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E-book jest zaproszeniem do przyjrzenia sie procesowi pracy w systemie
modutowym, w ktorym réznorodnoscé stanowi warto$s¢ organizujaca caty proces
tworczy. To zapis drogi, w ktorej ciato staje sie nosnikiem znaczen oraz przestrzenia
spotkania odmiennych doswiadczen, estetyk i narracji ruchowych pietnastu
tancerzy zaproszonych do wspoéttworzenia kolektywu EMBODI COLLECTIVE.

Publikacja dokumentuje proces przechodzenia od improwizacji ruchowej do spojnej
struktury scenicznej spektaklu teatru tanca Embodiment, pokazujac, w jaki sposob
indywidualne jezyki ruchu mogg wspodtistnie¢ w ramach wspodlnej praktyki
artystyczne,.




Autorki i mentorki projektu EMEODI collective.

Projekt realizowany jest przez
duet Movement Direction,
tworzony przez Agnieszke
Konopke i Anne Sawicka-
Hodun.

W swojej praktyce artystki taczg doswiadczenie sceniczne 2z rezyserig
i kreacjg ruchu w szerokim spektrum projektéw artystycznych i komercyjnych — od
spektakli teatru tanca i produkcji teatralnych (instytucjonalnych i niezaleznych),
przez plany filmowe i klipy muzyczne, po duze realizacje muzyczne, widowiska
multimedialne oraz projekty performatywne. Majg na swoim koncie min. rezyserie
ruchu scenicznego do duzych widowisk muzycznych, w tym stadionowych tras
koncertowych Sanah - ,Uczta nad Ucztami” oraz ,Bajkowa Sanah” - realizowanych z
udziatem choéru, tancerzy i orkiestry.

Tworzyty choreografie i rezyserie ruchu do klipéw muzycznych (m.in. Mata, Sanah,
Natalia Przybysz, Bovska, Mela Koteluk), spektakli teatralnych oraz widowisk
multimedialnych, w tym autorskiego projektu ,Body Teller” “MIOMENTUM LIVE ACT”
w ramach Festiwalu, Wschéd Kultury, a takze kreacji ruchu do reklam i spotow
promocuyjnych (m.in. dla TVN, Spotify, Reserved, Prosto, Tic-Tac). Ich do$wiadczenie
obejmuje réwniez projekty z pogranicza mody, obrazu i performansu, w tym sesje
fashion realizowane dla tytutow i marek takich jak Voque, L'Officiel Man, Magda
Butrym, Solar, Chylak.

Sa inicjatorkami i organizatorkami dtugofalowych projektow edukacyjnych
i badawczych, wspierajgcych rozwdj tanca w Polsce. Stworzyty m.in. cykl
warsztatowo-laboratoryjny WAYS OF BEING, poswiecony kompozycji i dramaturgii
ruchu, wydarzenie REGULATOR, skoncentrowane na somatycznej pracy z uktadem
nerwowym, oraz kameralny Wieczér Tanca w Biatymstoku, ktéry stanowi platforme
prezentacji i rozwoju dla mtodych choreograféw réznych technik.



Réwnolegle rozwijajg dziatalnos¢ edukacyjng i wydawnicza. Tworzag i publikujg
autorskie materiaty dydaktyczne na wtasnej platformie wspierajac proces tworczy
i pedagogiczny w pracy z ruchem, m.in. poprzez ,Movement Toolkit” - narzedziownik
ruchowy dla tancerzy i choreograféw - oraz ,Obrazy mentalne w ruchu” (karty pracy
i konspekty do pracy z tancerzami i zespotami). Prowadza warsztaty, szkolenia
i laboratoria dla tancerzy, choreograféw, aktoréw, nauczycieli tanca, instruktoréw
oraz animatorow kultury.

Misjg i celem Movement Direction jest tgczenie srodowisk twérczych réznych branz
kreatywnych oraz inicjowanie dialogu pomiedzy odmiennymi jezykami ruchu.
W centrum ich zainteresowan znajduje sie przekraczanie granic pomiedzy tancem,
teatrem i performansem oraz tworzenie przestrzeni, w ktérej praktyki artystyczne
moga sie przenikaé¢, uzupetnia¢ i wzajemnie inspirowac¢. Ruch traktujg jako
autonomiczny jezyk narraciji, zdolny funkcjonowa¢ w réznorodnych kontekstach
kulturowych, spotecznych i produkcyjnych — zaréwno w przedsiewzieciach
komercyjnych, jak i koneserskich dziataniach artystycznych.

Zaplecze twodrczyn stanowi wielokierunkowe wyksztatcenie i doswiadczenie.
Agnieszka Konopka jest absolwentkg Wydziatu Teatru Tanca w Bytomiu, ukonczyta
roczny kurs Laban/Bartenieff Movement System oraz studia coachingowe. Jest
jednag z pierwszych rezyserek ruchu funkcjonujgcych na polskim rynku w tym
zawodzie. Anna Sawicka-Hodun jest pedagogiem, absolwentka Akademi
Wychowania Fizycznego i Sportu w Gdansku, absolwentkg Nauczycielskiego
Kolegium Resocjalizacji i Rewalidacji oraz Instruktorskiego Kursu Kwalifikacyjnego
Animacja i Taniec organizowanego przez Narodowe Centrum Kultury. Posiada
certyfikaty m.in. z metody ruchu rozwijajgcego Weroniki Sherborne oraz Treningqu
Skuteczneqgo Rodzica, a takze doswiadczenie w prowadzeniu i zarzadzaniu
projektami edukacyjnymi i artystycznymi jako prezeska Fundacji Eduartis.

Wywodza sie ze srodowiska street dance, w ktérym osiggnety znaczace sukcesy
artystyczne jako tancerki i choreografki, réwnolegle rozwijajac edukacje w kierunku
profesjonalnych studidw tanecznych oraz zaawansowanych metod pracy
scenicznej, pedagogicznej i dramaturgicznej.
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Wprowadzenie do projektu

EMBODI COLLECTIVE to proces wspodlnej praktyki artystycznej, w ktérym spotykaja
sie tancerze o skrajnie réznych drogach twdérczych, doswiadczeniach i jezykach
ruchowych. Kolektyw zostat wytoniony w drodze otwartego naboru — sposrod
blisko siedemdziesieciu zgtoszen wybrano pietnascie osdb, kierujgc sie nie
jednolitosciag estetyczna, lecz réznorodnoscig srodowisk, historii ciata i sposobdw
mys$lenia o ruchu.

W zespole spotykaja sie artysci wywodzacy sie z tanca klasyczneqgo
i wspdtczesnego, praktycy tanca ulicznego — w tym breakingu, soft acro i form
freestyle’owych — a takze performerzy pracujgcy w obszarze teatru i performansu.
R&znice techniczne, kulturowe i estetyczne nie zostaty podporzadkowane jednej
formie. Staty sie fundamentem catego procesu.

EMBODI COLLECTIVE funkcjonuje jak zywy organizm — oparty na relacjach,
wspotobecnosci i wzajemnym oddziatywaniu. Spdjnoseé nie wytania sie tu poprzez
ujednolicenie stylu, lecz poprzez wspdlng jakos¢ bycia w procesie: korzystanie
z tych samych narzedzi dramaturgicznych i somatycznych, prace na wspdlnych
zasadach oraz gotowos¢ do dialogu pomiedzy odmiennymi jezykami ciata.

Efektem tej wielogtosowej praktyki jest spektakl Embodiment — kondensacja
doswiadczen kolektywu, w ktérej indywidualne zapisy ruchowe zachowujg swoja
autonomie, jednoczesnie wspodttworzac spdjng strukture sceniczna. Kazde ciato
pozostaje nodnikiem wiasnej historii i wrazliwosci, a jednoczes$nie bierze
odpowiedzialno$¢ za catos¢ kompozyciji.

Warstwa dzwiekowa spektaklu powstaje w bezposredniej relacji z procesem
tworczym. Dzwiek nie ilustruje ruchu — wspdéttworzy jego dramaturgie, reaguje na
napiecia, pauzy i rytm, stajgc sie jednym z uczestnikdw scenicznego dialogu.

Proces edukacyjno-twoérczy EMBODI COLLECTIVE opiera sie na kilku kluczowych
osiach:

« od improwizaciji do dzieta scenicznego,
« od indywidualnego zapisu do struktury zespotowej,
« od doswiadczenia ciata do decyzji dramaturgicznej.

Ciato » decyzja - dramaturgia - spektakl

ten cigg porzadkuje catg metodologie pracy i stanowi
fundament dalszych modutdéw opisanych w e-booku.



Ramy i struktura projektu

Struktura projektu

Projekt realizowany jest w ramach o$smiu modutéw tematycznych, roztozonych na
pie¢ zjazdow weekendowych. Kazdy modut dotyczy innego aspektu procesu
twérczego — od generowania materiatu ruchoweqgo, przez relacje i dramaturgie, po
metodyke pracy zespotowej oraz realne warunki tworzenia dzieta scenicznego.

Moduty tworza spdjny ciag, w ktérym:

« improwizacja petni funkcje narzedzia badawczego,
« zapis ruchowy inicjuje dalszg eksploracje,
« przestrzen, czas i relacje dziatajg jako filtry dramaturgiczne.

