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WSTEP

Koncepcja projektu ART Spodki - przestrzen - ludzie - inspiracje wyrosta z potrzeby edu-
kacyjnego wsparcia praktycznych kompetencji podlaskich animatoréw kultury. W jego
ramach zrealizowano w 2020 roku cykl wydarzen szkoleniowych, na ktére sktadaty sie
liczne warsztaty z zakresu animacji kultury i treningu kreatywnosci oraz konferencja
poswiecona edukacji kulturalnej w dziataniach animacyjnych. Prezentowana publikacja
stanowi ich podsumowanie.

Tytut projektu nawigzuje do pawilonéw wystawienniczo-artystycznych znajdujgcych
sie w centrum Biategostoku, nazwanych Spodkami. Wybdér miejsca nie byt przypad-
kowy. To przestrzen inna, zaskakujgca swojg bryta. Zgodnie z intencjg Podlaskiego
Instytutu Kultury Spodki staty sie po raz kolejny przestrzenig do kreowania dziatan
tworczych w regionie.

Na prezentowany Panstwu tom sktada sie dziewie¢ szkicow. Wszystkie odpowiadajg
na podstawowe i zarazem najwazniejsze pytanie, ktére stawia sobie animator kultury,
czyli jak inicjowac i animowac dziatania twoércze w przestrzeni spoteczno-kulturowe;j.
Teksty stanowig diagnoze wspodtczesnej kondycji animacji kultury i skupiajg sie na jej
praktycznym wymiarze. Licze, ze beda dla Panstwa ciekawym Zrédtem inspiracji.

Podczas pracy nad tg publikacjg korzystaliSmy z pomocy przede wszystkim wybitnych
animatoréw kultury, przedstawicieli organizacji pozarzadowych i nauczycieli akade-
mickich - wykonawcéw projektu. Wsparli ich swojg pozytywng energig uczestnicy
warsztatoéw i konferencji. Zarowno sam projekt, jak i wienczaca go publikacja nie po-
wstatyby bez zaangazowania pracownikéw Podlaskiego Instytutu Kultury. Wszystkim
serdecznie dziekuje.

Barbara Bojaryn-Khzberuk
dyrektor Podlaskiego InstytutL“ Kultury




KRZYSZTOF
CZYZEWSKI

- animator kultury, pisarz, poeta, rezyser,

praktyk idei. Ukonczyt filologie polska na Uni-
wersytecie Adama Mickiewicza w Poznaniu.
Dyrektor Osrodka ,Pogranicze - sztuk, kultur,
narodow”, wspottworca Miedzynarodowego
Centrum Dialogu w Krasnogrudzie. Inicja-
tor programéw dialogu miedzykulturowego
w Europie Srodkowej, na Batkanach, Kaukazie,
Azji Srodkowej, Indonezji, Bhutanie, Afryce
Pétnocnej i innych pograniczach $wiata. Wy-
ktadowca na wielu uniwersytetach w Europie
i USA. Przewodniczacy kapituty Nagrody im.
Ireny Sendlerowej oraz kapituty konkursu Eu-
ropejski Poeta Wolnosci.

SZTUKA
ANIMACJI KULTURY



ezeli mysle o animatorze kultury, to mysle

o nim jako o artyscie. Jest nowoczesnym
inscenizatorem, taczacym rézne rzemiosta ar-
tystyczne po to, zeby stworzy¢ animatorskie
dzieta sztuki. Powstajg one zawsze w powia-
zaniu z przestrzenig zamieszkania, spoteczno-
scig lokalna, kontekstem kulturowym, pamiecia
miejsc i ludzi, Srodowiskiem naturalnym, ryt-
mem por roku i Swiat.

