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TANIEC JAKO SZTUKA TRANSMEDIALNA
CHOREOGRAFICZNE INSTALACJE
WILLIAMA FORSYTHEA

W ramach refleksji nad istota choreografii, w szczeg6lnosci nad wspdlczesny-
mi strategiami i praktykami choreograficznymi, prowadzone sg interdyscyplinar-
ne badania, urzeczywistniane na skrzyzowaniu nauk, sztuk, mediéw i technologii.
Te ostatnie umozliwiaja nowe jakosci, formy i znaczenia artystyczne, jak réwniez
sklaniaja do rozwazan nad specyfika tarica, w kontekscie ktérego bede omawiaé
strategie choreograficzne Williama Forsythe’a. Skupie si¢ jednak nie na spek-
taklach tarica autorstwa tego kultowego choreografa, a na jego performatywnych
instalacjach choreograficznych. W toku wywodu potwierdzi sie teza méwiaca
o tym, ze w nowych praktykach tanecznych — czy tez dzialaniach choreograficz-
nych generujacych taniec — odbiorca czesto przejmuje role tancerza (a czasem
nawet choreografa) i to w jego kinestetyczno-kinetycznym ciele realizuje si¢ sed-
no artystycznego wydarzania sie. Najnowsze taneczno-naukowo-technologiczne
hybrydy prowadza bowiem do dematerializacji tanica, a takze — dzieki zalozonym
strategiom choreograficznym - aktywizuja publiczno$¢ w posthumanistycznym,
stechnologizowanym otoczeniu oraz powoduja, ze taniec moze by¢ rozpatrywa-
ny jako sztuka transmedialna. W tekscie zaprezentowane zostana m.in.: uwagi
teoretyczne odnoszace si¢ do idei transmedialnosci sztuki, problem definicyjny
pomiedzy kategoriami tanica i choreografii, ujecia choreografii w kontekscie no-
wych technologii na gruncie badan nad tanicem oraz analiza wybranych dziet For-
sythe’a z serii ,Choreographic Objects”

* ok %

Réwnolegle do improwizacji tanecznych, bazujacych jedynie na ruchu pod-
miotdw i ich poznawczo-percepcyjnych umiejetnosciach, taniec — juz od lat 60.
— zaczal intensywnie korzysta¢ z obrazéw, diwiekdw, ze stylistyki performansow
iinstalacji, a takze z nowych mediéw i technologii, krzyzujac sie z nimi, by wytwa-
rza¢ nowe artystyczne formy i znaczenia. Taniec wpisal si¢ tym samym w swoisty
przewrdt w sztuce wspolczesnej, ktéra pozostawiwszy za sobg monomedialne
struktury (postulowane przez Greenbergowski modernizm), przeistoczyla sig
w nowoczesne praktyki kolazy, montazy, postprodukcji i remikséw. Multime-
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dialno$¢, czy raczej intermedialno$¢ praktyk tanecznych wymaga w kontekscie
najnowszych realizacji tanecznych pewnego dopowiedzenia. Tomasz Zatuski,
redaktor ksiagzki Sztuki w przestrzeni transmedialnej, stawia pytanie odnosnie do
nowych artystycznych polaczen:

Co sie jednak dzieje, zanim ,krzyzujace” si¢ sztuki ulegna syntezie i dadza poczatek
nowemu (inter)medium? Co sie dzieje, gdy do takiej syntezy w ogéle nie docho-
dzi, gdy ze ,skrzyzowania” sztuk powstaje heterogeniczna hybryda, utrzymujaca sie
w orbicie oddzialywania nazwy danej praktyki artystycznej, rozszerzajaca, redefi-
niujaca lub rozrywajaca jej ramy, badz tez zdajaca sie wymyka¢ jednoznacznemu
nazwaniu? Jak odnie$¢ sie do sytuacji, w ktdrej warto$cia staje sie nie synteza i unifi-
kacja, lecz sama ,tranzytywnos¢”, , przechodnio$¢”? (Zatuski 2010, s. 11).

Nowy taniec, korzystajacy z réznych sztuk i mediow, jest daleki od interme-
dialno$ci praktyk artystycznych w rozumieniu Dicka Higginsa (Higgins 2000).
Nie dazy on bowiem do jednolitego scalenia si¢ elementéw réznych mediow,
by stworzy¢ nowe spéjne syntezy (tak zwane intermedia, jak action music, the-
atre dance, sound poetries itp.). W fluidalnym potaczeniu réznych sztuk w ramach
tarica (m.in. choreografii, rzezby, obrazu, performansu, instalacji, muzyki, sztu-
ki nowych mediéw) nie chodzi przeciez o wytworzenie nowych kategorii. Jak
sugeruje, taniec czerpie z réznych mediéw w nieskonczenie mozliwych kom-
pilacjach, by redefiniowa¢ siebie i skupi¢ si¢ na samej wymianie. W owym mo-
mencie przejécia pomiedzy mediami Zatuski upatruje idei sztuki transmedialnej
(Zatuski 2010).