Proces prowadzi od indywidualnego doswiadczenia ruchu do kolektywnej struktury
scenicznej, w ktorej decyzje artystyczne wynikajg z konsekwentnie rozwijanego
materiatu, a nie z narzuconej formy.

Charakter edukacyjny projektu

Projekt ma charakter procesowy i refleksyjny. Uczestnicy nie pracujg na gotowych
choreografiach ani narzuconych estetykach. Rozwijajg kompetencje pozwalajace na
samodzielne tworzenie, analizowanie i $wiadome podejmowanie decyzji
artystycznych.

Edukacja w EMBODI COLLECTIVE opiera sie na:

« pracy z do$wiadczeniem ruchu w zréznicowanych kontekstach,
« rozwijaniu $wiadomosci dramaturgicznej,

« praktykowaniu pracy zespotowej i relacyjnej,

« rozumieniu struktury spektaklu jako procesu,

« odpowiedzialnym korzystaniu zarbwno z metod, jak i intuicji.



Cele projektu

Celem projektu jest stworzenie warunkéw do rozwoju autentycznego materiatu
ruchowego, wynikajgcego z zasobow kolektywu, oraz swiadomego ksztattowania
indywidualneqgo jezyka tanca przy uzyciu wspoélnych narzedzi pracy.

Projekt obejmuije:

« rozwoj indywidualnego doswiadczenia ruchowego,

« poszerzanie kompetenciji dramaturgicznych i kompozycyjnych,
« pogtebianie swiadomosci relacji i komunikaciji niewerbalnej,

» prace z czasem, przestrzenig, muzyka i cisza,

« wzmacnianie decyzyjnosci i intuicji tworczej,

« przygotowanie do zespotowej pracy nad spektaklem.

Wartosé projektu

Wartosciag EMBODI COLLECTIVE jest potaczenie edukacji z realnym procesem
tworczym. Uczestnicy nie tylko poznajg narzedzia pracy, lecz doswiadczajg ich
w praktyce, obserwujac, jak z procesu wytania sie dzieto sceniczne.

Projekt odpowiada na potrzebe pogtebionej edukacji artystycznej — takiej, ktéra nie
upraszcza procesu twoérczego, lecz oferuje jezyk, narzedzia i czas niezbedne do jego
Swiadomego przezycia, zrozumienia i domknigcia.




Wstep - jak czyta¢ moduty?

Kazdy modut opisany w e-booku ma powtarzalng strukture, ktéra odzwierciedla

logike procesu twoérczego EMBODI

COLLECTIVE. Moduty nie sg zamknigtymi

jednostkami dydaktycznymi, lecz etapami drogi, w ktérej materiat ruchowy jest
kolejno generowanuy, filtrowany, porzgdkowany i integrowanu.

Staty uktad modutow pozwala czytelnikowi:

zorientowac sie, w ktérym miejscu procesu znajduje sie zespot,

« zrozumied, jakie narzedzia byty w danym momencie uruchamiane,

Kazdy modut sktada sie z szesciu czesci:

1.
kontekst modutu
gdzie znajduje sie zespot
w procesie i jakie pytania
sa w danym momencie
istotne

4.,
efekty procesu
jakie kompetencje, zapisy
i struktury wytonity sie po
zakonczeniu etapu

2.
przebieqg pracy
opis tego, jak faktycznie
pracowat zespot: zadania,
tryby, decyzje

5.
przyktad z procesu

krotki obraz sytuaciji
roboczej, ilustrujgcy
sposo6b myslenia i pracy

przesledzié, jak z doswiadczenia wytania sie decyzja dramaturgiczna,
zastosowac podobng logike pracy we witasnym procesie tworczym.

3.
obszary badania
konkretne zagadnienia
ruchowe, dramaturgiczne
i relacyjne eksplorowane
w module

6.
karty pracy
przyktadowe narzedzia
mozliwe do wykorzystania
w innych procesach
twaorczych

Moduty mozna czytac¢ linearnie, jako zapis jednego procesu, lub wybiérczo,
traktujgc je jako niezalezne narzedzia pracy — zawsze jednak w odniesieniu do
etapu, na ktérym znajduje sie zespot.



MODLUE I

generowanie materiatu ruchowego
i narzedzia dramaturgiczne

10



1. Kontekst modutu

Pierwszy modut otwiera proces od strony ciata i decyzji. Punktem wyjscia jest
generowanie materiatu poczatkoweqgo, ktéry nie jest ,uktadany”, lecz jest celowo
wydobywany z doswiadczenia tancerza. Improwizacja i jej przebieg petni tu funkcje
narzedzia badawczeqo, a zapis ruchowy staje sie pierwsza formg odpowiedzialnosci
za materiat.

To moment, w ktérym ciato zaczyna ,mowic” wtasnym jezykiem, a uczestnik uczy sie
rozpoznawac, co w ruchu jest decyzja, a co reakcja.

2. Przebieqg pracy

Uczestnicy, reprezentujgcy réznorodne style i jezyki ruchowe, pracowali na tych
samych narzedziach, przektadajgc je na witasng improwizacje. Kluczowe byto
uruchomienie osobistego tanecznego DNA — historii ciata, nawykéw ruchowych,
temperamentu, charakteru ruchu i nie rezygnowania z wiodacego stylu tanca
ktorym postuquje sie uczestnik projektu.

Improwizacja nie byta celem samym w sobie, lecz sposobem wygenerowania zapisu
ruchowego, ktory stawat sie materialnym punktem odniesienia do dalszej pracy.

Tematem rozgrzewki i improwizacji generujgcej materiat byta dualno$é¢, rozumiana
szeroko i wielowymiarowo. Dualnos¢ funkcjonowata jako impuls dramaturgiczny,
uruchamiajacy kontrasty, napiecia i relacje w ciele — bez potrzeby ich werbalnego
definiowania.

W dalszej czesci modutu uczestnicy pracowali z obrazami mentalnymi ruchu, ktére
inicjowaty réznorodne jakosci. Kazdy tancerz generowat je poprzez wtasne
doswiadczenie, co prowadzito do kolejnych sladéw ruchu.

Istotnym zadaniem byto odnalezienie w tych dualnosciach takiego $ladu ruchu
ktory mozna wielokrotnie odtworzyc¢ i zapetli¢ oraz kolejnym zadaniem byto
odnalezienie trzech indywidualnych cech manifestujacych sie w ciele tancerza i
nadanie im formy gestu. Na ich podstawie powstawata fraza, czyli zapis traktowany
jako materiat poczatkowy do dalszej pracy kompozycuyjnej.

Waznym elementem procesu byto réwniez odtwarzanie siebie nawzajem —
obserwowanie, co dzieje sie z gestem i zapisem ruchowym w momencie jego
powtarzania, zapetlania i trwania. Zapis mogt by¢ modyfikowany poprzez proste
komendy choreograficzne (wydtuzanie, zatrzymanie, zmiana skali ruchu, sfery,
potozenie w przestrzeni lub zmiany rytmu), jednak bez utraty jego rdzenia.

Modut | - generowanie materiatu ruchowego i narzedzia dramaturgiczne 1"



3. Obszary badania

W module badane byty m.in.:
« improwizacja jako narzedzie wydobycia materiatu z jednoczesng obserwacja
tego co wydarza sie “tui teraz”,

« dualnos¢ jako impuls dramaturgiczny obecny w ciele, tzw konsekwentne
przejscie od jakosci do jakosci,

« rozpoznawanie osobistego materiatu ruchowego i dokonywanie wyboru
W generowaniu zapisu i powtarzalnoéci poprzez zapetlanie i powtarzalnosé,

« gest jako nos$nik cechy i decyzji, zapis dostownosci, symbolu,

- wielokrotne powtdrzenia jako narzedzie stabilizacji i porzadkowania
materiatu, ktéry zostanie trwale zapisany w ciele tancerza.

4. Efekty procesu

Po zakonczeniu modutu kazdy tancerz dysponowat:

« indywidualnym materiatem poczatkowym pochodzacym z doswiadczenia,
« pierwszym zapisem ruchowym mozliwym do powtdrzenia,
« frazg opartg na trzech gestach-cechach,

- Swiadomoscig, ze dramaturgia rodzi sie z jakosci, przejs¢ i decyzji,
a nie wytacznie z ilosci wyprodukowanego i utozonego przypadkowo ruchu.

5. Przyktad z procesu

W pracy nad dualnoscig napigcie-rozluznienie jeden z zapisdw powstat nie
w momencie ,mocnego ruchu”, lecz doktadnie w przejsciu — tam, gdzie ciato
przestawato utrzymywacé kontrole. Ten fragment, powtdrzony kilkukrotnie bez
korekty, stat sie stabilnym poczatkiem frazy.

6. Narzedzie procesu: dualnosci w ruchu
Dualnosci w ruchu nie stuzg tworzeniu kontrastu ,na pokaz”. Uruchamiajg

wewnetrzne napiecie dramaturgiczne, ktére staje sie zrodtem autentyczneqgo
materiatu ruchowego.

