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GRY Z PERCEPCJA
O STRATEGIACH KINESTETYCZNEGO
ZAANGAZOWANIA

Na zachodnich scenach teatru tarsica, taniec, sztuka poruszajgcego sie ciafa,
jest tworzona, by jg oglgdac. Sprzecznosé polega na tym,

ze taniec jest tworzony dzigki doswiadczeniom poruszajgcych sie ciaf,

a postrzegany przez widzow przede wszystkim wizualnie.

Jeoren Fabious

W tych stowach Jeoren Fabious (Fabious 2009, s. 331) porusza kluczowe dla
tarica zagadnienie dostepnosci ucielesnionego doswiadczenia ruchu nie tylko
dla tancerzy, ale takze dla widzéw; tanca percypowanego nie tylko zmystem
wzroku, lecz calym cialem.

W tradycyjne rozumienie choreografii jako sztuki strukturyzowania tarica
wpisana jest okreslona relacja nadawczo-odbiorcza, oparta na wizualnym ogla-
dzie ruchu. Ten podstawowy paradygmat odbioru i interpretacji tarica dlugo po-
zostawal niezmienny. Bazowatl na jego zauwazalnych cechach, czyli czasowych,
przestrzennych i dynamicznych wladciwo$ciach ruchu. Odwotywat si¢ do kate-
gorii estetycznych (mieszczacych w sobie takze antyestetyke) oraz zewnetrznych
wobec samego tarica odniesieniach semantycznych, bedacych zZrédlem jego in-
terpretacji.

Jednak w ostatnim czasie coraz cze$ciej mozna zaobserwowa¢ przyklady
praktyk artystycznych, ktére podwazaja znaczenie wizualnosci i interpretacyj-
noéci tanica. Zainteresowanie wspodlczesnych tworcéw kinestetycznym i zmysto-
wym do$wiadczeniem ruchu oraz mechanizmami jego percepcji prowadzi do no-
wych strategii choreograficznych, ukierunkowanych na udostepnienie widzom
pozaestetycznych i pozaintelektualnych, a nawet pozawzrokowych obszaréw do-
$wiadczenia spektaklu. Doznania kinestetyczne bywaja w nich tematyzowane lub
konceptualizowane oraz wykorzystywane jako (u$wiadomiony) modus odbioru
spektaklu, badz tez modyfikowane w sferze technologiczne;j.
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Kinestezja

Kinestezja jest potocznie rozumiana jako ,szésty zmysl’, czyli zdolnos¢
odczuwania ruchéw koriczyn i ciata. Nie jest to jednak sam ruch, lecz zlozony
proces, angazujacy dzialania wszystkich systeméw zarzadzajacych doswiadcza-
niem réznych doznan podczas ruchu. Wspoélczesne teorie poswiecone percep-
cji kinestetycznej podkreslaja, Ze jest ona aktywnym procesem i istotng funkcja
poznawczg, wspolksztattowana poprzez uwarunkowania kulturowe i spoleczne,
a takze przemiany cywilizacyjne. Prowadzony od korica XIX wieku interdyscy-
plinarny dyskurs wokot zjawiska kinestezji ozywil si¢ znacznie wraz z odkryciem
neuronéw lustrzanych, co w ciagu ostatnich dwéch dekad zaowocowalo coraz
dokladniejszym rozpoznaniem proceséw zwiazanych z percepcja kinestetycz-
na. Rozwoj tego dyskursu w perspektywie teorii tarica przedstawia Susan Leigh
Foster (Foster 2011), zestawiajac go z réwnolegla ewolucja pojmowania cho-
reografii. Niezaleznie od wielo$ci wspodlczesnych naukowych teorii kinestezji
i réznic wynikajacych z perspektyw badawczych upowszechniona $wiadomos¢
wystepowania tego zjawiska znaczaco wplywa na wspélczesne pojmowanie cia-
fa, a przez to takze jego funkcji w sztuce.

