
[1] W tekÊcie wielokrotnie pos∏uguj´ si´ terminem

„media”. Jego zakres znaczeniowy staram si´ zawsze

zasugerowaç osadzajàc ten termin w konkretnym

kontekÊcie, dla jasnoÊci wa˝ne jest jednak zakreÊlenie

pewnego obszaru, do którego odnosz´ s∏owo me-

dium. Bliskie sà mi wspó∏czesne definicje tego s∏owa

wypracowane przez teoretyków komunikacji nowych

mediów (takich jak Lev Manovich, Henry Jenkins),

naukowców zajmujàcych si´ wspó∏czesnà kulurà wi-

zualnà (mi´dzy innymi Martin Lister czy Jon Dovey)

oraz praktyków badajàcych mo˝liwoÊci deformacji

i przetransponowywania mediów w takich placów-

kach jak laboratoria MIT oraz Reality Mixed Lab na

Uniwersytecie Nottingham. Wszystkie te definicje 

b´dà uciekaç od wàskich omówieƒ tego terminu, ze

wzgl´du na specyfik´ samych mediów we wspó∏cze-

snoÊci, a w∏aÊciwie w ca∏ym XX wieku. Ka˝da obecnie

tworzona definicja, która chcia∏aby w sobie zawrzeç

nie tylko pozorne cechy opisowe noÊnika informacji

oraz jej ewentualnej struktury, skazana jest na bardzo

krótki ˝ywot ze wzgl´du na silne zdynamizowanie 

tego obszaru. Granice pomi´dzy poszczególnymi me-

diami sà bardzo p∏ynne a ich strategie si´ przenikajà.

Wobec tego medium traktuj´ doÊç szeroko, unikajàc

tym samym sporów o samo znaczenie tego terminu.

Interesuje mnie znacznie bardziej to, w jaki sposób

poszczególne media si´ defragmentujà lub ∏àczà,

jak wspó∏oddzia∏ywujà, w jaki sposób kodowana jest

i dryfuje pomi´dzy nimi informacja.

[2] Autorem terminu „transmedia” jest Henry Jen-

kins, obecnie jeden z najwa˝niejszych teoretyków

wspó∏czesnych mediów w Stanach Zjednoczonych,

profesor w katedrze Komunikacji Dziennikarstwa

i Sztuk Filmowych na Uniwersytecie Po∏udniowej 

Kalifornii, twórca i wieloletni kierownik programu

Comparative Media Studies w Massachusetts Institute

of Technology. W swojej wydanej w 2006 roku ksià˝ce

Convergence Culture szeroko dyskutuje znaczenie tego

terminu, wskazujàc na ró˝ne aspekty wspó∏czesnego

paradygmatu kultury opierajàcego si´ g∏ównie na 

kategoriach „trans“ (genicznoÊci, medialnoÊci, kultu-

rowoÊci, politycznoÊci i strategii uczestnictwa).

Ksià˝ka zosta∏a przet∏umaczona na j´zyk polski i wy-

dana w 2008 roku. Zob. H. Jenkins, Kultura konwer-

gencji. Zderzenie starych i nowych mediów, Warszawa

2008.

[3] Przez poj´cie „dane” rozumiem tu zarówno tra-

dycyjnie pojmowane „informacje”, jak i elementy 

specyficzne i typowe dla poszczególnych mediów 

audiowizualnych.

Upowszechnienie si´ mediów elektronicznych[1] w latach 90. zapo-

czàtkowa∏o seri´ przemian w kulturze. Zjawisko przenikania si´ 

poszczególnych narracji przynale˝nych pojedynczym mediom – kon-

taminowanie, integracja, interakcja komunikatów wp∏yn´∏y na kszta∏-

towanie si´ nowego „transmedialnego”[2] j´zyka. Termin transmedia

zyska∏ bardzo du˝e znaczenie w ostatnim czasie we wspó∏czesnej hu-

manistyce (zajmujàcej si´ zarówno kulturà, jak i procesami percepcji –

na przyk∏ad kognitywistyka), ale tak˝e w naukach Êcis∏ych zarówno

tych, których êród∏em jest matematyka (jak informatyka i cybernety-

ka), ale i medycyna (tu neurologia), czy te˝ w obecnych naukach biolo-

giczno-psychologicznych. Formà narracji przynale˝nà wspó∏czesnoÊci

jest „opowiadanie transmedialne” (transmedia storytelling), w skrócie:

interaktywne z odbiorcà przekazywanie i równoczesne rozwijanie (na

zasadzie uzupe∏niania danych[3]) tego samego pakietu informacji po-

przez ró˝ne kana∏y dystrybucyjne (telekomunikacja, sieç internetowa,

transmedia
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[4] Jenkins podaje przyk∏ad transmedialnego opo-

wiadania, analizujàc zarówno sam film Matrix, jak

i zjawisko jego ciàg∏ej obecnoÊci w kulturze za sprawà

szeroko dost´pnych wizerunków (gry wideo, partale

spo∏ecznoÊciowe fanów, logotypy, grafika, ikony,

zabawki, ubiory, dzwonki telefoniczne, reklamy oraz

tematy i motywy obecne w ró˝nych innych formach

sztuk).

[5] Pierwsza awangarda pe∏na by∏a tego typu formal-

nych eksperymentów, podaj´ tutaj tylko wybrane

przyk∏ady, które najÊciÊlej wià˝à si´ ze sztukà Roberta

Wilsona. Temat eksperymentów z percepcjà w ra-

massmedia, a tak˝e sztuka)[4]. Dominujàcà cechà wspó∏czesnej komu-

nikacji jest wobec tego przenoszenie niepowtarzalnych cech danego

medium bàdê okreÊlonej jego specyfiki lub strategii, w obszar innego

medium. Proces ten nie dotyczy samych strategii komunikacyjnych

i samych mediów. TransmedialnoÊç obserwujemy równie˝ na pozio-

mie dyscyplin (na przyk∏ad naukowych i artystycznych). Transferowi

mogà podlegaç nie tylko ogólne zasady strukturalne, wra˝liwoÊç i spe-

cyficzna perspektywa medium bàdê dyscypliny, ale tak˝e wspomniane

powy˝ej strategie komunikacyjne, na przyk∏ad konstrukcje prezenta-

cyjne, charakterystyczne schematy wizualne. TranswizualnoÊç jest im-

manentnie sprz´gni´ta z nowymi formami percepcji, a tak˝e modela-

mi pracy kreatorów wielokodowego komunikatu. Wed∏ug Henry’ego

Jenkinsa cyfrowy Êwiat, w którym zbiegajà si´ technologie i kultury,

podlega ciàg∏ym przemianom, jego struktura jest dynamiczna i mo˝li-

wa do uchwycenia jedynie za pomocà metafory nazywajàcej naszà rze-

czywistoÊç „krajobrazem nowych mediów”.