Modut | - generowanie materiatu ruchowego i narzedzia dramaturgiczne 12



Dualno$¢ oznacza:

« bycie pomiedzy,
« przechodzenie,
« negocjowanie jakosci,

« a czasem jednoczesne trwanie w obu biegunach.

Przyktadowe obszary dualnosci:

napiecie - rozluznienie kontrola — puszczenie ekspansja - kurczenie

ciezar - lekkos¢ impuls - trwanie wewnetrzne - zewnetrzne

Dualnoé¢ dziata jak wewnetrzny silnik ruchu: generuje decyzje, zmiane i sens.
Tworzy takze okazje do przebywania pomiedzy danymi jakosciami ruchu.

Modut | - generowanie materiatu ruchowego i narzedzia dramaturgiczne 13



MODLUE IT

przestrzen jako filtr
transformujgcy ruch

14



1. Kontekst modutu

Po wygenerowaniu i zapisaniu materiatu poczgtkoweqgo proces przechodzi w etap
transformacji bez dopisywania nowego ruchu. Modut Il otwiera prace nad tym, jak
ten sam zapis zmienia sie wytacznie poprzez decyzje przestrzenne.

Przestrzen przestaje byc¢ ttem, a staje sie aktywnym filtrem dramaturgicznym.
2. Przebieqg pracy

Modut rozpoczynat sie od zapamietania wczesniej wypracowanej frazy ruchowej.
Nastepnie uwaga zostata skierowana na przestrzen rozumiang wielowymiarowo —
jako kierunek, poziom, trajektoria ruchu i perspektywa.

Uczestnicy realizowali zadania polegajace na przepuszczaniu tego samego zapisu
przez rézne decyzje przestrzenne. Kluczowym zatozeniem byta rezygnacja
z doktadania nowych elementédw ruchowych. Zmiana zachodzita wytacznie poprzez
naktadanie filtrow przestrzennych, co pozwalato obserwowac, jak sens i odbidr
materiatu zmieniaja sie bez naruszania jego struktury.

3. Obszary badania
W module badane byty m.in.:
» przestrzen jako narzedzie ,montazu i demontazu” materiatu,
» kierunek jako zmiana intenciji i relacji z widzem,
« poziom jako decyzja dramaturgiczna,
. trajektoria jako organizacja trasy ruchu.
4. Efekty procesu
Po zakonczeniu modutu tancerze dysponowali:

« wariantami tego samego zapisu w réoznych filtrach przestrzennych,
» pogtebiong Swiadomos$cia relacji ruchu z przestrzenia,

« doswiadczeniem zmiany sensu bez zmiany struktury, czyli jak zarzadzac¢
zmiang w temacie przestrzeni i przetwarzac istniejgcy zapis.

5. Przyktad z procesu
Ten sam gest wykonany frontalnie dziatat jak komunikat skierowany ,do widza”. Po

odwrdéceniu kierunku i zmianie perspektywy stawat sie ruchem wykonywanym ,do
siebie”. Struktura pozostawata niezmienna, a zmieniat sie odbior, napiecie i intencja.

Modut Il - przestrzen jako filtr transformujacy ruch 15
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1. Kontekst modutu

Po pracy indywidualnej — generowaniu materiatu i jego przefiltrowaniu przez
przestrzen — proces przechodzi w etap relacyjny. Zapis ruchowy zaczyna
funkcjonowac¢ w dialogu z innymi ciatami, a grupa staje sie srodowiskiem decyzji,
odpowiedzialnosci i negocjowania obecnosci.

Relacja nie jest tu dodatkiem do ruchu. Staje sie materiatem dramaturgicznym.
2. Przebieqg pracy

Tancerze zostali zaproszeni do pogtebionej pracy relacyjnej opartej na improwizaciji
w przestrzeni sali oraz w przestrzeniach pomiedzy soba. Punktem wyjscia
pozostawata praca na dualnosciach — tym razem doswiadczanych nie tylko
indywidualnie, lecz takze w relacji i w kontekscie grupy.

Zadania uruchamiane byty poprzez fizyczne dziatanie w przestrzeni oraz obrazy
mentalne inicjujgce jakos¢ ruchu i sposdb reagowania na otoczenie. Uczestnicy mieli
mozliwos$¢ wyboru pomiedzy:

« wchodzeniem w jednorodnos$¢ dziatania,

+ pozostawaniem w réznorodnos$ci zapisow,

« byciem czescia grupy,

« zachowaniem autonomii jednostki.

Proces wymagat uwaznosci, obserwacji i decyzyjnosci — zarébwno wobec innych, jak
i wobec wtasneqgo ciata. Istotnym elementem byta komunikacja niewerbalna oparta
na czasie, rytmie, ciezarze i obecnosci.

3. Obszary badania

W module badane byty m.in.:
. relacja jako materiat, a nie ,wspo6lne wykonywanie ruchu”,
« partnerowanie jako stuchanie impulsu i cigzaru,
« unison jako wspolny czas i intencja, nie identycznos¢ formuy,
« kontrapunkt jako dramaturgia rownoczesnosci,

« decyzja: wejs¢ w relacje / pozosta¢ autonomicznym.

Modut lll - relacje i grupa 17



4. Efekty procesu

Po zakonczeniu modutu kazdy tancerz dysponowat:
- relacyjne warianty zapiséw (duety, mate grupy, caty zespodt),
« doswiadczenie jednorodnosci i réznorodnosci jako Swiadomego wyboru,
« wzmochiona $wiadomos$¢ komunikacji niewerbalnej,

- materiat gotowy do dalszej organizacji dramaturgiczne;j.
9. Przyktad z procesu
W unisonie grupa wykonywata to samo zadanie w tym samym czasie, zachowujac

rozne jakosci ruchu. Wspdlny czas stabilizowat strukture, a réznice w ciatach
pozostawaty widoczne i czytelne, zamiast by¢ niwelowane.

Modut Il - relacje i grupa 18



NMODLUE IV

czas, rytm i struktura
dramaturgiczna

19



1. Kontekst modutu

Po wygenerowaniu materiatu (Modut 1), przefiltrowaniu go przez przestrzen (Modut
1) i wejsciu w relacje (Modut lll), proces przechodzi w etap organizowania materiatu
w czasie.

To moment, w ktérym zapis ruchowy zaczyna funkcjonowac¢ jako wypowiedz
sceniczna — nie przez ilos¢ ruchu, lecz przez sposob, w jaki istnieje w czasie.

2. Przebieg pracy
Modut IV koncentrowat sie na czasie jako jednym z gtdwnych komponentow
dramaturgii ruchu. Materiat wypracowany wczesniej nie byt zmieniany strukturalnie.
Uwaga kierowana byta na to:

 kiedy co$ sie zaczyna,

« jak dtugo trwa,

- i kiedy sie konczy.
Tancerze pracowali na takich parametrach jak tempo, trwanie, pauza oraz rytm
wewnetrzny (oddech, puls, impuls). W praktyce oznaczato to wykonywanie tego
samego zapisu w réznych warunkach czasowych:

« wydtuzanie dziatan,

« utrzymywanie jakosci bez ,doktadania” ruchu,

« wprowadzanie pauzy jako petnoprawnego dziatania,

« testowanie skrajnego tempa przy zachowaniu tej samej struktury.

W module pojawity sie rowniez proste struktury dramaturgiczne — takie jak:

wejscie — trwanie - wyjscie
narastanie — kulminacja — opadanie

powtdrzenie - zmiana - powrot

Struktury te nie narzucaty narracji, lecz organizowaty uwage w czasie.
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3. Obszary badania

W module badane byty m.in.:
« czas jako decyzja dramaturgiczna (start / trwanie / koniec),
« tempo jako zmiana napiecia i percepcji materiatu,
« trwanie jako ujawnianie jakosci bez zmiany struktury,
» pauza jako akcent i przesuniecie uwagi,
« rytm wewnetrzny jako zakorzenienie zapisu w ciele,

« proste struktury dramaturgiczne jako organizacja uwagi na przebiequ
materiatu ruchowego.

4. Efekty procesu

Po zakonczeniu modutu tancerze dysponowali:
« wariantami czasowymi tego samego materiatu (tempo / trwanie / pauza),
« mozliwoscig porzadkowania zapisu w prosta strukture dramaturgiczna,

- doswiadczeniem, ze organizacja czasu i eksplorowanie rytmu moze miec
ogromny wptyw na zarzadzanie napieciem i uwagag widza.

5. Przyktad z procesu

Wprowadzenie pauzy w jednym miejscu frazy przesuwato ciezar odbioru. Gest, ktory
wczesniej byt przejsciem, w pauzie stawat sie momentem znaczacym. Struktura
ruchu pozostawata ta sama, a zmieniato sie to, co widz (i tancerz) rozpoznawat jako
wazne, jako pierwszy plan, detal, istotny szczegdt, motyw, symbol.
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MODUE V

kompozycja zespotowa
i dramaturgia grupy

22



1. Kontekst modutu

Po domknieciu pracy indywidualnej — obejmujacej materiat, przestrzen, relacje i czas
— proces wchodzi w etap zespotowy. Indywidualne zapisy zaczynajg wspodtistnieé
w jednej strukturze scenicznej.

