualny dyskomfort wy-
nikajacy z uwiezienia w klatce. Chris Chesher w Robots and the Mo-

56 7 mojej rozmowy z kompozytorka (20 maja 2017 roku).
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ving Camera in Cinema, Television and Digital Media twierdzi nawet,
ze obrazy nagrywane przez kamery, w ktdre sa wyposazone latajace
drony, wzmagaja poczucie wladzy i kontroli u 0séb ogladajacych re-
jestrowang rzeczywisto$¢. Laczy sie to ze sSwiadomoscig poszerzone-
go pola widzenia (o perspektywe powietrzng) u patrzacego, ale takze
z faktem bycia obserwatorem, a nie obserwowanym?.

Powstaniu Drone Opera towarzyszyto kilka zatozen. Zaréwno
Sleeth, jak i Frykberg inspirowali si¢ funkcjonowaniem dronéw
w codziennym zyciu. Z uwagi na to, ze drony stanowig latajace
platformy wykorzystywane przez wojsko, najistotniejszym akcen-
tem opery stal si¢ kontekst militarny. Drony wyposazone w kamery
stuza tez do inwigilacji, monitorowania terenéw geograficznych czy
rejestrowania imprez masowych - w operze mozna odnalez¢ row-
niez takie nawigzania. Najistotniejszym zalozeniem towarzyszacym
powstawaniu opery okazalo si¢ jednak wyluskanie réznych form
wspotdzialania dronéw z ludZzmi, a przy okazji stworzenie na sce-
nie artystycznego i ideologicznego komentarza do tej wspotpracy.
Sleeth dazyt takze do ukazania materialnosci dronéw. Oznacza to,
ze dla wykonania opery istotne byly ich wyglad, generowane przez
nie dzwigki zwigzane z dzialaniem silnika lub obrotem $migiet czy
trajektoria ruchu, podobnie jak choreograficzne uklady realizowa-
ne przez grupe dronéw. Jednego drona Sleeth zaprogramowatl nawet
w taki sposob, zeby sprawial wrazenie drona-matki, ktory sprawuje
piecze nad kilkoma dronkami krazacymi wokdét niego niczym po-
tomstwo. Wydaje si¢ zatem, ze wykorzystanie modelu matka-dziec-
ko do formowania relacji migedzy dronami pozwolilo pokaza¢ je
jako technologie, w ktdrych tatwo zauwazy¢ $lady uczu¢ i dziatania
czego$ na ksztalt instynktéw. Drony zostaly wigc potraktowane jako
kolektywni wykonawcy opery, ktorych sprawczo$¢ polega na aktyw-
nym wspottworzeniu jej struktur brzmieniowych i na wielorakiej
wspotpracy z ludzmi.

Dzigki swojej operze Sleeth udowodnil, ze drony moga bra¢
czynny udzial w projekcie artystycznym, a ich cechy fizyczne - obu-

°7 Por. C. Chesher, Robots and the Moving Camera in Cinema, Television and Digital
Media, w: Cultural Robotics, s. 98.
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dowe, ksztalt, wydawane odglosy - jak najbardziej mozna postrzegac
jako elementy estetyczne, dynamicznie wplywajgce na rzeczywis-
tos¢. Drone Opera wpisuje si¢ w aktualne dyskusje dotyczace etyki
wykorzystania drondéw, potwierdzajac tym samym konieczno$¢ in-
terpretacji tego tematu z jak najszerszych perspektyw.

Roboty, autorskie systemy komputerowe i drony.
Estetyka myslenia o przyszlosci
i fetyszyzowania technologii

Eugene Thacker w The Global Genome zaproponowal trzystopnio-
wy podzial omawiajacy stopien i jako$¢ zainteresowania naukow-
cow, inzynierdw i artystow kreacja ,,nowego zycia’, ktore uobecnia
sie w maszynach, polaczeniach technologii z czlowiekiem badz po-
wstaje w laboratoriach. Naukowcy, inzynierowie i artysci od wie-
kow wykorzystuja szeroko pojete zycie do realizacji wlasnych badan
i projektow, takze tych nieobojetnych z punktu widzenia ekono-
mii, poniewaz generujacych spore zyski*®. Trojaki podzial zasuge-
rowany przez Thackera wskazuje réznice w wykorzystaniu i bada-
niu materialéw biologicznych oraz kreacji sztucznych egzystencji
w rozmaitych modelach kulturalno-spolecznych. Jak chce autor,
w spoleczenstwach definiowanych jako industrialne, badacze i kon-
struktorzy skupiajg uwage na produkcji materialnych débr, a sztucz-
nie powotanymi do Zycia agensami staja sie roboty, bardzo czesto
zdolne do wykonania mechanicznej i ciezkiej pracy. Roboty staja sie
tu synonimem automatyzmu i stuprocentowego zaprogramowania.
W spoleczenstwie postindustrialnym za podstawowe dobro uchodzi
z kolei informacja, a za pracujace i myslace agensy uznano za$ inte-
ligentne komputery. W zbiorowosciach skupionych wokoét techno-
nauki i biotechnologii, jak pisze Thacker, badacze oraz arty$ci powo-
tuja natomiast do istnienia hybrydyczne formy zycia, taczace ciata
z technologiami. W laboratoriach pracuja ponadto nad zdolnymi do

58 Por. E. Thacker, The Global Genome. Biotechnology, Politics, and Culture, Cam-
bridge-London 2005, s. 203.
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samodzielnego dzialania, genetycznie zmodyfikowanymi lub tech-
nologicznie usprawnionymi organizmami*®. Przywolujac koncep-
cje autora The Global Genome w kontekscie najnowszych oper, do
ktérych realizacji specjalnie skonstruowano autorskie systemy kom-
puterowe, drony czy roboty pelniace funkcje wykonawcéw, mozna
stwierdzi¢, ze technologie wykonujace opery plasuja sie na pogra-
niczu wszystkich trzech modeli. Z calg pewnoscig roboty, systemy
komputerowe i drony nie sg obiektami majacymi jedynie wykonac
okreslony rodzaj pracy czy zrealizowa¢ zaprogramowane aktywno-
$ci. Stanowia polaczenie zaprogramowanej (semi)autonomicznej
maszyny, inteligentnego oprogramowania oraz idei, ktére ukazuja
je jako jedyne w swoim rodzaju aktywne formy sztucznego zycia.
Te kategorie przywoluja zwlaszcza tworcy oper oraz krytycy. Robo-
ty, drony i autorskie systemy stanowig wlasciwie zestawienie wielu
technologii i interfejséw, realnie warunkujacych przebieg opery. Ich
zycie uwidacznia si¢ przede wszystkim w aktywnym wspodtdziataniu
z innymi wykonawcami ludzkimi i nieludzkimi oraz w deklarowa-
nych przez tworcéw mozliwosciach wykorzystania ich ulepszonych
czy wyspecjalizowanych technologii takze w warunkach pozasce-
nicznych, w realnym zyciu.

Opera to taki gatunek, ktory jak najbardziej umozliwia konstru-
owanie, sprawdzanie i wykorzystywanie roznorakich technologii
majacych sprawiaé, ze roboty i systemy komputerowe coraz spraw-
niej oraz skuteczniej oddzialujg z tym, co je otacza. Zaangazowanie
robotéw, komputeréw i dronéw w wykonanie udowadnia, ze wybra-
ne wilasciwosci ludzkiego ciata oraz zdobywane przez nie umiejet-
nosci typu taniec, $piew, wykonywanie muzyki to cechy, ktére moga
by¢ wspoldzielone z agensami technologicznymi i robotycznymi.
W takich przypadkach roboty, autorskie systemy komputerowe i dro-
ny zostaja uznane za réwnorzednych, samodzielnych wykonawcow.
Jednocze$nie ich twércy w swoich tekstach naukowych, dotyczacych
badan i procesu kreowania nowych technologii wykorzystanych
w operach, z reguly poruszaja rowniez kwestie mozliwosci kontro-
lowania zaprogramowanych przez siebie robotéw i systeméw kom-

% Por. ibidem, s. 203.
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puterowych. Oznacza to, ze ich samodzielno$¢ jest jednak w roz-
maitym stopniu nadzorowana przez ludzi — w kazdej chwili moga
oni przeja¢ kontrole nad danym systemem, robotem czy dronem.
Zdaniem konstruktoréw ma to zapewni¢ mozliwo$¢ szybkiej reak-
¢ji w momencie awarii robota lub zaklocen w przesylaniu danych
miedzy poszczegdlnymi systemami komputerowymi. W szerszym
kontekscie o tym problemie wspomina Bruno Latour, ktéry w An In-
quiry into Modes of Existence twierdzi, ze kazdy konstruktor agensow
nazywanych automatami i robotami powinien przewidzie¢ ewentu-
alng awarie i z gory zapewni¢ mozliwo$¢ jak najszybszego jej usu-
niecia. Najprostszym przykladem tego rodzaju dzialania okazuje sie
wyposazenie automatu czy robota w przycisk manualnego restartu®.
Tym samym Latour sadzi, Ze automaty nigdy nie stang si¢ w petni
automatyczne. Nie oznacza to jednak, jakoby komputery i maszy-
ny tracily swoja sprawczo$¢, a wydaja si¢ to potwierdza¢ przyklady
uzycia roznych technologii w operach przedstawionych w tej czesci
ksigzki.

Tworcy robotéw i systeméw komputerowych, biorgcych udziat
w wykonaniu oper, nierzadko zwracajg uwage w swoich tekstach czy
innych materiatach analizujacych i promujacych ,,ich” technologie
nie tylko na mozliwos¢ sprawowania nad nimi kontroli. Wychwa-
laja tez (wzgledna) samodzielno$¢ takich robotéw oraz ,umiejet-
nosci” reagowania systeméw komputerowych na aktywnosci ludzi
i nieludzi. Akcent polozony na (semi)autonomicznos¢ petni tu nie-
jako funkcje wskaznika poziomu zaawansowania i innowacyjnosci
konkretnych technologii. Stopien niezaleznosci jakiej$ technologii
okresla sposdb jej dziatania w danej operze oraz bywa utozsamiany
z mozliwoscig jej reagowania na dziatania ludzi w pozascenicznym
kontekscie. Tworcy takich technologii bardzo czesto zapewniaja bo-
wiem, Ze zaproponowane przez nich rozwigzania mozna przenies¢
ze sceny do realnego zycia, a producenci oper, w ktérych wykonaw-
cami sg roboty, autorskie systemy komputerowe i drony, wydaja si¢

6 Por. B. Latour, An Inquiry into Modes of Existence. An Anthropology of the Mod-
erns, transl. C. Porter, Cambridge-London 2013, s. 268.
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na rézne sposoby wybiega¢ w przyszlos¢ dzieki sprawdzaniu hipote-
tycznych obustronnych reakcji migdzy ludzmi i nieludzmi.
Naukowcy, inzynierowie i projektanci, zaangazowani w pro-
dukcje danej opery, czesto uwazajg oprogramowania, roboty czy
urzadzenia, biorgce aktywny udzial w wykonaniach oper, za zjawiska
wysublimowane, pigkne i inteligentne. Definiuja je pojeciem high-
-tech, ktdre wyznacza nowe standardy wspolpracy miedzy czlowiekiem
a technologiami. Taka praktyka jednak tatwo prowadzi do fetyszyza-
cji technologii bedacych pelnoprawnymi wykonawcami oper. Tech-
nologie traktowano jako fetysze od wiekow, niezaleznie od tego, czy
utozsamiano je z procesem budowania egipskich piramid, konstru-
owaniem samochodéw, czy produkcja obudowy telefonu. Dlaczego
wigc mialoby by¢ inaczej w przypadku opery? R.L. Rutsky w High
Techné uwaza, ze méwienie o technologiach jako fetyszach stanowi
zjawisko powszechne i wszechobecne. Przykladem usystematyzowa-
nej i konsekwentnej narracji traktujgcej nowe technologie w kate-
goriach fetyszu jest miedzy innymi wieloletnia polityka magazynu
~Wired”. Istnieje w nim stata rubryka (w przypadku wydania papie-
rowego) badz stala zakladka (w wydaniu internetowym) o nazwie
fetish®'. Trafiaja tu najnowsze produkty z dziatki nowych technolo-
gii, pozadane przez szerokie grono konsumentéw. Odbiorcy z regu-
ly oceniaja te przedmioty jako dobrze zaprojektowane, inteligentne
i estetyczne, a ich wspoétdziatanie z ludZzmi ma utatwia¢ uzytkowni-
kowi zycie. Zdaniem Rutskyego fetyszyzacja technologii idzie w pa-
rze z zaprzestaniem postrzegania ich przez czlowieka jedynie jako
narzedzi czy $rodkow do realizacji wlasnych, praktycznych celow.
Znaczenie majg bowiem takie cechy technologii, jak autonomicz-
no$¢ badz posiadanie swoistego ,,tajemniczego »Zzycia«” (mysterious
“life”), czyli mozliwos$ci indywidualnego, sprawczego oddzialywania
na rzeczywisto$¢®>. Te wlasciwos¢ szczegdlnie uwypuklaja tworcy
oper przywolanych powyzej. Réwnocze$nie - piszac eseje i artykuty,
podsumowujace efekty swojej pracy — autorzy tych oper nie tylko

8 Por. R.L. Rutsky, High Techné. Art and Technology from the Machine Aesthetic to
the Posthuman, Minneapolis-London 1999, s. 129.
2 Por. ibidem, s. 130.
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chwalg sie postepami we wilasnych badaniach, lecz takze przyczy-
niajg si¢ do zwigkszenia prestizu opery, rozumianej zaréwno jako
instytucja, jak i gatunek otwarty na eksperymentowanie z ,,techno-
logicznym zyciem”. Tworcy traktuja otwarcie opery na inne dziedzi-
ny sztuki i nauki jako jednoczesne odkrywanie potencjatu gatunku
oraz mozliwosci tkwigcych w technologiach. Najwazniejsze w tym
wszystkim wydaja sie jednak nie tyle konkretne aktywnosci, ktérych
»hauczono” poszczegolne technologie i ktore czynia je bardziej ludz-
kimi, lecz takie dzialania technologii, ktore nie zostaly zaprogramo-
wane lub zaplanowane, dlatego moga zaskoczy¢ nawet ich tworcow.
W momencie zaistnienia tego typu sytuacji artysci i inZynierowie,
przekonani o mozliwoéci indywidualnego, autonomicznego zycia
technologii cyfrowych, zyskuja dodatkowe argumenty potwierdza-
jace stusznos¢ swoich tez. Publiczno$¢ oper staje si¢ natomiast na-
ocznym $wiadkiem ich sukcesu.






CZESC 111
Zaangazowana publicznos¢ -
technologiczne materializacje oper,
opery a praktyki zycia codziennego
i formy nieoperowe






Rozwigzania proponowane przez realizatoréw i wykonawcéw naj-
nowszych oper, taczace czynniki ludzkie oraz nieludzkie w niepo-
wtarzalne asamblaze ztozone z materialno$ci, wirtualnosci i techno-
logii, wplywaja na odbidr i proces doswiadczania tych projektow.
Zasadniczo kazdy rodzaj teatru i dzialan performatywnych angazu-
je ciata, zmysty i psychike zaréwno wykonawcéw, jak i odbiorcoéw
bioracych udzial w danym wydarzeniu. W mysl badan z pogranicza
nauk kognitywnych, humanistycznych i biologicznych, dotyczacych
specyfiki odbioru sztuki oraz zjawisk zachodzacych w tak zwanym
zwyklym zyciu, nawet proste czynnosci typu patrzenie i stuchanie
badz trwanie mozna bowiem traktowa¢ jako dowod zaangazowania
odbiorcow w doswiadczanie rzeczywistoéci dziefa sztuki czy codzien-
nosci. Jednak w przypadku niektérych oper najnowszych kwestia
cielesnego, zmystowego i mentalnego zaangazowania publicznosci
w doswiadczanie dzieta wigze si¢ dodatkowo z okreslonymi dzia-
taniami, ktére moze wykona¢ kazdy odbiorca. W takich sytuacjach
publicznos¢ nie tylko jest $wiadkiem aktywnosci artystow oraz
funkcjonowania urzadzen i programéw komputerowych, biorgcych
udzial w wykonaniu opery, lecz takze samodzielnie wspottworzy po-
szczegdlne jej czedci. Jednoczesnie moze rowniez doswiadczaé skut-
kéw dziatan innych widzéw. Dlatego tych odbiorcéw okreslam jako
zaangazowang publiczno$¢ oper.

W tej czesci ksigzki przywoluje opery, ktére w wiekszym stop-
niu niz projekty przedstawione w poprzednich rozdziatach charak-
teryzuja sie zlozonoscig form oraz potaczeniem dziatan z pogranicza
sztuki i niesztuki. Dzieje si¢ tak wiasnie dlatego, ze doswiadczanie
tych oper jest tozsame z ich aktywnym wspodttworzeniem przez od-
biorcéow. Niektére rozwiazania stosowane przez tworcéw wprost
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wymagaja, aby publicznos¢ brata czynny udziat w wykonaniu danej
opery. Chodzi zwlaszcza o projekty, w ktérych odbiorcy korzystaja
z urzadzen poszerzajacych dziatanie zmystéw badz nie zasiadaja na
tradycyjnej widowni, dzigki czemu moga przechodzi¢ w rézne miej-
sca, w jakich dzieja si¢ kolejne czgsci opery. Projekty oparte na ak-
tywizacji ukladu ruchowego odbiorcow bywaja czesto realizowane
w otwartych przestrzeniach publicznych. Dzigki temu zwigkszeniu
ulega liczba odbiorcéw danego dzieta. Absorbuje ono bowiem row-
niez osoby, ktére nie mialy wczes$niej $wiadomosci, ze w miejscu ich
aktualnego przebywania odbedzie sie performans. Niektore opery
najnowsze udowadniajg wigc, ze aby sta¢ sie ich odbiorcg, nieko-
niecznie trzeba o tym wczeéniej wiedzie¢. Jednak nawet przypadko-
wa publicznos¢ jak najbardziej moze wywiera¢ wplyw na przebieg
dziela, co postaram sie pokaza¢ na wybranych przyktadach. Obecne
w nich strategie wspdldzialania cial i technologii cyfrowych pro-
wadza do wielopoziomowego angazowania zaréwno percepcji, jak
i uktadu ruchowego oraz systemu poznawczego odbiorcow.

Mowigc o percepcji, mam na mysli zestaw poje¢ przestawionych
przez Alviego Noégo w ksiazce Action in Perception. Zdaniem autora
percepcja jest tozsama z wieloraky aktywnoscia do$wiadczajacego
podmiotu znajdujagcego si¢ w konkretnym miejscu i czasie. Nie po-
winno laczy¢ si¢ jej wylacznie z fizyczno-psychicznymi wlasciwo-
$ciami ludzkiego ciata, warunkami srodowiska czy przytrafiajgcymi
sie nam zdarzeniami. Percepcje determinuje bowiem to, co w da-
nym momencie czlowiek moze zrobi¢ i z jakim bagazem wiedzy,
doswiadczenia przychodzi w okre§lonym czasie w dane miejsce’.
Wszystko to jednakowo wplywa na odbidr poszczegdlnych elemen-
tow rzeczywisto$ci. W odniesieniu do opery teorie autora Action in
Perception pozwalaja zauwazy¢, ze postrzeganie przez publiczno$é
wykonawcow oraz danych elementdw projektu zalezy nie tylko od
indywidualnych predyspozycji fizycznych i psychicznych kazdego
z odbiorcéw, lecz takze od zlozonego kontekstu, ktory wspottwo-
rzg tresci i formy opery, miejsce i czas jej wykonania oraz reakcje
wszystkich uczestnikéw wydarzenia. Te ostatnie za$ ksztaltuja do-

' Por. A. Noé, Action in Perception, Cambridge-London 2004, s. 1.
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datkowo technologie cyfrowe. Nalezy zaznaczy¢, ze takie technolo-
gie zardwno poszerzajg zmysly publicznosci, jak i stanowia istotna
cze$¢ struktur narracyjnych, muzycznych i dramaturgicznych opery,
poniewaz przyczyniaja si¢ do scenicznej materializacji rzeczywisto-
$ci istniejacych jedynie in potentia w librettach i partyturach.
Tworcy takich oper pozwalaja odbiorcom wspottworzy¢ przed-
stawienie. Stopien zaangazowania publicznosci jest jednak rézny dla
kazdego dziela. Najczesciej zalezy od miejsca realizacji, zastosowa-
nych $rodkéw dramaturgicznych oraz ewentualnego udostepnie-
nia przypadkowym widzom, czyli osobom, ktore nie nabyly biletu,
a nawet nie mialy $wiadomosci, co je czeka. Tym samym tworcy
dopuszczaja zaistnienie przypadkowych zdarzen i nieprzewidywal-
nego rozwoju akcji, wynikajacych ze sprawczosci nie tylko ludzkich
i nieludzkich wykonawcow oper, lecz takze tych ich uczestnikow,
ktdérzy — podobnie jak wykonawcy - wspoldzialajg z technologiami
cyfrowymi. Z jednej strony technologie zapewniajg uczestnikom
pozadane przez tworcow doswiadczenia i wrazenia. Z drugiej na-
tomiast - mogg potegowa¢ indywidualno$¢ kazdego jednostkowego
doswiadczenia, co dzieje si¢ szczegdlnie w takich przypadkach, kie-
dy doswiadczenie odbiorcze opiera si¢ na indywidualnym kontakcie
uczestnika z konkretnymi technologiami. Juz w 1966 roku pianista
Glenn Gould stwierdzil, ze w przypadku szeroko pojmowanej mu-
zyki rozwdj technologii przyczynit sie do zmiany statusu stuchacza:
»Nie przyjmuje on juz bowiem analitycznej postawy, lecz jest part-
nerem, ktérego gust, preferencje i sktonnosci nawet w tej chwili nie-
znacznie zmieniajg do$§wiadczenia, ktérym poswieca uwage”>. Majac
w pamieci powyzsze slowa, z calg pewnoscig mozna stwierdzi¢, ze
partnerski charakter ma tez udzial publicznosci w operach, w kto-
rych dochodzi do technologicznych materializacji tresci librett i par-
tytur, jak rowniez w projektach operowych, realizowanych w prze-
strzeniach publicznych, a takze w dzietach stanowigcych fuzje wielu
réznych form z pogranicza sztuki i niesztuki. Strategie wspotdziata-
nia cial i technologii w tego typu operach zwykle bywaja wszak ukie-

> G. Gould, Perspektywy nagran, w: Kultura dzwigku. Teksty o muzyce nowoczes-

nej, red. Ch. Cox, D. Warner, tlum. J. Kutyla et al., Gdansk 2010, s. 159-160.
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runkowane na ksztattowanie opery przez jej odbiorcow, ktorzy staja
sie aktywnymi wykonawcami dziatan wspottworzacych dang opere.

Technologiczne materializacje tresci librett i partytur

William B. Worthen wspomina, Ze jeden z celow, jakie wyznaczyt sobie,
piszac Dramat. Miedzy literaturg a przedstawieniem, to opracowa-
nie i omdéwienie nowej konceptualizacji funkcji tekstu w przedsta-
wieniu. Jak bowiem podkresla, dramat materializuje si¢ w wydarze-
niu teatralnym w formie gry, wciagajac publiczno$¢ ,w intensywna
materi¢ typowo ludzkich dzialan™. Dlatego badacz skupia uwage na
ukazywaniu ,,specyficznej materialnosci tekstu” - tekst stanowi na-
rzedzie uciele$nienia, ktdrego uzywajg tworcy przedstawienia, wyta-
nia si¢ w zaprojektowanej przez nich przestrzeni oraz determinuje
wydarzenie teatralne*. Dodatkowo Worthen uwaza, ze tak rozumia-
na materialno$¢ moze charakteryzowac i inne media, na przyklad
filmy czy nagrania audio-wideo, emitowane w trakcie spektaklu.
Zgadza si¢ przy tym z Katherine N. Hayles, ktora takze twierdzi,
ze podobnie jak dzieje sie to w przypadku tekstu, materialnos¢ fil-
mu ,,stwarza okoliczno$ci uzycia, konfrontuje »fizyczne wlasciwosci
i historyczne sposoby uzycia« ze ztozono$cig wspoélczesnych prak-
tyk teatralnego ucielesnienia™. O wyszczegolnionej przez Worthe-
na materialnosci - zaréwno tekstow dramatdw, jak i materialow fil-
mowych - pojmowanej jako determinanta zachodzacych na scenie
procesow ucielesniania i do§wiadczania, jak najbardziej mozna mé-
wi¢ réwniez w kontekscie wykonywania oper. Podczas ich wystawia-
nia na scenie materializujg si¢ bowiem teksty librett oraz brzmie-
nia i muzyka zapisane w partyturach. Opery, w ktdrych treéci librett
i partytury materializujg sie na scenie przy wspodtudziale technolo-
gii cyfrowych, przedstawiam w tym rozdziale. Technologie cyfrowe,

Por. W.B. Worthen, Dramat. Migdzy literaturg a przedstawieniem, tham. M. Bo-
rowski, M. Sugiera, Krakow 2013, s. 15.

Por. ibidem, s. 161.

> Ibidem, s. 229.
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wykorzystane w tych dzietach, §cisle wspolgrajg z ich strukturami
narracyjnymi, dZzwiekowymi i dramaturgicznymi oraz wspoétuczest-
nicza w scenicznym uobecnianiu rzeczywistoéci kreowanych przez
kompozytoréw i autoréw librett. Doswiadczanie dziatania tych tech-
nologii dotyczy natomiast w znacznej mierze publiczno$ci oper -
odbiorcy korzystaja ze specjalnych okularéw badz stuchawek, aby
percypowac efekty wizualne i brzmieniowe, ktére wspdttworza rze-
czywisto$¢ konkretnego przedstawienia.

W ponizszym rozdziale omawiam sposoby dzialania dwdch tech-
nologii: projekcji w tréjwymiarze oraz dzwigku bezprzewodowego.
Dlatego przywoluje dwie opery, w ktdérych je zastosowano. Pierwsza
z nich jest Sunken Garden Michela van der Aa, druga — Transcryp-
tum Wojtka Blecharza. Rézni je nie tylko inny rodzaj wykorzysta-
nych technologii, lecz takze konsekwencja, a wlasciwie czestotliwos¢
uzycia poszczegolnych technologii. W Sunken Garden tréjwymia-
rowe projekcje filmowe przewijaja sie¢ bowiem regularnie przez
caly czas trwania opery. W Transcryptum wykorzystanie technolo-
gii bezprzewodowej transmisji dzwigku pojawia si¢ z kolei jedynie
w kilkuminutowym fragmencie. Obie opery laczy oczywiscie stra-
tegia materializowania sie tre$ci zawartych w librettach i partytu-
rach, przy znaczacym udziale technologii cyfrowych. Ich wspélnym
mianownikiem jest réwniez specyfika procesu odbioru, opartego
na indywidualnym kontakcie kazdego uczestnika z konkretnym
sprzetem oraz na poszerzonym zaktywizowaniu ludzkich zmystow.

Rzeczywisto$ci cyfrowe — niezaleznie od tego, czy maja charak-
ter wizualny, czy brzmieniowy - $cisle wiazg sie z cielesnoscia do-
$wiadczania. Wlasciwie sa efektem korelacji miedzy wykorzystanymi
technologiami i cielesng percepcja kazdego z widzow, ich zmystami.
Chociaz wszystkie tego typu doswiadczenia majg charakter jednost-
kowy, to jednak wykorzystanie i dzialanie danych technologii opiera
sie na stereotypowym zalozeniu o uniwersalnosci funkcjonowania
ludzkiego ciata. Méwigc o konwencjonalno$ci tego domniemania,
mam na mysli proces korzystania ze sprzetéw umozliwiajacych od-
bidr poszczegdlnych fragmentéw oper. Doswiadczenie tréjwymia-
rowej projekcji filmowej wymaga bowiem zatozenia odpowiednich
okularéw, ktdre niekoniecznie mogg sie sprawdzi¢ w przypadku osob
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majgcych problemy ze wzrokiem lub z btednikiem. Odbior dzwie-
kow dobiegajacych z bezprzewodowych stuchawek moze by¢ z kolei
utrudniony chociazby dla ludzi z niedostuchem. Stad wspominam
o swego rodzaju stereotypowosci zalozenia dotyczacego uniwersal-
nosci dziatania ciata czlowieka.

Premierowe wykonanie Sunken Garden Michela van der Aa od-
byto sie w kwietniu 2013 roku®. Dzielo powstalo przy wspdtudziale
brytyjskiego pisarza Davida Mitchella, autora libretta. W 2004 roku
ukazala sie drukiem najstawniejsza bodaj powie$¢ Mitchella — Atlas
chmur, ktéra w 2012 roku przeniesli na ekran Tom Tykwer i rodzen-
stwo Wachowskich. Jak si¢ wydaje, najwazniejsze motywy tej kulto-
wej powiesci — jak dazenie do uzyskania wladzy nad innymi ludzmi
oraz nieprzypadkowo$¢ pozornie niepowigzanych ze sobg dzialan
i zjawisk - pojawily si¢ réwniez w Sunken Garden. Akcja przedsta-
wiona w libretcie trwa kilka miesiecy. Jednym z bohateréw opery jest
potrzebujacy pieniedzy Toby Kramer, producent filmowy, ktéremu
kobieta nazywajaca si¢ Zenna Briggs zlecita prace nad filmem doku-
mentalnym. Tematyka tego dokumentu miala dotyczy¢ tajemniczych
zniknie¢ oséb, w tym przedsigbiorcy Simona Vinesa i dziewczyny
o imieniu Amber Jacquemain. Poszukiwania i dociekania Tobyego
oraz kolejne czedci filmu, ktore przygotowuje, ostatecznie doprowa-
dzajg go do Sunken Garden, czyli tajemniczego ogrodu. Okazuje
sie on przestrzenia ,zapadla’, ,,zatopiong’, zawieszona jednoczesnie
poza zyciem i $miercia. Kramer wszed! do tego miejsca przez drzwi
skapane w oslepiajacym blasku, zamontowane w filarze wiaduktu,
obok ktdrego przechodzil pewnego wieczoru. Szybko si¢ jednak
zorientowal, ze ogrod to przestrzen pochlaniajaca ludzkie dusze,
a jego kreatorka jest Zenna Briggs. Nazywa ona swoj ogréd ,,okulty-
stycznym mechanizmem” (occult engine), poniewaz zwabia do niego
ludzi, ktorzy przezyli w zyciu jaka$ traume lub majg mysli samo-
bdjcze (wérdd jej ofiar znajdujg si¢ miedzy innymi Vines i Jacque-
main). Wiasnie w ogrodzie odbiera im dusze oraz wspomnienia,
a nastepnie wykorzystuje je, aby zapewni¢ sobie nie$miertelno$¢.

Nagranie wykonania, ktére bralam pod uwage w tej czesci pracy, zostalo zreali-
zowane w Lyonie w marcu 2015 roku.
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WieZzniowie ogrodu, powoli tracacy dusze, zostaja wiec pozywka
Briggs, ktdra w ten sposdb chce zy¢ wiecznie. Jej ofiary zmieniajg sie
w umierajace ¢my. Ogrod pragnie unicestwi¢ doktor Marinus, wal-
czaca z Briggs o uwolnienie Kramera z owej ,,zatopionej” przestrzeni
oraz o ostateczne rozmontowanie ,okultystycznego mechanizmu’,
odbierajgcego ludziom dusze wbrew ich woli. W chwili kiedy doktor
Marinus zaczela niszczy¢ ogréd, Briggs zdazyta jeszcze powiedzied,
ze jej cialo znajduje sie poza ogrodem - konkretnie w mieszkaniu
Kramera — w ogrodzie natomiast przebywa jedynie jej dusza. Pod
koniec opery okazuje si¢, ze Toby Kramer i Zenna Briggs to jedna
i ta sama osoba, a wlasciwie jest to Kramer uwieziony w starym,
$miertelnym ciele Briggs.

Powyzszy, do$¢ szczegdlowy opis tresci libretta podatam nie bez
powodu. Podczas scenicznego wykonania Sunken Garden van der Aa
$wiaty opisane przez Davida Mitchella w libretcie materializujg si¢
miedzy innymi dzieki dziataniom wykonawcow oraz w nastepstwie
transmisji filmoéw (w tym filméw w technologii 3D), wyswietlanych
w czasie realnym na ekranach ulokowanych w centrum sceny. Ta ope-
ra nosi znaczacy podtytul: occult-mystery film-opera. Podczas gdy
pierwszy czlon occult-mystery zdaje sie wprost nawigzywa¢ do jej
tresci, drugi — film-opera — zdradza techniczne szczegoéty na temat
dwoistej formy dziela. Materialy filmowe stanowig bowiem wazng
czg$¢ narracyjng i strukturalng Sunken Garden. Poszczegolne ujecia
bezposrednio nawigzuja do konkretnych watkow libretta. Specyfikg
tych filméw jest wielogatunkowos¢ oraz stylistyczna réznorodnosé
technik wykonania. Pojawiaja sie¢ wéréd nich miedzy innymi filmy
inspirowane rejestracjami widokéw ziemi z lotu ptaka (dokonywa-
nymi na przyklad podczas lotéw ze spadochronem), dokumenty,
amatorskie nagrania krecone telefonami komodrkowymi, rejestra-
cje wywiaddw, artystyczne materialy wideo, ujecia rodem z filmow
science fiction czy projekcje zrealizowane w technologii 3D. Pomyst,
zeby siegnac zaréwno po te technologie, jak i w ogodle po przekaz
filmowy van der Aa skomentowal w rozmowie z Davidem Allenbym.
Jak stwierdzil, tworzac Sunken Garden, inspirowat si¢ na przyklad fil-
mami Davida Lyncha, a technologie 3D starat si¢ ,,zamkna¢ w DNA
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libretta™. Oznacza to, ze tworzenie filmow jest jednym z watkow te-
matycznych opery (tym zajmuje si¢ gtéwny bohater, Toby Kramer).
Jednocze$nie proces zbierania materialéw oraz produkeja filmoéw to
czynnosci, ktére na poczatku opery formujg Kramera jako postac.
Nalezy réwniez pamigtac o tym, ze na potrzeby wykonania Sunken
Garden przygotowano odpowiednie filmy o réznych formach i cha-
rakterze w zalezno$ci od tematu, jaki przedstawiajg. Filmy przypomi-
najgce zapisy dokumentalne byly emitowane gtéwnie w sytuacji, gdy
postaci opery wspominaly zaginione osoby, a materialy o cechach
amatorskich rejestracji kamerg telefonu komoérkowego funkcjono-
waly z kolei jako dowody w $ledztwie Kramera. Filmy w technologii
3D pojawiaja sie natomiast dopiero wtedy, kiedy bohater odkrywa
»zatopiony ogrod”. Tréjwymiarowos$¢ ma potegowaé niesamowito$é
przestrzeni ogrodu oraz historii, ktéra si¢ w nim rozgrywa. Immer-
syjna technologia 3D pozwala ,,wciagna¢” widzow w sam $rodek ak-
cji opery — w przestrzen ogrodu.