Taniec wspolczesny rozwijal sie oraz wchlanial i tworzyt nowe technologie
dla wlasnych potrzeb. Nowe narzedzia techniczne i oprogramowanie byly wy-
korzystywane do generacji nowych metod choreograficznych (a co za tym idzie,
czasem do poglebionych eksploracji mozliwosci ciala), jak i do rejestracji ruchu
(zamiast tradycyjnej notacji), ktora byla nastepnie uzywana do analizy i rewalu-
acji dotychczasowej pracy. Ogolnie rzecz ujmujac — technologie funkcjonowaly
jako znaczace usprawnienia procesu choreograficznego, cho¢ nie tylko. Juz od
ponad polowy wieku funkcjonuja bowiem w taricu jako integralne (i czesto in-
teraktywne) czeéci tanecznego wydarzenia; staja sie kreatywnymi i sprawczymi
(nie-ludzkimi) podmiotami, ktére dzigki swej sztucznej inteligencji wchodza
w relacje z performerami i/lub widzami. Spoiwem laczacym te przypadki jest za-
wsze ruch. Gdy nie ma ruchu (po stronie tancerza lub widza), technologie traca
naznaczeniu i pozostaja same dla siebie. Richard Povall tak opisuje realia cyfrowej
sztuki tanecznej: ,Otoczenie ozywa jedynie wtedy, gdy porusza si¢ w nim cialo;
bez ruchu jest gtuche, ciemne i martwe” (Povall 2013, s. 216). Zaprojektowanie
technologii, ktére ,zbieraja” ruch (najpierw poprzez czujniki umiejscawiane na
calym ciele, a nastepnie, juz ,bezdotykowo’, przez specjalne kamery), bylo zatem
przelomem w rozwoju nowoczesnych performanséw tanecznych korzystajacych
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z nowych technologii, jak i innych dzialan artystycznych opierajacych si¢ na ru-
chu. Najnowsze taneczno-choreograficzne eksperymenty z nowymi technologia-
mi i mediami ida o krok dalej. Pozbywaja si¢ tradycyjnie rozumianego perfor-
mera — osoby tariczacej. Wiaze si¢ to z rozszerzonym rozumieniem choreografii
jako ulozonego ruchu (niekoniecznie tanecznego i niekoniecznie ludzkiego) oraz
ponownie — z technologicznymi mozliwo$ciami rejestracji ruchu, kodowania go,
a nastgpnie przetwarzania w inne media (dzwigki, obrazy, ale tez w aktywno$¢
innych przedmiotéw, ktére dzigki zakodowanemu ruchowi tanecznie ,0zywaja”).

Jesli spojrzymy na mariaz tarica i technologii (ale tez nauki i badan) z per-
spektywy historycznej, pomocny staje si¢ przyklad rozwoju choreograficznej ka-
riery pioniera (i promotora) technologicznego w taricu — Williama Forsythe’a.
Choreograf wiedzie nas od lat 60. przez swoje zainteresowanie improwizacja
i technologiami (jest autorem m.in. programu komputerowego Improvisation
Technologies: A Tool for the Analytical Dance Eye z wczesnych lat 90.) do wspél-
czesnosci i tego, co w tanicu i choreografii najnowsze, czyli do dematerializacji
tarica albo jego translacji w inne media. Forsythe spaja rowniez technologie z no-
wymi badaniami naukowymi (projekty ,Synchronous Objects” oraz ,Motion
Bank”). Jego twdrczoéé stanowi zatem sedno badawczych, naukowych i techno-
logicznych $ciezek tanica. Ponizej przechodze do rozwazenia wybranych prac For-
sythe’a z serii ,Choreographic Objects”.