To przejscie od ,ja w zapisie” do ,my w kompozycji”’, w ktéorym kluczowe staje sie
zarzgdzanie uwaga, zmiang i czytelnoscig requt rzadzacych catoscia.

2. Przebieq pracy

Modut V koncentrowat sie na dramaturgii grupy rozumianej jako organizowanie
relacji pomiedzy elementami scenicznymi:

« kto jest w ruchu,
» kto pozostaje w obserwaciji,
 kiedy nastepuje zmiana,
. jak buduje sie napiecie,
« W jaki sposdb pojawia sie kulminacija.
Zespot pracowat na trzech podstawowych mechanizmach kompozycyjnych:
» stopniowaniu,
e wariantowaniu,

« kontrastowaniu.

W praktyce oznaczato to wyboér wspodlnego materiatu (fraza, gest, zapis) oraz
jednego parametru, ktérym grupa zarzadzata w czasie — np. liczbg osdéb w ruchu,
tempem, skalg, poziomem lub relacjg przestrzenna.

Zmiana dotyczyta zawsze jednego parametru naraz. Dzieki temu reguta
pozostawata czytelna, a widz, obserwator mégt ,nauczyc¢ sie” struktury, zanim
zostata ona przetamana.

Istotnym elementem modutu byto takze ztamanie requty — traktowane nie jako

efekt formalny, lecz jako decyzja dramaturgiczna wynikajagca z konsekwentnie
prowadzonej struktury.

Modut V - kompozycja zespotowa i dramaturgia grupy 23



3. Obszary badania

W module badane byty m.in.:

« dramaturgia grupy jako prowadzenie uwagi widza,

stopniowanie jako narastanie lub wygaszanie jednego parametru,

wariantowanie jako zmiana w obrebie rozpoznawalnego materiatu,

konsekwencja jako warunek czytelnosci,

relacje: unison/kontrapunkt/solo/obserwacija jako narzedzia kompozycyjne,

- ztamanie requty poprzez dazenie do kontrastu jako moment znaczacy
dramaturgicznie.

4. Efekty procesu

Po zakonczeniu modutu zespdt dysponowat:

» czytelnymi strukturami zespotowymi opartymi na regutach, ktére mozna
byto zapisac¢ i odtwarzac¢

« kolejnym materiatem mozliwym do dalszego rozwijania,

« doswiadczeniem swiadomego zarzgdzania uwaga odbiorcy poprzez zmiane
i konsekwencje.

5. Przyktad z procesu

Grupa utrzymywata unison wystarczajgco dtugo, by requta stata sie widoczna.
Nastepnie jedna osoba wprowadzata odchylenie jednym parametrem — np. zmiang
poziomu lub tempa. Ten pojedynczy gest zmieniat percepcje catej sceny, poniewaz
widz miat juz ,nauczong” zasade i mogt rozpoznac jej pekniecie.
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NMODLUE VI

taczenie zapiséw
i intuicja tworcza
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1. Kontekst modutu

Po zbudowaniu struktur zespotowych proces przechodzi do etapu taczenia
materiatu w jedng cato$sé sceniczng. To moment pracy na relacjach pomiedzy
fragmentami: co z czego wynika, co sie odbija, co kontrastuje, a co powraca, co
stopniuje.

W centrum pozostaje spdjnosé decyzji.
2. Przebieqg pracy

W module VI zgromadzony materiat — zapisy indywidualne, warianty zespotowe
i struktury czasowe — byt taczony w dtuzsze ciggi. Praca nie polegata na ,sklejaniu”
fragmentéw, lecz na poszukiwaniu logiki tgczenia.

Uczestnicy testowali potaczenia poprzez:
« wspodlng jako$¢ bazowg (np. napiecie, ciezar, miekkosé, opor),

« logike zmiany (od jednostki do grupy, od ciszy do intensywnosci, od kontroli
do rozpadu), $wiadomej obserwacji co stopniuje, w jakim elemencie objawia
sie przestrzen do zarzgdzania zmiang.

« kontrast jako $wiadoma decyzje dramaturgiczna,

« echo, czyli powtdrzenie tego samego gestu lub ruchu, odnalezienie motywu
(gest, jakos$é¢, struktura czasu) i proba powtédrzenia go inaczej, czyli tak by
stopniowac¢ i zmienia¢ jego skale.

W module nazwane zostato réwniez znaczenie intuicji twoérczej jako kompetencji —
zdolnosci rozpoznawania momentu, wyczuwania nadmiaru i ochrony catosci
struktury.

3. Obszary badania

W module badane byty m.in.:
« spojnosc jako konsekwencja decyzji dramaturgicznych,
« tgczenie fragmentoéw przez jakosce, zasade stopniowania,

« progresja i stopniowanie wybranych motywoéw lub gestéw jako kierunek
percepcyjny widza,

« kontrast jako czytelna zmiana,
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« motyw i echo wybranego ruchu, gestu jako element pamieci widza, czyli
przykuwanie uwagi na konkretny element,

« intuicja jako narzedzie selekcji, skracania i wyboru.

4. Efekty procesu

Po zakonczeniu modutu powstaty:
« czytelne cigqgi i przejscia pomiedzy fragmentami,
- logika kolejnosci budujgca droge percepcyjng widza,
« decyzje o tym, co pozostaje, co znika, a co powraca jako echo,

- wstepna catos¢ struktury spektaklu rozumiana jako uktad relaciji, jakosci
i czasu.

5. Przyktad z procesu

Dwa fragmenty o odmiennych formach zostaty potaczone jedng jakoscia — np.
oporem i ciezarem, ktéry wzgledem siebie stopniowat przestrzen (sfere od bycia
blisko ciata do daleko w przestrzeni sceny) i stopniowat czas (od wolnego
poruszania sie do szybkiego i dynamicznego pedu). Dzieki temu przejscie byto
spojne percepcyjnie: widz ,czut ciggtosc¢ i przebieg”, czut logiczng zmiane. Z kolei
w innym miejscu kontrast dziatat dopiero po dtugim utrzymaniu konsekwenciji, dzieki
czemu pojedyncza zmiana parametru stawata sie wyraznym zwrotem
dramaturgicznym, ktéry mogt np wprowadzi¢ kolejny gest, symbol, wybrany motyw.
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MODUE VI

okolicznosci tworzenia dzieta
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1. Kontekst modutu
Na tym etapie materiat ruchowy i struktura spektaklu spotykajg sie
z okolicznosciami tworzenia: przestrzenig, czasem, zespotem, kontekstem

prezentacji, budzetem oraz realnymi warunkami produkcyjnymi.

Modut VIl traktuje te elementy nie jako tto ani ograniczenie, lecz jako aktywnych
wspottworcéw decyzji dramaturgicznych. To moment, w ktérym proces wychodzi
poza sale préb i zaczyna dialog z rzeczywistoscia.

2. Przebieqg pracy
Uwaga zostata skierowana na warunki, w jakich powstaje dzieto:
« przestrzen jako partner sceniczny,

« zasoby tancerzy jako archiwum doswiadczen i jakosci,

roznorodnos¢ stylow jako swiadoma decyzja dramaturgiczna,

czas procesu i jego rytm,

zasoby jako element porzgdkujacy skale i catos¢ przedsiewziecia.

W module pojawity sie dwa kluczowe przejscia:

temat wytaniajacy sie z powrotow, napiec

od doswiadczenia do tematu ST A
i nieusuwalnych elementdéw procesu,

tytut rozumiany jako rama otwierajgca

od tematu do tytutu . : . ! -
interpretacje, a nie opis zamykajacy sens.

Decyzje nie byty podejmowane ,ponad materiatem” , lecz wynikaty z tego, co juz
byto obecne w ciele, relacjach i strukturze pracy.

3. Obszary badania

W module badane byty m.in.:
» zasoby zespotu jako materiat dramaturgiczny,
« czas i okolicznoéci jako czynnik wptywajacy na strukture,
« budzet i czas jako narzedzia selekcji,

« temat i narracja jako wynik procesu i doswiadczenia.
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4. Efekty procesu

Po zakonczeniu modutu powstaty:
- wstepnie nazwany temat wynikajacy z materiatu i jego powrotow,
« tytut roboczy (lub precyzowanie kierunku tytutu) jako narzedzie komunikacii,

« spOjnosc¢ pomiedzy zapisem ruchowym a warunkami realizaciji.

9. Przyktad z procesu

W momencie, gdy struktura ruchowa byta juz rozpoznawalna, a wytaniajgcy sie
temat coraz cze$ciej powracat w materiale, zespdt skonfrontowat go z realnymi
okolicznosciami realizacji: dostepnym czasem prob, budzetem produkcyjnym, liczbg
0s06b oraz przestrzenig prezentac;ji.

Ograniczony budzet i krotki czas do premiery sprawity, ze naturalnie zawezita sie
skala przedsiewziecia. Zamiast rozbudowywac¢ scenografie czy mnozyc¢ $Srodki
techniczne, decyzja zostata skierowana w strone pracy na tym, co juz byto
dostepne: ciatach tancerzy, ich zapisach ruchowych oraz relacjach pomiedzy nimi.
To zawezenie nie byto kompromisem estetycznym, lecz klarowng decyzja
dramaturgicznag, spojng z materiatem, ktéry powstat wczesniej.