Jednoczesnie nowe cyfrowe technologie radykalnie przeksztalcaja system
orientacji i funkcjonowanie czlowieka w $wiecie. Coraz szybciej i coraz inten-
sywniej rozwijajace sie technologie lacznosci, nawigacji oraz systeméw prze-
twarzania danych, a takze ciagle zanurzenie w otoczeniu coraz bardziej taktyl-
nych technologii' pociagaja za soba nieuniknione zmiany w funkcjonowaniu
ludzkiego ciala i modelu percepcji’. Nawyki percepcyjne wyksztalcone w sie-
ciowym i technologicznym otoczeniu bywaja rowniez wykorzystywane przez
artystow, ktorzy czerpia z szeroko pojetych nowych mediéw oraz ze strategii
interaktywnosci, komunikacji czy nawigacji majacych swoje zrédto w Interne-
cie, urzadzeniach telekomunikacyjnych i grach komputerowych (Zamorska
2015).

W dalszej czesci artykulu przyblize kilka przykltadéw dzialan artystycznych
realizujacych rozne strategie percepcyjnego zaangazowania widza, bazujacych
na doznaniach kinestetycznych i wykraczajacych poza ugruntowane w tradycji
choreograficznej podejécie do ,ogladania tarica”. Warto przy tym podkresli¢, ze
dzialania te nie s3 jednoznacznie zwigzane z konkretnym stylem, forma czy nur-
tem tarica, nie s tez wlasciwo$cia konkretnego typu czy formatu wydarzenia.
Dlatego tez przywolane zostang przyklady zaréwno produkeji pelnowymiaro-
wych spektakli uznanych choreograféw, jak i dzialann o charakterze ekspery-
mentalnym; prezentowanych w tradycyjnej przestrzeni sceny pudetkowej lub
w przestrzeniach nieteatralnych; operujacych ruchem ustrukturyzowanym albo
improwizowanym.
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Blokada wzroku

Percepcja kinestetyczna stala sie tematem spektaklu Borisa Charmatza La
Chaise (2002). Podczas niego jeden z widzéw siada na krzesle z zastonigtymi
opaska oczami, gdy w tym samym czasie tancerz porusza si¢ bardzo blisko niego.
Natychmiast staje sie oczywiste, ze cho¢ siedzaca osoba nie moze widzie¢, to od-
biera ten ruch innymi zmystami. Cala sytuacja przypomina nieco dziecieca zaba-
we. Pozostali, siedzacy wokot i obserwujacy te dzialania widzowie, s3 w ten spo-
s6b sklaniani do wyobrazenia sobie tych odczu¢ - takich jak dzwigk, dotyk czy
ruch powietrza wywolany przez poruszajace sie cialo. Taniec jest w tym ukladzie
odbierany przez widzéw bezposrednio, poprzez wzrok, oraz posrednio — poprzez
wyobrazenie odczud siedzacej na krzesle osoby.

La Chaise wskazuje, ze taniec nie moze by¢ zredukowany do wizualnych wia-
$ciwosci; ze proces percepcji, w tym przypadku wizualnej, funkcjonuje w obrebie
sieci wzajemnie polaczonych systeméw. Cho¢ temat percepcji kinestetycznej po-
traktowany jest tu przede wszystkim konceptualnie, tradycyjna relacja dystansu
zostaje zastapiona wlaczeniem widza w przestrzen dzialan i zaangazowaniem in-
nych widzéw poprzez jego (realne i wyobrazone) odczucia.

Blokada wzroku — ograniczenie lub catkowite wykluczenie mozliwosci ogla-
dania, analizowania i interpretowania ruchu — bywa réwniez stosowana w celu
pobudzenia percepcji sensorycznej. Ruch i cale otoczenie zaczynaja by¢ odbie-
rane innymi niz wzrok zmyslami. Dla twércy moze to stanowi¢ cel sam w sobie,
np. gdy spektakl tematyzuje do$wiadczenie percepcyjne. Moze jednak réwniez
postuzy¢ jako jeden z etapéw, przygotowanie widza do dalszego, poglebionego
na poziomie zmystowym odbioru/uczestnictwa.