Pisze te stowa w Krasnogrudzie, miejscu odro-
dzonym przez animatoréw kultury z Pogranicza.
Ma ono swojg siegajacy gteboko pamieé. Trzeba
byto stworzy¢ tutaj warsztat kultury pamieci,
aby wydoby¢ jg na $wiatto dzienne, ale nie jako
muzeum, nie jako upamietnienie tego miejsca,
ale jako nowe, zywe centrum kultury. Miedzy
innymi stad ten nieoczywisty kolor ganku dworu
krasnogrudzkiego, ktéry wielu zadziwia i budzi
kontrowersje. Nie jest taki, jaki byt w przesztosci,
nie jest to rekonstrukcja przesztosci. Ganek jest
czerwony, co W naszej intencji wskazywaé¢ ma
na nowe zycie, na ciggtosc tradycji raczej niz jej
upamietnianie, a takze na kreatywno$¢, ktérg
chcemy zachowac dla tego miejsca.

Animator kultury jest wierny tradycji poprzez
kontynuacje, ktéra znajduje wyraz w tworzeniu
nowych idei i awangardowych form ekspresji
artystycznej. Gdybysmy poszli dalej, za dwor
rodziny Czestawa Mitosza i za budynek, ktéry
nazywamy Ptasznikami, natrafilibySmy tam na
przestrzen niewidzialnego mostu. Zostata ona
stworzona w duchu tej pracy animatora, ktérg
tu rozwazamy. Trzeba byto umosci¢ miejsce,
stworzy¢ w ziemi, w Srodowisku naturalnym
autentyczny amfiteatr, po to, zeby mogto sie tam
odbywac swieto zwigzane z mostem. Gdyby jego
zorganizowanie powierzy¢ menedzerowi kultury,
mogliby$my sie spodziewad sprowadzenia znane-
go architekta, performera albo rzezbiarza, ktérzy
stworzyliby w tej przestrzeni instalacje mostu.
Dodajmy do tego gwiazde muzyki, zaproszong

z koncertem na otwarcie, a mamy medialny event,
a w perspektywie - przewodniki turystyczne
oznaczajace to miejsce na mapie z instalacjg au-
tora o znanym nazwisku. Tutaj szybko uswiado-
miliémy sobie, ze nikt nam tego mostu nie moze
zbudowac. Chcielismy, aby to byto rekodzieto,
stworzone przez mieszkancéw naszego pograni-
cza. Trzeba byto sie zabra¢ do codziennej pracy,
stworzy¢ warsztaty opowiesci, piesni, przyrody,
sztuk wizualnych, multimediéw, ceramiki, poezji.
Z pracy ich wszystkich, z taczenia wielu dziedzin
i rzemiost animatorzy tworza wspdlne dzieto,
ktére ma szanse sta¢ sie prawdziwym $wietem,
nie eventem. Oczywiscie bywa, ze zapraszamy
do wspdtpracy wybitnych artystéw, architektow,
filozoféw, poetdéw czy uczonych. Co jest jednak
istotne, to fakt, ze dotgczajg oni do pracy, ktéra
tworzy sie na miejscu przez caty rok. Zamiast im-
presaryjnego koncertu na przyktad mamy dzieto
zbiorowe, tworzone wspdlnie z miejscem i jego
mieszkancami. Misterium Mostu, odbywajace
sie w Krasnogrudzie kazdego roku 22 sierpnia,
jest efektem catorocznej pracy z mieszkaicami,
z réznymi pracowniami, od dzieci po senioréw.
| za kazdym razem znajdujemy inng forme ar-
tystyczng, zbieramy materiat historyczny i kul-
turowy poprzez badania i rozmowy, piszemy
scenariusz, budujemy dramaturgie i scenografie,
zgodnie ze sztuka geomancji aranzujemy prze-
strzen i $wiatto, komponujemy i wykonujemy
muzyke, wpisujemy ja w akustyke miegjsca,
zestrajamy z czasem. Tak powstaje inscenizacja
widowiska performatywnego.

