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Wirtualna scena — wirtualna publicznosc.
Wykorzystanie potencjatu social media
do promogji teatru

Streszczenie. Wykorzystywanie nowych mediow w dziedzinie teatru pozwala uruchomic cata game
mozliwosci bezposredniej komunikagji, w ktérej zagwarantowana zostaje wyjatkowego rodzaju prze-
strzen zaréwno dla kolektywnego, jak i dla indywidualnego odbiorcy. Teatr korzystajacy z narzedzi
cyfrowych na nowo otwiera sie na widzéw — takze tych bedacych do tej pory, chocby z przyczyn eko-
nomicznych czy spotecznych, czesto poza jego zasiegiem. Préba zachecenia widza do interaktywnego
uczestnictwa w konkretnym projekcie, wrecz uczestnictwa w grze, staje sie elementem marketingu.
(o ciekawe, marketing interaktywny coraz czesciej staje sie przyczynkiem do dziatan stricte artystycz-
nych. Przyktadem moga tu by¢ chochy przedsiewziecia teatralne ,Facebook live performance”. Tego
typu projekty staja sie czedcig teatralnego repertuaru i elementem promogji.

Stowa kluczowe: teatr, intermedialnos¢, marketing interaktywny

odejmowanie problemu wykorzystywania narzedzi social media w pro-

mocji sztuki i kreowaniu wizerunku instytucji kultury coraz czesciej
wigze sie z koniecznoscia konfrontacji czynnikéw ekonomicznych z reflek-
sjg estetyczna. Obserwujac niektére projekty inicjowane przez instytucje
kultury, mozna dojs¢ do przekonania, ze jako intermedialne i interaktywne
przedsiewziecia z pogranicza dziatan marketingowych i artystycznych staja
sie nie tylko elementem promocji, ale i czescig programu repertuarowego,
a w koncu - kolejng ptaszczyzng naukowego dyskursu. Szczegdlny jest tu
oczywiscie przypadek teatru, dla ktérego tak zwana kultura uczestnictwa —
dzis$ sita napedowa globalnego spoteczeristwa informacyjnego - jest cecha
dystynktywna.
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Teatr od zawsze bazowat na indywidualnym przezyciu widza i kolek-
tywnym przezyciu publicznosci, budujac szczegdlnego rodzaju model
komunikacji - komunikacji opartej na osobistym doswiadczeniu widza,
powstatym w kontakcie z aktorem. Mozna wiec powiedzie¢, ze potencjat
indywidualnego kontaktu z odbiorcg i fenomen interaktywnosci, ktéry na
ptaszczyZnie dziatan marketingowych witasciwie doceniono dopiero wraz
z kohcem ery anonimowosci i biernego odbioru tresci zamieszczonych
w Internecie, nie jest dla teatru zadnym novum.

Zasadniczym pytaniem, jakie nasuwa sie dzi$, gdy méwimy o udziale
Internetu, w tym platform spotecznosciowych, w ksztattowaniu wizerunku
teatru jako instytucji spotecznej — stawiajacej pytania istotne z punktu wi-
dzenia tegoz spoteczenstwa — miejsca wypowiedzi artystycznej, w koncu
takze instytucji oferujacej szczegélnego rodzaju ustugi, jest pytanie o spo-
s6b zaadaptowania narzedzi social media dla szerokiego spektrum dziatan
marketingowych i artystycznych. Nie mozna ponadto pomina¢ pytania
o przeformutowanie, jakiemu ulega pojecie komunikacji teatralnej. Ry-
zykowne bytoby sprzeczanie sie z pogladem, ze ,media spotecznosciowe
to nie moda, to fundamentalna zmiana w sposobie komunikacji” - jak za-
uwaza Arkadiusz Podlaski [2011: 14]. Ta fundamentalna zmiana odbywa sie
takze na ptaszczyznie teatralnego dyskursu. Méwienie dzi$ o podwdjnosci
komunikacji teatralnej musi by¢ obtozone szeregiem przypiséw zdetermi-
nowanych przez zmiane narzedzi komunikowania. Przygladajac sie temu,
jak teatr anektujacy nowe media sam dyskutuje z obligatoryjnymi dla swo-
jego istnienia tworzywami, czyli przestrzenia, czasem i aktorem, nalezatoby
podda¢ model komunikacji teatru pewnej redefinicji. Owszem, ,teatr nie
istnieje nigdy bez operacji na wszystkich tych tworzywach jednoczes$nie”
[Swiontek 2003: 41], ale wiele ze wspdtczesnych projektow teatralnych do-
wodzi, ze zasada dziania sie teatru ,tu i teraz” w obecnosci aktora i widza
ulega niekiedy zawieszeniu, w tym sensie, ze inne znaczenie zyskuje nar-
ratyw przestrzenny, a w konsekwencji zmienia sie réwniez status aktora
i widza. Kiedy Erika Fischer-Lichte [2008: 96] zaznacza, ze ,wsp6tobecnos¢
aktoréw i widzéw w tej samej przestrzeni wywotuje i sankcjonuje wrazenie
powstania wspdlnoty”, ma na mysli fizyczng wspoétobecnos¢ - nie tyle bez-
posredni kontakt fizyczny, ale wtasnie wspdtobecnos¢, ktéra moze realizo-
wac sie chocby przez akt wspdlnego patrzenia na siebie. Nasuwa sie zatem
pytanie, czy o wspdlnotowosci (w kontekscie zdarzenia teatralnego) mo-
zemy moéwic takze wtedy, gdy uczestnicy tegoz zdarzenia, owszem, patrza
w tym samym czasie, ale nie na siebie, albo méwiac jeszcze inaczej, widza
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nie siebie, ale swoje awatary lub sami staja sie widzami i aktorami jednocze-
$nie, i to w przestrzeni wirtualnej.

Pod koniec lat dziewiec¢dziesigtych XX w. Hans-Thies Lehmann, snujac
domysty o ewentualnym rozwoju i udziale mediéw w teatrze, zastanawiat
sie, czy interakcje ,oddalonych od siebie partneréw przy wykorzystaniu
technologicznych udogodnien [...] trwale zajma miejsce zywej sztuki te-
atru, ktérej zasada jest partycypacja?”’ [Lehmann 2004: 286]. Wedtug Leh-
manna zmiana zasadniczego modelu komunikacji w teatrze, czego, jego
zdaniem, jestesmy Swiadkami od co najmniej czterech dekad, wynika
wiasnie ze zmiany relacji miedzy przestrzenig sceny i widowni, a méwiac
dokfadniej, relacji miedzy aktorem i widzem. Ten dychotomiczny zwigzek
zostaje zawieszony, przez co widz sytuuje sie raczej w roli wspottworcy
i wykonawcy performansu niz jego biernego obserwatora. Teatr, ktéry Leh-
mann okresla jako postdramatyczny, jest wiec czyms wiecej niz jedynie ar-
tefaktem istniejgcym na zasadzie klasycznego podziatu na scene i widow-
nie. Nie jest juz zjawiskiem do podziwiania, ale funkcjonuje jako przestrzen
dla dziatan samego widza-wspétkreatora. Stad tez niegdysiejszy widz, kto-
rego zadaniem byto odczytanie komunikatu, w teatrze postdramatycznym
czesto sam ten komunikat konstruuje.

W ramy badan Lehmanna, ktéry tylko na marginesie swoich rozwazan
wspomina o rozwoju cyberteatru, nalezatoby dzi$ wtaczy¢ takze szereg py-
tan o sposob wykorzystania Internetu dla dziatan teatru. Jak dowodzi wiele
z przeprowadzonych w wirtualnej przestrzeni spektakli, postep technolo-
giczny nie musi uniemozliwia¢ tej wspominanej przez Lehmanna i Fischer-
-Lichte partycypacji, bedacej zasada dziatania teatru. W przypadku gdy nie
mamy do czynienia jedynie z odtworzeniem rejestracji spektaklu-zdarze-
nia, czyli przedstawieniem mediatyzowanym, lecz z jego rozgrywaniem
przy naszym udziale w wirtualnej przestrzeni, zostaje utrzymana w mocy
kategoria liveness. Owszem, dziatania aktoréw i widzéw w takich przedsie-
wzieciach jak cho¢by ,Facebook live performance” zostaja przeniesione do
innej przestrzeni, ale nadal s3 synchronizowane czasowo, co oznacza, ze
nadal umocowane s3 na zasadzie autopojetycznej petli feedbacku. Inny-
mi stowy, mimo wyraznego dystansu przestrzennego, zostaje zachowana
autozwrotnos¢ komunikacji. W tradycyjnie rozumianym teatrze, to znaczy
w takim, gdzie w tym samym miejscu (w przestrzeni rzeczywistej) o tym
samym czasie spotykajg sie aktorzy i widzowie, zachodzi interakcja miedzy
obiema stronami. Komunikacja miedzy aktorami i widzami odbywa sie na
zasadzie sprzezenia zwrotnego — zachowania aktoréw wptywaja na pu-



blicznos$¢, ta z kolei za kazdym razem wptywa na to, co dzieje sie z aktorem
na scenie, nawet jesli tylko szepce lub wierci sie na krzesle. Jak reasumuje
Fischer-Lichte [2008: 58]:,,To, co robig aktorzy, ma zawsze wptyw na widzoéw,
zas$ to, co robig widzowie — na aktoréw i na innych widzéw. W tym sensie
mozna powiedzie¢, ze przedstawienie zaczyna sie i jest sterowane przez
samozwrotng i bezustannie zmieniajaca sie petle feedbacku. Dlatego jego
przebiegu nie da sie ani z géry zaplanowad, ani przewidziec”.