Podobny zabieg zastosowata Renata Piotrowska w performansach Towarzy-
stwa Prze-Tworczego Unknown #1, #2 i #3, wprowadzajac widzow w przestrzen
spektaklu z zaslonigtymi oczami. Zablokowanie wzroku wzmacnia doznania od-
bierane innymi zmystami, przede wszystkim za pomoca dotyku i propriocepcji
oraz kieruje uwage na kinestetyczne do$wiadczenie. W tym przypadku mecha-
nizm deprywacji sensorycznej zostal wykorzystany jako sposéb przygotowania
widzéw do uczestnictwa w drugiej czeéci spektaklu, gdzie doznania kinestetycz-
ne byly modyfikowane za pomoca projekgji.

Magdalena Zamorska, piszac o wykorzystaniu mediéw w polskim nowym
taricu, wlacza te dzialania w kategorie ,zaangazowania immersyjnego’, czyli sen-
sorycznego angazowania widzéw poprzez wprowadzanie ich w przestrzen (wy-
kreowang np. za pomoca mappingu wideo) jako aktywnych uczestnikow.

Uwrazliwienie sensoryczne przygotowuje do pelniejszego uczestnictwa w pokazie tanecz-
nym, bazujacym na technice improwizacji w kontakcie, ktéremu towarzysza obejmujace
calg przestrzen, dezorientujace, a nawet zaburzajace poczucie réwnowagi projekcje audio-
wizualne (Zamorska 2014, s. 18).
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Uwrazliwienie percepcyjne

Strategie percepcyjnego uwrazliwienia widza zastosowata Magdalena Ptasz-
nik w performansie Surfing®. Opiera si¢ on na badaniu mechanizméw aktywacji
isieciwzajemnych oddzialywan, ktére powstaja migdzy obiektami o réznych wia-
$ciwodciach fizycznych (szczegélne znaczenie ma tu zrdznicowanie ich faktury,
ksztaltu i powierzchni) oraz performerka. Kazdy z obiektéw wprowadzany jest
przez performerke w przestrzen w podobny sposoéb, a nastepnie poddawany tym
samym dzialaniom (np. obracanie, turlanie, rzucanie, przeciaganie po podlodze
itp.), ktore wykonywane sa precyzyjnie, w jednakowym kierunku i z jednakowa
dynamika. Surfing nie odwoluje sie do kodéw semantycznych czy estetycznych.
Operuje przede wszystkim na poziomie sensorycznym, dazac do wywolania
okreslonego do$wiadczenia percepcyjnego. Wpisuje sie on w nurt sztuk perfor-
matywnych funkcjonujacych poza kodami semantycznymi czy estetycznymi.
Kluczem zdaje si¢ tu sensoryczna percepcja i doswiadczenie, ktore — choé w réz-
ny sposob — dotyczy zaréwno performera, jak i widza.

Wraz z kumulacja obiektéw na scenie widz obserwuje zageszczajaca sie siec
ich wzajemnych zwigzkéw i interakcji w przestrzeni. Zostaje poddany senso-
rycznemu uwrazliwieniu, ktére mozna poréwnaé do adaptacji wzroku podczas
koncentracji na detalach obrazu. Wyostrzajaca sie percepcja pozwala z czasem
dostrzega¢ nawet bardzo subtelne zmiany dynamiczne i energetyczne, drobne
réznice w reakcjach i wzajemnym oddziatywaniu wszystkich elementéw.

Widz pozostaje przede wszystkim obserwatorem dzialan (nie wchodzi
w bezposrednia, fizyczng interakcje z obiektami i performerem), ale warunki
fizyczne i otoczenie maja w tym przypadku bardzo duze znaczenie dla jego za-
angazowania. Dzieki jednolitej powierzchni (karton) pokrywajacej cala podloge
i niewielkiej odleglosci od przestrzeni dzialan jest on niejako zanurzony w sie¢
obserwowanych relacji.

Performans angazuje tez w duzej mierze odczucia bliskie synestezji. Na przy-
klad doznania haptyczne (odczucia zwiazane z faktura réznych powierzchni)
odbierane s3 przez widza nie poprzez zmyst dotyku, lecz przede wszystkim za
posrednictwem wzroku i stuchu. Szczegdlnie silnym bodzcem wydaje sie dzwigk.
Odglosy towarzyszace np. tarciu czy zderzaniu réznych obiektow czesciowo
»przekazuja” informacje dotyczace nie tylko ich faktury, ale tez ci¢zaru.