Wszystko to sg drobne, ale bardzo wazne ele-
menty. Animator kultury buduje z nich dzieto,
ktérego jest wspodtautorem, wspoédtkreatorem.
To nie jest dzieto jednego artysty. Mysle, ze ten
rodzaj poszukiwan otwiera horyzont przysztosci,
w ktérym bedziemy w coraz wiekszym stopniu
animatorami dziet zbiorowych. One z kolei
domagac sie beda stworzenia innych niz wcze-
$niej przestrzeni. Sztuka, w moim przekonaniu,



wchodzi juz w faze post-industrialng. Jedna
z konsekwencji tego procesu jest to, ze zacznie
~wychodzi¢” z budynkoéw, ktére zbudowata dla
niej epoka przemystowa: filharmonii i oper, te-
atréw i kin, muzedw i galerii. Stymulatorami tej
zmiany, tego przejscia sztuki w inne przestrzenie
stajg sie animatorzy kultury. To oni stajg przed
wyzwaniem zaanimowania nowych miejsc dla
ekspresji artystycznej, dla dialogu spotecznego
i miedzykulturowego, dla $wiagtecznych rytuatéw:
w $rodowiskach wspdlnot ludzkich i przyrody, na
mapach pamieci, w strefach konfliktéw, wyklu-
czen i dezintegracji, w palimpsestach wielokultu-
rowego dziedzictwa. W tych nowych przestrze-
niach praca animatoréw ma szanse zdoby¢ dla
siebie ciggtosc dtugiego trwania, a idee i praktyki
uprawiane w nich przez lata tworzy¢ beda nowe
tradycje i nowe znaczenia symboliczne.

Rola animatora kultury wyraza sie takze w swo-
istym odczarowaniu przestrzeni zamieszkiwania.
Kultura to w duzej mierze Swiadomos¢ i kulty-
wowanie zadomowienia, owego greckiego oikos,
w ktérym ukryty jest geniusz (genius loci). W pra-
cy animacyjnej stajemy sie artystami miejsca:
domu, podwdrka, sciezki ekologicznej, matej
ojczyzny, miasta, dzielnicy w miescie, rzeki,
dawnej synagogi albo opuszczonej fabryki na
peryferiach. Animator staje sie artysta totalnym
miejsca w takim samym sensie, w jakim pszcze-
larz czy bartnik stajg sie ekologami - wykracza
poza specjalizacje wybranego rzemiosta czy
wybranej dziedziny, by obja¢ catos¢, zacza¢ od-
czuwac holistycznie, mysle¢ interdyscyplinarnie,
bra¢ odpowiedzialno$¢ za sasiedztwo, nie tylko
swoje wtasne poletko. Mozemy by¢ wtasciciela-
mi miejsca, jego zarzadcami lub przedsiebiorca-
mi, mozemy je eksploatowa¢ lub rewitalizowac,
chroni¢ lub otwiera¢ na spotkanie. Mozemy
jednak takze by¢ artystami miejsca, obejmujac to
wszystko, co zostato wczesniej wymienione, ale
takze dodajac do tego piecze nad jego estetyka,
archeologie pamieci, odkrywanie i ciggte tworze-

nie jego opowiesci, gteboka ekologie, odradzanie
tkanki tacznej (palimpsest), wreszcie dbatos$é
o to, co nazywa sie czasem atmosferg miejsca,
a co w istocie jest jego dusza.

Zarysowana w ten sposdb praca animatora kul-
tury moze wydawac sie ogromem nie do objecia.
Moze takze narazi¢ sie na zarzut powierzchowne-
go synkretyzmu, taniej i efekciarskiej duchowosci
spod znaku New Age, wreszcie amatorszczyzny,
ktéra chwyta sie wszystkiego, a w niczym nie jest
tak naprawde dobra. Powinnismy by¢ $wiadomi
tych zagrozen i putapek. Najwieksze zagrozenie
to jednak tatwosé¢, z jakg mozna taka postawe
i takie poszukiwania zdyskredytowac, owe - jak-
ze swoiste - lenistwo duchowe, ktére kaze nam
pozostawaé¢ w bezpiecznych i ustandaryzowa-
nych dziuplach profesji i terytoriéw, ktérymi od
dawna wtadamy. W zespole Pogranicza nigdy nie
mieliémy poczucia, ze osiggneliSmy petnie albo
mistrzostwo w tym warsztacie animac;ji kultural-
nej, ktéry prébuje tu opisac. Ale przeciez nie jest
to réwnoznaczne z rezygnacjg czy tym bardziej
zdyskredytowaniem tych dazen twodrczych,
ktére za tym warsztatem stojg. Wynikajag one
zaréwno z naszych wtasnych ambicji twoérczych,
jak i - a moze nawet w wiekszym jeszcze stopniu
- z potrzeb mieszkancéw i $rodowiska natural-
nego, z wyzwan stawianych nam przez epoke an-
tropogenu. Wazne jest zatem, aby by¢ w drodze
do tego nowego, otwierajacego sie przed nami
horyzontu, nie dajac sie zwie$¢ poczuciu, ze to
przerasta nasze sity i mozliwosci. Szczegdlnie
pomocne animatorom kultury w tej drodze mogg
sta¢ sie dwa aspekty: wspodtpraca z mistrzami
i inny wymiar czasu.