Wydaje si´, ˝e termin transmedia nie tylko przynale˝ny jest hu-

manistyce ostatniej dekady, ale jego zakres znaczeniowy wchodzi∏

w sk∏ad podobnych mu koncepcji i zjawisk ju˝ w pierwszej awangar-

dzie; takich jak choçby kino absolutne, którego ró˝ne formy eksploro-

wane by∏y przez konstruktywistów, dadaistów i surrealistów, oraz póê-

niejszych jego form w drugiej awangardzie w Stanach Zjednoczonych

znanych jako kino rozszerzone czy te˝ kino transgresji. To w∏aÊnie

sztuka XX wieku laboratoryjnie przebada∏a mo˝liwoÊci komunikacyj-

ne i doprowadzi∏a do powstania narracji transmedialnych. Tego typu

poszukiwania zwiàzane sà z kszta∏towaniem si´ nowej wra˝liwoÊci

percepcyjnej, moderowanej w p´tli feedbackowej mi´dzy b´dàcà

w ciàg∏ym rozwoju technologicznà rzeczywistoÊcià oraz odbiorcà.

Podchodzàc w ten sposób do zagadnienia przenikajàcych si´ kompe-

tencji naukowych, artystycznych, Êrodków ekspresji i ró˝norodnych

strategii, warto dokonaç drobnej retrospekcji i wspomnieç wybrane

zjawiska artystyczne w XX wieku ukazane na tle ówczesnego krajobra-

zu technologicznego, które jednoczeÊnie wyznaczajà horyzont sztuki

Roberta Wilsona.

ZapoÊredniczona przez nowe technologie rzeczywistoÊç impli-

kuje nowà wra˝liwoÊç odbiorczà, z kolei ta stymuluje rozwój kolej-

nych narz´dzi. To zjawisko sta∏o si´ jednà z przyczyn poszukiwania

nowych form sztuki w pierwszej po∏owie XX wieku. Z perspektywy hi-

storycznej istotnymi wydajà si´ byç poszukiwania w przestrzeni iluzji

filmu i fotografii: Man Raya i Marcela Duchampa – op art, malarstwa:

mi´dzy innymi kubistów, abstrakcjonistów i surrealistów[5], dêwi´-
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mach ró˝nych sztuk w sposób wyczerpujàcy omawia

Rosalind E. Krauss w The Optical Unconscious, Cam-

bridge – Massachusetts 1994. Rosalinde Krauss opisu-

je podÊwiadomoÊç optycznà, która w bardzo mocny

sposób wp∏yn´∏a na artystów dzia∏ajàcych w latach

1920–1950: od Maxa Ernsta powieÊci-kola˝y i hipno-

tycznych rotoreliefów Marcela Duchampa do tworzo-

nych technikà drippingu p∏ócien Jacksona Pollocka

i Êwietlnych rze˝b Evy Hesse.

[6] Spektakl Êwiat∏a/eksperymenty ze Êwiat∏em w ró˝-

nych formach z 1929 roku.

[7] Rozwój technologii Êwietlnej wymusi∏ nowe prze-

miany tej formy sztuki, która od paru lat jest ju˝ 

raczej nazywana LED art (ze wzgl´du na korzystanie

z oÊwietlenia ledowego).

[8] Problem ten jest szczegó∏owo omówiony mi´dzy

innymi w eseju wizualnym Intermedia Dicka Higgin-

sa, jak równie˝ w jego tekÊcie teoretycznym o tym 

samym tytule. Zob. D. Higgins, Intermedia, w: Nowo-

czesnoÊç od czasu postmodernizmu, Gdaƒsk 2000,

s. 115–135.

[9] Jonas Mekas wspó∏pracuje z wieloma twórcami

sceny nowojorskiej, filmujàc najwa˝niejsze wydarze-

nia. Staje si´ jednym z istotniejszych dokumentali-

stów przemian artystycznych w Nowym Jorku w la-

tach 60. i 70. W 1964 roku rejestruje spektakl The Brig

Living Theatre, nagrywa wywiady z Georgem Maciu-

nasem, za∏o˝ycielem Fluxusu, które zostajà z∏o˝one

w ca∏oÊç i wydane jako film Zefiro torna w 1992 roku.

W latach 70. zak∏ada Anthology Film Archives przy

425 Lafayette Street, by∏o to miejsce spotkaƒ twórców,

wymiany myÊli, muzeum filmu awangardowego 

i niezale˝nego, przestrzeƒ wielu projekcji oraz 

biblioteka.

ku: choçby eksperymenty z ha∏asem Luigiego Russolo, przestrzeni 

i rzeêby: Kurta Schwittersa, Êwiat∏a: Laszla Moholy-Nagy’a i Oskara

Schlemmera w Bauhausie[6]. Eksperymenty pierwszej awangardy po-

lega∏y w g∏ównej mierze na roz∏àczaniu kodów medialnych w danej

sztuce, eksplorowaniu ich jako pojedynczych tworzyw, jak równie˝ ich

mo˝liwoÊci komunikacyjnych. Roz∏àczne traktowanie linii kodów

medialnych w takich sztukach jak teatr czy film, które z natury sà wie-

lokodowe umo˝liwi∏o poszukiwanie nowych rodzajów narracji i bu-

dowanie dramaturgii z napi´ç kszta∏tujàcych si´ pomi´dzy tymi linia-

mi. Proces ten poza teorià artystycznà ma swoje êród∏o w rozwoju

technologii. Pierwsza po∏owa dwudziestego wieku pozbawiona jest

urzàdzenia, które w sposób kompleksowy (kompaktowy) umo˝liwia-

∏oby rejestrowanie rzeczywistoÊci, osobne narz´dzia by∏y w stanie 

rejestrowaç i przekazywaç dane odpowiadajàce za dekodowanie

dêwi´ku, obrazu ruchomego i nieruchomego. Z tego choçby wzgl´du

poszukiwania awangardzistów wydajà si´ byç jak najbardziej zrozu-

mia∏e i uzasadnione.

W drugiej po∏owie XX wieku obserwujemy kontynuacj´ proce-

su separacji kodów, ale tak˝e ponownà ich integracj´, tyle ˝e ju˝ na 

nowych zasadach i w nowym modelu sztuki i Êwiata. Praca laborato-

ryjna, badajàca i rozwijajàca mo˝liwoÊci poszczególnych kodów,

otrzymuje Êwie˝e stymulanty w postaci nowo pojawiajàcych si´ roz-

wiàzaƒ technologicznych. Obok ju˝ ukonstytuowanych kierunków

rozwijajà si´ nowe: wideo art, light art[7], bio art, electronic art, net

art, itd. Druga awangarda zerwa∏a z klasycznà hierarchià kodów me-

dialnych[8], zestawiajàc je obok siebie i czyniàc równorz´dnymi. Na-

stàpi∏ proces poszerzania ukonstytuowanych gatunków sztuki. Przy-

miotnik expanded (ang. poszerzony) pojawi∏ si´ równolegle z myÊlà

o nienazwanej jeszcze transmedialnoÊci. Poszerzone zostajà najró˝-

niejsze sztuki – expanded cinema, którego jednym z g∏ównych anima-

torów i teoretyków w Nowym Jorku jest Jonas Mekas[9] – propaguje
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[10] Do wspó∏pracy przy projekcie Whitman zaprosi∏

Lucind´ Childs, Simone Forti oraz Mimi Stark.