Podobnie czas procesu — wyznaczony harmonogram zjazdéw i krétki etap finalny —
wymusit selekcje materiatu. Zamiast prébowac ,zmiesci¢ wszystko”, zespot skupit
sie na tych fragmentach, ktére powracaty najczesciej, generowaty najwieksze
napiecie i byty najbardziej nosne dramaturgicznie. Materiaty, ktére wymagatyby
dodatkowych zasobow lub czasu na rozwinigcie, zostaty Swiadomie odtozone.

Suma tych okolicznosci — czasu, budzetu, dostepnych zasobdéw i realnej skali
produkcji — ujawnita priorytety, przyspieszyta podejmowanie decyzji i nadata
procesowi klarowne ramy. Ograniczenia nie spowolnity pracy, lecz pomogty w jej
domknigciu, prowadzac do spdjnej struktury, adekwatnej do warunkéw realizacji
i gotowej do prezentac;ji.
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MODUE VIIT

rola metodyki w pracy zespotu
nad spektaklem

3



1. Kontekst modutu

Modut VIll porzadkuje pytanie njak pracujemy”. To etap, w ktérym metoda przestaje
byc¢ jedynie narzedziem, a staje sie jezykiem komunikacji w zespole.

Dotyczy sposobu doboru metod do etapu procesu, utrzymywania czytelnosci

i bezpieczenstwa pracy oraz podejmowania decyzji.

2. Przebieqg pracy

Modut koncentrowat sie na swiadomym taczeniu metod w zaleznosci od potrzebuy:
« ekspresja twoércza — jako zrédto materiatu i autentycznosci,
« metoda zadaniowa — jako narzedzie organizacji i struktury,
« metoda obserwaciji — jako jezyk widzenia i podejmowania decyzji,

- metoda nasladowcza — jako selektywna synchronizacja jakosci i decyzji,
a nie kopiowanie form.

Istotnym elementem pracy byty takze kwestie etyczne:
 klarownos$¢ komunikacii,
« odpowiedzialno$¢ za ludzi i dzieto,
« decyzje o rezygnacji jako element procesu twoérczego,

« rozumienie, ze prowadzenie i zaufanie do oddania sie prowadzeniu przez
uczestnikdéw sag okazjg do eksploraciji i budzenia intuiciji.

3. Obszary badania

W module badane byty m.in.:
« dobo6r metody adekwatnej do etapu (otwieranie / porzadkowanie),
« obserwacja bez oceny jako wspdlny jezyk zespotu,

« nasladowanie jako narzedzie spdjnosci, inspiraciji i poszerzania perspektywy
wsrod tancerzy,

« umiejetnos¢ i sSwiadome zarzgdzanie zespotem i metodyka pracy jako
ochrona procesu i sposdb domykania pracy zespotowe;.

Modut VIl - rola metodyki w pracy zespotu nad spektaklem 32



4. Efekty procesu

Po zakonczeniu modutu zespodt dysponowat:
« czytelnym modelem pracy (kiedy otwieramu, kiedy porzadkujemy),
« wspodlnym jezykiem opisu i feedbacku opartym na wzajemnej obserwacii,
« sposobem podejmowania decyzji o skrétach, rezygnacjach i akcentach,

« ugruntowang strukturg prowadzenia i wspoéttworzenia spektaklu.

5. Przyktad z procesu

Wprowadzenie metody obserwacji i komunikacji miedzy artystami bez oceny
zmienito sposodb rozmowy o materiale. Zamiast interpretacji pojawiat sie opis faktow,
ktdre prowadzity do konkretnych decyzji dramaturgicznych.
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Karty pracy

KARTY PRACY sg zaproponowamymi narzedziami pracy na tzw. materiale
poczatkowym zapisanym przez uczestnika projektu, ktéry powstat po przejsciu
Modutu | przez tancerzy.

Nie stuzag one generowaniu nowego ruchu ani poszerzaniu zapisu, lecz
organizowaniu istniejagcych materiatéw ruchowych zapisanych przez tancerzy
w czasie, przestrzeni i relacji.

Kazda karta proponuje jedng zasade porzadkowania:

« uwagi widza,
« napiecia dramaturgiczneqo,
« relacji pomiedzy ciatami i strukturami.

Karty mozna traktowac¢ jako niezalezne narzedzia i inspiracje do metodyki pracy, ale
ich petny potencjat ujawnia sie w procesie — wtedy, gdy sg zestawiane, naktadane
na siebie i stosowane swiadomie, w odpowiedzi na to, co juz istnieje na scenie. Ich
celem jest ,ulepszanie” i “transformacja” zapisanego materiatu ruchowego,
nadawanie mu znaczenia, czytelno$ci, sensu i sprawczosci oraz zarzadzanie
proponowang metoda pracy.




Karta SYNCHRON

jednorodnos$é trasy jako decyzja
dramaturgiczna

Punkt wyjscia

Zroznicowane materiaty poczgtkowe, zapisane po Module |.

Cel dramaturgiczny

Ustabilizowanie i skupienie uwagi widza poprzez wspdlng organizacje przestrzeni,
bez ujednolicania ruchu.

Opis pracy

Synchron rozumiany jest jako wspodlna trasa w przestrzeni, a nie wspdlny ruch czy
tempo. Tancerze wykonuja swoje zapisy, poruszajgc sie po tej samej drodze
scenicznej. Kazdy zachowuje wtasng strukture, dynamike i rytm. Kluczowe jest
utrzymanie tej decyzji w czasie — dopiero konsekwencja sprawia, ze synchron staje
sie czytelny i zaczyna dziata¢ dramaturgicznie.

Reguta

Wspdlna jest trasa, nie forma. Synchron musi trwa¢ wystarczajagco dtugo, by widz
mogt go rozpoznad.

Efekt dramaturgiczny / percepcyjny

Uwaga widza porzadkuje sie wokot jednej zasady przestrzennej. Réznorodnosé
materiatéw zaczyna byc¢ widoczna wtasnie dzieki tej jednorodnosci.

Przyktad

Wyobraz sobie grupe tancerzy pracujacych na zupetnie réznych frazach: jeden
porusza sie nisko i ciezko, inny szybko i nerwowo, kolejny z duzg iloscig pauz.
W pewnym momencie wszyscy zaczynajg pokonywac te samag przekatng sceny. Dla
widza pierwszym czytelnym sygnatem staje sie wspdlna droga. Dopiero potem
zaczynajg ujawniac sie roznice: tempo, jakos¢, decyzje w ciele.

Wariant

Zachowujgc jedng trase, wprowadz rézne momenty wejscia na te samag droge.
Synchron przestrzenny pozostaje, ale napigcie rosnie przez przesuniecia czasowe.
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Karta 2 WARIALJA

przesuniecie uwagi wewnatrz tej
samej formy

Punkt wyjscia

Materiaty poczatkowe o rozpoznawalnej strukturze.

Cel dramaturgiczny

Ozywienie percepcji bez zmiany materiatu poprzez przesuniecie akcentow.

Opis pracy

Ten sam zapis wykonywany jest z wyraznym przesunieciem uwagi w obrebie ciata —
np. w strone jednej czesci.

Forma pozostaje ta sama, zmienia sie sposoéb jej czytania.

Reguta

Nie zmieniaj struktury zapisu.

Efekt dramaturgiczny / percepcyjny

Uwaga widza zostaje pobudzona przez subtelng zmiane perspektywy.

Przyktad
Ta sama fraza wykonywana jest kilkukrotnie. Za pierwszym razem ruch prowadzony
jest gtdéwnie z ramion — gesty sa czytelne i zewnetrzne. W kolejnym przebiegu

uwaga przenosi sie do miednicy. Forma sie nie zmienia, ale ruch staje sie ciezszy,
bardziej osadzony i inaczej odczytywanuy.

Wariant

Kazdy tancerz wybiera inng czes$¢ ciata, ale zmiana nastepuje w tym samym
momencie u wszystkich.
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Karta 3 PRZESTRZEN

prowadzenie uwagi przez relacje
z widzem

Punkt wyjscia

Materiaty poczatkowe funkcjonujace w neutralnej, nieokreslonej jeszcze przestrzeni
scenicznej.

Cel dramaturgiczny

Swiadome kierowanie percepcja widza poprzez decyzje przestrzenne, bez zmiany
samego materiatu ruchowego.

Opis pracy

Zmianie podlega relacja ciata do przestrzeni: kierunek, poziom, perspektywa lub
trajektoria ruchu. Zapis ruchowy pozostaje niezmieniony — ta sama fraza
realizowana jest w innych warunkach przestrzennych. Przestrzen traktowana jest
jako narzedzie dramaturgiczne, ktére moze wzmacniac¢, ostabia¢ lub przesuwac
uwage widza. Kluczowe jest utrzymanie jednej decyzji przestrzennej wystarczajgco
dtugo, aby widz mégt jg rozpoznac i zacza¢ jg czytac.

Reguta

Nie wzmacniaj przestrzeni intensywnoscia ruchu. Zmienia sie relacja do przestrzeni,
nie jakos¢ zapisu.