Spotkanie z wybitnym artystg sztuk trady-
cyjnych przez animatora kultury moze zostac
przygotowane w ten sposoéb, ze taczy¢ ono be-
dzie zajecia mistrzowskie, ksztatcenie uczniéw
i wspottworzenie dzieta zbiorowego. Wezmy na
ten przyktad muzyke. Na takiej zasadzie pracuje



Orkiestra Klezmerska Teatru Sejnenskiego. Tak
tez tworzone byty niektére Misteria Mostu,
chocby z Davidem Krakauerem czy z Pawtem
Szymanskim, ktéry skomponowat ostatnio mu-
zyke specjalnie dla Misterium. Jej wykonawcami
byli chér parafialny z wioski Zegary, sasiadujacej
z Krasnogruda, oraz muzycy Orkiestry Klezmer-
skiej. Muzyka byta oryginalna, nowoczesna, po
raz pierwszy napisana dla przestrzeni Niewidzial-
nego Mostu, jak nazywamy amfiteatr w parku
krasnogrudzkim, i to stworzyto zupetnie nowg
jako$¢ - zaréwno dla Pawta Szymanskiego jako
kompozytora, ktéry nie mégtby tego zrobié
w warszawskiej filharmonii ani nigdzie indziej, jak
i dla nas, w Pograniczu. To o to w istocie chodzi,
zeby takie miejsca, takie konteksty kulturowe,
takg pamiec, takg nature zestrzeli¢ w tworzenie
czego$ zupetnie niezwyktego i niepowtarzalne-
go, czerpigcego swoj potencjat z mikrokosmosu
miejsca i wspadlnoty. Inaczej méwigc: aby two-
rzy¢ za sprawa sztuki animacji kultury mate
centrum Swiata.

Praca animatora kultury w pewnej mierze ma co$
wspélnego z pracg archeologa, czyli wydoby-
waniem na Swiatto dzienne ukrytych pamiatek,
na co dzien niedostrzegalnych, zakopanych, ale
tez w tym sensie niedostrzeganych, ze niedoce-
nianych. Trzeba nie tylko je odnalez¢ i umiescic
w muzealnej gablocie, ale tez przywrécicé im zy-
cie, osadzi¢ w nowoczesnym srodowisku. W tym
sensie animator jest bardziej akuszerem niz
artysta skupionym na ekspresji swojej indywidu-
alnoéci i swojego geniuszu. Potrafi on znalez¢ ten
geniusz w drugim cztowieku i w miejscu, w kto-
rym pracuje, i go - wspélnie z innymi - wydoby¢,
dajac mu $wiatto i site kreatywna.

A teraz stéw kilka o nowym wymiarze czaso-
wym. Problemem kultury wspoétczesnej jest
utrata czasu rozumianego jako ciggto$¢ - dtugie
trwanie - greko-tacinskie cultivare, z ktérego
wywodzi sie europejski zrédtostéw pojecia kul-

