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AGNIESZKA JELEWSKA

Transmedia a sztuka Roberta Wilsona

Upowszechnienie si¢ mediéw elektronicznych[!] w latach 9o. zapo-  TRANSMEDIA
czatkowalo serie przemian w kulturze. Zjawisko przenikania sie
poszczegblnych narracji przynaleznych pojedynczym mediom — kon-
taminowanie, integracja, interakcja komunikatéw wplynely na ksztal-
towanie si¢ nowego ,transmedialnego”[2] jezyka. Termin transmedia
zyskal bardzo duze znaczenie w ostatnim czasie we wspélczesnej hu-
manistyce (zajmujacej si¢ zardéwno kultura, jak i procesami percepcji —
na przyklad kognitywistyka), ale takze w naukach $cistych zaréwno
tych, ktérych Zrédtem jest matematyka (jak informatyka i cybernety-
ka), ale i medycyna (tu neurologia), czy tez w obecnych naukach biolo-
giczno-psychologicznych. Formg narracji przynalezng wspétczesnosci
jest ,opowiadanie transmedialne” (transmedia storytelling), w skrdcie:
interaktywne z odbiorcg przekazywanie i réwnoczesne rozwijanie (na
zasadzie uzupelniania danych[3]) tego samego pakietu informacji po-
przez rozne kanaly dystrybucyjne (telekomunikacja, sie¢ internetowa,

[1] W tekscie wielokrotnie postuguje si¢ terminem
»media”. Jego zakres znaczeniowy staram si¢ zawsze
zasugerowac osadzajac ten termin w konkretnym
kontekscie, dla jasnosci wazne jest jednak zakreslenie
pewnego obszaru, do ktérego odnosze stowo me-
dium. Bliskie sa mi wspdlczesne definicje tego stowa
wypracowane przez teoretykéw komunikacji nowych
mediéw (takich jak Lev Manovich, Henry Jenkins),
naukowcdw zajmujacych si¢ wspélczesna kulurg wi-
zualng (miedzy innymi Martin Lister czy Jon Dovey)
oraz praktykdéw badajgcych mozliwosci deformacji

i przetransponowywania mediéw w takich placow-
kach jak laboratoria MIT oraz Reality Mixed Lab na
Uniwersytecie Nottingham. Wszystkie te definicje
beda uciekaé od waskich oméwien tego terminu, ze
wzgledu na specyfike samych mediéw we wspolcze-
snosci, a wlasciwie w calym XX wieku. Kazda obecnie
tworzona definicja, ktéra chciataby w sobie zawrze¢
nie tylko pozorne cechy opisowe no$nika informacji
oraz jej ewentualnej struktury, skazana jest na bardzo
krotki zywot ze wzgledu na silne zdynamizowanie
tego obszaru. Granice pomiedzy poszczegdlnymi me-
diami sg bardzo plynne a ich strategie si¢ przenikajg.
Wobec tego medium traktuje dos¢ szeroko, unikajac
tym samym sporéw o samo znaczenie tego terminu.
Interesuje mnie znacznie bardziej to, w jaki spos6b

poszczeg6lne media si¢ defragmentuja lub facza,

jak wspotoddzialywuja, w jaki sposob kodowana jest
idryfuje pomiedzy nimi informacja.

[2] Autorem terminu ,transmedia” jest Henry Jen-
kins, obecnie jeden z najwazniejszych teoretykdéw
wspolczesnych mediéow w Stanach Zjednoczonych,
profesor w katedrze Komunikacji Dziennikarstwa

i Sztuk Filmowych na Uniwersytecie Poludniowej
Kalifornii, tworca i wieloletni kierownik programu
Comparative Media Studies w Massachusetts Institute
of Technology. W swojej wydanej w 2006 roku ksigzce
Convergence Culture szeroko dyskutuje znaczenie tego
terminu, wskazujac na rozne aspekty wspolczesnego
paradygmatu kultury opierajgcego si¢ gtéwnie na
kategoriach ,,trans“ (geniczno$ci, medialnosci, kultu-
rowosci, politycznosci i strategii uczestnictwa).
Ksigzka zostata przettumaczona na jezyk polski i wy-
dana w 2008 roku. Zob. H. Jenkins, Kultura konwer-
gencji. Zderzenie starych i nowych medidw, Warszawa
2008.

[3] Przez pojecie ,dane” rozumiem tu zaréwno tra-
dycyjnie pojmowane ,informacje”, jak i elementy
specyficzne i typowe dla poszczeg6lnych mediow
audiowizualnych.
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massmedia, a takze sztuka) [4]. Dominujgca cecha wspoétczesnej komu-
nikacji jest wobec tego przenoszenie niepowtarzalnych cech danego
medium badz okreslonej jego specyfiki lub strategii, w obszar innego
medium. Proces ten nie dotyczy samych strategii komunikacyjnych
i samych mediéw. Transmedialno$¢ obserwujemy réwniez na pozio-
mie dyscyplin (na przyktad naukowych i artystycznych). Transferowi
moga podlegac nie tylko ogélne zasady strukturalne, wrazliwos$¢ i spe-
cyficzna perspektywa medium badz dyscypliny, ale takze wspomniane
powyzej strategie komunikacyjne, na przyklad konstrukcje prezenta-
cyjne, charakterystyczne schematy wizualne. Transwizualno$¢ jest im-
manentnie sprzegni¢ta z nowymi formami percepcji, a takze modela-
mi pracy kreatoréw wielokodowego komunikatu. Wedlug Henry’ego
Jenkinsa cyfrowy $wiat, w ktérym zbiegajg si¢ technologie i kultury,
podlega cigglym przemianom, jego struktura jest dynamiczna i mozli-
wa do uchwycenia jedynie za pomocg metafory nazywajacej nasza rze-
czywistos¢ ,,krajobrazem nowych medidéw”.

Wydaje sig, ze termin transmedia nie tylko przynalezny jest hu-
manistyce ostatniej dekady, ale jego zakres znaczeniowy wchodzit
w skfad podobnych mu koncepcji i zjawisk juz w pierwszej awangar-
dzie; takich jak choc¢by kino absolutne, ktérego rézne formy eksploro-
wane byly przez konstruktywistow, dadaistow i surrealistow, oraz poz-
niejszych jego form w drugiej awangardzie w Stanach Zjednoczonych
znanych jako kino rozszerzone czy tez kino transgresji. To wlasnie
sztuka XX wieku laboratoryjnie przebadata mozliwosci komunikacyj-
ne i doprowadzita do powstania narracji transmedialnych. Tego typu
poszukiwania zwigzane s3 z ksztaltowaniem si¢ nowej wrazliwos$ci
percepcyjnej, moderowanej w petli feedbackowej miedzy bedaca
w ciaglym rozwoju technologiczna rzeczywistoscig oraz odbiorca.
Podchodzgc w ten sposéb do zagadnienia przenikajacych sie kompe-
tencji naukowych, artystycznych, srodkéw ekspresji i réznorodnych
strategii, warto dokona¢ drobnej retrospekcji i wspomnie¢ wybrane
zjawiska artystyczne w XX wieku ukazane na tle 6wczesnego krajobra-
zu technologicznego, ktére jednoczesnie wyznaczajg horyzont sztuki
Roberta Wilsona.