[11] Najwa˝niejszym twórcà tego nurtu by∏ David

Wojnarowicz, zmar∏y na AIDS w 1992 roku. Kino

transgresji by∏o jednym z wyraêniejszych g∏osów

w sztuce, które odwo∏a∏y si´ do innego jeszcze rozu-

mienia transmedialnoÊci, ∏àczàc jà z tkankà ˝ycia

i dramatami wynikajàcymi z transgenderowoÊci,

transseksualnoÊci, transkulturowoÊci itd. W latach 80.

motywy transto˝samoÊciowe sta∏y si´ podstawowym

tematem sztuki w ogóle. Do najwa˝niejszych zjawisk

nale˝y tu choçby zaliczyç twórczoÊç choreografa Bille-

go T. Jonesa.

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

[13] W czasie Untitled Event obserwujemy rodzaj pra-

cy, który mo˝na rozumieç jako punkt graniczny po-

mi´dzy pierwszà a drugà awangardà. ArtyÊci w czasie

wydarzenia w Black Mountain Collage dzia∏ali osob-

no w tym samym czasie i w tej samej przestrzeni –

ka˝dy z nich pozostawa∏ w interakcji z resztà, jednak

dodatkowo ka˝dy z nich eksplorowa∏ mo˝liwoÊci 

w∏asnego kodu artystycznego. Nie mo˝e byç tu zatem

jeszcze mowy o transkompetencjach twórców. Efekt

ca∏oÊciowy by∏ wynikiem interakcji kodów i ich ze-

spolenia w trakcie, na bie˝àco powstajàcego zdarzenia

artystycznego.

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 którego

zatracona zostaje granica pomi´dzy rzeczywistymi wyst´pujàcymi

przed widzami tancerzami[10], a ich zarejestrowanymi na taÊmie

filmowej i wyÊwietlanymi 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, poszerzajàcy ontologi´ obrazu

filmowego o ˝ycie w jego wymiarze codziennym. Kino transgresji zo-

stanie zapami´tane g∏ównie dzi´ki biografiom artystów, którzy swoje

˝ycie uczynili podstawowym materia∏em sztuki filmowej[11]. Równo-

legle do kina poszerzano inne sztuki, Dick Higgins anegdotycznie opi-

suje proces pojawienia si´ happeningu w twórczoÊci Allana Kaprowa

jako efekt kola˝y, które nie mieÊci∏y si´ na p∏ótnach, przybra∏y formy

przestrzenne, a do ich wn´trza Kaprow wpuÊci∏ widzów[12]. Obok po-

jawiajàcej si´ transmedialnoÊci w sztuce wy∏oni∏a si´ tak˝e nowa me-

toda tworzenia – model zapoczàtkowany przez Johna Cage, Mer-

ce’a Cunninghama i Roberta Rauschenberga w Untitled Event z 1952

roku[13], jeszcze przez tych samych artystów zosta∏ poszerzony o kom-

pleksowà wspó∏prac´ kompetencji; ju˝ nie tylko ró˝nych dyscyplin ar-

tystycznych, ale i technologii. Wielomediowe kody rozepcha∏y granice

sztuki i uczyni∏y jà jednà z ga∏´zi inkorporowania nowych technologii,

jak te˝ obszarem stymulujàcym poszukiwanie kolejnych innowacji

technologicznych.

Sztuka sta∏a si´ równie˝ przestrzenià prymarnych poszukiwaƒ

rozwiàzaƒ technologicznych (a wi´c nieistniejàcych jeszcze w przemy-

Êle). Proces poszerzania przestrzeni sztuk i kompetencji artystów 

najlepiej uwidacznia przyk∏ad wspó∏pracy in˝ynierów i artystów

w projekcie 9 Evenings Billego Klüvera i wspominanych wy˝ej: Cage’a,

Rauschenberga, Whitmana i Cunninghama z 1966 roku. W czasie

dziewi´ciu wieczorów zaprezentowano wydarzenia artystyczne, które

by∏y wynikiem kooperacji artystów i kolegów Klüvera z Laboratoriów

Bella. Efektem tego by∏a symbioza sztuki i technologii, polegajàca na
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[14] Projekt 9 Evenings, jako jeden z pierwszych,

opiera∏ si´ na Êcis∏ej wspó∏pracy artystyczno-in˝ynier-

skiej, po raz pierwszy w sztuce wykorzystano rozwià-

zania, które nie zosta∏y jeszcze w pe∏ni wprowadzone

do przemys∏u, takie jak fotokomórka i skonstruo-

wane specjalnie na potrzeby projektu Rauschenberga

Open Score mikroprzekaêniki radiowe. Innym 

wa˝nym faktem by∏o wykorzystanie publicznej sieci

telefonicznej do transmisji „danych” z przestrzeni

miasta Nowy Jork, które póêniej by∏y na ˝ywo prze-

twarzane w miejscu, gdzie odbywa∏ si´ performance

(Variations VII Johna Cage’a).

[15] Szczególnie ˝ywy rozwój wspó∏pracy pomi´dzy

dyscyplinami sztuki, humanistyki i technologii przy-

pada w MIT na lata 1966–1980, kiedy to wprowadzono

na uczelni´ nowe kierunki artystyczne, humanistycz-

ne i spo∏eczne. Takie badanie, jakie prowadzi∏ na MIT

Henry Jenkins, nie by∏yby mo˝liwe bez zmiany 

paradygmatu uczelni w latach 60.

[16] S. Banes, Greenwich Village 1963: Avant-Garde

Performance and the Effervescent Body, New York 

1993, s. 3.

równorz´dnym traktowaniu jednej i drugiej dyscypliny[14]. Tryb pra-

cy, który stworzyli artyÊci, technicy i in˝ynierowie sta∏ si´ zaczàtkiem

nowego rozumienia i wspó∏istnienia takich przestrzeni jak sztuka,

humanistyka i szeroko poj´ta technologia. Model ten sta∏ si´ podsta-

wà rozwoju programów badawczych na takich uczelniach jak MIT i do

dziÊ jest jednym z najistotniejszych kierunków rozwojowych[15].

W wi´kszoÊci wydarzenia, o których tu mowa, mia∏y miejsce

w latach 60. i wczesnych 70. w Nowym Jorku, jak pisze Sally Banes

w swojej ksià˝ce Greenwich Village: „tamtejsza sztuka mia∏a uprzywi-

lejowane miejsce w kszta∏towaniu ówczesnej ÊwiadomoÊci”[16].

Rozpocz´ty przez europejskich artystów z kr´gu awangardy proces 

laboratoryjnej pracy nad rozszczepianiem kodów medialnych znalaz∏

swoje zakoƒczenie, a na pewno zmieni∏ swój charakter, w sztuce 

prze∏omu lat 60. i 70. w Nowym Jorku. Wi´kszoÊç wyników ekspe-

rymentatorskiej pracy zosta∏a wch∏oni´ta przez nowe formy sztuk wy-

konawczych, których granic na dobrà spraw´ nie mo˝na dziÊ okreÊliç.

Dzieje si´ tak ze wzgl´du na przyj´ty w tych latach paradygmat sztuki

jako modelu nieustannie poszerzajàcego, zmieniajàcego i redefiniujà-

cego w∏asne Êrodki ekspresji, media, metody artykulacji i strategie.

