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Miedzy globalnoscia a lokalnoscia

National Theatre Live i uniwersalizowanie teatralnego
zdarzenia

Michat Lachman | Uniwersytet L.odzki

Between the Global and the Local. National Theatre Live and the Universalisation
of the Theatrical Event

The article examines film productions of London’s National Theatre, which are based on its
most famous performances. The author discusses the techniques used to produce cinematic
versions of the plays and analyses the methods of re-creating the theatrical experience as
well as the way it affects the models of theatre reception. His starting point is the thesis that
this form of transmitting the theatrical experience serves to impose a specific, mainstream
cultural model whose impact is strengthened by the use of new media. Subject to the media
treatment, the theatrical experience becomes more intense and gives the spectator an
illusion of more direct contact with the work than a traditional visit to the theatre. The
processed experience has the potential to create new cultural models whose predominant
characteristic is the pleasure of reception.
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Kiedy w 2009 roku po raz pierwszy wyemitowano na zywo spektakl z Teatru

Narodowego w Londynie, nikt nie przewidywat, jak ogromny sukces odniesie



to przedsiewziecie. Fedra Racine’a w rezyserii Nicholasa Hytnera, z Helen
Mirren w roli gtdwnej, pokazana zostata jednoczesnie w siedemdziesieciu
kinach w Wielkiej Brytanii i w dwustu na catym swiecie (NT website).
Spektakl nadawano na zywo, bez wczesniejszego montazu, a widzowie
zgromadzeni w salach kinowych mieli sposobnos¢ wspétuczestniczenia w
zywym wydarzeniu teatralnym, ktdrego doswiadczali za posrednictwem
cyfrowo przetworzonego sygnatu. W ciggu ostatnich dziesieciu z gora lat
przedsiewziecie zainicjowane przez National Theatre rozwineto sie do
ogromnych rozmiarow, nie tylko prezentujac najlepsze spektakle londynskiej
sceny w tysigcach kin, ale takze systematycznie ksztattujac i wychowujac
niemal milionowa widownie o zasiegu globalnym (por.: NT website; Barker,
2013). Popularnosc¢ tej formy udostepniania dzieta teatralnego, jak rowniez
ztozonos¢ mechanizmow jego dziatania nie daja sie tatwo opisac przy uzyciu
pojec¢ krytycznych uzywanych w analizach teatru telewizji lub filmowych
adaptacji dramatow Szekspira. Analogii do formy dystrybucji teatralnego
doswiadczenia wytworzonego przez Teatr Narodowy w Londynie nalezy
szukac raczej w transmisjach z takich przyciagajacych globalna widownie
wydarzen jak mecze pitkarskie'. Zaréwno sposob relacjonowania wydarzenia,
czyli przekaz na zywo oparty na bezposrednim montazu obrazu z wielu
kamer, jak i globalnos¢ odbioru, generujaca szczegolny model wspdlnego,
zaposredniczonego doswiadczenia, odkrywaja ztozonos¢ tego zjawiska, ktore

by¢ moze zwiastuje nowe modele spotecznego uczestniczenia w kulturze.

Sam sposéb przygotowania sceny, kostiumow i aktora do spektaklu, ktory
bedzie emitowany na zywo, wytwarza naddatek tresci, swoista intensyfikacje
przekazu, zanim jeszcze jego cyfrowy impuls zostanie wystany w swiat.
Ponadto praca wielu kamer, przede wszystkim ich precyzyjne rozmieszczenie
na planie widowni, okresla i determinuje perspektywy patrzenia, ogranicza i

zarazem faworyzuje oko idealnego, zaprojektowanego przez realizatoréw



widza. Ten wirtualny twor, na ktérego miejscu zasiadzie realny widz kinowy
w rozrzuconych po swiecie salach multipleksow, widzi konkretne tresci,
wychwytywane dla niego z catosci scenicznego Swiata przez sterowane na
zywo kamery. Jednak to, co jest jedynie fragmentem catosciowej
rzeczywistosci sceny (zob.: Bay-Cheng, 2007, s. 43), w ktérej rozgrywa sie
akcja spektaklu, podlega intensyfikacji i przerysowaniu, poniewaz kamera
widzi ostrzej i czuje mocniej niz przecietny widz w sali teatralnej. Na te
ztozonos¢ samej materii doswiadczenia naktada sie charakter przekazu,
ktory ulega przetworzeniu, a jego transmedialna natura, przekroczenie
granicy miedzy sztuka teatru a sztuka filmowa, dokonuje sie z pelnymi
konsekwencjami przektadu semiotycznego oraz w ramach zupeinie nowej
modalnosci odbioru dzieta. Ostatecznie zmienia sie réwniez status i
oddzialywanie przekazywanych tresci, ktére z prezentacji o lokalnym zasiegu
przeistaczaja sie w uniwersalny impuls niosacy ze soba silny wzorzec
kulturowy, aplikowany w sam srodek odmiennych tradycji i praktyk
artystycznych, dokonujac przy tym redefinicji kulturowych funkcji w ramach

instytucji posredniczacej w ich przekazywaniu.

Nowe zdarzenie teatralne

Londynscy tworcy koncepcji teatru nadawanego na zywo od poczatku mieli
$wiadomos¢, ze wytwarzaja nowy rodzaj zdarzenia teatralnego®. Jego istota
jest préba wbudowania realnosci w wirtualnos¢, zaktadajaca, ze
bezposredniego doswiadczenia teatru nie uda sie odtworzy¢. Mozna jednak
w taki sposéb przygotowac jego forme, zeby kinowy obraz dawat sposobnos¢
przezycia i utozsamienia sie z przekazem scenicznym w podobny sposob, w
jaki dzieje sie to podczas tradycyjnego spektaklu. Doswiadczenie to
umiejscowione zostaje miedzy realnoscia a wirtualnoscia, poniewaz forma ta

laczy w sobie cechy teatru i kina, nie bedac zadna z tych sztuk w czystej



postaci. W ten sposob wcigga widza kinowego w nowaq przestrzen
oddzialywania i odbioru, oferujac szereg technicznych i formalnych
zabiegow, ktore pozwalaja zbudowadé, zrekonstruowacé czy tez odtworzy¢
emocje, odczucia i wrazenia teatralne, czesto z wieksza intensywnoscia i

plastycznoscia.