Zaposredniczona przez nowe technologie rzeczywisto$¢ impli-
kuje nowg wrazliwo$¢ odbiorczg, z kolei ta stymuluje rozwoéj kolej-
nych narzedzi. To zjawisko stalo si¢ jedng z przyczyn poszukiwania
nowych form sztuki w pierwszej potowie XX wieku. Z perspektywy hi-
storycznej istotnymi wydaja si¢ by¢ poszukiwania w przestrzeni iluzji
filmu i fotografii: Man Raya i Marcela Duchampa — op art, malarstwa:
miedzy innymi kubistow, abstrakcjonistéw i surrealistéw[5], dZzwie-

[4] Jenkins podaje przyklad transmedialnego opo- tematy i motywy obecne w réznych innych formach
wiadania, analizujgc zaréwno sam film Matrix, jak sztuk).

i zjawisko jego ciaglej obecnosci w kulturze za sprawg ~ [5] Pierwsza awangarda pelna byta tego typu formal-
szeroko dostepnych wizerunkéw (gry wideo, partale nych eksperymentéw, podaje tutaj tylko wybrane
spoleczno$ciowe fanéw, logotypy, grafika, ikony, przyklady, ktére najécislej wigzg sie ze sztukg Roberta

zabawki, ubiory, dzwonki telefoniczne, reklamy oraz Wilsona. Temat eksperymentéw z percepcja w ra-
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ku: chocby eksperymenty z halasem Luigiego Russolo, przestrzeni
i rzezby: Kurta Schwittersa, Swiatla: Laszla Moholy-Nagy’a i Oskara
Schlemmera w Bauhausie[¢]. Eksperymenty pierwszej awangardy po-
legaly w gléwnej mierze na roztgczaniu kodéw medialnych w danej
sztuce, eksplorowaniu ich jako pojedynczych tworzyw, jak réwniez ich
mozliwosci komunikacyjnych. Rozlaczne traktowanie linii kodow
medialnych w takich sztukach jak teatr czy film, ktére z natury sa wie-
lokodowe umozliwito poszukiwanie nowych rodzajéw narracji i bu-
dowanie dramaturgii z napie¢ ksztaltujgcych si¢ pomiedzy tymi linia-
mi. Proces ten poza teorig artystyczng ma swoje zrédlo w rozwoju
technologii. Pierwsza potowa dwudziestego wieku pozbawiona jest
urzadzenia, ktére w spos6b kompleksowy (kompaktowy) umozliwia-
toby rejestrowanie rzeczywistosci, osobne narzedzia byly w stanie
rejestrowac i przekazywal dane odpowiadajgce za dekodowanie
dzwigku, obrazu ruchomego i nieruchomego. Z tego cho¢by wzgledu
poszukiwania awangardzistow wydajg si¢ by¢ jak najbardziej zrozu-
miale i uzasadnione.

W drugiej potowie XX wieku obserwujemy kontynuacje proce-
su separacji kodéw, ale takze ponowna ich integracje, tyle ze juz na
nowych zasadach i w nowym modelu sztuki i §wiata. Praca laborato-
ryjna, badajgca i rozwijajaca mozliwosci poszczegdlnych kodéw,
otrzymuje $wieze stymulanty w postaci nowo pojawiajgcych sie roz-
wigzan technologicznych. Obok juz ukonstytuowanych kierunkow
rozwijaja si¢ nowe: wideo art, light art[7], bio art, electronic art, net
art, itd. Druga awangarda zerwala z klasyczng hierarchig kodow me-
dialnych[8], zestawiajac je obok siebie i czynigc réwnorzednymi. Na-
stapil proces poszerzania ukonstytuowanych gatunkow sztuki. Przy-
miotnik expanded (ang. poszerzony) pojawil si¢ réwnolegle z mysla
o nienazwanej jeszcze transmedialnosci. Poszerzone zostajg najréz-
niejsze sztuki — expanded cinema, ktérego jednym z gtéwnych anima-
toréw i teoretykéw w Nowym Jorku jest Jonas Mekas[9] — propaguje
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mach réznych sztuk w sposob wyczerpujacy omawia
Rosalind E. Krauss w The Optical Unconscious, Cam-
bridge — Massachusetts 1994. Rosalinde Krauss opisu-
je pod$wiadomos¢ optyczng, ktéra w bardzo mocny
spos6b wplynela na artystow dzialajacych w latach
1920-1950: od Maxa Ernsta powiesci-kolazy i hipno-
tycznych rotorelieféw Marcela Duchampa do tworzo-
nych technikg drippingu plécien Jacksona Pollocka

i $wietlnych rzezb Evy Hesse.

[6] Spektakl swiatla/eksperymenty ze swiattem w réz-
nych formach z 1929 roku.

[7] Rozwdj technologii §wietlnej wymusil nowe prze-
miany tej formy sztuki, ktéra od paru lat jest juz
raczej nazywana LED art (ze wzgledu na korzystanie
z o$wietlenia ledowego).

[8] Problem ten jest szczegétowo oméwiony miedzy
innymi w eseju wizualnym Intermedia Dicka Higgin-

sa, jak rowniez w jego tekscie teoretycznym o tym
samym tytule. Zob. D. Higgins, Intermedia, w: Nowo-
czesnos¢ od czasu postmodernizmu, Gdansk 2000,

s. 115-135.

[9] Jonas Mekas wspdlpracuje z wieloma twércami
sceny nowojorskiej, filmujgc najwazniejsze wydarze-
nia. Staje si¢ jednym z istotniejszych dokumentali-
stow przemian artystycznych w Nowym Jorku w la-
tach 60.170. W 1964 roku rejestruje spektakl The Brig
Living Theatre, nagrywa wywiady z Georgem Maciu-
nasem, zalozycielem Fluxusu, ktére zostajg zlozone
w calo$¢ i wydane jako film Zefiro torna w 1992 roku.
W latach 70. zaktada Anthology Film Archives przy
425 Lafayette Street, bylo to miejsce spotkan tworcow,
wymiany mysli, muzeum filmu awangardowego