Redukgcja ruchu

Podobny mechanizm uwrazliwienia kinestetycznego pojawia si¢ w pracy
Meg Stuart Splayed Mind Out (1998). Jest to instalacja performatywna laczaca
ruch, tekst oraz projekcje wideo, na ktérych w duzym zblizeniu pokazywane sa
fragmenty ciata wykonawcow i otaczajacej ich przestrzeni. Autorka skrajnie redu-
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kuje przy tym material ruchowy i przekaz choreograficzny. Wykorzystuje niemal
nieruchome cialo, d3zac do wyeksponowania osobistego, cielesnego doswiadcze-
nia wykonawcy; wydobywa ruch, ktdry nie jest produktem kompozycji choreo-
graficzne;.

Cialo i kinestetyczne doswiadczenie jest centralnym elementem jej pracy, ale
nie odnosi si¢ do niego wprost. Zasadniczym celem zdaje si¢ raczej eliminacja
ytanecznosci’, przekroczenie konwencji tworzenia tanica, ,jezyka taica” i cho-
rograficznej manipulacji. Jednoczesnie, skrajnie redukujac ruch, paradoksalnie
wzmacnia intensywnos¢ zaangazowania widza.

Stan zblizony do bezruchu zawiera w sobie takze pewna dynamike. Pozwala
na obserwowanie proceséw fizjologicznych — oddechu, tetna — czy odruchéw,
takich jak mruganie. Ograniczenie fizycznej aktywno$ci wyostrza $wiadomosé
kinestetycznego doswiadczenia wykonawcy, ale tez uwage widza, skoncentrowa-
nego na obserwacji ledwo zauwazalnych zmian. Wydobywa tez swego rodzaju
potencjalny, czy tez wirtualny wymiar ruchu (projektowany np. przez napiecia
migséniowe), ktéry jednak moze by¢ odbierany przez obserwatora. Odczucia te
zostaja wzmocnione wlasnie poprzez redukcje i spowolnienie.

To wyostrzenie percepcji widza pozwala tez na przekroczenie granic wylacz-
nie wzrokowego do$wiadczania — zabarwienia wrazen wzrokowych cielesnym
odczuciem.

Jako przyktad moze postuzy¢ chocby ostatnia scena spektaklu, w ktdrej tan-
cerka Christine de Smedt powtarza w kétko prosta fraze ruchowa: palcem rysuje
po swoim ciele linie — od ciala do podlogi i z powrotem do ciala, a jej ruch jest
rownolegle prezentowany na ekranie w bardzo duzym zblizeniu. Dotyka réznych
powierzchni, tekstur, do$§wiadcza réznic temperatury. Powtarzanie tego ruchu
wzmacnia wrazenie; w skupionym na obserwacji tego ruchu widzu wywoluje to
doznanie bliskie synestezji — jest on wciagany w odczucie obserwowanego do-
tyku. Percepcja wzrokowa otwiera wiec dostep do fizycznego odczucia, swego
rodzaju ,haptycznego ogladania” (Fabiuos 2009, s. 337).

Poszerzenie ruchu w przestrzeni wirtualnej

Wykorzystanie cyfrowych mediéw i nowych technologii w taiicu (i szerzej
— w sztukach performatywnych) bywa rozpatrywane raczej w kontekscie nowych
strategii tworczych, opartych m.in. na modelu interaktywnosci (Birringer 2003,
s. 96). Dla choreografii stanowi jednak réwniez odrebna sfere dzialati w angazo-
waniu doznan sensorycznych i percepcji kinestetyczne;.

Szeroko stosowana wspoélczesnie praktyka jest wlaczanie w obreb spekta-
klu projekcji ruchomego obrazu - jako uzupelnienie dzialan scenicznych lub
element scenografii, co pozwala, w stosunkowo prosty sposéb, radykalnie prze-
ksztalci¢ scene i uzyska¢ spektakularne efekty wizualne. Wykorzystanie rucho-
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mej projekcji ma jednak jeszcze inny, rzadziej podejmowany w refleksji twérczej
czy krytycznej wymiar. Niezaleznie od celu i kontekstu zastosowania ruchomej
projekcji — czy stluzy ona jako dynamiczne tlo, czy jest rbwnorzedna z dzialaniem
scenicznym; czy jest to obraz figuratywny, czy nie — z perspektywy wizualnego
oddzialywania na widza jest to przede wszystkim ruch. Musi by¢ zatem rozpa-
trywany nie tylko w kategoriach projektowanego obrazu, lecz jako komponent
dynamiczny/ruchowy spektaklu. Rzutowany ruchomy obraz moze oddziatywa¢
w szerokim spektrum doznan kinestetycznych, zaleznie od ukladu nastepujacych
zmiennych ruchu: m.in. predkosci, przyspieszenia czy kierunku.