Efekt dramaturgiczny / percepcuyjny

Uwaga widza zaczyna podazac za ruchem w przestrzeni, a nie tylko za sama forma
ruchu.

Przyktad

Ten sam materiat ruchowy wykonywany jest najpierw daleko od widza, bokiem lub
tytem. Ruch jest czytelny, ale pozostaje zdystansowany. W kolejnych przebiegach
tancerze, bez zmiany frazy, stopniowo zblizajg sie do pierwszego planu. Dla widza
zmienia sie intensywnos¢ odbioru — nie dlatego, ze ruch staje sie wiekszy, lecz
dlatego, ze zmienia sie relacja przestrzenna.

Wariant

Zamiast zmienia¢ dystans do widza, zachowaj miejsce w przestrzeni i zmien jedynie
kierunek ciata lub linii spojrzenia.
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Karta 4 CZAS

napigcie jako relacja trwania

Punkt wyjscia
Zroznicowane materiaty poczatkowe, mozliwe do powtdrzenia i rozpoznania.
Cel dramaturgiczny

Budowanie i modulowanie napiecia poprzez organizacje czasu, bez ingerencji
w strukture ruchu.

Opis pracy
Zmianie podlega tempo, rytm lub trwanie materiatu, nie jego kolejno$¢ ani forma. Ta
sama fraza moze by¢ wykonywana szybciej, wolniej lub z wyraznymi pauzami. Czas

staje sie gtdwnym nosnikiem dramaturgii — wptywa na to, jak dtugo widz pozostaje
w uwadze wobec jedneqgo dziatania.

Istotne jest obserwowanie momentow, w ktérych napiecie rosnie, utrzymuije sie lub
zaczyna stabnag.

Reguta

Tempo nie moze zmienia¢ sensu zapisu. Zmiana czasu nie jest zmiang materiatu.

Efekt dramaturgiczny / percepcyjny

Uwaga widza zaczyna organizowac¢ sie wokodt trwania, pauzy i oczekiwania, a nie
ilosci ruchu.

Przyktad

Dynamiczna, krétka fraza wykonywana pierwotnie szybko zostaje spowolniona
niemal do granic bezruchu. Kazdy moment przejscia, zawahania i decyzji w ciele
staje sie widoczny. Widz zaczyna doswiadczac napiecia nie przez energie ruchu, lecz
przez czas jego trwania.

Wariant
Jedna osoba znaczaco wydtuza swoj materiat, podczas gdy pozostali wykonujg

swoje zapisy w pierwotnym tempie. Uwaga widza naturalnie przesuwa sie w strone
trwania.
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Karta b WSPOLNE JAKOSLCI

budowanie drogi dramaturgicznej

Punkt wyjscia

Indywidualne materiaty poczatkowe, réznigce sie skala, dynamikg, tempem lub
jakoscig ruchu.

Cel dramaturgiczny

Potgczenie réznorodnych zapiséw w jedng czytelng strukture dramaturgiczng, bez
ich ujednolicania.

Opis pracy

Zespot identyfikuje jedng wspdlng ceche obecng w réznych materiatach (np. skala
ruchu, ciezar, napiecie, tempo). Na jej podstawie zapisy zostajg uporzadkowane
i stopniowane w czasie — od jednej jakosci do drugiej.

Kazdy tancerz zachowuje swoj zapis, ale materiaty zaczynaja funkcjonowac¢ jako
elementy wigekszej drogi. Kluczowe jest utrzymanie jednej zasady stopniowania
wystarczajgco dtugo, by widz mégt jg rozpoznac i podazyc za nia.

Requta

Jedna cecha. Jedna zasada porzadkowania. Stopniowanie nie moze dotyczyc¢ wielu
parametrow jednoczesnie.

Efekt dramaturgiczny / percepcuyjny

Widz doswiadcza wyraznej progresji i narastania lub opadania napiecia, nawet jesli
poszczeqgodlne materiaty pozostajg bardzo rézne.

Przyktad

Jedna osoba pracuje na bardzo matej skali ruchu, niemal na granicy bezruchu.
Kolejna realizuje swoj zapis w $redniej skali, a nastepna z duzym rozmachem
i ekspansjg w przestrzeni. Dla widza catos¢ zaczyna funkcjonowac¢ jak czytelna
droga — od minimalnego napiecia do jego kulminacji — mimo ze kazda fraza
pozostaje autonomiczna.

Wariant

Po osiggnieciu maksimum odwrd¢ stopniowanie i pozwol napieciu stopniowo opaseé,
zachowujgc te samg zasade porzadkowania.
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Karta 6 KONTRAST

przetamanie jako moment decyzyjny
i dynamizujacy przebieg

Punkt wyjscia

Stabilna, konsekwentna struktura oparta na jednej Ilub kilku wczesniej
rozpoznawalnych zasadach.

Cel dramaturgiczny

Ozywienie percepcji widza poprzez wyrazne pekniecie w strukturze i zmiane
napiecia.

Opis pracy
Kontrast pojawia sie dopiero wtedy, gdy widz zdazyt rozpozna¢ obowigzujaca

requte — czasowa, przestrzenng lub jakosciowa. Moze dotyczyc¢ jednego parametru:
ruchu, czasu, relacji lub obecnoéci.

Kontrast nie jest dodatkiem ani efektem, lecz swiadomag decyzjg dramaturgiczna,
wynikajaca z wczesniej utrzymanej konsekwenciji.

Reguta

Bez konsekwencji nie ma kontrastu. Zmiana musi by¢ czytelna w odniesieniu do
tego, co byto wczesniej.

Efekt dramaturgiczny / percepcuyjny

Zmiana zostaje natychmiast zauwazona i przycigga uwage widza, poniewaz tamie
rozpoznang strukture.

Przyktad

Przez dtuzszy czas caty zespodt pozostaje w ciggtym ruchu, utrzymujgc podobny
poziom intensywnosci. W pewnym momencie jedna osoba nagle zatrzymuje sie
catkowicie, podczas qdy reszta kontynuuje dziatanie. To zatrzymanie staje sie
najmocniejszym momentem sceny — nie przez efektownosé, lecz przez zerwanie
z dotychczasowsg logika.

Wariant

Zamiast jednego wyraznego kontrastu wprowadz serie mniejszych peknie¢, ktére
stopniowo destabilizujg strukture i przygotowujg grunt pod wiekszg zmiane.
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Karta 7/ ATMOSFERA

sens, emocije, zarzadzanie humorem

Punkt wyjscia

Te same materiaty poczatkowe, zapisane po Module I, mozliwe do powtdrzenia bez
modyfikacji struktury ruchu.

Cel dramaturgiczny

Zmiana znaczenia i odbioru sceny bez zmiany formy ruchowej, poprzez prace na
kontekscie i intenciji.

Opis pracy

Atmosfera powstaje poprzez intencjg, obraz mentalny lub kontekst dzwiekowy, a nie
poprzez zmiane choreografii. Tancerze realizujg doktadnie ten sam zapis ruchowy,
ale funkcjonujg w innym konteks$cie sensu.

Zmiana atmosfery nie dziata jako pojedynczy zabieg — jej czytelnos¢ wynika
z poréwnania w czasie. Kluczowe jest utrzymanie jednej atmosfery wystarczajaco
dtugo, aby widz moégt jg rozpoznac i odczué, a nastepnie skonfrontowanie jej z inna.

Requta

Atmosfera nie jest grana ani ilustrowana. Nie zmienia sie forma ruchu — zmienia sie
jego znaczenie.

Efekt dramaturgiczny / percepcuyjny

Widz doswiadcza wyraznej zmiany sensu sceny, mimo ze choreografia pozostaje
niezmienna. Uwaga przesuwa sie z ,jak” na ,dlaczego”.

Przyktad

Ta sama fraza ruchowa wykonywana jest najpierw w ciszy lub przy ciezkiej,
powaznej muzyce. Ruch odbierany jest jako napiety, niemal dramatyczny. Po
zmianie kontekstu dzwiekowego na lekki lub ironiczny, bez zadnej korekty ruchu,
widz zaczyna odczytywac te samg sekwencje jako zdystansowang, czasem nawet
humorystycznag. Zmiana sensu wynika wytacznie z atmosfery.

Wariant

Zachowaj muzyke i kontekst zewnetrzny, ale zmien wspodlng intencje zespotu — np.
z koncentracji na dystans lub ironie.
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Karta 8 RELHCJH

wspotzaleznosé jako struktura

Punkt wyjscia

Materiaty poczgtkowe funkcjonujgce jednoczesnie w przestrzeni, bez
wyznaczonego centrum ani lidera.

Cel dramaturgiczny

Przeniesienie uwagi widza z obserwowania pojedynczych fraz na postrzeganie
uktadu relacji pomiedzy ciatami.

Opis pracy

Ruch realizowany jest zawsze w odniesieniu do innych tancerzy. Obowigzujg trzy
podstawowe zasady:

« przemieszczanie sie pomiedzy dwoma ciatami,
« kontakt wzrokowy traktowany jako informacja, nie ekspresija,
« brak autonomicznych trajektorii w przestrzeni.