i niezaleznego, przestrzen wielu projekcji oraz
biblioteka.
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interakcje obrazu filmowego z elementami pozafilmowymi. Na zorga-
nizowanym w 1965 roku przez Mekasa festiwalu kina rozszerzonego,
Robert Whitman pokazuje performance Prune Flat, w czasie ktorego
zatracona zostaje granica pomiedzy rzeczywistymi wystepujacymi
przed widzami tancerzami['?], a ich zarejestrowanymi na tasmie
filmowej i wySwietlanymi w tle wizerunkami. Innymi uczestnikami fe-
stiwalu byli: Robert Rauschenberg, Claes Oldenburg, Nam June Paik,
La Monte Young, Marian Zazeela i Andy Warhol. Za kilka lat w No-
wym Jorku pojawi si¢ kolejny projekt, poszerzajacy ontologie obrazu
filmowego o zycie w jego wymiarze codziennym. Kino transgresji zo-
stanie zapamigtane gtéwnie dzieki biografiom artystow, ktorzy swoje
zycie uczynili podstawowym materialem sztuki filmowej[*!]. Réwno-
legle do kina poszerzano inne sztuki, Dick Higgins anegdotycznie opi-
suje proces pojawienia sie happeningu w twdrczosci Allana Kaprowa
jako efekt kolazy, ktére nie miescily sie na ptétnach, przybraly formy
przestrzenne, a do ich wnetrza Kaprow wpuscil widzow([*2]. Obok po-
jawiajacej si¢ transmedialnosci w sztuce wylonita si¢ takze nowa me-
toda tworzenia — model zapoczatkowany przez Johna Cage, Mer-
ce’a Cunninghama i Roberta Rauschenberga w Untitled Event z 1952
roku[13],jeszcze przez tych samych artystoéw zostal poszerzony o kom-
pleksowg wspdlprace kompetencji; juz nie tylko réznych dyscyplin ar-
tystycznych, ale i technologii. Wielomediowe kody rozepchaly granice
sztukiiuczynily j jedng z galezi inkorporowania nowych technologii,
jak tez obszarem stymulujgcym poszukiwanie kolejnych innowacji
technologicznych.

Sztuka stala si¢ réwniez przestrzenig prymarnych poszukiwan
rozwigzan technologicznych (a wigc nieistniejacych jeszcze w przemy-
sle). Proces poszerzania przestrzeni sztuk i kompetencji artystow
najlepiej uwidacznia przyklad wspélpracy inzynieréw i artystow
w projekcie 9 Evenings Billego Kliivera i wspominanych wyzej: Cage’a,
Rauschenberga, Whitmana i Cunninghama z 1966 roku. W czasie
dziewigciu wieczoréw zaprezentowano wydarzenia artystyczne, ktore
byly wynikiem kooperacji artystow i kolegdw Kliivera z Laboratoriéw
Bella. Efektem tego byta symbioza sztuki i technologii, polegajaca na

[10] Do wspdlpracy przy projekcie Whitman zaprosil
Lucinde Childs, Simone Forti oraz Mimi Stark.

[11] Najwazniejszym tworcg tego nurtu byt David
Wojnarowicz, zmarty na AIDS w 1992 roku. Kino
transgresji bylo jednym z wyrazniejszych gtoséw

w sztuce, ktére odwolaly si¢ do innego jeszcze rozu-
mienia transmedialno$ci, faczac ja z tkanka zycia

i dramatami wynikajacymi z transgenderowosci,
transseksualnosci, transkulturowosci itd. W latach 8o.
motywy transtozsamosciowe staly si¢ podstawowym
tematem sztuki w ogdle. Do najwazniejszych zjawisk
nalezy tu chocby zaliczy¢ twérczo$é choreografa Bille-
go T. Jonesa.

[12] Zob. D. Higgins, Intermedia, s. 121-122.

[13] W czasie Untitled Event obserwujemy rodzaj pra-
cy, ktéry mozna rozumiec jako punkt graniczny po-
miedzy pierwsza a drugg awangarda. Artysci w czasie
wydarzenia w Black Mountain Collage dzialali osob-
no w tym samym czasie i w tej samej przestrzeni —
kazdy z nich pozostawal w interakcji z resztg, jednak
dodatkowo kazdy z nich eksplorowal mozliwosci
wlasnego kodu artystycznego. Nie moze by¢ tu zatem
jeszcze mowy o transkompetencjach twércow. Efekt
calo$ciowy byt wynikiem interakcji kodéw i ich ze-
spolenia w trakcie, na biezaco powstajacego zdarzenia
artystycznego.



TRANSMEDIA A SZTUKA ROBERTA WILSONA 247

réwnorzednym traktowaniu jednej i drugiej dyscypliny[*4]. Tryb pra-
cy, ktéry stworzyli artysci, technicy i inzynierowie stal sie zaczatkiem
nowego rozumienia i wspolistnienia takich przestrzeni jak sztuka,
humanistyka i szeroko pojeta technologia. Model ten stal si¢ podsta-
wa rozwoju programéw badawczych na takich uczelniach jak MIT ido
dzis jest jednym z najistotniejszych kierunkéw rozwojowych[15].

W wiekszosci wydarzenia, o ktérych tu mowa, mialy miejsce
w latach 60. i wezesnych 70. w Nowym Jorku, jak pisze Sally Banes
w swojej ksigzce Greenwich Village: ,,tamtejsza sztuka miala uprzywi-
lejowane miejsce w ksztaltowaniu 6wczesnej $wiadomosci”[*6].
Rozpoczety przez europejskich artystow z kregu awangardy proces
laboratoryjnej pracy nad rozszczepianiem kodéw medialnych znalazt
swoje zakoniczenie, a na pewno zmienil swdj charakter, w sztuce
przetomu lat 60. i 70. w Nowym Jorku. Wigkszos¢ wynikow ekspe-
rymentatorskiej pracy zostata wchlonieta przez nowe formy sztuk wy-
konawczych, ktérych granic na dobrg sprawe nie mozna dzi$ okresli¢.
Dzieje si¢ tak ze wzgledu na przyjety w tych latach paradygmat sztuki
jako modelu nieustannie poszerzajgcego, zmieniajgcego i redefiniujg-
cego wlasne $rodki ekspresji, media, metody artykulacji i strategie.
Wiasnie ta, poddajgca si¢ bezustannie ruchowi, zasada nie domaga si¢
jasnych podzialéw na poszczegélne dyscypliny artystyczne, ich kom-
petencje i specyficzne $rodki wyrazu. To z kolei pozwala widzie¢ ja
jako jedng z bezposrednich Zrédel dzisiejszej transmedialnosci.

W tym czasie — w drugiej polowie lat 60. — przyjezdza do No-
wego Jorku Robert Wilson i zaczyna swoje poszukiwania artystyczne
w przestrzeni wlasnie transmedialnosci. Ten percepcyjno-kreacyjny
model stanie si¢ elementem ukrytym i immanentnym jego warsztatu
technicznego, jego pracy jako zawodowego rezysera, projektanta, ar-
chitekta, artysty wizualnego, a takze, o czym nie mozna zapomnie¢,
terapeuty. Przez nastgpne lata Wilson wspoétuczestniczy bardzo in-
tensywnie w artystycznym zyciu miasta. Wychodzac od tafica postmo-
dernistycznego, performance artu, projekcji filmowych i instalacji, za-
czyna wykorzystywa¢ narzedzia technologiczne do poszerzania sztuk
wykonawczych i inicjuje proces transmediacji pomiedzy ich kompe-

tencjami.