Publiczno$¢ Sunken Garden jest wprawdzie odbiorca wszyst-
kich filméw emitowanych w trakcie wykonania opery, ale to wlasnie
nagrania zrealizowane w technologii 3D zdaja si¢ szczegolnie warte
uwagi w kontekscie zachodzacego na scenie procesu technologicz-
nego materializowania si¢ rzeczywistosci zaprojektowanych w li-
bretcie. Znaczaco oddzialujg one bowiem na materi¢ scenicznych
praktyk cielesnych i na do$§wiadczenia operowej publicznosci. Pelny
odbidr tréjwymiarowych filméw mialy zapewni¢ widzom specjal-
ne okulary. Na pierwszej stronie programu — wydanego przy okazji
wykonania Sunken Garden w czerwcu 2013 roku w amsterdamskiej
operze Stadsschouwburg — mozna przeczyta¢ zdanie, ktore infor-
muje, ze ,okulary 3D nalezy zalozy¢, kiedy nastapi przejscie przez
drzwi, znajdujace si¢ pod wiaduktem™. Odnosi si¢ to do momentu,
w ktérym Toby Kramer odkrywa wejscie do ,,zatopionego ogrodu”.

7 Michel van der Aa w rozmowie z Davidem Allenbym, zapisanej w programie do

opery Sunken Garden, s. 20, https://www.hollandfestival.nl/media/s11107/Sun-
ken-Garden-programma.pdf (4 listopada 2017 roku).

Zob. https://www.hollandfestival.nl/media/511107/Sunken-Garden-programma.pdf,
s. 1 (20 listopada 2018 roku). Niestety, nie udato mi sie dotrze¢ do innych pro-
gramo6w wydawanych przy okazji nastepnych wykonan Sunken Garden. Dlatego



ZAANGAZOWANA PUBLICZNOSC 165

Z uwagi na to, ze projekcje 3D nie majg charakteru cigglego i nie
towarzysza calej akcji, lecz pojawiaja sie wylacznie w niektdrych
fragmentach opery, powyzsza instrukcja umieszczona w programie
wydaje sie malo konkretna. Komunikuje przeciez wylacznie, kiedy
nalezy skorzysta¢ z okularéw po raz pierwszy, lecz nie méwi nic na
temat tego, kiedy mozna je zdja¢ oraz zalozy¢ ponownie. Drzwi zo-
staly jednak sfilmowane w taki sposéb, aby nikt nie przeoczyl tego
motywu - ujecie byto dlugie, a dodatkowo wejscie rozéwietlalo in-
tensywne, biale $wiatlo. Odbiorcy tej sceny mogli mie¢ wrazenie, ze
tenor $piewajacy partie Kramera wkracza w przestrzen za drzwiami,
a wlasciwie ta przestrzen go po prostu wcigga. W rzeczywistosci so-
lista stal w miejscu, a film emitowany tuz przed nim przedstawial —
poczatkowo — powigkszajace si¢ drzwi oraz — pozniej — nienaturalnej
wielko$ci roslinno$¢, na tle ktorej jego sylwetka wydawala sie bardzo
drobna. Dysproporcja migdzy rozmiarem $wiata przedstawionego
w filmie a solistg zdawala sie pelni¢ istotng funkcje - wzmacniata
bowiem efekt tréjwymiarowosci, pojawiajacy sie w Sunken Garden
po raz pierwszy, a osiagniety dzigki projekcjom i okularom.
Projekcje 3D zastosowano w momentach, gdy bohaterowie wkra-
czali w $wiat tytulowego ,zatopionego ogrodu” David Mitchell
wspomnial reporterowi ,,Daily Mail”, ze dla niego operowy ,,zato-
piony ogrod” to nienaturalny, wykreowany, przypominajacy banke
$wiat zawieszony miedzy zZyciem i $miercig, do ktdrego trafiajg zwa-
bieni podstepem ludzie odczuwajacy zagubienie i samotnos¢. Jak
nastepnie wyjasnil, to rodzaj ,anty-Edenu” - miejsca, gdzie cztowiek
zostaje uwieziony, by stuzy¢ tworcy ogrodu’®. Paradoksalnie mate-
rialy filmowe, materializujgce $wiat ogrodu, zostaly przygotowane
w ogrodzie botanicznym, nazwanym Eden Project, co wydaje si¢ nie
bez znaczenia. Ogrdéd znajduje sie w Kornwalii w Wielkiej Bryta-

nie moge stwierdzi¢, czy w innych drukach taki badz podobny zapis réwniez sie
pojawia.

Por. A. Preston, Hologram singers, Avatar-style 3D effects and techno music: How
English National Opera took a bold step into the future, ,Daily Mail’, 7 kwiet-
nia 2013 roku, http://www.dailymail.co.uk/home/moslive/article-2302840/En-
glish-National-Opera-Hologram-singers- Avatar-style-3D-effects-techno-mu-
sic.html (7 listopada 2017 roku).
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nii, a otwarto go w marcu 2001 roku. Nie tylko zgromadzono w nim
wiele okazow roslin z réznych zakatkow $wiata, lecz takze prowadzi
sie tam dzialalno$¢ edukacyjna, zwlaszcza o profilu ekologicznym
(instytucja wspolpracuje miedzy innymi z Cornwall College, dzieki
czemu s3g w niej rowniez realizowane kursy uniwersyteckie z ogrod-
nictwa, botaniki czy architektury krajobrazu). Ten charakterystycz-
ny pod wzgledem architektonicznym ogréd botaniczny przykrywa
kilka kopul, ktérych struktura przypomina plastry miodu. Koputy
zostaly wykonane z etylenu/tetrafluoroetylenu, lekkiego i wytrzy-
malego materialu o wysokiej przepuszczalnosci $wiatla i wlasciwo-
$ciach samoczyszczacych. Pod tymi konstrukcjami znajduje si¢ za$
miedzy innymi najwigkszy na $wiecie, sztucznie odtworzony biom
lasu deszczowego — na ponad pigtnastu tysigcach metréw kwadrato-
wych skumulowano roéliny tropikalnych laséw Afryki, Azji i Ame-
ryki Potudniowej. Tym, co wydaje si¢ faczy¢ Eden Project z ope-
rowym ,zatopionym ogrodem’, jest zatem idea kreacji sztucznego
$wiata, ktory powinien jednak sprawiaé wrazenie przestrzeni natu-
ralnej i prawdziwej, aby przyciaga¢ potencjalnych ,odwiedzajacych”
Zaréwno realnie istniejacy Eden Project, jak i operowy ,,zatopiony
ogrod”, materializujacy si¢ miedzy innymi dzieki technologiom 3D,
to bowiem przestrzenie hermetyczne, odseparowane od $wiata ze-
wnetrznego.

Sfilmowane fragmenty Eden Project umozliwily wizualizacje ogro-
du w operze van der Aa. Materialy filmowe, na ktérych przedsta-
wiono fragmenty przestrzeni Eden Project, staly si¢ czynnikiem
wplywajacym na dziatania wykonawcéw przebywajacych na scenie.
Byly réwnie istotne, jak aktywnosci postaci wystepujacych w na-
kreconych filmach. SoliSci na scenie wspotpracowali z cyfrowymi
wizerunkami innych bohateréw opery - dialogowali z holograma-
mi postaci przebywajacych w wirtualnej przestrzeni ogrodu. Zagi-
nieni bohaterowie — Vines i Jacquemain - pojawiali si¢ na scenie
dzieki materiatom filmowym. Ujecia, ktdre przedstawialy ich uwie-
zionych w ogrodzie, zostaly nakrecone bezposrednio w Eden Pro-
ject. Nastepnie emitowano je podczas wykonania opery, a solisci
realnie przebywajacy na scenie reagowali na ciala uwiecznione na
nagraniach i z nimi rozmawiali. Ten zabieg wymagat wiec dobrego



ZAANGAZOWANA PUBLICZNOSC 167

zestrojenia w czasie poszczegdlnych dzialan scenicznych. Aktyw-
nosci solistow musiaty zosta¢ odpowiednio zharmonizowane z rze-
czywistoscig filmowa w wielu momentach trwania opery. Tak dzialo
sie miedzy innymi w chwili, kiedy sopranistka — wykonujaca partie
Zenny Briggs podczas starcia z Tobym i doktor Marinus - ruchami
wiasnych dloni ,,aktywowatla” wode z filmowej sadzawki w ogrodzie,
czyli wywolywata jej ,wyciek” w postaci zbioru tréjwymiarowych
kropel skierowanych w strone zaré6wno os6b na scenie, jak i publicz-
noséci. W innym momencie Sunken Garden gest klasniecia donmi,
wykonany przez t¢ samg solistke, spowodowal natomiast zabicie sfil-
mowanego komara. W tym przypadku widzowie opery na chwile
stali si¢ mimowolnymi $wiadkami-podgladaczami wyolbrzymionej
papki z owada, przedstawionej w 3D na ekranie za solistami. Re-
alizatorzy Sunken Garden zdecydowali, aby na ujecia realnej prze-
strzeni Eden Project’ zostaly nalozone rozmaite tréjwymiarowe
efekty cyfrowe, jak na przyktad rozprysk wody z filmowej sadzawki
w ogrodzie (,woda” rozpryskuje si¢ na boki i w przod, czyli w strone
przestrzeni zajmowanej przez publicznos¢). W filmie dokumentuja-
cym proces powstawania Sunken Garden kompozytor przyznal, ze
piszac te opere, dazyl przede wszystkim do tego, aby rozmy¢ grani-
ce miedzy realng rzeczywistoécig a rzeczywistoscig filmu*'. Dlatego
wydaje sig, ze projekcje 3D, odbierane przez operowa publiczno$é -
niemal ,wychodzace” w strone oséb posiadajacych odpowiednie
okulary - staly sie tu jednym z najbardziej oczywistych $rodkow za-
pewniajacych skuteczng realizacje celéw van der Aa. Powyzsze za-
tozenie kompozytora zostalo zrealizowane nie tylko w scenicznych,
technologicznych materializacjach tekstu Mitchella, lecz rowniez na
poziomie tresci libretta oraz w zapisanych w partyturze strukturach
muzycznych opery. Niejednokrotnie mozna bowiem zauwazy¢, ze
poszczegdlne frazy wykonywane przez orkiestre nakladaja sie na
dzialania i zjawiska pokazane w filmach. Dzigki temu czynnosci po-

' Efekty cyfrowe zostaly zaprojektowane specjalnie na potrzeby realizacji ope-
ry przez amsterdamskie firmy TREE-ON i Hectic Electric, specjalizujace sie
w tego typu przedsiewzieciach.

" Zob. Making of Sunken Garden, rez. Lucas van Woerkum dla telewizji NTR Po-
dium, https://youtu.be/Gepzf6BfQ3w (15 listopada 2017 roku).
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dejmowane przez sfilmowane postaci oraz zmiany zachodzace w fil-
mowej rzeczywistosci znajduja swoje odzwierciedlenie w warstwie
brzmieniowej opery.

Zespolenie w Sunken Garden realnosci z rzeczywistoscig przed-
stawiong dzigki filmowym projekcjom 3D pozwala traktowac¢ te ope-
re jako, méwigc za Philipem Auslanderem, ,,performans typu mixed-
-media”**. Autor eseju Na zywo czy...? za takie performanse uwaza
»wydarzenia laczace przedstawienia na zywo z medialnym zaposred-
niczeniem: aktoréw grajacych na zywo z filmem, wideo czy projek-
cjami cyfrowymi™. Jak pisze, dyskusje na temat wlaczania filmow
do teatru trwajg od poczatkdw XX wieku. Wcigz niestabngce zain-
teresowanie tego rodzaju dziataniami stanowi za$ najlepszy dowdd
na to, ze owe dwa rodzaje dziatalnosci artystycznej moga funkcjono-
wac jako ,,komplementarne jezyki”™¢. Oznacza to, ze jak najbardziej
mogga si¢ uzupetnia¢ réwniez na scenie operowej. Charakterystyczna
cechg performanséw typu mixed-media jest to, ze nawet wczesniej
przygotowane materialy filmowe staja si¢ w nich czescig bezpo-
$redniego wydarzenia dziejacego sie w konkretnym miejscu i czasie.
Jednoczesnie Auslander akcentuje to, Ze efekty dziatania technolo-
gii zawsze intensywnie przyciagaja do siebie uwage. Czasami moga
wzbudzac takie zainteresowanie publicznosci, Ze zaczynajg sprawiac
wrazenie, jakby niemal konkurowaly z tym, co dzieje sie na zywo.
Jak si¢ wydaje, to spostrzezenie nie jest bezpodstawne takze w kon-
tekscie Sunken Garden. Wykorzystane w nim technologie, a zwlasz-
cza trojwymiarowe projekcje cyfrowe, rzeczywiscie mogly sprawia¢
wrazenie znacznie wazniejszych od dziatan wykonawcdéw na scenie.

Ograd, tytutowy ,bohater” opery, materializowal si¢ dzieki me-
dium filmowemu oraz technologii poszerzajacej do$wiadczenia
widzow. Z tematu libretta stal sie przestrzenia, ktora ,wychodzita”
w strone odbiorcéw. Dzigki technologii emitowania tréjwymiaro-
wych obrazéw filmowych ogréd opisany w libretcie Mitchella stawat
sie realny w tym sensie, Ze zyskiwat konkretng forme. Wspottworzy-

' P. Auslander, Na zywo czy...?, tham. M. Borowski, M. Sugiera, ,Didaskalia” 2012,
nr 107 . 24.

B3 Ibidem, s. 27.

4 Tbidem, s. 24.
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ty ja filmy, ktore w czasie rzeczywistym mialy wplywaé na dziatania
wykonawcdw opery oraz wspdttworzy¢ $wiat ,wykraczajacy” poza
sceng i skierowany w strone publicznosci wyposazonej w odpowied-
nie okulary.

O tym procesie, a wigc o postrzeganiu efektow dziatania $rod-
kow masowego przekazu (w tym miedzy innymi filméw) jako real-
nych, wspomina David A. Kirby w ksigzce Lab Coats in Hollywood.
Przywolujac teorie Michaela Shapira i Makany Chock, pisze o dwoch
okolicznos$ciach, w przypadku ktérych rzeczywistosci przedstawiane
przez rozne media i technologie staja si¢ realne dla ich odbiorcow.
Po pierwsze, jak pisze Kirby, percypowanie danego obrazu lub zja-
wiska jako realnego wynika z jego przystawalnoséci do czegos, co
przynalezy do tak zwanego prawdziwego zycia's. Méwigc inaczej,
to wysoce prawdopodobne, a raczej pewne, ze sytuacje lub obiekty
przedstawione na przyklad w filmie istniejg lub istnialy w rzeczy-
wistosci, dlatego tez publicznos¢ traktuje je jako realne. Kirby na-
zywa taki sposéb odbierania $wiatéw — powotywanych do istnienia
przez $rodki masowego przekazu - jako realnych postrzeganiem
absolutnym. W drugim przypadku wrazenie odbiorcéw, ze rzeczy,
zjawiska i miejsca przedstawiane na filmach sg realne, charaktery-
zuje si¢ natomiast relatywnoscia. Oznacza to, ze widzowie ocenia-
ja, jak bardzo realistycznie przedstawiono poszczegélne filmowe
wizualizacje i ujecia. Istotne jest przy tym, co zaznacza Kirby, ze
realistycznie mogg zosta¢ ukazane takze zjawiska fantastyczne czy
teorie o charakterze spekulatywnym. Publiczno$¢ nie szuka bowiem
odpowiednikéw percypowanych obrazéw w realnym zyciu. Snuje
jedynie przypuszczenia na temat tego, czy przedstawione w filmie
sytuacje moglyby zaistnie¢ w rzeczywistym $wiecie, szacuje ich praw-
dopodobienstwo, zastanawia si¢ nad tym, czy wygladalyby one badz
przebiegatyby tak, jak ukazali to realizatorzy, lub tez ocenia, w jakim
stopniu dane zjawiska stajg sie wiarygodne, czyli realne w konteks-
cie filmowego $wiata przedstawionego'®. Uwaga i interpretacje od-

% Por. D.A. Kirby, Lab Coats in Hollywood. Science, Scientists, and Cinema, Cam-
bridge-London 2011, s. 33.
16 Por. ibidem.



170 CZESC 111

biorcéw skupiajg sie wiec w tym drugim przypadku na rzadzacym
sie wlasng logika $wiecie przedstawionym, a nie na doszukiwaniu
sie w prawdziwym zyciu odpowiednikéw rzeczywistosci ukazanych
w filmach. Zdaniem Kirbyego relatywne postrzeganie realnosci rze-
czywisto$ci kreowanych w kinie zachodzi w przypadku wielu kulto-
wych produkgji, chociazby takich jak Wtadca pierscieni czy Jurassic
Park. Swiat, ktéry zamieszkuja trolle, albo ponowne pojawienie sie
dinozaurdéw na Ziemi' zostaly przedstawione niezwykle realistycz-
nie, poniewaz idealnie wpisujg si¢ w narracje¢ filmu. Dlatego tez naj-
czedciej odbiorcy traktuja je jako wiarygodne i realne*®. Wydaje sie
zatem, ze relatywne percypowanie przedstawianych w filmie rzeczy-
wistoéci jako realnych mozna odnies¢ réwniez do sposobdw uka-
zania i postrzegania ,tajemniczego ogrodu” w operze van der Aa.
Mozna bowiem sadzi¢, ze raczej nikt, kto widzial Sunken Garden,
nie traktowal ,okultystycznego mechanizmu’, jakim jest ,,zatopio-
ny ogréd’, jako przestrzeni, ktora gdzie§ naprawde istnieje. Sposob,
w jaki ogrod materializowal si¢ dzigki filmom i technologii 3D,
a takze wplyw tych projekeji na dziatania wykonawcow, przebieg
opery oraz publiczno$¢, sprawialy jednak, ze $wiat ogrodu wydawat
sie catkowicie realny w ramach $wiata przedstawionego i wlasciwe;j
mu logiki.

Sunken Garden to pierwsza opera van der Aa, w ktérej pojawia-
ja sie projekcje 3D. Kompozytor juz wczesniej faczyt bezposrednia
fizyczno$¢ cial na scenie z materialami filmowymi, a konkretnie
z nagraniami dzialan wykonawcéw, emitowanymi w czasie trwania
opery. W jego wczesniejszych dzielach, na przyklad w One z 2003
roku, wykonawcy dialogowali z wizualno-dzwigkowymi rejestracja-
mi wlasnych cial, utrwalonymi jako filmy przygotowane i zmonto-
wane jeszcze przed premierg. Dzieki tej strategii sopranistka wyko-
nujaca One prowadzita rodzaj wokalno-ruchowego dialogu ze swym
zarejestrowanym wizerunkiem. Dopiero rozwigzanie zastosowane
w Sunken Garden pozwolilo bezposrednio wprowadzi¢ widzéw -

7' W przypadku Jurassic Park realizm $wiata przedstawionego ma takze zwigzek
z wiarg publicznosci w to, ze dinozaury przedstawione w filmie poruszajg sie,
wygladaja i zyja jak dinozaury ,,prawdziwe”.

8 Por. D.A. Kirby, Lab Coats in Hollywood, s. 34.
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dzieki okularom 3D - w wirtualng rzeczywisto$¢ uobecniajacg przes-
trzen ,,zatopionego ogrodu”. Wykorzystanie w Sunken Garden tech-
nologii 3D bylo szeroko dyskutowane miedzy innymi w prasie,
a krytycy oceniali ten zabieg inscenizacyjny zaréwno pozytywnie,
jak i negatywnie. Niektorzy recenzenci komentowali, ze taki zabieg
wizualny ma zacheci¢ do obejrzenia Sunken Garden ludzi, ktérzy nie
maja zadnego pojecia na temat opery jako takiej. Inni twierdzili, ze
dzielo van der Aa to ,pierwszy przypadek prawdziwej opery XXI
wieku™ badz stanowi przyklad ,Gesamtkunstwerk wieku techno-
logii”**. Van der Aa komentowal, Ze jego opera ma zdecydowanie
wspolczesny charakter, poniewaz korzysta ze wspdtczesnego jezyka
(na mysli mial jednak raczej tre$ci przekazywane w libretcie i techni-
ki zastosowane przy realizacji opery niz konkretne stowa czy zdania
wypowiadane lub wy$piewywane przez solistow) i multimedialnej
obrazowos$ci. Wydaje si¢ zatem, ze w Sunken Garden filmy w tech-
nologii 3D nie byly wylacznie formg atrakcji, zmieniajaca opere
w dzielo bardziej interesujace czy nowoczesne. Braly one bowiem
udzial w procesie scenicznego materializowania sie rzeczywistosci
scenicznych, wykreowanych przez libreciste i kompozytora, a takze
umozliwily publiczno$ci poszerzone do$wiadczanie opery.
Technologie cyfrowe — dzieki ktérym materializujg sie $wiaty
przedstawione w librettach oraz struktury brzmieniowe i muzyczne
zapisane w partyturach - cechujg si¢ sprawczoscia majacg zwiagzek
z ich realnym wplywem na publiczno$¢ oraz na przebieg scenicznej
realizacji oper. Migdzy technologiami a ciatami odbiorcéw pojawia
si¢ specyficzny rodzaj wspotpracy determinowanej mozliwoscig wzro-
kowego, stuchowego, dotykowego i kinestetycznego doswiadczania
przez uczestnikéw oper takich rzeczywistosci, ktorych istnienie za-
lezy od dzialania odpowiednich technologii. W przypadku Sunken
Garden trojwymiarowe projekcje braly udzial w procesie sceniczne-
go materializowania si¢ jednego z miejsc akcji, opisanego w libretcie.

' Fragment recenzji Normana Lebrechta, w ktorej pojawia si¢ przytoczone stwier-
dzenie, mozna znalez¢ na stronie: http://www.vanderaa.net/sunkengarden (4 li-
stopada 2017 roku).

29 To tytul komentarza Anne Ozorio, rowniez na stronie http://www.vanderaa.
net/sunkengarden (4 listopada 2017 roku).
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Publiczno$¢ doswiadczata tej rzeczywistosci ,,zatopionego ogrodu”
dzieki okularom umozliwiajacym percepcje filméw 3D.

Inng technologia, ktéra moze zaréwno wspoltworzy¢ proces
scenicznego materializowania sie tresci librett czy struktur muzycz-
no-brzmieniowych, jak i wptywa¢ na jako$¢ odbioru opery, jest bez-
przewodowa transmisja dzwigku. Zastosowal ja Wojtek Blecharz,
kompozytor Transcryptum. To jego pierwsza opera, a jej premiera
odbyta sie¢ w warszawskiej Operze Narodowej w maju 2013 roku.
Blecharz uzupelnit tytut swojego dzieta okresleniem ,,opera-insta-
lacja”. Slowo ,instalacja” sugeruje tu dziatania, ktoérych specyfika
polega na rozlokowaniu, aranzowaniu badZ montowaniu w konkret-
nej - wybranej przez autoréw instalacji — przestrzeni przedmiotow
czy aktywnosci, ktore na pewien czas maja ja zmieni¢ w co$ innego.
Z uwagi na to, ze poszczegdlne fragmenty Transcryptum zrealizo-
wano w réznych przestrzeniach budynku Opery Narodowej, w tym
takze w miejscach na co dzien niedostepnych dla publicznosci, za-
proponowane przez Blecharza okre§lenie ,instalacja” wydaje sie jak
najbardziej odpowiednie. Odbiorcy musieli si¢ przemieszczaé mie-
dzy miejscami akcji, a nastepujacych po sobie fragmentéw dzieta do-
$wiadczali miedzy innymi w windach towarowych, na korytarzach,
w operowej malarni czy pralni.

Konieczno$¢ przechodzenia z miejsca na miejsce nie oznaczata
jednak, ze publicznosci pozostawiono wolnos¢ w doborze kierunku
»odwiedzania” wybranych przez tworcéw Transcryptum pomiesz-
czent Opery Narodowej, gdzie wykonywano opere. Odbiorcy musieli
podaza¢ za przewodnikami, ktérzy nie tylko wprowadzali ich do ko-
lejnych przestrzeni, lecz takze decydowali o tym, jak dlugo mogli
przebywa¢ w danych salach. Wszyscy odbiorcy dostali tez przepust-
ke z numerem, wyznaczajaca miejsce w konkretnej grupie stuchaczy,
ktérej zmiana byta ,,surowo wzbroniona” Kazda grupa uczestnikow
zaczynala i konczyla odbidr opery Blecharza w innych przestrze-
niach Opery Narodowej. Transcryptum zostalo bowiem pomyslane
jako dzieto zlozone z fragmentow o nielinearnej strukturze dzwie-
kowo-brzmieniowej. Funkcje gléwnego watku tematycznego opery,
ktéry spajat jej poszczegdlne czesci wykonywane w réznych zakat-
kach budynku Opery Narodowej, pelnila natomiast historia kobie-



ZAANGAZOWANA PUBLICZNOSC 173

ty przezywajacej traume spowodowang podwojng $miercig: meza
i dziecka.

Zasadniczo wykonanie Transcryptum opieralo si¢ na bezposred-
niej obecnosci i aktywnosci solistow lub instrumentalistow. Dzielo
Blecharza sktadato si¢ jednak réwniez z momentoéw, kiedy nie po-
jawiali sie wykonawcy ludzcy - warstwa dzwigkowo-brzmieniowa
oraz struktury dramaturgiczne opery wspottworzyta tu bowiem ak-
tywnie technologia bezprzewodowej transmisji dzwiekéw cyfrowych.
W tych czesciach publicznos¢ mogla ustysze¢ wczesniej nagrane
przez kompozytora materialy audio jedynie wtedy, gdy korzystata ze
specjalnie przygotowanych na te okazje stuchawek.

Jedna z czeéci Transcryptum odbywala sie w sali prob chéru. Pa-
nowala w niej pozorna cisza. Uczestnicy musieli usiagé¢ w diugich
tawach oraz zalozy¢ stuchawki, ktore znajdowaly sie przed nimi, aby
uslysze¢ co$ wiecej niz szum generowany przez wlasne i cudze cia-
ta wokét. W tym fragmencie opery - trwajacym dostownie kilka
minut - opowie$¢ o przezywajacej traume kobiecie, wspottworzaca
gltowny watek tematyczny dzieta, przekazywaly technologie cyfrowe,
wspolpracujace z ich uzytkownikami. W stuchawkach dato si¢ sty-
sze¢ oddech, ktéry mial naleze¢ do gtéwnej bohaterki opery. W efek-
cie, za sprawg nagrania odgloséw oddychania, emisji tego dzwieku
przez stuchawki oraz jego odbioru przez publicznos¢, materializo-
waly sie tresci libretta. Korzystanie ze stuchawek to doswiadczenie
indywidualne - zaklada, ze kazdy uzytkownik musi natozy¢ je na
wlasne uszy, przez co w pewnym stopniu staje si¢ fizycznie i symbo-
licznie odciety od $wiata zewnetrznego. Jednocze$nie tego rodzaju
aktywno$¢ moze generowaé wérdd publicznosci niepewnosé, ktora
wigze si¢ z pytaniem o to, czy wszystkie osoby korzystajace ze stu-
chawek styszaly identyczny materiat dzwigkowy.

Zdaje si¢ ponadto, ze w operze Blecharza intymne i indywidu-
alne dos$wiadczanie rejestracji oddechu dzieki stuchawkom mogto
wywola¢ wsrdd stuchaczy wrazenie bliskiej obecnosci osoby slysza-
nej wlasnie w stuchawkach. O podobnych zjawiskach pisze Rose-
mary Klich w artykule Zewnetrze od wewngtrz, poswieconym tech-
nologiom audio wplywajacym zaréwno na zmyst stuchu, jak i caly
proces stuchania. Wspominajac wlasne przezycia i doswiadczenia
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zwigzane z uczestnictwem w roznych projektach opartych na uzyciu
stuchawek, z ktérych dobiegaty odpowiednie materialy dzwigkowe,
Klich zaznacza, ze w wyposazonych w tego rodzaju sprzet odbior-
cach moze jednocze$nie rodzi¢ sie poczucie odizolowania od reszty
$wiata i1 wciggniecia czy zanurzenia we wspdlnote stuchaczy. Au-
torka uzywa w kontekscie takich performanséw okreslenia ,teatr
stuchawek’, a o osobach, ktére w nim uczestniczg, przekonujaco
pisze, ze zyskuja ,$wiadomos¢ przestrzeni wewnatrz [wlasnego —
S.M.] ciala™2. Sprzyja to calkowitemu zanurzeniu si¢ w percypowa-
ne wydarzenie. Doswiadczenie tego typu moze zosta¢ dodatkowo
poszerzone przez aktywizacje innych zmystéw (wzroku lub dotyku)
odbiorcow, ktorzy biorag udzial w ,teatrze stuchawek” Ta strategia
zostala zastosowana rowniez we wspomnianym fragmencie Trans-
cryptum — uczestnicy opery nie tylko stuchali oddechu nalezgcego
zapewne do gléwnej bohaterki, lecz mogli takze przeglada¢ pliki
kartek, lezace na blatach fawek, w ktorych siedzieli. Znajdowaly sie
na nich ,,prywatne zapiski” bohaterki, co miato potegowa¢ w od-
biorcach wrazenie jej obecnosci. Zdaniem Klich tworcy stosujacy
stuchawki w swoich projektach ,wywotuja napiecie miedzy tym, co
ukryte, a tym, co jawne, miedzy wnetrzem a zewnetrzem, intymno-
$cig a dystansem”. Powyzsze stwierdzenie bardzo dobrze oddaje tez
specyfike opery Blecharza.

Nagrania audio, ktére emitowano dzigki technologii bezprzewo-
dowej transmisji dzwieku w Transcryptum, w trakcie trwania opery
wspotuczestniczyly w procesie materializowania sie tresci jej libret-
ta. Mialy wplyw na percepcje opery oraz angazowaly do dziatania
jej uczestnikow. Jednoczes$nie zapewnialy im nowy sposdb do$wiad-
czania dzwieku — odrebny wzgledem stuchania dzwigkdéw wydoby-
wanych przez ciala i rzeczy, znajdujace si¢ w otwartej przestrzeni.
Technologie rejestracji dzwigkow oraz ich cyfrowej obrdbki i emisji
w bezprzewodowych stuchawkach, wykorzystane w Transcryptum,

* Por. R. Klich, Zewnetrze od wewngtrz. Akustyczne przejscia i dzwigkowe ciata

w multimedialnych dziataniach performatywnych, ttum. M. Chaberski, ,, Didas-
kalia” 2016, nr 131, s. 72.

** Ibidem.

» Ibidem, s. 74.
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wydajg si¢ bezposrednim efektem panujgcej od kilkudziesieciu lat
tendencji do coraz skuteczniejszej kompresji danych (cyfrowych).
Wynika ona zaréwno z checi wynalezienia nowych sposobéw prze-
kazywania réznego typu informacji, jak i z pragnienia zwigkszenia
mobilnosci ludzi oraz dazenia do wiekszej ekonomii komunikacji,
ktérg mozna rozumie¢ jako minimalizowanie rozmiaréw nosnikow
danych, przy jednoczesnym zwigkszeniu ich wewnetrznej pojem-
nosci*. Powyzsze kwestie analizuje w ksigzce MP3. The Meaning of
a Format Jonathan Sterne, ktéry twierdzi, ze prace nad coraz do-
skonalszg kompresja danych cyfrowych motywuja przede wszyst-
kim wzgledy ekonomiczne i technologiczne. Bardzo szybko zaczy-
naja one tez wplywa¢ na codzienne zycie ludzi oraz ich kulture.
W ogdlnym rozumieniu o kompresji jakichkolwiek danych mozna
mowic¢ takze w kontekscie niektérych dziatan ludzi sprzed rewolu-
¢ji cyfrowej, poniewaz — jak chce autor — poczatki tego zjawiska da
sie dostrzec chociazby w czynnosci nawijania, na przyktad papie-
ru na rolke czy tasmy na szpule®. Jednak dopiero w odniesieniu do
informacji cyfrowych da si¢ méwi¢ o intensywnym przyspieszeniu
technologii kompresji danych. Sterne uwaza, ze kompresja danych
cyfrowych idzie w parze z nowymi estetykami do$wiadczania efek-
tow przez nig generowanych*. Odbiér skompresowanych informacji
wizualnych czy dzwigkowych czesto wigze si¢ bowiem z jednoczes-
nym do$wiadczaniem znieksztalcen powstajacych w wyniku zaktdcen
w czasie ich transmisji. Oprocz tego technologie opierajace si¢ na
praktykach kompresji i przesylania danych wywoluja w uzytkowni-
kach wrazenie intymnosci percepcji informacji, ktére im przekazuja.