Warto na wstepie zaznaczy¢, ze obecnie pojecia ,taniec”, ,ruch’, ,choreo-
grafia” moga denotowac to samo kinetyczne dzialanie, ale nie musza. Mozna po-
stawi¢ teze, ze wraz z wyksztalceniem si¢ improwizacji tanecznych w latach 60.
taniec wyemancypowal sie od choreografii i zblizyl tym samym do ruchu same-
go w sobie. Podzial ten jest jednak niezwykle ptynny, gdyz improwizacje mozna
traktowa¢ jako choreograficzna kompozycje ,tu i teraz”. Na przyklad Sophia Ly-
couris pisze w swej niepublikowanej pracy doktorskiej o improwizacji jako kom-
pozycji w czasie rzeczywistym (Lycouris 2013). Kazdy ruch na gruncie mysli
postmodernistycznej oraz wspdlczesnych tanecznych kontynuacji badania moz-
liwosci ludzkiego ciata w duchu nowojorskiej awangardy moze by¢ jednoczesnie
taricem i elementem choreograficznym. Formula ,kazdy ruch jest taicem”, ktéra
reasumuje podejscie tancerzy postmodern, przeistoczyla sie aktualnie w ,kazdy
ruch jest choreografia” (chodzi tu o ruch strukturyzowany). To koncepcja cho-
reografii, tak silnie zwigzana z tanecznym ruchem, wydaje sie teraz usamodziel-
nia¢ i wkracza¢ w nieskonczenie wiele dziedzin zwiazanych z ruchem podmiotow
(ludzkich i nie-ludzkich). Choreografia nazwiemy synchroniczny ruch zwierzat
(np. lecacych w tréjkacie bocianéw), przypadkowy ruch przechodniéw na za-
tloczonej ulicy Londynu (ktéra wyglada jak plynaca ,rzeka” ludzi), a takze me-
todyczny ruch przemystowych maszyn, ktére przemieszczaja sie¢ wedtug wzoru,
by ztozy¢ auta lub inne sprzety. Koncepcja choreografii bedzie pasowa¢ tez do
konkretnej przestrzeni, ktora zostata zaprojektowana tak, by porusza¢ si¢ po niej
w dany sposéb . Choreografia moze by¢ zatem przemysélana, ale i przypadkowa
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czy improwizowana (jest to zarazem podzial podobny do tego, jaki wystepuje
w taiicu). W przypadku celowej, przemyélnej choreografii ludzkich cial, wraz
zich technologicznymi poszerzeniami, mozemy posadzac ja o pewna polityke, co
sugeruje André Lepecki, kiedy pisze o choreopolityce i relacjach wladzy w cho-
reografii (Lepecki 2007, 2013). Mozemy tez postrzega¢ ja jako teoretyzacje toz-
samosci cielesnej, indywidualnej i spolecznej — co zkolei proponuje Susan Foster.
Wspomniana badaczka w tekscie o choreografii rozszerza jej ideg¢ na rozwazania
o wszystkich rodzajach ludzkiego ruchu, ,wlaczajac operacje genderowe w kon-
strukcji meskich i kobiecych rél oraz wskazéwek, wedlug ktérych protestujacy
wykonuja nieprzemocows akcje bezposrednia” (Foster 2011, s. 5). Taniec wpisu-
je sie w owa definicje. Praktykujemy wiec choreografie/taniec, gdy odgrywamy
swdj codzienny piciowy performans (Butler, 1997) lub gdy podnosimy swoje $ci-
$niete w pig$¢ dlonie podczas ulicznych demonstracji. Bardziej radykalny poglad
na relacje miedzy taricem a choreografia manifestuje Forsythe w eseju Choreo-
graphic Objects, uznajac choreografie i tariczenie za dwie rézne i bardzo odmienne
praktyki. Zaraz dodaje jednak:

W przypadku, kiedy choreografia i taniec pokrywaja sie, choreografia czesto stuzy
jako kanal pragnienia, by tariczy¢. Mozna tatwo zalozy¢, ze istota myéli choreogra-
ficznej miedci sie wylacznie w ciele. Ale czy jest mozliwe, by choreografia genero-
wala autonomiczne wyrazenia swoich zasad, choreograficzne obiekty, bez ciala?
(Forsythe, Choreographic...).

Zdaje sie, ze to pytanie stanowi dla niego punkt wyjécia do rozwijania tzw.
sztuki choreograficznej, ktéra praktykuje od lat 90. réwnolegle do swej tanecz-
nej $ciezki w ramach The Forsythe Company'. Przestrzenie, instalacje i obiekty
choreograficzne tworzone przez Forsythe’a stanowia kwintesencje fizycznego
i tanecznego myslenia, przeformutowanego jednak na jezyk innych, ,pozacie-
lesnych” materii i mediéw. Jak podkresla: ,,Choreograficzny obiekt nie jest sub-
stytutem ciala, ale raczej alternatywna przestrzenia dla rozumienia potencjalnej
propozycji organizacji dziatania (...)” (http://www.williamforsythe.de/instal-
lations.html), jak i przejawem choreograficznego myslenia. Instalacje Forsy-
the’a wynikajace z translacji danych (czesto zbieranych z ruchu tancerzy i prze-
ktadanych na instalacje wideo, interaktywne rzezby i inne wizualne artefakty, tak
jak w projekcie ,Motion Bank”) sklaniaja do tego, by sadzi¢, ze taniec staje sie
dyscypling transmedialng w prawdziwym sensie tego slowa. Podkreslam — nie
tylko interdyscyplinarng, ale transdyscyplinarna.