Cyberteatr - 2b ... or not 2b...

Doskonatg egzemplifikacjg dla opisywanego przez niemiecka badaczke
mechanizmu nieustajgco zmieniajacej sie i nieprzewidywalnej w swoim
dziataniu petli feedbacku sa przedstawienia odbywajace sie w wirtualnej
przestrzeni, zwtaszcza pierwsze préby zainscenizowania teatru w Interne-
cie, ktérych powodzenie czestokro¢ zalezato w wiekszej mierze od moz-
liwosci technicznych niz od przygotowania i zaangazowania uczestnikéw.
Patrzac z perspektywy czasu na historie teatru w sieci, nie mozna mie¢
watpliwosci, ze dos¢ szybko otworzyt sie on na mozliwosci, jakie stwarzato
przed nim nowe medium - wtedy bedace jeszcze w powijakach.

Pierwsza premiera internetowa odbyta sie 12 grudnia 1993 r. za posred-
nictwem IRC (Internet Relay Chat), lecz z powodu problemoéw technicznych
nie zostata w petni zrealizowana. Niemniej internetowa inscenizacja Hamle-
ta, opatrzona wymownym tytutem HAMNET, rozpoczeta ,ekspedycje” teatru
w gtab sieci. Stuart Harris - pomystodawca i twdrca projektu — do udziatu
w spektaklu zaprosit zaréwno aktora Royal Shakespeare Company lana Tay-
lora, jak réwniez internautéw z catego $wiata. Ostatecznie siedemnascioro
aktorow, czatujac ze sobg, odgrywato, a raczej trawestowato Hamleta, kto-
ry w wersji Harrisa zostat sprowadzony zaledwie do osiemdziesieciu linijek
tekstu, kolejno kopiowanych przez uczestnikéw do okna czatu z przestane-
go im wczesniej, przygotowanego przez Harrisa skryptu. Tekst HAMNETA
sktadat sie z dowolnie wybranych fragmentéw dramatu, wplecionych po-
miedzy wersy emoticonéw, ale tez spontanicznych komentarzy internau-
tow, wielokrotnie wychodzacych ze swojej roli. Tomasz Kubikowski, ktory
w roku 1996 na tamach,Didaskaliéw’, ttumaczac jeszcze wtedy czytelnikom
znaczenie poszczegdlnych emoticondw, pisat:
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Jednak byt to Hamlet osobliwy. W catosci sprowadzony do 80 lini-
jek tekstu i oto, jak wygladat w nim Wielki Monolog:
<hamlet> 2b ... or not 2b...
<hamlet> Hmmmmmmmmmmmmm...
<hamlet> :-( Bumme-errrr!!
<hamlet> Ooops, here comes Ophelia
*-Enter Ophelia
»2b" czyta sie po angielsku,,two b, wiec tak samo jak,to be” - ,by¢”
(albo nie by¢). Nastepuje seria niezadowolonych mrukniec i zacu-
kan, po czym wchodzi (,*-Enter”) Ofelia; zapisane tak jak wyzej,
stanowi to automatyczny komunikat, pojawiajacy sie wtedy, kiedy
jakis nowy uzytkownik wigczyt sie wtasnie do kanatu. Podobnych
zabaw jest tu bez liku: Hamlet radzi nastepnie Ofelii, zeby ta prze-
taczyta sie raczej na kanat  klasztor” (,Oph: suggest u / JOIN #nun-
nery”). Ona reaguje zdziwieniem: :-O. [Kubikowski 1996: 7]

Kubikowski, cho¢ zaciekawiony pomystem Harrisa, oceniat wydarzenie
z duzga rezerwa, uznajac, ze uczestnicy premiery ,bawili sie, jak wida¢, sa-
mym medium swego kontaktu” [Kubikowski 1996: 7]. Jest pewna stuszno$¢
w tej obserwacji - trudno przeciez zaktada¢, ze uczestnicy projektu byli
zaciekawieni bardziej akcja dramatu niz technologicznymi aspektami prze-
prowadzenia cyberpremiery tego rodzaju. Mozna réwniez przypuszczac, ze
to whasnie mozliwos¢ interakgcji, jaka stworzyta wirtualna przestrzen, stata
sie przyczyna spontanicznych komentarzy internautéw-aktoréow, wykracza-
jacych poza przestany im scenariusz. Préba ujecia przedstawienia w ramy
scenariusza narzuconego internautom przez rezysera i jednoczesne zniwe-
lowanie ich roli do de facto technicznej czynnosci polegajacej na kopiowa-
niu gotowych fraz nie wytrzymata konfrontacji z pragnieniem nieskrepo-
wanej aktywnosci. Wirtualna scena stata sie miejscem niekontrolowanych
komentarzy, w tym, jak zauwazyt UIf Otto [2013: 93], ,niewybrednych dow-
cipéw [...] mniej lub bardziej inteligentnych i ironicznych wariacji z mate-
riatem, samym procesem inscenizacji, czy w ogdle teatrem”. Ostatecznie
jednak projekt zostat przerwany nie przez famigcych scenariusz internau-
toéw, a z powododw awarii sieci, ktéra skutkowata tym, ze w trakcie spektaklu
z czatu zniknat rezyser kontrolujacy przebieg projektu.

Jesdli wspominam te pierwsza probe odegrania teatru w Internecie, to
przede wszystkim dlatego, aby wskaza¢, jak szybko teatr siegnat po nowe
srodki wyrazu, pojawiajace sie wraz z poczatkiem ekspansji nowego me-
dium, i jak prébowat zaadaptowac je na uzytek sztuki inscenizacji. Odno-



towanie tego faktu jest wazne juz chocby z tego wzgledu, ze dla wielu wi-
dzéw, ale takze dla samych rezyseréw, Internet nadal wydaje sie medium
niepasujacym do sztuki dramatycznej, w tym sensie, ze narzedzia oferowa-
ne przez masowe medium (adresowane do odbiorcy egalitarnego) jawia
sie jako dalece nieadekwatne wobec teatru rozpatrywanego w katego-
riach rozrywki elitarnej. Przestanki dla polemiki z takg perspektywa z wie-
lu wzgledéw wydaja sie oczywiste, dlatego nie beda tutaj rozpatrywane.
Na marginesie warto zaznaczyc¢, ze wspotczesny teatr, niekiedy sprawiajacy
wrazenie wrecz ,przetadowanego” mediami, zdazyt juz przyzwyczai¢ widza
do technologicznych eksperymentéw — uzycia kamer i mikroportéw, two-
rzenia scenografii jedynie za pomoca projektoréw i strumieni Swiatta czy
transmisji live. Oswoit go réwniez z wykorzystaniem na scenie czatu, skype-
'airdznego rodzaju aplikacji internetowych towarzyszacych rozwojowi no-
wych medidéw. Komentowanie sposobdéw wykorzystania poszczegdlnych
technologii nie ma tu wiekszego sensu, tym bardziej ze wiele z nich istnie-
je w teatrze niemalze od czaséw ich wynalezienia (wystarczy wspomniec
chocby eksperymenty swietlne Maxa Reinhardta i projekcje w teatrze Erwi-
na Piscatora w latach dwudziestych XX wieku).