Wytworzenie doswiadczenia teatralnego w sali kinowej mozliwe jest przede
wszystkim dzieki precyzyjnie zaplanowanej realizacji, nad ktora czuwa
osobny rezyser wraz z duza grupa wspotpracownikéw. Koncepcje produkcji
dostosowuje sie za kazdym razem do specyfiki przedstawienia, a ostateczne
decyzje podejmowane sg we wspolpracy z rezyserem teatralnej wersji
spektaklu. Typowa realizacja filmowa z Teatru Narodowego w Londynie
opiera sie na pracy pieciu do osmiu kamer, ktérych obraz miksowany jest na
zywo (zob.: NT website). Widownia kinowa oraz jej wrazenia artystyczne
uznawane sa za priorytetowe, dlatego kamery zajmuja najlepsze miejsca na
widowni, umozliwiajac najpetmiejszy oglad sceny i najwierniejsze sledzenie
dynamiki zmieniajacej sie akcji (zob.: tamze). Ustawieniu pracy kamer
poswiecone sa dwie osobne préby, podczas ktérych operatorzy wraz z
rezyserami planuja szczegélowy scenariusz uje¢ (zob.: tamze)’. Precyzyjnie
okresla sie tu nie tylko zmiany uje¢ z panoramicznych na zblizenia, plan
ogdllny badz bliski czy amerykanski, ale takze diugos¢ trwania
poszczegdlnych sekwencji zdjeé wraz z opisem tego, co powinno sie znalezé
w danym kadrze. Wtasnie te elementy najsilniej wptywaja na modalnosé
odbioru kinowego, stanowigc podstawe do budowania i intensywnego
wspotodczuwania pierwotnego zdarzenia teatralnego, a nawet nadawania

jego zrekonstruowanej wersji wiekszej intensywnosci niz w oryginale.

To powoduje, ze realizator odpowiedzialny za kontrole pracy kamer na zywo

staje sie w duzym stopniu wspottworca filmowego spektaklu, budujac jego



spontaniczng, zywa strukture. Pomimo precyzyjnie zaplanowanego
scenariusza, to wtasnie wrazliwos¢ tej osoby oraz emocjonalne
zaangazowanie w rytm, tempo i nastréj poszczegdlnych scen nadaja
przekazowi kinowemu walor zycia, dziania sie, prawdziwego doswiadczenia,
w ktorym pulsuja autentyczne emocje. Tim van Someren, realizator wielu
transmisji z Teatru Narodowego, twierdzi, ze kluczowe okazuje sie odejscie
od schematéw wypracowanych w popularnych formach telewizyjnych. Widz
zainteresowany spektaklem granym na najwazniejszej scenie w Wielkiej
Brytanii nie oczekuje montazu przypominajacego telewizyjny talk show ani
uje¢ rodem z sitcomu East Enders. ,Musisz wyczu¢ rytm” - podkresla
Someren - ,Kiedy masz do czynienia z farsa, potrzebujesz catej masy cie¢. Z
Szekspirem jest inaczej, wszystko rozwija sie wolniej” (Trueman, 2013).
Someren zgadza sie z teza, ze przekaz teatralny zostaje w procesie produkcji
wzmocniony. Dzieje sie tak z jednej strony dlatego, ze czesto kamery sa
blizej akcji niz jakikolwiek widz. Z drugiej, poniewaz montazowi na zywo
przyswieca zasada wychwytywania kluczowych momentéw napiec,
wezlowych punktéw akcji, ktore determinuja zaréwno sens dzieta, jak i
dynamike jego odbioru. W tym technicznym aspekcie produkcji kryje sie
wiele sposobOw na intensyfikacje doswiadczen i konkretyzacje sensow.
Someren zauwaza: ,[...] jesli uda sie pokazac tzy na twarzy Toma
Hiddlestona [w Koriolanie z 2014 roku], to Swietnie, ale jesli ztapiesz ujecie
jego zaptakanej twarzy razem z wyrazem twarzy przygladajacej sie mu zony,

to wywotasz jeszcze silniejsze wrazenie” (Handley, 2016).

Nierzadko materialnos¢ przedstawienia teatralnego wymaga upiekszenia i
przerdbek na potrzeby kamery. Rzeczywistos$¢ sfilmowana wyglada
realistycznie pod warunkiem, ze zostata precyzyjnie ucharakteryzowana.
Dlatego aktorzy maja inne fryzury niz w teatrze, naktadaja inny make-up,

krew uzywana podczas scenicznych walk musi mie¢ zmieniony odcien;



niejednokrotnie scenografia wymaga przemalowania, a kostium - innego
barwienia (zob.: Handley, 2016)*. Te zabiegi, ktére buduja poczucie

7° Zdaniem tworcow,

autentycznosci, realizatorzy okreslaja mianem ,liveness
mozna te kategorie dzieta opisac jako ,, odczuwanie zdarzeniowosci”
zaposredniczone ,wzmocnionym doswiadczeniem oferowanym widzowi”, a
takze jako mozliwos¢ oddania ,wyjatkowosci atmosfery” oryginalnego
przedstawienia, wraz z jego niepowtarzalnym charakterem (NT Live Pdf, s.
24, 26). Zatem za jeden z wazniejszych atrybutow tej formy uznaje sie
umiejetnosc ocalenia , wyjatkowosci” i ,niepowtarzalnosci” w medium z
definicji przystosowanym do wielokrotnej reprodukcji. Czynnik unikalnosci,
obecnej w odbiorze widza w momencie kontaktu z zapisem cyfrowym,
umozliwia przeniesienie zdarzenia teatralnego poza fizyczna scene, ocalenie
poczucia terazniejszego dziania sie, a w zwigzku z tym zawieszenie

charakterystycznego dla obrazu filmowego poczucia zaposredniczenia.

Teatr zaposredniczony

Chociaz projekt Teatru Narodowego w Londynie jest pod wieloma wzgledami
pionierski, nietrudno odwotac sie do dtugiej tradycji rozwazan, ktére
wskazuja na ztozone relacje miedzy filmem i kinem a teatrem. Kluczowa jest
w tym kontekscie analiza wzajemnego oddziatywania na siebie kina i teatru
oraz wynikajacych z tego konsekwencji dla ksztaltu oraz spotecznego
odbioru dzieta filmowego stworzonego na podstawie tekstu dramatycznego i

przy wykorzystaniu przedstawienia teatralnego.

Zwiazki teatru z filmem rozwijaja sie od czasow, gdy kino stato sie
pelnoprawna sfera artystycznego dziatania, i trudno wskaza¢ moment, w
ktorym teatr i film weszly w relacje wzajemnej wymiany i inspiracji’. Kino od

samego poczatku kojarzyto sie nie tylko z nowa estetyka, ale takze z nowa



energia, ktéra pomagata tradycyjnym gatunkom dramatycznym przetrwac¢ w
swiadomosci widzow, pozostawic¢ trwalszy, niz sam spektakl, slad w historii
teatru oraz zyskac¢ swobode formalng, jaka konwencjonalna realizacja
sceniczna nie mogta sie poszczyci¢’. André Bazin w swoich rozwazaniach nad
nowa forma sztuki, ktora nazywa ,teatrem sfilmowanym”, zwraca uwage, ze
dos¢ wczesnie doceniono walory filmu, nie tylko jako medium doskonale
przystosowanego do upowszechniania rozmaitych form teatralnych, ale takze
dajacego im mozliwo$¢ przetrwania i rozwoju (zob.: Bazin, 2005, s. 76-80)°.
Bazin wskazuje rowniez na dwa sposoby filmowej adaptacji teatru; pierwsza
(zwykle nieudana ze wzgledu na sztucznos¢) to statycznie sfilmowane
przedstawienie odegrane na scenie; druga to sztuka zaadaptowana na
potrzeby kina i w wyniku przenikania sie teatru i filmu tworzaca ztozona
wielowarstwowa strukture (zob.: tamze, s. 83)°. Tylko w przypadku tak
pelnego zespolenia dwoch medidw przekazu dochodzi do ,polaczenia sity i

dynamiki kina z teatralng forma” (tamze, s. 86).