Zasadniczo mamy do czynienia z wektorami, ktorych warto$ci i wspdlrzedne zmie-
niaja sie stale. Ale w ramach calo$ciowej sceny, fragmentarycznej lub fuzyjnej, wek-
tory ruchomych obrazéw lacza sie z ruchami wykonawcy. Wszystkie te wektory sa
skuteczne pod wzgledem kinestezji, niezaleznie od ,$wiata” (wirtualnego lub mate-
rialnego), do ktérego naleza (Boucher 2004).

Zagadnienie to rozwija Marc Boucher, rozpatrujac kinestetyczne odziatywa-
nie rzutowanych ruchomych projekeji w kategoriach ,kinetycznej synestezji”:

Synestezja kinetyczna dotyczy wizualnych i proprioceptywnych polaczen wza-
jemnych oraz sposobu, w jaki wizualnie postrzegane wektory ruchu moga by¢ do-
$wiadczane jako kinestezja. Wektory ruchu powstale w wyniku kombinacji tanca
i ruchomych obrazéw w scenografii multimedialnej réznia sie zasadniczo od tych,
ktore przynaleza do tych mediéw z osobna. Efekt, jaki zapewniaja one wspdlnie,
ma skladowq synestezji, poniewaz integruje w percepcyjnej syntezie lub Gestalcie
materialne ruchy tanica i wirtualne ruchy obrazu. Kinetyczna synestezja rézni sie
od kinestezji, gdyz wynika ona z dynamicznych napie¢ pomiedzy figura a ziemia
(Boucher, 2004).

Przykladem zastosowania strategii choreograficznej polegajacej na celowym
wykorzystaniu tego kinestetycznego oddziatywania rzutowanego ruchu jest m.in.
spektakl BIPED (1999), prezentowany do dzi$ przez Merce Cunningham Dance
Company i powszechnie uznawany za przelom w integracji tarica i technologii*.

BIPED to poszerzona cyfrowa animacja stworzona przez Paula Kaisera
i Shelley Eshkar jako wizualny komponent spektaklu skorelowany z choreografia
Merce’a Cunninghama i wykonywana przez jego zespol. Nieustannie zmieniajaca
si¢ projekcja jest rzutowana na ogromna przezroczysty przestone umieszczona
przed scena. Stwarza to iluzje tréjwymiarowego obrazu unoszacego si¢ przed tan-
cerzami i wokol nich. Projekcja, bazujaca w duzej mierze na zarejestrowanych
za pomoca motion capture fragmentach choreografii, pozwolita uzyska¢ efekt na-
kladania sie obrazéw realnych i wirtualnych, przypominajacych swietliste kontu-
ry postaci ,tariczacych” w wolnych przestrzeniach sceny. W przeciwienstwie do
tafica projekcja nie jest ciagla — obrazy pojawiaja sie i znikaja w sposéb dla wi-
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dza przypadkowy, nieprzewidywalny, niezwiazany przyczynowo z wykonywang
choreografia.

Co istotne, rzutowanie obrazu na przestone pozwolito uzyska¢ efekt ,zanu-
rzenia” tancerzy w wirtualnej przestrzeni, ale przy tym sam projektowany ruch
réwniez odbywa sie ,w trzech wymiarach” (kontury postaci ,przyblizaja si¢”
i,,0ddalaja”), co powoduje ciagle zmiany wielko$ci zajmowanej przestrzeni i ska-
li - sa nawet kilkukrotnie wigksze w stosunku do realnych tancerzy. Niezaleznie
od rozmiaru ruch konturéw postaci (stworzony na podstawie zarejestrowanego
wcze$niej ruchu tancerzy) przekazuje podobne ,ludzkim” kinestetyczne wraze-
nia — zwigzane z ci¢zarem, dynamika czy rotacja stawow.