Tym jednak, na co warto zwréci¢ uwage, zwtaszcza w kontekscie po-
wyzszych spostrzezen, jest sposob reagowania widzoéw, m.in. krytykéw, nie
tylko na coraz to nowsze eksperymenty internetowe w teatrze, ale takze na
projekty, w ktérych - jak mogtoby sie wydawac — mozliwosci cyberprze-
strzeni znajdujg zastosowanie do$¢ anachroniczne i nie powinny budzi¢
wiekszych emocji. Za przyktad moze tu postuzy¢ spektakl Tomasza Bazana
llfigenia, inscenizowany w styczniu 2012 roku w Teatrze Nowym w todzi. Je-
$li dzi$ méwi sie jeszcze o spektaklu Bazana, to gtéwnie w kontekscie towa-
rzyszacej premierze transmisji online, ktérag ogladato pono¢ okoto czterech
tysiecy internautéw. Dyrektor Teatru Nowego Zdzistaw Jaskuta nie kryt, ze
decyzja o transmisji podyktowana byta wzgledami marketingowymi. W roz-
mowie z Jackiem Cieslakiem, opublikowanej na tamach ,Rzeczpospolitej”,
Jaskuta poréwnywat transmisje online spektaklu do ogladanych i przezy-
wanych zbiorowo transmisji meczy pitkarskich albo teledyskéw przycia-
gajacych uwage publicznosci. ,Mysle, ze to dobry sposéb na prezentacje
teatru, tam gdzie nie ma warunkéw do grania lub jest to zbyt kosztowne.
[...] Prezentacjom moglyby towarzyszy¢ rozmowy z aktorami, rezyserem.
Mozna mie¢ nadzieje, ze z takiego spotkania wyniknie potem wizyta w na-
szym teatrze i zdobedziemy nowych widzéw. [...] Za ogtoszenie w prasie
anonsujace spektakl zapfacilibysmy wiecej. A przy okazji mamy zapis spek-



Wirtualna scena — wirtualna publicznos¢. Wykorzystanie potencjatu social media do promocji teatru -
taklu do archiwum oraz prezentacje DVD, ktéra wysyta sie zwyczajowo na
festiwale badz z myslg o goscinnych wystepach” - méwit Jaskuta. Trafne wy-
daja sie obserwacje dyrektora tédzkiej sceny i powodzenie transmisji online
jest takze w jakim$ sensie oczywiste. Z drugiej jednak strony popularnos¢
projektu moze nieco zadziwia¢, bo przeciez transmisja spektaklu online nie
jest przedsiewzieciem nadzwyczajnym ani tez nowym dla polskiego widza;
pierwsza tego typu transmisje mozna byto ogladac juz w roku 2006'.

"HAMNET" ==== Shakespeare's play adapted for irc

First performed 12 December 1993 20:00 GMT on #Hamnet
copyright 1993 The Hamnet Players, San Diego, CA

all enquiries to: n2563 @handsnet org
L L L L L L T

THE COMPLETE SCRIPT........ OFFICIAL SOUVENIR EDITION
AR AR AANAAANAAAN

<audience™ rhubarb. ..
**.< Action >>** : _The CURTAIN RISES to reveal the stage set...

<_Set> :
<_Set> i *
<_Set> < 1 < |
<_Set> < | 1
<_Set> 1 1
<_Set> AAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAA
<_Set> |
<_Set» |
<_Set> |
<_Set> |
<_Set> |
<_Set>
<_Set>
<_Set>
<_Set>
<_Set> /
<_Set> /
<_Set> NERN
<_Set> / . . - 1l . A
<_Set> IRy

<_Set>

<_Set> WELCOME TO ELSINOCRE!"!

<_Set> ~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~

<_Set> [0]

<audience> Clap.clap clap.... etc__.. [1]

+ + [FREREEER + +
| |

|
|
- |
k122227 I
|
|
|

Rys. 1.,Scenografia” otwierajaca pierwsza scene HAMNETA. Zrédto: http://www.hambule.co.uk/
hamnet/hscript.htm [dostep: 23.03.2013]

' Chodzi tu o spektakl ze Starego Teatru w Krakowie — Brzeg—Opole w rezyserii
Wojciecha Majcherka. Mozna takze wskaza¢ w tym miejscu kilka innych tego typu
transmisji, na przyktad premiere Boskiej! z Krystyna Janda w roli gtéwnej oraz projekt
Internetowy Teatr Internetowy TVP dla szkét prowadzony przez Teatr Telewizji.



Przygladajac sie ekspansji teatru w wirtualnej przestrzeni, mozna dojs¢
do wniosku, ze medium Internetu stanowi dla teatru niewyczerpany rezer-
wuar nowych srodkéw wyrazu, aczkolwiek dla wielu scen nadal pozostaje
terraincognita. Poniekad dowodza tego whasnie transmisje spektakli online
w polskich teatrach, traktujacych przekaz internetowy jako swoista nowin-
ke technologiczna. Pozostawiajac na boku domysty o kierunkach rozwoju
strategii wizerunkowych teatréw, tworzonych z wykorzystaniem Internetu,
oraz artystycznych reperkusjach tych dziatan (takze na scenach polskich),
trzeba poczyni¢ w tym miejscu kilka uwag, syntezujacych dotychczasowe
spostrzezenia. Otéz dla szeroko pojetych zdarzen teatralnych przeniesie-
nie akcji dramatycznej do wirtualnej przestrzeni nie podwaza zasady te-
atralnej komunikacji. Owszem, zanika tradycyjne rozumienie sceny wraz
z grajacym na niej aktorem ogladanym przez publiczno$¢ skryta w mro-
ku widowni, zwtaszcza ze w symulacji wirtualnego teatru widz czestokroc
zyskuje wiekszg autonomie w kreowaniu senséw zdarzen. Fenomen tego
spotkania rzeczywistosci z wirtualnoscia niezwykle trafnie oddaje Patrice
Pavis, nadal nazywajacy réznego rodzaju mechaniczne reprodukcje ,zywy-
mi spektaklami”:

Czy powinnismy sie obawia¢, ze ludzki byt nie bedzie juz w cen-
trum dziefa, ze media zaprowadzity nas do postcziowieczeristwa
i postdramatycznosci, ze podmiot (twdrca i odbiorca) rozptynat
sie na panelu kontrolnym i stat sie zwyktym programista na ustu-
gach komputeréw? W zadnym razie! Gdy ten zaprogramowany
i programujacy podmiot zaczyna ocenia¢ zwigzki miedzy znaka-
mi i przedmiotami, réznice miedzy zywym i tym, co w inercji, gdy
tylko poddaje sie fikcyjnej inkarnacji w swoje kreacje, woéwczas
na nowo staje sie inscenizatorem. Ponownie staje sie cztowie-
kiem, poniewaz popetnia btedy, renegocjuje moc i iluzje teatru
bez uprzedzen i prawa do wytacznosci. Oczywiscie odtad zdaje
sobie sprawe z nowych daréw mediéw i wynikajacej z tego rekon-
figuracji teorii postbrechtowskich i postsemiotycznych, zwtaszcza
w zakresie opozydji signifiant-signifié, materialnos¢ — informacja
niematerialna [Pavis 2011: 181-182].

Pavis niejako tagodzi konflikt miedzy tym ,zywym” teatrem a teatrem
zdominowanym przez media, czy tez przeniesionym do sieci, podkreslajac,
ze ,Rzeczywista obecnos¢ aktora na scenie nie jest niezbedna dla widza”
[Pavis 2011: 188]. Idac za francuskim badaczem, mozna doda¢, ze i rzeczy-
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wista obecnos¢ widza nie jest konieczna w procesie teatralnej komunikacji,
w koncu takze sama scena — rozumiana jako namacalna przestrzen — nie jest
warunkiem koniecznym dla zaistnienia zdarzenia teatralnego. Od dwéch
dekad - mierzac czas od pierwszej internetowej premiery HAMNETA — prze-
konujg nas o tym coraz liczniejsze projekty teatralne, nie tylko wykorzystu-
jace, ale wrecz opierajace sie na zaawansowanych technikach multimedial-
nych lub przeznaczone tylko i wytgcznie do odbioru internetowego.
Mozna pokusi¢ sie przy tym jeszcze o pewng dygresje, pomocng w zro-
zumieniu fenomenu popularnosci wielu z omawianych tutaj projektéw te-
atralnych. Nie trzeba wykazywa¢ sie szczegdlna spostrzegawczoscia, aby
zauwazac, ze znaczna czes¢, jesli nie wiekszos¢ spektakli przeniesionych
do sieci badz realizowanych za pomoca na przyktad narzedzi social media
to inscenizacje dziet klasycznych, rzadko kiedy wykraczajacych poza Scisty
kanon literacki — wrecz kanon lektur szkolnych. Ta obserwacja dotyczy za-
réwno pierwszych inscenizacji z lat dziewiec¢dziesigtych ubiegtego wieku,
jak réwniez najnowszych produkgcji i wszystko wskazuje na to, ze niepredko
ulegnie dezaktualizacji. Operowanie literackim kanonem wydaje sie z wielu
wzgledéw oczywiste. Literatura klasyczna, co potwierdza chocby przypa-
dek Shakespeare'a, jest egalitarna® To stwierdzenie odnosi sie oczywiscie
nie do znajomosci dziet literackich, lecz do znajomosci samego kanonu.
Dalece naiwne bytoby zatozenie, ze tres¢, problematyka lub cho¢by postaci
Hamleta sa powszechnie znane — oczywiscie nie sg, co nie oznacza, ze sama
posta¢ Hamleta, bedacego nie tylko ikona teatru, ale wrecz ikong kulturo-
wa, nie istnieje w powszechnej swiadomosci, nawet w swiadomosci oséb
nieuczestniczacych czynnie w kulturze. Krotko moéwiac, tak zwane dzieto
klasyczne, wspottworzace kanon literacki, budzi szereg asocjacji, nawet jesli
jego tres¢ jest widzowi obca. Dzieto takie w wiekszosci przypadkéw urucha-
mia sie¢ skojarzen pozwalajacych osadzi¢ widzowi dany tekst, spektakl, po-
sta¢ dramatyczna w okreslonym kontekscie. Wiekszos¢ widzow udajacych
sie do teatru na premiere Hamleta spodziewa sie zobaczy¢ dunskiego ksie-