[14] Projekt 9 Evenings, jako jeden z pierwszych, [15] Szczegdlnie zywy rozwdj wspolpracy pomiedzy
opieral si¢ na $cistej wsp6lpracy artystyczno-inzynier-  dyscyplinami sztuki, humanistyki i technologii przy-
skiej, po raz pierwszy w sztuce wykorzystano rozwig- pada w MIT na lata 1966-1980, kiedy to wprowadzono
zania, ktore nie zostaly jeszcze w pelni wprowadzone na uczelnie nowe kierunki artystyczne, humanistycz-
do przemyslu, takie jak fotokomorka i skonstruo- ne i spoteczne. Takie badanie, jakie prowadzil na MIT
wane specjalnie na potrzeby projektu Rauschenberga ~ Henry Jenkins, nie bylyby mozliwe bez zmiany

Open Score mikroprzekazniki radiowe. Innym paradygmatu uczelni w latach 60.

waznym faktem bylo wykorzystanie publicznej sieci [16] S.Banes, Greenwich Village 1963: Avant-Garde
telefonicznej do transmisji ,danych” z przestrzeni Performance and the Effervescent Body, New York
miasta Nowy Jork, ktére p6zniej byly na zywo prze- 1993, 8. 3.

twarzane w miejscu, gdzie odbywal si¢ performance
(Variations VII Johna Cage’a).



PRZESTRZEN
POSZERZONA

[17] Ibidem,s. 43—44.
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Jest rok 1965. Robert Wilson, ktéry przyjechat z Waco w Teksa-
sie do Nowego Jorku, jest studentem architektury w Pratt Institute na
Brooklynie (Nowy Jork) i uczestniczy w zajeciach fakultatywnych,
prowadzonych wéwczas w ramach tzw. programu tanecznego. Wynaj-
muje Peerless Movie House i realizuje swoj pierwszy solo projekt
sceniczny zatulowany Dance Pieces (Fragmenty taneczne). Nagrania
z tego przedsiewzigcia pokazujg przyszlego rezysera teatralnego w sy-
tuacji improwizacji taneczno-ruchowej: Wilson chodzi, biega, skacze,
wymachuje rekoma, obraca si¢, wykonuje rozmaite codzienne
czynnosci, ktére — powtarzane w okreslonym rytmie i wyznaczonej
precyzyjnie przestrzeni — nabierajg cech abstrakcyjnych, uzywa takze
projekgji filmowych i niezaleznej od ruchu warstwy dzwiekowo-ryt-
micznej. George Klauberg, jego éwczesny mentor w Pratt, wspomina,
ze zdarzenia, performance, etiudy, nad ktérymi pracowal wéowczas
Wilson, byly niczym wizualne tableaux, pozbawione stéw projekcje,
jedynie z fragmentami muzycznymi.

Nie byly wlasciwie tancem — méwi Klauberg — to byt rodzaj niemal spa-
stycznych ruchéw, oczywiscie wykonywanych w sposéb zamierzony.
Uczestnicy programu tanecznego nie przepadali za sposobem wyrazu
uzywanym przez Wilsona (poniewaz nie mialo to nic wspdlnego z bale-
tem), ale dla widza to byto niezapomniane doswiadczenie['7].

Kiedy Wilson studiowal w Pratt byl tez uczniem George’a
McNeila[*8], ktéry pokazywal mu, jak faczy¢ techniki réznych sztuk:
muzyki (byt pod silnym wplywem Igora Strawinskiego), tanca (znal
choreografie Marthy Graham czy George’a Balanchina['9]) w ra-
mach malarstwa. McNeil byl jednocze$nie pod duzym wplywem
tworczosci Hansa Hoffmana, nalezacego do pierwszej generacji ma-
larzy spod znaku abstrakgeji ekspresjonistycznej. Najwieksze jednak
emocje wzbudzaly zajecia Sybil Moholy-Nagy (wdowy po Laszl6 Mo-
holy-Nagy)[2°]. W projekcie grupy Bauhaus, ktéry omawiala artyst-
ka, zapewne zainteresowalo Wilsona: potozenie nacisku na relacje
czlowieka-tancerza (jak go nazywal niegdy$ Oskar Schlemmer) do
jakosci przestrzennych; do geometrycznego, abstrakcyjnego, deter-
minujacego ruch wykonawcéw kostiumu; do ustrukturowanej (nie-
malze wedlug zasad matematycznych, inzynierskich)[?!] catosci
przedstawienia. Réwnie wazna byla mozliwos¢ osobnego traktowa-
nia kodéw medialnych, wykorzystywania rozmaitych narzedzi (mig-
dzy innymi r6znego typu projekgji, jakie byly wéwczas mozliwe) czy
tworzenia architektoniki spektaklu wylgcznie ze $wiatta i ruchu akto-
ra. Eksperymenty twoércow Bauhausu zainspirowaly Wilsona do

[21] Twoércy Bauhausu w Niemczech w latach 20.1 30.

[18] Spotykal sie z nim w Paryzu. prowadzili szeroka wspolprace z wieloma gateziami
[19] Twdrczo$¢ obu tych artystow ceni Wilson, warto  przemystu. Ich eksperymenty w wigkszo$ci bylyby
zaznaczy¢, ze bral lekcje u Marthy Graham. niemozliwe gdyby nie zaangazowanie inzynieréw.

[20] S.Brecht, Robert Wilson. The Theatre of Visions,

London 1994, s.16-17.
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rozwijania koncepcji wielomedialnosci w sztukach wykonawczych.
Przy czym polimedialno$¢ nie oznaczata tutaj kontaminowania ko-
dow, a raczej poszukiwanie transrelacji pomiedzy kodami medialny-
mi réznych sztuk a ich indywidualnymi narracjami. Z tego tez po-
wodu eksperymenty Wilsona nie ograniczyly sie do teatru. Twoérca
w pracy eksperymentalnej siegngl po rézne narzedzia z wielu nur-
tow w sztuce wspoélczesnej, migdzy innymi: taniec postmoderni-
styczny, performance art, instalacje, wideo art, audio art, light art,
land art; a potem takze po nowg technologie, chocby spod znaku
motion capture.