Za przyktad udanego dzieta, ktdére realizuje wtasnie ten walor adaptacji,
Bazin uznaje Henryka V w rezyserii Laurence’a Oliviera z 1944 roku (zob.:
tamze, s. 87). Dokonujac ,sfilmowania teatru”, Olivier nie stara sie ukry¢
teatralnosci. Wrecz przeciwnie, teatralnosé to jeden z tematéw tego filmu,
dostarczajacy nie tylko klamry fabularnej, ale dopetiajacy poszczegdlne
sceny i ich sens. , Teatralnos¢” zostata tu sfilmowana tak samo jak dramat
Szekspira. Film otwiera prolog, w trakcie ktorego widzowie przygladaja sie
makiecie Londynu, wiernie odtwarzajgcej historyczny wyglad miasta. Najazd
kamery na budynek teatru The Globe przenosi akcje na elzbietanska scene i
wttacza ja we wszystkie charakterystyczne dla tej epoki konwencje teatralne.
Dalsze czesci filmu, sceny bitwy pod Azincourt, krecone sa juz w plenerze, a
konwencje teatru elzbietanskiego zastepuje filmowy realizm. Na koniec akcja

filmu powraca do budynku teatralnego i do formalnych wyznacznikow



szekspirowskiej sceny. Strategia taczenia dwoch jezykow czy tez dwdch
zywiotow zapewnia doskonata symbioze teatru i filmu, w wyniku ktorej obie
te sztuki nie traca swoich specyficznych cech, wzmacniajac jednoczesnie
wspolny przekaz (zob.: Davies, 2000, s. 163-170)'°. Zdaniem Bazina, sprawne
laczenie konwencji teatru i filmu prowadzi do ,intensyfikacji”, a ta, w jego
przekonaniu, ,,odkrywa i wydobywa na swiatto dzienne wiele szczegotow i
detali, ktore na scenie teatralnej pozostaja niezauwazone” (Bazin, 2005, s.
91).

F.aczenie konwencji i technik w dziele, ktore stanowi zespolenie dwéch sztuk
i medidw przekazu, oraz intensyfikacja doswiadczenia widza kinowego
wyznaczaja dwie zasadnicze cechy tego gatunku. W kontekscie analizy
National Theatre Live na plan dalszy schodza rozwazania dotyczace tego, czy
sfilmowany spektakl nalezy uznac¢ za adaptacje sztuki, czy raczej za
dokumentacje spektaklu''. Istotniejsze wydaje sie bowiem przedstawienie i
analiza gotowego dzieta jako niezaleznej catosci, jako zbioru technik i
zabiegow, ktore sktadaja sie na jego forme, a takze analiza emisji
sfilmowanego przedstawienia teatralnego. Kamera nie tylko przekazuje
obrazy, wizualne kompozycje, ale przede wszystkim oddaje doswiadczenie
ogladania, zawarte zaréwno w filmowanej na zywo scenie, jak i w obrazach
widowni, proscenium, balkonéw i 16z, czy cieni aktoréw rzucanych na boczne
Sciany audytorium. Tematem catego przekazu staje sie ,ogladanie”
spektaklu, ,doswiadczanie” teatru (w uproszczeniu: ,wizyta w teatrze”),

ktérego wazna, ale nie jedyna czescia sa zdarzenia dziejace sie na scenie.

Oko doskonale

NT Live narzuca swoim widzom konwencje patrzenia, wypracowana

precyzyjnie koncepcje wizualnosci, definiujac przy tym nie tylko wiasny



wysterowany model recepcji, ale takze psychoemocjonalng konstrukcje akc;ji.
Akcja ta jest modelowa, doskonata, jest perfekcyjna wypadkowa najlepszych
ujec, kalkulowanej synchronizacji ruchu kamer z ruchem scenicznym,
kompozycji kadrow zawierajacych ekstrakt scenicznego dziania sie'’.
Konsoliduje sie w ten sposéb i utrwala to, co Martin Jay nazywat
,perspektywa kartezjanska”, w ktorej projektowany jest ,kartezjanski
podmiot”, majacy do dyspozycji geometrycznie wykreslony obraz logicznej i
spdjnej rzeczywistosci (por.: Bolter, Grusin, 2000, s. 24; Jay, 1988). W tej
formie przekaz tworzony w ramach NT Live to spektakl doskonaty,
wzorcowy, nieosiggalny dla widza teatralnego, a dostepny jedynie dla
kinowego. Zaden teatroman nie odtworzy perfekcyjnej ,$ciezki”, jaka dla
przedstawienia kinowego wyznaczaja ujecia kamer, chwytajace
najwazniejsze momenty akcji, fragmenty przestrzeni, zblizenia twarzy.
,Zywy” widz teatralny jest tu odbiorca utomnym, gdyz jednostkowe impulsy,
emocje, a nawet spadki koncentracji powoduja, ze czes¢ istotnych elementéw
umknie jego uwagi. Warto zatem przyjrze¢ sie zaréwno scenariuszom, ktore
zawieraja precyzyjny zapis pracy kamer, jak i nagraniom. Ruchy kamer,
zblizenia, a takze kompozycja kadréw odkrywaja techniczna strone tworzenia

tego szczegolnego przekazu medialnego®.

W scenariuszu pracy kamer tekst sztuki wydrukowany jest po prawej stronie
kartki, natomiast lewa czes¢ pozostawia wolne miejsce na zapis typu i
sekwencji uje¢. Umozliwia to precyzyjna synchronizacje méwionego tekstu i
akcji z opisem obrazu przekazywanego przez kilka zmieniajacych sie kamer.
Do sfilmowania jednego przedstawienia potrzeba od osmiuset do tysiaca
ujec. Opisy pracy kamer zawierajq informacje o ich ruchu, ktérego celem jest
Sledzenie dynamicznej akcji, rodzaju planu (zblizenie albo oddalenie), a takze
adnotacje dotyczaca kompozycji kadréw. Wszystkie decyzje sa znaczace i

wynikaja z zatozonej koncepcji klarownosci, logiki i sekwencyjnosci zdarzen,



ktdore odstaniaja preferencje estetyczne realizatoréw - a posrednio réwniez
tradycji teatralnej i filmowej, z jakiej wyrastaja. Kazdy najazd kamery, kazde
ciecie i zblizenie nalezy zatem traktowac jak deklaracje estetyczng, znaczaca
nie tylko w planie tresci, ale w wymiarze zatozonego modelu widzenia,
estetyki wizualnosci, schematéw narracyjnych i potrzeby zamanifestowania
koncepcji sztuki, ktora w tym przypadku preferuje jasna psychologiczna
motywacje, naturalistyczne przedstawienie emocji, synchronizacje ruchu
ciata i stowa, racjonalizm argumentacji, wynikanie przyczynowo-skutkowe, a

takze spoteczny wymiar gestu.