2 Teatr szekspirowski juz z zatozenia przeciez byt teatrem masowym, przeznacz-
onym dla szerokiej rzeszy odbiorcéw, podobnie jak teatry ludowe w Niemczech i Aus-
trii, grajace sztuki Ferdinanda Raimunda i Johanna Nestroya dla publicznosci ztozonej
z przedstawicieli wszystkich standéw od praczek, az po samego cesarza. Podobne
przyktady mozna jeszcze dtugo mnozy¢, wskazujac choéby hiszpanskie corrales de co-
medias, w ktérych grywano najwybitniejszych autoréw epoki, takich jak: Lope de Vega,
Calderdn de la Barca, Tirso de Molina; w koncu Carlo Goldoniego i Carlo Gozziego, au-
toréw wioskiej commedia dell‘arte, ale réwniez i tragikdw greckich.



cia z czaszka Yoricka w dtoni, wypowiadajgcego stynny monolog, z ktérego
widzom pobrzmiewa w uszach jedynie fraza ,by¢ albo nie by¢’, w koncu
spodziewa sie zobaczy¢ aktoréw w strojach z epoki, wiernie deklamujacych
tekst Shakespeare’a. To jednak, jak wiele werséw stynnego monologu Ham-
leta widz pamieta, nie ma wiekszego znaczenia, chodzi bowiem o samo
stworzenie pewnych sieci odniesien.

W przypadku inscenizacji dziet nalezacych do literackiego kanonu lub
po prostu powszechnie znanych, cho¢by w zarysie, widz posiada okre$lony
horyzont oczekiwan. Teatr zawsze sprawnie zarzadzat tymi oczekiwaniami,
czestokro¢ umyslnie je przetamujac, celowo wystepujac przeciwko nim, da-
jac widzom to, czego ci najmniej by sie spodziewali. Wspotczesne teatralne
projekty internetowe w duzej mierze odwotuja sie do tego wtasnie hory-
zontu oczekiwan widza, po to gtéwnie, aby z nim igrac. Powodzenie wielu
z premier w wirtualnej przestrzeni bazuje wtasnie na elemencie zaskocze-
nia, gdy opowiadana widzowi historia wykracza poza horyzont jego wy-
obrazen.

Nie przez przypadek wiec Harris, planujac pierwszg internetowg pre-
miere, siegnat po Hamleta, a w kilka miesiecy pdézniej w ten sam sposéb
inscenizowat réwniez Makbeta. Wbrew pozorom wybér tekstéw-ikon, za
jakie mozna uznac oba dramaty Shakespeare’a, nie byt bynajmniej wybo-
rem az tak nieoczywistym. Harris, a za nim dziesiatki innych rezyseréw do-
konujacych podobnego co on wyboru, siegnat po tekst powszechnie zna-
ny (takze z licznych ekranizacji), przettumaczony na kilkaset jezykéw. Tym
samym otworzyt swéj projekt na bardzo szerokie grono odbiorcéw, nie
tylko reprezentujacych rézne kregi kulturowe, ale réwniez grupy wiekowe.
W przypadku HAMNETA uczestnicy projektu nie musieli nawet wykazywac
sie szczegblnymi kompetencjami jezykowymi, to znaczy nie musieli znac
jezyka, w ktérym odbywat sie spektakl, poniewaz ich interakcja polegata
jedynie na wklejaniu w okno czatu przydzielonych im werséw. Co wiecej,
inscenizowanie tekstu klasycznego, bedacego w rzeczywistosci trawesta-
¢ja, polegajaca na dowcipnej grze z samym tekstem, jego zapisem w for-
mie rozmowy na czacie, w ktérej uzyto specyficznego jezyka emotikondw,
jak réwniez zartobliwe przeksztatcenia dialogéw, a przede wszystkim samo
medium wykorzystane w tym projekcie ustanawiato catkiem nowe dzieto
dla jego odbiorcow i wspottwdrcow. Rezyser uwspodtczesnit Hamleta nie tyl-
ko na pfaszczyzZnie tresci i jezyka, ale przede wszystkim formy. W pewnym
sensie to wiasnie sama forma przekazu stata sie tutaj trescia.



Wirtualna scena — wirtualna publicznos¢. Wykorzystanie potencjatu social media do promocji teatru -
Facebook live performance

Podobny mechanizm jest uruchamiany w przypadku wspétczesnych spek-
takli i performanséw wykorzystujacych najnowsze mozliwosci Interne-
tu, zwlaszcza popularne od niedawna platformy spotecznosciowe. Kazda
z nich dysponuje nieco innym repertuarem funkcji stwarzajgcych mozli-
wos¢ ich zaadaptowania na potrzeby teatru, podobnie jak dla wielu innych
dziatan artystycznych czy stricte marketingowych. Korzysci ptynace dla
tworcow decydujacych sie na skierowanie swojej wypowiedzi do uzytkow-
nikéw portali takich jak Twitter czy Facebook sg oczywiste. Nie chodzi przy
tym jedynie o to, ze platformy te sg dzi$ chyba najbardziej kompleksowym
narzedziem umozliwiajgcym kreowanie wizerunku, ale takze o to, ze insty-
tucje takie jak teatr moga korzysta¢ z tych narzedzi zaréwno dla dziatan
marketingowych, jak i kreujgc wypowiedz o znaczeniu artystycznym.

Interesujgcym przyktadem takiego wykorzystania social media moze
by¢ projekt wirtualnej sceny zapoczatkowany w roku 2011 przez Maxim
Gorki Theater w Berlinie premierg Effi Briest. Internetowa scena nie miata
bynajmniej za zadanie transmitowac live spektaklu teatralnego (podobnie
jak w przypadku toédzkiej I Ifigenii), co mogtaby sugerowac nazwa projektu.
Wirtualna scena Maxim Gorki Theater jest bowiem sceng, na ktérej spektakl
powstaje przy udziale zarejestrowanych wczesniej na profilu teatru uczest-
nikéw-widzéw, ingerujacych w spektakl (oczywiscie do pewnego stopnia).
Ow spektakl odgrywany jest bezposrednio na Facebooku dzieki ciggtemu
aktualizowaniu profilu teatru i moze by¢ ogladany oraz wspéttworzony tyl-
ko przez tych uzytkownikéw Facebooka, ktérzy w odpowiednim momencie
zgtosili che¢ swojego uczestnictwa w premierze, czyli dotgczyli do fanpage-
'u teatru, tym samym stajac sie wspodtrezyserami, ale tez aktorami w insceni-
zacji XIX-wiecznej powiesci Theodora Fontane Effi Briest. Nie oznacza to jed-
nak, ze widzowie wcielajg sie w konkretne role, tak jak to byto w HAMNECIE,
wrecz przeciwnie — widzowie pozostaja soba, wystepuja nawet pod swoim
prawdziwym imieniem i nazwiskiem, uczestniczac w grze poprzez swdj
profil na Facebooku. Granice ich ingerencji w akcje sceniczng sa jednakze
okreslone przez regulamin, bedacy jednoczesnie swego rodzaju ,instrukcja
obstugi” projektu. Zamieszczony na stronie teatru regulamin nie jest szcze-
golnie restrykcyjny, twoércy projektu formutuja bowiem jedynie trzy zasady,
o ktérych przestrzeganie prosza uczestnikow:



Aby niczego nie przegapi¢, regularnie aktualizujcie Panstwo swoja
strone;

Prosze nie przerywac przedstawienia komentarzami albo linkami,
jesli nie jestescie Panstwo o to proszeni;

Ale prosze czyni¢ to za kazdym razem, kiedy zostaniecie Panstwo -
jako publicznos¢ — poproszeni o pomoc.

Udziat widzéw w spektaklu ma wiec okreslone ramy i sprowadza sie do
aktywnosci w wyznaczonych momentach, co ma zapewne zapobiec prze-
rywaniu akcji przez niekontrolowang ekspresje uczestnikéw.