Na widza oddzialuja wigc kinestetycznie réwnolegle i konkurujace ze soba
dynamiczne bodZce wizualne: taficzace cialo (3D) i rzutowany obraz (2D). Dzie-
ki wrazeniom kinestetycznym doswiadczamy iluzji przestrzennych interakcji
obu tych wymiaréw. Innym, lecz podobnie przelomowym przykladem zastoso-
wania tej strategii byt spektakl Klausa Obermaiera Apparition (2004), tworzony
we wspolpracy z artystami z Ars Electronica Futurelab oraz dwojgiem tancerzy
(Desirée Kongerd i Robertem Tannionem), odpowiedzialnych za warstwe cho-
reograficzng. Punktem wyjscia byla dla Obermaiera che¢ opracowania w pelni in-
teraktywnego systemu, dzigki ktéremu tworzona komputerowo wizualizacja jest
nie tylko ttem tarica, lecz réwnorzednym partnerem dla wykonawcéw. Apparition
byljednym z pierwszych spektakli bazujacych na interaktywnym sprzezeniu rzu-
towanego ruchomego obrazu z ruchem tancerzy, ktérym w ten sposéb powierzo-
na zostala kontrola nad wirtualnie kreowanym otoczeniem. System stworzony
na potrzeby spektaklu byl wynikiem pionierskich wéwczas badan prowadzo-
nych przy wsparciu uniwersytetu w Osace i opieral sie na wykorzystaniu kamer
podczerwieni, ktére pozwalaly na rejestrowanie ruchu w trzech wymiarach oraz
przetwarzanie tych danych na cyfrowy obraz’. Warto wspomnie¢, ze podobne
mozliwosci oferuje powszechnie dostepny system ,Kinect” (sensor laserowy
z wbudowang kamera i mikrofonami emitujacy promienie podczerwone, wpro-
wadzony jako kontroler do konsoli Xbox 360 w 2010 r.), co znaczaco wplyneto
na upowszechnienie wsrdd artystéw tego rodzaju interaktywnych strategii.

Apparition sklada sie z serii obrazéw, w ktérych dynamika i jako$¢ ruchu tan-
cerzy zostaja rozszerzone i przeniesione do $wiata wirtualnego. Relacja miedzy
wykonawcami a projekeja stale si¢ zmienia. Chwilami obraz natozony na ciato
(mapping 3D) calkowicie je ,wchlania’, optycznie zaciera jego ksztalt i granice,
a nawet wizualnie sprowadza je do dwuwymiarowych, graficznych form. Kiedy
indziej projekcja sie wycofuje, pozostawiajac scene ,realnym” tancerzom i ich
abstrakcyjnej choreografii; poprzez kontrast poczucie realnosci ciata i ruchu zda-
je sie wtedy uwypuklone. Ciagle zmienna relacja nakladajacych si¢ dwu- i tréjwy-
miarowych ruchomych obrazéw silnie oddzialuje na doznania wzrokowe i mani-
puluje doznaniami kinestetycznymi.
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Poszerzenie ruchu w sferze dzwigku
- udzwiekowienie ruchu