W∏aÊnie ta, poddajàca si´ bezustannie ruchowi, zasada nie domaga si´

jasnych podzia∏ów na poszczególne dyscypliny artystyczne, ich kom-

petencje i specyficzne Êrodki wyrazu. To z kolei pozwala widzieç jà 

jako jednà z bezpoÊrednich êróde∏ dzisiejszej transmedialnoÊci.

W tym czasie – w drugiej po∏owie lat 60. – przyje˝d˝a do No-

wego Jorku Robert Wilson i zaczyna swoje poszukiwania artystyczne

w przestrzeni w∏aÊnie transmedialnoÊci. Ten percepcyjno-kreacyjny

model stanie si´ elementem ukrytym i immanentnym jego warsztatu

technicznego, jego pracy jako zawodowego re˝ysera, projektanta, ar-

chitekta, artysty wizualnego, a tak˝e, o czym nie mo˝na zapomnieç,

terapeuty. Przez nast´pne lata Wilson wspó∏uczestniczy bardzo in-

tensywnie w artystycznym ̋ yciu miasta.Wychodzàc od taƒca postmo-

dernistycznego, performance artu, projekcji filmowych i instalacji, za-

czyna wykorzystywaç narz´dzia technologiczne do poszerzania sztuk

wykonawczych i inicjuje proces transmediacji pomi´dzy ich kompe-

tencjami.
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[17] Ibidem, s. 43–44.

[18] Spotyka∏ si´ z nim w Pary˝u.

[19] TwórczoÊç obu tych artystów ceni Wilson, warto

zaznaczyç, ˝e bra∏ lekcje u Marthy Graham.

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

London 1994, s. 16–17.

[21] Twórcy Bauhausu w Niemczech w latach 20. i 30.

prowadzili szerokà wspó∏prac´ z wieloma ga∏´ziami

przemys∏u. Ich eksperymenty w wi´kszoÊci by∏yby

niemo˝liwe gdyby nie zaanga˝owanie in˝ynierów.

Jest rok 1965. Robert Wilson, który przyjecha∏ z Waco w Teksa-

sie do Nowego Jorku, jest studentem architektury w Pratt Institute na

Brooklynie (Nowy Jork) i uczestniczy w zaj´ciach fakultatywnych,

prowadzonych wówczas w ramach tzw. programu tanecznego. Wynaj-

muje Peerless Movie House i realizuje swój pierwszy solo projekt 

sceniczny zatu∏owany Dance Pieces (Fragmenty taneczne). Nagrania

z tego przedsi´wzi´cia pokazujà przysz∏ego re˝ysera teatralnego w sy-

tuacji improwizacji taneczno-ruchowej: Wilson chodzi, biega, skacze,

wymachuje r´koma, obraca si´, wykonuje rozmaite codzienne 

czynnoÊci, które – powtarzane w okreÊlonym rytmie i wyznaczonej

precyzyjnie przestrzeni – nabierajà cech abstrakcyjnych, u˝ywa tak˝e

projekcji filmowych i niezale˝nej od ruchu warstwy dêwi´kowo-ryt-

micznej. George Klauberg, jego ówczesny mentor w Pratt, wspomina,

˝e zdarzenia, performance, etiudy, nad którymi pracowa∏ wówczas

Wilson, by∏y niczym wizualne tableaux, pozbawione s∏ów projekcje,

jedynie z fragmentami muzycznymi.

Nie by∏y w∏aÊciwie taƒcem – mówi Klauberg – to by∏ rodzaj niemal spa-

stycznych ruchów, oczywiÊcie wykonywanych w sposób zamierzony.

Uczestnicy programu tanecznego nie przepadali za sposobem wyrazu

u˝ywanym przez Wilsona (poniewa˝ nie mia∏o to nic wspólnego z bale-

tem), ale dla widza to by∏o niezapomniane doÊwiadczenie[17].

Kiedy Wilson studiowa∏ w Pratt by∏ te˝ uczniem George’a

McNeila[18], który pokazywa∏ mu, jak ∏àczyç techniki ró˝nych sztuk:

muzyki (by∏ pod silnym wp∏ywem Igora Strawiƒskiego), taƒca (zna∏

choreografie Marthy Graham czy George’a Balanchina[19]) w ra-

mach malarstwa. McNeil by∏ jednoczeÊnie pod du˝ym wp∏ywem

twórczoÊci Hansa Hoffmana, nale˝àcego do pierwszej generacji ma-

larzy spod znaku abstrakcji ekspresjonistycznej. Najwi´ksze jednak

emocje wzbudza∏y zaj´cia Sybil Moholy-Nagy (wdowy po László Mo-

holy-Nagy)[20]. W projekcie grupy Bauhaus, który omawia∏a artyst-

ka, zapewne zainteresowa∏o Wilsona: po∏o˝enie nacisku na relacj´

cz∏owieka-tancerza (jak go nazywa∏ niegdyÊ Oskar Schlemmer) do 

jakoÊci przestrzennych; do geometrycznego, abstrakcyjnego, deter-

minujàcego ruch wykonawców kostiumu; do ustrukturowanej (nie-

mal˝e wed∏ug zasad matematycznych, in˝ynierskich)[21] ca∏oÊci

przedstawienia. Równie wa˝na by∏a mo˝liwoÊç osobnego traktowa-

nia kodów medialnych, wykorzystywania rozmaitych narz´dzi (mi´-

dzy innymi ró˝nego typu projekcji, jakie by∏y wówczas mo˝liwe) czy

tworzenia architektoniki spektaklu wy∏àcznie ze Êwiat∏a i ruchu akto-

ra. Eksperymenty twórców Bauhausu zainspirowa∏y Wilsona do 

przestrzeƒ

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

New York 2004, s. 21–22.

rozwijania koncepcji wielomedialnoÊci w sztukach wykonawczych.

Przy czym polimedialnoÊç nie oznacza∏a tutaj kontaminowania ko-

dów, a raczej poszukiwanie transrelacji pomi´dzy kodami medialny-

mi ró˝nych sztuk a ich indywidualnymi narracjami. Z tego te˝ po-

wodu eksperymenty Wilsona nie ograniczy∏y si´ do teatru. Twórca

w pracy eksperymentalnej si´gnà∏ po ró˝ne narz´dzia z wielu nur-

tów w sztuce wspó∏czesnej, mi´dzy innymi: taniec postmoderni-

styczny, performance art, instalacj´, wideo art, audio art, light art,

land art; a potem tak˝e po nowà technologi´, choçby spod znaku 

motion capture.

Ju˝ na poczàtku swojej drogi artystycznej Wilson podjà∏ prób´

zmierzenia si´ – jako wykonawca – z przestrzenià i czasem, którym

operuje sztuka oparta na ruchu cia∏a. Co ciekawe, jest to przecie˝ 

podstawowy problem projektantów urzàdzeƒ rejestrujàcych warstwy

rzeczywistoÊci. Wilson ma ÊwiadomoÊç tego, ˝e doskona∏e odwzoro-

wanie jest niemo˝liwe, b∏´dy technologiczne zawsze si´ pojawiajà.