Materializowanie si¢ podczas wykonywania oper $wiatéw opisa-
nych w librettach oraz struktur muzycznych zapisanych w partytu-
rach, w czym czynnie uczestniczg technologie cyfrowe, ma charakter
jednorazowy i niepowtarzalny. Proces materializowania si¢ scenicz-
nych rzeczywistoséci — niezaleznie od tego, czy méwimy o opisanym
przez Worthena materializowaniu si¢ dramatu w trakcie trwania

>+ Por. J. Sterne, MP3. The Meaning of a Format, Durham-London 2012, s. 5.
% Por. ibidem, s. 6.
26 Por. ibidem, s. 5.
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przedstawienia, czy o materializowaniu sie efektéow dzialania tech-
nologii cyfrowych w najnowszych operach - mozna interpretowac
dwojako.

Po pierwsze, wigze si¢ on z uobecnianiem na scenie jednorazo-
wych zjawisk lub efektow dzialan, ktdére posiadajg konkretne - jak
nazwal je Worthen - ,fizyczne wlasciwosci” W przypadku oper
omawianych w tym rozdziale realny wplyw na ksztalt materializu-
jacych sie¢ na scenie rzeczywistosci mialy miedzy innymi fizyczne
wlasciwosci, takie jak wielkos¢ i stopien przejrzystosci ekranéw, na
ktorych wyswietlano filmy przedstawiajace przestrzen ,,zatopionego
ogrodu”, czy odczuwana przez odbiorcéw twardo$¢ materiatu stu-
chawek, dzigki ktérym emitowano odglosy oddychania gléwnej bo-
haterki opery. Zaréwno w Sunken Garden, jak i w Transcryptum na
scenie materializowaly sie rzeczywistosci opisane w librettach, po-
wigzane ze strukturami muzycznymi zapisanymi w partyturach. Te
rzeczywisto$ci — wraz z postepujacg w czasie i przestrzeni realizacja
opery — zyskiwaly konkretny ksztalt dzigki dziataniom wykonaw-
cow ludzkich i nieludzkich, ktérych cechowaly okreslone ,,fizyczne
wlasciwosci”, przenoszace sie na materializujgce sie na scenie $wiaty,
a takze — co nawet istotniejsze — dzigki zaangazowaniu cial publicz-
nosci, ich zmystow i systemow poznawczych.

Po drugie, jak pisze Worthen, proces materializowania si¢ dra-
matu (a ponadto libretta czy partytury, wspottworzony przez efek-
ty dziafania technologii cyfrowych) odnosi si¢ do aktywnoéci oraz
doswiadczen o charakterze kolektywnym i zbiorowym. Maja one
zwigzek ze wspomnianymi przez niego ,historycznymi sposobami
uzycia” danego tekstu czy ustalonymi przez réznorakie instytucje
»konwencjami do$wiadczania’, ktore moga okaza¢ si¢ nastepstwem
jakiego$ spolecznego konsensusu. Zatem znaczenia wylaniajace si¢
w przedstawieniu na skutek materializacji dramatu wynikaja z uru-
chomienia sieci kulturowych, spotecznych i pamieciowych skoja-
rzen. Bliskie wydaje sie to rozumieniu percepcji, zaproponowanemu
przez Noégo, o czym pisalam we wstepie do tej czesci.

Podobny proces analizowata Katherine N. Hayles w ksigzce My
Mother Was A Computer z 2005 roku. Starala si¢ wyjasni¢ w niej zja-
wisko intermediacji, czyli zmiany znaczen takich poje¢, jak: ,,jezyk’,
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»tekstowos¢” czy ,,podmiotowos¢”, wynikajgcej z rozwoju medidw
cyfrowych. Zdaniem autorki materialno$¢ stanowi efekt potaczenia
fizycznej realnosci danych przedmiotéw czy zjawisk ze strategia-
mi nadawania im pozadanych znaczen. Mozna okresli¢ je réwniez
jako artykulacje ludzkich intencji, ktéra wplywa na to, w jaki sposob
dane zjawisko bywa zrozumiane, interpretowane czy doswiadczane?.
Hayles konkretyzuje powyzsze twierdzenie, postugujac sie przykla-
dem materialnosci tekstu jako takiego. Ta materialno$¢ - jak thuma-
czy - nie tyle dotyczy fizycznej formy pojedynczego artefaktu, jakim
jest konkretny tekst, ile odnosi si¢ do skomplikowanych procesow
kulturowych i technologicznych*, zaleznych od kontekstu spofecz-
nego, politycznego i historycznego, ktore warunkujg jego powstanie
i percepcje. W tym sensie materialno$¢ tekstu dookresla jednoczes-
nie wiele mniej lub bardziej znaczacych czynnikéw, jak chociazby:
umiejetno$¢ ,dekodowania liter” (czytania), wynalezienie papieru
i atramentu przed wiekami czy ustalenie zasad gramatyki, ktére po-
zwolily autorowi spoi¢ sensy danego tekstu w jedna cato$¢, a ponad-
to stanowily klucz do jego zrozumienia®. O podwojnym znaczeniu
pojecia materializacji mozna moéwic takze w przypadku zachodzace-
go w operach procesu technologicznego materializowania sie tresci
librett i zapiséw partytur. Po pierwsze, technologie cyfrowe biorg
udzial w nadawaniu konkretnego, fizycznego ksztaltu tresciom li-
brett i zapisow partytur. Po drugie, majg jeszcze jedna wlasciwos¢.
Ostateczny rezultat ich dzialania powstaje bowiem w wyniku zespo-
lenia réznorodnych realnych i wirtualnych zjawisk, ktore sktadaja
sie na nowe rzeczywisto$ci, indywidualnie i aktywnie percypowane,
dos$wiadczane i interpretowane przez publicznosé. Powstajg wiec
w efekcie nadawania im znaczen, co jest procesem indywidualnym
dla kazdego odbiorcy konkretnej opery.

Immersyjne technologie — a wraz z nimi uzytkowanie poszcze-
golnych urzadzen, ktére pozwalaja na doswiadczanie efektow dzia-
tania poszczegolnych technologii — powoduja symboliczne, czasem

> Por. K.N. Hayles, My Mother Was a Computer. Digital Subjects and Literary
Texts, Chicago-London 2003, s. 3.

28 Por. ibidem, s. 103.

*% Por. ibidem, s. 213.
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réwniez fizyczne, odciecie ich uzytkownikow od $wiata zewnetrzne-
go. Jennifer Parker-Starbuck w Cyborg Theatre uwaza nawet, ze uzy-
wane w trakcie przedstawien okulary 3D czy stluchawki wywoluja
jednoczes$nie poczucie zintensyfikowanego wciggania ciat i zmystoéw
odbiorcow w rzeczywistos¢ przedstawienia oraz odcinania od tego, co
poza nia*, co stanowi wynik ,,uzbrajania” ciala w odpowiedni sprzet.
Stuchawki separujg bowiem od dzwiekéw generowanych poza nimi
(badz je ttumig), a okulary potrzebne do odbioru tréjwymiarowych
projekeji moga funkcjonowac jako symbol réwnoczesnego zanurze-
nia sie ich uzytkownika w rzeczywistos¢ cyfrowa oraz czesciowego
»wylaczenia” z konieczno$ci reagowania na bodzce pozostajace poza
trojwymiarowym filmem. Podobnie we wspomnianych operach pu-
bliczno$¢ korzystajaca z okularéw i stuchawek zyskata mozliwo$¢
bardziej intymnego, indywidualnego do$wiadczania efektow dzia-
tania technologii. Tréjwymiarowe projekcje i technologia bezprze-
wodowej emisji dzwigku nie tylko zatem ksztattowaly rzeczywistos§¢
sceniczng, lecz takze odgrywaly role posrednikéw umozliwiajacych
odbiorcom do$wiadczanie rzeczywistosci materializujacych sie pod-
czas wykonania Sunken Garden i Transcryptum, opisanych w teks-
tach librett i zwigzanych ze strukturami muzycznymi tych oper.

Zrastanie si¢ oper z praktykami Zycia codziennego

Piszac o zrastaniu si¢ oper z praktykami Zycia codziennego, zamie-
rzam omowi¢ wspoéldziatanie cial i technologii cyfrowych w operach
komponowanych z myslg o konkretnych przestrzeniach publicz-
nych. W tego typu projektach dzialania wlasciwe operze przenikaja
sie z czynnikami przynalezagcymi do tak zwanej codzienno$ci. Na
czas wykonania takich oper zmieniaja sie zasady i prawa obowigzu-
jace w miejscu, ktére tworcy wybrali na ich realizacje. W momen-
cie kiedy opera instaluje sie w codziennosci, nastepuje jej przeni-
kanie z tak zwanym zwyklym zyciem. Znaczenie dla wykonania

30

Por. J. Parker-Starbuck, Cyborg Theatre. Corporeal/Technological Intersections in
Multimedia Performance, Basingstoke-New York 2011, s. 169.
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dziela majg bowiem zaréwno zachowania i dzialania wykonawcow,
jak i wszystkie czynniki wspottworzace przestrzen, w ktdrej dany
projekt sie odbywa.

Poszczegdlne praktyki charakteryzujace zycie codzienne in-
geruja w dzialania realizatoréw, wykonawcéw oraz publicznosci,
prowadzac do zaistnienia dziatan, ktdre nie zostaly wcze$niej zapla-
nowane przez twoércow. Opery zrastajace si¢ z codziennym Zyciem
charakteryzuje zwielokrotniony wplyw przypadkowych czynnikow
na ich ostateczny ksztalt. Wszystkie sktadowe oper - niezaleznie od
tego, czy chodzi o warstwe muzyczno-dzwickows, dramaturgie lub
dziatania wykonawcdw - przenikaja sie z roznorodnymi czynnikami
obecnymi w miejscu, w ktérym jest wykonywany dany projekt. Spory
udzial w ksztaltowaniu si¢ specyfiki tych oper ma publicznos¢. Za-
sadniczo mozna jg zaklasyfikowa¢é do dwoch grup. Pierwsza z nich
tworza ludzie, ktérzy spodziewali si¢ wykonania opery w danym
miejscu i czasie (wiedzieli o jej realizacji, zakupili bilet). W skfad
drugiej, znacznie liczniejszej zbiorowosci odbiorcéw wchodzg nato-
miast przypadkowe osoby niemajgce pojecia o tym, ze w przestrzeni,
w ktdrej w danym momencie si¢ znalazly, jest wykonywana opera.

Opery zrastajace sie z codziennym Zyciem, jako wydarzenia site
specific, s3 niepowtarzalne ze wzgledu na to, Ze zamierzenie stara-
ja si¢ prowokowaé jednorazowe sytuacje rozgrywajace sie w prze-
strzeni publicznej, ktore stanowia efekt dziatan zwigzanych stricte
z wykonaniem opery. Tworcy zdajg sie pamieta¢ zaréwno o nie-
przewidywalnosci reakcji publicznosci czy oséb postronnych, jak
i o sprawczosci przestrzeni wybranej do wykonania opery. Zaplano-
wane przez nich strategie wykonawcze i dramaturgiczne sprawiajg
wrazenie, jakby miaty wchianiac i przetwarza¢ zjawiska pochodzace
z zewnatrz. W przypadku dwoch oper przywotanych ponizej — Park
Opery Wojtka Blecharza i Invisible Cities Christophera Cerronea —
do zrosniecia si¢ opery i codziennosci dochodzi za sprawg techno-
logii, a zwlaszcza technologii bezprzewodowej transmisji dzwieku,
ktére wplywaja na odbior dziel. W pierwszym przykladzie techno-
logie pojawiaja si¢ jedynie w krotkich fragmentach, w drugim na-
tomiast wspottworza caly projekt. W kazdym przypadku decyduja
o0 jakosci jego doswiadczania przez publicznosé (i osoby postronne).
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Dlatego, podobnie jak we wcze$niejszym rozdziale, zdecydowatam
sie przedstawi¢ dwie opery, aby na ich przykladzie oméwi¢ nastepna
strategie wspoldziatania cial i technologii cyfrowych w operach.

Park Opera Blecharza od 2016 roku (premiera odbyla si¢ w lip-
cu) jest wykonywana w letnich miesigcach w Parku Skaryszewskim
w Warszawie. Jej scenariusz zasadniczo si¢ nie zmienia i mozna go
odnalez¢ na stronie internetowej wspolrealizatora projektu, czyli
warszawskiego Teatru Powszechnego im. Zygmunta Hiibnera. Znaj-
duja sie w nim miedzy innymi informacje na temat dziewieciu aktow
opery. Mozna w nim takze przeczytac, ze

chociaz [Park Opera — S.M.] nie jest wystawiana w teatrze operowym,
zawiera wszystkie elementy typowe dla swojego gatunku: §piewaczke,
chdr, balet, orkiestre, scenografie, arie, recytatyw, lornetke do podgla-
dania, zywe zwierzeta na scenie, a nawet koncert fortepianowy?.

Jak sie wydaje, powyzsze zdanie zostato specjalnie skonstruowane
w taki sposob, aby znalazto sie w nim jak najwiecej stow stereotypo-
wo kojarzonych z opera, poniewaz paradoksalnie projekt Blecharza
poddaje wszystkie te ,,cechy gatunkowe” daleko idacej reinterpreta-
cji. Jego opera stanowi raczej pretekst do tego, aby jej uczestnicy sku-
pili uwage nie tyle na efektach pracy kompozytora, ile na pejzazu
dzwiekowym Parku Skaryszewskiego i jego okolic, a takze na prze-
nikaniu si¢ wezeéniej zaplanowanych operowych dziatan z nieprze-
widywalnymi zmianami w przestrzeni miejskiej.

Najwazniejsze elementy ksztaltujgce opere Blecharza to zatem
przestrzen Parku Skaryszewskiego oraz publiczno$¢. Z uwagi na
miejsce wykonania Park Opery nie ma przeszkod, aby za odbior-
cow uznac zaréwno osoby, ktore wiedzialy o jej realizacji, jak i ludzi,
ktérzy przypadkowo znalezli sie w parku. Obie grupy uczestnikow
mozna scharakteryzowaé stowami Josette Féral, ktéra w artykule
Rzeczywistos¢ wobec wyzwania teatru wyjasnia specyfike dzialan te-
atralnych, instalowanych w otwartych przestrzeniach publicznych.
Zdaniem autorki publiczno$¢ tego typu wydarzen ,,moze z wlasnej

3t Zob. http://www.powszechny.com/park-opera.html (22 czerwca 2018 roku).
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inicjatywy decydowa¢ o tworzeniu teatralnosci nawet tam, gdzie nie
jest ona zaprogramowana 2. Proces ten polega na tym, ze odbiorca
~wykrawa rzeczywisto$¢ w zaleznosci od swych pragnien, tamie jej
ciaglo$¢ zdarzeniows i ekstrahuje z niej scene, akcje, zdarzenie jako
obiekt wlasnego spojrzenia™. Jak zauwaza Féral, teatralnos¢ cha-
rakteryzujaca wydarzenia dziejace si¢ w przestrzeniach publicznych
ma wigc szczegdlng moc oddzialywania na publiczno$¢, poniewaz
intensywnie ,,przyciaga i wymusza spojrzenie”**. Oznacza to, ze bez-
posrednio poddaje odbiorcow efektom oddziatywania tego wyda-
rzenia.

Podstawowe zalozenie Park Opery sprowadzalo sie do tego, aby
wszyscy jej odbiorcy automatycznie stawali si¢ publiczno$cig zaan-
gazowang, ktora wplywa na przebieg opery i doswiadczenia innych
uczestnikow. Najwazniejsze w projekcie Blecharza jest to, ze kazdy
z odbiorcéw Park Opery — w tym ludzie przebywajacy w parku przy-
padkiem — moze niepostrzezenie sta¢ si¢ aktorem obserwowanym
przez innych. Aby wyjasni¢ ten proces, warto dodatkowo siegnac
po okreslenie zaczerpniete z koncepcji cybernetyki drugiego rzedu.
Jak bowiem w rzeczywistosci cybernetycznej ,,obserwujacy jest ob-
serwowanym’ ¥ (poslugujac si¢ stwierdzeniem Agnieszki Jelewskiej
z jej Ekotopii), tak w operze Blecharza wszyscy odbiorcy staja sie im-
manentnym elementem opery, postrzeganym przez innych uczest-
nikéw.

Publiczno$¢, ktora sSwiadomie stawita si¢ w Ogrodzie Powszech-
nym, czyli ogrédku przy Teatrze Powszechnym, najpierw bierze udziat
w miniwyktadzie, ktéry traktuje o historii i tematyce oper. Wygla-
szaja go $piewaczka Anna Radziejewska i dwie badaczki opery - Do-
rota Kozinska i Monika Pasiecznik. Jednocze$nie ich wyktad stanowi
pierwszy akt Park Opery. Po zakonczeniu tej czesci widzowie prze-
mieszczajg sie¢ w strong Parku Skaryszewskiego, a wszystkie osoby,
ktore znalazly si¢ w okolicy i zainteresowaly projektem, dolaczaja

3 . Féral, Rzeczywistos¢ wobec wyzwania teatru, tham. W. Prazuch, , Didaskalia”
2012, Nr 109/110, S. 25.

3 Ibidem.

34 Tbidem, s. 19.

¥ A. Jelewska, Ekotopie. Ekspansja technokultury, Poznan 2014, s. 113.
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bez przeszkod do ,,oficjalnej” publicznosci. Chociaz kazdy z uczest-
nikéw moze spacerowaé dowolnie, realizatorzy przygotowali mapki,
zeby maksymalnie ulatwi¢ kazdemu poruszanie si¢ po Parku Skary-
szewskim. Zaznaczono na nich takze te miejsca, gdzie skupiajg si¢
wigksze dzialania towarzyszace wykonaniu Park Opery. Projekt Ble-
charza przypomina zatem polaczenie niezobowigzujacego spaceru
z wycieczka krajoznawczg albo koncertu plenerowego z podkastem.
Wykonanie opery staje si¢ natomiast tozsame z przenoszeniem w te
przestrzen publiczng jej warstw dzwigkowo-brzmieniowych, wizu-
alnych, ruchowych i narracyjnych. W jednej z cz¢éci opery, nazwa-
nej przez tworcow Baletem — chmurg dzwigkéw, nadrzedna role od-
grywaja bezprzewodowe glosniki. Wyposazono w nie ochotnikéw,
ktérzy odpowiednio wczesniej zglosili realizatorom che¢ wzigcia
udzialu w Park Operze. Tworzg oni grupe osob biegajacych po par-
ku, dzigki czemu cyfrowe dzwigki emitowane z trzymanych przez
nie glto$nikéw docierajg we wszystkie miejsca, w ktérych pojawiaja
sie ich ciala. Mozna powiedzie¢, ze dostownie rozsiewaja fragmenty
Park Opery w Parku Skaryszewskim, docierajac przy okazji do osob,
ktére nie przyszly do parku na opere. Intensyfikujg wiec i przyspie-
szajg proces instalowania opery w przestrzeni parku.

Kazde dziatanie przygotowane przez realizatoréw tego projek-
tu przenika w przestrzen Parku Skaryszewskiego mniej lub bardziej
niepostrzezenie. Jednocze$nie wszystkie elementy i zjawiska wizual-
ne, dzwiekowe, ruchowe, atmosferyczne, geologiczne, urbanistyczne
i inne, ktére wspdttworza przestrzen parku, zaczynaja mie¢ istotny
wplyw na ostateczng forme dzialan podejmowanych w trakcie wy-
konania opery - mozna nawet powiedzie¢, ze zasilaja zro$niety
z nimi obcg, ,,operowa tkanke” Przenikanie si¢ dwoch, wydawatoby
sie zupelnie réznych, rzeczywistosci prowadzi do zaistnienia nowej
odmiany dzialania artystyczno-spotecznego, w ktoérym opera i co-
dzienne Zzycie wzajemnie si¢ uzupelniajg. Opera, rozumiana jako
rodzaj dzialania estetycznego, jako projekt posiadajacy scenariusz
i okreslony czas trwania, bezsprzecznie ingeruje tu w codzienny po-
rzadek Parku Skaryszewskiego. Zrastanie sie opery z tg cze$cig War-
szawy, pojmowane w kategoriach konkretnego projektu artystyczno-
-spolecznego, jest procesem krotkotrwatym, jednakze parokrotnie
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powtarzanym. Park Opera traktowana jako wydarzenie dos§wiadcza-
ne przez wielu odbiorcéw (zaréwno tych, ktdrzy wiedzieli o jej wy-
konaniu, jak i 0s6b niemajacych na ten temat zadnych informacji)
wydaje si¢ natomiast przykladem niepowszedniego dziatania wply-
wajacego bardziej trwale na uczestnikow - ich wyobraznie, zmysty,
aparat ruchowy oraz pamiec.

Zdecydowanie wigkszy udzial technologii cyfrowych w operze
wykonywanej w konkretnej przestrzeni publicznej mozna jednak
zaobserwowa¢ w Invisible Cities Christophera Cerrone’a. Réwniez
w tym przypadku wykonanie wigze si¢ z pojawieniem dwoch typow
publicznosci: odbiorcéw przygotowanych na do$wiadczanie opery
oraz uczestnikow przypadkowych, nie do konca swiadomych nawet
tego, w czym biora udzial. Inspiracja libretta tej opery staly sie Nie-
widzialne miasta Itala Calvina. Projekt zrealizowano na Union Sta-
tion, dworcu kolejowym w Los Angeles. W jego wykonanie zaanga-
zowaly sie grupy The Industry i L.A. Dance Project. Pierwsza z nich
zajmuje sie produkcja, przygotowaniem i wykonaniem nowych oper
oraz musicali. Do jej cztonkéw naleza miedzy innymi solisci zaanga-
zowani w realizacje Invisible Cities. Zatozeniem programowym The
Industry jest tworzenie projektéw majacych spotkac sie z zaintereso-
waniem nie tylko publicznosci, ktérg mozna uzna¢ za fandéw opery,
lecz takze odbiorcow obojetnych badz niechetnych wzgledem tego
gatunku. Natomiast L.A. Dance Project to zgrupowanie propagujace
wspolprace wpltywowych choreograféw i tancerzy z artystami wizu-
alnymi, kompozytorami czy dyrygentami. Projekty przygotowywane
przez L.A. Dance czesto bywaja realizowane poza tradycyjng scena.
Obie grupy zostaly zaangazowane w wykonanie warstwy muzycznej
i choreograficznej Invisible Cities. Najwazniejszym elementem ope-
ry Cerronea zdajg si¢ jednak technologie cyfrowe, ktére znaczaco
wplynety na forme dziela i jego percepcje.

Informacj¢ o specyfice do$wiadczania opery Cerronea zdradza
juz jej podtytul, czyli Invisible Cities: An Opera for Headphones. Aby
uslysze¢ pelng warstwe muzyczng Invisible Cities, posiadacze bile-
tu na opere, znajdujacy sie¢ na dworcu w Los Angeles, musieli bo-
wiem skorzysta¢ z odpowiednich stuchawek przygotowanych przez
tworcow. Skupiam sie na tej wersji opery, po raz pierwszy wykona-
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nej na terenie Union Station w Los Angeles w pazdzierniku 2013
roku, poniewaz chodzi o docelowe i ,wzorcowe” wykonanie dzie-
ta Cerronea (wczesniej — w 2009 i 2011 — opera zostala pokazana
w wersjach probnych i potscenicznych w Nowym Jorku)*. Piszac
ten fragment ksigzki, korzystalam z nagrania Invisible Cities zreali-
zowanego w 2013 roku?’. Nagrania pozwalajg zauwazy¢, ze zar6wno
zainstalowanie Invisible Cities Cerrone’a w przestrzeni Union Sta-
tion, jak i zastosowanie przez tworcow bezprzewodowych stucha-
wek uksztaltowaly co najmniej dwa typy odbiorcoéw tej opery oraz
znaczgco wplynely na ich do$wiadczenia, co analizuje w nastepnych
akapitach. Dzieki tym materialom audio-wideo moglam skupi¢ sie
na takich problemach, jak: tworzenie si¢ relacji miedzy publicz-
no$cig przygotowang i nieprzygotowang na odbidr opery, wplyw
uczestnikéw opery na jej wykonanie i przebieg, funkcja technologii
w tworzeniu struktur brzmieniowych, dramaturgicznych i czaso-
przestrzennych projektu Cerrone’a.

Wykonanie Invisible Cities na dworcu kolejowym sprawilo, ze
publicznos¢ wspdttworzyli nie tylko ,,pelnoprawni” widzowie, czyli
osoby, ktore zakupily bilety (i otrzymaly stuchawki), lecz réwniez
pasazerowie czekajacy na swoje $rodki transportu, przypadkowi
przechodnie, bezdomni i inni. W zaleznosci od tego, czy publicz-
no$¢ miata odpowiednie stuchawki, czy tez nie, sposoby doswiad-
czania projektu Cerronea znacznie sie r6znity. Odbiorcy ze stuchaw-
kami mogli uslysze¢ pelng warstwe muzyczna Invisible Cities. Osoby

3¢ Twoércy opery po premierze na dworcu w Los Angeles przygotowali materia-
ty promocyjne Invisible Cities, zapewniajac o tym, ze moze ona zosta¢ wyko-
nana w innych okolicznosciach i przestrzeniach publicznych (miedzy innymi
na lotniskach czy stacjach metra). Nic nie wiem o tym, zeby kto$ odpowiedziat
pozytywnie na te propozycje, nie dotartam takze do informacji $wiadczacych
o tym, ze Invisible Cities pokazywano w innych miejscach niz Union Station
w Los Angeles.

To profesjonalne nagranie, w ktérym stycha¢ pelng warstwe muzyczng opery
Cerronea. Dodatkowo korzystatam z dostepnej w internecie amatorskiej re-
jestracji fragmentu Invisible Cities, takze zrealizowanej w 2013 roku. Pokazuje
ona, jak projekt Cerrone’a prezentowal si¢ z perspektywy osoby, ktéra nie posia-
data stuchawek (zob. https://www.youtube.com/watch?v=EzwNUzPwIBM&fe-
ature=youtu.be; 20 listopada 2018 roku).

37
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bez stuchawek styszaly natomiast jedynie solistow $piewajacych a ca-
pella oraz widzialy ruchy tancerzy poruszajgcych si¢ w takt nie tyle
muzyki, ile szumu panujacego na dworcu. Zalozeniem projektu,
a tym samym giownym celem wykorzystania stuchawek bezprze-
wodowych, byto wedrowanie wykonawcéw i publicznosci po prze-
strzeniach gtéwnego dworca w Los Angeles. Instrumentalne partie
kompozycji wykonywano w czasie realnym w jednym z dworcowych
pomieszczen, do ktérego wstep mieli jedynie wykonawcy i nabywcy
biletéw na opere. Poza tym miejscem muzyke bylo stycha¢ wylacz-
nie w stuchawkach. Solisci - czyli $piewacy i tancerze — jednoczes-
nie dziatali natomiast w rozmaitych czesciach Union Station, mie-
dzy innymi w poczekalni, na dziedzincach, w holach. Kazdy z nich
mial odstuch oraz mikrofon (w przypadku wokalistow). Dzieki temu
wszyscy artysci przebywajacy w jednym czasie w roznych czedciach
dworca slyszeli te same partie instrumentalne grane przez orkiestre
oraz poszczegllne partie wokalistow, a tym samym wiedzieli, ktora
cze$¢ opery jest wlasnie wykonywana. Dzigki technologii bezprze-
wodowej transmisji dzwigku dzialania wykonawcow zostaly tym
samym w pelni zsynchronizowane. Mimo braku bezposredniego
wzrokowego i cielesnego kontaktu czy to z dyrygentem, czy tez z od-
tworcami partii zapisanych w partyturze, soliSci dobrze wiedzieli,
kiedy rozpocza¢ i zakonczy¢ kolejne kwestie. Wykonawcy dazyli do
konkretnych miejsc, przebywali we ,wlasnej” przestrzeni, otoczeni
»wlasng” publiczno$cig, ktéra w danym momencie nie miata mozli-
wosci ogladania innych akcji dziejacych sie jednoczesnie w réznych
cze$ciach dworca. Kazdy z widzéw mdgl jednak w dowolnej chwili
swobodnie przej$¢ do innych przestrzeni Union Station i tam obser-
wowa¢ dzialania wykonawcéw Invisible Cities.

Zro$niecie si¢ dzieta Cerrone’a z codziennoscig na dworcu kole-
jowym w Los Angeles spowodowalo, ze uczestnicy opery - zaréwno
ci, ktérzy kupili bilet, jak i przypadkowi przechodnie - z ogromnej
liczby niepowtarzalnych perspektyw odbierali dzialania wykonaw-
cow, ingerujgce w codzienno$¢ zycia Union Station. W przypadku
projektu Cerrone’a niezwykle istotne wydaje si¢ bowiem to, ze przes-
trzen, gdzie wykonywano opere, ulegata nieustannym, intensywnym
zmianom. Wspottworzyli ja rdzni ludzie przebywajacy na dworcu,
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wspottworzyly ja takze elementy ksztaltujace architekture i zycie na
Union Station. Kontekst codziennosci, specyfika miejsca wybranego
przez twoércOw opery oraz stawanie sie widzow i uczestnikow tymi,
ktdérzy rowniez sa obserwowani, pozwala interpretowa¢ Invisible Ci-
ties jako inscenizacje wykorzystujacg praktyki immersyjne. Zgodnie
z tym, co pisala Josephine Machon w Immersive Theatres, uczestni-
cy Invisible Cities zostali zanurzeni (w znacznej mierze za sprawa
posiadanych stuchawek) w alternatywnej rzeczywistosci wigzacej
sie bezposrednio z codzienno$cia, gtéwnie dzieki specyfice dworca
w Los Angeles i mozliwosci nieustannej zmiany miejsca’**. Machon
definiuje immersyjny odbiér praktyk teatralnych jako aktywne za-
angazowanie wszystkich zmystow uczestnikéw w percepcje tego, co
sie wydarza. Totez w danym miejscu i czasie wylania sie wspolne,
podzielane do$wiadczenie wykonawcéw i publiczno$ci. Autorka
wspomina o immersyjnych technologiach, ktére definiuje zaréwno
w kontekscie rzeczywisto$ci cyfrowych, jak i w szerszym rozumie-
niu. Na immersyjne do$wiadczenia wykonawcow i publicznosci
maja wiec istotny wplyw oni sami, jak tez technologie cyfrowe oraz
chociazby elementy rzeczywisto$ci, takie jak architektura®. W mysl
tego, co pisze Machon, immersyjne doswiadczanie Invisible Cities
wigzalo si¢ z przestrzeniami dworca w Los Angeles, a ponadto wy-
nikato z zastosowania bezprzewodowych sluchawek i tym samym
»uwolnienia” odbiorcéw, ktdrzy otrzymali mozliwo$¢ nieustannej
zmiany miejsca. Technologiczne rozszerzenie zmystéw (w tym przy-
padku gtéwnie stuchu) zapewnito mozliwos¢ petniejszego doswiad-
czania warstwy muzycznej opery. Jednocze$nie w niecodzienne
dzialania na dworcu, zwigzane z wykonaniem opery, zostata zanu-
rzona réwniez przypadkowa publicznos¢.

Przypomnijmy, ze od tego, czy publicznos¢ dysponowata stu-
chawkami, zalezaly sposoby percepcji omawianego projektu, ktore
zreszta mocno si¢ od siebie réznily. Odbiorcy wyposazeni w ten
sprzet slyszeli bowiem pelng warstwe muzyczng Invisible Cities. Twor-

3 Por. J. Machon, Immersive Theatres. Intimacy and Immediacy in Contemporary

Performance, Basingstoke-New York 2013.
3 Por. ibidem, s. 35.
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cy opery od poczatku prac nad tym projektem zywili glebokie prze-
konanie, ze wykorzystanie stuchawek bezprzewodowych pozwoli im
nie tylko ulokowac opere w przestrzeni publicznej, wyeksponowac
dzwiek i zaktywizowac¢ widzéw. Uzycie technologii bezprzewodowe-
go transmitowania i odbioru dzwigkdéw miato stanowi¢ takze nowa
forme ekspresji, co prowadzito do powstania nowego doswiadczenia
estetycznego, obejmujacego wykonawcow i uczestnikow. Paradok-
salnie objelo ono réwniez publiczno$¢ przypadkowo znajdujaca sie
akurat w tym czasie na dworcu w Los Angeles, ktdra nie tylko nie
miata stuchawek, lecz po prostu nic nie wiedziata o wykonywanej
tam operze. Chociaz stuchawki wykorzystywano w przedstawie-
niach i réznego rodzaju dziataniach performatywnych juz wczesniej,
miedzy innymi w performansach grupy Punchdrunk czy w spek-
taklach londynskiej Silent Opera, wlasnie w Invisible Cities mozna
zauwazy¢ ich szczegélny udzial w formowaniu réznych typow pu-
bliczno$ci oraz ksztaltowaniu doswiadczen odbiorczych.

Stuchawki to urzadzenie, ktore specyficznie porzadkuje doswiad-
czanie czasu i przestrzeni. Rzeczywisto$¢ dzwiekowo-brzmieniowa,
generowana dzieki stuchawkom, oddzialuje wspélnie z przestrzenia,
w ktorej przebywa ich uzytkownik. Dzwieki, ktére one pozwalajg
uslysze¢, thumia wprawdzie pewne odglosy dobiegajace z przestrze-
ni, w jakiej przebywa osoba korzystajaca ze stuchawek, ale jedno-
czes$nie przestrzen jg otaczajaca wplywa na jej zachowania i ruchy.
O tym zagadnieniu pisal Iain Chambers w eseju Spacer stuchowy*.
Chociaz autor mial na uwadze sprzet dzi$ juz nieco tracacy mysz-
ka, czyli walkmana, jego spostrzezenia dotyczace specyfiki dziatania
stuchawek w trakcie spaceru po miescie zdaja sie wcigz aktualne.
Zdaniem Chambersa uzytkownika stuchawek prowadzi glos czy
dzwigk, ktéry z nich dobiega. Tym samym fizyczne przemieszczanie
sie zaczyna zaleze¢ nie tylko od topografii terenu, uktadu architek-
toniczno-urbanistycznego czy spotkan z rozmaitymi osobami. Na
umyst stuchacza i jego uklad percepcyjny wptywa bowiem réwniez
odstuchiwany material.