tury. UtraciliSmy ten czas na rzecz eventu, kultury
festiwalowej i - by odwotac sie do zargonu orga-
nizacji spotecznych - ,projektozy”, czyli realizacji
krétkoterminowych i krétkotrwatych projektow
uzaleznionych od ,grantozy”. W zwigzku z ta
ostatnig ,chorobg” mowi sie nawet o ,projek-
tariacie”, czyli szczegdlnej formie prekariatu.
Doraznos¢ nie stanowi dzisiaj jedynie problemu
polityki, ale takze edukacji i kultury. Otéz wy-
zwaniem dla nowoczesnych animatoréw jest
odzyskanie czasu dla kultury. Animator musi
mysle¢ i zakorzenia¢ swoje dziatania w dtugim
trwaniu, w procesie, w miedzypokoleniowej cia-
gtosci i zbierac efekty tej pracy po latach. Uznaje
sie czesto animacje kultury za czes$¢ kultury
amatorskiej. Nie mam nic przeciwko temu, tym
bardziej ze etos amatora, w dziataniu idgcego za
gtosem serca, jest mi niezmiennie bliski. Gorzej,
jesli w podtekscie styszymy: podrzedna, w naj-
lepszym przypadku: aspirujgca do profesjonal-
nej. Staje sie to pozbawione racji cho¢by wtedy,
gdy dziatanie animatorskie rozpisane zostaje
w dtugim czasie, dzieki czemu moze dojrzewac
w swoim rzemiosle, nabiera¢ esencji kunsztu
i zyciowej madrosci, a w konsekwencji tworzy¢
oryginalng sztuke.

Kwestia nowego wymiaru czasu w kulturze ma
tez ogromne znaczenie w budowaniu zaufania
spotecznego, bez ktérego praca animatoréw
kultury w zasadzie staje sie niemozliwa. Pracu-
jac z ludZmi, uwiarygodniamy siebie, czyniac
to w dtugim trwaniu. Przez mieszkancéw spo-
tecznosci lokalnych sztuka czesto rozumiana
jest jako co$ ulotnego, rodzaj fajerwerku, ktéry
zabtysnie i zaraz go nie bedzie. Nauczyta ich tego
kultura wspétczesna. W takiej sytuacji trudno
mowi¢ o budowaniu zaufania, o otwarciu sie
na wspoéttworzenie.

Zebrane przez nich doswiadczenia, ich pamiec
kulturowa, czesto traumatyczna albo zepchnieta
na margines przez popkulture, potrzebuja czasu
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do zbudowania gtebszej miedzyludzkiej relacji.
Jeszcze lepiej, gdy do czasu dodamy kunszt
artystyczny i zyciowe zaangazowanie. Wtedy
dopiero ludzie nabieraja poczucia, ze to nie jest
byle jakie i byle co, Zze to zaczyna by¢ na zycie.
Zaczynajac duzo wymagac od siebie, sprawia-
my, ze w odpowiedzi od mieszkancéw, ktérych
pragniemy zaangazowac¢ do wspotpracy, mamy
szanse otrzymac to samo. Ludzie muszg poczuc,
Ze razem z nimi robimy najwazniejsza rzecz na
swiecie. Tylko tak mozna zbudowac mate cen-
trum $wiata.

Pozostata mi na koniec jeszcze jedna refleksja,
o ktérej w ferworze zaangazowania spoteczne-
go i eksploracji nowych horyzontéw twoérczego
dziatania nie powinniémy nigdy zapominac.
Nie ma sztuki, w tym sztuki animacji kultury,
bez czystego piekna, bez tej satysfakcji, ktora
daje oczarowanie innoscig z innego porzadku niz
nasza codziennosc. Znalezienie w stowie, dzwie-
ku czy obrazie formy przekazu dla uczué i mysli
inaczej niewyrazalnych sprawia, ze tworzymy
co$ przejmujgcego, co pozostanie nam na zycie,
wiecej - moze to zycie zmienié. Nie wolno nam
z tego wymiaru rezygnowac. Czasem prace ani-
matora kultury traktuje sie jako misje spoteczna,
jako dziatanie realizowane w duchu szlachetnych
idei, takich jak praca sitaczek na prowincji, praca
z ludZzmi wykluczonymi albo starszymi, praca
w obozach dla uchodZcéw czy wiezieniach. To
wszystko jest niepodwazalnie wazne. Niemniej
jednak, jesli w tej pracy nie bedzie owego dia-
mentu piekna, to by¢ moze nigdy nie wzniesie
sie ona do tego poziomu, ktérego ludzie we-
wnetrznie, choéby pod$wiadomie, oczekuja i za
ktérym prawdziwie tesknia. llustruje to przyktad
budowy mostu: samg idea i dobrg intencja sie go
nie wzniesie; potrzebny jest jeszcze kunszt, ktéry
uczyni go najzwyczajniej pieknym. Artysta, choc¢-
by w imie najszczytniejszych idei, nie moze sie
zwolni¢ z odpowiedzialnosci za tworzenie piekna.