Przykladem pracy, w ramach ktorej Forsythe inspiruje si¢ ruchem tanecz-
nym i przeksztalca go w inne medium stanowiace gtéwna tkanke choreograficz-
nego dziela, jest Black Flags z 2014 r. Warstwa narratywna instalacji, jesli w ogéle
mozna moéwic tu o narracji, ma swoje Zrédla w taricu performera Davida Kerna,
z ktérym Forsythe wspotpracowal w 1993 r. Kern poruszal sig, trzymajac weglo-
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wa wedke, do ktdrej przymocowana byla czarna wstega. Mozna uznad, ze jego
ruch choreografowal ,taniec” wstegi. Forsythe po latach postanowil rozwina¢
ten pomyst i do wspélpracy — w duchu interdyscyplinarnosci — zaprosil Pan-
stwowe Zbiory Sztuki w Dreznie, programiste Svena Thone’a i realizatora tech-
nicznego Maxa Shuberta. W Black Flags choreografie wstazki przeniesiono na
ruch wielkich czarnych flag sterowanych przez maszyny, tj. dwa roboty imitujace
ruchy reki. W pracy wykorzystano przemystowe roboty firmy KUKA. Instalacja
polega na masywnym i abstrakcyjnym ruchu-choreografii dwéch czarnych flag
dzieki pracy zaprogramowanych robotéw, powietrzu i sitom aerodynamicznym.
Cyfrowy algorytm (posiadajacy swe taneczne i uciele$nione korzenie w ruchu
Kerna) aktywuje taniec ,choreograficznych obiektéw”, ktére tez — jak sugeruje
Forsythe — przekazuja dynamike emocji poprzez zréznicowanie tempa ruchu’.
Black Flags wywoluja szereg kinestetycznych odczu¢ u zwiedzajacych, mimo ze
obserwuja oni strukturyzowany ruch przedmiotéw nieozywionych, a nie tan-
cerzy, jak dzieje si¢ to w klasycznej tanecznej choreografii. Robotyczne czarne
flagi (z ludzkim ,rodowodem”) nie wchodza jednak z odbiorcami w interakcje
ani nie zachecaja do ruchu, tak jak inna praca z serii ,,Choreographic Objects’,
tj. Aviariation.

Aviariation® (czerwiec 2013 r.) opiera si¢ na wczeéniej schoreografowanym,
zaprogramowanym i sztucznie wywolywanym ruchu galezi i lisci drzew kaszta-
nowcow, zaaranzowanym na placu przed teatrem w Bazylei. Ta posthumanistycz-
na*instalacja (ocierajaca si¢ o bio art) ma swéj silny element interaktywny. Przy-
padkowi odbiorcy dzieta, kiedy tylko orientuja sie, ze sa uczestnikami pewnej gry,
wchodza w interakcje z lisémi i poprzez swéj ruch wptywaja na ich choreografie.
Gest odbiorcy dziata tu, podobnie jak w wielu innych pracach korzystajacych
z ruchu i nowych technologii, jako aktywator elementéw choreograficznych i po-
woduje — w duchu performatywnego zwrotu w kulturze - ze ,pasywny” odbiorca
kultury staje sie jej aktywnym sprawca. Tu konkretnie staje si¢ performerem-cho-
reografem, przejmujacym wspolautorstwo dzieta.

Inng instalacja Forsythe’a, ktéra poprzez swoéj choreograficzny nie-ludzki
ruch wlacza odbiorcéw ciele$nie w dzielo, jest Nowhere and everywhere at the
same time no. 2° z 2013 r. Praca ta potrzebuje duzo przestrzeni, gdyz sklada sie
na nig 400 zwisajacych z sufitu (z podwieszonej i zautomatyzowanej siatki) wa-
hadel. Instalacja jest koprodukcja The Forsythe Company oraz Ruhrtriennale
International Festival of the Arts i miala swoja premiere w Folkwang Museum
w Essen. Odbiorcy moga wej$¢ w przestrzen instalacji i porusza¢ sie w gaszczu
wahadel. Ich zadaniem (niemalze choreograficznym score’em) jest unikanie do-
tyku wahadel. Bynajmniej nie jest to latwe wyzwanie. Wahadta s3 bowiem zapro-
gramowane tak, by inicjowa¢ kolyszacy ruch, przy czym nie wszystkie sg ze soba
zsynchronizowane. Poruszaja sie¢ wedle pietnastu kontrapunktéw przestrzeni,
tempa i gradientéw sily odsrodkowej, tworzac przez to niezwykle dynamiczny
i skomplikowany labirynt. Wahadtowy ruch ,obiektu choreograficznego” jest
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nieprzewidywalny dla odbiorcy-uczestnika tego artystyczno-technologiczne-
go wydarzenia. Wytworzona sytuacja kinestetyczno-kinetycznie aktywizuje
odbiorcéw, ktorzy de facto staja si¢ gléwnymi cielesnymi performerami owego
choreograficznego dzieta. Wchodza oni w role postmodernistycznych tancerzy
awangardowych, ktérzy swym ruchem w reakcji na przedmioty ze srodowiska
(przyktadowo réwniez wahadta, jak w See Saw Simone Forti z 1960 r.) eksplo-
ruja (i trenuja) poznawczo-percepcyjne funkcje organizmu. Nowhere and eve-
rywhere at the same time no.2 oferuje zatem niezwykle uciele$nione doswiadcze-
nie choreograficzne, mimo ze wystepuje po stronie odbiorcy, a nie tradycyjnie
rozumianego wykonawcy. Odbiorca instalacji Forsythe’a jest zatem nakloniony
do niepowtarzalnej improwizacji ruchowej, ktéra zdaje si¢ angazowaé wiekszo$¢
jego zmystow, koncentruje si¢ na kinestetycznych odczuciach i ciaglej negocjacji
percypowanego otoczenia choreograficznego.