Jednorazowo odegrany spektakl, opatrzony tytutem EFFIBRIEST 2.0, po-
legat na rozgrywaniu akcji dramatycznej na profilu Facebooka: kazdy z ak-
toréw, a raczej kazda z postaci dramatycznych, za pomocga swojego konta
prowadzita na Facebooku rozmowe z pozostatymi postaciami, korzystajac
z takich funkcji oferowanych przez portal, jak umieszczanie zdje¢, filmow,
wysyfanie wiadomosci czy przyznawanie ,lajkow”. W tej akcji dramatycznej
publicznos¢ (znajdujaca sie poza budynkiem teatru) w odpowiednich mo-
mentach wspétkomentowata dokonywane przez bohateréw decyzje, pod-
powiadafa im rozwigzania lub wrecz dokonywata za nich wyboréw. | tak,
gdy gtéwna bohaterka wychodzi za maz, przedstawia widzom trzy ewentu-
alne kreacje slubne, lecz to publicznos¢, nie Effi, decyduje o tym, w co ubie-
rze sie panna mtoda. O pomoc przy w wyborze ubioru prosi publiczno$¢
sama matka Effi, ktéra wykraczajac poza ramy opowiesci, zwraca sie bezpo-
$rednio do publicznosci z prosba o gtosowanie na najlepszy kostium. Kaz-
da z decyzji publicznosci, zaréwno w tej, jak i w innych kwestiach, zostaje
uwzgledniona, co nie oznacza jednak, ze zostaje przyjeta przez bohateréow
bezkrytycznie. Juz choéby wybor sukni slubnej dokonany przez wirtualng
publicznos¢ niekoniecznie musi spodobac sie przysztemu matzonkowi czy
matce Effi, ktérzy swoja aprobate lub dezaprobate wyrazajg znéw za po-
moca przycisku ,Lubie to” Publiczno$¢ decyduje zresztg nie tylko w tak bta-
hych kwestiach jak wybér kostiumu, czesto musi poméc bohaterom podjgé
niezwykle trudne decyzje lub dostownie podejmuje je za nich, nawet jesli
sg to tak zwane ,zyciowe wybory”. Widzowie rozstrzygajg nawet w sprawie
zamazpojscia Effi — to oni mianowicie wyrazajg zgode na jej $lub z Innstet-
tenem. Propozycja $lubu zostaje wystana przez kandydata jako zapytanie,
a decyzja zapada w wyniku rozstrzygniecia ankiety przeprowadzonej wta-
$nie wsrdd publicznosci.



Mutter Briest

Liebes Publikum, seien sie mir so gut und empfehlen sie mir eines von
drei Hochzeitskleidern fiir Effi, die sie sogleich zu Gesicht bekommen
werden. Einfach ,Gefallt mir™ unter Threm Favoriten klicken.

9 stycznia 2012 o 20:08

£ Nadia Boegli lubi to.

4 Geert von Innstetten
Willst du mich heiraten?

Sophie Schafer lubi to.

Theo von Tain Tja. So schnell kann's gehen. So wurde denn die
gerade erst 17-jahrige Effi dem doppelt so alten Baran (38)
versprochen.

9 stycznia 2012 0 20:07 - &b 3

Jak wida¢, twércy tej pierwszej premiera w social media wykorzystuja
poszczegdlne funkcje Facebooka zgodnie z ich przeznaczeniem, doktad-
nie odwzorowujac ich uzycie w $wiecie rzeczywistym przez rzeczywistych
uzytkownikéw. Bohaterowie EFFI BRIEST 2.0 juz po zareczynach tworza
wydarzenie ,Slub” i takze za pomoca funkcji ,zapros” wysytaja zaproszenie
do wszystkich swoich znajomych (innych postaci sztuki oraz zalogowa-
nych widzéw-uczestnikow). Wkrétce na profilach matzonkéw pojawiaja sie
slubne zdjecia, komentarze, zyczenia i ,lajki”. Matzonkowie uaktualniajac
swoje statusy, Effi przeprowadza sie do domu meza i informuje znajomych
0 zmianie miejsca zamieszkania, podczas gdy dumny matzonek prezentuje
zdjecia nowych mebli. Obserwatorzy moga zatem sledzi¢ zapis ich zycia,
a z czasem rozpad ich matzenstwa. W zyciu Effi pojawi sie bowiem przy-
stojny adorator Major von Crampas (na swoim profilu wystepuje jako Ma
Jor Crampas), a losy obojga splota sie oczywiscie takze dzieki ingereng;ji
publicznosci, ktéra kolektywnie, za pomocg komentarzy na profilu boha-
tera, dopisuje kolejne zdania mitosnego listu do Effi. To wtasnie listy mito-
sne Crampasa do Effi, pisane spontanicznie przez publicznos¢, stang sie



przyczynkiem do tragedii. Major, podobnie jak wielokrotnie robita to Effi,
zwraca sie do widzéw z bezposrednig prosba o pomoc przy pisaniu listu,
nastepnie uktada éw mitosny liscik z wybranych propozycji - komentarzy
zamieszczanych przez internautéw pod jego postem.

Ma Jor Crampas

Liebes Publikum, ich médchte einen kleinen Liebesbrief schreiben. Kann ich
dabei auf Thre Hilfe zahlen? Einfach eine oder zwei Zeilen in den
Kommentar schreiben. Danke.

Qstycznmia 2012 o 20:30

(! osoby lubig to.
L] pokaz wezedniejsze komentarze 52na 79

Caspar Engelkes Effi - nur dich liebe ich mehr als Jazz
9 stycznia 20120 20:31 - &5 3
Arne Bloch Geliebte Effi. Lass uns ans Ende der Welt gehen. Weg

von hier. Wir haben auch ein Recht.
9 stycznia 2012 0 20:31

Alex Kaji Who the fuck is Instetten?
9 stycznia 20120 20:31 ¢ 1

Bea Per Gab es je eine andere aulier dich?
| 9 stycznia 2012 o 20:32 przez; telefon komorkowy
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Kathrin Staehelin schénes fraulein, darfich's wagen - ach nee,
£ i doof
9 stycznia 2012 0 20:32 - &b 4

Kidd Kurbler ging mir meine Pferd durch.
9 stycznia 2012 o 20:32

Florian Pohl als ich das erste mal deine augen sah, die die gleiche
farbe wie mein teppich haben wusste ich das ich dich liebe

9 stycznia 20120 20:32 - &5 3

- -
ik

Tym sposobem w niespetna dwadziescia minut od opublikowania ape-
lu o pomoc Crampas przedstawia swoim pomocnikom gotowy list, ktory
by¢ moze daleki jest od konwencji epistolarnego wyznania XIX-wiecznego
kochanka, ale mozna podejrzewa¢, ze nastolatka, jaka jest Effi, bedzie pod
wrazeniem tego dowodu mitosci. To wtasnie list napisany przez publicz-
nos¢ i odczytany przez meza Effi stanie sie przyczyna rozpadu jej matzen-
stwa. Tuz po lekturze mitosnego wyznania Crampasa na naszych oczach
zazdrosny maz przeglada bowiem kolejne oferty internetowych sklepdw,
oferujacych zakup broni. Epilog, jak mozna sie domysla¢, jest tragiczny - In-



Wirtualna scena — wirtualna publicznos¢. Wykorzystanie potencjatu social media do promocji teatru -
nstetten w honorowym pojedynku zabija Crampasa, a nastepnie rozwodzi
sie z Effi.

EFFI BRIEST 2.0 bazuje na wykorzystaniu poszczegdlnych funkcji Face-
booka w taki sposob, ze mozliwe staje sie prowadzenie dzieki nim spojnej
narracji. Jest to narracja niezwykle syntetyczna — w trakcie trwajacego oko-
to piecdziesieciu minut spektaklu zostaja pominiete watki poboczne, a spo-
$réd ponad trzydziestu bohateréw powiesci poznajemy tylko gtéwnych
protagonistéw. Jesli jakie$ zdarzenie potrzebuje umocowania w przeszio-
$ci badz historii biegnacej obok gtéwnego watku, zostaje ono streszczone
w komentarzu ktéregos z bohaterdéw, ale bez przesadnej wylewnosci czy
zbednych szczegotdw. Niekiedy skroty sg radykalne - kilkadziesigt stron
powiesci zostaje przedstawionych w zaledwie kilku zdaniach, co jednak nie
wprowadza niezrecznych niejasnosci i niedopowiedzenh. Skrécona historia
Effi Briest pozostaje nadal czytelna, takze dla uczestnikdw nieznajacych tek-
stu.