I w∏aÊnie to staje si´ dla niego inspiracjà. RzeczywistoÊç sztuki Wilso-

na skupia si´ na obrazie „zdeformowanym”, z zafa∏szowaniem czasu

i przestrzeni, poddaje go obróbce i manipulacji, w ten sposób otrzy-

muje inny obraz. Jest on z jednej strony zak∏amanym odwzorowa-

niem rzeczywistoÊci w sensie technologicznym (kamera), z drugiej

zaÊ – optycznà podÊwiadomoÊcià naszej percepcji (ludzkie oko), pe∏-

nej defektów, cz´sto niespójnej i obcià˝onej b∏´dami, niekoherentnej

w swoich warstwach dêwi´kowych, optycznych i sensorycznych.

Ludzki mózg stara si´ sobie radziç z tym marginesem b∏´du, spycha-

jàc go najcz´Êciej w nieÊwiadomoÊç. Skoro ludzkie oko i ucho podat-

ne sà na niego, to w∏aÊnie ten margines deformacji, wed∏ug Wilsona,

nale˝y eksplorowaç w sensie artystycznym. RoseLee Goldberg opisu-

je ten wspólny dla wielu ówczesnych artystów, w tym tak˝e Roberta

Wilsona, proces:

Przestrzeƒ by∏a eksplorowana jako ruch i wizualna p∏aszczyzna, s∏owo

mówione jako dêwi´k raczej ni˝ narracja; muzyka jako notacja i architek-

tonika raczej ni˝ rytm, melodia czy harmonia; cia∏o jako ∏àcznik wszyst-

kich tych elementów. ˚aden z tych elementów nie wynika∏ bezpoÊrednio

z tradycji teatru. [...] ̊ aden z tych artystów nie by∏ zainteresowany skom-

plikowanà i psychologicznà grà aktorskà [...] ani burzeniem czwartej Êcia-

ny, by agitowaç publicznoÊç i wzbudzaç w niej empati´. ArtyÊci ci byli per-

formerami, re˝yserami, scenarzystami, architektami, choreografami

w jednej osobie, scena by∏a dla nich laboratorium eksperymentów wizu-

alnych i percepcyjnych. Wykonawca by∏ fizycznym narz´dziem wyznacza-

jàcym przestrzeƒ i tekst, tak jak muzyka by∏a narz´dziem tworzàcym ob-

razy wizualne [...], mog∏y byç one powoli i niezauwa˝alnie rozpuszczane

w sobie nawzajem, tworzàc pozbawiony wewn´trznych relacji trójwymia-

rowy obraz. Reakcja odbiorców mia∏a mieç raczej charakter reakcji bez-

warunkowej (instynktownej). Dopiero póêniej widzowie mogli znaleêç

s∏owa, aby opisaç relacje pomi´dzy uczuciami a ideami, których doÊwiad-

czali wizualnie[22].
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[23] Cyt. za: A. Holmberg, The Theatre of Robert Wil-

son. Directors in Perspective, Cambridge 1996, s. 3.

[24] L. Aragon, Lettre ouverte à André Breton, „Les

Lettres Françaises” 1971 (June 2–8). Cyt. za: A. Holm-

berg, op. cit., s. 5–6.

Ten rodzaj technologiczno-organoleptycznego doÊwiadczenia,

a tak˝e transgenicznego traktowania sztuk, splót∏ si´ w pracy zawodo-

wej Wilsona z jego wieloletnià praktykà terapeuty.

Poszukiwanie nowych relacji mi´dzy elementami w dziele ma

wed∏ug Wilsona konstruowaç Êwiat artystyczny tak, by poruszy∏, ale

i zaburzy∏ zmys∏y odbiorcy. Wiele pytaƒ, które artysta stawia∏ swojej

sztuce, wynika niemal bezpoÊrednio z jego doÊwiadczeƒ kontaktu

z ludêmi niepe∏nosprawnymi. Wilson przez wiele lat pracowa∏ z pa-

cjentami szpitali psychiatrycznych i oÊrodków terapeutycznych; pró-

bowa∏ leczyç ich poprzez ruch, dzia∏ania, odkrywajàc mi´dzy nimi po-

zawerbalnà niç komunikacji.AfabularnoÊç, nielinearnoÊç, specyficzna

wizualnoÊç w sztuce Wilsona mocno zakorzeniona jest w jego dzia∏al-

noÊci pozaartystycznej, nie rozdziela∏ on bowiem nigdy tych dwóch

sfer. Poprzez sztuk´ ruchu leczy∏, od tych których leczy∏, uczy∏ si´ in-

nego sposobu widzenia zjawisk w rzeczywistoÊci i pozawerbalnej ko-

munikacji. „Zajmowa∏em si´ ludêmi z uszkodzeniem mózgu – wspo-

mina niejednokrotnie Wilson – z ADHD, katatonikami. Moim zada-

niem by∏o sprawienie, by zacz´li mówiç[23]”.

W 1971 roku Wilson pokazuje w Pary˝u spektakl, który porusza

francuskie (i nie tylko) kr´gi artystyczne, jednoczeÊnie ze wzgl´du na

tematyk´ i sposób jej uj´cia dzieli odbiorców. Zachwycony jest miedzy

innymi Luis Aragon – po premierze pisze, ˝e to „prawdziwy cud, któ-

ry uzdrowi naszà umierajàcà sztuk´. Krytykuje bowiem wszystko do

czego przywykliÊmy”[24]. Przedstawienie, o którym mowa, nosi∏o ty-

tu∏ Deafman Glance, g∏ównà rol´ gra∏ w nim g∏uchoniemy afroamery-

kaƒski ch∏opiec – Raymond Andrews. Wilson niegdyÊ pozna∏ go

w New Jersey, zaadoptowa∏ i zaczà∏ z nim pracowaç. Jak sam cz´sto

wspomina, zrozumia∏, ˝e musi nauczyç si´ j´zyka Raymonda, czyli po-

znaç Êwiat jego wyobraêni, jego struktur´ i zawarte w niej emocje,

a tak˝e formy ich komunikacji. To wszystko odzwierciedla∏y szkice,

obrazy ch∏opca, które sta∏y si´ kanwà formalnà dla ca∏ego spektaklu,

stanowi∏y jego warstw´ tekstualnà. Odrzucone obrazy, margines

optycznego i audialnego ludzkiego b∏´du, zepchni´ty przez mózg

w podÊwiadomoÊç, sta∏ si´ tutaj kodem prymarnym. JednoczeÊnie

Wilson zwróci∏ uwag´ na to, ˝e ludzka percepcja nie operuje poj´ciem

normy. W zwiàzku z tym jej wyznaczanie jest arbitralnym wyklucza-

niem cz´Êci naszej rzeczywistoÊci, która z przymusu zostaje zepchni´-

ta w g∏´bokie struktury mózgu. W pracy tej Wilson nie u˝y∏ ˝adnego

dêwi´ku, by∏a to jedna z cyklu tzw. niemych oper. Brak klasycznej fa-

bu∏y i perypetii zmusza∏ widza do poszukiwania innego sposobu czy-

tania tekstu teatralnego, w∏aÊnie poprzez obrazy, rytm, ruch, barwy, co

jednak istotne – zmierzenia si´ równoczeÊnie z ciszà trwajàcà podczas

czterogodzinnego niemal spektaklu. Ju˝ w tym przedsi´wzi´ciu widaç
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charakterystyczny dla tego re˝ysera sposób uruchamiania wykonaw-

ców. Wówczas pracowa∏ jeszcze z amatorami, których skupi∏ wokó∏

siebie w szkole Byrd Hoffman, çwiczy∏ z nimi w swoim lofcie na Man-

hattanie. W ramach warsztatów uczyli si´ oni sposobów chodzenia,

siadania, interakcji mi´dzy nimi samymi a przedmiotami, jak te˝ wy-

konywania tych czynnoÊci w ró˝nym tempie. Z improwizowanych

dzia∏aƒ powsta∏y partytury, które wesz∏y w sk∏ad spektaklu. W 1981 ro-

ku Wilson stworzy∏ wersj´ wideo Deafman Glance, w ten sposób wy-

raênie da∏ do zrozumienia, ˝e nie chodzi wy∏àcznie o teatr, ale o efekt,

który mo˝na osiàgnàç za pomocà ró˝nych sztuk i mediów, wielu 

kodów. Chodzi o czystà wizualnoÊç, nie obcià˝onà zewn´trznymi 

kategoriami rzeczywistoÊci, jak normy poprawnoÊci i ÊwiadomoÊci.