Juz na poczatku swojej drogi artystycznej Wilson podjat probe
zmierzenia si¢ — jako wykonawca — z przestrzenig i czasem, ktérym
operuje sztuka oparta na ruchu ciala. Co ciekawe, jest to przeciez
podstawowy problem projektantéw urzgdzen rejestrujgcych warstwy
rzeczywisto$ci. Wilson ma $§wiadomo$¢ tego, ze doskonale odwzoro-
wanie jest niemozliwe, bledy technologiczne zawsze si¢ pojawiaja.
I wlasnie to staje si¢ dla niego inspiracjg. Rzeczywistos¢ sztuki Wilso-
na skupia si¢ na obrazie ,,zdeformowanym”, z zafalszowaniem czasu
i przestrzeni, poddaje go obrébce i manipulacji, w ten sposob otrzy-
muje inny obraz. Jest on z jednej strony zaklamanym odwzorowa-
niem rzeczywistosci w sensie technologicznym (kamera), z drugiej
za$ — optyczng podswiadomoscig naszej percepcji (ludzkie oko), pet-
nej defektow, czesto niesp6jnej i obcigzonej bledami, niekoherentnej
w swoich warstwach dzwigekowych, optycznych i sensorycznych.
Ludzki mézg stara si¢ sobie radzi¢ z tym marginesem bledu, spycha-
jac go najczesciej w nieSwiadomos¢. Skoro ludzkie oko i ucho podat-
ne sg na niego, to wlasnie ten margines deformacji, wedtug Wilsona,
nalezy eksplorowac w sensie artystycznym. RoseLee Goldberg opisu-
je ten wspdlny dla wielu éwczesnych artystow, w tym takze Roberta
Wilsona, proces:

Przestrzen byla eksplorowana jako ruch i wizualna plaszczyzna, stowo
mowione jako dzwigk raczej niz narracja; muzyka jako notacja i architek-
tonika raczej niz rytm, melodia czy harmonia; cialo jako tgcznik wszyst-
kich tych elementéw. Zaden z tych elementéw nie wynikal bezposrednio
z tradycji teatru. [...] Zaden z tych artystéw nie byt zainteresowany skom-
plikowana i psychologiczng gra aktorska [...] ani burzeniem czwartej Scia-
ny, by agitowaé publiczno$¢ i wzbudzaé w niej empati¢. Artysci ci byli per-
formerami, rezyserami, scenarzystami, architektami, choreografami
w jednej osobie, scena byla dla nich laboratorium eksperymentéw wizu-
alnych i percepcyjnych. Wykonawca byt fizycznym narzedziem wyznacza-
jacym przestrzen i tekst, tak jak muzyka byla narzedziem tworzacym ob-
razy wizualne [...], mogty by¢ one powoli i niezauwazalnie rozpuszczane
w sobie nawzajem, tworzac pozbawiony wewnetrznych relacji tréjwymia-
rowy obraz. Reakcja odbiorcow miata mie¢ raczej charakter reakeji bez-
warunkowej (instynktownej). Dopiero pdzniej widzowie mogli znalezé
stowa, aby opisa¢ relacje pomiedzy uczuciami a ideami, ktérych doswiad-
czali wizualnie[22].

[22] R. Goldberg, Performance. Live Art Since the 60s,

New York 2004, s. 21—22.
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Ten rodzaj technologiczno-organoleptycznego do§wiadczenia,
a takze transgenicznego traktowania sztuk, splétl sie w pracy zawodo-
wej Wilsona z jego wieloletnig praktyka terapeuty.

Poszukiwanie nowych relacji miedzy elementami w dziele ma
wedlug Wilsona konstruowa¢ $wiat artystyczny tak, by poruszyl, ale
i zaburzy! zmysly odbiorcy. Wiele pytan, ktére artysta stawial swojej
sztuce, wynika niemal bezposrednio z jego doswiadczen kontaktu
z ludZmi niepelnosprawnymi. Wilson przez wiele lat pracowal z pa-
¢jentami szpitali psychiatrycznych i o§rodkéw terapeutycznych; pro-
bowat leczy¢ ich poprzez ruch, dzialania, odkrywajac miedzy nimi po-
zawerbalng ni¢ komunikacji. Afabularno$¢, nielinearnosé, specyficzna
wizualno§¢ w sztuce Wilsona mocno zakorzeniona jest w jego dzialal-
nosci pozaartystycznej, nie rozdzielal on bowiem nigdy tych dwdch
sfer. Poprzez sztuke ruchu leczyl, od tych ktérych leczyl, uczyl sie in-
nego sposobu widzenia zjawisk w rzeczywistosci i pozawerbalnej ko-
munikagji. ,Zajmowalem si¢ ludZmi z uszkodzeniem mézgu — wspo-
mina niejednokrotnie Wilson — z ADHD, katatonikami. Moim zada-
niem bylo sprawienie, by zaczeli méwié[23]”.

W 1971 roku Wilson pokazuje w Paryzu spektakl, ktéry porusza
francuskie (i nie tylko) kregi artystyczne, jednoczesnie ze wzgledu na
tematyke i sposéb jej ujecia dzieli odbiorcdéw. Zachwycony jest miedzy
innymi Luis Aragon — po premierze pisze, ze to ,prawdziwy cud, kté-
ry uzdrowi naszg umierajaca sztuke. Krytykuje bowiem wszystko do
czego przywyklismy”[24]. Przedstawienie, o ktérym mowa, nosito ty-
tul Deafman Glance, gtéwna role gral w nim gtuchoniemy afroamery-
kanski chtopiec — Raymond Andrews. Wilson niegdy$ poznal go
w New Jersey, zaadoptowal i zaczal z nim pracowad. Jak sam czesto
wspomina, zrozumial, ze musi nauczy¢ si¢ jezyka Raymonda, czyli po-
zna¢ §wiat jego wyobrazni, jego strukture i zawarte w niej emocje,
a takze formy ich komunikacji. To wszystko odzwierciedlaly szkice,
obrazy chlopca, ktére staly si¢ kanwa formalng dla calego spektaklu,
stanowily jego warstwe tekstualng. Odrzucone obrazy, margines
optycznego i audialnego ludzkiego bledu, zepchniety przez mozg
w podswiadomos¢, stal sie tutaj kodem prymarnym. Jednoczesnie
Wilson zwrdcit uwage na to, ze ludzka percepcja nie operuje pojeciem
normy. W zwigzku z tym jej wyznaczanie jest arbitralnym wyklucza-
niem czgsci naszej rzeczywistosci, ktdra z przymusu zostaje zepchnie-
ta w glebokie struktury mézgu. W pracy tej Wilson nie uzyt Zadnego
dzwieku, byla to jedna z cyklu tzw. niemych oper. Brak klasycznej fa-
buly i perypetii zmuszal widza do poszukiwania innego sposobu czy-
tania tekstu teatralnego, wlasnie poprzez obrazy, rytm, ruch, barwy, co
jednak istotne — zmierzenia si¢ rownoczesnie z cisza trwajacg podczas
czterogodzinnego niemal spektaklu. Juz w tym przedsiewzigciu widaé