4° Por. 1. Chambers, Spacer stuchowy, ttum. J. Kutyta et al., w: Kultura dzwigku,
S. 131-135.
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Podobne zagadnienie analizowat Shuhei Hosokawa w tekscie
The Walkman Effect. Jego teorie zainspirowaly Rosemary Klich do
opisania we wspomnianym juz tu artykule Zewnetrze od wewngtrz
cech charakterystycznych procesu stuchania materialow dzwigko-
wych wlasnie przez stuchawki. Autorka przypomniata ponadto opi-
nie Hosokawy, ze walkman jest formg ,,tajemniczego teatru”. Klich
wyjasnia owo pojecie, méwigc o angazowaniu zmystéw publicznosci
oraz procesie wytwarzania przestrzeni teatralnych, ktore pojawiaja
sie ,,zarowno wewnatrz, jak i na zewnatrz ciala stuchacza™?. W uchu
stuchacza nakladajg si¢ na siebie co najmniej dwie rzeczywistosci —
fizyczna i ta materializowana w postaci dzwigkéw indywidualnie
doswiadczanych przez uzytkownika stuchawek. W przypadku In-
visible Cities posiadanie stuchawek nie tylko akcentowalo relacje
taczace przestrzen i ciala w niej ulokowane, konkretne wrazenia
zmystowe, zaangazowanie lub znuzenie zwiazane z udzialem w pro-
jekcie. Umozliwilo tez bezposrednie skojarzenie partii $piewanych
przez solistow i ruchéw tancerzy z dzwigkami styszanymi wyltacznie
przez stuchawki, czyli z fragmentami instrumentalnymi i wokalny-
mi albo wykonywanymi w tych miejscach, gdzie aktualnie danego
uczestnika nie bylo. W Invisible Cities stuchawki wplywaly zatem
na poczucie odseparowania od $wiata ,,zewnetrznego” i jednoczes-
nie do niego przyblizaly. Wprowadzaly uzytkownikéw w intymna
przestrzen kontaktu z dzwigkiem, zapewnialy wolnos¢ wyboru kie-
runku dalszego podazania, z osobna wciagaly kazdego uczestnika
w rzeczywisto$¢ przedstawienia, ktora przenikala si¢ z codziennym
zyciem toczacym si¢ na dworcu. Opera rozgrywala si¢ wiec nie tylko
w stuchawkach oraz w dzialaniach wykonawcoéw, ale wspottworzyly
ja réwniez ruchy przypadkowych przechodniéw, reakcje pasazerdw,
komentarze uczestnikow. Przebywanie na dworcu oraz $wiadomo$¢
publicznego charakteru tego miejsca paradoksalnie potegowaly pry-
watny charakter przezy¢ towarzyszacych udziatowi w Invisible Cities.

Doswiadczanie opery przez osoby, ktore zakupily na nig bilet
i otrzymaly stuchawki, zostalo poszerzone o percepcje muzyki, lecz

41 R. Klich, Zewnegtrze od wewngtrz, s. 66.

4 Ibidem.
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te dato sie ustysze¢ jedynie dzieki znajdujacym si¢ bezposrednio przy
uszach glosnikom. Dlatego tez mozna stwierdzi¢ bez watpliwosci, ze
ci uczestnicy czuli sie zawieszeni miedzy rzeczywistoscia przestrzeni
publicznej — zwyklym zyciem - a subiektywnym i indywidualnym
doswiadczaniem wynikajacym z jednorazowego, niepowtarzalnego
wspotudzialu w spektaklu o charakterze jednoczesnie prywatnym
i publicznym. Niezwykle istotne wydaje sie réwniez to, Ze slyszeli
oni brzmienie zwyklego zycia, cho¢ stuchawki na uszach odgradza-
ly ich od codziennego zgietku. Posiadanie stuchawek wiazalo sie
bowiem z tym, Ze uczestnicy Invisible Cities styszeli nie tylko glosy
solistow, wzmocnione mikroportami, ale tez wychwytywane przez
mikrofony szumy z zewnatrz, na przyklad informacje o przyjazdach
pociagéw. Korzystanie ze stuchawek zapewnialo wyostrzenie odbio-
ru wielu elementéw akustycznych i melodycznych - slyszalne sta-
ty sie szepty czy ciche instrumenty. Dzwigki pojawialy sie niejako
wprost w uchu, a jednocze$nie dobiegaly jakby z dystansu. Dzieki
temu inne funkcje zaczelo spelnia¢ patrzenie i postrzeganie — wzrok
zauwazal tak zwang calg reszte ,,towarzyszacg” operze, czyli zalezno-
$ci miedzy architekturg a ludzmi, indywidualne i zbiorowe zachowa-
nia publicznosci, efemeryczne, na moment utrwalone w spojrzeniu
sytuacje. Gléwna tego przyczyna bylo uwolnienie operowego widza
od tradycyjnej formy recepcji, zwigzanej z siedzeniem na przydzie-
lonym miejscu w okreslonej czesci widowni, jak rowniez ukrycie
wykonawcédw wérod zwyklych ludzi na dworcu. Niektorzy solisci
w ogole nie wyrodzniali si¢ bowiem z ttumu - mieli na sobie pospo-
lite stroje i/lub przemieszczali sie wsrod oséb na stacji. Momentami
sprawialo to wrazenie, ze wykonawcy stawali sie ,,niewidzialni’, czyli
trudni do rozpoznania wérdd otaczajacych ich ttumoéw. Jak si¢ wy-
daje, wrazenie niewidzialno$ci wykonawcdw pojawialo si¢ w efekcie
wchloniecia ich przez zycie na dworcu. Publiczna przestrzen ulegata
natomiast zarazeniu niecodziennymi praktykami, ktére angazowaly
wykonawcéw i publicznos¢. Wzrok publicznosci, szukajacy arty-
stow, zatrzymywal si¢ zatem na wybranych szczegolach otoczenia,
a wrazenia stuchowe uniezalezniaty sie od znajdujacych si¢ w pobli-
zu zrodet dzwieku.
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Publiczno$¢ pozbawiona stuchawek, a wiec ludzie przypadkowo
zebrani w konkretnym miejscu dziatan skladajacych si¢ na Invisible
Cities, widzieli za$ ruch tancerzy lub styszeli glos spiewakow. Tym
samym odbierali jaki$ fragment opery, okrojony z bardziej ztozo-
nych struktur dzwiekowo-harmonicznych, ktorego charakter okres-
li¢ mozna jako niezwykle wydarzenie rozgrywajace si¢ w przestrzeni
Union Station. Brak stuchawek nie moze tu oznacza¢, ze ta publicz-
nos$¢ nie do$wiadczala opery. Na rejestracjach przedstawienia wie-
lokrotnie mozna zauwazy¢, jak przypadkowi przechodnie zaczynaja
zywo interesowac sie dzialaniami wykonawcow. Uczestnicy, ktorzy
wykupili bilet na opere i zostali wyposazeni w stuchawki, udostep-
niali czasem na chwile sprzet osobom dopytujacym o to, co dzialo sie
przed nimi. Niekiedy przypadkowi widzowie reagowali niezwykle
intensywnie, bardziej aktywnie nawet niz ci, ktorzy wiedzieli o reali-
zacji opery. Wlgczali si¢ do tanca lub zaczynali $piewac z solistami.
Wspomnial o tym cho¢by wykonawca partii Kublaia Khana - kiedy
w pewnym fragmencie opery korzystal z wozka dla oséb z niepetno-
sprawnosciami, jedna z przechodzacych pan zaczeta $piewad razem
z nim, co mogly uslysze¢ osoby ze stuchawkami*.

Jak wiec wida¢é, Invisible Cities to opera, w ktorej technologie
wplywaja na wykonanie i percepcje dziela. Uzycie stuchawek nie
tylko stanowilo wzmocnienie i przedluzenie zmystu stuchu (zapew-
nialo przede wszystkim mozliwos$¢ ustyszenia muzyki wykonywanej
w innym pomieszczeniu na dworcu w Los Angeles), lecz takze roz-
mywalo granice miedzy rzeczywisto$cig opery a otoczeniem. Stu-
chawki nie odcinaly bowiem uczestnikéow od zgietku panujacego na
Union Station - szum i ruch na stacji staly sie nierozerwalng czescia
opery. Nastepnym poziomem oddzialywania technologii byta syn-
chronizacja dziatan wykonawcéw dzigki uzytkowaniu odpowied-
nich urzadzen i podlaczeniu ich do sieci bezprzewodowe;.

Z uwagi na to, ze w produkcje i wykonanie Invisible Cities za-
angazowalo si¢ wiele réznych grup artystycznych, wykorzystuja-
cych technologie bezprzewodowej transmisji muzyki wykonywanej

4 Komentarz z filmu dokumentalnego po$wigconego operze. Zob. https://vimeo.
com/82049376 (17 marca 2016 roku).
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w czasie realnym w innym miejscu dworca, analizujgc t¢ opere, moz-
na siegna¢ po pojecia powigzane z innymi praktykami artystyczny-
mi i nieartystycznymi. Sprzyja temu zaréwno realizacja projektu na
dworcu, jak i mobilny charakter dzialan wykonawcéw. W projekcie
Cerronea da si¢ odnalez¢ elementy widowiska site-specific, dzialania
inspirowane flash mobami, praktykami silent disco, a takze zwiedza-
niem miast czy muzedw z audioprzewodnikiem, z ktérego dobiegaja
informacje o ogladanych obiektach czy miejscach. Metafora zrasta-
nia si¢ oper z codziennoscig pozwala zatem zauwazy¢, ze Invisible
Cities to wlasciwie nie tylko opera, ale tez forma ingerencji w pu-
bliczno-prywatna czynnos$¢ przebywania na dworcu w Los Ange-
les. Jako jedna cato$¢ taczy w sobie ekskluzywnos¢ - zwiazang z ko-
niecznos$cia zakupu biletu i posiadania stuchawek umozliwiajacych
odbidr muzyki - z ogdlnodostepnoscia, ktorg zapewnia publiczna
przestrzen dworca wybranego do realizacji opery. Nieustanny ruch
uczestnikow i odbiorcéw dziela, przypadkowos¢ spotkan publiczno-
$ci wyposazonej w stuchawki z osobami bez nich oraz ludzi szyku-
jacych sie do podrézy z solistami i tancerzami, jak réwniez dostoso-
wanie dzialan artystow do architektury i specyfiki budynku Union
Station — nasuwaja skojarzenia z trescia libretta inspirowanego po-
wiescig Calvina, czyli z opowiescig Marca Pola, adresowang do Ku-
blaia Khana, dotyczacg wedrowek po miastach realnych i wyobrazo-
nych. Projekt Cerronea stanowi jednocze$nie improwizowang i $cisle
zaplanowang hybryde, ktéra umozliwia doswiadczanie opery zarow-
no $wiadomym uczestnikom, jak i przypadkowej publiczno$ci.

Tak podczas wykonywania Park Opery, jak w trakcie Invisible
Cities, na terenie Parku Skaryszewskiego czy w przestrzeniach Union
Station w Los Angeles, dochodzilo do specyficznego wspotdziatania
dwoch rzeczywistosci. Pierwsza z nich stanowilo codzienne zycie
w parku badz na dworcu. Druga miata za$ charakter niecodzienny
i wigzala sie z praktykami estetycznymi, instalowanymi w konkret-
nej przestrzeni publicznej. Dzialania, ktére mozna uznac za element
codziennodci, ,zasilaly” aktywnosci zwigzane bezposrednio z wyko-
naniem opery, a publicznos¢ (przypadkowa i nie) mogta natomiast
ingerowa¢ w struktury dramaturgiczne i dzwiekowe oper. Dzialania
wykonawcéw delikatnie ,,zaktocaly” z kolei tradycyjny porzadek
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codziennego zycia miejskiego parku czy dworca, prowokujac wza-
jemny, niekonczacy si¢ system inspiracji i zalezno$ci miedzy opera
a codziennym zyciem w Park Operze Blecharza oraz w Invisible Ci-
ties Cerronea.

Jak sie wydaje, zaleznosci migdzy porzadkiem codziennosci a dzia-
taniami zwigzanymi z wykonaniem oper mozna podsumowacé, przywo-
tujac teorie selektywnej nieuwagi, o ktorej pisze Richard Schechner
w Performance Theory*. Autor opisuje tu doswiadczenia publiczno-
$ci teatralnej w kategoriach niemozno$ci zwrdcenia uwagi na wszyst-
kie sktadowe przedstawienia. Chociazby zwrécenie wzroku na jeden
konkretny element obecny na scenie powoduje, ze inne rzeczy czy
zjawiska nie zostang dostrzezone. ,Przeoczy¢” mozna zreszta cale
fragmenty przedstawienia - dzieje sie tak wtedy, kiedy podczas
jego trwania uczestnik zaczyna mysle¢ o zupelnie innych sprawach.
Schechner ttumaczy, ze paradoksalnie dzieki ,,selektywnej nieuwa-
dze” odbiorca staje sie wspottwodrceg przedstawienia. Moze bowiem
decydowac o tym, na czym si¢ koncentruje, jak réwniez kreowaé
wlasne, niepowtarzalne do$§wiadczenie odbiorcze. Podobnie w przy-
wolanych wyzej dwdch operach zmysty i umysly ich uczestnikow
w pewnym sensie ponosity nieustanng porazke, poniewaz nie byty
w stanie obja¢ wszystkich dziatan wykonawcow. Co wigcej — czes§é
uwagi publicznosci $ciggata na siebie takze tak zwana codziennos¢,
tym samym spychajac opere na dalszy plan. Specyfika miejsca oraz
forma opery zakladaly nieustanne pojawianie si¢ wielu zauwazonych
badz niezauwazonych przez niektérych widzéw momentéw czy
sktadnikow Park OperyiInvisible Cities, wcze$niej zaplanowanych lub
niezaplanowanych przez twércédw. Pojedyncze spostrzezenia czy -
przeciwnie - niedostrzezenia kazdego uczestnika/widza skiadaly
sie na niezliczong ilo$¢ subiektywnie odbieranych szczegdtow. Prze-
strzenie, w ktorych dzialy sie obie opery, ulegaly nieustannej rearan-
zacji, a mobilno$¢ artystow taczyla si¢ z przemieszczaniem publicz-
nos$ci. Znaczacy funkcje pelnily ponadto przypadkowe spotkania
wykonawcow zaréwno z uczestnikami §wiadomymi swego udziatu

4 Por. R. Schechner, Selective inattention, w: idem, Performance Theory, London-
~New York 2005, s. 179-198.
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w operze, jak i z osobami po prostu przebywajacymi w parku czy na
dworcu. Zrastanie si¢ oper z otwartg przestrzenig publiczng zaktada
bowiem, ze publiczno$¢ nie bedzie w stanie ani obja¢ wzrokiem ca-
tego miejsca, w ktorym s3 one wykonywane, ani tez ustysze¢ kom-
pletnej warstwy muzycznej. Odbior fragmentow staje sie¢ w takich
przypadkach warto$cia zmieniajaca estetyke do$wiadczania opery.
Koniecznos¢ ustyszenia i zobaczenia opery — rozumianej jako kom-
pletne dzielo wystawiane na scenie — ustgpuje miejsca mozliwosci
indywidualnego doswiadczania jej dowolnych wycinkow. Na zwig-
zang z takimi projektami mobilno$¢ operowych wykonawcéw i pu-
bliczno$ci pozwalajg wlasnie technologie cyfrowe, ktdre wspoitwo-
rzg doswiadczenia odbiorcze.

Nieoperowe formy.
Emergencja nowych doswiadczen

Brian Massumi w rozmowie z przedstawicielem V2 Institute for the
Unstable Media, opublikowanej w ksiazce Semblance and Event, wy-
razil opinie, ze zwlaszcza w sztuce powstajacej przy wspoétudzia-
le nowych mediéw i technologii nalezy zapomnie¢ o idei ,,ustalonej
formy”, stabilnej i okreslonej*. W sztuce nie istnieje bowiem co$ ta-
kiego jak jedna forma, ktéra pozwala krytykowi, badaczowi czy arty-
$cie ujac jakiekolwiek dzialania estetyczne w okreslone ramy. Filozof
dodaje, ze pojecie formy - stosowane nie tylko w przypadku sztu-
ki, lecz réwniez w codziennym zyciu - powinno wskazywac nie tyle
na okreslono$¢ poszczegdlnych zjawisk, ile na ich dynamike i po-
tencjalno$¢. A nastepnie uzupetnia swoje przemyslenia i udowadnia,
ze lepiej mowi¢ o sieci zalezno$ci miedzy réznorodnymi podmiota-
mi, niz odnosi¢ si¢ do pojedynczych rzeczy i zjawisk, poniewaz nie
funkcjonuja one w odosobnieniu czy w oderwaniu od otoczenia i in-
nych czynnikéw*. Zdaniem Massumiego w przypadku sztuki proby

4 Por. B. Massumi, Semblance and Event. Activist Philosophy and the Occurrent
Arts, Cambridge-London 2011, s. 40.
46 Por. ibidem, s. 52.
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definiowania formy najczesciej bywajg tozsame z narzucaniem od-
biorcom okreslonego sposobu percepcji i doswiadczania, odbiera-
ja projektom dynamizm ewoluowania i oddzialywania. To reakcje
i interpretacje uczestnikow powinny wspoltworzy¢ i okresla¢ pro-
jekt, a nie narzucona przez tworcow czy krytykow forma estetycz-
na. W tym pierwszym przypadku dzialania artystyczne nie tyle bo-
wiem prowadza do powstania dziel-artefaktow, ile stanowig pola
konfrontacji dynamicznych wizji autoréw z interpretacjami i ciele-
sng percepcja pdzniejszych wspottworcow dziet, a wiec publicznosci.
Proces konfrontacji ma tu wyraznie charakter wydarzeniowy*, po-
niewaz zalezy od indywidualnych wrazen, odczu¢ i zmystéw odbior-
cow. Charakteryzuje go tez nieskoniczona ilo$¢ alternatyw oddziaty-
wania i kreowania nowych rzeczywisto$ci. Massumi zauwaza takze,
ze to nie nowe gadzety czy programy komputerowe $wiadczg o po-
tencjalnosci dziatan wspéttworzonych w jakims projekcie przez jego
tworcow, wykonawcow i odbiorcow. Najbardziej tworcze okazujg sie
wszak takie rozwigzania estetyczne, ktére przyczyniaja sie do emer-
gencji nowych do$wiadczen*. Majg one potencjal afektywny, biora-
cy sie z polaczenia bezposredniej interakcji zmystow uczestnikow
poszczegdlnych dzialan z procesami odczuwania relacji z innymi
czynnikami wspottworzacymi wydarzenie®. O dzialaniach estetycz-
nych, ktore opierajg si¢ na wzajemnych relacjach miedzy czynni-
kami ludzkimi i nieludzkimi, a ktérych forme trudno jednoznacz-
nie okresli¢, mozna mowic¢ rowniez w kontekscie najnowszych oper.
Rozwigzania przyjete przez ich tworcow zdaje sie¢ cechowac dystans
do ograniczen dyktowanych przez konwencje operowego gatunku,
cielesnos¢ odbioru, tradycje wykonawcze czy kulture. Odsuniecie
czy nawet odciecie si¢ tworcow oper od wspomnianych w poprzed-
nim zdaniu uwarunkowan mozna osiagna¢ dzieki fuzji opery z zu-
pelnie odmiennymi formami sztuki i niesztuki. Tworcy takich oper
proponuja odbiorcom nowe przestrzenie i doswiadczenia, w kto-
re wkracza operowa rzeczywisto$¢. Lacza bowiem sprawczos¢ ludzi

47 Por. ibidem, s. 44.
4 Por. ibidem, s. 54.
49 Por. ibidem, s. 74.
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i nieludzi z - mdéwigc za Massumim - uwrazliwieniem wszystkich
operowych wykonawcéw (w tym publicznosci) i odbiorcow (ktory-
mi sg takze soli$ci) na jako$¢ dziatania ludzkich zmystéw oraz z po-
fozeniem akcentu na wzajemno$¢ oddzialywania wszystkich ele-
mentow opery.

Strategie wspoldziatania ciat i technologii w operach zaklada-
jacych tworzenie nowych form sztuki wigza sie z alternatywnym
postrzeganiem przez ich tworcow oraz uczestnikéw réznorodnych
komponentdw rzeczywistosci, organizméw zywych czy technologii.
Realizacja tych oper oznacza proby formowania nowych doswiad-
czen odbiorczych oraz wiedz na tematy dotyczace zaréwno ludzkich
zmystow, jak i opery rozumianej jako gatunek. W zalozeniu autorow
nowe wiedze majg si¢ wyloni¢ w drodze kolektywnego myslenia,
zbiorowego odbioru i zglebiania poszczegdlnych projektow. Odwo-
tujac sie do stéw Massumiego, mozna wprost powiedzie¢, ze w ope-
rach tych dochodzi do ,technicznej inscenizacji zdarzen estetycz-
nych, ktére spekuluja na temat zycia”>°. W kazdym z przywotanych
ponizej projektéw technologie cyfrowe zostaly wykorzystane po to,
aby przedstawi¢ dane elementy rzeczywisto$ci z nieznanych dotad
perspektyw. Pozwala to nie tylko na nowo zdefiniowa¢ tradycyjnie
pojmowang forme opery, lecz takze — przez opere — problematyzo-
wa¢ zaleznoéci wystepujace miedzy rozmaitymi czynnikami wspoét-
tworzacymi zycie, sztuke i nauke.

W operach bedacych hybrydami wielu form artystycznych i po-
zaartystycznych nie mozna wyszczegolni¢ jakiego$ wyraznego watku
narracyjnego, ktéry daloby sie stresci¢. Zamiast tego zaprasza sie,
lub wprost prowokuje, odbiorcéw do wspottworzenia dziatan este-
tycznych oraz interpretowania sytuacji i problemdéw sugerowanych
przez tworcoéw. Dodatkowo te projekty odcinaja si¢ od opery rozu-
mianej jako instytucja, ktéra modeluje okreslony sposéb doswiad-
czania opery-gatunku. Mozna bowiem stwierdzi¢, znowu odwolujac
sie do stow Massumiego, ze funkcjonowanie kazdej instytucji opiera
sie na rozdysponowywaniu sposobéw do$wiadczania poszczegdl-
nych zjawisk i fragmentéw rzeczywistosci. Instytucje tworza cos$

5° Ibidem, s. 80.
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w rodzaju stalej architektury wyznaczajacej ksztalt i jakos¢ kolejnych
dziatan (takze estetycznych) — czyli ich forme - jak réwniez mode-
luja sposoby percepcji danej rzeczywistosci wspottworzonej przy
ich wspoétudziales'. Tworcy najnowszych oper — powstajacych przez
zestawianie i taczenie roznorodnych praktyk z pola sztuki i niesztu-
ki - zdaja si¢ $wiadomie odsuwa¢ od instytucjonalnych porzadkow
wyznaczajacych zasady komponowania, realizowania i wystawiania
oper. Ponadto daza do tego, aby ich projekty zapewnialy uczest-
nikom mozliwo$¢ nietradycyjnego do$wiadczania zaréwno opery
jako dzialania estetycznego, jak i rzeczywistosci, ktorg wspoltworzy
ich opera.

Kreatorzy wspomnianych nizej projektéw proponuja inne per-
spektywy do$wiadczania opery rozumianej jako dziatanie estetycz-
ne, niz tworcy tradycyjnych oper oraz czeéci dziel, o ktérych pisatam
we wezesniejszych partiach ksigzki. Nowe jakosci doswiadczania ich
projektow bywaja najczesciej efektem zastosowania rozwigzan reali-
zatorskich i wykonawczych, ktdre wezeéniej nie byly praktykowane
w teatrach operowych. To wlasnie one pozwalajg na eksperymento-
wanie z tradycyjng forma opery, jak tez na zestawienie praktyk od
dawna obecnych w operze z rozmaitymi dziataniami z pola sztuki
oraz rozwigzaniami, ktore wydajg si¢ na pierwszy rzut oka dalekie
od szeroko rozumianych dziatan artystycznych. Kazda z tych oper
bezposrednio dotyczy oddzialywania §rodowisk technologicznych
na réznorodne organizmy zywe oraz wpltywu technologii na postrze-
ganie i do§wiadczanie $wiata przez czltowieka. Bez udzialu techno-
logii cyfrowych bylaby niemozliwa zaréwno realizacja oper przywo-
tanych w dalszej czgsci mojej pracy, jak i ich percepcja. Tworcy oraz
publiczno$¢ doswiadczaja ich bowiem dzigki technologiom i za ich
posrednictwem, a dodatkowo eksploruja operowe $wiaty kreowane
przez kompozytoréw oraz przez samych odbiorcow.

Projekty, ktére postanowilam tu uwzgledni¢, wlasciwie moga
niektéorym odbiorcom w niczym nie przypominaé oper. Ujmujgc
rzecz ogolnie, ich publicznos¢ jest zaangazowana w jedzenie posit-
ku, ogladanie filmu dokumentalnego, udzial w instalacji stylizowa-

' Por. ibidem, s. 52.
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nej na laboratorium czy granie w gre komputerows. Kazde z tych
dziatan tworcy okredlili jednak jako opere. Przyswiecaja temu cele
odmienne w kazdym z przywolanych przeze mnie przyktadéw. Na-
zwa ,opera® funkcjonuje w nich niczym dodatek, ktéry znaczaco
modyfikuje inne formy dziatan artystycznych lub nieartystycznych
badz tez stanowi dla nich konkretny kontekst. Pewne jest wszakze,
ze dzieki niemu autorzy i realizatorzy wskazuja charakterystyczne
dla ich projektéw polaczenie réznorodnych praktyk artystycznych
i nieartystycznych. Wydaje sie zatem, Ze siegajac po takie okresle-
nie, tworcy moga sugerowac, ze polemizujg z przyzwyczajeniami
i tradycyjnymi interpretacjami odbiorcéw. Nie oznacza to wcale, ja-
koby publicznos¢ stanowita typowa grupe widzoéw, ktéra po prostu
ma stycznos$¢ z danym dzialaniem estetycznym, nazwanym opera.
W pewnym sensie uczestnicy sa bowiem wciggani w sprawdzanie
lub testowanie ,operowosci” poszczegdlnych projektow, ktdrych
wcale nie muszg uznawac za opery. Wielorako$¢ cech charaktery-
stycznych i skutkow balansowania tworcéw oper na granicy wielu
form artystycznych i nieartystycznych, ktére prowadza do powstania
catkowicie nowych, hybrydycznych i jednorazowych dzialan, przed-
stawiam w mojej pracy na przykladzie trzech projektow. W kazdym
z nich publicznoé¢ petni odmienne funkcje w odbiorze oraz wspot-
tworzeniu oper. Na pewno nie ma ona wiele wspolnego z tradycyjna
publicznoscig operowa, ktéra zasiada na widowni i z koneserskim
zainteresowaniem stucha nastepujacych po sobie czesci dzieta.
Jednym z projektéw, w ktérym opera paradoksalnie posiada nie-
operowy forme, jest El somni. Wybrancy, czyli jej uczestnicy (a jed-
noczes$nie wykonawcy), otrzymali do spelnienia jedno zadanie. Mieli
dzieli¢ si¢ wlasnymi przezyciami i produkowaé nowa wiedze na te-
mat opery oraz wszystkiego, co moze si¢ z nig wigza¢. Wiedza miala
sie wytoni¢ przez polaczenie bezposredniego doswiadczenia, a wigc
udzialu dwunastu wybrancéow w operze-kolacji, z ich wyksztalce-
niem i pasjami, o ktérych w tym czasie rozmawiali. Projekt zostal
sfilmowany i zmontowany jako dokument o tej samej nazwie, czyli El
somni, ktorg mozna przettumaczy¢ jako ,,sen” lub ,,marzenie” (w je-
zyku polskim otrzymat inny tytul - Kuchnia wszystkich zmystow). To
wladnie ten film, zrealizowany przez Franca Aleu, stal sie dla mnie
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podstawowym materialem do badan El somni. Jego premierowy po-
kaz odbyt sie w 2014 roku. Dokument prezentowano nastepnie na
niektorych festiwalach filmowych, miedzy innymi w Berlinie, oraz
na réznych festiwalach sztuki kulinarnej i jedzenia®.

El somni, jako jednorazowe wydarzenie, bylo ,opera podawana
w dwunastu daniach” albo ,,uroczystg kolacja serwowang w dwuna-
stu aktach”, zmaterializowang 6 maja 2013 roku w Barcelonie w prze-
strzeniach Arts Santa Monica - centrum kulturalnego, ktére wspiera
rozw6j nowych form sztuki i nowych medidéw oraz pelni funkcje wy-
stawiennicze. Miedzy 9 maja a 7 czerwca 2013 roku w tym samym
miejscu zostala zorganizowana wystawa, podczas ktdrej szersza pu-
blicznos¢ miata okazje¢ zapoznac si¢ z materialami przygotowanymi
na potrzeby opery-kolacji, w tym miedzy innymi z konstrukcjami
odgrywajgcymi role scenografii, zastawg stotowa czy wizualizacjami
wykorzystanymi w trakcie opery. W przypadku filmowego EI somni
mamy natomiast do czynienia z dokumentem, ktory stanowi forme
pamieci o wydarzeniu przygotowanym paradoksalnie w celu jego
rejestracji. Caly projekt obejmujacy zaréwno wydarzenie, jak i film
dokumentalny twércy promuja za pomocg réwnania, ktére wygla-
da nastepujaco: (CCR+A). X = ,.el somni”. CCR oznacza restaura-
cje, czyli Celler de Can Roca, a tym samym jej wiascicieli — braci
Can Roca. To wladnie ich restauracja ponosita odpowiedzialno$¢ za
przygotowanie dan serwowanych podczas opery-kolacji. Pod literg
A kryje sie Franc Aleu, rezyser filmu dokumentalnego. Jako X zostali
oznaczeni wszyscy, ktorzy brali udzial w pracach nad projektem.
W realizacje El somni zaangazowalo sie bowiem kilkudziesi¢ciu spe-
cjalistow z roznych dziedzin: od kucharzy, przez wokalistow i instru-
mentalistow, az po programistow, artystow wizualnych, projektan-
tow zastawy stofowej czy mistrza bonsai, ktdry przygotowat drzewka
wspolttworzace scenografie do jednego z fragmentéw opery. Pomy-
stodawcy projektu zatozyli, ze jedynie spotkanie w jednym miejscu

5> Na niektorych stronach internetowych, na ktérych mozna zapoznac sie z krét-
kim opisem filmu, znajduje sie takze nastepujace pytanie dotyczace projek-
tu El somni: ,,Jak skonczy si¢ ten eksperyment: synergia zmysléw czy biegun-
kq?”. Zob. strona internetowa 11. Planete+Doc Film Festival: http://planetedocft.
pl/2014/index.php?page=film&i=2649 (27 maja 2017 roku).
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wielu specjalistéw moze doprowadzi¢ do wylonienia si¢ nowej wie-
dzy nie tylko na temat sztuki kulinarnej czy sztuki tworzenia oper,
lecz réwniez problematyki cielesnego doswiadczania smaku oraz
kulturowych réznic wplywajacych na postrzeganie zmystowe. Suma
przywotanego wyzej rownania jest El somni, czyli nazwa opery-kola-
¢jiizarazem tytul filmu.

W konsumpcji opery-kolacji 6 maja 2013 roku bralo udziat
dwanascioro szczesliwcow, a jednoczesnie specjalistow z rozmaitych
dziedzin sztuki, nauki i zycia, charakteryzujacych sie zauwazalng
réznorodnoscia ideologiczng i kulturowa. Wyliczajac w kolejnosci
alfabetycznej, byli to: Ferran Adria (wlasciciel restauracji El Bulli,
ktora az pieciokrotnie zostala uznana za najlepsza na $wiecie), Ra-
fael Argullol (pisarz), Miquel Barcel6 (artysta z Hiszpanii), Joél
Candau (antropolog, profesor Uniwersytetu Sophia Antipolis w Ni-
cei), Bonaventura Clotet Sala (doktor medycyny, specjalizujacy sie
w badaniach wirusa HIV), Nandita Das (aktorka z Indii), Abder-
rahmane Kheddar (doktor robotyki), Ben Lehner (biolog), Harold
James McGee (pisarz zajmujacy si¢ kuchnig od strony chemicznej,
historyk sztuki kulinarnej), Freida Pinto (modelka i aktorka z Indii,
znana gléwnie z roli Latiki w filmie Slumdog, milioner z ulicy), Josep
Pons (dyrygent z Hiszpanii), Lisa Randall (ekspertka w dziedzinie
kosmogonii i teorii strun).

Uczestnicy opery-kolacji siedzieli przy okragltym stole. Kazdy
z nich zajmowal wyznaczone wczes$niej miejsce, a ich ustawienie
przypominato rozmieszczenie cyfr na tarczy zegara. Stot zajmowat
centrum przestrzeni ograniczonej czterema ekranami wygietymi
w tuk w taki sposob, ze sprawialy wrazenie, jakby zostaly dopaso-
wane do ksztaltu stotu. Na ekranach wyswietlano przygotowane
specjalnie na t¢ okazje projekcje multimedialne, obrazujace tema-
tyke poszczegdlnych aktow opery, ktére zmienialy si¢ wraz z serwo-
wanymi w konkretnym momencie daniami. Kazdy akt mial wlasny
motyw przewodni (na przykiad nimfy wodne, przestrzen, zycie pod-
wodne, ogrod Hesperyd), ktory stanowil tez inspiracje dla ksztaltow
i smakow dan oraz calej oprawy wizualno-dzwickowej. Zaréwno
dan, jak i aktéw byto dwanascie. Kazde kolejne danie gléwne, wnie-
sione przez kelnerow, oznaczalo nowy akt opery. Materialy wizualne
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byly wyswietlane rowniez na blacie stotu, bardzo czesto ksztaltem
i barwami wspolgraly z formg dan oraz zastawg, na jakiej je podawa-
no. Na uczestnikéw wydarzenia wplywaly wiec réznorodne bodzce
wizualne, smakowe, dZzwigkowe, taktylne i zapachowe. Dwanascio-
ro wybrancéw polaczyto nie tylko zaproszenie na operg-kolacje —
wspottworzyli oni takze wspolnote odbiorcow i stanowili cze$¢ sieci
afektywnych relacji ksztaltowanych przez poszczegélne czesci dzieta
oraz innych wspoluczestnikow wydarzenia. Realizacja EI somni po-
zwolifa twércom nie tylko na to, aby w jednym miejscu powota¢ do
istnienia wspolnote ztozona z jedzacych cial, przy tej okazji przezy-
wajacych i ksztattujacych opere. Umozliwila tez wymiane pogladow
i doswiadczen wsrdd zaproszonych goéci oraz polaczenie ich wrazen
i opinii z dzialaniem technologii oraz oprawa wizualno-dzwiekows.