Inspirujace lektury:

1. Animacja kultury - doswiadczenie i przysztosc,
red. G. Godlewski, |. Kurz, A. Mencwel, M.
Wojtowski, Instytut Kultury Polskiej UW,
Warszawa 2002.

2. Czyzewski K., Kicinska M., Krasnogrudzki
most. Niezbednik budowniczego, Fundacja
Pogranicze, Sejny 2016.

3. Ksiega Mostu, red. K. Czyzewski, Fundacja
Pogranicze, Sejny 2006.

4. Podrecznik dialogu. Zaufanie i tozsamos¢,
red. K. Czyzewski, J. Kulas, M. Golubiewski,
Fundacja Pogranicze, Sejny 2012.

5. Sieron-Galusek D., Galusek t., Pogranicze.
O odradzaniu sie kultury, Kolegium Europy
Wschodniej im. Jana Nowaka-Jezioranskie-
go, Wroctaw 2012.
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KRZYSZTOF ZEMtO

- absolwent rezyserii na Akademii Teatralnej
Wydziatu Sztuki Lalkarskiej w Biatymstoku,
zatozyciel i prezes Stowarzyszenia Teatr Okno.
Pracowat jako aktor w Teatrze Lalki i Aktora
w tomzy oraz wspotpracowat z Teatrem Dra-
matycznym w Biatymstoku. Obecnie kieruje
Teatrem tatek Suprasl oraz Miejskim Domem
Kultury - Domem Srodowisk Twdrczych
w tomzy. Rezyserowat sztuki w teatrach in-
stytucjonalnych i offowych. Organizuje i pro-
wadzi liczne warsztaty teatralne adresowane
do dzieci, mtodziezy, dorostych oraz oséb ze
srodowisk zagrozonych wykluczeniem. Dwu-
krotny stypendysta Marszatka Wojewddztwa
Podlaskiego oraz Ministra Kultury i Dziedzic-
twa Narodowego. Odznaczony medalem ,Za-
stuzony dla Kultury Polskiej".
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IMPROWIZACYJNY
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eatr improwizowany to nie tylko dziedzi-

na sztuki, ale tez zestaw technik, ¢wiczen,
gier i dziatan, ktére poprzez swoja specyfike
i kompleksowos¢ z powodzeniem mozna zasto-
sowac jako pakiet ¢wiczen stuzacych do roz-
woju osobistego. Znajduja one zastosowanie
w edukacji, biznesie oraz innych dziedzinach
zycia zawodowego.

Improwizacja w teatrze

W Stowniku terminéw teatralnych Patrice Pavis
tak opisuje improwizacje:

to technika gry scenicznej, kiedy aktor gra
co$ nieprzewidzianego, nieprzygotowanego
zgbry, wymyslonego w czasie przedstawienia
[...]. Dzisiejsza popularnos¢ praktyk teatral-
nych opartych na improwizacji zwigzana jest
z nieufnoscia do tekstu i do biernego naslado-
wania rzeczywistosci oraz z wiarg w wyzwa-
lajaca moc ciata i twérczosci spontanicznej.

Pojecie improwizacji w teatrze najczesciej po-
strzegane jest w dwéch aspektach. Po pierwsze
- jako rodzaj przedstawienia, ktére tworzone jest
w chwili prezentacji, bez scenariusza, przy mini-
malnych zatozeniach odnoszacych sie do tego,
co ma sie na scenie wydarzy¢. Po drugie - jako
technika aktorska pozwalajgca dziataé aktorowi
w sposéb spontaniczny.