[23] Cyt.za: A. Holmberg, The Theatre of Robert Wil- [24] L. Aragon, Lettre ouverte g André Breton, ,,Les
son. Directors in Perspective, Cambridge 1996, s. 3. Lettres Francaises” 1971 (June 2-8). Cyt. za: A. Holm-
berg, op. cit., s. 5-6.
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charakterystyczny dla tego rezysera sposdb uruchamiania wykonaw-
cow. Wowczas pracowal jeszcze z amatorami, ktérych skupit wokaot
siebie w szkole Byrd Hoffman, ¢wiczyt z nimi w swoim lofcie na Man-
hattanie. W ramach warsztatéw uczyli si¢ oni sposobéw chodzenia,
siadania, interakcji migdzy nimi samymi a przedmiotami, jak tez wy-
konywania tych czynnos$ci w réznym tempie. Z improwizowanych
dziatan powstaly partytury, ktére weszly w sktad spektaklu. W 1981 ro-
ku Wilson stworzyt wersje wideo Deafman Glance, w ten sposob wy-
raznie dal do zrozumienia, ze nie chodzi wylgcznie o teatr, ale o efekt,
ktéry mozna osiggnaé za pomocg réznych sztuk i mediéw, wielu
kodéw. Chodzi o czysta wizualno$é, nie obcigzong zewnetrznymi
kategoriami rzeczywistosci, jak normy poprawnosci i §wiadomosci.
Wizualnos¢ rozszerzona.

Wilson pracuje osobno z ruchem aktoréw i obiektéw, tekstem;
rozdzielnie tworzy rezyseri¢ $wiatla i architektonike dzwieku, projek-
gje. Od wielu lat wspélpracuje z takimi kompozytorami, jak Philip
Glass, Tom Waits, Peter Kuhn, Lou Reed, autorami tekstow: Willia-
mem S. Burroughsem, Heinerem Miillerem, Susan Sontag, specjali-
stami od nowych mediéw, choreografami. Jego praca w kazdym z tych
kodéw buduje osobne linie dramaturgiczne i wynika z konglomeratu
jego wlasnych doswiadczen jako: architekta, performera, artysty wizu-
alnego i terapeuty. Transmedialno$¢ sztuki Wilsona ksztaltuje si¢ nie
tylko na poziomie efektu artystycznego, ale jest takze immanentng
czescig procesu twdrczego. Wilson to rezyser-projektant-inzynier. Je-
go podejscie do pracy z materia teatralng blizsze jest kompetencjom
wspoélczesnego artysty wizualnego postugujacego si¢ nowoczesnymi
narzedziami technologicznymi. Transmedialno$¢ ma przynajmniej
dwa wymiary w pracy Wilsona. Po pierwsze, jest zwigzana z polime-
dialnym tworzywem spektaklu, po drugie, z samym procesem pracy
z poszczegdlnymi pojedynczymi kodami, w ktérych wykorzystuje roz-
ne narzedzia. Programujac §wiatlo sceniczne, Wilson faczy kompeten-
gje fotografa, operatora kamery, artysty instalacji, a co ciekawsze,
kompozytora, ktéry traktuje fotony jak struktury muzyczne. Calos¢
transmedialnego komunikatu podlega rygorystycznej formie i wy-
tycznym Wilsona-projektanta, ktéry dba o to, by wszystkie poszcze-
gélne uklady byly kompatybilne. Proces rozwijania dramaturgii
jednego kodu medialnego najlepiej przesledzi¢ na przyktadzie pracy
z aktorem.

W jego spektaklach struktura dziatan aktorskich jest tak kon-
struowana, by nie ilustrowata tekstu, ale by byta w opozycji do seman-
tyki stowa, przekraczala codzienno$¢ i potoczno$¢ ruchu, stanowita
Scisle opracowang forme. Dzialania fizyczne sg wiec dla niego osobng
linig dramaturgiczng i semantyczna, jednocze$nie oparte sg na pew-
nych zasadach, tworzacych spéjny kod. Jego stosunek do stowa (ktore
jest drugorzedne i czesto celowo pozbawione prymarnych kulturo-
wych czy tradycyjnych kontekstéw semantycznych) nie wyklucza tego,
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ze wlasciwie werbalizuje on dzialania aktorskie na scenie. Z nich
wlasnie buduje jezyk, ustalajgc partyture ruchowg — mysli gramatyka
jezyka. Aktor uprzestrzenniony staje si¢ aktorem tekstualnym — hie-
roglifem, tworzy pismo ze znakdw niewerbalnych. Zaréwno gestyka,
jak i inne dzialania fizyczne komponowane sg z jednostek podstawo-
wych, ktore Wilson wypracowuje i zafiksowuje jako swoisty rodzaj ele-
ment6éw aktorskiej choreografii. Opiera si¢ ona na kilku zasadach:
oszczednosci dzialan, ich rytmicznosci i powtarzalnosci, geometryzo-
waniu emocji i korespondencji z innymi kodami dzieta. Oczywistym
staje sie fakt, jak wiele wnioskdw wyciagngl Wilson z doswiadczen tan-
ca wspolczesnego.

Kazde dzialanie aktorskie, nawet najprostsze, jak chodzenie,
siadanie, wskazywanie, bieganie jest komponowane poprzez rdzne
soczewki medialne. Jest to proces obrébki estetycznej, ktéra polega na
wydobyciu z nich ich formy i skonfrontowaniu jej bagdZ nawet ode-
rwaniu od znaczenia czy funkgji, jakie sg jej zwyczajowo przypisane.
Artysta najczesciej opiera swoj kod aktorski na kilku podstawowych
ruchach, z ktérych najbardziej charakterystyczne sa: chodzenie
i wskazywanie (esencja ruchu i gestyki). Na bazie tych dwdch podsta-
wowych dziatan buduje on partyture dla spektaklu. Tworzy inwariant-
ng technike aktorska, ktéra podlega modyfikacjom w ramach kon-
kretnego przedstawienia. Do tego dolacza rozbudowana gestyke,
z ktdrej kazdy element, szczegdt ma swoje miejsce i znaczenie. Ale zna-
czenie to, po pierwsze, nie zawsze ma proste przelozenie na kategorie
zyciowe, po drugie — jest niedookreslone. Jesli bowiem aktor wykonu-
je dany gest to jego semantyka jest dookreslana przez $wiatto, kon-
strukcje przestrzenne, takze barwy, dZzwigki czy wypowiadane stowo,
a zatem inne kody. Dlatego poszczegdlne elementy partytury dzialan
fizycznych mogg nabiera¢ réznych znaczen w zaleznosci od sytuacji
kontekstowej, co pomimo rygorystycznego kodu daje artyscie duze
mozliwosci operacyjne.