Najprostsze wskazdwki dla operatora kamery odnosza sie do jej ruchu. W
scenariuszu do Otella w jednej z poczatkowych scen nakazuje sie jej ,ruch w
prawo”, by ,zlapac Otella w kadrze” (Szekspir, Otello, 2013, s. 13). We
Frankensteinie scena, w ktérej potwor budzi sie do zycia za duza przegroda
przypominajaca sprezysta blone, pokazana zostaje przez kamere powoli
wedrujaca z lewej do prawej strony sceny i stopniowo zwezajacej kadr, by w
koncu skupic¢ sie na drzacej postaci (por.: Boyle, Frankenstein, 2011, 6 min).
W Audiencjach (The Audience), opowiadajacych o cotygodniowych
spotkaniach Elzbiety II z kilkunastoma kolejnymi premierami jej rzadu,
nastepujace instrukcje precyzyjnie ujmuja zachowanie kamery oraz
kompozycje obrazu: ,Widownia w dole kadru. Przytrzymanie do
wyciemnienia. Wchodzi lokaj. Kamera w prawo w trakcie gdy méwi. Bardzo
powoli zblizenie, petna postac. [Na tyle szeroko, zeby uchwyci¢ dwéch
stuzacych wchodzacych z prawej i lewej str.]” (Morgan, The Audience, 2013,
s. 1). Sterowane ruchy kamery oraz wskazéwki dotyczace elementéw, ktore
musza znalez¢ sie w kadrze, pelia funkcje przewodnika dla oka widza,
prowadzonego od punktu do punktu, sledzacego rozwdj akcji i
koncentrujacego sie na ustalonych znaczacych szczegétach, koniecznych do

pelnego zobaczenia i ,doswiadczenia” scenicznych zdarzen. Podczas



szczegOlnie nerwowego monologu Margaret Thatcher w Audiencjach
zmieniajgce sie szybko ujecia pokazuja to mowigca premier, to reagujaca
negatywnie na jej stowa krolowa. Widz kinowy otrzymuje zatem synkretyczny
ekstrakt czy tez kompendium ich relacji; sumaryczny i wycinkowy reportaz z
ich spotkania, a zarazem znaczace, zuniwersalizowane podsumowanie

polityki tamtych czasow (zob.: Morgan, The Audience, 2013, s. 104).

Kamera jako przewodnik oka skupia uwage na szczegdtach, wyjmuje z
calosci czesc szczegdlnie wazna, te czesc, na ktdrej osadza sie kluczowy
emocjonalny tadunek danej sceny badz intelektualny walor. W Otellu
scenariusz nakazuje kamerze zblizenie na Jagona, ktory znajduje chustke
Desdemony, potem kamera sledzi niczego nieswiadoma Emilie w kierunku
wyjscia, a opis sceny konczy nastepujaca wskazowka dla operatora: ,Trzymaj
Jagona na wyjsciu Emilii” (Szekspir, Otello, 2013, s. 91), co jeszcze bardziej
uwypukla stopien niewiedzy wszystkich bohateréw na temat zlej natury Jaga.
Autorytarnie i kategorycznie kontroluje sie uwage widza, kiedy zostaje ona
skierowana na zegarmistrzowsko precyzyjne zblizenie dioni Benedicta
Cumberbatcha w roli potwora, ktory z trudem prébuje wydostac sie na swiat
zza btony okalajacej jego budzace sie do zycia ciato. Taki sam zabieg
zblizenia i koncentracji uwagi zastosowany zostaje w Przeswicie Davida
Hare’a, opowiesci o odradzajacej sie mitosci starszego mezczyzny do
mtodszej kobiety. Moment, w ktérym rece bohateréw na krétka chwile
stykaja sie ze sobg, jest kluczowy dla odnowionej, zaskakujacej i
nieprzewidywalnej relacji dwojga ludzi (zob.: Hare, The Skylight, 2014, 1.01
min). W realizacji filmowej powiekszony na przedtuzonym zblizeniu gest
splecionych rak urasta do rangi kluczowego zwrotu akcji, podczas gdy w
odbiorze scenicznym moze umknac¢ uwagi widza, a jego wymowe zapewne
przyttoczy natltok przedmiotéw wypeiniajacych realistyczna scenografie.

Istotne jest w tym przypadku to, ze realizacja filmowa podaza logicznie i



konsekwentnie od jednej cezury do drugiej, od jednego klarownie
ustanowionego zwrotu akcji do kolejnego, zapewniajac nie tylko gtadkie
przejscia miedzy etapami opowiadanej historii, ale takze dostarczajac
niepodwazalnej motywacji psychologicznej dla dziatan i stow postaci. Taka
montazowa pltynnosc¢ i spojnos¢, a moze nawet hiperrealizm, warunkuje inne
rozumienie i odbiér dzieta niz to, ktore wlasciwe jest widzowi teatralnemu.
Czes¢ elementdw scenicznej realizacji umyka uwadze widza teatralnego, co
sprawia, Ze obraz scen oraz calosci dzieta staje sie niepelny i na swdj sposob
niedopowiedziany. Czy jest przez to gorszy? Czy raczej poprzez miejsca
niedookreslenia, subiektywne odczytanie, zmienng intensywnosé uwagi,
dialektyke albo subiektywna epickos¢ ogladu widz teatralny uwalnia sie od
jedynej modelowej $ciezki odbioru, by dostrzec niespdjnosci i nieciagtosci

maskowane perfekcyjnym filmowym montazem?