Mozna by dyskutowag, jak dalece projekt berlinskiego teatru jest inte-
raktywny. Udziat wirtualnej publicznosci w kreowaniu zdarzen jest z gory
zaprogramowany i poniekad ztudny - widz zostaje dopuszczony do gto-
su w okreslonych momentach, a wybory sa wyborami dokonywanymi po-
miedzy z gory ustalonymi mozliwosciami. Naruszenie zatem pewnej ramy
wydarzen jest niewykonalne, czego najlepszym przyktadem ankieta, ma-
jaca zdecydowad o zamazpojsciu Effi. Innstetten skfadajacy Effi oferte mat-
zenstwa, jednoczesnie oddajacy decyzje w rece publicznosci, w ogdle nie
przewiduje opcji odmowy. Publiczno$¢ moze wybraé jedna sposréd dwdch
odpowiedzi, przy czym obie sg pozytywne. Zachodzi miedzy nimi ta tylko
réznica, ze jedna jest odpowiedzig pewng (,tak”), a druga wyraza pewne
wahanie (,0 hm... tak?”). Twércy EFFI BRIEST 2.0 zachowuja wiec bezpieczny
dystans, pozwalajg odczu¢ widzom, ze sg oni realnymi wspéttwdrcami opo-
wiesci, aczkolwiek wiele z ich decyzji sprawia wrazenie pozornych. Przykta-
dowo nie da sie odrzuci¢ oswiadczyn, uniemozliwiajgc tym samym zareczy-
ny Effi, bo oznaczatoby to anulowanie catej opowiesci, rozpoczynajacej sie
wiasnie z chwilg zareczyn. Z drugiej jednak strony, obie odpowiedzi, bedace
w istocie réznymi sposobami wyrazenia zgody na matzenstwo, jak réwniez
oddanie decyzji o zamazpodjsciu Effi w rece publicznosci, odzwierciedlajg
sytuacje, w ktérej bohaterka sie znalazta, zaréwno te rodzinng, jak i spotecz-
na. W powiesci Fontane’a — przypomnijmy, ze jej akcja rozgrywa sie pod
koniec XIX wieku - siedemnastoletnia Effi nie ma wiekszego wpltywu na
swoje losy. Jej zgoda na matzenstwo jest symboliczna, bo o jej zyciu u boku,



wprawdzie o wiele starszego, ale jednak bogatego i wptywowego Innstet-
tena, decyduja rodzice. Tak jak w powiesci Fontane'a, tak w EFFI BRIEST 2.0
bohaterka stoi nie przed wyborem, lecz przed koniecznoscig zaakceptowa-
nia cudzej decyzji. W tym przypadku jest to decyzja widzéw i zapada ona
nie po to, aby uszczesliwi¢ Effi, ale po to, by zadowoli¢ spragniong wrazen
publicznos¢.

Odrebna kwestia pozostaje to, ze sam projekt internetowej sceny,
wprowadzony przez jej tworcow w takim doktadnie ksztatcie, jest dosc¢
przewrotny. Trudno oprzec sie pokusie odczytywania go jako komentarza
spotecznego, w gruncie rzeczy krytycznej wypowiedzi na temat wspodtcze-
snego cyberspoteczenstwa. Maxim Gorki Theater nigdzie otwarcie nie zdra-
dza takich intencji, aczkolwiek przeprowadzony eksperyment teatralny jest
przeciez swego rodzaju socjologicznym komentarzem rzeczywistosci. Takie
odczytywanie podsuwa réwniez lektura powiesci, uchodzacej przeciez za
jedna z najostrzejszych diagnoz obtudnej moralnosci wspoétczesnego au-
torowi spoteczenstwa, przede wszystkim kregéw burzuazji, niemalze han-
dlujacej matzenstwami. W tym $rodowisku tylko intratne zwiazki zyskiwaty
akceptacje, ktdra dzi$ symbolicznie wyrazilibysmy za pomoca przycisku,,lu-
bie to". Analogiczna krytyke spoteczenstwa mozna skonstruowac, opierajac
sie na projekcie berlinskiego teatru: publiczno$¢ obserwujaca z dystansu
losy Effi, podobnie jak pruska socjeta sportretowana w powiesci, decydu-
je o jej losach i $wietnie sie bawi, podgladajac zycie matzonkéw i mitosne
uwiktanie dziewczyny. ,Facebookowe zycie” Effi niewiele pewnie rézni sie
od zycia prowadzonego na tablicach wiekszosci uczestnikéw projektu. Eks-
hibicjonizm Effi i jej meza sam w sobie juz w niewielkim stopniu zadziwia,
podobne streszczenie zyciorysu, wraz z uwzglednieniem niezwykle osobi-
stych, wrecz intymnych jego przejawoéw, przedstawia znaczna czes¢ uzyt-
kownikéw Facebooka. Informowanie o zmianie statusu zwigzku, publiczne
wyznania mitosci lub wrecz przeciwnie, nienawistne grozby, zale i oficjalne
zakonczenie znajomosci, a takze zdjecia z wakacji i wesela, zdjecia z rodzing
i przyjaciotmi, osobiste zwierzenia — wszystkie z nich staja sie czescig opo-
wiadanej na Facebooku historii Effi, tak jak stajq sie czescig zycia milionow
uzytkownikéw social media, szukajacych w sieci miejsca swojej ekspresji,
ale tez spotecznej akceptacji, wyrazonej symbolem podniesionego kciuka.
Konkluzja moze by¢ wyjatkowa gorzka, jesli uswiadomié sobie, ze tak jak
decyzjami Effi kierowato otaczajace jg towarzystwo, tak decyzjami wielu
posiadaczy kont na Facebooku kieruje opinia towarzystwa,lajkujagcego” ko-
lejne posty.
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Tego typu odczytan brak jednak w opiniach internautéw, bioracych
udziat w premierze, co zresztg nie dziwi. O wiele bardziej zaskakujace jest to,
ze EFFIE BRIEST 2.0, pomyslana jako dziatanie promocyjne, wzbudzita entu-
zjazm krytyki, rozpatrujacej internetowa premiere w kategoriach estetycz-
nych, podczas gdy w zamysle jej twércow internetowa premiera miata by¢
akcja promocyjng prawdziwej premiery Effi Briest w rezyserii Jorinde Drose,
odbywajacej sie tydzien pdzniej juz na prawdziwej scenie Maxim Gorki
Theater w obecnosci aktorow i widzow. Dyrekcja teatru od poczatku trak-
towata projekt internetowy w kategoriach reklamy, majacej przyciagna¢ do
teatru przede wszystkim mtoda publicznos$¢, zapewne patajacag wyraznym
resentymentem do szkolnych lektur, w tym powiesci Theodora Fontane.
Paradoksalnie jednak to nie spektakl Drose - raczej tradycyjnie pomysla-
ny i daleki od formy sugerowanej przez internetowa reklame - wzbudzat
zainteresowanie mediéw i widzéw, lecz towarzyszaca mu akcja promocyj-
na. Co wiecej, rowniez EFFI BRIEST 2.0, nie za$ Effi Briest zebrata pozytywne
recenzje, w pierwszej kolejnosci rozpatrujgce potencjat estetyczny, nie za$
marketingowy catego projektu. W efekcie spektakl Drose nie doczekat sie
nawet recenzji w czasopismach teatrologicznych, podczas gdy premiere
EFFI BRIEST 2.0 odnotowata na swoich tamach wiekszos$¢ niemieckojezycz-
nych dziennikéw, a nawet tygodnikéw kulturalnych, a fragmenty insceni-
zacji nadal mozna ogladac¢ na profilu i stronie teatru oraz YouTube. Sama
premiera Effi Briest, ktdra najwyrazniej nie wytrzymata konfrontacji z forma
towarzyszacej jej promocji w Internecie, mimo wszystko okazata sie sukce-
sem frekwencyjnym i to przede wszystkim wsrédd publicznosci ponizej trzy-
dziestego roku zycia, co najprawdopodobniej zawdziecza poprzedzajacej
ja facebookowej inscenizacji.

Internet sie liczy! Teatry
w poszukiwaniu utraconej publicznosci

Rozwdj social media, ich ekspansywna obecnos¢ w naszym codziennym
zyciu w naturalny sposéb odciska sie na dziataniach wielu instytucji kul-
tury, anektujgcych przestrzen sieci dla réznych form swoich dziatan statu-
towych. Uzycie nowych mediéw przez te instytucje jest motywowane nie
tylko estetycznie, ale - co wydaje sie oczywiste — ma poméc w konstruowa-
niu odkreslonego wizerunku i sta¢ sie narzedziem promocji lub implicite



przemyca¢ dziatania marketingowe. Tym, co zastuguje na szczegdlng uwa-
ge, gdy mowa o coraz popularniejszej wsrdd instytucji kultury tendencji do
udziatu w procesie multiplikowania mozliwosci cyberprzestrzeni, jest fakt,
ze kreowane przez nich zdarzenia tworza nowg jako$¢ wypowiedzi arty-
stycznej, jak i strategii promocyjnej. Ich punktem wspoélnym zas jest daze-
nie do wykreowania takiej przestrzeni aktywnosci dla uczestnikéw kultury,
w ktérej beda mogli zbudowaé wspdlnote - jednak nie te bedaca jedynie
spisem znajomych na Facebooku, lecz te bedaca wspdlnota doswiadczen,
odwotujaca sie do jednostkowego, ale i kolektywnego przezycia. W takim
tez rozumieniu teatry prébujace wiaczy¢ widza w bezposrednie dziatania
poza obrebem klasycznie rozumianej widowni, cho¢ eliminuja mozliwo$¢
bezposredniego, fizycznego kontaktu miedzy widzem i aktorem, paradok-
salnie zblizajg ich do siebie. Wirtualna przestrzen, przyznajaca wiekszg au-
tonomie widzowi, nie tylko skfania, ale w wielu przypadkach zmusza go do
przybrania roli wspétuczestnika zdarzen i demiurga decydujacego o roz-
woju zdarzen.