WizualnoÊç rozszerzonà.

Wilson pracuje osobno z ruchem aktorów i obiektów, tekstem;

rozdzielnie tworzy re˝yseri´ Êwiat∏a i architektonik´ dêwi´ku, projek-

cje. Od wielu lat wspó∏pracuje z takimi kompozytorami, jak Philip

Glass, Tom Waits, Peter Kuhn, Lou Reed, autorami tekstów: Willia-

mem S. Burroughsem, Heinerem Müllerem, Susan Sontag, specjali-

stami od nowych mediów, choreografami. Jego praca w ka˝dym z tych

kodów buduje osobne linie dramaturgiczne i wynika z konglomeratu

jego w∏asnych doÊwiadczeƒ jako: architekta, performera, artysty wizu-

alnego i terapeuty. TransmedialnoÊç sztuki Wilsona kszta∏tuje si´ nie

tylko na poziomie efektu artystycznego, ale jest tak˝e immanentnà

cz´Êcià procesu twórczego. Wilson to re˝yser-projektant-in˝ynier. Je-

go podejÊcie do pracy z materià teatralnà bli˝sze jest kompetencjom

wspó∏czesnego artysty wizualnego pos∏ugujàcego si´ nowoczesnymi

narz´dziami technologicznymi. TransmedialnoÊç ma przynajmniej

dwa wymiary w pracy Wilsona. Po pierwsze, jest zwiàzana z polime-

dialnym tworzywem spektaklu, po drugie, z samym procesem pracy

z poszczególnymi pojedynczymi kodami, w których wykorzystuje ró˝-

ne narz´dzia. Programujàc Êwiat∏o sceniczne,Wilson ∏àczy kompeten-

cje fotografa, operatora kamery, artysty instalacji, a co ciekawsze,

kompozytora, który traktuje fotony jak struktury muzyczne. Ca∏oÊç

transmedialnego komunikatu podlega rygorystycznej formie i wy-

tycznym Wilsona-projektanta, który dba o to, by wszystkie poszcze-

gólne uk∏ady by∏y kompatybilne. Proces rozwijania dramaturgii 

jednego kodu medialnego najlepiej przeÊledziç na przyk∏adzie pracy

z aktorem.

W jego spektaklach struktura dzia∏aƒ aktorskich jest tak kon-

struowana, by nie ilustrowa∏a tekstu, ale by by∏a w opozycji do seman-

tyki s∏owa, przekracza∏a codziennoÊç i potocznoÊç ruchu, stanowi∏a

ÊciÊle opracowanà form´. Dzia∏ania fizyczne sà wi´c dla niego osobnà

linià dramaturgicznà i semantycznà, jednoczeÊnie oparte sà na pew-

nych zasadach, tworzàcych spójny kod. Jego stosunek do s∏owa (które

jest drugorz´dne i cz´sto celowo pozbawione prymarnych kulturo-

wych czy tradycyjnych kontekstów semantycznych) nie wyklucza tego,

kody medialne
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[25] Pe∏na wersja wypowiedzi zob. Wprowadzenie 

do filmu dokumentujàcego spektakl Madama Butter-

fly, Opus Arte (2005).

˝e w∏aÊciwie werbalizuje on dzia∏ania aktorskie na scenie. Z nich 

w∏aÊnie buduje j´zyk, ustalajàc partytur´ ruchowà – myÊli gramatykà 

j´zyka. Aktor uprzestrzenniony staje si´ aktorem tekstualnym – hie-

roglifem, tworzy pismo ze znaków niewerbalnych. Zarówno gestyka,

jak i inne dzia∏ania fizyczne komponowane sà z jednostek podstawo-

wych, które Wilson wypracowuje i zafiksowuje jako swoisty rodzaj ele-

mentów aktorskiej choreografii. Opiera si´ ona na kilku zasadach:

oszcz´dnoÊci dzia∏aƒ, ich rytmicznoÊci i powtarzalnoÊci, geometryzo-

waniu emocji i korespondencji z innymi kodami dzie∏a. Oczywistym

staje si´ fakt, jak wiele wniosków wyciàgnà∏ Wilson z doÊwiadczeƒ taƒ-

ca wspó∏czesnego.

Ka˝de dzia∏anie aktorskie, nawet najprostsze, jak chodzenie,

siadanie, wskazywanie, bieganie jest komponowane poprzez ró˝ne 

soczewki medialne. Jest to proces obróbki estetycznej, która polega na

wydobyciu z nich ich formy i skonfrontowaniu jej bàdê nawet ode-

rwaniu od znaczenia czy funkcji, jakie sà jej zwyczajowo przypisane.

Artysta najcz´Êciej opiera swój kod aktorski na kilku podstawowych

ruchach, z których najbardziej charakterystyczne sà: chodzenie

i wskazywanie (esencja ruchu i gestyki). Na bazie tych dwóch podsta-

wowych dzia∏aƒ buduje on partytur´ dla spektaklu. Tworzy inwariant-

nà technik´ aktorskà, która podlega modyfikacjom w ramach kon-

kretnego przedstawienia. Do tego do∏àcza rozbudowanà gestyk´,

z której ka˝dy element, szczegó∏ ma swoje miejsce i znaczenie.Ale zna-

czenie to, po pierwsze, nie zawsze ma proste prze∏o˝enie na kategorie

˝yciowe, po drugie – jest niedookreÊlone. JeÊli bowiem aktor wykonu-

je dany gest to jego semantyka jest dookreÊlana przez Êwiat∏o, kon-

strukcje przestrzenne, tak˝e barwy, dêwi´ki czy wypowiadane s∏owo,

a zatem inne kody. Dlatego poszczególne elementy partytury dzia∏aƒ

fizycznych mogà nabieraç ró˝nych znaczeƒ w zale˝noÊci od sytuacji

kontekstowej, co pomimo rygorystycznego kodu daje artyÊcie du˝e

mo˝liwoÊci operacyjne.