Mimo ze spektakle filmowane sa z wielu ruchomych kamer, ich obraz jest
zdecydowanie bardziej statyczny niz we wspdtczesnym kinie, a zawartos¢
kadréw, noszacych znamiona ustawionej kompozycji, przywotuje na mysl
studyjna fotografie. To przejscie od filmu do fotografii otwiera wiele Sciezek
interpretacji, odsytajac jednoczesnie do takich teoretykéw i tworcéw jak Aby
Warburg i Bertolt Brecht. Co za tym idzie, przedstawienia nadawane na zywo
z Teatru Narodowego w Londynie uzna¢ mozna nie za dzieta filmowe, a za
zbior obrazéw badz szczegdlny rodzaj atlasu wizualnego. Nagrania spektakli
rozumiane jako zbiér fotografii staja sie wyselekcjonowanymi znaczacymi
sladami wizualnej wrazliwosci, zmontowanymi w sposob, ktéry odstania wzor
i reqularnos¢ dajace pojecie o modelu kultury stojacym u ich powstania. Owe
ruchome zdarzenia wizualne to atlasy przypominajace Brechtowski
Kriegsfibel, wizualny ,elementarz wojny”, analizowany przez Georges'a Didi-
Hubermana, a takze Atlas Mnemosyne Warburga w tym sensie, ze sa one -

jak pisze Didi-Huberman o zdjeciach Brechta, ,elementami pamieci



wizualnej” (2011, s. 32) czy ,montazem cytatow” uktadajacym sie w pewien
,materiat narracyjny” (Didi-Huberman, 2011, s. 70). Tak wiec owe starannie
dobrane ujecia filmowe sa rowniez swoista , mapa” wiekszej catosci w takim
rozumieniu, jakie nadat temu pojeciu Warburg w swoich kompozycjach
plansz, zawierajacych zdjecia sztuki renesansowej (zob.: Johnson, 2012, s.
11). Uktadajac reprodukcje w zmieniajace sie konstelacje, Warburg tchnat w
nie energie ,posmiertnego zycia”, zamknieta w nowej ramie interpretacyjnej
(tamze, s. 9); zarazem jednak eksponowat nieciggtosc¢ i synkretyczny
charakter ich uktadu, dajac tym samym wyraz ,kulturowemu kryzysowi”

modernizmu (tamze, s. 13, 16).

Na tym koncza sie podobienstwa miedzy twérczosciag Warburga i Brechta a
przedstawieniami z National Theatre. O ile zbiér wizualnych artefaktéw, za
jaki uzna¢ mozna sfilmowane przedstawienia z Londynu, wskazuje na model
kultury, ktéra je wytworzyta, o tyle jego estetyczna spdjnos¢ odbiega od
dialektycznej i eliptycznej metody zaproponowanej przez Warburga i
Brechta. Brechtowskie zbiory fotografii drugiej wojny Swiatowej, opatrzone
krotkimi epigramatycznymi wierszami i wydane jako Kriegsfibel, Didi-
Huberman nazywa ,matymi maszynami dialektycznymi” (2011, s. 45),
poniewaz przyjmujac dialektyczny stosunek do przedstawienia
rzeczywistosci, oddawaly ja w sposéb ,problematyczny” i wskazywaty na
istniejace w niej ,skazy”, na jej ,nierozstrzygalnos¢” oraz ukryty ,nietad”
(Didi-Huberman, 2011, s. 116). W ten sposob Brecht ukazywatl ,immanentna
konfliktowosé” réznych modeli opowiadania, dokonujac ich demontazu i
ponownego ztozenia (tamze, s. 130). O ile u Brechta kazdy zabieg montazowy
okazywat sie metoda na ,zajecie stanowiska” (tamze, s. 127), ktére ujawnia
nieciggtos¢ rozumienia, a takze jego polityczne podioze, o tyle w produkcjach
National Theatre mamy do czynienia z montazem spdjnym, pozbawionym

,Skaz” i nieciagtosci, doskonale logicznym i eksponujacym jedynie konflikty



fabularne, ktore poprzez emocjonalne zaangazowanie widza maskuja
skrywane aporie i kontrasty poznawcze. Poprzez taka forme tworcy rowniez
»,Zajmuja stanowisko”, ale odsyta ono do kultury iluzji, modelu emocjonalnej
identyfikacji, antydialektycznej poprawnosci, ktorej celem jest nie
dekonstruowac, a maskowac, dostarczajac widzowi gotowych protez i

pomostow wspierajacych rozumienie i odczuwanie.

Elementéw pomagajacych budowac poczucie iluzji oraz ,rozwiewac
watpliwosci” interpretacyjne jest w kadrach komponowanych przez
producentow filmowych z Teatru Narodowego wiele. Kiedy w przedstawieniu
na podstawie sztuki Toma Stopparda Rosencrantz i Guilderstern nie zyjq
dwaj tytutowi bohaterowie rozprawiaja z wyzszoscia o szalenstwie Hamleta,
kadr filmowy ukazuje dunskiego ksiecia roztozonego wygodnie na fotelu nad
sceny, ironicznie przystuchujacego sie wypowiedziom dawnych kolegéw ze
studidw (zob.: Leveaux, 2017, 2.42 min; Stoppard, 2017, s. 204).
Intelektualna wyzszosé Hamleta, z ktorego Stoppard robi arcyinteligentnego
i bezwzglednego manipulatora, staje sie niepodwazalna poprzez wizualna
kompozycje kadru. W Otellu, w monologu Jagona przestrzegajacego Otella
przed poddaniem sie zazdrosci, w kadrze widzimy obu aktorow i
obserwujemy reakcje Otella na te inteligentng prowokacje. Nie ma
watpliwosci, ze stowa Jagona sieja spustoszenie w sercu dowodcy, a jego
ukazana w zblizeniu mimika dopowiada i ilustruje ten fakt ze
zwielokrotniona intensywnoscia (zob.: Szekspir, 2013, s. 82). Podobny
naddatek interpretacyjny otrzymuje widz kinowy, ogladajac Frankensteina,
kiedy twér Frankensteina znajduje Biblie, z ktorej bedzie sie uczyt ludzkiej
mowy. Ten fragment filmowany jest z gory - tak, by w kadrze pomiescit sie
aktor oraz rozswietlona setkami zaréwek i przypominajaca gwiazdziste niebo
goérna czesc sceny. Interpretacyjna funkcja tego ujecia, nie catkiem dostepna

dla widza teatralnego, otwiera nowy kontekst w scenie , edukacji” stwora.



Wreszcie w A Disappearing Number autorstwa Simona McBurneya i teatru
Complicité, opowiadajacym o indyjskim geniuszu matematyki i jego
zwigzanej z prowadzeniem badan przeprowadzce do Cambridge,
przedstawione zostaja tragiczne losy grupy postaci dotknietych sSmiercig
najblizszych. Koncowa scena zmienia sie w swoisty lament nad zmartymi, by
w perfekcyjnie skomponowanym kadrze pokazac¢ calg ich grupe, ustawiong w
znikajacym za kulisami szeregu zjaw. Obrazowi filmowemu towarzyszy
matematyczny wywod o szeregu liczb ciagnacych sie w nieskonczonosc i
dajacych mozliwos¢ kontaktu nawet z najodleglejszymi pozycjami w ciggu.
Zwiagzek tej zmienionej w metafore matematycznej formuty z grupa postaci
ustawionych w jednej znikajacej w ciemnosci linii, puentuje sztuke, ktorej
tematem jest pocieszenie, jakie oferuje matematyka zwykiemu cztowiekowi
(por.: McBurney, 2010, s. 170)".