Na stronie internetowej projektu mozna przeczytaé, ze opera
stanowi uklon w strone Francois Vatela, zarzadcy dworu Nicolasa
Fouqueta i Ludwika Burbona®?, organizatora luksusowych uczt sty-
nacych z przepychu. W El somni rzeczywiscie mozna zauwazy¢ —
gltéwnie biorac pod uwage zaproszonych gosci i przebieg opery-ko-
lacji — barokowo$¢ i ztozone struktury stojace za kolejno serwowanymi
daniami-aktami. Jednoczesnie jednorazowe wykonanie EI somni
w maju 2013 roku bylto niezwykle ekskluzywnym przedsiewzieciem.
Jak stwierdzila autorka jednej z notek informacyjnych, udzial osoby
postronnej w operze-kolacji byt wtasciwie niemozliwy — tatwiej uda-
loby sie zdoby¢ bilet na podréz suborbitalng statkiem Virgin Galac-
tic’. Jak wiadomo, Virgin Galactic to firma zalozona przez miliar-
dera sir Richarda Bransona, przygotowujgca si¢ do organizacji lotow
kosmicznych dla 0séb prywatnych. Mimo wielokrotnych zapewnien
Bransona - wyglaszanych od lat, rdwniez w czasie powstawania
El somni — ze pierwszy udany lot nastapi w niedalekiej przysztosci,
dopiero w maju 2018 roku udalo mu si¢ przeprowadzi¢ pierwsza
pozytywnie zakonczong préobe lotu. W miedzyczasie, a konkretnie
w pazdzierniku 2014 roku, jeden z probnych lotéw zakonczyl sie

53 Zob. http://www.elsomni.cat/en/el-somni/dinner/ (25 maja 2017 roku).
>4 Zob. http://www.cntraveller.com/news/2013/april/el-celler-can-roca-el-somni-
-restaurant (25 maja 2017 roku).
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gloéng katastrofa (rozbiciem statku i $miercig pilota). Jak sie wydaje,
ta gar$¢ informacji dobrze pokazuje, co konkretnie miata na mysli
autorka notki prasowej na temat elitarnosci EI somni.

Tworcow El somni, w ktérym gtéwng o$ dziatan stanowi odby-
wajaca sie w czasie realnym dyskusja na temat opery oraz szeroko
pojetej sztuki i kultury, zdaje si¢ charakteryzowa¢ dystans wobec tra-
dycyjnych praktyk wystawiania oper. Jak twierdzili, ich projekt moz-
na uznac za materializacje idei snu czy marzenia, poniewaz zaklada
zestawienie wielu punktéow postrzegania rzeczywistosci i réznych
metod jej doswiadczania, a wszystkie z nich sg podobnie mozliwe
i dopuszczalne. Zmaterializowany sen, czyli opera-kolacja, pojawit
sie jako efekt jednoczesnego polaczenia wielu czynnikéw: potraw
przygotowanych przez kucharzy najlepszej restauracji na $wiecie,
talerzy i sztu¢cow zaprojektowanych przez dizajneréw (notabene
kazda potrawa miala wlasny - specjalnie jej dedykowany — rodzaj
zastawy), cyfrowych wizualizacji wspoltworzacych oprawe wizualng
kolacji, tresci opery, drzewek bonsai ustawionych na stole czy spe-
cjalnie skomponowanej muzyki.

Wykonawcy realizujacy kolejne warstwy muzyczno-brzmienio-
we El somni dodatkowo potwierdzaja, z jak roznych form przynaleza-
cych do $wiata sztuki i niesztuki skonstruowano opere-kolacje braci
Can Roca. W jej wykonanie zostaly zaangazowane miedzy innymi
cztery roboty Polliwogs, zbudowane przez inzyniera Rolanda Olbe-
tera. Tworzyly one robotyczny kwartet symfoniczny i wykonywaly
fragmenty wybranych tak zwanych utworéw klasycznych, a takze
tworzyly wariacje na ich temat. Te roboty mogty wyda¢ sie znajome
niektorym fanom zespotu Kraftwerk, poniewaz kilkanascie miesiecy
przed realizacjg El somni, czyli w 2012 roku, Olbeter przedstawif je
na hiszpanskim festiwalu muzyki elektronicznej Sdnar, gdzie wyko-
naly utwér We Are the Robots. Do wykonania warstw muzycznych
opery-kolacji zaangazowano réwniez katalonskg wokalistke Silvie
Pérez Cruz. To $piewaczka jazzowa i zdobywczyni przyznawanej
przez Hiszpanska Akademie Sztuki Filmowej nagrody Goya (za
najlepsza piosenke filmowa w 2013 roku, ktorg zaspiewata w filmie
Krélewna Sniezka w rezyserii Pablo Bergera). W czwartym akcie
El somni, zatytutlowanym Under the Sea, Cruz podkiadata glos
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Astrid - bohaterce opery, ktéra w tym fragmencie przemienila si¢
w syrene. Pojawienie si¢ w El somni postaci syreny wydaje sie nie-
przypadkowe. Zwlaszcza metafora syreniego $piewu byla juz bo-
wiem wielokrotnie wykorzystywana przez badaczy opery do defi-
niowania specyfiki tego gatunku. Spiew solistki utozsamiano czasem
z syrenim glosem, poniewaz twierdzono, ze oba charakteryzujg si¢
mozliwos$cig zahipnotyzowania stuchaczy i calkowitego pochlonie-
cia ich uwagi®.

Pewne jest, ze projekt spajala idea wielozmystowej przyjem-
nosci, ktéra miala sta¢ sie efektem polfgczenia jedzenia dan przy-
gotowanych przez najlepsza restauracje¢ na swiecie (w 2013 roku)*®
z teatralng oprawg oraz rozmowg toczacg si¢ miedzy zaproszonymi
wybrancami. Co wiecej, t¢ przyjemno$¢ maksymalizowalo potacze-
nie konsumpcji potraw podawanych w pieknych naczyniach z ogla-
daniem wizjonerskiej scenografii, zaglebianiem si¢ w dramaturgie
projektu, dyskusja z innymi uczestnikami kolacji oraz — w koncu -
ze stuchaniem kolejnych fragmentéw muzycznych opery, wyko-
nywanych przez ludzi i technologie. Twoércy El somni postanowili
szczegblnie mocno zaakcentowac polaczenie procesu jedzenia, dys-
kutowania i odbioru opery. Wydaje sig, ze potwierdzili w ten sposob
teorie, z ktorg zgadza si¢ rowniez Dorota Koczanowicz w Pozycji
smaku. Autorka pisze, ze ,,gotowanie to zjawisko przynalezne jedy-
nie czlowiekowi. Przemiana surowego w gotowane stworzyta wiezi
spoleczne i kultur¢”’. Jednoczes$nie podkresla, ze niektdre projekty
artystyczne realizowane wokol procesu jedzenia, jak tez rozwazania
teoretyczne wpisujace sie w nurt food studies, pozwalaja nie tylko na
analize stricte kulturotworczej roli jedzenia. Zwracajg bowiem uwa-

% Motyw ten stal si¢ watkiem przewodnim miedzy innymi pracy zbiorowej Si-
ren Songs. Representations of Gender and Sexuality in Opera pod redakcja Mary
Ann Smart (Princeton-Oxford 2000).

Ranking najlepszych restauracji (The World’s 50 Best Restaurants) przygoto-
wuje magazyn ,Restaurant’, a w jury zasiadajg szefowie kuchni, wlasciciele re-
stauracji oraz krytycy. Uzyskanie pierwszego miejsca w rankingu idzie w parze
z ogromnym prestizem w branzy, co oczywiscie owocuje takze zwiekszonym
zainteresowaniem restauracja wérdd potencjalnych odwiedzajacych i krytykow
oraz zyskami finansowymi.

57 D. Koczanowicz, Pozycja smaku. Jedzenie w granicach sztuki, Warszawa 2018, s. 12.
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ge takze na roznorakie kwestie etyczne, takie jak zjadanie innych
istot zywych (zwierzat), biotechnologiczne modyfikacje zywnosci
czy problem glodu®®. Z innej strony, jak pisze Koczanowicz, procesy
przygotowywania positkéw oraz ich spozywania stanowig niezwy-
kle nosne, medialne i modne tematy. Mozna tu cho¢by przypomniec
kulinarne programy telewizyjne, ktére sa ogladane przez miliony
widzow, dzigki czemu kucharze stajg si¢ celebrytamis®. Niezaprze-
czalnie przygotowanie kolacji i realizacja filmu El somni przyczynila
sie do wzrostu popularnosci kucharzy-mistrzéw Can Roca i ich re-
stauracji.

El somni jest realizacja wspolnego marzenia specjalistow z roz-
nych dziedzin o stworzeniu dziela aczacego rozmaite estetyki, do-
$wiadczenia, nauki i wiedze, ktére zostato utrwalone jako pelnome-
trazowy film, aby w do$wiadczaniu marzenia o pelnym zespoleniu
rzeczywistosci i sztuki mogta wzig¢ udzial réwniez szersza publicz-
nos$¢. Wlasnie z uwagi na to, ze wykonanie opery bylo jednoznaczne
z jej rejestracja, za odbiorcéw EI somni mozna uzna¢ zaréwno kil-
kanascioro uczestnikow bioracych bezposredni udzial w kolacji, jak
i widzow, ktdrzy nastepnie mieli okazje obejrze¢ film Franca Aleu.
El somni to bowiem wielowarstwowa hybryda bedgca nastepstwem
polaczenia nie tylko opery i kolacji, ale takze tego jednorazowego,
ekskluzywnego wydarzenia, jakim stalo sie wykonanie dzieta w Arts
Santa Monica, z jego profesjonalng rejestracja, ktéra stanowila jeden
z najwazniejszych elementdéw projektu braci Can Roca i Aleu. Do-
kument nie tylko wtajemnicza widzéw w przebieg opery oraz zapo-
znaje ich z grupg uczestnikow-wybrancow (ktdrzy notabene staja sie
réwniez wykonawcami). Dzieki fragmentom wypowiedzi tworcow
i uczestnikéw El somni, wplecionych miedzy rejestracje poszczegol-
nych czeéci dzieta - film zapoznaje widzow z tajnikami przygoto-
wan oraz zalozeniami ideologicznymi, ktore towarzyszyly autorom
projektu. Niezaprzeczalnie petni tez funkcje reklamujaca pomy-
stodawcow opery-kolacji oraz konkretnych specjalistow z réznych
dziedzin, ktérzy zaangazowali sie w przygotowanie El somni. Po wy-

58 Por. ibidem, s. 47-48.

% Por. ibidem, s. 159.
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konaniu opery-kolacji i zmontowaniu filmu wlasciciele restauracji
Can Roca rzeczywiscie odwiedzali wiele miejsc w rozmaitych regio-
nach $wiata, gdzie promowali swdj projekt przez prezentacje frag-
mentéw produkeji Aleu, prowadzenie kurséw mistrzowskich oraz
omawianie niektorych przepisdw na dania, ktére pojawily sie na sto-
le podczas opery-kolacji. Odbiorcy filmu moga z kolei konfrontowaé
wlasne wyobrazenia na temat zaréwno opery jako takiej, jak i kon-
kretnej realizacji przygotowanej przez braci Can Roca i Franca Aleu
z opiniami, ktdre zostaly wypowiedziane przez uczestnikoéw kolacji
w trakcie wykonywania EI somni.

Moéwigce o odbiorze opery El somni, traktowanej zaréwno jako
jednorazowe wydarzenie, jak i film, mozna nawigza¢ do zjawiska na-
zwanego przez Massumiego ,,percepcja percepcji’®. Badacz uzywa
tego okreslenia w kontekscie instalacji amerykanskiego artysty Ro-
berta Irwina. Jak ttumaczy, ,,percepcja percepcji” oznacza, ze odbior-
cy postrzegaja dane dzielo sztuki i na nie reaguja, co jednoczesnie
prowokuje ich do skupienia uwagi przede wszystkim na przezywa-
niu wlasnego doswiadczenia zmystowego. Massumi nie traktuje prac
Irwina jako jedynego przyktadu praktyk artystycznych, w przypadku
ktérych mozna méwic o takiej strategii ksztaltowania do§wiadczen
odbiorczych, dlatego przywoluje ja w kontekscie El somni. O zjawi-
sku ,,percepcji percepcji” nalezy tu oczywiscie mowié¢ w kontekscie
dwanasciorga wybraficow-uczestnikow kolacji, sfilmowanych przez
Aleu. Uczestnicy nie tylko doswiadczali wydarzenia przygotowa-
nego specjalnie dla nich, lecz takze je ksztaltowali, miedzy innymi
przez publiczne werbalizowanie wlasnych do$wiadczen. Zadaniem
specjalnym tych wybrancow bylo percypowanie przez nich wilasnej
percepcji opery-kolacji oraz opowiadanie o doznawanych wiasnie
wrazeniach i przemysleniach. Doswiadczenia uczestnikow nie tyle
stanowily efekt dziatania jednego czy drugiego zmystu, ile wynikaty
z naktadania sie i przenikania doznan wszystkich zmysléw. Parafra-
zujac Massumiego, nalezy bowiem przypomnie(¢, ze nie funkcjonuja
one jako odrebne, osobne systemy, odpowiedzialne na przykiad za

60 B. Massumi, Semblance and Event, s. 72, 75.
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widzenie, styszenie czy czucie, poniewaz ,,zmysty nigdy nie dzialaja
samodzielnie™, lecz skladajg si¢ na jeden uklad percepcyjny.

Nieco inaczej ksztaltowala sie ,percepcja percepcji” widzow
dziefa Aleu. W ich przypadku na rodzaj i jako$¢ doswiadczenia ope-
ry wplywat odbidr filmu, w ktérym uczestnicy kolacji, wiasciciele
i pracownicy restauracji Can Roca czy artysci zaproszeni do wspot-
tworzenia El somni — migdzy fragmentami prezentujacymi kolejne
sceny opery — moéwili o wlasnym podejéciu do wielozmystowego
doswiadczania jedzenia, sztuki, natury czy praw fizyki. Widzowie
dokumentu mieli wigc stycznos¢ z gotowymi, wyrezyserowanymi
ujeciami przedstawiajacymi poszczegdlne czeéci projektu braci Can
Roca oraz z opiniami jego twércoéw i uczestnikow. Dlatego prze-
noszenie uwagi odbiorcéw filmu na ich wlasng percepcje El somni
moglo by¢ zalezne wprost od pokazywanych w owym filmie obra-
20w oraz od cie¢ i montazu, zastosowanych przez Aleu.

Jako wydarzenie w postaci opery-kolacji oraz jako film doku-
mentalny — El somni to projekt laczacy wiele mediow, praktyk i form
artystycznych. To szczegolny przypadek opery, ktorej odbidr jest
tozsamy z udzialem publicznoéci w dyskusji na temat doswiadcze-
nia oraz opery jako takiej, rozumianej jako typ praktyk estetycz-
nych, niezaleznie od tego, czy mys$limy o dwanasciorgu wybrancach-
-uczestnikach, czy o filmowych widzach. Istotne wydaje sie przede
wszystkim to, ze w przypadku tej opery status odbiorcow ulegt za-
sadniczej zmianie — docelowa publiczno$¢ El somni to raczej bywal-
cy kin i festiwali filmowych niz instytucji opery. Paradoksalnie to oni
mogli pozna¢ wigcej opinii na temat odbioru opery jako takiej, sma-
kowania jedzenia czy réznych rodzajéw sztuki, poniewaz oprécz do-
celowo filmowanej dyskusji dwanasciorga uczestnikéw kolacji stu-
chali réwniez ,,pozakulisowych” wypowiedzi - takze sfilmowanych
przez Aleu - tworcow bioracych udzial w organizacji i realizacji
El somni.

Hybrydycznos¢ stanowigca nadrzedng ceche niektorych najnow-
szych oper (w tym miedzy innymi EI somni) — polaczona z rezygna-
cja tworcow z jednoznacznie rozpoznawalnej formy estetycznej —

' Tbidem, s. 75.
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wplywa na ostateczny ksztalt tych projektow, jak tez na jakos¢ ich
doswiadczania przez publiczno$¢. Eksperymentowanie z forma ope-
ry, tozsame z instalowaniem w niej takich rozwigzan artystycznych
i zabiegdéw spoza pola sztuki, ktdre w kontekscie tego gatunku maja
innowacyjny potencjal, idzie w parze z definiowaniem na nowo
przez tworcow nie tylko kwestii zwigzanych z komponowaniem
i wykonaniem oper. Wiaze si¢ réwniez z problematyzowaniem za-
gadnien dotyczacych relacji miedzy ludZzmi a innymi organizmami.

Jak sie okazuje, wykonywanie najnowszych oper nie musi by¢
domeng wylacznie ludzi i (semi)autonomicznych technologii cyfro-
wych. W realizacji oper moga wzig¢ udzial takze mikroskopijnych
wymiarow zwierzeta, ktore zostaja uwidocznione i nagtos$nione dzigki
odpowiednim technologiom, jak stalo sie¢ w Microscopic Opera Mat-
thijsa Munnika, zrealizowanej z pomocg Netherlands Consortium
for Systems Biology. Wykonawcami w tej operze byly nicienie C. ele-
gans, bezkregowce zaliczane do grupy oblencow. Projekt Munnika
nosi zatem nie tylko cechy opery, ale tez biologiczno-technologicz-
nej instalacji, wideoartu, artystycznego laboratorium czy filmu przy-
rodniczego. Dlatego wydaje si¢ doskonatlym przyktadem takiej for-
my operowej, ktora rozsadza granice tradycyjnej opery i zapewnia
publicznosci nietradycyjny sposéb jej doswiadczania.

Microscopic Opera Munnika powstawata przez kilka miesiecy.
Jedna z jej pierwszych wersji zostala pokazana w marcu 2011 roku
na ,Test_Lab: Active Listeners”, czyli na spotkaniu poswieconym
nowym technologiom w projektach muzycznych, organizowanym
przez V2 Institute for the Unstable Media w Rotterdamie. Nastepnie,
miedzy listopadem 2011 a lutym 2012 roku, projekt byt prezento-
wany w Museum Boijmans Van Beuningen w tym samym miescie,
poniewaz Munnik otrzymal za niego nominacje do nagrody Rotter-
dam Design Prize 2011 (prace biorace udziat w konkursie zaprezen-
towano wlasnie w Museum Boijmans). W 2013 roku opera zostala
natomiast wyr6zniona Prix Cube, nagroda przyznawang artystom,
ktérzy wykorzystuja w swoich dzialaniach technologie cyfrowe i zaj-
muja si¢ zagadnieniami interaktywnosci czy sieciowosci.

Opere Munnika, zaprezentowang w Museum Boijmans w Rot-
terdamie, mozna uznac¢ za rodzaj instalacji ztozonej z okragtej plat-
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formy przykrytej szklang potkula. W jej wnetrzu utozono piec¢ szalek
Petriego. Elementy takie jak mikroskopy czy szalki Petriego sprawia-
ly, ze calos¢ wygladata niczym mikrolaboratorium. Kazdg z szalek
zamieszkiwata kolonia nicieni. Mogly one odgrywac role odrebnych
»charakteréw” w operze, poniewaz szalki stawaly sie czym$ w ro-
dzaju ich teatralnych mikroscen. Przy kazdej z nich znajdowat sig¢
mikroskop z kamerg, ktéra w czasie realnym pokazywala odpowied-
nio powiekszony obraz milimetrowych organizméw Zyjacych na
szalkach. Obrazy wyswietlano na ekranach ulokowanych nad kazda
z kolonii, aby widzowie mieli okazje przyjrze¢ sie wykonawcom i $le-
dzi¢ zaleznos¢ struktur brzmieniowych od stopnia ich zywotnosci
i ruchéw. Ponadto obrazy te pelnily istotng funkcje scenograficzng.

Projekt Munnika to jednak nie tylko przestrzen zaaranzowana
niczym laboratorium badawcze, lecz réwniez okreslona narracja,
ktéra tgczyla zagadnienia z pogranicza bioetyki, spekulacji nauko-
wych czy teorii percepcji. Nicienie wykorzystuje sie¢ bowiem w rdz-
norodnych badaniach z dziedziny biologii, genetyki i biotechnologii.
Filozof Yves Michaud w eseju Art and Biotechnology pisze, ze bio-
technologia to wyjatkowo szerokie pojecie, gdyz obejmuje zasadni-
czo dwa wielkie zakresy problemowe. Pierwszy z nich ma zwigzek
z praktycznym wykorzystaniem przez cztowieka zjawisk i procesow
biochemicznych w aktywnosciach typu hodowanie zwierzat, uprawa
i krzyzowanie roélin, fermentacja czy konserwowanie pozywienia.
Mieszczg sie tu ponadto prace badawcze nad przeciwciatami, meta-
bolizmem biatek czy transferami kodéw DNA®. Szczegdlny udzial
w badaniach tych ostatnich majg nicienie. C. elegans sa przeciez - jak
pisze Brett Buchanan w Onto-Ethologies — tak zwanymi organizma-
mi modelowymi, podobnie jak muszki owocdwki (Drosophila me-
lanogaster)®. Oznacza to, Ze ze wzgledu na male rozmiary, krotkie
cykle zyciowe i niezbyt duzg ilo$¢ materialu genetycznego sa zna-
komitym materialem do badan nad DNA. Zwlaszcza ze dzisiaj — jak
pisal chociazby Thierry Bardini - ,,DNA stalo si¢ dla organizmoéw

% Por. Y. Michaud, Art and Biotechnology, w: Signs of Life. Bio Art and Beyond,
ed. E. Kac, Cambridge-London 2007, s. 388.

% Por. B. Buchanan, Onto-Ethologies. The Animal Environments of Uexkiill, Heideg-
ger, Merleau-Ponty, and Deleuze, New York 2008, s. 68.
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zywych najblizszg z wszystkich wspdlnych natur, czyli wspolng na-
turg opartg na biatkach™®. Oprocz tego wtasnie u nicieni C. elegans
zlokalizowano w latach dziewigédziesigtych XX wieku mikro-RNA,
czyli kwas rybonukleinowy, odpowiedzialny za regulowanie proce-
su odczytu informacji genetycznej zawartej w kazdym genie. Owo
odkrycie przyczynito sie do tego, ze zaczgto rozpoznawac czasteczki
wspotodpowiedzialne za proces kodowania bialek réwniez u czlo-
wieka®.

Drugi zakres problemowy, opisany przez Michauda, zwigzany
z rozumieniem zjawisk biotechnologicznych, jest natomiast blizszy
raczej filozofii zajmujacej sie miejscem wszystkich czynnikéw ozy-
wionych i nieozywionych na Ziemi oraz poza nig. Jak si¢ wydaje,
w projekcie Munnika mozna zidentyfikowaé oba rozumienia stowa
»biotechnologie”. Nicienie zaréwno odgrywajag w nim role zwierzat
hodowanych w (artystycznym) laboratorium, jak i stajg si¢ pretek-
stem do rozwazan nad hipotetycznym istnieniem jakiej$ ,,nadprzy-
rodzonej sily”, ktora steruje dziataniami ludzi, o czym pisze ponizej.

W materialach informacyjnych dotyczacych Microscopic Opera
Munnik stwierdzil, ze sposéb poruszania si¢ osobnikow z gatunku
C. elegans jest niezwykly, piekny i - jak podpowiada nazwa nadana
im przez czlowieka - elegancki. Wydaje si¢ zatem, zZe wiasnie stowo
»elegancja” w luzny, lecz takze sensowny sposob spaja nazwe wlasna
nicieni, stereotypy zwigzane z wykonaniem opery rozumianej jako
forma sztuki oraz priorytety nauki (elegancja to kluczowe okresle-
nie definiujace chociazby prostote i stuszno$¢ wywodu naukowego,
a mowi si¢ o niej miedzy innymi w kontekscie wzoréw fizycznych).
Tym, co spina zauwazong przez Munnika elegancje w ruchach ni-
cieni i koncepcje ideologiczng Microscopic Opera, jest uznanie tych
organizmow za podmioty, dla ktérych mozna napisaé opere i zaan-
gazowac je w jej wykonanie.

W praktyce traktowanie obleicow jako czynniki sprawcze, wpty-
wajace na przebieg opery, umozliwil specjalnie napisany program

4 T, Bardini, Junkware czyli do odzysku, ttum. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw
2016, S. 250.
% Por. ibidem, s. 386.
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komputerowy. W swoim projekcie Munnik rozszerzyt bowiem dzia-
tanie mikroskopu o funkeje aplikacji, ktéra umozliwila transforma-
cje ruchu w dzwigk. Kazdy z mikroskopow mial kamere rejestrujaca
w czasie realnym zjawiska widoczne pod mikroskopem, a dzieki od-
powiedniemu oprogramowaniu ruchy nicieni stawaty si¢ Zrédlem
elektronicznych dzwigkow, ktore tworzyly struktury brzmieniowe
opery. Software przeksztalcal dane uzyskane z eleganckich ruchow
nicieni w odpowiednie brzmienia. Strukture brzmieniowa opery
wspottworzyly wiec syntetyczne dzwigki odpowiadajace trajekto-
rii ruchu oblencéw. Jak sie wydaje, wlasnie nadajac abstrakcyjne
brzmienia aktywnosci ruchowej nicieni, Munnik udowodnil, ze nie-
widoczne golym okiem i zupelnie niestyszalne dla cztowieka organi-
zmy nie tylko moga stac sie obiektami badan, lecz s3 réwniez w sta-
nie wspoltworzy¢ formy estetyczne, ktore potrafig z kolei dostarczy¢
estetycznych wrazen publicznosci (opery).

Szalki Petriego — pola dzialan nicieni - staly si¢ w tym projek-
cie miejscem, w ktorym powstawaly obrazy i materialy dzwigkowe,
wspoltworzace Microscopic Opera. Zyjace na szalkach oblefice staly
sie widoczne dzigki mikroskopom i kamerom, ale takze dzieki pracy
software’u generujacego dzwieki cyfrowe na podstawie ruchu tych
malych organizmoéw. To technologie posredniczyty w podgladaniu
i podstuchiwaniu przez czlowieka wszelkich aktywno$ci nicieni.
Mozna wiec stwierdzi¢, ze w trakcie trwania opery oblence byly pre-
zentowane czy przedstawiane ludzkiej publiczno$ci. Méwigc inaczej,
w projekcie Munnika kolonie C. elegans staly si¢ organizmami wi-
dzialnymi i styszalnymi dla ludzi, zdolnymi do tworzenia wspotdzia-
tajacych ze sobg zbiorowosci. Te kwestie mozna wyjasni¢, odwotujac
sie do tekstow Gillesa Deleuze’a i Félixa Guattariego. W Tysigc Pla-
teau filozofowie twierdza, ze wszelkie organizmy zywe nie tyle ist-
nieja jako stabilne i zamkniete podmioty, co sa nieustannie ksztalto-
wane w zalezno$ci od obecno$ci lub braku réznorodnych czynnikéw
rzeczywistoéci®. Ubierajac te mys$l w kilkadziesigt stron wykladu,

% Por. G. Deleuze, E Guattari, Tysigc Plateau, ttum. ]. Bednarek, Warszawa 2015,
s. 49.



210 CZESC 111

pozyczonego z powiesci Artura Conana Doylea, wygloszonego
przez fikcyjnego profesora Challengera, Deleuze i Guattari pisza:

To organizm bowiem jako calo$¢ trzeba bylo ujac¢ z perspektywy po-
dwdjnego powigzania, i to na bardzo réznych poziomach. Po pierwsze
[...] rzeczywistosci typu molekularnego, charakteryzujace si¢ przygod-
nymi relacjami, zostaja ujete w zjawiska ttumu albo w calosdci staty-
styczne [...], z drugiej strony te calosci zostaja uchwycone w stabilne
struktury, ktore ,,nominujg” zwiazki stereoskopowe, ksztaltuja organy,
funkgje i regulacje, organizuja mechanizmy molowe i ustanawiaja cen-
tra zdolne wybi¢ sie poza ttum, nadzorowa¢ mechanizmy, uzywac na-
rzedzi i naprawiac je oraz ,,nadkodowywac” cato$c®.

Jak wspominajg autorzy, kazdy organizm ,,zawiera $rodowiska we-
wnetrzne, ktdre zapewniajg mu autonomie i wlaczajg go w calos¢
aleatorycznych relacji z zewnetrzem”™®. Powyzsza wlasciwo$¢ — cha-
rakteryzujaca wszystkie organizmy zywe jako jednostki tworzace
mniej lub bardziej przypadkowe zwigzki z réznorodnymi czynnika-
mi wzgledem nich zewnetrznymi — wydaje sie ksztaltowa¢ gtowne
zalozenia opery Munnika. Nicienie zostaly w niej bowiem potrakto-
wane jako indywidua, ktére nie tylko wspéttworza odrebne kolonie
na szalkach Petriego, lecz takze - w odpowiednio spreparowanym
kontekscie — s w stanie realizowa¢ dzialania o charakterze estetycz-
nym. Wszystkie rozwigzania zastosowane przez Munnika w Micro-
scopic Opera zdaja si¢ prowadzi¢ do wciagnigcia nicieni we wspo-
mniang ,calo$¢ aleatorycznych relacji z zewnetrzem”, ktéra w efekcie
okazuje si¢ niczym innym, jak wykonaniem jego opery. Nadrzedne
w jej realizacji okazaly sie wigc technologie cyfrowe, ktére umozli-
wily zobaczenie i usltyszenie nicieni przez ludzkg publicznosé. W tej
operze C. elegans — jako organizmy praktycznie niewidoczne go-
tym okiem - zostaly uwidocznione dla publicznosci co najmniej
dwojako. Ich zauwazenie umozliwily technologie, takie jak mikro-
skopy i kamery cyfrowe. Dodatkowo zywotno$¢ kazdego osobnika
ulegla podkresleniu dzieki transpozycji jego ruchow na dzwigki ge-

7 Ibidem, s. 50.
8 Ibidem, s. 64.
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nerowane przez specjalne oprogramowanie. Dzieki temu drugiemu
rozwigzaniu Munnik pozwalal uczestnikom opery zobaczy¢ nicie-
nie wbrew standardowym schematom widzenia - ich ruch rejestro-
wany dzigki mikroskopom uwypuklil ponadto brzmieniami. To dla
ludzkich odbiorcéw opery Munnik ,,nadal” nicieniom ciata i - po-
przez skorelowane z nimi dzwigki cyfrowe - zaakcentowat zauwazo-
ne przez siebie pickno tego ruchu.

Mozna zatem stwierdzi¢, ze odbiorcy Microscopic Opera brali
udzial w przedstawieniu z gatunku reality show, jednakze nie z udzia-
tem homo sapiens, lecz C. elegans. To poréwnanie nie oznacza, ja-
koby publiczno$¢ mogla jedynie gapi¢ si¢ na to, co robily oblence
w $rodowisku przygotowanym przez Munnika. Niczym w przypad-
ku Lotu przez ocean Bertolta Brechta, o ktérym pisata Malgorzata
Sugiera w rozdziale Nie na ludzkg miare w ksiazce Nieludzie. Donosy
ze sztucznych natur, uczestnicy Microscopic Opera mieli ,,patrze¢ ak-
tywnie’, a wiec doswiadczaé nie tylko wzrokiem, lecz réwniez in-
nymi zmystami. Podobnie jak wspomniany przez Sugiere Lehrstiick
Brechta projekt Munnika stanowi artystyczny eksperyment z udzia-
tem nieludzkich wykonawcow, a ich wszelkie dzialania - takze te
niemozliwe do uslyszenia i zobaczenia bez odpowiednich technolo-
gii - s3 do$wiadczane wielozmystowo®. Publiczno$¢ miata bowiem
wielozmystowo doswiadcza¢, a moze tez interpretowac, konkretny
rodzaj materializacji cial i dziatan C. elegans.

Mimo wspomnianej wyzej cechy definiujacej projekt Munnika
0 jego Microscopic Opera mozna jednak powiedzie¢, ze balansuje
miedzy réwnym traktowaniem poszczegdlnych zmystow a subtel-
nym nawigzywaniem do ,,okularocentryzmu” - tendencji w nauce
i sztuce, ktora pierwszenstwo daje wzrokowi, o czym wspominat
Massumi’®. Urzadzenia optyczne, ktére pozwalajg dostrzec i zare-
jestrowa¢ wybrane przez cztowieka wycinki rzeczywistosci, sank-
cjonuja ten typ myslenia. Munnik sugeruje zreszta, ze wzrok $cisle
taczy sie z innymi zmystami, znaczaco wplywajacymi na percepcje

% Por. M. Sugiera, Nie na ludzkg miare, w: eadem, Nieludzie. Donosy ze sztucznych
natur, Krakow 2015, s. 83-84.