We wst´pie do filmowej dokumentacji spektaklu Madama 
Butterfly z 2003 roku artysta mówi wyraênie:

Najpierw u∏o˝y∏em sobie ca∏à sztuk´ w ciszy, bez muzyki. Ruch musi byç

osobny. Nie zaczynam od muzyki. Zawsze rozpoczynam od ruchu. Nie-

którzy antropologowie wierzà, ˝e cz∏owiek najpierw si´ porusza∏, zanim

mówi∏. I to z ruchu narodzi∏ si´ dêwi´k. […] Na poczàtku sam zagra∏em

Madama Butterfly (nie tylko bohaterk´, równie˝ pozosta∏e postaci) i na-

gra∏em to. Potem mogli si´ z tego uczyç inni. Nast´pnie przeglàda∏em ka-

set´ i notowa∏em ruch – przypisujàc poszczególnym fragmentom kolejne

liczby. Wówczas dopiero s∏ucha∏em muzyki i umiejscawia∏em ruch. […]

Jest to muzyczna partytura ruchu i Êwiat∏a[25].

Cytat ten uwypukla system pracy Wilsona, który korzysta z technik

ró˝nych sztuk, pracujàc w teatrze.
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Najbardziej charakterystycznym chwytem, który stosuje Wil-

son, by proste czynnoÊci odrealniç i uczyniç immanentnymi cz´Êcia-

mi formy dzie∏a, jest poddanie ich ró˝nym strukturom rytmicznym –

stàd na przyk∏ad z jednej strony s∏ynne ju˝ slow motion, a z drugiej zaÊ

bardzo szybkie powtarzanie pojedynczych gestów. U˝ycie tego typu

chwytów ma w sposób oczywisty zaktywizowaç widza. Najpierw wy-

biç go z potocznego i zwyczajowego odbioru ruchu i elementów prze-

strzeni, jak te˝ barw (kostiumy i t∏o, na którym poruszajà si´ aktorzy).

Widz niekoniecznie ma stosowaç zasady analizy psychologicznej, ale

raczej zdaç si´ na to, co dzieje si´ z nim, gdy oglàda samà kompozycj´

dynamicznej formy.

Trajektoria ruchu postaci, precyzyjnie wyznaczona gestyka,

rozpatrywane sà zawsze odniesieniu do kategorii przestrzennych. Ak-

torzy przemieszczajà si´ w przestrzeni, wyznaczajàc jej g∏´bi´, d∏u-

goÊç, szerokoÊç. WykreÊlajà geometri´ i czas przestrzeni. Wi´kszoÊç

postaci, które si´ pojawiajà, wchodzi na tle horyzontu; poniewa˝ 

sà oÊwietlone od ty∏u i zaciemnione z przodu wyglàdajà jak p∏askie

figury – reliefy; przemierzajà w ró˝nym tempie lini´ horyzontu, by

nagle wkroczyç w przestrzeƒ kubicznà i nabraç trójwymiarowego

kszta∏tu, po czym znów obróciç si´ o 90 stopni i utrzymujàc form´

profilu, opuÊciç scen´. W tym przypadku Wilson zachowuje si´ rów-

noczeÊnie jak fotograf w studiu, portretujàcy nieruchomego modela

oraz operator kamery na planie filmowym, chcàcy zwaloryzowaç

przestrzeƒ Êwiat∏em.

Znamiona przestrzenne posiada równie˝ wypowiadany 

przez postaci tekst. Zg∏oski, sylaby przeciàgane sà niczym dêwi´ki,

fragmenty zdaƒ sà multiplikowane, urywane w po∏owie czy zawie-

szane. Rytmizacja tekstu zawsze podlega dynamice czasoprze-

strzeni, nigdy zaÊ semantyce. Tutaj Wilson pracuje jak realizator

dêwi´ku w studiu nagraniowym lub eksperymentujàcy z wielo-

Êcie˝kowymi nagraniami artysta audio artu, zap´tlajàc, powielajàc,

deformujàc, opóêniajàc i przyspieszajàc wzgl´dem siebie materia∏

dêwi´kowy.

W ka˝dym tekÊcie (czy b´dzie to dramat Georga Büchnera,

Williama Szekspira, Heinera Müllera) Wilson odczytuje indywidual-

nà architektonik´ zg∏osek, wyrazów i zdaƒ. Interpretujàc tekst, myÊli

najpierw o odleg∏oÊciach mi´dzy zdaniami, s∏owami, o ich kszta∏tach

i kolorach, dopiero póêniej o ich semantyce. U˝ywajàc metafory tech-

nologicznej – ca∏y materia∏ zgromadzony w spektaklu jest poddawany

procesowi postprodukcji, w czasie którego wszystkie sk∏adowe ele-

menty podlegajà ponownemu monta˝owi i ewentualnym popraw-

kom, tworzàc nowà jakoÊç.

Bycie aktorem w teatrze Wilsona znaczy bycie funkcjà prze-

strzeni, ale te˝ tworzenie tej przestrzeni. Pos∏ugujàc si´ formu∏à 

W∏adimira Toporowa, który pisa∏ o rozmaitych zwiàzkach mi´dzy

przestrzenià i rzeczami, miejscami oraz ludêmi, mo˝na by wr´cz 

powiedzieç, ˝e przestrzeƒ jest w takiej relacji do aktorów, i˝ jest ni-
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[26] W.N. Toporow, Przestrzeƒ i rzecz, prze∏. B. ˚y∏ko,

Kraków 2003, s. 29.

[27] Podobne myÊlenie o aktorstwie zresztà jest zapi-

sane w wielowiekowej tradycji teatru, szczególnie 

teatru Wschodu.

czym wi´cej jak tylko ich rozprzestrzenieniem.[26] Nie ma wi´c 

przestrzeni teatru Wilsona bez aktorów, to oni jà wykreÊlajà, wykre-

Êlajàc dzie∏o.

Równie˝ afekty, emocje, odczucia przedstawiane sà za pomocà

linii, form i barw. Widz odczytuje je z kompozycji ca∏oÊci, nie zaÊ jedy-

nie z emocji przekazywanych przez samych aktorów. „Prywatne”

emocje aktorów sà istotne, ale ulegajà przetopieniu, wnikajà w siatk´

przestrzennà, w której istnieje aktor. I czasem najwi´cej o emocjach

postaci mówi linia, po której porusza si´ aktor, sposób, w jaki to wy-

konuje, barwa t∏a czy jego oÊwietlenie.Aktor swoimi emocjami wype∏-

nia partytur´ dzia∏aƒ. Dopiero wówczas nabiera ona pe∏nego wyrazu,

nabiera wyrazu artystycznego, nie pozostaje jedynie wirtuozerskim

wykonaniem formy. Dlatego wbrew potocznym opiniom aktorstwo

w teatrze Wilsona jest aktem kreacji, który uwzgl´dnia prymarne ist-

nienie pewnego uniwersalnego kodu aktorskiego[27].