Taki wlasnie system nawigzywania relacji wizualnych w kadrach i ujeciach
filmowych generuje skojarzenia i sensy stabiej obecne w bezposrednim
ogladzie teatralnym. Dominuje tu strategia dopowiadania znaczen: obok
naddatku wizualnego zwigzanego z zaawansowang technologia filmowa, w
londynskich produkcjach mamy do czynienia z naddatkiem tresci, ktéry na
zasadzie muzealnego audiobooka prowadzi widza od jednej ekspozycji do
drugiej, opatrujac sciezke zwiedzania kompatybilnym wzrokowym
komentarzem. Przedsiewziecie Warburga poréwnywane jest niekiedy do
mapy w jej pierwotnej funkcji ,orientowania sie we wrogim kosmosie”
(Johnson, 2012, s. 10), z tym ze w jego przypadku chodzi o wytyczanie
nieznanych Sciezek poprzez kulture Zachodu w jej krytycznych momentach
napie¢ (Johnson, 20102, s. 11). Jako préba mapowania spektaklu teatralnego,
filmowe realizacje z National Theatre bardziej przypominaja mapy Google’a,
w ktorych ogladamy kartograficzng reprodukcje doskonale znanych

przestrzeni. Celem takiego dziatania jest zasada przyjemnosci, gwarantujaca



symbiotyczne zaangazowanie w emocje juz posiadane, wymagajace jedynie
intensyfikacji i technologicznego wzmocnienia, a nie krytyczne odkrywanie
niepokoju i niepewnosci w zetknieciu z nieznanymi tresciami. Podstawg
takiego odbioru jest ,identyfikacja” i stwarzanie przewidywalnego ,ja”
odbiorcy, a zatem odczuwana przez widza , przyjemnos¢ patrzenia” ma
zrodto w konkretnych ,pragnieniach”, ktore odzwierciedlaja , 0bsesje
psychiczne” wytwarzajacego je spoteczenstwa (Mulvey, 1992, s. 98-99, 96,
97)".

Zasada przyjemnosci jest tym dominujacym aspektem produkcji Teatru
Narodowego w Londynie, ktory okresla réwniez materialne warunki odbioru
sfilmowanego spektaklu. Z definicji nie zakladaja one bowiem zadnej
niedoskonatosci, zadnego informacyjnego szumu, zadnych zaktécen
percepcyjnych czy zaburzenia wizji. Wdrukowuja w swiadomos¢ widza
perfekcje posredniczacych w ich przekazywaniu uktadéw scalonych. Ta
inskrypcja doskonatosci wyklucza gorsze badz zte widzenie, ogladanie
spektaklu pod niekomfortowym katem, z miejsc niedajacych stuprocentowej
widzialnosci sceny, w formie Zle skomponowanego kadru. Teatr okazuje sie
w zestawieniu z cyfrowym przekazem materialnie niedoskonatym nosnikiem
sensdéw, naznaczonym zamazaniem i zaburzaniem wizji, szumami w
przekazie, ktore jednak ostatecznie zaswiadczaja o jego niepodrabialnej
autentycznosci. Mozna powiedzie¢, ze owa autentycznos¢ doswiadczenia nie
moze konkurowac z hiperpoprawng wizualnoscia sfilmowanej akcji, ale
osadza sie w somatycznym doswiadczeniu ciala, ktore dostepne jest widzowi
teatralnemu, zmuszanemu do nie zawsze wygodnego wychylania sie w celu
zobaczenia szczegotéw gry, wytezajacego stuch, by dostyszec¢ dzwieki
zagluszane przez innych widzéw lub sttumione przez odlegtos¢ od sceny'®.
Czy ten dyskomfort cielesny moze w jakims sensie odkrywac inny wymiar

,doskonalenia poznania zmystowego”, na ktore powotuje sie Richard



Shusterman, tworzac podstawy swojej estetyki pragmatycznej (zob.:
Shusterman, 2015, s. 358)? Fizyczny dyskomfort teatralnego doswiadczenia,
Shustermanowska ,intensyfikujaca” doswiadczenie ,praca nad ciatem”
(tamze, s. 373), posadowiona na ,podtozu organicznym” ludzkiego
organizmu (John Dewey, cyt. za: Shusterman, 2015, s. 61), niknie w
przekazie cyfrowym, poniewaz to kamera podwieszona na ruchomym
statywie dokonuje karkotomnych wychylen, by uchwycic jak najlepsze ujecie

dla widza wygodnie unieruchomionego w sali kinowe;.

Filmujac aure, filmujac kanon

Jesli rzeczywiscie w odbiorze sztuki zasadnicza domena czucia pozostaje
ciato jako receptor, przekaznik, a takze archiwum opisujace materialny
wymiar kontaktu z konkretnym gatunkiem sztuki, czyli specyficzne
»,Wyposazenie motoryczne”, o ktérym pisat John Dewey, inne np. dla teatru, a
inne dla muzeum (John Dewey, cyt. za: Shusterman, 2015, s. 62), to
filmowanie teatralnego spektaklu potencjalnie niweluje pewne doznania. Nie
tylko uwalnia ciato kinowego widza od zdefiniowanej przestrzeni teatralnej
widowni, ale takze odbiera dzietu teatralnemu aure konstytuujaca je jako
czes¢ szerszego doswiadczenia, na ktore sktada sie obecnosé¢ w budynku
teatralnym, a takze droga do teatru (,,O, retrospektywa Felliniego” -
zauwazam, mijajac plakaty kinowe w drodze do kas Teatru Narodowego),
wyglad budynku z zewnatrz, kolorystyka plakatu, gtadka powierzchnia
programu teatralnego, krétka rozmowa z obstuga widowni. Ten rytualny
obieg wrazen, ale i cielesnych czynnosci, w catosci sktadajacych sie na
pojecie ,teatr”, potencjalnie ginie na wzdr Benjaminowskiej aury w
momencie ryzykownego przeniesienia w swiat cyfrowego przekazu
filmowego. Znamienne, ze doswiadczenie widza zasiadajacego na sali

kinowej nie zastepuje doznan i fenomenu sali teatralnej, a to zasadnicze



zerwanie ciagtosci badz znaczace przesuniecie nie moze zosta¢ po prostu

zrekompensowane kinowymi warunkami recepcji.