Mozliwos$¢ nawigacji po interaktywnej choreograficznej instalacji propo-
nuje z kolei Random International (grupa artystéw nowomediowych inspiruja-
cych sie kognitywistyka i relacjami podmiotéw ze $rodowiskiem) w Rain Room®
(2012-2013 r.), pokazywanym w Barbican Centre w Londynie. Rain Room
(czyli ,deszczowy pokédj”) to przestrzen o powierzchni stu metréw kwadrato-
wych, ktéra wyznaczaja umieszczone na suficie zraszacze wody. W tej wodnej
kotarze, przy akompaniamencie dzwigku kropel ,deszczu’, poruszaja si¢ odbior-
cy. Kazdy moze bowiem wejs¢ w przestrzen instalacji. Kto odwazy sie zrobié
pierwszy krok, zauwazy, ze dzigki czujnikom ruchu umieszczonym w suficie kro-
ple wody zanikaja w miejscu, w ktérym uzytkownik sie znajdzie. Rain Room daje
wiec mozliwo$¢ ,niemozliwego” — chodzenia w deszczu bez mokniecia, przy
wzmozonej pracy zmyslow, spowodowanej wilgotnoécia powietrza, glosng war-
stwa audialng, blisko$cig innych cial i pétmrokiem przestrzeni. Jednoczesnie, jak
zauwazajq sami artysci, mozna rozumie¢ te ruchowg eksploracje odbiorcy jako
wplywanie na choreografie wody w instalacji; w tym sensie odbiorca ponownie
staje si¢ tworca dzieki kinetycznemu i kinestetycznemu ciatlu. W ramach Rain
Room odbyl sie rowniez szereg tanecznych ,interwencji” w wykonaniu tancerzy
Random Dance, ktérzy performowali ,w deszczu” i zachecali odwiedzajacych
galeri¢ do wspéluczestniczenia w choreograficznym (i niezwykle immersyj-
nym) doswiadczeniu. Ruch tancerzy w instalacji byt uprzednio schoreografowa-
ny przez Wayne’a McGregora (24 godziny niepowtarzajacego sie tarica). Kaz-
dy odbiorca mogt zatem doswiadczy¢ wizualnie i kinestetycznie wyjatkowego
fragmentu taica/choreografii, ktory jednocze$nie wplywal na ruch kropel wody
instalacji. Jak podkreslal choreograf:

Rain Room daje bardzo trzewiowe [visceral] do$wiadczenie, od razu bowiem
uzywasz swojego ciala do interakeji z instalacja, bo poruszasz si¢ przez nig swoim
cialem, korzystajac ze swojego ciala jako interfejsu, by do$wiadczy¢ (przestrzeni
— przypis S.E.)".
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Dodatkowo sama idea instalacji — deszcz, zacheca do eksploracji ruchem,
do sprawdzania dlorimi, czy na pewno nie zmokniemy, do rozpostarcia swoich
ramion, by poczu¢ masywnos$¢ przestrzeni i intensywnos$¢ do$wiadczenia, do
zmiany pozycji, do przemieszczenia sie. Rain Room powoduje wiec, ze odbior-
ca tanczy.

W instalacjach Forsythe’a bardzo wazna jest praca programistéw, jak i same
nowe technologie oraz media, ktdre staja sie interfejsami wykonawczymi cho-
reografii. To jednak ruch jest sednem ich realizacji. Ruch ten moze by¢ abstrak-
cyjny i wielokierunkowy. Co wazne, dzieki nowym wynalazkom inzynieryjnym
mozna bardzo latwo ,sczyta¢” z niego bardzo rézne dane. Sensory umieszczane
na ciele tanecznym lub samo tanczace cialo daja duza porcje danych. Taneczny
podmiot potrafi bowiem w specyficzny, poszerzony sposob eksplorowa¢ prze-
strzen. Projekty ,Synchronous objects” czy ,Motion Bank” pokazaly, jak bardzo
ruch choreograficzny moze by¢ skomplikowany. Badanie pojedynczej choreogra-
fii unaocznito, jak wiele pozioméw struktur ma taniec. Rozlozenie tarica na moz-
liwie najwigksza ilo$¢ czesci sktadowych i danych siega w performatywnej ramie
(i w dzialaniach artystycznych z serii ,Choreographic Objects”) dodatkowo po
dane produkowane przez odbiorcéw, ktdrzy staja sie wspotautorami choreografii
i to w nich realizuje si¢ cielesny aspekt wydarzenia.

O cielesnosci i ucielesnieniu w hybrydycznych mariazach tarica i nowych
technologii pisze choreografka oraz teoretyczka Sophia Lycouris i wprowadza
koncepcje ,choreografii interdyscyplinarnej”. Tak tlumaczy to pojecie:

Choreografia interdyscyplinarna moze obejmowacé stosowanie technik choreogra-
ficznych na materiatach innych niz cialo tancerza, na przyktad na obrazach i dzwie-
kach, ktére moga zaktada¢ obecno$¢ performatywna. Nie wyklucza to ludzkiego
ciata z bycia cze$cia wiekszych, lecz réznorodnych zasobéw elementéw choreogra-
ficznych, zwlaszcza gdy dzielo choreograficzne jest interaktywne i widzowie staja
sie wykonawcami poprzez wyzwalanie interaktywnych mechanizméw, ktére akty-
wuja te dzieta (Lycouris 2013, s. 205).