79 Por. B. Massumi, Semblance and Event, s. 75.
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tego, co widzialne. Paradoksalnie zatem nicienie zostaly poddane
procesowi uwidocznienia dzieki przeksztatcaniu obrazu w dzwiek.
Strategie czynienia ,,widzialnym” wycinkéw rzeczywistosci, standar-
dowo pozostajacych w skali mikro, poddatl analizie przywotywany
juz przeze mnie kilka razy Bruno Latour w tekscie Dajcie mi labora-
torium, a porusze Swiat” . Autor wskazal w tej pracy zasady rzadzace
ideg laboratorium, skupiajac uwage na badaniach Ludwika Pasteu-
ra nad waglikiem i szczepionka przeciw chorobom wywolywanym
przez te bakterie. Zdaniem Latoura ,,Pasteur do wszystkich czynni-
kow skladajacych sie na spoteczenstwo francuskie tamtych czasoéw
dodat nows site, ktorej stat sie jedynym wiarygodnym rzecznikiem -
mikroby”72. Podobne stwierdzenie mozna powtérzy¢ w kontekscie
pracy Munnika. Holenderski artysta stal si¢ bowiem rzecznikiem
C. elegans i stworzyl taka rzeczywistos¢, w ktorej oblence mogty
zosta¢ uwidocznione i zaprezentowanie ludziom jako pelnoprawni
wykonawcy opery.

Dzieki instrumentarium, w ktére wyposazono laboratorium, moz-
liwe stalo si¢ dostrzezenie i przedstawienie innym ludziom ,,niewi-
dzialnych aktorow” — w tekscie Latoura sa nimi bakterie, a u Mun-
nika nicienie. Latour wprost pisze, ze w laboratorium ,,niewidzialne
staje sie widzialne, a »rzecz« zamienia si¢ w zapisany §lad...””*. Po-
wyzsze slowa oznaczaja, ze badacz oraz spisane przez niego wyniki
przeprowadzonego eksperymentu niejako sankcjonujg istnienie rze-
czywisto$ci badanej w laboratorium, poniewaz wlasnie w nim od-
krywa sie i ustala zasady jej funkcjonowania oraz prawa nig rzadza-
ce. Przez rejestracje i prezentacje innym zgromadzonych materiatow
badacz potrafi udowodni¢ swoje twierdzenia i zalozenia. Specyfika
laboratoridw jest wszak to, ze przyczyniaja si¢ do tworzenia inskryp-
cji, a wiec rejestracji $ledzonych przez badaczy procesow. Najczesciej
majg one charakter notatek czy zapiskow, sporzadzanych w trakcie
pracy przez badacza, lecz moga posiadac tez forme fotografii, filmow

7! Por. B. Latour, Dajcie mi laboratorium, a porusze swiat, ttum. K. Abriszewski,
L. Afeltowicz, w: Studia nad naukg i technologig. Wybér tekstéw, red. E. Binczyk,
A. Derra, Torun 2014.

7> Ibidem, s. 160.

73 Ibidem, s. 168.
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czy innych materialéw wizualnych badz nagran dzwigkowych, kto-
rych zadanie polega na potwierdzaniu badanych zaleznosci i proce-
sOw w przyszlosci. W projekcie Munnika - instalacji taczacej opere
z laboratorium - jako rodzaj zapisu mozna potraktowa¢ nie tylko re-
jestracje cyfrowa aktywnosci nicieni w czasie realnym, lecz réwniez
przeksztalcanie ich ruchéw w generowang elektronicznie warstwe
dzwigkowo-brzmieniows. Jak sie wydaje, jednym z celéw przyswie-
cajacych realizacji Microscopic Opera bylo bowiem udowodnienie,
ze proste i niewidoczne golym okiem bezkregowce jak najbardziej
moga wspottworzy¢ i wykonywac dzieto operowe.

Jak wida¢, jakosci towarzyszace realizacji i wykonaniu opery
Munnika oraz ogdlne zasady funkcjonowania laboratorium majg
kilka punktéw wspdlnych. I wykonanie Microscopic Opera, i praca
w laboratorium to dzialania odpowiednio przygotowane, ktérym to-
warzyszg starannie dobrane (spreparowane) srodki oraz techniki. La-
boratorium to przestrzen, w ktorej ,,odbywa sie materializacja wcze$-
niej dokonanych wyboréw [badaczy — S.M.]; co sprawia, ze jest ono
czyms$ sztucznym (artifactual)”’. Jak pisze Karin D. Knorr-Cetina:

W laboratorium naukowcy dziataja w (i w obrebie) uprzednio przygo-
towanej i wytworzonej rzeczywistosci. Narzedzia pomiarowe sg oczy-
wiscie wytworem ludzkich dzialan, podobnie jak artykuly, ksiazki,
wykresy i wydruki. Jednakze material Zrédtowy, na ktérym pracuja na-
ukowcy, rOwniez jest wstepnie przetworzony”.

Podobnie dzieje si¢ w operze Munnika, gdzie material, na ktérym
pracowal tworca — czyli nicienie - zostal odpowiednio przygotowa-
ny w celu zaprezentowania zasad jego funkcjonowania. Zywe osob-
niki C. elegans ulokowano na szalkach Petriego, umieszczonych
pod mikroskopami z kamerami, tak wigc wczedniej przygotowa-
no im miejsce, z ktérego mogly zaprezentowac sie jak najlepiej jako
wykonawcy opery i tym samym — przyczyni¢ sie do jej skutecznej
realizacji.

74 Ibidem, s. 190.
75 K.D. Knorr-Cetina, Etnograficzne studium pracy naukowej, thum. M. Wréblew-
ski, w: Studia nad naukg i technologig, s. 186.
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Paralelnos¢ gtéwnych zalozen opery Munnika i idei funkcjono-
wania laboratorium idzie w parze z jeszcze jednym problemem zwig-
zanym z kwestig wladzy osobnikéw klasyfikowanych wyzej w hierar-
chii organizméw zywych (ludzie) nad tymi usytuowanymi nizej
(nicienie). W pierwszej dekadzie XXI wieku prowadzono badania
nad technologiami, ktére umozliwialy wplywanie na aktywnos¢
mobzgoéw prostych organizméw zywych, w tym nicieni. O efektach
tychze badan, miedzy innymi na famach ,Scientific American’, pi-
sal amerykanski neurobiolog Karl Deisseroth. Badania prowadzone
przez Deisserotha udowodnily, ze za pomocg laseréw o odpowied-
niej czestotliwosci cztowiek jest w stanie przeja¢ catkowitg kontrole
nad dzialaniami miedzy innymi nicieni’®. W Microscopic Opera nie
zastosowano tego typu technologii. Tutaj samodzielnie dziatajgce ni-
cienie zostaly ,jedynie” uznane przez ludzi za gléwnych wykonaw-
cow opery. Trudno jednak sadzi¢, ze mialy one swiadomos¢ tego, iz
biorg udzial w projekcie Munnika. Spogladajac na opere z uwzgled-
nieniem tej perspektywy (braku wiedzy danej istoty na temat jej roli
w tworzeniu jakiego$ wydarzenia, ktdre zaplanowal inny organizm),
plasuje si¢ ona nie tylko wérdd dziatan z pogranicza sztuki, estetyki
i biologii, lecz takze wérdd projektow o charakterze biofilozoficznym
i kontrfaktycznym. Problem nieswiadomego udzialu w ,,zabawie”
jakiej$ wyzszej sity — jak poniekad wygladata Microscopic Opera -
stal si¢ nawet jednym z tematdéw poruszanych podczas dyskusji pro-
mujacych projekt Munnika w Holandii w 2011 roku. W rozmowie,
oprocz Munnika, uczestniczyli pracownicy dwoch holenderskich
uniwersytetow: profesor entomologii Marcel Dicke z Uniwersytetu
w Wageningen i filozof Peter-Paul Verbeek z Uniwersytetu w Twen-
te””. Padto wowczas pytanie, czy jezeli czlowiek potrafi stworzy¢ ope-
re z udziatem (najpewniej) nieswiadomych tego organizméw zywych,
to jakg moze mie¢ pewnos¢, ze takze ludzie nie funkcjonujg niczym
nicienie na szalkach, wykorzystywane przez jaka$ wyzsza site do re-
alizacji jej wlasnych celéw. Mozna si¢ zatem zastanawia¢ nad tym,

76 Por. K. Deisseroth, Controlling the Brain with Light, ,Scientific American” 2010,

No. 5, 5. 49-55.
77" Zob. https://vimeo.com/38023193 (14 wrzesnia 2017 roku).
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czy przypadkiem Munnik wiasnie w fuzji miedzy réznymi dziedzi-
nami i formami sztuki oraz nauki nie zauwazyt dobrej okazji do tego,
zeby prowokowa¢ dyskusje na ten i podobne tematy.

Z pewnoécig projekt Munnika cze$¢ odbiorcow doswiadczata
wylacznie za posrednictwem technologii. Technologie uzupetniaty
ich niedostatecznie wyksztalcone zmysly i umozliwialy zobaczenie
wykonawcdw opery oraz uslyszenie dzwigkéw skorelowanych z ich
ruchami. Wykorzystanie mikroskopéw, kamer rejestrujacych obraz
w czasie realnym oraz oprogramowania transponujgcego ruchy ni-
cieni na struktury brzmieniowe sprawilo, ze Microscopic Opera stala
sie asamblazem wspottworzonym przez nicienie, technologie oraz
percepcje i interpretacje ludzkich uczestnikéw opery. Skutecznosé
tego projektu warunkowalo zatem kilka elementdw, w tym sprawne
dzialanie technologii, zywotnos¢ nicieni i wyobraznia publicznosci.

Zalozenie, ze opera moze by¢ do$wiadczana przez publiczno$é
wylacznie wtedy, kiedy w jej wykonanie angazuja sie technologie
cyfrowe, ktére muszg sprawnie funkcjonowac i oddziatywa¢ na wy-
obrazni¢ odbiorcéw, charakteryzuje rowniez zupetnie inny projekt
operowy z 2017 roku. Mam na mysli opere-gre komputerowa Davi-
da Kanagi Oikospiel Book I. Zdaniem Patricka Crogana, autora ksigz-
ki Gameplay mode, gry komputerowe stanowia pierwszy globalny
przyklad technokulturowej formy powstatej z mysla o komputerze®.
Crogan uzywa w tym konteksécie przymiotnika native, tym samym
sugerujac istnienie ,,natywnego” czy ,,rodzimego” srodowiska kom-
puterowego. Gra komputerowa, uzywajac stébw Crogana, to ,mate-
rialne praktyki, w ktére angazujg si¢ czynniki techniczne, wspot-
dziatajace z ludzmi dzigki sieciowym kanatom komunikacyjnym™.
Cel tworzenia gier komputerowych zdaje si¢ oczywisty. Powstaja po
to, aby w nie grano. W slowie ,granie” kryje si¢ aktywno$¢, dzia-
tanie w czasie rzeczywistym. Status ,,bycia aktywnym” obowiazuje
przy tym nie tylko graczy, ale takze maszyny, systemy i elektroniczne
sieci. Pisze o tym réwniez Alexander R. Galloway w Gaming. Essays

78 Por. P. Crogan, Gameplay mode. War, Simulation, and Technoculture, Minnea-

polis-London 2011, s. xiii.
79 Ibidem, s. 27 [thum. S.M.].
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on Algorithmic Culture. Autor twierdzi, ze kazda gra stanowi ,,aktyw-
ne medium, ktére wymaga od gracza cigglego fizycznego wkladu:
dzialania, robienia, wciskania odpowiednich klawiszy, kontrolowa-
nia”®. Galloway kontynuuje swoje rozwazania, wspominajac o tym,
ze w konsekwencji tej nieustajacej aktywnosci tworzy si¢ intymna
relacja miedzy graczem a gra oraz wykorzystywanym przez nie-
go urzadzeniem. Relacja ta ma indywidualny charakter, poniewaz
ksztaltuja ja osobiste przezycia gracza, ktére towarzysza mu podczas
eksplorowania kolejnych pozioméw gry. W tym sensie domena kaz-
dej gry jest realizm, ktory - jak chce Galloway - ma inny charakter
niz realizm narracyjny (w literaturze) czy wizualny (w malarstwie,
fotografii czy filmie), poniewaz odnosi si¢ do procesu tworzenia
w czasie realnym osobistych powigzan miedzy rzeczywistoscia gry
a graczem, jego cialem i psychikg®. Mowigc inaczej, realizm staje si¢
tu tozsamy z zaangazowaniem w eksplorowanie gry. Powyzsze ce-
chy charakteryzujace gry komputerowe, wskazane przez Gallowaya,
bliskie s niektorym elementom procesu percepcji przedstawien
teatralnych — zwlaszcza uruchamianiu indywidualnych skojarzen
towarzyszacych zaréwno uczestniczeniu w wydarzeniu teatralnym,
jak i eksplorowaniu gry. W obu przypadkach mamy wiec do czynie-
nia z indywidualnym zaktywizowaniem wyobrazni poszczegdlnych
uczestnikow-odbiorcow.

Postrzeganie szeroko rozumianego teatru i gier komputerowych
jako zjawisk, ktdre opieraja si¢ na podobnych zasadach funkcjono-
wania i oddziatywania na odbiorcéw, od lat stanowi niezwykle ak-
tualny problem badawczy (nawiasem moéwigc, inni autorzy — w tym
miedzy innymi Sue-Ellen Case - twierdza, ze takze laboratorium
i teatralna scena maja ze sobg wiele wspdlnego)®. Oba srodowiska
charakteryzuje bowiem powolywanie do istnienia takich przestrze-
ni i dzialan, ktére stanowiag alternatywe dla rzeczywistosci zycia
codziennego. Chociazby Henry Jenkins okolo dwie dekady temu
opublikowatl szeroko dyskutowany w réznych kregach naukowych

80 A.R. Galloway, Gaming. Essays on Algorithmic Culture, Minneapolis-London
2006, s. 83 [thum. S.M.].

8 Por. ibidem, s. 84.

8 Por. S.-E. Case, Performing Science and the Virtual, New York-London 2007, s. 2.
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i kulturowych tekst Sztuka dla epoki cyfrowej, w ktérym przekonu-
jaco udowadnial, dlaczego teatr i gry komputerowe opierajg si¢ na
podobnych strategiach dziatania®. Jego teorie staly si¢ jedna z in-
spiracji dla zorganizowania przez ,Didaskalia” i Instytut im. Jerze-
go Grotowskiego w 2010 roku panelu dyskusyjnego ,Miedzy sceng
a konsolg”. Podczas spotkania rozmawiano o specyfice teatru i gier
komputerowych oraz cechach wspélnych obu tych zjawisk. Pawet
Schreiber, jeden z uczestnikéw panelu, napisal tekst opublikowany
pézniej w ,,Didaskaliach’, gdzie stwierdzil, ze

zaréwno w teatrze, jak i grach, najbardziej podstawowym mechanizmem
dzialania jest zbudowanie lub wyznaczenie dynamicznie zmieniajacej sie
przestrzeni, funkcjonujacej na innych prawach niz przestrzen poza sce-
na (w najszerszym tego stowa znaczeniu) lub gra - i umieszczenie w niej
zaréwno tego, co jest przedmiotem widowiska, jak i samego odbiorcy*.

W tym tek$cie Schreiber ttumaczy tez, ze punktem wspdlnym gier
iteatru jest mozliwos$¢ kreowania nowych rzeczywistosci i lokowania
w nich do$wiadczen publicznosci. Wydaje sie zatem, ze dzieki temu
przenikanie si¢ estetyki gier komputerowych i dzialan teatralnych
staje si¢ coraz popularniejsze. Dla jednego z tworcow gier kompute-
rowych - Davida Kanagi — cielesna aktywno$¢ graczy uczestnicza-
cych w procesie poznawania kolejnych czesci gier komputerowych
(opisana przez Gallowaya), jak rowniez przenoszenie w przestrzen
gry jej odbiorcow (o czym wspominat Schreiber), staty sie podstawa
utozsamienia ich z procesem do$wiadczania oper. Kanaga nie tyl-
ko programuje gry komputerowe, lecz ponadto komponuje muzyke.
Laczac te dwie dziedziny, ukonczyl w 2017 roku opere-gre kompu-
terowa Oikospiel Book I, a wlasciwie THE Oikospielen OPERA. Opera
seria in Zwei Akten (podkreslenia Kanagi).

Hybrydyczna forma, jaka jest opera-gra komputerowa, wyma-
ga od graczy i badaczy polaczenia réznych perspektyw jej doswiad-

8 Por. H. Jenkins, Sztuka dla epoki cyfrowej. Gry ksztattujg naszq kulture. Czas za-
czgé braé je powaznie, ttum. P. Schreiber, ,,Didaskalia” 2010, nr 99, s. 8-9.

8 P Schreiber, Gra w teatr. Czy teatr potrzebuje gier wideo, ,Didaskalia” 2010,
nr 99, s. 3.
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czania. Jedng z takich préb podjat Ian Bogost w ksigzce How to Do
Things with Videogames. Autor spoglada na gry komputerowe pod
katem dwudziestu pojec i zjawisk, ktére zwykle kojarzg si¢ z zupet-
nie innymi zagadnieniami. Bogost analizuje gry, patrzac na nie mie-
dzy innymi przez pryzmat problemu empatii, wykonywania okres-
lonej pracy, zagadnienia tekstury czy idei zartu. Pierwszg kategorig
uwzgledniong przez niego jest sztuka — wlasnie w tej czesci ksigzki
pojawiajg sie zagadnienia, ktére mozna z powodzeniem odnies¢ do
Oikospiel. Jak chce Bogost, niektore gry mozna nazwaé grami-sztu-
ka (game as art, artgames), lecz nie nalezy ich myli¢ z game art -
gry wpisujace sie w ten nurt powstaja bowiem w wyraznie okreslo-
nym celu, jakim jest ekspozycja w galerii sztuki®. Zdaniem Bogosta
z gra-sztuka mamy do czynienia wtedy, kiedy gra posiada wyraznie
zarysowang i wlasciwg sobie estetyke oraz charakteryzuje ja swego
rodzaju prostota reprezentacji zaprogramowanych w niej §wiatow*®.
W How to Do Things with Videogames wida¢ wyrazne inspiracje
wspomnianym kultowym tekstem Jenkinsa Sztuka dla epoki cyfro-
wej. Jenkins napisal w nim wielokrotnie cytowane pdzniej zdanie:
»Gry komputerowe sg forma sztuki — sztuki masowej, rodzacej sie,
w duzej mierze niedocenionej — ale mimo to sztuki’. Jak stusznie
zaznaczyl, gry te napedzajg sprzedaz nowych modeli komputeréw,
kryja sie za ich ulepszaniem, jak tez za udoskonalaniem kart dzwig-
kowych i graficznych, czgsto bywaja takze inspiracja dla rezyserow
filmowych. Stwierdzil ponadto, Ze potencjal gier nie zostal jeszcze
w pelni dostrzezony, zbadany i wykorzystany. Jak sie wydaje, jednym
z tych do niedawna nieodkrytych potencjatéw gry komputerowej
okazala si¢ mozliwos¢ transformacji formy opery oraz zmiany stra-
tegii jej do$wiadczania, jak stalo si¢ w przypadku Oikospiel Book I.

Aby zagra¢ w Oikospiel, nalezy uisci¢ odpowiednig oplate. Wy-
kupienie dostepu do gry Kanaga uwaza za rdwnoznaczne z kupie-
niem ,,biletu” na jego opere. Wysoko$¢ ceny za udzial w operze-grze
zalezy od dwoch czynnikow. Po pierwsze, ma zwiazek z rocznymi

8 Por. 1. Bogost, How to Do Things with Videogames, Minneapolis-London 2011,
S. 35.

8 Por. ibidem, s. 36.

8 H. Jenkins, Sztuka dla epoki cyfrowej, s. 8.
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przychodami przysziego gracza. Ich wysoko$¢ nalezy bowiem za-
znaczy¢ za pomocg suwaka na stronie internetowej, na ktérej wyku-
puje sie dostep®. Drugim czynnikiem wplywajacym na cene ,,biletu”
na Oikospiel jest liczba 0s6b w gospodarstwie domowym gracza. Te
dane réwniez trzeba uzupelnic na tej samej stronie internetowej. Po
podaniu wszystkich niezbednych informacji jest wyliczana indywi-
dualna kwota za dostep do opery-gry.

Z uwagi na hybrydyczng forme Oikospiel warto mie¢ na uwadze
kilka rozumien stowa ,,opera”. Przede wszystkim oznacza ono gatu-
nek artystyczny, ktory charakteryzuje jego zbiorowy, totalny charak-
ter (z jezykoznawczego punktu widzenia opera z definicji jest plu-
ralistyczna, sklada si¢ z wielu elementdéw: opuséw). Oznacza takze
po prostu ,,zbidr dziel, prac’, czyli sugeruje wykonywanie jakiejs ak-
tywnosci, ktoéra moze wigzac sie z zarabianiem pieniedzy®. Ponadto
w libretcie Oikospiel mozna przeczytad, ze jeden z bohateréw nazywa
opera to, co jest ,,prostym i burzliwym $wiatem z licznymi zawirowa-
niami, ktory moze zosta¢ sprowadzony do rozmiaréw ksigzki”. Do-
datkowo sprawe komplikuje to, Ze w obiegu publicznym Oikospiel
Kanagi funkcjonuje pod kilkoma nazwami: The Os Opera, OIK OS
czy The Dog Opera. Wszystkie okreslenia pojawiajg si¢ w libretcie
opery-gry, a kazde z nich nieco inaczej opisuje jej specyfike.

Nazwa The Dog Opera wyjawia, kim sg niektorzy jej bohaterowie
ijednoczesnie awatary, dzieki ktorym gracze poruszaja si¢ po pozio-
mach. Wspomniane awatary to bowiem psy pracujace nad realizacjg
opery cyfrowej, ktdra ma zostaé zaprezentowana podczas festiwa-
lu sztuki The Geospiel w 2100 roku. W Oikospiel Kanaga przedsta-
wil tym samym wizje Ziemi za ponad osiem dekad. Z kolei nazwy
OIK OS czy The Os Opera przedstawiaja projekt Kanagi jako sys-
tem operacyjny (kursywa zaproponowana przez Kanage), w ktorym
zanurzeni pozostajg gracze wplywajacy na rozwoj opery-gry. Naj-

88 Zob. http://www.oikospiel.com (17 listopada 2018 roku).

8 W trakcie wyktadu, dotyczacego miedzy innymi zalozen Oikospiel, ktory odbyt
sie w The House of Indie w 2016 roku, Kanaga zwrdcit uwage na to, ze prace wy-
konuja nie tylko ludzie. Pracuja wszystkie organizmy zywe, poszczegdlne sprze-
ty, zjawiska i nieozywione elementy srodowiska. Kiedy tworzyl swoja opere-gre,
mial wlasnie na uwadze ten fakt.
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cze$ciej przywolywany tytul jego dzieta, czyli Oikospiel, stanowi na-
tomiast zestawienie fragmentu greckiego stowa oikos (oznaczajacego
$rodowisko albo otoczenie) z niemieckim wyrazem Spiel (gra, zaba-
wa, jak rowniez sztuka teatralna oraz rozgrywka sportowa). Element
-spiel definiuje tu forme dzieta. Jasno nasuwa na mys$l nie tylko gre
komputerows, lecz takze ogodt sztuk teatralnych oraz konkretny ga-
tunek teatralny, nazywany singspielem. Czastka oiko- taczy sie z kolei
oczywiscie z ekologia i ekonomig. W libretcie zapisano, ze jednym
z watkéw tematycznych opery-gry jest kwestia potencjalu energe-
tycznego, problem pracy w gospodarstwach domowych czy kosztow
ogrzewania®. Zawierajac w tytule czastke oiko-, Kanaga uwidocznit
wiec ekologiczne i ekokrytyczne ukierunkowanie swojego projektu.
Ekologiczny wymiar Oikospiel ujawnia si¢ juz przed pobraniem gry.
Aplikacja na stronie internetowej wyswietla bowiem informacje, ile
dzuli wygenerowat uzytkownik za sprawa ruchéw myszy czy dloni
na touchpadzie.

Oikospiel Kanagi nie ma wyraznego watku tematycznego i ja-
sno zarysowanej linii narracyjnej. Jednym z wazniejszych watkow
tej opery sg dzialania bohateréw, zmierzajace do organizacji w 2100
roku globalnego festiwalu The Geospiel. Ma to by¢ wielki jubileusz,
w ktorym wezma udzial wszystkie ssaki. Projektem Geospiel kieruje
Donald Koch, ktory sam siebie okreéla jako orfickiego liberalnego
anarchokapitaliste. Wielkim uwielbieniem darzy on powies¢ Tristram
Shandy Laurence’a Sterne’a z 1761 roku oraz maszyne parowa Jame-
sa Watta (nie do konica wiadomo, dlaczego w operze-grze zwraca
sie na to uwage). Miedzy innymi wlasnie dlatego podczas festiwalu
zostanie zaprezentowana operowa wersja Tristrama Shandy, jedno-
cze$nie inspirowana postaciami Orfeusza i Eurydyki. W festiwalu
majg wzig¢ udzial zwierzeta, ktdre nalezg do Union of Animal Wor-
kers. Cztonkowie stowarzyszenia chcg zaangazowac we wlasne prace
psy tworzace gry w przedsiebiorstwie Koch Games (autor Oikospiel
jawnie nawigzal tu do niemieckiej firmy Koch Media, ktéra zajmu-
je sie niczym innym, jak produkcjg gier komputerowych). Psy nie
zamierzaja jednak opusci¢ wlasnego pracodawcy, Donkeya Kocha.

9° Zob. http://davidkanaga.com/oik_os/oik-libretto.pdf (14 wrzesnia 2017 roku).
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Kilka lat przed powstaniem Oikospiel Kanaga pracowal nad in-
nymi grami, jak Proteus z 2013 czy Panoramical z 2015 roku, ktore
mialy wptyw na ewolucje jego pomystow i rozwigzania zastosowane
w Oikospiel. Wspomniane gry wlasciwie nie maja fabuly i konkret-
nego celu. Ich podstawowe zalozenie po prostu polega na tym, zeby
gracz przechodzit przez losowo generowang rzeczywistos¢ gry. Stra-
tegia losowego powolywania do istnienia kolejnych swiatow eksplo-
rowanych przez uzytkownikéw nie polega na tworzeniu elementow
gry przez jej tworcow. Opiera si¢ bowiem na wyposazeniu oprogra-
mowania gry w takie zestawy formut i kodéw, ktére kreujg $wiaty
zaleznie od konkretnej aktywnosci graczy. Swiaty Oikospiel zostaly
uksztaltowane podobnie, a zatem nie tylko dzieki strukturom wizu-
alnym (zaczerpnietym ze $rodowiska Unity, czyli zespotu gotowych
kodéw, aplikacji i wizualizacji), lecz réwniez przez struktury dzwie-
kowo-brzmieniowe. Te ostatnie wspottworzg gracze.

Weiskanie odpowiednich klawiszy klawiatury, poruszanie my-
sza badz przemieszczanie dloni po touchpadzie generuje dzwieki
o dwojakim charakterze. Po pierwsze, stanowig one efekty dzwie-
kowe, wynikajace z konkretnych czynnosci graczy. Po drugie, maja
charakter brzmienn dodatkowych, ktére nakladajg si¢ na muzyke
skomponowang na potrzeby gry, co sprawia, ze nabiera ona indywi-
dualnego ksztaltu w zaleznosci od ruchéw gracza. Muzyki skompo-
nowanej przez Kanage do Oikospiel Book I mozna postuchac takze
bez koniecznos$ci grania w jego opere-gre. Poszczegdlne fragmenty
muzyczne zostaly bowiem zapisane jako $ciezka dzwigkowa, aktualnie
rozdysponowana w czterech digitalnych albumach (ostatni ukazal sie
10 sierpnia 2017 roku). Jak si¢ wydaje, oprdcz inspiracji typowymi
soundtrackami do gier komputerowych, to réwniez efekt fascynacji
tworcy tradycyjnymi operami, ktore sa rejestrowane i dystrybuowa-
ne w postaci nagran. Oikospiel to jedna z nielicznych najnowszych
oper spoérdd dziel przeze mnie przywotywanych, ktéra posiada
wlasng, odrebng liste nagran jej poszczegdlnych fragmentéw mu-
zycznych. Efekty dzwiekowe pojawiajg sie¢ tu natomiast jedynie
wskutek dziatan gracza oraz dzigki przemieszczaniu sie awatarow
po $wiecie gry. Eksplorowanie przez graczy kolejnych fragmentow
gry jest wiec tozsame z nieustannym generowaniem przez nich no-
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wych struktur dzwigkowo-brzmieniowych. Jednoczesnie stanowi to
improwizacje rozumiang zaréwno jako wzgledna dowolno$¢ w do-
$wiadczaniu konkretnych czedci wirtualnych przestrzeni gry, jak
i jako swoboda wywolywania rozmaitych dzwiekow. Rzeczywistos¢
Oikospiel, ktorej gracze doswiadczajg za pomoca awataréw, stanowi
zatem polaczenie wizualnosci i przestrzenno$ci wirtualnych $wia-
tow z platformami muzycznymi.

Oikospiel zostala pomys$lana jako opera wykonywana przez
uzytkownikow gry, a jednym z wyznacznikéw ,,operowosci” jest tu
wyrazny podzial na akty. Podzial ten widnieje w menu gry i przy-
pomina typowy spis tresci (na przyktad ksiazki), w ktérym po pro-
stu przedstawiono nazwy kolejnych poziomdéw opery-gry. Oikospiel
posiada réwniez libretto z komentarzami i wyjasnieniami, dostepne
jako cyfrowy tekst do pobrania ze strony gry, gdzie nazywa si¢ go
~»mala ksiazeczka, ktdra towarzyszy kazdej operze™. Nie oznacza
to wcale, jakoby lektura libretta opery-gry Kanagi przypominata pro-
ces czytania tradycyjnych librett. Teksty umieszczone w materiatach
do tej opery stanowia raczej co$ w rodzaju powiesci napisanej na
podstawie gry, powiesci miejscami dalece nieczytelnej. Po pierwsze,
jej fragmenty bywajg trudne do zrozumienia z powodu licznych nie-
spojnosci charakteryzujacych akeje. Po drugie, w libretcie Oikospiel
pojawiaja sie momenty nieczytelne z perspektywy graficznej. W ta-
kich fragmentach tekst zostal specjalnie zamazany badz zapisany
niezbyt komfortowym dla oka rozstrzelonym drukiem. Jak si¢ wy-
daje, powyzsze zabiegi - z jednej strony utrudniajace lekture, z dru-
giej natomiast uatrakcyjniajace wizualng strone libretta - sa jednak
spdjne z samg gra. Zaréwno od strony wizualnej, jak i dzwiekowej
w Oikospiel pojawia si¢ bowiem wiele momentow, ktore wydajg sie
w pelni zamierzenie niedopracowane pod wzgledem formalnym
i technicznym. Tego rodzaju zakldcenia, jak stusznie udowadnia
Konrad Wojnowski w drugiej czesci ksiazki Pozyteczne katastrofy, sa
szczegblnie produktywne, poniewaz jednoczes$nie moga dezoriento-
waé gracza oraz prowokowac go do doswiadczenia tego, czego si¢

o' Zob. http://www.davidkanaga.com/oik_os/press/ (14 wrze$nia 2017 roku).
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nie spodziewa?®>. Wszelkie przejawy ,cyfrowego szumu” ksztalttuja
specyfike gry i wplywaja na percepcje kreowanej dzieki niej rzeczy-
wistosci.

Tekst libretta uzupelnia motywy i rzeczywisto$ci pojawiajace
sie w Oikospiel. Dodatkowo jego fragmenty wyswietlaja sie pod-
czas trwania gry, wlasciwie od samego jej poczatku. W pierwszych
sekwencjach Oikospiel uczestnik opery-gry widzi samolot, przez
ktorego $ciany przeswituje fragment jego wnetrza, czyli pokdj przy-
pominajacy sale operacyjng. W kacie stoi fortepian, na ktérym przy-
kucneta ruda malpa. Na instrumencie gra kobieta w niebieskim kitlu
i maseczce ochronnej na twarzy. Na stole operacyjnym siedzg dwa
psy - Pluton i Eurydyka — ktore lizg rang na ciele swego pana o imie-
niu Oikjelly. Z lektury libretta mozna si¢ natomiast dowiedziec, ze
to alternatywny sposob leczenia, ktory moze okaza¢ si¢ przydatny
w podrézach miedzygwiezdnych. Oikospiel - jako opera-gra i towa-
rzyszace jej libretto — stanowi wiec co$ w rodzaju technologicznego
palimpsestu. Ma zlozong strukture, ktora powstata w wyniku nato-
zenia si¢ na siebie réznych mediow, tresci i form artystycznych.

Przebieg Oikospiel oraz doswiadczanie jej struktur brzmienio-
wych, narracyjnych i elementéw wizualnych ma zupelnie inny cha-
rakter niz w operach realizowanych na scenie. Percepcja dzieta Ka-
nagi wynika bowiem z indywidualnego kontaktu uczestnika opery
z komputerem. Gra komputerowa, jako zestaw kodow generujacych
potencjalne rzeczywisto$ci zgodne z dzialaniami graczy, wymaga od
uzytkownikow aktywnosci i jej wspoltworzenia. Nastepujace po sobie
fragmenty Oikospiel zaleza zatem od oprogramowania gry oraz wy-
boréw dokonywanych przez graczy, a nie od wykonawcéw realizu-
jacych kolejne czesci opery. Dlatego grajac w Oikospiel, uzytkownicy
sa jednocze$nie uczestnikami i wykonawcami opery. Dodatkowo
nie wymaga si¢ od nich, aby przechodzili przez poszczegdlne etapy
opery-gry zgodnie z kolejno$cig zasugerowang w podziale na akty
w menu gtéwnym. Odbiorcy moga bowiem doswiadczaé Oikospiel
wybidrczo, zgodnie z wlasnym pomystem. Oikospiel jest dostepna
w sieci niezaleznie od godziny czy pory dnia i roku. Siegajac po po-

2 Por. K. Wojnowski, Pozyteczne katastrofy, Krakéw 2016.
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pularng forme gry komputerowej, Kanaga zapewnil wiec swojej ope-
rze przedluzone trwanie (oczywiscie dopoki uczestnicy opery-gry
maja dostep do pradu i internetu).