Twoércy filmowych przedstawien znalezli jednak sposéb nadrobienia tego,
zwigzanego z niedosytem poznawczym, specyficznego braku. W miejsce
zwyklego nagrania przedstawienia sprawnie i nieinwazyjnie prezentuja
,Wizyte w teatrze” wraz z cala towarzyszaca jej otoczka. Tematem relacji
przygotowywanych w ramach National Theatre Live jest bowiem
,teatralnos¢” teatru, jego ,bycie czescia” - geografii Londynu, pejzazu
miejskiego. Jest to rodzaj wyzwania rzucanego niewiedzy widza,
przekltadajacego sie na uzytecznosc spotkania z rezyserem, na potrzebe
zajrzenia do sali préb, wreszcie na rozbudzona cheé¢ sprawdzenia, jakie inne
przedstawienia NT ma w ofercie. Londynskie przedstawienia filmuja wtasnie
rozbudowana aure teatralnosci, gdy w zwiastunach kinowych pojawia sie
ujecie oswietlonego na kolorowo budynku teatru wraz z panorama Tamizy i
London Eye". Ktos, kto kupit bilet na Audiencje, zobaczy na ekranie swojego
multipleksu widzéw wchodzacych na widownie Teatru Gielgud na
londynskim West Endzie, skad nadawana jest ta relacja, obejrzy reklamy
innych spektakli Teatru Narodowego, przyjrzy sie zdjeciom z préb,
przypomni sobie poczet premieréw brytyjskich, utozony chronologicznie od
czasOw drugiej wojny az do dzis (bo, jak wspomniatem, przedstawienie
wlasnie o nich opowiada), powrdéci do reklam innych przedstawien, znow
obejrzy ten sam zestaw zdjec¢ z préb, zapozna sie z gtownymi sponsorami, a
wreszcie wystucha wstepu Emmy Freud, opowiadajacej o historii National
Theatre Live (zob.: Lough, 2013, 1-18 min).

W zasadzie kazda produkcja londynska rozpoczyna sie w ten sam sposob, by
w przerwie powrocic¢ do uje¢ widzéw teatralnych pijacych wino, czytajacych

program teatralny, dyskutujacych o tym, co zobaczyli, lub zajadajacych lody



firmy Ben and Jerry, ktére sprzedaje sie w Narodowym w trakcie przerw.
Czas przerwy wykorzystany bywa rowniez na prezentacje rozmowy z
twércami przedstawienia; na przyktad z Peterem Morganem (autorem
scenariusza Audiencji), Nicholasem Hytnerem (rezyserem Otella) czy
Simonem McBurneyem (autorem scenariusza i rezyserem A Disappearing
Number). Obok siebie prezentowane sg zatem twarze Helen Mirren czy
Benedicta Cumberbatcha i rozgadanych widzéw zasiadajacych w pluszowych
fotelach; monologi scenicznych postaci i opinie autoréw adaptacji. To
zestawienie (choC nie zrownanie) pozioméw kulturowej komunikacji
odtwarza i relacjonuje sie¢ powiazan, jakie wygenerowat ,teatr” rozumiany

jako spoteczna, nie ,tylko” artystyczna instytucja.

Oprawa promocyjno-intelektualna, w jakag wmontowane zostaje sceniczne
przedstawienie, nie tyle dostarcza wiedzy potrzebnej do jego zrozumienia, ile
sugeruje model praktyk kulturowych, wskazujac na sposéb ich odgrywania.
Pokazuje, jak uczestniczyé w zjawisku, ktorego centralng, cho¢ nie jedyna,
czescia jest konkretny spektakl zagrany na scenie. Chodzi o przekazanie
kanonicznego wzorca odbioru, ktéry dostarcza instrukcji ,zachowania sie”:
odnoszenia sie do kulturowego artefaktu, prezentowania wtasciwego
stosunku wobec niego. W ten sposéb propaguje sie nie dzieto, a sposéb
patrzenia i odbioru (por.: Bal, 2003, s. 17, 19). W gruncie rzeczy chodzi tutaj
o artefakt bedacy produktem uprzywilejowanej kultury srodka, bogatego
mainstreamu, dos¢ pruderyjnej moralnosci. Prowokacje wobec tego
przywileju akceptuje sie tu tylko wtedy, gdy istnieje dla niej racjonalne
uzasadnienie, a w zasadzie model kontroli. Ten dyskurs sity ma moc jeszcze
bardziej kodyfikujaca kanon'®. Po pierwsze, chociaz nie w pelni jasne sg
kryteria doboru przedstawien przeznaczonych do prezentacji w ramach
National Theatre Live, mozna wyobrazi¢ sobie, Ze obok ich artystycznego i

komercyjnego sukcesu niebagatelna role odgrywa rowniez ,przystepnosé”



ich struktury fabularnej, transparentnosc¢ gry aktorskiej i techniki scenicznej,
czyli ogolna weryfikowalnosé wobec swiata, jaki wszyscy znamy. Modele
poznawcze obecne w takim , dobrze skrojonym” i zasadniczo konsumpcyjnym
dziele teatralnym odbijaja w wiekszosci obraz swiata, ktory widz wnosi ze
sobg na widownie wraz z kieliszkiem wypelnionym schlodzonym prosecco."
Oznacza to, ze z wyselekcjonowanego grona przedstawien, ktore w formie
cyfrowego przekazu uzyskaja swoistg ,niesmiertelno$¢”*’, wyrugowane
zostaja produkcje, ktorych krytyczny, anarchizujacy czy dialektyczny
potencjat uniemozliwia wpisanie ich w preferowang przyczynowo-skutkowa
sekwencje ujec¢ i kadréw. Nietrudno wyobrazi¢ sobie scenariusz, w ktérym
przedstawienie juz na wczesnym etapie produkcji wpisuje sie w model
przysziej filmowej realizacji, tak jak dzieje sie to od dawna na przyktad z

koncertami muzycznymi nadawanymi live na potrzeby globalnej widowni
(zob.: Auslander, 2008, s. 25; Bay-Cheng, 2007, s. 37).

Niebagatelna role odgrywa w tym przypadku problematyczne istnienie
kanonu w wymiarze globalnym. W szerokim kontekscie spotecznym
dostarczanie silnych wzorcéw definiujacych praktyki kulturowe wptywa
jednoznacznie na modele odbioru oraz na napiecia w ramach lokalnych
reziméw poznawczych. Dystrybucji modeli odbioru towarzyszy réwniez
promocja konkretnych wartosci oraz idgcego za nimi przymusu
mimetycznego (por.: Bal, 2003, s. 18, 22). Filmowe odbicie teatralnego
przedstawienia, rozmontowanego i ztozonego ponownie (por.: Pavis, 2001, s.
104), uzyskuje wiec niejako wtasne niezalezne zycie: jak wskazuja
Brechtowskie fotograficzne dzienniki, ,montaz oznacza faktycznie zajecie
stanowiska” (Didi-Huberman, 2011, s. 127). Z kolei Warburg pisatl, odwotujac
sie do oddzialywania sztuki renesansu na wspotczesnych artystéw, ze ten
,napierajacy w dwdjnasob zbiér wrazen” (Warburg, 2011, s. 113), odciska

pietno daleko poza granicami geograficznej lokalizacji. Zdynamizowane



»Zycie po zyciu” teatralnego spektaklu (na wzor Nachleben Warburga)
obrasta nowymi znaczeniami i praktykami, wytwarzajac wartos¢ najbardziej
dzis poszukiwang: wrazenie ,bezposredniosci” (Bolter, Grusin, 2000, s. 9,
23-24)*'. Podrézujace obrazy wnikaja w tkanke spoteczna, zmieniajq
oczekiwania, redefiniuja kanon i dystrybucje prestizu. Sa tez obrazem
instytucji porzucajacych wsobnos¢, wymuszajac na nich komunikacje
zewnetrzna (por.: Dijk, 2006, s. 29) i ujawniajac obecnosc sieci praktyk (por.:
Wolff, 1993, s. 40, 49), ktore nigdy nie zastygaja w jednej formule, lecz
buduja archiwum gestow i znaczen, ksztattujacych emocjonalna tozsamos¢

odbiorcy przetworzonego doswiadczenia teatralnego.
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Teatru i Filmu Uniwersytetu L.odzkiego. Zajmuje sie historia i teoria wspodtczesnego teatru i
dramatu brytyjskiego oraz irlandzkiego. Opublikowat Brzytwg po oczach. Mtodzi
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Przypisy