Choreografia interdyscyplinarna w ujeciu Lycouris jest zatem rozszerzong
definicja choreografii, ktéra uwzglednia role nowych technologii w znaczeniowej
i performatywnej warstwie tanecznego wydarzenia. Co jednak najbardziej intere-
sujace w obliczu dematerializacji tarica (azatemi ciala performera) wnajnowszych
realizacjach tanecznych - teoretyczka upatruje cielesnego podmiotu, tradycyjnie
umiejscowionego w choreografii tanica, w odbiorcach. Usytuowanie koncepcji
yucielesnienia” i ,cielesno$ci” w odbiorcach nie byloby jednak mozliwe, gdyby
nie performatywna i/lub interaktywna przestrzen transmedialnej choreografii/
tarica. To dzigki nowym technologiom odbiorca wchodzi w interakeje z dzielem,
aktywuje jego elementy i sam staje sie jednym z choreograficznych komponen-
tow. Jak zaznacza Lycouris, dzieta choreograficzne korzystajace z tarica i nowych



70 Sandra Frydrysiak

technologii stanowia kompozycyjne metasystemy, taczace rézne aspekty srodo-
wiska tanecznego, tzn. wykonawce, ruch, dzwiek i przestrzen. Nowe technologie
staja sie w tej konstelacji waznymi (nie-ludzkimi) podmiotami, wplywajacymi
na ksztaltowanie proceséw poznawczych i percepcyjnych odbiorcy/odbiorczy-
ni. Podmiotami czesto tez zaprzegajacymi odbiorce/odbiorczynie do dzialania,
ktérego efektem jest z kolei szereg kinestetycznych doznan®. Nowe technologie
pojawiajg sie réwniez, gdy dana choreograficzna/taneczna instalacja nie jest sama
w sobie interaktywna, ale ma wlasno$ci performatywne (wlasnie dzigki nim).

Wiasciwym przykladem takiej instalacji jest Bodysight z 2001 r., ktérej Lyco-
uris jest wspolautorka. Teoretyczka-choreografka wraz z artysta cyfrowym Kon-
stantinosem Papakostasem stworzyla choreograficzna instalacje audiowizualna,
ktorej podstawg byty filmy nagrane przez tancerke w kilku miejscach w Londy-
nie. Byly one jednak wykonane z perspektywy ciala tancerki (miniaparaty cy-
frowe znajdowaly sie w pieciu punktach na ciele tancerki), ktéra wykonywata na
London Eye, w Hyde Parku i na Camden Market specjalnie ulozone choreografie
taneczne. Nastgpnie materialy wideo zostaly przetworzone z uwzglednieniem
rozbudowania warstwy dzwigkowej przez kompozytora Phila Durranta. Efek-
tem konicowym Bodysight, czyli ,widoku ciala”, byla instalacja, na ktdra skladalo
sie pie¢ monitoréw ustawionych w kregu z ekranami skierowanymi do $rodka.
Odbiorcy/odbiorczynie, aby doswiadczy¢ instalacji, musieli zatem znalez¢ sig
wewnatrz kola, co dawalo im mozliwo$¢ widzenia i slyszenia z perspektywy ru-
chu tanecznego ciala. Jak podkresla Lycouris, powodowalo to przejecie fizycznie
aktywnej roli przez odbiorce, ktory z zaangazowaniem poruszat si¢ miedzy moni-
torami. Monitory z kolei odegraly w owej instalacji cyfrowej role performatywna
— stworzyly przestrzer choreografii (Lycouris 2013).

Wedlug Lycouris ,z choreograficznego punktu widzenia zaleta plynnych
$rodowisk jest to, ze maja wigkszy potencjal do stymulowania cielesnych reak-
cji uwidza” (Lycouris 2013, s. 214). Teoretyczka uwaza wiec, ze nowotechnolo-
giczne $rodowisko wywoluje intensywniejsze reakeje fizyczne u odbiorcy (w po-
réwnaniu z tradycyjnym performansem tanecznym), bo skfania do kinetycznych
eksploracji przestrzeni. Poznanie, jesli wezmiemy pod uwage teorie percepcji
wypracowywane zaréwno na gruncie dociekan filozoficznych, jak i neurokogni-
tywnych, wzmaga sie w dzialaniu i przede wszystkim poprzez ruch. Nowy para-
dygmat twoérczosci choreograficznej, a co za tym idzie réwniez konieczna rede-
finicja tarica, sktania zatem do aprobaty hipotezy Lycouris. Przychylam sie wiec
do pogladu, ze nowe taneczno-choreograficzno-transmedialne hybrydy maja
niekiedy (dzigki czesciom technologicznym) wiekszy potencjal poznawczy i nie
traca przy tym wymiaru wiedzy uciele$nionej. Wydaje sie jednak, ze medialne
i techniczno-technologiczne elementy kompozycyjne dzieta/wydarzenia nalezy
z wielka uwaga poddac tworczej krytyce i pamietac o tym, iz stanowia one lokum
nasycone konkretna wiedza, a wigc i ideologia. Nowe technologie majg zatem
performatywna i (niekiedy niedoceniana) symboliczna wiadze nad artystycznym



Taniec jako sztuka transmedialna. Choreograficzne instalacje Williama Forsythea 71

oraz naukowym wydarzeniem, ktdre z perspektywy paradygmatu practice-as-rese-
arch moze by¢ rozpatrywane jako badanie.