Strategie odwolujace sie do oddzialywania wizualnego, modyfikowania per-
cepcji ruchu tancerza za pomoca projekeji lub mappingu naleza do najczesciej
dzi$ realizowanych na styku tarica i nowych technologii. Jednak modyfikacje te
nie muszg zachodzi¢ na polu obrazu. Ostatnia z omawianych tu strategii kineste-
zyjnych opiera si¢ na poszerzeniu ruchu w sferze dzwieku (udzwigkowienia czy
tez sonifikacji ruchu), prowadzacego do swego rodzaju ,transpozycji doznan”
w percepcji tanica. Réznego rodzaju poszerzenia ruchu w sferze dzwigku reali-
zowane s3 dzigki mozliwo$ciom nowych mediow, pozwalajacych na integracje
réznego typu czujnikéw i niemal nieograniczonych mozliwosci dalszego prze-
twarzania pozyskanych danych w czasie rzeczywistym — réwniez na dzwigk. Przy-
kladem zastosowania tej strategii w choreografii jest Re-mapping the body (2012)
szwajcarskiej grupy Cie Linga. Remapowanie ciala to w zamysle pomystodaw-
céw (Katarzyny Gdaniec i Marco Cantalupo) catkowite odwrécenie tradycyj-
nego zwiagzku miedzy muzyka a choreografia — mozna wigc dostownie uslysze¢
taniec i zobaczy¢ muzyke. Bezprzewodowe czujniki fizjologiczne, ktére tancerze
zakladaja na rézne czeéci ciala, pozwalaja na rejestrowanie przestrzennych i dy-
namicznych wladciwosci ruchu oraz przetwarzanie ich w czasie rzeczywistym na
$ciezke dzwiekowq spektaklu. Co ciekawe, oprocz zmian polozenia i dynamiki,
czujniki rejestruja rowniez zmiany w nate¢zeniu pracy miesni ciata oraz czynniki
takie jak przyspieszone tetno, oddech czy zmiany temperatury. Monitoruja wiec
nie tylko stan fizyczny ciala w ruchu, ale tez jego stan fizjologiczny oraz posrednio
— poziom emocjonalny doswiadczenia tancerza. System ten w pewnym sensie
czyni z wykonawcy rodzaj somatycznego interfejsu, ktory w sposob interaktywny
pozwala uzewnetrzni¢ doswiadczenie ciata w ruchu i przenie$¢ je — jako przetwo-
rzone dane — w sfere dzwieku®.

Podobny pomyst udzwiekowienia ruchu towarzyszyl twércom spektaklu
AUDFIT (2013; Patryk Lichota, Marta Romaszkan i Krystian Klimowski). Im-
prowizacja tancerki jest rejestrowana przez swego rodzaju ,,dzwiekowy kostium”,
sktadajacy sie z akcelerometréw i czujnikéw ruchu. Sygnaty zbierane z dziewigciu
strategicznych punktéw orientacji ciala w przestrzeni sa nastepnie komputerowo
przetwarzane na dzwigk i przesylane tréjpasmowo do stuchawek (Silent Disco),
w ktdre widzowie sg zaopatrywani przy wejéciu. Taniec staje si¢ ,instrumentem”;
kazde poruszenie ciala generuje w czasie rzeczywistym sekwencje dZzwiekowa.

Ponadto przelaczniki umozliwiaja wybor spoérdd trzech rodzajéw brzmie-
nia, z ktérych kazde inaczej definiuje obserwowany ruch. Przestrzen dzwigkowa
zwrotnie oddzialuje na doznania kinestetyczne. Warto przy tym zaznaczy¢, ze
AUDFIT realizuje jednocze$nie strategie interaktywnosci, nie tylko na poziomie
relacji wykonawcy z technologicznym otoczeniem, ale tez na poziomie odbior-
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czym — pozwala widzowi na samodzielng nawigacje w przestrzeni dzwigkowej
— tym samym staje si¢ on programatorem wlasnej audiowizualnej percepgcji.

W kontekscie relacji ruchu i dZzwieku warto przywolaé jeszcze jeden ekspery-
mentalny projekt autorstwa Lichoty pt. Echo Clickers. Byt to pokaz performatywny
zrealizowany w ramach projektu Friv Move ZAMEK. Trzy tancerki (Joanna Gro-
nek, Marta Romaszkan i Krystyna Szydlowska) poruszaly si¢ w przestrzeniach
poznanskiego CK Zamek z zastonietymi oczami, wyposazone w kinetyczne glo-
$niki zamontowane na ciele. System dzwigekowy zaprojektowany przez Lichote
funkcjonowat jako przedluzenie ich zmysléw i umozliwiat im orientacje w prze-
strzeni dostownie na zasadzie echolokacji. Do glosnikéw przesylane byly w cza-
sie rzeczywistym dane dZzwiekowe skorelowane z ruchem ciala i jego odlegtoscia
od innych obiektéw. Ciala wyposazone w dzwiekowe echolokatory wysylaly im-
pulsy, ,kreélac” akustyczne wektory ruchu. Sygnaly te byly na zywo moderowane
i przetwarzane w muzyke, a nastepnie przesylane z powrotem i transmitowane
za pomocg glo$nikéw. Koncepcja Echo Clickers byta oparta na literalnym potrak-
towaniu pojecia ,dzwigku przestrzennego”. Dla widzoéw pokaz przybieral forme
dzwiekowo-ruchowego ,koncertu”, podczas ktérego zrédla dzwieku byly rucho-
me i otaczaly publiczno$¢. Kinestetyczne doznania tancerek podlegaty natomiast
reorientacji, dZwigk stawal si¢ ekwiwalentem blednika. Autor spektaklu tak opi-
suje powstala modyfikacje dzwiekowo-przestrzennej reorientacji ruchu:

W Echo Clickers istotny jest dZzwigk jako informacja o przestrzeni. To on reguluje
choreografie powstajaca w czasie rzeczywistym, na ktora wplyw maja moje decy-
zje dzwiekowe jako realizatora transmisji dzwiekowych. Tancerki poruszaja sie we-
dlug ustalonego kodu dzwiekowego — sygnaléw ostrzegawczych, jak réwniez same
ustawiaja membrane glosnika, celujac w rézne punkty przestrzeni, przez co uzysku-
ja informacje o swoim polozeniu. To buduje w ich umystach bardzo rézne mapy
$rodowiska, a te przestaja by¢ jedna wersja, do ktorej mozna si¢ odnie$¢, stajac sie
szeregiem dynamicznie zmieniajacych sie inwariantéw, modulagji. ( ...) Przestrzen
opisywana akustycznie stawala si¢ wirtualng nakladka na te realna, wyznaczajac osie
orientacji, wprowadzajac wektory przesunie¢, znieksztalcajac pieczolowicie budo-
wane wyobrazenie o miejscu pokazu. Kazda decyzja dzwiekowa wyzwalata taricuch
asocjacji ruchowych wszystkich tancerek, na nowo je aktualizujac. (...) Dzwigk
i jego nieodzowny komponent, czyli przestrzen, s3 w sposéb podstawowy, niemal
wylaczny, modulatorami ruchu. Ruch u tancerki zostaje obdarty z wszelkich wizu-
alnych nalecialoéci, gdyz konstytuowany jest wylacznie styszeniem i stuchaniem
(Lichota 2016, s.221-222).

Podsumowanie

Opisane tu strategie ukierunkowane s3 na wzmocnienie kinestetycznego
zaangazowania widza oraz u$wiadomione doswiadczanie percepcyjne, ktore
W pewnym sensie moze tez mie¢ wymiar synestezyjny. Przywolane spektakle
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prezentuja jedynie kilka spo$réd réznorodnych sposobéw, w jakie poziom sen-
sorycznej percepcji moze by¢ wlaczany w koncepcje, strukture i dramaturgie
spektakli tanecznych. W tym kontekscie subiektywne i unikatowe sensorycz-
ne doswiadczenie staje si¢ nowa kategoria artystycznej wartosci, niezalezng od
kategorii estetycznych czy semantycznych i mogaca je zastapi¢. Koncentracja
na kinestetycznym doswiadczeniu tarica nie musi oczywiscie wyklucza¢ zaan-
gazowania intelektualnego w recepcji spektaklu (czesto stanowi po prostu jego
uzupelnienie), nie musi tez zaprzecza¢ semantycznej interpretacji. Przekracza
jednak ugruntowana w tafcu wizualnos¢ i redefiniuje model funkcjonowania
choreografii.
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Summary

The article deals with choreographic strategies that challenge the dominance of visuality
and interpretative in dance. The preoccupation of contemporary choreographers with the kin-
esthetic experience of the moving body and the mechanism of perception leads to new choreo-
graphic strategies aiming to make non-aesthetic and non-intellectual, and even non-visual areas
of the spectacle experience accessible for a viewer.

The author give examples of choreographic works that implement various strategies of per-
ceptual engagement of the viewer, based on kinesthetic experiences and crossing the traditional
audience-viewer relation that involves mainly visual access to movement. The kinesthetic expe-
rience became a subject matter of dance performance, or is conceptualized, used as (conscious)
mode of reception of the spectacle, or modified in the technological field.
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