Kazdy tancerz zachowuje swoj zapis ruchowy, ale sposdb jego funkcjonowania
wynika z aktualnego uktadu zespotu. Relacja staje sie nadrzednag strukturg
organizujgca ruch.

Reguta

Nie istniejesz poza relacja. Kazda decyzja przestrzenna wynika z obecnosci innych.

Efekt dramaturgiczny / percepcyjny

Widz przestaje $ledzi¢ pojedyncze dziatania, a zaczyna obserwowac¢ napiecia,
przeptywy i zaleznosci pomiedzy ciatami. Scena zaczyna funkcjonowaé¢ jak jeden
dynamiczny uktad.

Przyktad

Kilku tancerzy realizuje swoje frazy jednoczesnie. Zasada poruszania sie pomiedzy
innymi sprawia, ze zmiana kierunku jednej osoby natychmiast wptywa na decyzje
pozostatych. Dla widza ruch zaczyna przypominac¢ system zaleznosci — nie da sie
juz patrzec¢ na pojedyncze ciata w oderwaniu od catosci.

Wariant

Zachowaj zasade przemieszczania sie ,pomiedzy” , ale czasowo wyklucz kontakt
wzrokowy. Relacja staje sie bardziej napigta i niejednoznaczna.

42



Karty pracy zaproponowane powyzej
przedstawiajg cze$¢ zadan wykonanych
w ramach projektu EMBODI COLLECTIVE
przez tancerzy, ktérzy byli zapraszani
do wzajemnej obserwacji zachodzgacych
zmian. Tworzono okazje do tego by
rozmawia¢ o materiale, napieciu i odpo-
wiedzialnosci za percepcje widza.

Kazda decyzja — o synchronie, wariacji,
relacji, atmosferze czy czasie — wptywa
na to, jak dtugo uwaga widza pozostaje
zywa i w jaki sposob jest prowadzona.

Praca z kartami konczy sie nie wtedy,
gdy struktura jest zamknieta, lecz
wtedy, gdy czujemy, ze napiecie ma
swojg droge, zmiana ma jakis sens,
a materiat funkcjonuje w zgodzie
z realnymi okoliczno$ciami procesu.




MLUZYKA

KOSTIUM

NARRALJA



Kiedy ruch staje sie dzwiekiem
i wspiera forme wizualng

Warstwa muzyczna i kostiumowa pojawity sie w procesie w momencie, gdy
struktura ruchowa byta juz rozpoznawalna, ustabilizowana i mozliwma do
powtdrzenia. Nie byty one traktowane jako oprawa ani ilustracja choreografii, lecz
jako kolejne obszary pracy dramaturgicznej, podlegajace tym samym zasadom co
ruch, czas i relacja.

Zarowno muzyka, jak i kostium powstawaty w odpowiedzi na istniejacy materiat
ruchowy, a nie jako autonomiczne elementy dodawane na koncu procesu. Kluczowe
byto zachowanie ciggto$ci myslenia: kazda nowa warstwa miata wynika¢ z tego, co
juz zostato zapisane w ciele i strukturze spektaklu.

Praca nad dzwiekiem i kostiumem byta prowadzona réwnolegle, w statym dialogu
z zapisem ruchowym oraz z realnymi okoliczno$ciami projektu — czasem, budzetem
i dostepnymi zasobami.
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Udzwiekowienie spektaklu EMBODIMENT

Materiaty ruchowe — zapisy fraz, gestéw, dynamiki oraz relacji pomiedzy ciatami —
zostaty przekazane osobom pracujagcym nad warstwg dzwiekowg w formie nagran
wideo. Ruch nie petnit funkcji ilustracyjnej ani inspiracyjnej w sensie estetycznym.
Stanowit natomiast zréd+to struktury: rytmu, napiecia, pauzy, trwania oraz zmiany.

Na tej podstawie rozwijana byta muzyka, ktéra reagowata na dramaturgie ruchu —
na sposob, w jaki materiaty poczatkowe tancerzy ujawniaty swoje cechy, relacje i
wewnetrzne napiecia. Dzwiek nie byt projektowany jako bezposdrednie
s0dzwierciedlenie” ruchu, lecz jako warstwa funkcjonujagca w dialogu z jego
struktura.

Eksploracja dzwieku odbywata sie poprzez indywidualne odczucia i interpretacje
muzykoéw. Dzwiek pojawiat sie tam, gdzie ruch generowat potrzebe zageszczenia,
podtrzymania lub przesuniecia napiecia dramaturgicznego. Artysci pracujagcy nad
muzyka korzystali z wtasnej intuicji, dobierajgc instrumenty, barwy i Srodki
dzwiekowe, ktére byty dla nich najblizsze w odczuwaniu materiatu ruchowego
tancerzy.

W rezultacie warstwa dzwiekowa nie ilustruje choreografii, lecz wspdttworzy jej
dramaturgie, odpowiadajgc na logike ruchu, a nie na jego zewnegtrzny ksztatt.

Autorami muzyki do spektaklu
Embodiment sa:

MUTANAUM — Michat Gieniusz
MARM® — Franciszek Jackowski
MANSKY — Marcel Mandel
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Kostium, stylizacja i wizerunek

Punktem wyjscia dla pracy nad kostiumem, stylizacjg i wizerunkiem tancerzy byta
dualno$¢ — ta sama, ktéra generowata materiat ruchowy w pierwszych modutach
procesu. Od poczatku istotne byto zatozenie, ze warstwa wizualna nie powstaje
obok ruchu, lecz jest rozwijana przy uzyciu tych samych narzedzi
dramaturgicznych, ktére zostaty wypracowane w pracy z ciatem.

Celem tej czesci procesu byto nie tylko wypracowanie spodjnego obrazu
scenicznego, ale rowniez pokazanie, ze narzedzia dramaturgiczne uzywane w ruchu
moga zosta¢ Swiadomie przeniesione na inne warstwy spektaklu — kostium,
stylizacje i wizerunek sceniczny.

Juz na etapie projektowania rozwazane byty dwie réwnolegte opcje wizualne,
funkcjonujgce jako dwa bieguny jednej osi dramaturgicznej:

Druga opcja opierata sie na stylizaciji
Pierwsza opcja zaktadata jednorodny bardziej wyrazistej, budowanej
kostium Dbliski ciata — neutralny, z warstw, faktur, krojow i detali. Kazdy

oszczedny, nieodciggajacy uwagi od
zapisu ruchowego. W tej wersji kostium
dziatat analogicznie do jednorodnej
struktury ruchowej: porzadkowat
percepcje widza i wzmacniat czytel-
nos¢ wspodlnej bazy.

z tancerzy mogt indywidualnie dobie-
ra¢ elementy wizualne — kolorystyke,
wzory i formy — w relacji do wtasnego
materiatu ruchowego. Ta opcja odpo-
wiadata pracy na réznorodnosci
i wariantach, znanej z modutéw rucho-

wych.

Ostateczne decyzje nie polegaty na prostym wyborze jednej estetyki, lecz na
potraktowaniu kostiumu i wizerunku jako systemu przejscia, filtrowanego przez te
same narzedzia dramaturgiczne co ruch:

stopniowanie — od jednorodnosci do réznorodnosci,

wariant — rézne wersje tej samej bazy wizualnej,

kontrast — wyrazne réznice ujawniane dopiero po rozpoznaniu reguty,

relacja — sposob, w jaki kostium funkcjonuje pomiedzy ciatami, a nie jako
pojedynczy obiekt.

Podobnie jak w pracy z ruchem, nie chodzito o efekt estetyczny ,na pokaz”, lecz
o czytelny proces zmiany w czasie, ktéry widz moze obserwowac¢ i odczuwac
obserwujgc uzycie i wykorzystanie kostiumu, ktéory staje sie jednoczes$nie
rekwizytem na scenie.
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Obszary badania

Na tym etapie procesu badane byty m.in.:
« kostium i stylizacja jako pole zastosowania narzedzi dramaturgicznych,
« mozliwos¢ przenoszenia metod pracy z ruchem na warstwe wizualnag,
« dualnosé¢ jako wspdlna zasada organizujgca ruch, dzwiek i obraz,

jednorodnosc¢ i réznorodnosé jako decyzje strukturalne, nie estetyczne,

relacja kostiumu i wizerunku do mowy ciata oraz jakosci ruchu,
« odbidr wizualny spektaklu jako efekt procesu, a nie zbior stylizacji,
« wptyw realnych okolicznosci produkcyjnych na decyzje wizualne.
Efekty procesu

Efektem pracy byta spdjna struktura wizualno-ruchowa, w ktérej:

« kostium i stylizacja nie dekorujg ciata, lecz funkcjonujg wedtug tej samej
logiki dramaturgicznej co ruch,

- warstwa wizualna reaguje na zmiany zachodzace w strukturze ruchowej,
« kazda warstwa spektaklu podlega tej samej zasadzie:

decyzja - konsekwencija - zmiana

Wizerunek tancerzy oraz kostium stajg sie czytelnym przyktadem zastosowania
narzedzi dramaturgicznych poza ruchem.

Przyktad z procesu

Jednorodna baza kostiumowa sprawiata, ze zespot poczatkowo odbierany byt
wizualnie jako jedna struktura. Byta to swiadoma decyzja analogiczna do pracy na
jednorodnosci w ruchu.