Bez watpienia social media uruchomity cala game mozliwosci bezpo-
sredniej komunikacji, zakrojonej na szeroka skale, w ktérej zagwarantowana
jest przestrzen takze dla indywidualnego odbiorcy, przez co teatry korzysta-
jace z tego typu narzedzi otworzyly sie na widzéw, w tym tych, ktérzy wcze-
$niej byli poza ich zasiegiem. Préba zachecenia widza do interaktywnego
uczestnictwa w konkretnym projekcje, wrecz uczestnictwa w grze, w kto-
rej on sam stanie sie jednym z czynnych podmiotéw, otwiera zatem nowe
ptaszczyzny komunikacji, ale i odkrywa nieoceniony potencjat marketingo-
wy. Trzeba jednakze poczynic i te uwage, ze powodzenie tego typu form
promocji tylko po czesci wynika z podazania teatrow za ciggle oddalajacym
sie horyzontem oczekiwan widza. Dziatania kreowane za pomoca chodby
medidéw spotecznosciowych przyciggajg uwage widzéw takze dlatego, ze
w wielu teatrach nadal sg rzadkoscig. Na tle projektu, takiego jak chocby
EFFIE BRIEST 2.0, a zatem przedsiewziecia w niekonwencjonalny sposéb wy-
korzystujacego narzedzie social media, dziatania wiekszosci teatréw w me-
diach spotecznosciowych wygladaja mato spektakularnie, wrecz moga
sprawia¢ wrazenie zap6znienia teatrow w wykorzystywaniu potencjatu
Internetu. Te ostatniag uwage mozna odnie$¢ do instytucji kultury w ogdle -
ich obecnos¢ w Internecie jest bowiem zaprojektowana w dos¢ konwencjo-
nalny sposoéb, a konstruowane przez nie strategie marketingowe niewiele
réznia sie od strategii wykorzystywania Internetu jako narzedzia promogji
przedsiebiorstw w kazdym z mozliwych sektoréw gospodarki. Zastanawia-
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jacy jest przy tym unik samych analitykéw i badaczy kultury, ktérzy nadal
zdaja sie poswiecad niewystarczajagcg uwage zarbwno ekonomicznym, jak
i artystycznym aspektom funkcjonowania instytucji kultury, w tym szerzej
omawianych tu teatréw, w sieci. Dla przyktadu warto przywotac choéby wy-
dane w roku 2011 przez Narodowe Centrum Kultury, w serii Kultura sie liczy,
kompendium Ekonomia kultury. Autorka tego obszernego opracowania —
Ruth Towse — skrupulatnie przedstawia najistotniejsze relacje ekonomiczne
zachodzace w przestrzeni organizacji i dziatalnosci kulturalnej, rozpoczy-
najac od historii ekonomii kultury, analizy rynku, kosztéw i korzysci, przez
organizacje rynkéw pracy artystéw, praw wiasnosci, az po problematyke
popularnych ostatnio tak zwanych przemystéw kreatywnych. Prézno jed-
nak szuka¢ w kompendium tym, aspirujagcym do bycia aktualnym opraco-
waniem najnowszych trendéw w zakresie ekonomii kultury, refleksji na te-
mat ekonomicznym aspektow dziatalnosci instytucji kultury w przestrzeni
wirtualnej. Najobszerniejszy passus rozwazan poswiecony w ksigzce bez-
posrednio znaczeniu Internetu dla szeroko pojetej dziatalnosci kulturalnej
zamyka sie zaledwie w kilku zdaniach, ktére wspotczesnego uzytkownika
sieci i odbiorce kultury moga wprawi¢ w zaktopotanie. Towse komentuje
udziat Internetu w kulturze nastepujaco:

Internet jest najnowszym nos$nikiem dobr kultury, powstatym
w wyniku rewolucji cyfrowej oraz rozpowszechniania sie tanich
komputeréw osobistych. W momencie, gdy pisze te stowa, inter-
net jest dopiero u poczatku drogi, jesli chodzi o tworzenie tresci
kultury (nie watpie, ze w chwili wydania tej ksigzki opinia ta stanie
sie juz catkowicie nieaktualna). Zaczynem zmian sa blogi, plat-
formy spotecznosciowe, takie jak Facebook oraz Youtube, a tak-
ze gazety internetowe. Internet odgrywa réwniez ogromng role
w reklamie oraz upowszechnianiu konsumpcji za pomoca sieci.
Prawdziwym przetomem jest Wikipedia, ktéra udostepnia zasoby
encyklopedyczne catkowicie za darmo. Rewolucja cyfrowa i kon-
sekwencje istnienia internetu sg dyskutowane w poszczegdlnych
rozdziatach czesci IV, ale dotychczas prowadzone przez ekonomi-
stow kultury badania nad rolg internetu sg na razie zbyt ubogie, by
poswieci¢ temu zagadnieniu odrebny rozdziat. [Towse 2011: 125]

Autorka odnotowuje istnienie i wptyw Internetu na ekonomie i orga-
nizacje kultury jako takiej tylko mimochodem, a jej stwierdzenia sa wy-
jatkowo ogledne. Owszem, we wspomnianym rozdziale poswieconym



przemystom kreatywnym Towse ponownie omawia pewne formy udziatu
Internetu w tworzeniu kultury, ale jest to omoéwienie bardzo wybidrcze
i pobiezne, w zasadzie niewykraczajace poza problem piractwa, kontroli
nielegalnych produktéw i naruszen praw autorskich, gtéwnie w kontekscie
przemystu muzycznego. Mozna polemizowa¢ z twierdzeniem, ze w roku
2010 ,internet jest dopiero u poczatku drogi, jesli chodzi o tworzenie tre-
$ci kultury”, czy tez wyjatkowo asekuracyjnym spostrzezeniem, ze ,badania
nad rolg internetu sg na razie zbyt ubogie”. To, co jeszcze zadziwia podczas
lektury Ekonomii kultury, to nie tylko niedocenienie, ale wrecz pominiecie
catego szeregu aspektéw ekonomicznych i organizacyjnych wynikajacych
z rewolucji internetowej, jaka ogarnetfa réwniez instytucje kultury. Odrebng
kwestig pozostaja tu zagadnienia stricte socjologiczne i estetyczne — te nie
znajduja sie w polu zainteresowania autorki kompendium. Niemniej jed-
nak trudno oprze¢ sie wrazeniu, ze tak marginalne potraktowanie medium
Internetu jest niezrozumiatym ignorowaniem jego niekwestionowanego
przeciez wptywu na ksztatt gospodarki kulturalnej i przemiane samego
odbiorcy, jego oczekiwan wobec kultury i gotowosci uczestniczenia w niej
oraz jej wspotfinansowania. Udziat Internetu w ksztattowaniu relacji ekono-
micznych na rynku kultury jest przeciez nie do podwazenia.

Z drugiej jednak strony zmarginalizowanie znaczenia Internetu w or-
ganizacji i prowadzeniu instytucji kultury jest w pewnym sensie sympto-
matyczne dla myslenia o samym statusie wszelkich dziatan internetowych
w funkcjonowaniu tego typu placowek. Instytucje kultury, cho¢ zaanek-
towaly na swéj uzytek internetowe formy promocji, doceniajac przede
wszystkim ekonomiczny wymiar tych dziatan i bezposrednio$¢ kontaktu
z odbiorca, zachowuja pewien dystans wobec tego medium. By¢ moze wy-
nika to ze strachu przed mechanizmami marketingowymi, w ktérych insty-
tucje kultury czestokro¢ dostrzegaja site degradujaca sztuke do poziomu
produktu, a widza przemieniajaca jedynie w klienta? Niewykluczone, ze
przyczyng owego dystansu jest nieumiejetnos¢ korzystania z mozliwosci,
jakie zapewnia cyberprzestrzen.