We wstepie do filmowej dokumentacji spektaklu Madama
Butterfly z 2003 roku artysta méwi wyraznie:

Najpierw ulozylem sobie calg sztuke w ciszy, bez muzyki. Ruch musi by¢
osobny. Nie zaczynam od muzyki. Zawsze rozpoczynam od ruchu. Nie-
ktérzy antropologowie wierza, ze czlowiek najpierw si¢ poruszal, zanim
moéwil. I to z ruchu narodzit si¢ dzwigk. [...] Na poczatku sam zagralem
Madama Butterfly (nie tylko bohaterke, réwniez pozostale postaci) i na-
gralem to. Potem mogli si¢ z tego uczy¢ inni. Nastepnie przegladalem ka-
sete i notowalem ruch — przypisujac poszczeg6lnym fragmentom kolejne
liczby. Wéwczas dopiero stuchalem muzyki i umiejscawiatem ruch. [...]
Jest to muzyczna partytura ruchu i $wiatta[25].

Cytat ten uwypukla system pracy Wilsona, ktéry korzysta z technik
réznych sztuk, pracujac w teatrze.

[25] Pelna wersja wypowiedzi zob. Wprowadzenie
do filmu dokumentujgcego spektakl Madama Butter-

fly, Opus Arte (2005).
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Najbardziej charakterystycznym chwytem, ktéry stosuje Wil-
son, by proste czynnosci odrealni¢ i uczyni¢ immanentnymi czescia-
mi formy dziela, jest poddanie ich ré6znym strukturom rytmicznym —
stad na przyktad z jednej strony stynne juz slow motion, a z drugiej zas
bardzo szybkie powtarzanie pojedynczych gestow. Uzycie tego typu
chwytéw ma w sposdb oczywisty zaktywizowal widza. Najpierw wy-
bi¢ go z potocznego i zwyczajowego odbioru ruchu i elementéw prze-
strzeni, jak tez barw (kostiumy i tfo, na ktérym poruszajg si¢ aktorzy).
Widz niekoniecznie ma stosowac zasady analizy psychologicznej, ale
raczej zda¢ si¢ na to, co dzieje si¢ z nim, gdy oglada samg kompozycje
dynamicznej formy.

Trajektoria ruchu postaci, precyzyjnie wyznaczona gestyka,
rozpatrywane sg zawsze odniesieniu do kategorii przestrzennych. Ak-
torzy przemieszczajg sie w przestrzeni, wyznaczajac jej glebie, dtu-
gos¢, szerokos¢. Wykreslaja geometrie i czas przestrzeni. Wiekszos§¢
postaci, ktdre sie pojawiaja, wchodzi na tle horyzontu; poniewaz
s3 o$wietlone od tylu i zaciemnione z przodu wygladaja jak plaskie
figury — reliefy; przemierzaja w réznym tempie linie horyzontu, by
nagle wkroczy¢ w przestrzen kubiczng i nabraé tréjwymiarowego
ksztaltu, po czym znéw obrdci¢ sie o 9o stopni i utrzymujac forme
profilu, opusci¢ scene. W tym przypadku Wilson zachowuje sie row-
noczes$nie jak fotograf w studiu, portretujacy nieruchomego modela
oraz operator kamery na planie filmowym, chcacy zwaloryzowaé
przestrzen $wiatlem.

Znamiona przestrzenne posiada réwniez wypowiadany
przez postaci tekst. Zgloski, sylaby przeciggane sa niczym dzwigki,
fragmenty zdan sa multiplikowane, urywane w polowie czy zawie-
szane. Rytmizacja tekstu zawsze podlega dynamice czasoprze-
strzeni, nigdy za$§ semantyce. Tutaj Wilson pracuje jak realizator
dzwigku w studiu nagraniowym lub eksperymentujacy z wielo-
Sciezkowymi nagraniami artysta audio artu, zapetlajac, powielajac,
deformujgc, opdzniajac i przyspieszajac wzgledem siebie material
dzwickowy.

W kazdym tekscie (czy bedzie to dramat Georga Biichnera,
Williama Szekspira, Heinera Miillera) Wilson odczytuje indywidual-
ng architektonike zglosek, wyrazéw i zdan. Interpretujac tekst, mysli
najpierw o odleglosciach miedzy zdaniami, stowami, o ich ksztaltach
i kolorach, dopiero pdzniej o ich semantyce. Uzywajgc metafory tech-
nologicznej — caly materiat zgromadzony w spektaklu jest poddawany
procesowi postprodukeji, w czasie ktérego wszystkie sktadowe ele-
menty podlegaja ponownemu montazowi i ewentualnym popraw-
kom, tworzgc nowg jakos¢.

Bycie aktorem w teatrze Wilsona znaczy bycie funkcjg prze-
strzeni, ale tez tworzenie tej przestrzeni. Poslugujac si¢ formulg
Wiladimira Toporowa, ktdry pisal o rozmaitych zwigzkach miedzy
przestrzenig i rzeczami, miejscami oraz ludZmi, mozna by wrecz
powiedzied, ze przestrzen jest w takiej relacji do aktordéw, iz jest ni-
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czym wiecej jak tylko ich rozprzestrzenieniem.[26] Nie ma wiec
przestrzeni teatru Wilsona bez aktoréw, to oni ja wykreslajg, wykre-
$lajac dzielo.

Réwniez afekty, emocje, odczucia przedstawiane sg za pomocg
linii, form i barw. Widz odczytuje je zkompozycji calosci, nie zas jedy-
nie z emocji przekazywanych przez samych aktoréw. ,Prywatne”
emocje aktoréw sg istotne, ale ulegaja przetopieniu, wnikaja w siatke
przestrzenng, w ktorej istnieje aktor. I czasem najwigcej o emocjach
postaci méwi linia, po ktdrej porusza si¢ aktor, sposéb, w jaki to wy-
konuje, barwa tla czy jego o$wietlenie. Aktor swoimi emocjami wypel-
nia partyture dzialan. Dopiero wéwczas nabiera ona pelnego wyrazu,
nabiera wyrazu artystycznego, nie pozostaje jedynie wirtuozerskim
wykonaniem formy. Dlatego wbrew potocznym opiniom aktorstwo
w teatrze Wilsona jest aktem kreacji, ktéry uwzglednia prymarne ist-
nienie pewnego uniwersalnego kodu aktorskiego[27].