Wraz z rozszczelnianiem struktury grupowej i pojawianiem sie indywidualnych
zapisow ruchowych, stopniowo wprowadzane byty réznice wizualne — w kroju,
warstwowosci, fakturze i kolorystyce.

Zmiana wizualna nie inicjowata zmiany dramaturgicznej, lecz byta jej konsekwencja.
Kostium i stylizacja staty sie narzedziem, ktére pozwalato widzowi zobaczy¢ to, co
juz byto obecne w ciele i relacjach — jako demonstracje tej samej metody pracy
w innym medium.
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Harmonogram / struktura pracy

Harmonogram EMBODI Collective nie petnit wytacznie funkcji organizacyjnej. Zostat
zaprojektowany jako struktura dramaturgiczna procesu, ktéra porzadkuje czas
w taki sposdb, aby kazdy etap miat przestrzen na doswiadczenie, zapis, refleksje
i integracije.

Cztery zjazdy i osiem modutdéw tworzyty ciggtos¢ pracy, w ktorej kolejne decyzje
wynikaty z wczesniejszych doswiadczen, a nie byty narzucane z géry. Proces

rozwijat sie stopniowo — od otwierania materiatu do jego kompozyciji i domknigcia
w formie spektaklu Embodiment.

Logika i ramy czasowe projektu EMBODI COLLECTIVE
Kazdy zjazd sktadat sie z:
« dwéch modutdéw tematycznych,
- bloku integrujacego (czas na osadzenie i stabilizacje materiatu).

Struktura dnia — intensywne bloki pracy przeplatane przerwami — wspierata
zarébwno koncentracje, jak i regeneracje. Harmonogram zaktadat, ze tempo procesu
jest istotne.

W skali catosci proces rozwijat sie:
« od pracy indywidualnej do zespotowej,
« od generowania materiatu do jego kompozycii,

« od doswiadczenia do swiadomej decyzji dramaturgiczne,;.

Obszary badania w skali harmonogramu
Na poziomie catego procesu badane byty m.in.:
« tempo pracy: momenty otwierania vs porzadkowania,

- momenty stabilizacji oraz momenty zmiany,

relacja pomiedzy intensywnoscia pracy a integracjg materiatu,

» gotowosc¢ zespotu do przechodzenia na kolejne etapy,

wptyw czasu i struktury spotkan na jakos¢ decyzji artystycznych.
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Jak wygladat harmonogram projekt EMIBODI COLLECTIVE szczeg6towo?

Pazdziernik 2025 - luty 2026

Proces sktadat sie z 5 zjazdow weekendowych 8 modutdéw warsztatowych, pracy
wtasnej uczestnikdw pomiedzy spotkaniami oraz etapu finalnego zakonczonego
premierg spektaklu Embodiment. Kazdy zjazd obejmowat dwa moduty, ktore
budowaty ciggtos¢ procesu i stopniowo prowadzity od materiatu roboczego do
gotowej struktury scenicznej.

Catos¢ projektu edukacyjnego potgczonego z procesem twérczym spektakiu
EMBODIMENT obejmowata okoto 50h.

ZJAZD | — otwarcie procesu

Modut | — Generowanie materiatu i dualnosci

o5_26 paZdZiernika 2025 Modut Il — Przestrzen jako filtr

Zakres pracy

Pierwszy zjazd koncentrowat sie na indywidualnym materiale ruchowym. Uczestnicy
spotkali sie po raz pierwszy i rozpoczeli prace w trybie work in progress — nad
przejsciami jakosciowymi, gestem i pierwszym zapisem ruchowym, ktéry nastepnie
byt filtrowany przez decyzje przestrzenne.

Co bada grupa

« dualnos¢ jako zrodto impulsu ruchowego,
« moment przejscia zamiast pozycii,
« wptyw kierunku, poziomu i trajektorii na sens ruchu.

Efekt zjazdu
« indywidualne zapisy ruchowe,
« pierwsze warianty przestrzenne materiatu,
« wspodlne pole jezyka procesu.
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ZJAZD Il — relacja i organizacja czasu Modut Ill — Relacje i grupa

29-30 listopada 2025 Modut IV — Czas i rytm

Zakres pracy

Drugi zjazd przenosit punkt ciezkos$ci z pracy indywidualnej na relacyjna. Materiat
z pierwszego etapu zostat osadzony w duecie i grupie oraz poddany pracy
z czasem.

Co bada grupa

- relacje jako materiat dramaturgiczny,
« unison i kontrapunkt jako decyzje,
« trwanie, pauze i tempo jako narzedzia znaczenia.

Efekt zjazdu

» pierwsze struktury zespotowe,
« warianty czasowe istniejgcych zapisow,
« wyrazniejsza dramaturgia materiatu.

ZJAZD lll — kompozycja i tgczenie Modut V — Kompozycja zespotowa

24-25 stycznia 2026 Modut VI — taczenie zapisow i intuicja

Zakres pracy

Trzeci zjazd skupiat sie na budowaniu catosci. Uczestnicy pracowali nad
stopniowaniem, wariantowaniem i tgczeniem fragmentéw w dtuzsze ciggi sceniczne.

Co bada grupa

« konsekwencije jako warunek czytelnosci,
« kontrast i powrdt motywu,
. intuicje jako kompetencje decyzyjna.

Efekt zjazdu

« roboczne sceny i sekwencje,
« wytaniajgca sie struktura spektaklu,
« wspolne rozumienie formy.
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ZJAZD IV — kontekst, tozsamos¢
i domkniecie procesu Modut VIl — Okoliczno$ci tworzenia

Modut VIl — Metodyka i etyka
7-8 lutego 2026

Zakres pracy

Ostatni zjazd stuzyt osadzeniu materiatu w kontekscie oraz domknieciu procesu.
Praca dotyczyta relacji z przestrzenia, zasobéw zespotu oraz odpowiedzialnych
decyzji artystycznych.

Co bada grupa

« wptyw miejsca i okolicznosci na znaczenie,

« roznorodnosc¢ zespotu jako wartos¢ dramaturgiczna,
« dobor metod adekwatnych do etapu,

- decyzje o rezygnac;ji jako akt tworczy.

Efekt zjazdu

« temat i tytut spektaklu,
» spojna struktura catosci,
« gotowos¢ do wejscia w etap préb generalnych.

ETAP FINALNY - domknigcie proby generalne i podsumowanie

1415 lutego 2026 premiera spektaklu Embodiment

Zakres pracy

- integracja wszystkich warstw: ruchowej, relacyjnej, czasowej
i kompozycyjnej,

« praca nad obecnosciag sceniczng i relacjg z widzem,

« zamkniecie procesu work in progress w formie prezentacji scenicznej.

Efekt etapu

» premiera spektaklu Embodiment,
« doswiadczenie petnego cyklu procesu twoérczego,
« materiat do dalszego rozwoju artystycznego i dokumentacji projektu.
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EMEBODL

collective

Uczestnicy / tancerze

Marcelina Jasinska
Anna Tymkow-Domanska
Sandra Piekarska
Justyna Tocka
Emilia Janik
Weronika Banul
Maria Mikotajewska
Radek Kaminski
Edyta Szachniewicz
Talita Jarzecka
Paulina Konopko
Wiktoria Jakoniuk
Zuzanna Rybarczyk
Kacper Starski

Lena Skrzypczak

Autorzy muzyki
MUTANAUM — Michat Gieniusz

MARM® — Franciszek Jackowski
MANSKY — Marcel Mandel

Mentoring, harmonogram i metodologia
pracy, koncepcja i opieka artystyczna:

Anna Sawicka-Hodun
Agnieszka Konopka
@movementdirection, @fundacja.eduartis

Koordynatorzy

Justyna Warelis
Jarostaw Sidoruk
Agnieszka Konopka
Anna Sawicka-Hodun

Projekt graficzny
@oli_concept Oliwia Zaitz, Weronika Zaitz

Podziekowania za wspoétprace,
zaangazowanie i wsparcie:

ARTEA Otwarta Przestrzen Artystyczna

Uniwersyteckie Centrum Kultury
i Nauki w Biatymstoku

Uniwersytet w Biatymstoku
MOVE-PICTURE Magdalena Opacka
Iza Malinowska

Adam Bartoszewicz

Piotr Polarski

Damian Kulmaczewski

Michat Gieniusz

53



Kolejne edycije projektu EMBODI COLLECTIVE

Dalszy rozwdéj tej formuty
edukaciji przed Namil

Aby by¢ na biezaco z informacjami o udziale w przysztych edycjach projektu
edukacyjnego EMBODI Collective, zapraszamy do obserwowania profili na
Instagramie:

@embodi.collective @fundacja.eduartis @movementdirection

Do zobaczenia w kolejnych odstonach Naszego projektul!

Projekt realizowany w ramach Krajowego Planu Odbudowy
Sfinansowany ze srodkéw Unii Europejskiej — NextGenerationEU.

KRAJOWY . Sfinansowane przez
ﬁ_ PLAN E(z)lesckzal:)ospollta Unig Europejska
==_- ODBUDOWY - NextGenerationEU