1. Zob. analize wczesnych sezonow NT Live poréwnujaca ich dramaturgie oraz sposob
prezentacji do scenariusza Super Bowl, finatowych meczy futbolu amerykanskiego: Paterson
i Stevens, 2013.

2. Jak podkresla David Sabel (dyrektor dziatu mediow cyfrowych w Teatrze Narodowym w
Londynie), teatralna relacja na zywo stanowi ,unikalne doswiadczenie”, ktére samo w sobie
»~Wytwarza wartos¢ artystyczna” (NT Live Pdf, s. 9).

3. W rzeczywistosci cykl produkcyjny przedstawienia emitowanego w ramach National
Theatre Live jest o wiele bardziej ztozony i sktada sie z ponad dziesieciu etapow
przygotowawczych (NT Live Pdf, s. 25).

4. Podobne zmiany wprowadza sie w ustawieniu swiatet i dZzwieku (zob.: NT Live pdf).

5. Termin wprowadzony do analizy widowisk przez Philipa Auslandera (Liveness.



Performance in a Mediatized Culture, Routledge 1999), ktory tu rozumiany jest nieco
odmiennie od zamierzonej przez autora definicji.

6. Tu warto zwréci¢ uwage na wczesne studium Allardyce’a Nicolla pt. Film and Theatre z
1936 roku i jego rozwazania nad uniwersalnym charakterem teatralnej prezentacji oraz
zindywidualizowanym obrazem, ktory dominuje w filmie (s. 165).

7. Juz w epoce kina niemego adaptacje literatury i dramatu miaty ambicje stworzenia dzieta
filmowego , odtwarzajacego artystyczne walory” oryginatu. Ogromna zaleta nowego medium
byta mozliwos¢ docierania do wielu odbiorcow (Cartmell, 2012, s. 2).

8. Na przyktad komedia, farsa i wodewil znalazly kontynuacje i dopetnienie w twdrczosci
takich filmowych gwiazd jak Max Linder, Buster Keaton, Stan Laurel i Oliver Hardy, a
wreszcie Charlie Chaplin. Dopiero technika filmowa pozwolita rozwina¢ w petni akcje,
konflikt i charakterystyke postaci w kierunku typowej slapstickowej formy (por.: Bazin,
2005, s. 76-80).

9. Sposoby filmowania teatru i dramatu podobnie przedstawia Patrice Pavis (2001, s. 123).
10. Nie od poczatku doceniano ten hybrydyczny walor adaptacji. W poczatkach XX wieku
niektdérzy uznawali jg za polaczenie sztuk, ktdre niszczy zaréwno literature, jak i film.
Virginia Woolf okreslata filmowe adaptacje literatury jako ,matzenstwo pelne wzajemnej
zawisci” (Cartmell, 2012, s. 2).

11. Na przyktad Patrice Pavis jest zasadniczo sceptyczny wobec telewizyjnych i filmowych
adaptacji teatru. Poza tym, zZe sa one ,niestychanie wybiorcze w selekcji scen i watkow”,
dramat i teatr, zdaniem Pavisa, niedobrze adaptuje sie do nowego medium (Pavis, 2001, s.
124, 119).

12. Szczegotowy opis pracy kamer mozna znalez¢ w analizie autorstwa Martina Barkera
(2013, s. 14-19)

13. Scenariusze pracy kamer (camera scripts) oraz nagrania przedstawien znajduja sie w
archiwum Teatru Narodowego w Londynie. Cytujac z drukowanych scenariuszy, podaje
zarowno sygnature tomu, jak i strone wydruku. Odwolujac sie do fragmentéw nagranych
przedstawien, podaje sygnature nagrania oraz czas biezacy omawianego fragmentu. Przy tej
okazji chcialbym podziekowa¢ Fran Horner z archiwum teatralnego za umozliwienie mi
korzystania ze zbioréw NT.

14. Podstawa scenariusza byta dla McBurneya ksigzka Apologia matematyka Godfreya H.
Hardy’ego.

15. Warto tu wspomnie¢ o tym, ze przemyst kulturowy narzuca widzom konkretna palete
wartosci wzorcowych. Odstepstwo od ich ,racjonalnego” i preferowanego modelu skazuje
widza na marginalizacje (por.: Sedgman, 2018).

16. O ciele w sztuce jako koniecznym nosniku doswiadczenia estetycznego pisze Mieke Bal,
w duchu estetyki Deweyowskiej uznajac, ze ludzkie patrzenie ,zakorzenione jest w biologii”
oraz ze obrazy przemawiaja ,w catosci do ciata osoby patrzacej” (Bal, 2003, s. 9, 10).

17. Podobnie jak w filmowej adaptacji Henryka V, o ktérej wspomina André Bazin. Por. NT
Live trailer: https://www.youtube.com/watch?v=]QjUYsDt6 k.

18. Na tej samej zasadzie, na jakiej typowa (filmowa) adaptacja ma wymiar
L.konserwatywny”, poniewaz funkcjonuje w ramach ,ugruntowanej kultury literackiej”
(Saunders, 2006, s. 9).

19. Badania widowni ogladajacej spektakle NTLive wskazuja, ze widzowie najczesciej
wybieraja lokalne kina, nie podrézuja daleko w poszukiwaniu spektakli oraz uznaja kino za
miejsce ,wlasne” i swojskie, a zatem bezpieczne, w przeciwienstwie do teatru czy opery,
kojarzacych sie z elitarnoscia (zob.: Barker 2013, 32).



20. Tylko sfilmowane produkcje teatralne sktadaé sie beda na jedyne dostepne ,archiwum
przyszitosci” (Bay-Cheng, 2007, s. 38), z ktorego skorzystaja przyszte pokolenia, analizujac
dorobek czasoéw przesziych.

21. ,Bezposrednio$¢” opisywana jako zestaw ,przekonan i praktyk” (Bolter, Grusin, 2000, s.
30).
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