W sztuce Wilsona poprzez owy kod dzia∏aƒ cz∏owiek przeista-

cza si´ na scenie w symbol. Twarz jego staje si´ maskà albo portretem,

projekcjà, wycinkiem ca∏oÊci, cia∏o – zarysem, poza – rysunkiem, ruch

– rytualnà plastycznoÊcià albo taƒcem, g∏os – muzykà. Wykonawca

staje si´ noÊnikiem polimedialnego kodu. Bardzo wa˝nà funkcj´ w te-

atrze amerykaƒskiego re˝ysera odgrywa równie˝ sama twarz wyko-

nawcy. Jest ona niczym maska, wyklucza przypadkowe emocje. Funk-

cja twarzy-maski (jako uk∏adu mi´Êni mimicznych, które aktor stara

si´ „trzymaç”, podkreÊlona makija˝em) i dzia∏aƒ aktorskich zwiàzana

jest te˝ z deformacjà ich rzeczywistych odpowiedników, ich grotesko-

wà wersjà. Wilson doskonale operuje kategorià postekspresjonistycz-

nej groteski. Zdarza si´ to mi´dzy innymi wtedy, gdy kod, który stosu-

jà aktorzy w czasie spektaklu, jest jednoczeÊnie poddawany na scenie

dekonstrukcji. Dokonuje si´ to poprzez bardzo proste zabiegi: na

przyk∏ad hieratyczny ruch aktora po diagonalu wprowadza widza

w okreÊlony stan emocjonalny, po czym nast´puje nag∏y zwrot twarzà

do widowni i wykrzywienie tej twarzy w przerysowanym grymasie

oraz u˝ycie Êwiat∏a punktowego.

Wilson cz´sto powtarza, ˝e ustalony j´zyk z widownià trzeba

burzyç, niszczyç i na bazie zdekonstruowanych elementów na oczach

widza budowaç nowy. I cz´sto podaje przyk∏ad Marleny Dietrich, któ-

ra potrafi∏a trzy razy obracaç g∏ow´ w ty∏ w prawo i w sposób niesamo-

wity, u˝ywajàc jedynie ruchu oczu ∏amaç ten kod – za czwartym ra-

zem, poruszajàc delikatnie oczami w lewo. Precyzja, wystudiowana

technika i dystans czyni∏y jà fascynujàcym obiektem.

Groteska buduje si´ te˝ w ramach zestawiania ró˝nych linii dra-

maturgicznych, co daje mo˝liwoÊci pokazywania wielu wymiarów na-

tury zjawisk i postaci. Wprowadza te˝ humor, gr´, ˝art do precyzyjnej,
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[28] Por. przypis 1.

[29] Teksty Gertrude Stein dopiero dzi´ki Wilsonowi

znalaz∏y kongenialnà wr´cz realizacj´ scenicznà.

(Wilson twierdzi∏, ˝e to w∏aÊnie lektura tekstów Stein

przekona∏a go, ˝e jest w stanie robiç teatr). H.-T. Leh-

mann, Teatr postdramatyczny, prze∏. D. Sajewska 

i M. Sugiera, Kraków 2004, s. 65.

[30] W formie zap´tlonych filmów wideo sportreto-

wani zostali mi´dzy innymi Brad Pitt, Juliette Bino-

che, Steve Buscemi, Isabelle Huppert, Marianne 

Faithfull, Willem Defoe, Lucinda Childs.

trwa∏ej estetycznej konstrukcji. Tekst teatralny Wilsona zbudowany

jest z moleku∏, które uk∏adajà si´ w sposób indywidualny i jednorazo-

wy w zderzeniu z widzem, choç sà elementami ÊciÊle opracowanej

struktury. Re˝yser zapewne chcia∏by, by kod aktorski, który wypraco-

wa∏ sta∏ si´ ponadkulturowym, uniwersalnym sposobem komuniko-

wania sztuki i odbiorcy. J´zykiem pozawerbalnym, opartym na tym,

co widzimy i s∏yszymy, niekoniecznie jednoczeÊnie. Po prostu kodem

transmedialnym. Analizujàc sztuk´ Wilsona, nie jesteÊmy w stanie

definiowaç i wskazywaç granic poszczególnych mediów (na przyk∏ad

aktora, Êwiat∏a, dêwi´ku) jako osobnych, skoƒczonych i sta∏ych ele-

mentów szerokiej struktury komunikacji. Kompetencje aktora prze-

nosiç si´ mogà na Êwiat∏o, przestrzeƒ lub dêwi´k, jak i odwrotnie[28].

W zwiàzku z wyczerpaniem intermedialnego modelu sztuk,

mediów i ich narz´dzi stoimy dziÊ wobec zarysowujàcego si´ ju˝ 

bardzo wyraênie problemu transmedialnoÊci, a wraz z nim z za-

gadnieniami transgenicznoÊci, transnarz´dziowoÊci, transpercepcji,

a mo˝e nawet transkompetencji sztuki. W XX wieku rozwijajàca si´

technologia, pojawiajàce si´ nowe i redefiniujàce swoje mo˝liwoÊci

stare kody medialne zmieni∏y myÊlenie nie tylko o teatrze, ale tak˝e

o ka˝dej dyscyplinie sztuki, w której naturze le˝y wielotworzywowoÊç.

Ka˝de nowopowsta∏e medium i jego narz´dzia, takie jak choçby reje-

stratory dêwi´ku i obrazu, posiadajà swoje specyficzne i przynale˝ne

tylko im samym narracje. Sà one cz´Êcià ontologii tych narz´dzi i me-

diów. W ten sposób tworzony jest dzisiejszy „krajobraz medialny”.

Wspó∏czeÊni twórcy myÊlà transmediami. Tacy re˝yserzy jak Robert

Wilson myÊlà sztukami audowizualnymi i filmem w teatrze. Nie ozna-

cza to wprowadzania tych mediów do wn´trza spektaklu, tylko u˝ywa-

nia ich narz´dzi, wykorzystywania ich specyficznych i niepowtarzal-

nych narracji. Paradoksalnie Robert Wilson, rozpoczynajàc swojà 

drog´ artystycznà od inspiracji landscape play Gertrude Stein[29], dziÊ

funkcjonuje w obr´bie landscape media. Potwierdzajà to jego fenome-

nalne projekty takie jak Voom Portraits, b´dàce grà pomi´dzy grafikà,

wideo artem, audio artem, instalacjà a klasycznym malarstwem por-

tretowym. Tworzàc Voom Portraits w 2004 roku, Robert Wilson po raz

kolejny przedefiniowa∏ formy wspó∏czesnej sztuki. Zawieszone w po-

pkulturze portrety rozpoznawalnych aktorów i artystów[30], zderzo-

ne sà z historià malarstwa i wizualnà wra˝liwoÊcià wideo w wysokiej

rozdzielczoÊci oraz szczegó∏owo dopracowywanà Êcie˝kà dêwi´kowà.

transkompetencje

sztuki
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Ka˝dy portret-projekcja wydaje si´ byç niezale˝ny i funkcjonowaç

osobno, jednak w rzeczywistoÊci ca∏oÊç komponowana jest w rodzaj

instalacji, której elementy majà charakter konstelacyjny. Wilson nie

zatrzymuje si´ w swoich poszukiwaniach, strategie transmedialne

przestajà wystarczaç, nowe projekty takie jak Voom Portraits zaczyna-

jà penetrowaç przestrzenie transpercepcji zwiàzanej z kategoriami sy-

nestezyjnoÊci sztuk audio, wideo i instalacji, zachowujàcymi w dal-

szym ciàgu swój potencja∏ ukrytych w nich sztuk wykonawczych.

W ten sposób, na nowej zasadzie, nawiàzuje do pierwszej awangardy,

ponownie podejmujàc laboratoryjnà prac´ z mo˝liwoÊciami percep-

cyjnymi ró˝nych kodów.