W projekcie Kanagi nie istnieje typowa dla tradycyjnej opery cie-
lesna wspodtobecnos¢ wykonawcy i widza, wykonawcy i wykonawcy,
widza i widza. Podczas eksplorowania Oikospiel tworzy si¢ natomiast
relacja miedzy uczestnikiem gry a komputerem oraz siecia interne-
towa. Wiekszo$¢ rzeczywistosci doswiadczanych przez uzytkowni-
kéw Oikospiel ma niezwykle zréznicowany charakter. Przechodzenie
kolejnych etapdw gry wigze si¢ na przyklad z przebieganiem psim
mikroawatarem po pustych lub zapisanych pigcioliniach nakreslo-
nych na wirtualnej kartce papieru lub na tablicy. Chociaz widzowie
maja $wiadomos¢ fikcyjnosci przedstawianego $wiata, doswiadczaja
go realnie i indywidualnie - ciele$nie i emocjonalnie. To zjawisko
stanowi zatem konkretne uobecnienie procesu negocjacji miedzy
przestrzenig realng i cyfrowg, o ktorym pisata Case w ksigzce Per-
forming Science and the Virtual**. Jej zdaniem chociaz awatary funk-
cjonujg dzigki odpowiednio zaprogramowanym rzeczywisto$ciom
gry, jednocze$nie nie mogga istnie¢ bez uzytkownikéw i ich ,,zywych”
cial. Wspolpraca miedzy czlowiekiem a komputerem ma tak $cisly
charakter, ze zachodzace w komputerach procesy niektérym wydaja
sie jedynie efektem dzialania ludzi, a nie sieci kabli, zestawow kodow
i systemow przetwarzajacych informacje. Z technicznego punktu
widzenia komputerem steruje natomiast nie tyle czlowiek, ile zestaw
danych i komend. Jak pisze Alexander R. Galloway, komputerowa
sie¢ nie jest niczym innym, jak tylko nieustajacg paradg komputero-
wych osobowych profiléw i second lives**. Majac na uwadze powyz-
sze spostrzezenia, mozna stwierdzi¢, ze Oikospiel to chyba pierwsza
natywna opera komputeréw i sieci internetowych, poniewaz wilasnie
im zostala niejako zadedykowana.

Pewne jest jedno: Kanaga nie zakonczyl jeszcze swoich poszuki-
wan nowych, hybrydycznych form tgczacych cechy opery i gry kom-
puterowej. W drugiej polowie czerwca 2018 roku odbyla si¢ bowiem

% Por. S.-E. Case, Performing Science and the Virtual, s. 164.
o4 Por. A.R. Galloway, Gaming, s. 2.
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premiera jego najnowszego dziela: Oikospiel Book II: Heat Cantata.
Projekt zostat zaprezentowany podczas Holland Festival - miedzyna-
rodowego, cyklicznego festiwalu sztuk performatywnych, odbywaja-
cego sic w Amsterdamie od 1947 roku. Opera-gra The Oikospiel 1T
interesujaco rozszerza niektdre koncepcje estetyczne i technologicz-
ne, pojawiajace si¢ w jej pierwszej czesci, poniewaz struktura mu-
zyczno-dzwiekowa wymaga tu obecnosci zywych solistow. Dlatego
tezbywa nazywana ,teatralng kontynuacjg na zywo Oikospiel Book I
W Holandii Heat Cantata zostala przedstawiona publicznie, na du-
zym ekranie, a w jej eksplorowanie angazowal si¢ nie tylko gracz,
lecz réwniez sopranistka Claron McFadden i baryton Mattijs van de
Woerd. W jednej z pierwszych recenzji tej produkcji mozna prze-
czytaé, ze uczestniczac w Oikospiel Book II, chcialoby si¢ wyrwac
kontroler z rak gracza i samemu zagra¢ w gre Kanagi - to jednak
»niemozliwe i niedozwolone, poniewaz to wylacznie teatr”s. Jak
wynika z tej opinii, druga cze$¢ opery-gry Kanagi nie daje mozli-
wosci zagrania w nig kazdemu, kto posiada komputer i dostep do
sieci. Wydaje sie zatem, ze rozszerzajac Oikospiel Book II o muzyke
wykonywang na zZywo, tworca odebral publiczno$ci przyjemnosé
grania i samodzielnego tworzenia przestrzeni gry, a takze ,,pozor
mozliwoéci decydowania o sobie™®, ktdra zapewniala opera-gra
Oikospiel Book I.

Technologiczne materializacje, Zycie codzienne i fuzja form.
Estetyka aktualizowania opery

Opera od poczatku oscylowata na granicy kontynuowania obowig-
zujacych regul jej komponowania, wystawiania czy odbioru oraz re-
zygnowania z jakichkolwiek zasad wptywajacych na proces jej re-

% Por. L. Maessen, Games in theatrale setting vgagen om loslaten controle, ,nrc.nl’,
https://www.nrc.nl/nieuws/2018/06/25/games-in-theatrale-setting-vragen-om-
loslaten-van-de-controle-a1607823 (25 czerwca 2018 roku).

Stowa Jana Klaty podczas panelu ,,Miedzy sceng a konsolg”, ktorego zapis zostat
opublikowany w ,,Didaskaliach” 2010, nr 99, s. 16.
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alizacji. Oczywisty wydaje si¢ wigc fakt, o ktérym pisal Herbert
Lindenberger - to, co stanowilo wyznacznik operowosci dla Wene-
cjan w wieku XVII, réznilo si¢ znacznie od tego, co definiowato ope-
ry seria w XVIII wieku?”. Powyzsze zdanie mozna dowolnie modyfi-
kowa¢, wstawiajac w podane przez autora okresy historyczne kolejne
stulecia czy dekady. Takze wspolczesnie odbidr oper i ich popular-
no$¢ ma oczywiscie inny charakter niz w ubiegtych wiekach. Niekto-
re z najnowszych oper zdaja si¢ bowiem komponowane wyltacznie
w celu sprawdzenia skutecznosci nowej, hybrydycznej formy - jedy-
nie w cze$ci mozliwej do zdefiniowania jako opera — badz zainicjo-
wania jakiego$ nowego sposobu i/czy miejsca ich wystawiania. Tak
dzieje si¢ szczegodlnie w tych projektach, w ktorych strategie wspot-
dziatania cial i technologii biorg udzial w ksztaltowaniu zupelnie
nowych zestawien form estetycznych i do$wiadczen odbiorczych.
Dlatego w przypadku dziet, ktorych przyktadowe realizacje przed-
stawitam w tym rozdziale, mozna méwic o estetyce aktualizowania
opery. Pod tym pojeciem rozumiem préby jej ,,udoskonalania’, pod-
czas ktdrych tworcy anektuja do swoich oper nowe media, wpisuja
sie w biezace tendencje spoleczne, uwzgledniaja problemy naukowe
badz tez tacza opery z innymi formami sztuki.

Publiczno$¢ oper przywotanych w tej czesci pracy miala nie
tylko uczestniczy¢ w ich wykonaniu, lecz takze swiadomie skupiacé
uwage na swoich doswiadczeniach, a wigc — jak pisal Massumi - per-
cypowaé wlasng percepcje oper. Cielesne i intelektualne doswiad-
czenia odbiorcéw byly wzmacniane technologicznie, niezaleznie od
tego, czy dzialo si¢ to dzieki projekcjom 3D, stuchawkom, jedzeniu,
aktywnym organizmom zywym, takim jak nicienie, czy tez dzigki
muzyce sprzezonej z ruchem dloni komputerowego gracza. Sledzac
rozwazania Massumiego, nalezy przyzna¢ mu racje w okresleniu
technologii cyfrowych jako rozwijajacej sie sieci potencjatow, czyli
powiazan, taczen i fuzji miedzy rozmaitymi elementami. Jak przy-
pomina autor Semblance and Event, technologie cyfrowe zapew-
niajg mozliwos¢ przeksztalcania sygnalu o okreslonej modalnosci

%7 Por. H. Lindenberger, Situating Opera: Period, Genre, Reception, Cambridge
2010, $. 197.
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w sygnal zdecydowanie odrebny - na przyklad dzwick moze ulec
transformacji w obraz®®. Dzieki temu mozliwe staje si¢ wiec tgczenie
réznorodnych praktyk artystycznych i tym samym prowokowanie
nowych sposobdéw wykonywania i doswiadczania opery.

98 Por. B. Massumi, Semblance and Event, s. 81.






Zakonczenie

Opera a technokultura. Technoopera

Najnowsze opery, w ktérych pojawiaja si¢ technologie cyfrowe, bio-
race aktywny udzial w tworzeniu poszczegolnych warstw dzieta, to
stricte autorskie projekty umozliwiajgce miedzy innymi praktyczne
sprawdzenie spekulacji na temat wplywu czynnikéw nieludzkich na
cztowieka oraz stopnia podporzadkowania ludzkich cial technolo-
giom. Komponowanie, realizacja i wykonanie tych oper wigzg si¢
z prezentacja nowych form wykorzystania i doswiadczania ciata
ludzkiego, gwarantujacych dotad nieeksploatowane w operze moz-
liwosci scalania dziatan podmiotéw ozywionych i nieozywionych,
oferujace odbiorcom nowe jako$ci dzwigku. Jak zauwazyt Eugene
Thacker w Open Source DNA and Bioinformatic Bodies, to wiasnie
w dazeniu jednostek (w tym pasjonatéw i maniakéw) do stworzenia
i prezentowania nowych jako$ci wspolpracy czlowieka z maszyng
oraz ulepszonych systeméw ich wspolnego dziatania — umozliwiaja-
cego pojawianie sie coraz nowszych rzeczywistosci — kryje si¢ czesto
poczatek znaczacych zmian obejmujgcych cate spoteczenstwa'. Ma-
jac w pamieci powyzsze stowa Thackera, a takze biorgc pod uwage
réznorodno$¢ i niejednokrotnie innowacyjnos¢ strategii wspoldzia-
tania cial i technologii cyfrowych w najnowszych operach, mozna sie
zastanowi¢ nad wplywem dazen tworcow oper na rzeczywisto$¢ po-
zaoperowa. Niektére rozwigzania technologiczne wykorzystywane
w operach s3 zjawiskami powszechnymi (od lat codziennie uzytko-
wanymi przez miliony oséb, jak na przyktad uzywanie bezprzewo-
dowych stuchawek), a ich sceniczne zastosowanie i funkcjonowa-
nie niewiele rézni si¢ od tego ,,codziennego”. Wiele fragment6éw oper

! Por. E. Thacker, Open Source DNA and Bioinformatic Bodies, w: Signs of Life. Bio
Art and Beyond, ed. E. Kac, Cambridge-London 2007, s. 40.
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opiera sie jednak na innowacyjnych transformacjach poszczegél-
nych technologii lub tworzeniu zupelnie nowych urzadzen, syste-
mow i programéw. Dzieki temu pojawiajg sie one w nieznanych do-
tad kontekstach lub sg wykorzystywane alternatywnie.

Opery komponowane w XXI wieku umozliwiajg artystom i na-
ukowcom sprawdzanie skuteczno$ci rozmaitych sposobdéw wspot-
dzialania ludzi i nieludzi. Pozwalajg rowniez na to, zeby wykonawcy
nieludzcy stali sie wspotautorami opery oraz tworzyli nowe rze-
czywistosci fizyczne i wirtualne, uobecniajace sie podczas jej wy-
konywania. Wspolpracujace z ciatami ludzi i nieludzi technologie
cyfrowe wydaja si¢ idealnym srodkiem, aby przeprowadza¢ ekspery-
menty zaréwno w obrebie rzeczywistosci na scenie, jak i w konteks-
cie tego, co poza nig. Najnowsze opery wpisuja si¢ wiec w zjawisko
technokultury, o ktérym wspominali tez autorzy tekstow przywo-
tywanych w mojej ksigzce. Chociaz pojecie technokultury funk-
cjonuje w pracach naukowych od poczatku lat dziewie¢dziesigtych
XX wieku - o czym pisza miedzy innymi Damian Galuszka, Grze-
gorz Ptaszek i Dorota Zuchowska-Skiba we wstepie do redagowanej
przez nich ksigzki Technokultura: transhumanizm i sztuka cyfrowa -
wlasciwie moze ono odnosi¢ si¢ takze do zjawisk wczesniejszych.
Powolujac si¢ na prace antropologa Dietricha Stouta, autorzy do-
wodzg, ze o technokulturze mozna moéwi¢ juz w kontekscie epoki
paleolitycznej, kiedy wykorzystywane przez 6wczesnych ludzi na-
rzedzia przyczynily sie do rozwoju jezyka oraz ewolucji symbolicz-
nego myslenia>. Oznacza to, ze zardwno myslenie symboliczne, jak
i umiejetnosci lingwistyczne stanowig takie elementy kultury, ktore
uksztaltowaly sie dzieki odpowiednim technikom przygotowania
narzedzi i wykorzystania ich przez ludzi. W konsekwencji rozwdj
kultury rzeczywiscie mozna uzna¢ za wypadkowa stosowanych
przez czlowieka technik i technologii, wptywajacych na ksztalt rze-
czywisto$ci. Technologie ksztaltuja wiec kulture, a tym samym real-
nie zmieniaja rzeczywistos¢, w ktorej sie pojawiaja. Inny naukowiec

2 Por. D. Galuszka, G. Ptaszek, D. Zuchowska-Skiba, Wyzwania i dylematy hu-
manistyki XXI wieku, w: Technokultura: transhumanizm i sztuka cyfrowa, red.
D. Galuszka, G. Ptaszek, D. Zuchowska-Skiba, Krakéw 2016, s. 13.
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przywolywany przez wspomnianych autoréw, Neil Postman, myslat
bardzo podobnie. Utrzymywal, ze ,techniczne wynalazki zmieniaty
catkowicie spoleczenstwa, ktére je wykorzystywaly, wprowadzajac
zmiany w stosunkach spolecznych i regulujac nowe zachowania kul-
turowe™. Jak sie wydaje, powyzsze stwierdzenia znakomicie oddaja
réwniez specyfike czesci najnowszych oper, ktére mozna uznaé za
swego rodzaju zachowania kulturowe, formowane przez nowe tech-
nologie. Tworcy uwzgledniajg bowiem w ich strukturach zjawiska,
urzadzenia czy problemy, ktore wpisujg si¢ w aktualne tendencje
spofeczne, technologiczne badz kulturowe. Opera rozumiana jako
forma artystyczna jest przez nich nieustannie przeksztalcana i rede-
finiowana, a tym samym staje si¢ nosnikiem dzialan prowadzacych
do zaistnienia nowych jakosci wspolpracy technologii i czlowieka.

O wzajemnosci relacji ludzi i nieludzi w kontekscie zjawiska tech-
nokultury wspominata miedzy innymi Agnieszka Jelewska w ksiazce
Ekotopie. Ekspansja technokultury. Jako technokulture okreslata wtas-
nie wszelkie praktyki i eksperymenty, bedace formami poznania,
przeobrazania i ewoluowania relacji miedzy ludZzmi a tym, co ich
otacza*. Jelewska przedstawia technokulture jako zjawisko zlozZone,
niejednoznaczne, wywodzace si¢ w znacznej mierze ze zmian w kul-
turze i nauce, ktére dokonaly sie w latach szes¢dziesiatych i siedem-
dziesigtych XX wieku. Jak odnotowuje, kluczowa role w ewolucji
pojecia technokultury odgrywa rozwdj technologii, ktérych dzia-
tanie nie tyle stanowi prosta, zwrotng reakcje na konkretng aktyw-
no$¢ ludzi, ile wspdttworzy ,,usieciowiong forme definiowania ludz-
kiego poznania usytuowanego w ramach réznorodnych warunkéw
otoczenia™. Zdaniem Jelewskiej nowoczesny dyskurs okreslajacy
jakos¢ i ksztalt badan nad relacjami czlowieka w $wiecie mozna
wpisa¢ w trzy wielkie obszary: biosfere, noosfere oraz technosfere.
W pierwszym pojeciu zawierajg si¢ wszelkie przejawy zycia, facznie
z wzajemnym oddzialywaniem na siebie réznych jego form, a takze
relacje miedzy organizmami Zywymi i czynnikami nieozywiony-

3 Ibidem, s. 13-14.
4 Por. A. Jelewska, Ekotopie. Ekspansja technokultury, Poznan 2014, s. 24-25.
5> Ibidem, s. 10.



232 ZAKONCZENIE

mi. Drugi termin dotyczy poznawania przez czlowieka natury oraz
przybierania okre$lonych postaw wzgledem otaczajacej go rzeczy-
wistosci i zachodzacych w niej zjawisk. Ostatnie z przywotanych
przez nig pojeé, czyli technosfera, posredniczy natomiast miedzy
zyciem a poznaniem czy intelektem. W tej sferze, jak pisze Jelewska,
sg prowadzone eksperymenty i zachodzg dziatania, ktore majg na
celu wytworzenie nowych narzedzi oraz nowych zaleznoséci miedzy
ludZmi a technologiami. Podobnie w najnowszych operach trudno
przeoczy¢ oddzialywanie czynnikéw nieludzkich, w tym technologii
cyfrowych, na cztowieka i efekty jego dziatan. Co wiecej, dziatanie
technologii nie jest po prostu elementem badz efektem wykonania
oper. Jak fizyczne i wirtualne ciafa solistow ludzkich i nieludzkich
oraz odbiorcéw stanowia czynniki sprawcze, wplywajace na ksztalt
i rozwdj opery, tak technologie okazuja si¢ jedng z przyczyn zaistnie-
nia jej konkretnych materializacji na scenie. W konsekwencji w od-
niesieniu do wszystkich przyktadéw oper, ktore przywolatam, aby
przedstawi¢ poszczegdlne strategie wspotdziatania cial i technologii
cyfrowych, mozna zatem uzy¢ wspolnego okreslenia technoopery.

Zestawienie przedrostka ,techno-" i stowa ,,opera” nie wydaje si¢
zbyt popularne, jednocze$nie nie jest jednak zupelnie nowe. Czast-
ka ,techno-" odnosi si¢ do szeroko rozumianych technologii, lecz
takze nasuwa skojarzenia z estetyka muzyki i kultury techno. Oba
pojecia rzeczywiscie bywaja zestawiane w przypadku zjawisk okre-
$lanych jako remiks tego nurtu muzyki elektronicznej z operowymi
ariami. Kultura remiksu wywodzi si¢ w znacznej mierze z czynnosci
przekopiowywania, wycinania i wklejania fragmentéw jednego dzie-
ta czy rzeczywistoéci do dziela innego. Fragmentem tym moze by¢
zaréwno cate dzieto lub znaczna jego czes¢, jak i ledwo zauwazalne
elementy. O tej aktywno$ci bioracej si¢ z upowszechnienia dziatan
typu ,kopiuj” i ,wklej” wspominal Lev Manovich w Jezyku nowych
mediéw. Wedlug niego mozliwo$¢ prostego i szybkiego przenosze-
nia czesci tekstow, obrazdw, wizerunkow, znaczen oraz idei unie-
waznia ,tradycyjny podziat na sztuki przestrzenne i czasowe” oraz
»tradycyjne podzialy na poszczegélne media”. Manovich komentuje
i wyjasnia powyzsze stwierdzenia, piszac, ze kopiowanie i wklejanie
fragmentow dziel, projektow i dzialan moze zosta¢ wykonane ,na
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tekscie, ruchomych i nieruchomych obrazach, dzwigkach, obiektach
trojwymiarowych™. Oznacza to, ze zaréwno cale dziela czy dziala-
nia, jak i ich fragmenty czy czesci skladowe mozna przekleja¢ do
nowych projektéw, zupelnie odmiennych pod wzgledem formalnym
i gatunkowym. Tezy Manovicha oddaja specyfike technooperowych
remiksow dostepnych dla wszystkich miedzy innymi w sieci. Remik-
sy tego typu opieraja si¢ na wklejaniu do muzyki techno fragmen-
tow pochodzacych z najbardziej znanych oper oraz na przerabianiu
rytmiki wybranych arii operowych czy innych czesci zgodnie z kon-
wencjami muzyki elektronicznej. Bywa rowniez tak, ze autorzy mu-
zycznych hybryd tworza wtasne struktury dzwigkowo-brzmieniowe,
jedynie wzorowane na operowym $piewie. To za§ oznacza, ze nie
maja one konkretnego pierwowzoru, lecz powstaja z inspiracji okre-
$lonymi technikami wokalnymi stosowanymi na scenie. Zestawienie
stow ,techno-” i ,opera” zostalo tez bezposrednio uzyte w nazwie
jednej opery, ktérej podtytut brzmi wiasnie ,,technopera”. Ta nazwa,
$wiadomie wykorzystana przez twércow jako wyznacznik stylistyki
ich projektu, pojawila si¢ w przypadku 3 Singers Eriki Mott, chore-
ografki i artystki zaangazowanej w dzialalnos¢ spoteczno-partycy-
pacyjna. Mott okreslita 3 Singers ,,technoperg™, co mialo jej zdaniem
oznaczaé instalacje faczaca elektronike, ludzki glos, choreografie
i techniki wideo.

Tematyka 3 Singers dotyczy wyzysku ludzi pracujacych w prze-
mys$le odziezowym oraz walki o prawa kobiet®. Mott zdecydowata sie
przedstawic te problemy z trzech réznych historycznych perspektyw.
Nawigzata do sytuacji niewolnikéw sprzed wojny secesyjnej (pracu-
jacych miedzy innymi na plantacjach bawelny), do okresu rewolucji

L. Manovich, Jezyk nowych mediow, ttum. P. Cypryanski, Warszawa 2006, s. 142.
W polskich opisach podtytul nadany przez Mott bywa tlumaczony jako ,,ope-
ra technologiczna”. Zob. program projektu ,,Polifonie” z 2014 roku, http://www.
news.cricoteka.pl/program-polifonie/ (17 czerwca 2017 roku).

Prawykonanie 3 Singers odbylo sie w 2014 roku w Cricotece. W 2015 roku insta-
lacja Mott zostala zaprezentowana w Chicago, gdzie towarzyszyla jej wystawa
dokumentujgca prace badawcza, wykonang na potrzeby projektu. Ekspozycje
zrealizowano w National Museum of Health and Medicine w Chicago — w prze-
strzeniach muzeum pokazano mie¢dzy innymi materialy archiwalne, dotyczace
kwestii migracji, jezyka, kobiecego glosu oraz katastrof w przemysle.

7
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przemyslowej i powstawania pierwszych fabryk oraz do wspélczes-
nosci, w ktdrej wyzysk wigze si¢ z nieuczciwoscig i nierzetelnoscia
wlascicieli wielkich zakladéw pracy oraz z niskimi zarobkami osob
zatrudnionych w fabrykach odziezy, miedzy innymi w Azji. W 3 Sin-
gers Mott przypomniata rowniez o dwdch katastrofach, ktore wy-
darzyty si¢ w przemysle odziezowym. Jedng z nich byl pozar nowo-
jorskiej szwalni Triangle Shirtwaist w marcu 1911 roku, w ktérym
zginelo ponad sto kobiet. Wydarzenie stalo si¢ przyczyng protestow
i nasilenia walki o prawa kobiet oraz o poprawe jakosci ich miejsc
pracy. Drugg katastrofg bylo zawalenie si¢ budynku w kompleksie
Rana Plaza w Bangladeszu w 2013 roku, kiedy zgineto ponad tysiac
0s6b (w wigkszosci kobiet). Do katastrofy przyczynilo si¢ samowol-
ne dobudowanie trzech pigter do pigciopigtrowej konstrukcji przez
wlasciciela kompleksu oraz nieprzystosowanie budynku do umiesz-
czenia w nim ciezkich maszyn. Tworzac opere, Mott inspirowala sie
miedzy innymi archiwalnymi zdjeciami przedstawiajagcymi XIX-
i XX-wieczne hale, w ktorych pracowaly szwaczki.

W wykonaniu 3 Singers braty udziat trzy solistki oraz trzy ma-
szyny do szycia, w tym dwie klasyczne firmy Singer. Tytul pracy Mott
mozna wigc rozumie¢ co najmniej dwojako, poniewaz nawigzuje on
jednoczesnie do trzech kobiet znajdujacych sie na scenie oraz sprzg-
tu szyjacego konkretnej marki, wykorzystanego do realizacji pro-
jektu. Warstwe dzwiekowa opery skomponowal Ryan Ingebritsen.
Kompozytor i Mott wspolpracowali ze studentami inzynierii z Segal
Design Institute Uniwersytetu w Northwestern, ktérzy stworzyli sys-
tem komputerowy do wykorzystania podczas wykonywania opery,
umozliwiajacy transformacje w czasie realnym ruchéw igly maszyny
do szycia na elektronicznie generowane dzwieki. W 3 Singers ma-
szyny do szycia zostaly wyposazone w czujniki podczerwieni, ktore
monitorowaly ich dzialanie. Ruchy igly, rejestrowane przez czujniki
i przeksztalcane dzigki aplikacji studentéw z Northwestern w infor-
macj¢ cyfrowa, przyczynialy si¢ natomiast do modulowania reje-
strowanych w czasie realnym brzmien gloséw wykonawczyn i wy-
zwalania dzwiekow elektronicznych. Choreogratka oraz kompozytor
mowia o 3 Singers jako o ,technologicznie ukierunkowanej operze,
w ktorej zachodzi interakcja urzadzen z réznych okreséw historycz-
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nych i reakcji zywych cial™. Zaangazowana spolecznie opera-in-
stalacja Mott jest niewatpliwie ,technoperg’, poniewaz technologie
wplywaja na kazdy jej element. Nie s3 dodatkiem o charakterze sce-
nograficznym czy dzwigkotworczym, lecz stanowia czynniki spraw-
cze, ktore ksztaltujg jej struktury brzmieniowo-dzwigkowe, drama-
turgiczne i przesadzaja o estetyce calosci.

O ile okreslenie ,technopera” przynalezy do 3 Singers Mott,
o tyle polaczenie stéw ,techno-” i ,,opera” w hybryde ,technoopera”
zdaje si¢ takim konstruktem, ktéry moze dotyczy¢ wiekszej liczby
najnowszych projektéw podobnego rodzaju, takze oper przywola-
nych w mojej ksigzce. Technooperami mozna wigc nazwaé takie
projekty, ktore powstaja przy udziale nowych technologii wspdtpra-
cujacych - z reguly w czasie realnym - z wykonawcami i odbiorca-
mi. Wlasciwie zadna z zaprezentowanych przeze mnie technooper
nie zaistniataby, gdyby nie dzialanie komputera. Jak piszg autorzy
ksigzki Dwa zero. Alfabet nowej kultury i inne teksty — Mirostaw Fi-
liciak i Alek Tarkowski — wspdtczesnie to wlasnie komputer stat sie
»miejscem konwergencji’, w ktorym kultura, starsze media i rézne
formy komunikacji dostosowuja sie do nowych, cyfrowych rzeczy-
wisto$ci*®, dzieki czemu wcigZz pojawiaja sie nowe sposoby i funkcje
jej doswiadczania. Oznacza to, zZe rozmaite dzialania z pogranicza
wielu sztuk i nauk podlegaja cyfrowej modyfikacji i staja si¢ usie-
ciowione, czgsto zyskujac przy okazji nowe wilasciwosci estetyczne,
spoleczne czy naukowe.

W konstruowanie struktur dramaturgicznych, znaczeniowych
i brzmieniowych technooper w réznym stopniu angazuja si¢ ich wy-
konawcy ludzcy i nieludzcy oraz publiczno$¢. Brzmienie ludzkiego
glosu podlega w nich technologicznym manipulacjom, podobnie jak
reakcje cial. Glos poddawany przeksztalceniom ulega znieksztalce-
niu lub staje sie podstawg generowania i modyfikowania dzwiekow
cyfrowych. Technologie stanowig przedluzenia ciata czlowieka, sa

® Thlumaczenie wlasne na podstawie wpisu na: https://www.icareifyoulisten.

com/2015/01/5-questions-erica-mott-ryan-ingebritsen-3-singers/ (17 czerwca
2017 roku).

'° Por. M. Filiciak, A. Tarkowski, K jak konwergencja, w: Dwa zero. Alfabet nowej
kultury i inne teksty, red. M. Filiciak, A. Tarkowski, Gdanisk-Warszawa 2015, s. 33.
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partnerami ludzkich wykonawcéw i publicznosci oraz samodzielny-
mi czynnikami sprawczymi, wplywajacymi na rozwéj opery. Tech-
noopery to nie tylko dzialania sceniczne, lecz réwniez projekty za-
angazowane spotecznie, w ktdrych technologie cyfrowe konstruuja
nowe doswiadczenia odbiorcze, kreujg alternatywne rzeczywistosci
oraz aspirujg do wplywania na przyszty rozwdj ludzi i technologii.
Oproécz tego technoopery mozna okresli¢ jako hybrydyczne formy,
w ktérych dochodzi do przenikania sie codziennosci, sztuki, nauki
i tego, co potencjalne.

Tym samym wskazane i oméwione przeze mnie strategie wspot-
dziatania cial i technologii cyfrowych pozwalajg okresli¢ najnow-
sze opery jako projekty, ktore — przez wielo$¢ zestawionych w nich
dziatan, zjawisk i stylistyk — mozna rozumie¢ jako podjeta w XXI
wieku probe realizacji marzen i przewidywan Edwarda Gordona
Craiga, dotyczacych polaczenia jako rownorzednych elementdw te-
atru i tego, co teoretycznie pozostaje ,,poza teatrem”. W tekscie zaty-
tulowanym Przyszlos¢, nadzieja, stanowigcym cze$¢ eseju Artystom
teatru przysztosci, Craig skierowal do aktorow przyszlosci przestanie
mowigce, ze znajda ,,poza teatrem [...] wiecej natchnienia niz w jego
murach”. Chociaz estetyka sugerowanych przez Craiga dziatan ak-
torskich i teoretyzujacych projektéw przedstawien teatralnych ma
inny charakter niz realizacje najnowszych technooper, przy zesta-
wieniu tych odleglych historycznie dziel okazuje sig, Ze maja one
jednak pewne elementy wspolne. W Artystom teatru przysztosci au-
tor pisal miedzy innymi o tym, ze ,,cztowiek wlasnym ciatem niezbyt
wiele moze osiagna¢, lecz umyst jego zdolny jest wyobrazi¢ sobie
i wynalez¢ rzeczy, za pomoca ktérych mozna wszystko zdoby¢”, oraz
dodawal: ,Co do mnie szacowniejszy wydaje mi si¢ czlowiek, gdy
tworzy sobie narzedzie poza wlasng osobg i za jego posrednictwem
przekazuje to, co chce wyrazi¢™2. Méwiac o rzeczach i narzedziach,
Craig mial na my$li harmonijke, flet czy lutnie, lecz w swoich rozwa-
zaniach pisal takze o maszynie do latania. Proponowal nawet arty-

" E.G. Craig, Artystom teatru przysztosci, w: idem, O sztuce teatru, ttum. M. Skib-
niewska, Warszawa 1985, s. 41.
> Tbidem, s. 70.
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stom, by projektowali wlasne narzedzia, dzieki ktérym beda mogli
tworzy¢ nowe formy teatru:

Gdy skonstruuje moje narzedzie i pozwole mu wykazaé swe mozliwo-
$ci w pierwszej probie, spodziewam sig, ze inni zbudujg inne instru-
menty. Z wolna, na zasadach rzadzacych wszystkimi tymi narzedziami,
powstang nowe, doskonalsze®.

Tego typu poszukiwania, jak pisat Craig, maja prowadzi¢ do tego, ze
artysci teatru beda ,,wznosi¢ si¢ ponad teatr”, ,wkracza¢ w dziedziny
znajdujace si¢ poza jego granicami” oraz — by¢ moze — ,,trzymac sie
[...] metody naukowej, ktora doprowadzi do bardzo cennych wyni-
kow” 4. Tworcy, realizatorzy i wykonawcy najnowszych technooper
zdaja si¢ wciela¢ w zycie ten postulat, poniewaz siegaja po - teo-
retycznie — odlegle od opery rozwiazania, faczac wiele form sztuki
i niesztuki, inspirujgc sie popkultura czy zapraszajac do wspodtpra-
cy naukowcow. Dzieki temu opera — jako forma artystyczna — ule-
ga wielorakim przeksztalceniom i redefinicjom, stajac sie no$nikiem
dzialan, ktore prowadza do pojawienia si¢ nowych jakosci wspoétpra-
cy ludzi z technologiami. Tworcy, realizatorzy, wykonawcy oper 13-
cz3 rzeczywisto$¢ z tym, co potencjalne. Dlatego wspomniany tekst
Craiga jest szczegolnie aktualny w przypadku oper przedstawionych
w tej ksigzce. Rowniez zdanie konczace jego esej: ,,Stowo »dzis« jest
dobre i stowo »jutro« jest dobre, a stowo »przyszto§é« jest cudow-
ne, lecz doskonalsze od wszystkich jest stowo, ktore inne z sobg 13-
czy; rownowazace stowo »i«”*> — doskonale charakteryzuje techno-
opery niemajace sformalizowanych granic, na nowo wykorzystujace
stare konwencje, redefiniujgce typowe sposoby dzialania cial na sce-
nie oraz opierajace si¢ na réznorodnych strategiach wspoétdziatania
ciat i technologii cyfrowych.