W sztuce Wilsona poprzez owy kod dziatan czlowiek przeista-
cza si¢ na scenie w symbol. Twarz jego staje si¢ maskg albo portretem,
projekcja, wycinkiem catosci, cialo — zarysem, poza — rysunkiem, ruch
— rytualng plastycznoscig albo tancem, glos — muzyka. Wykonawca
staje si¢ no$nikiem polimedialnego kodu. Bardzo wazng funkcje w te-
atrze amerykanskiego rezysera odgrywa rowniez sama twarz wyko-
nawcy. Jest ona niczym maska, wyklucza przypadkowe emocje. Funk-
¢ja twarzy-maski (jako uktadu miesni mimicznych, ktére aktor stara
sie ,trzymac”, podkres§lona makijazem) i dziatan aktorskich zwigzana
jest tez z deformacja ich rzeczywistych odpowiednikéw, ich grotesko-
wa wersjg. Wilson doskonale operuje kategorig postekspresjonistycz-
nej groteski. Zdarza si¢ to miedzy innymi wtedy, gdy kod, ktdry stosu-
ja aktorzy w czasie spektaklu, jest jednoczesnie poddawany na scenie
dekonstrukgji. Dokonuje sie to poprzez bardzo proste zabiegi: na
przyklad hieratyczny ruch aktora po diagonalu wprowadza widza
w okreslony stan emocjonalny, po czym nastgpuje nagly zwrot twarza
do widowni i wykrzywienie tej twarzy w przerysowanym grymasie
oraz uzycie $wiatta punktowego.

Wilson czgsto powtarza, ze ustalony jezyk z widownig trzeba
burzy¢, niszczy¢ i na bazie zdekonstruowanych elementéw na oczach
widza budowac nowy. I czgsto podaje przyktad Marleny Dietrich, kt6-
ra potrafila trzy razy obracac gtowe w tyl w prawo i w sposdb niesamo-
wity, uzywajac jedynie ruchu oczu famac ten kod — za czwartym ra-
zem, poruszajac delikatnie oczami w lewo. Precyzja, wystudiowana
technika i dystans czynily ja fascynujagcym obiektem.

Groteska buduje si¢ tez w ramach zestawiania r6znych linii dra-
maturgicznych, co daje mozliwosci pokazywania wielu wymiaréw na-
tury zjawisk i postaci. Wprowadza tez humor, gre, zart do precyzyjnej,

[26] W.N. Toporow, Przestrzeti i rzecz, przel. B. Zylko, [27] Podobne myslenie o aktorstwie zresztg jest zapi-

Krakow 2003, s. 29.

sane w wielowiekowej tradycji teatru, szczegdlnie
teatru Wschodu.
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trwalej estetycznej konstrukeji. Tekst teatralny Wilsona zbudowany
jest z molekul, ktére uktadaja si¢ w sposéb indywidualny i jednorazo-
wy w zderzeniu z widzem, cho¢ sg elementami $ci$le opracowanej
struktury. Rezyser zapewne chcialby, by kod aktorski, ktéry wypraco-
wal stal sie ponadkulturowym, uniwersalnym sposobem komuniko-
wania sztuki i odbiorcy. Jezykiem pozawerbalnym, opartym na tym,
co widzimy i slyszymy, niekoniecznie jednoczesnie. Po prostu kodem
transmedialnym. Analizujac sztuke Wilsona, nie jesteSmy w stanie
definiowacd i wskazywaé granic poszczeg6lnych mediéw (na przyktad
aktora, Swiatla, dZwigku) jako osobnych, skonczonych i statych ele-
ment6w szerokiej struktury komunikacji. Kompetencje aktora prze-
nosi¢ si¢ mogg na $wiatto, przestrzen lub dzwiek, jak i odwrotnie[28].

W zwigzku z wyczerpaniem intermedialnego modelu sztuk,
mediow 1 ich narzedzi stoimy dzi§ wobec zarysowujacego si¢ juz
bardzo wyraznie problemu transmedialnosci, a wraz z nim z za-
gadnieniami transgenicznosci, transnarzedziowosci, transpercepcji,
a moze nawet transkompetencji sztuki. W XX wieku rozwijajgca sie
technologia, pojawiajgce si¢ nowe i redefiniujgce swoje mozliwosci
stare kody medialne zmienity myslenie nie tylko o teatrze, ale takze
o kazdej dyscyplinie sztuki, w ktorej naturze lezy wielotworzywowos¢.
Kazde nowopowstale medium i jego narzedzia, takie jak chocby reje-
stratory dzwieku i obrazu, posiadajg swoje specyficzne i przynalezne
tylko im samym narracje. Sg one czg$cig ontologii tych narzedzi i me-
diéw. W ten sposdb tworzony jest dzisiejszy ,krajobraz medialny”.
Wspdlczesni tworcy myslg transmediami. Tacy rezyserzy jak Robert
Wilson mysla sztukami audowizualnymi i filmem w teatrze. Nie ozna-
cza to wprowadzania tych mediéw do wnetrza spektaklu, tylko uzywa-
nia ich narzedzi, wykorzystywania ich specyficznych i niepowtarzal-
nych narracji. Paradoksalnie Robert Wilson, rozpoczynajac swoja
droge artystyczng od inspiracji landscape play Gertrude Stein[29], dzis
funkcjonuje w obrebie landscape media. Potwierdzaja to jego fenome-
nalne projekty takie jak Voom Portraits, bedace gra pomiedzy grafika,
wideo artem, audio artem, instalacjg a klasycznym malarstwem por-
tretowym. Tworzgc Voom Portraits w 2004 roku, Robert Wilson po raz
kolejny przedefiniowal formy wspolczesnej sztuki. Zawieszone w po-
pkulturze portrety rozpoznawalnych aktoréw i artystéw[3°], zderzo-
ne sg z historig malarstwa i wizualng wrazliwoscig wideo w wysokiej
rozdzielczosci oraz szczeg6lowo dopracowywang Sciezka dzwigkowa.
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[28] Por. przypis 1. [30] W formie zapetlonych filméw wideo sportreto-
[29] Teksty Gertrude Stein dopiero dzigki Wilsonowi  wani zostali migdzy innymi Brad Pitt, Juliette Bino-
znalazly kongenialng wrecz realizacje sceniczna. che, Steve Buscemi, Isabelle Huppert, Marianne
(Wilson twierdzil, ze to wlasnie lektura tekstow Stein Faithfull, Willem Defoe, Lucinda Childs.

przekonata go, Ze jest w stanie robi¢ teatr). H.-T. Leh-
mann, Teatr postdramatyczny, przel. D. Sajewska
i M. Sugiera, Krakéw 2004, s. 65.
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Kazdy portret-projekcja wydaje si¢ by¢ niezalezny i funkcjonowaé
osobno, jednak w rzeczywistosci calo§¢ komponowana jest w rodzaj
instalacji, ktorej elementy majg charakter konstelacyjny. Wilson nie
zatrzymuje si¢ w swoich poszukiwaniach, strategie transmedialne
przestaja wystarczaé, nowe projekty takie jak Voom Portraits zaczyna-
ja penetrowac przestrzenie transpercepcji zwigzanej z kategoriami sy-
nestezyjnosci sztuk audio, wideo i instalacji, zachowujacymi w dal-
szym ciagu swoj potencjal ukrytych w nich sztuk wykonawczych.
W ten sposdb, na nowej zasadzie, nawigzuje do pierwszej awangardy,
ponownie podejmujac laboratoryjng prace z mozliwosciami percep-
cyjnymi réznych koddw.