Polaczenie porzadku tanecznego z technologicznym generuje réwniez wiele
pytan natury filozoficznej. Refleksje prowokuje juz sama mozliwo$¢ zarejestro-
wania i manipulowania ruchem, ktéry jest wyabstrahowany z ciala i przetransfor-
mowany w numeryczne informacje, by nastepnie zyska¢ sprawczos¢ w zakresie
wytwarzania innych kreatywnych — czesto medialnych — zmian. Stamatia Porta-
nova w Moving without a body. Digital philosophy and choreographic thoughts zasta-
nawia sie, ,co tak naprawde dzieje sig, gdy fizyczno$¢ naszych ruchow jest thuma-
czona przez systemy technologiczne w kod numeryczny (lub gdy fizycznosé staje
sie liczbami)”, oraz ,czy te liczby s3 wystarczajaco dokladne, by reprezentowad to,
co postrzegamy jako skomplikowany ruch [plentitude of movement]” (Portanova
2013, s. 2). Portanovie nie chodzi oczywiécie o sprawdzanie technicznych moz-
liwodci i efektywnosci poszczegdlnych software’d6w, a o podstawowg refleksje nad
naturg ruchu, ktéry stal si¢ przedmiotem translacji technologii komputerowych.
Autorka uwaza, ze w czasach intensywnej cyfryzacji i numerycznej transformacji
rzeczywistosci w strzepy informacji (a w szczegdlnosci translacji ruchu czlowie-
ka w strumient danych) sam ruch wymaga uwaznej analizy, a nawet redefinicji.
Portanova zastanawia sig, czym jest ruch, czym moze sie sta¢ i czy w kontekscie
tarica (przestrzeni eksperckiej ruchu) i technologii generowane sa nowe metody
myslenia (my$lenia ruchem, technologia, choreografia). Przewodnim motywem
ksigzki Portanovy staje sie wiec proba odpowiedzi na pytanie: jak mysle¢ o ru-
chu, gdy nie ma juz rzeczywistego poruszajacego sie ciala? Zagadnienie to, o sil-
nym potencjale kulturoznawczym, ma réwniez racje bytu w innych dyscyplinach,
w ktérych ludzki ruch generuje technologiczne zmiany lub jest w sposéb tech-
nologiczny rejestrowany i/lub transformowany. Oprécz dziatan artystycznych
(taniec, choreografia, ale tez sztuka instalacji, muzyka), analiz jezyka migowego
czy gestow aparatura do detekcji i translacji ruchu wystepuje rowniez w polu na-
ukowo-badawczym (neurokognitywistyka), medycznym (gtéwnie w ramach re-
habilitacji), biomechaniki, gier komputerowych i wszelkiego rodzaju animacijj,
sportéw czy nawet wojskowego treningu (Portanova, 2013). Rekonceptualizacja
ruchu w najnowszych realizacjach na pograniczu tarica, technologii i nauki z per-
spektywy filozoficznej, w szczegdlnoéci na gruncie refleksji fenomenologicznej
sytuujacej cialo jako gtéwne Zrédlo wiedzy i do$wiadczenia, bedzie stanowic¢
przedmiot moich dalszych badan.