B3 Ibidem, s. 71.
4 Tbidem, s. 73.
% Ibidem.
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Opery miedzy strategiami wspoldzialania cial
i technologii cyfrowych

W wywiadzie dla ,,Przekroju” dramatopisarka Malgorzata Sikorska-
-Miszczuk wypowiedziala stowa, ktére przeprowadzajaca rozmowe
Agnieszka Drotkiewicz wykorzystata w tytule wywiadu: ,Opera to
absurd”. Zdaniem Sikorskiej-Miszczuk absurdalne jest zaréwno ko-
munikowane si¢ na scenie za pomoca $piewu, jak i ogdlna sztucz-
no$¢ operowej formy. Paradoksalnie ta forma pozwala jednak na
pokazanie ,,prawdy zycia’, a wiec miedzy innymi ludzi i ich emocji.
W rozmowie dotyczacej oprocz absurdalnosci opery takze libretta
Czarodziejskiej gory Mykietyna oraz Czlowieka z Manufaktury (ope-
ry o Izraelu Poznanskim, 16dzkim przedsigbiorcy zwigzanym z prze-
myslem bawelnianym i tkackim, zyjacym w latach 1833-1900) Si-
korska-Miszczuk przywotala pewne wydarzenie z wlasnego Zycia,
ktore utkwilo jej w pamieci. Mialo ono zwiazek ze zwykla podrdza
taksowka — kierowca wyznal jej wtedy, ze nie chodzi do opery, po-
niewaz nie ma garnituru oraz partnera(-ki), z ktérym(-a) moglby
wybra¢ si¢ na przedstawienie. Powiedzial, Ze do opery ,nie mozna
chodzi¢ samemu”™®. Przywoluje te stowa i wspomnienia Sikorskiej-
-Miszczuk, poniewaz zdaja sie idealnie wskazywa¢ na to, dla kogo
dzi$ moga powstawac technoopery. To projekty, w ktérych uczest-
nictwo — nawigzujgc do stéw dramatopisarki — nie musi wigzac si¢
z zakladaniem garnituru, nie trzeba teZ na nie przychodzi¢ w towa-
rzystwie. Ponadto niektore z nich nie s3 w ogole wykonywane w ope-
rowych budynkach i tym samym nie wymusza si¢ tu na odbiorcy zaj-
mowania jednego miejsca na widowni, wskazanego na bilecie. Jak
pisze Herbert Lindenberger, to wlasnie budynki operowe narzucajg
przejrzysty podzial na cze$¢ dostepna dla wykonawcdw i czes¢ do-
stepna dla publicznosci. Co wigcej, pozwalaja zhierarchizowaé wi-
dzéw dzieki wyznaczonemu z gory podzialowi na miejsca ,lepsze”
i ,gorsze”. Zdaniem autora 6w tradycyjny budynek operowy powo-
duje, ze w stereotypowym rozumieniu opera funkcjonuje jako forma

' Opera to absurd, z Malgorzata Sikorska-Miszczuk rozmawia Agnieszka Drot-
kiewicz, ,,Przekro6j” 2017, nr 2, s. 119.
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relatywnie konserwatywna'’ (pewnie dlatego w latach szes¢dziesia-
tych XX wieku Pierre Boulez - francuski kompozytor i dyrygent —
proponowal, aby podpalac i wysadza¢ w powietrze teatry operowe).
Niektore z technooper znacznie odbiegaja wigc od wieloletnich tra-
dycji wystawiania opery, a tym samym starajg si¢ odwrdci¢ od kon-
serwatywnych modeli sztuki oraz otworzy¢ na nowych odbiorcow.
Publiczno$¢ moga za to przyciagac ,,swojskie” i modne technologie,
jak réwniez coraz powszechniejsze w operach nawigzania do kultu-
ry popularnej. Podobnie jak o literaturze popularnej pisal w Techno-
polu Neil Postman (,,[...] dzisiejsza literatura popularna bardziej niz
kiedykolwiek zalezy w wigkszym stopniu od upodoban publicznosci
niz od tworczych zdolnosci artysty™*), tak niektére z najnowszych
oper wydajg si¢ tworzone po to, by — zgodnie z tradycja opery - po
prostu wciagz zdobywa¢ nowa publicznosé.

Poszczegdlne strategie wspotdzialania cial i technologii cyfro-
wych udowadniajg, ze w technooperach zachodzi proces zaciera-
nia si¢ podziatu na sztuke elitarng i popularna. Tworcy oper siegaja
bowiem po popularne rozwigzania technologiczne, przemycaja do
swych dziel popkulturowe zjawiska i trendy, ktdére czesto stanowia
elementy przynalezace do tak zwanej zwyktej codzienno$ci. Opera
wydaje sie stawa¢ coraz bardziej otwartg forma, dla ktérej wazne
moga by¢ tez praktyki naukowe czy dzialania standardowo realizo-
wane w innych dziedzinach sztuki. Arty$ci, naukowcy czy inzynie-
rowie uzyczaja operze wlasnego autorytetu, a ponadto przenosza na
nig dobre imi¢ reprezentowanych przez nich instytucji, co ma za-
pewni¢ danemu projektowi wieksza popularno$¢. Niektore strategie
wspoldzialania cial i technologii pojawiaja si¢ wigc w operze dlatego,
ze ich tworcy cheg sprawdzi¢ skuteczno$¢ swoich koncepcji estetycz-
nych, naukowych czy technologicznych.

Kompozytorom i specjalistom z réznych dziedzin, zaangazowa-
nym w proces tworzenia technooper, przyswiecaja odmienne cele.
Ich praca moze stanowi¢ artystyczny manifest lub eksperyment badz

' Por. H. Lindenberger, Situating Opera: Period, Genre, Reception, Cambridge
2010, §. 111.

8 N. Postman, Technopol. Triumf techniki nad kulturg, ttum. A. Tanalska-Duleba,
Warszawa 2004, s. 165.



240 ZAKONCZENIE

sta sie ekspresja prywatnych przekonan pacyfistycznych, ekologicz-
nych, antyglobalizacyjnych lub innych. Chociaz strategie populary-
zowania opery przez instalowanie w niej dzialan nieoperowych nie
sg zjawiskiem charakterystycznym jedynie dla ostatniej dekady, wy-
daje sie, ze wlasnie w XXI wieku powstaje coraz wigcej oper, ktérych
wykonanie jest poniekad tozsame z prezentowaniem efektéw pracy
ludzi i nieludzi, niemajacych (teoretycznie) z operg nic wspdlnego.
Wspolczesne technoopery zdajg si¢ szczegélnie mocno uwypuklaé
podatnos¢ opery — rozumianej jako gatunek otwarty — na zmiany
oraz innowacje, ktore albo juz rewolucjonizuja rzeczywistos¢, albo
w niedalekiej przyszto$ci wplyna na nasze zycie.

Jednocze$nie technoopery przywolane w mojej pracy zdaja si¢
mniej uniwersalne niz opery ,tradycyjne”. Wigkszo$¢ z nich nie po-
wstaje po to, by przetrwac jako dzieta kultowe, wystawiane na scenie
przez kilkaset lat. Bywaja bowiem wykonywane jeden raz czy dwa
razy, czasem maja tylko kilka powtdrzen. Nawet jezeli na dtuzej trafia-
ja do repertuaru teatru operowego, kluczowa dla ich wykonania bywa
nie tyle struktura melodyczno-harmoniczna czy tre$¢ (a to miedzy
innymi ze wzgledu na nie wystawia sie opery ,,kanoniczne”), ile sce-
niczne uobecnianie si¢ wspotdzialania cial i technologii cyfrowych.

Strategie wspoldziatania cial i technologii w najnowszych ope-
rach wskazujg na wspolistnienie wspéttworzonych przez technolo-
gie $wiatow cyfrowych oraz realnej rzeczywisto$ci. W zwigzku z tym
opere mozna postrzega¢ w perspektywie zlozonego, wirtualnego
wydarzenia. Pojecie to nie oznacza jednak wylacznie rzeczywistosci,
ktore funkcjonuja miedzy innymi jako projekcje cyfrowe czy platfor-
my internetowe. Jako wirtualne mozna rozumie¢ w znacznej mierze
niezliczone §wiaty potencjalne, spo$rdd ktérych jedynie nikty pro-
cent uobecnia si¢ w trakcie trwania przedstawienia.

Koncepcje wirtualnosci rozumianej jako potencjalnoé¢ rozwija
Thierry Bardini. Pisze on, Ze ,wirtualnos¢ to czysta potencjalnos¢,
pole rozmaitych potencjalnosci. Niektore z nich si¢ aktualizujg, inne
nie”. W tym sensie, zdaniem autora Junkware, ,wirtualno$¢ prze-

¥ T. Bardini, Junkware czyli do odzysku, tham. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow
2016, S. 245.
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czuwal juz Arystoteles”, uzywal jednak innych pojeé, by o niej i jej
wlasciwosciach mowié. Bardini twierdzi, ze to, co wirtualne, a wiec
potencjalne, nie jest wcale tozsame z tym, co mozliwe. To bowiem,
co mozliwe, zaktualizowalo sie¢ i ma wlasng, konkretng, indywidu-
alng forme. O bliskiej zaleznosci wirtualnosci i potencjalnosci pisze
réwniez Mark Hansen, ktéry za wirtualng uznaje wasnie ,,realng po-
tencjalno$¢ przysztosci®. Nadchodzaca przyszios¢ produkuja jego
zdaniem realne sily dzialajace w terazniejszosci*. Identycznie, idac
za wyja$nieniami Bardiniego i Hansena, mozna takze rozumie¢ wir-
tualnos¢ wydarzenia teatralnego. Wydaje sie, ze w kontekscie stow
tych dwoch badaczy kazde przedstawienie jest wirtualne. Jednoczes-
nie w momencie zastosowania technologii cyfrowych, ktére realnie
wplywaja na dzialania i zachowania wykonawcow oraz publicznosci,
potencjalnos¢ kazdej pojedynczej ludzkiej aktywnosci zrealizowanej
w czasie takiego przedstawienia nieodwotalnie ulega poszerzeniu.

Strategie wspoldziatania cial i technologii cyfrowych w operach
skomponowanych w XXI wieku sprawiaja, ze poszczegélne dzieta
funkcjonujg jako eksperymenty, obejmujac poszukiwania zaréwno
nowych sposobow ich realizacji czy doswiadczania, jak i modyfiko-
wania dzialania samych technologii. O eksperymencie mozna mowic¢
takze wtedy, kiedy publiczno$¢ wspoltworzy opery, a wspétdziatanie
cial i technologii wigze si¢ z zaproszeniem przez kompozytoréw do
produkcji oper naukowcéw i specjalistow z réznych dziedzin sztuki
i niesztuki. Rozwigzania estetyczne, dramaturgiczne i technologicz-
ne, ktére maja charakter eksperymentu, sa zatem efektem wyko-
rzystywania przez tworcow nowych zrédet dzwiekéw i poszukiwa-
nia wczesniej nieobecnych w operach jakosci brzmieniowych oraz
sprawdzania mozliwoséci ludzkiego ciala, podobnie jak propozycja
nietradycyjnego doswiadczania opery, skierowang przez realizato-
réw do jej uczestnikow.

Najnowsze opery poszerzajg pole oddzialywania dzieki eks-
perymentowaniu kompozytoréw, producentdéw, wykonawcoéw czy

*° Ibidem.

2! M. Hansen, Our Predictive Condition; or, Prediction in the Wild, w: The Nonhu-
man Turn, ed. R. Grusin, Minneapolis-London 2015, s. 132.

** Por. ibidem, s. 133.
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odbiorcéw z operowymi i nieoperowymi formami, praktykami i es-
tetykami. Przedstawione w tej ksigzce strategie wspoldziatania ciat
i technologii cyfrowych potwierdzaja otwartos¢ oper na praktyki
wlasciwe réznorodnym typom dziatan z pogranicza sztuki i niesztu-
ki. Tworcy oper od momentu powstania tej formy, czyli przelomu
XVTI1iXVII wieku, garsciami czerpali zaréwno z istniejacych juz ga-
tunkéw czy powszechnie znanych zjawisk, jak i z nowych rozwia-
zan technologicznych lub odkry¢ naukowych. Dlatego angazowanie
specjalistow z rozmaitych dziedzin do procesu realizacji i wykona-
nia oper nie wydaje si¢ nieuzasadnione. Podobnie etymologia stowa
»opera’ — ktdre oznacza ,,zbidr opusdéw’, a wiec dziel, efektow jakiej$
pracy — wskazuje na wielowymiarowo$¢ tej formy artystycznej. Wy-
dawaloby sie zatem, ze nie ma nic bardziej pojemnego niz opera,
i jako stowo o konkretnym znaczeniu, i jako rodzaj dzialania arty-
stycznego (gatunek) czy praktyki wplywajace na dzialania okreslo-
nej grupy ludzi (instytucja). Z definicji ,opera” jako gatunek lub ze-
staw kulturowo uwarunkowanych konwencji i zasad moze bowiem
wchlong¢ - teoretycznie i praktycznie — wszystko. Dlatego niejako
daje swoim twdrcom prawo do kreowania rzeczywistosci, ktére by-
waja zwykle fantazjami na temat przesztosci, terazniejszosci i przy-
szfoéci. To rowniez forma pozwalajaca, aby publicznos¢ i krytyka
mogtla uznawac za opery dziela, ktére zgota ich nie przypominaja,
na przyklad dlatego, ze okreslenie ,opera” pojawia si¢ w nazwie da-
nego projektu i tym samym uruchamia oczekiwane skojarzenia co
do owego gatunku wsréd odbiorcow.

Wspdlczesne opery, o czym wspomina Jelena Novak w Postope-
rze, pod zadnym wzgledem nie s3 jednorodne i spojne*. Oznacza to,
ze trudno mowi¢ o jakim$ jednym nurcie, w ktérego obrebie moz-
na umiesci¢ poszczegolne opery, a zarazem wskaza¢ cechy wlasciwe
im wszystkim. Autorka dodaje tez, Ze nowych oper nie tworzy i nie
wykonuje sie dzi$ zbyt czesto. Dlatego zdobywanie informacji o naj-
nowszych realizacjach wiaze si¢ ze sledzeniem ,,sceny operowej” na
calym $wiecie, czego wymagaly takze badania realizowane na po-
trzeby mojej ksiazki. To zadanie wymagajace o tyle, o ile projekty

» Por. J. Novak, Postopera: Reinventing the Voice-Body, Farnham 2015, s. 150.
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te powstaja nieregularnie w réznych instytucjach i coraz cze$ciej
w zaden sposéb nie taczg si¢ z budynkami operowymi oraz teatrami
repertuarowymi. Ponadto pod pojeciem ,opera” kryja si¢ zjawiska
obejmujgce przedstawienia, instytucje, zbiory powielanych na scenie
schematow wykonawczych i realizatorskich, typy zachowan odbior-
czych, wielorakie praktyki estetyczne oraz fuzje z innymi dziedzina-
mi sztuki i niesztuki, co dodatkowo podkresla wielowymiarowos¢
(a jednoczesnie potencjal) tej formy teatru. Aktualnie koncepcje
tworcow oraz dziatania wykonawcéw oper doprowadzajg do jeszcze
wiekszego jej zréznicowania.

Zarazem okazuje sie, ze projekty, w ktorych technologie cyfrowe
wspoldzialaja z ciatami, pozwalaja na nowo spojrze¢ na problemy
analizowane przez teoretykow i krytykow od poczatku istnienia ope-
ry, na przyklad takie jak: relacje cialo-gtos, dychotomia elitarnos¢—
—egalitarnos¢ czy kwestie wptywu technik wykonawczych na aparat
percepcyjny odbiorcy. Dodatkowo — co wydaje si¢ szczegdlnie istot-
ne — w operach, w ktérych wykonanie sg angazowane technologie
cyfrowe, wazng pozycje zyskuja zagadnienia zwigzane z miejscem
czlowieka w $wiecie, zaleznosciami ludzi od réznorodnych czyn-
nikéw nieludzkich oraz - finalnie - wzglednoscig pojecia tego, co
»ludzkie”. Spojrzenie na opery z perspektywy obecnych w nich stra-
tegii wspoldziatania ciat i technologii cyfrowych idzie zatem w parze
z koniecznoscig przeformutowywania niektorych konwencjonalnych
stwierdzen na temat tej formy, a takze stawiania nowych pytan do-
tyczacych tkwigcego w niej potencjatu oraz przysztoci relacji czto-
wieka z technologiami.
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Summary
Opera, bodies, digital technologies.
Strategies of the cooperation in the 21* century

The publication presents strategies of the cooperation between bodies
and digital technologies in recent operas, created in the 21 century. The
issue was examined by correlating current questions discussed by experts
from various disciplines of art and (techno)science with compositional,
dramaturgical and technological solutions used in the performance of
particular operas. The book demonstrates that the recent operas are interesting
subject matter of research on the relationships between bodies and digital
technologies as well as examples of complex artistic and scientific activities.
The starting point of the argument is the discussion of the meaning of
key concepts such as the opera, bodies, digital technologies, strategies of
cooperation or archive. The first part of the book presents interactions
between the bodies and technologies that are formed within the “stage
frame”. The second part deals with the strategies of collaboration between
people and technologies, which can be treated as autonomous actants. The
third part of the publication presents the mutual influence of the audience
and corporeal, affective and creational effects of various technologies on
the process of creating and performing operas. The conclusion summarizes
the research and emphasizes the issue of situating the newest operas in the
context of technoculture and technoscience.
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(FNP)



Roman Michalowski, Zjazd gnieznieriski. Religijne przestanki
powstania arcybiskupstwa gnieznieriskiego

Jerzy Rohozinski, Swigci, biczownicy i czerwoni chanowie.
Przemiany religijnosci muzutmanskiej w radzieckim i poradzieckim
Azerbejdzanie

Krzysztof Skwierczynski, Recepcja idei gregoriariskich w Polsce
do poczgtku XIII wieku

2006

Nikodem Boncza Tomaszewski, Zrédla narodowosci.
Powstanie i rozwdj polskiej Swiadomosci w II potowie XIX
i na poczgtku XX wieku

Slawomir Buryla, Opisaé Zagtade. Holocaust w twérczosci
Henryka Grynberga

Zbigniew Kloch, Odmiany dyskursu. Semiotyka zycia publicznego
w Polsce po 1989 roku

Sebastian Tomasz Kolodziejczyk, Granice pojeciowe metafizyki

Rafal Koschany, Przypadek. Kategoria egzystencjalna i artystyczna
w literaturze i filmie

Jozef Pidrczynski, Pierwszy egzystencjalista. Filozofia absolutnej
skoticzonosci Fryderyka Jacobiego

Maciej Plaza, O poznaniu w twérczosci Stanistawa Lema

Malgorzata Puchalska-Wasyl, Nasze wewnetrzne dialogi.
O dialogowosci jako sposobie funkcjonowania cztowieka

Justyna Straczuk, Cmentarz i stét. Pogranicze prawostawno-
-katolickie w Polsce i na Biatorusi

Stanistaw Zapasnik, ,Walczgcy islam” w Azji Centralnej.
Problem spolecznej genezy zjawiska

(FNP)



2007

Katarzyna Filutowska, System i opowies¢. Filozofia narracyjna
w mysli E. W. J. Schellinga w latach 1800-1811

Jakub Kloc-Konkolowicz, Rozum praktyczny w filozofii Kanta
i Fichtego. Prymat praktycznoéci w klasycznej mysli niemieckiej
Barbara Krawcowicz, William James. Pragmatyzm i religia

Pawel Majewski, Miedzy zwierzeciem a maszyng.
Utopia technologiczna Stanistawa Lema

Teresa Michalowska, Sredniowieczna teoria literatury w Polsce.
Rekonesans

Malgorzata Mikolajczak, Pomiedzy koticem i apokalipsg.
O wyobrazni poetyckiej Zbigniewa Herberta

Aneta Pieniadz, Tradycja i wladza.
Krélestwo Wtoch pod panowaniem Karolingoéw, 774-875

Wojciech Tomasik, Tkona nowoczesnosci.
Kolej w literaturze polskiej

Piotr Zbikowski, W pierwszych latach narodowej niewoli.
Schytek polskiego Oswiecenia i zwiastuny romantyzmu

2008

Grazyna Jurkowlaniec, Epoka nowozytna wobec sredniowiecza.
Pamigtki przesztosci, cudowne wizerunki, dzieta sztuki

Halina Manikowska, Jerozolima - Rzym - Compostela.
Wielkie pielgrzymowanie u schytku Sredniowiecza
Maciej Potz, Granice wolnosci religijnej w paristwie
demokratycznym. Kwestie wolnosci sumienia i wyznania oraz
stosunek paristwa do religii w Stanach Zjednoczonych Ameryki
w latach 90. XX wieku

Beata Sniecikowska, , Nuz w uhu”? Koncepcje dzwigku w poezji
polskiego futuryzmu

Przemystaw Urbanczyk, Trudne poczgtki Polski

(FNP)



2009

Weronika Chanska, Nieszczesny dar zycia.
Filozofia i etyka jakosci Zycia w medycynie wspolczesnej

Jacek Gadecki, Za murami.
Krytyczna analiza dyskursu na temat osiedli grodzonych w Polsce

Maciej Gorczynski, Prace u podstaw.
Polska teoria literatury w latach 1913-1939

Krzysztof Jaskutowski, Nacjonalizm bez narodow.
Nacjonalizm w koncepcjach anglosaskich nauk spotecznych

Justyna Kowalska-Leder, Doswiadczenie Zaglady z perspektywy
dziecka w polskiej literaturze dokumentu osobistego

Stanistaw Lojek, Megalopsychokracja. O cnocie w polityce
i polityce cnoty (Od Homera do Arendst i Straussa)

Grzegorz Mysliwski, Wroctaw w przestrzeni gospodarczej Europy
(XIII-XV wiek). Centrum czy peryferie?

Robert Poczobut, Miedzy redukcjg a emergencijg.
Spor o miejsce umystu w swiecie fizycznym

Artur Przybystawski, Buddyjska filozofia pustki

Tadeusz Szubka, Filozofia analityczna.
Koncepcje, metody, ograniczenia

Tomasz Tiuryn, Boecjusz i problem uniwersaliow

Marcin Trzesiok, Piesni drzemig w kazdej rzeczy.
Muzyka i estetyka wczesnego romantyzmu niemieckiego

Adam Workowski, Ontologiczne podstawy posiadania

Pawel Zmudzki, Wiadca i wojownicy.
Narracje o wodzach, druzynie i wojnach w najdawniejszej
historiografii Polski i Rusi

2010
Piotr Celinski, Interfejsy. Cyfrowe technologie w komunikowaniu

(FNP)



Anna Dziedzic, Antropologia filozoficzna
Edwarda Abramowskiego

Piotr Filipkowski, Historia mowiona i wojna. Doswiadczenie
obozu koncentracyjnego w perspektywie narracji biograficznych

Krzysztof Hubaczek, Bég a zfo. Problematyka teodycealna
w filozofii analitycznej

Monika Malek, Liberalizm etyczny Johna Stuarta Milla.
Wspéltczesne ujecia u Johna Graya i Petera Singera

Ireneusz Piekarski, Z ciemnosci.
O twérczosci Juliana Stryjkowskiego

Marek Ston, Miasta podwdjne i wielokrotne
w Sredniowiecznej Europie

Jan Wasiewicz, Oblicza nicosci.
Z dziejow nihilizmu europejskiego w XI1X wieku

2011

Wojciech Balus, Gotyk bez Boga?
W kregu znaczeni symbolicznych architektury sakralnej XIX wieku

Natalia Bloch, Urodzeni uchodzcy.
Tozsamos¢ diasporyczna pokolenia mtodych Tybetariczykow
w Indiach

Mirostawa Buchholtz, Henry James i sztuka auto/biografii

Pawel Gancarczyk, Muzyka wobec rewolucji druku.
Przemiany w kulturze muzycznej XVI wieku

Bartosz Kuzniarz, Goodbye Mr. Postmodernism.
Teorie spoteczne myslicieli péznej lewicy

Monika Murawska, Filozofowanie z zamknigtymi oczami.
Fenomenologia ciata Michela Henryego

Roman Murawski, Filozofia matematyki i logiki
w Polsce miedzywojennej

(FNP)



Andrzej Wypustek, Bogowie, herosi i wybraticy:
studia nad wizerunkiem zmartych w greckich epigramatach
nagrobnych w epoce hellenistycznej i grecko-rzymskiej

Radostaw Zenderowski, Religia a tozsamos¢ narodowa
i nacjonalizm w Europie Srodkowo-Wschodniej.
Miedzy etnicyzacijqg religii a sakralizacjg etnosu (narodu)

Dorota Zygmuntowicz, Praktyka polityczna.
Od ,,Paristwa” do ,,Praw” Platona

2012

Lukasz Afeltowicz, Modele, artefakty, kolektywy.
Praktyka badawcza w perspektywie wspotczesnych studiéw
nad naukg

Tamara Brzostowska-Tereszkiewicz, Ewolucje teorii.
Biologizm w modernistycznym literaturoznawstwie rosyjskim

Anna Engelking, KofchoZnicy. Antropologiczne studium
tozsamosci wsi biatoruskiej przetomu XX i XXI wieku

Janusz Grygien¢, Wola powszechna w filozofii politycznej

Iwona Krupecka, Don Kichote w krainie filozofow.
O kichotyzmie Pokolenia *98 jako poszukiwaniu nowoczesnej
formuty podmiotowosci

Michal Luczewski, Odwieczny nardd.
Polak i katolik w Zmigcej

Anna Markowska, Dwa przelomy.
Sztuka polska po 1955 i 1989 roku

Lukasz Niesiotowski-Spano, Dziedzictwo Goliata.
Filistyni i Hebrajczycy w czasach biblijnych

Magdalena Rembowska-Pluciennik, Poetyka intersubiektywnosci.
Kognitywistyczna teoria narracji a proza XX wieku

Tadeusz Szubka, Neopragmatyzm

(FNP)



Krzysztof Wojtowicz, O pojeciu dowodu w matematyce

Pawel Zaleski, Neoliberalizm i spoleczeristwo obywatelskie

2013

Edward Balcerzan, Literackosc.
Modele, gradacje, eksperymenty

Kamila Baraniecka-Olszewska, Ukrzyzowani.
Wspélczesne misteria meki Pariskiej w Polsce

Agata Dziuban, Gry z tozsamoscig.
Tatuowanie ciata w indywidualizujgcym sie spoteczeristwie polskim

Filip Lipinski, Hopper wirtualny.
Obrazy w pamietajgcym spojrzeniu

Marcin Moskalewicz, Totalitaryzm - Narracja - Tozsamosc.
Filozofia historii Hannah Arendt

Wojciech Musial, Modernizacja Polski.
Polityki rzgdowe w latach 1918-2004

Przemystaw Urbanczyk, Mieszko Pierwszy Tajemniczy

Grzegorz Pac, Kobiety w dynastii Piastow.
Rola spoteczna piastowskich zon i corek do potowy XII wieku.
Studium porownawcze

Gabriela Switek, Gry sztuki z architekturg.
Nowoczesne powinowactwa i wspélczesne integracje

Lukasz Wrobel, ,,Hylé” i ,noesis”.
Trzy migdzywojenne koncepcje literatury stosowanej

Renata Zieminska, Historia sceptycyzmu.
W poszukiwaniu spéjnosci

2014

Piotr Feliga, Czas i ortodoksja. Hermeneutyka teologii w Swietle
»Prawdy i metody” Hansa-Georga Gadamera

(FNP)



Marcin Jus, Spor o redukcjonizm w medycynie.
Studium filozoficzne i metodologiczne

Agnieszka Kluba, Poemat prozg w Polsce

Paulina Malochleb, Przepisywanie historii.
Powstanie styczniowe w powiesci polskiej w perspektywie
pamigci kulturowej

Magdalena Sniedziewska, Siedemnastowieczne malarstwo
holenderskie w literaturze polskiej po 1918 roku

Anna Wylegala, Przesiedlenia a pamigé.
Studium spolecznej (nie)pamieci na przykladzie Polski i Ukrainy

2015
Pawel Gladziejewski, Wyjasnianie za pomocg
reprezentacji mentalnych. Perspektywa mechanistyczna

Piotr Majdanik, Tora dla narodéw s$wiata.
Prawa noachickie w ujeciu Majmonidesa

Pawel Majewski, Tekstualizacja doswiadczenia.
Studia o pismiennictwie greckim
Jakub Muchowski, Polityka pisarstwa historycznego.
Refleksja teoretyczna Haydena Whitea

Sylwia Urbanska, Matka Polka na odlegltos¢. Z doswiadczen
migracyjnych robotnic 1989-2010

Filip Schmidt, Para, mieszkanie, matzenstwo.
Dynamika zwigzkéw intymnych na tle przemian historycznych
i wspotczesnych dyskusji o procesach indywidualizacji

Andrzej Stowikowski, Wiara w egzystencji.
Teoretyczny wymiar chrzescijariskiego ideatu w pismach
pseudonimowych Serena Kierkegaarda

Jan Swianiewicz, Mozliwos$¢ makrohistorii.
Braudel, Wallerstein, Deleuze

Krzysztof Rzepkowski, Zloty kciuk.
Miyn i mlynarz w kulturze Zachodu

(FNP)



2016

Filip Doroszewski, Orgie stow. Terminologia misteriéw
w parafrazie Ewangelii wg $w. Jana Nonnosa z Panopolis

Anna Kordasiewicz, U/stugi domowe. Przemiany relacji
spotecznych w platnej pracy domowej

Anna Mach, Swiadkowie swiadectw.
Postpamigé Zagtady w polskiej literaturze najnowszej

Karol Mysliwiec, W cieniu DZesera.
Badania polskich archeologéw w Sakkarze

Malgorzata Pawlowska, Muzyczne narracje
o0 kochankach z Werony

Jozef Pidrczynski, Spor o panteizm.
Droga Spinozy do filozofii i kultury niemieckiej
Wojciech Ryczek, Antystrofa dialektyki
Ewa Skwara, Komedia wedtug Terencjusza

Beata Sniecikowska, Haiku po polsku.
Genologia w perspektywie transkulturowej

2017

Karol Klodzinski, ,,Officium a rationibus”.
Studium z dziejow administracji rzymskiej w okresie pryncypatu
Jacek Kubera, Francuzi, Algierczycy?
Relacje miedzy identyfikacjami Francuzow
algierskiego pochodzenia

Urszula Lisowska, Wyobraznia, sztuka, sprawiedliwos¢. Marthy
Nussbaum koncepcja zdolnosci jako podstawa egalitarnego
liberalizmu

Agata Lubowicka, W sercu ,,Ultima Thule”.
Reprezentacje Grenlandii Pétnocnej w relacjach z ekspedycji
Knuda Rasmussena

(FNP)



Agnieszka Rejniak-Majewska, Polityka doswiadczenia.
Clement Greenberg i tradycja formalistycznej krytyki sztuki

Anna Markwart, Bogactwo uczuc moralnych.
Jednostka i spoteczeristwo we wzajemnych oddziatywaniach
w perspektywie filozofii Adama Smitha

Nicole Dotowy-Rybinska, , Nikt za nas tego nie zrobi...”
Praktyki jezykowe i kulturowe miodych aktywistow
mniejszosci jezykowych Europy

Joanna Szewczyk, Historiografia i mitologia kobiecosci.
Powiesciopisarstwo Teodora Parnickiego

Michat Tymowski, Europejczycy i Afrykanie.
Wzajemne odkrycia i pierwsze kontakty

Przemystaw Urbanczyk, Bolestaw Chrobry - lew ryczgcy

Przemystaw Wewior, Wstepujgc w slady Salomona.
Religia i nauka w mysli Francisa Bacona

Tymoteusz Zych, W poszukiwaniu pewnosci prawa. Precedens
a przewidywalnos¢ orzeczen sgdowych w tradycji prawa
anglosaskiego

2018

Radostaw Bugowski, Miasto w ruchu.
Studium z dziejow przemieszczania na przyktadzie spoteczeristwa
Torunia 1891-1939

Waldemar Bulira, Teoria krytyczna szkoly budapesztetiskiej.
Od totalitaryzmu do postmodernizmu

Anna Grzeskowiak-Krwawicz, Dyskurs polityczny
Rzeczypospolitej Obojga Narodéw. Pojecia i idee

Katarzyna Kalinowska-Sinkowska, Praktyki flirtu i podrywu.
Studium z mikrosocjologii emocji

(FNP)



Marek Wecowski, Dylemat wigznia.
Ostracyzm ateriski i jego pierwotne cele

Przemystaw Wiatr, W cieniu posthistorii.
Wprowadzenie do filozofii Viléma Flussera

2019
Michat Kaczmarczyk, Aporia wolnosci. Krytyka teorii spotecznej

Maciej Kassner, Pragmatyzm i radykalny liberalizm.
Studium filozofii politycznej Johna Deweya

Michal Mokrzan, Klasa, kapitat i coaching w dobie péznego
kapitalizmu. Perswazja neoliberalnego urzgdzania

Maciej Mycielski, W ,naszym pogrobowym potozeniu”.
Kajetan Kozmian po powstaniu listopadowym

Kamil Pietrowiak, Swiat po omacku.
Etnograficzne studium (nie)widzenia i (nie)sprawnosci

Rafal Rutkowski, Norweska kronika Mnicha Teodoryka.
Pétnocna tradycja historyczna wprowadzona w nurt dziejow
powszechnych (koniec XII wieku)

Agata Stasik, Wspotwytwarzanie wiedzy o technologii.
Gaz tupkowy jako wyzwanie dla zbiorowosci

Magdalena Wnuk, Kierunek Zachéd, przystanek emigracja.
Adaptacja polskich emigrantow w Austrii, Szwecji
i we Wloszech od lat 80. XX w. do wspétczesnosci

2020
Ewa Brzeska, Recepcja twérczosci Samuela Becketta w Polsce

Aleksandra Grzemska, Matki i corki. Relacje rodzinne
i artystyczne w autobiografiach kobiet po 1989 roku

Jacek Jarocki, Swiadomos¢, wolna wola, jazn.
Metafizyka Galena Strawsona

(FNP)



Sabina Macioszek, Opera, ciata, technologie.
Strategie wspotdziatania w XXI wieku

Wojciech Sawala, Ekstaza, horror, solidarnosé. Wymiary
bezosobowosci w prozie Clarice Lispector

Katarzyna Setkowicz, Romans rycerski
a poczgtki zawodu pisarza w Hiszpanii

Milosz Stelmach, Przeczucie kovica.
Modernizm, péznosc i polskie kino

W PRZYGOTOWANIU

Jasmina Korczak-Siedlecka, Przemoc i honor w Zyciu spotecznym
wsi na Mierzei Wislanej w XVI-XVII w.

Damian Winczewski, Filozofia spoleczna Rozy Luksemburg

(FNP)