To, ze instytucje kultury nadal traktuja marketing internetowy z duzym
dystansem, zdaja sie potwierdza¢ kolejne analizy strategii promocyjnych
tychze instytucji oraz monitoring skutecznosci wdrazonych juz form marke-
tingu online. Aby blizej przedstawi¢ ten problem, mozna przywofa¢ tu dwa
opracowania — powstaty w roku 2009 raport dotyczacy wykorzystaniu social
media w promocji w promocji teatrow LORT (League of Resident Theatres)
oraz wydana w roku 2005 rozprawe Andrei Hausmann, poswiecong proble-
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mowi rozwoju strategii marketingowych w teatrach niemieckich. Pierwsza
ze wspomnianych pozycji jasno dowodzi, ze prawie wszystkie sposréd ba-
danych siedemdziesieciu trzech teatréw nalezacych do LORT wykorzystuja
Internet do promogji, ale ich dziatania koncentruja sie na tworzeniu rézne-
go rodzaju tresci bez mozliwosci ingerowania w nie przez uzytkownikow.
Takze platformy multimedialne czy portale spotecznosciowe sg de facto
miejscem do kopiowania zawartosci stron internetowych z ewentualnym
rozszerzeniem wybranych materiatdw w ramach danej platformy. Devon
Smith nie wspomina nigdzie, aby social media uzywane byty do interaktyw-
nych projektéw majacych chocby rys dziatan stricte artystycznych. Wyniki
przeprowadzonych ankiet, ktérych autor analizowat najwieksze portale
spotecznosciowe i platformy multimedialne (Twitter, Facebook, MySpace,
Flickr, YouTube) oraz blogi, wskazuja, ze projekty takie jak EFFIE BRIEST 2.0
sq dziataniami incydentalnymi. W tym tez kontekscie ciekawa moze by¢
druga z wymienionych pozycji, Theater-Marketing. Grundlagen, Methoden
und Praxisbeispiele, koncentrujgca sie na przedstawieniu specyfiki dziatan
marketingowych jednego z najwiekszych, jesli nie najwiekszego z teatréw
europejskich, jakim jest teatr niemiecki. Hausmann w swoim opracowaniu
analizowata okoto stu piecdziesieciu scen panstwowych. Wprawdzie w wy-
nikach swoich badan wspomina o znaczeniu Internetu w budowaniu wize-
runku i promocji teatréw niejako na marginesie, niemniej jej spostrzezenia
sg waznym punktem odniesienia, gdy méwimy o ewolucji narzedzi inter-
netowych. Okazuje sie bowiem, ze prawie wszystkie obserwowane przez
Hausmann teatry komunikuja sie ze swoimi widzami za pomoca Internetu,
ale szczytem ich mozliwosci jest wysytanie do widzéw maili badz sprzedaz
biletow online. Wsré6d wymienionych w ksigzce koncepcji marketingowych,
realizowanych dzieki narzedziom internetowym, uruchamiajacych prze-
strzen bardziej bezposredniej komunikacji z widzem, Hausmann wymienia
zatem popularne wtedy elektroniczne ksiegi gosci. Badaczka wspomina
wprawdzie o tak zwanych,Online-Events’, ale jak mozna sie domysla¢, sa to
jedynie réznego rodzaju konkursy prowadzone na stronach internetowych
badz transmisje spektakli online. Wnioski, jakie ptyng z analiz niemieckiej
autorki, nie sg raczej zaskakujgce. Ksigzka powstata jeszcze przed ,erg Fa-
cebooka” i w wiekszosci odwotuje sie do analiz prowadzonych w sezonie
2002/2003. Przywotuje jednak opracowanie niemieckiej badaczki z dwdch
powoddw. Po pierwsze dlatego, ze analizy te sg zywym dowodem znacza-
cej ewolucji narzedzi Internetu i zmiany sposobu myslenia o ich wykorzy-
staniu. Po drugie za$ dlatego, ze omdéwione w ksigzce sposoby budowania



wizerunku za pomoca promocji online do ztudzenia przypominajg strategie
stosowane obecnie w teatrach w Polsce. Jest to przykra konstatacja, ale je-
$li spojrze¢ na strategie promocji w Internecie wiekszosci polskich teatréw,
ich podejscie do mozliwosci social media takze nie wykracza poza dziatania
marketingowe. Entuzjazm organizatoréw, widzéw i krytyki, jaki towarzy-
szy na przyktad transmisjom spektakli online, pozwala na formutowanie
whniosku, ze wydana przed siedmioma laty ksigzka Hausmann mogtaby by¢
U nas poczytna lektura.

Projekty intermedialne, interaktywne, w ktérych warunkiem uczestnic-
twa nie jest kupienie biletu i fizyczna obecnos¢ na widowni, lecz zalogowa-
nie sie na stronie projektu i dysponowanie w okre$lonym czasie dostepem
do Internetu, sa czyms wiecej niz jedynie préba udanej promocji online. Ak-
tualne pozostaje pytanie, czy internauci okazjonalnie biorgcy udziat w tych
projektach sa réowniez jedynie okazjonalnymi widzami-uczestnikami, za-
interesowanymi technicznymi mozliwosciami takich eksperymentéw, czy
tez moze sg widzami, dla ktérych ten rodzaj obcowania ze sztuka jest po
prostu kolejnym doswiadczeniem, niekoniecznie wptywajacym na podej-
mowane przez nich pdzniejsze wybory repertuarowe. Z pewnoscig kazdy
z uczestnikow tego rodzaju przedsiewzie¢, jak réwniez kazdy internauta
klikajgcy na profil teatru, to potencjalny widz i klient, ktérego teatr w dobie
kryzysu nie usunie pochopnie z listy znajomych. Mozna podejrzewac¢, ze
przedsiewziecia takie jak tddzka I Ifigenia przestang wkroétce budzi¢ emocje
widzéw, jesli rzeczywiscie twoércy teatru nie odwaza sie przetamac pewnych
utartych schematéw wykorzystywania mozliwosci Internetu. Réwnie oczy-
wiste wydaje sie i to, ze polskie sceny, ktdére w ostatnim czasie z narastajaca
rozpaczg zabiegajg o widzow, zaniechaja sprzedawania swoich spektakli na
Grouponie. Projekty takie jak EFFI BRIEST 2.0 czy réznego rodzaju gry ,miej-
sko-teatralne” stang sie prawdopodobnie statym punktem programu takze
polskich teatréw, powoli odkrywajacych (nie)dyskretne uroki Internetu dla
szerokiego spektrum swoich dziatan. Zreszta spektakl Ojciec B6g w rezyserii
Waldemara Smigasiewicza, ktérego bohater — tytutowy Bog - jeszcze przed
premierg relacjonowat na Facebooku swoje przezycia, a po kazdym spekta-
klu rozmawia, réwniez za posrednictwem Facebooka, z internautami o pro-
blemach wychowawczych, jakich przysparza mu niepokorny syn Jeszua,
rozpoczat sie juz czerwcu 2010 roku.

Przestawione tu zdarzenia teatralne sg efektem rewolucji internetowej,
ktérej znaczenie poréwnywane jest niekiedy do znaczenia rewolucji prze-
mystowej i ktéra stata sie — przy naszym czynnym w niej udziale - bezdy-
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skusyjnym faktem. Skala rozwoju Internetu w ostatnich kilku latach, w tym
réznego rodzaju platform spotecznosciowych, kopiujacych do Swiata wir-
tualnego relacje ze Swiata rzeczywistego, bez watpienia jest zjawiskiem
bezprecedensowym, cho¢ od razu trzeba zastrzec, ze tylez fascynujacym,
ile niepokojacym. Dziatania bedace czescia (i wytworem) wirtualnej rzeczy-
wistosci oraz konsekwencje tych dziatan sa wieloaspektowe. Jednak biorgc
pod uwage specyfike zjawiska (zwtaszcza predkos¢ transformacji medium,
jakim jest Internet i ewolucja sposobdéw jego uzycia), nalezy mie¢ swiado-
mos¢, ze sg one rowniez trudne do przewidzenia. Jedno pozostaje pewne —
nie mozna zatrzymac rozwoju Internetu, mozna jednak nauczy¢ sie wyko-
rzystywac jego mozliwosci takze w przestrzeni dziatan teatru.

Virtual stage — virtual audience. Social media In theatre promotion

Summary: Using The new media In The theatre gives a wide range of possibilities for direct commu-
nication on a large scale, which offers space of exceptional nature for both The collective and The in-
dividual spectator. By using digital tools The theatre reopens itself for The audience — including those
who so far remained beyond its reach, i.e. for economic or social reasons. The attempt to encourage
spectator to interactively participate In specific projections and even participate In a game It beco-
mes an element of marketing. Interestingly more and more often interactive marketing becomes an
incentive for purely artistic activities. As an example one can name theatrical ventures “facebook live
performance”. Such projects become part of theatre repertoire and an element of promotion.

Key words: Theater, intermediality, interactive marketing
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