Reasumujac powyzsze rozwazania, taniec jawi si¢ w nich jako projekt sztuki
transmedialnej, w ktorej taneczne i choreograficzne strategie oraz dane dryfuja
pomiedzy mediami i cialami odbiorcéw. Cialo i taneczny ruch moga by¢ zrédla-
mi danych, ale réwnie dobrze moze by¢ nim odciele$niony algorytm programisty,
ktory nastepnie aktywuje cielesnie i choreograficznie odbiorcéw, by to ich ruch
dalej ,czyta¢” i tlumaczy¢. Mozna uznaé, ze taniec jako projekt transmedialny jest
de facto pozamedialny (trans-, czyli poza). Projekty te dryfuja bowiem pomiedzy
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mediami, skupiaja si¢ na przetwarzaniu danych, strukturyzowaniu do$wiadczenia
i wpisuja si¢ tym samym w zaproponowang przez Lva Manovicha estetyke post-
medialnoéci (Manovich 2006). Media w nowym taricu s3 wspélcze$nie gléwnie
interfejsem wykonawczym. Do McLuhanowskiej koncepcji ,medium jako in-
formacji/przekazu” (McLuhan 2004 ), nalezaloby wiec doda¢, ze 6w przekaz to
dane. Chodzi o dane zbierane z ruchu performeréw — tradycyjnie rozumianych
tancerzy, ale i odbiorcow, ktorzy sie nimi staja wobec nowej stechnologizowane;
formuly/strategii choreografii i tarica. Dane te nastepnie przechodza komputero-
wy proces translacji. Przetlumaczone przez kod kanalizuja taniec i choreografie
w inne media, a nastepnie (niekiedy) ciata. Podstawg tego procesu s3 wiec dane
oparte na ruchu. Taniec oraz strategie choreograficzne staly sie¢ w tym ujeciu bo-
gatymi zrédtami danych (informacji). Na tle nowomediowych zmian w sztuce
przeistoczyly sie w procesory generujace dane, wrazenia i kognitywne zmiany.
Translacja owych danych moze by¢ z kolei dowolna. Taniec/choreografie mozna
sonifikowa¢, wizualizowaé czy tworzy¢ z nich interaktywne inter-, trans- a nawet
post-medialne instalacje, ktore wplywaja na dowolne ozywione i nieozywione
elementy choreograficzne (przestrzen, przedmioty, ale i inne ludzkie podmio-
ty). Pozamedialny taneczno-choreograficzny fenomen stanowi wigc niezwykle
wspolczesna i ceniong przez srodowisko taneczne® hybryde artystyczno-poznaw-
cza, ktéra zywi si¢ nowymi technologiami, ale i naukowo-badawcza wrazliwoscia.
Przedstawione przyklady ,obiektéw choreograficznych” Forsythe’a, jak i prac Bo-
dysight Lycouris czy Rain Room autorstwa grupy Random International, unaocz-
niaja powyzsze procesy przemian nowego tanca i choreografii.
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Summary

How do choreographic dance strategies develop in times of new media and technology?
How do the latter use what the dancing body is “saying” and what are they bringing to the the-
oretical discourse around contemporary dance? Dancing has now become an important part of
the new media art, which is based on dance movements or, more broadly, on the phenomenon
of motion in general, technologically “picking” it, coding and then processing it into other media.
New qualities, forms and artistic meanings that are created in this way reflect on the status of
dance and choreography, in particular on the fact that the audience takes over the role of a dancer
and even the role of a choreographer. In the discussed hybrid works by William Forsythe from the
Choreographic Objects series, the traditionally understood dance/choreographic subject is often
invisible, and the dance begins to be considered in terms of transmediality.

Przypisy

Na swej stronie internetowej Forsythe prezentuje szczegdltowy opis i dokumenta-
cje wideo poszczegolnych projektéw-obiektow choreograficznych, w: http://www.
williamforsythe.de/installations.html (dostep: 20.08.2015).

Por. wideo William Forsythe. Black Flags przygotowane przez Staatliche Kunst-
sammlungen w Dreznie odnoénie do instalacji Black Flags, wktérym wypowia-
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da si¢ Forsythe, https://www.youtube.com/watch?v=NDVLfuQTafQ (dostep:
20.08.2015).
http://www.williamforsythe.de/installations.html?&pid=4&count=6&no_ca-
che=1&detail=1&uid=53 (dostep 20.08.2015).

W ramach tanecznych ,choreografii interdyscyplinarnych” oraz projektow artscien-
ce z ostatnich dekad pojawiaja sie intensywnie watki posthumanistyczne (cho¢
w taficu wspolczesnym goszcza one od pierwszych technologicznych eksperymen-
tow Merce’a Cunnighama, a nastgpnie Billego T. Jonesa czy Jacova Sharira). ,Ta-
neczny” posthumanizm jest wybidrczo teoretyzowany przez badaczy tanca. Pisze
o tym m.in. Julie Akerly (2015). Teoretycy tafica przyjmuja tez w swoich analizach
perspektywe posthumanistyczna, przyktadowo M.B. Solano (2006). Posthumani-
styczny model analizy tarica pozostaje jednak nadal w awangardzie badan nad tan-
cem. Wart jest jednak moim zdaniem kontynuacji.
http://www.williamforsythe.de/installations.html?&no_ cache=1&deta-
il=1&uid=49 (dostep 20.08.2015).
http://random-international.com/work/rainroom/ (dostep: 20.08.2015).
Wypowiedz Wayne’a McGregora w filmie informacyjnym odnosnie do pracy Mc-
Gregor, Richter & Random: choreographic interventions at the Rain Room, http://ran-
dom-international.com/work/rain-room-choreographic/ (dostep: 20.08.2015).
Interaktywno$¢ w kontekscie mariazu tarica i technologii omawiaja m.in. Z. Gin-
diiz oraz J. Birringer.

Cho¢ nie brakuje sceptykéw obecnosci technologii w tanicu. Najczestsza postawa
znajduje swéj wydzwiek w diagnozie Richarda Povalla, ktory pisze: ,Istnieje wszak-
ze pewna stara prawda, dobrze znana w kregach os6b zwigzanych z taficem, ze
z technologia nalezy uwaza¢, ze wykorzystanie technologii jako integralnej czeéci
dziela to oddalanie si¢ od ciala, choreografii i koncepcji, od istoty tego, czym jest
taniec. Technologii nalezy si¢ obawia¢” (Povall 2013, 5. 215-216).