Warto podkresli¢, ze to wtasnie ze spontanicz-
nej gry aktoréow wywodzi sie zaréwno kome-
dia, jak i tragedia. Tak o tym pisze Arystoteles
w swojej Poetyce:

Panuje powszechna zgoda co do tego, ze po-
czatek tragedii tkwi w dyrtymbie $piewanym
na czes$¢ Dionizosa, greckiego odpowiednika

1 P. Pavis, Stownik terminéw teatralnych, Ossolineum, Wroctaw 1998, s. 195.

Bachusa, ze 6w dyrtymb byt pierwotnie
improwizowany i w istocie swej rapsodycz-
ny [...]. Podobny rozwéj wykazuje komedia.
Powstata ona z frywolnej maskarady [...]%

Pierwiastek improwizacji od poczatkéw teatru
do dzis stanowi niezbywalny element kazdego
spektaklu. Ujawnia sie on oczywiscie juz w sa-
mych dziataniach scenicznych, ale tez w tak
podstawowej relacji, jakg jest spotkanie aktora
z publicznoscia. Bez wzgledu na to, czy tego
chcemy, czy nie, widownia jest nieprzewidywal-
nym wspoétkreatorem wydarzenia teatralnego.

Dyskusyjne jest zatem nie to, czy teatr ma
w sobie pierwiastek improwizacyjny, ale w ja-
kim zakresie z niego korzysta. Odpowiedz na to
pytanie jest bardzo niejednoznaczna. W jednych
spektaklach kazdy gest, krok, kazda minuta sa
ustalone, zatozone i wypracowane podczas préb,
z kolei w innych wszystko opiera sie na improwi-
zacji, a bycie ,tu i teraz” jest podstawowg zasada
dziatan na scenie.

Ciekawym i pouczajagcym przyktadem teatru
wykorzystujgcego improwizacje jest XIV-
wieczna wtoska komedia dell'arte. Tworcy jej
przedstawien nie opierali swoich widowisk na
petnym tekscie dramatycznym, lecz korzystali
ze skrétowego scenariusza - schematu fabu-
larnego. Widowiska polegaty na wypetnianiu
zatozonego schematu improwizacjg aktorska.
Nalezy jednak pamietaé, ze nie byta ona czyms$
zupetnie spontanicznym i dowolnym. Aktor
improwizowat w ramach postaci, ktérg kreowat
na scenie. Sktad dramatis personae widowisk
komedii byt staty. Tworzyty go stereotypowe
postacie - Pantalon, Dottore, Kapitan, stuzacy
Arlekin i inni stuzagcy - do ktérych przynalezat
charakterystyczny wyglad, sposdb poruszania
i moéwienia. Kazdemu z aktoréw byta przypisana

2 Arystoteles, Poetyka, Ossolineum, Wroctaw 1989, s. 12.
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jedna rola, czesto kreowana przez cate Zycie,
a bywato réwniez, ze dziedziczona przez potom-
kéw. Ze wzgledu na rygory, jakim musieli podda¢
sie wykonawcy, improwizacje w dell’arte mozna
nazwac ramowg czy inaczej: kierunkowa. Akto-
rzy tworzyli spontanicznie, ale pozostawali w ra-
mach swojej postaci oraz trzymali sie schematu
fabularnego widowiska.

Koniecznos$¢ wykorzystywania improwizacji jako
sktadnika techniki aktorskiej dostrzegali niemal
wszyscy powazni kreatorzy i pedagodzy teatru.
Konstanty Stanistawski, rosyjski aktor, rezyser,
pedagog, teoretyk i czotowa posta¢ Wielkiej
Reformy Teatru, wspdétzatozyciel Moskiewskie-
go Teatru Artystycznego i studidéw teatralnych,
witaczyt jej elementy do swojej pracy z aktorami.
Sugerowat on swoim podopiecznym wspdlne
rozmowy, spotkania, wycieczki i wedréwki,
podczas ktérych aktorzy mieli zachowywac sie,
biegac, Spiewad, prowadzi¢ dysputy czy wreszcie
oddychad, czud i myslec jak kreowane przez nich
w teatrze postacie.

Z kolei Jacques Coupeau na kierowanych przez
siebie scenach oraz w szkoleniu swoich aktoréw
wykorzystywat improwizowane zabawy i gry
sceniczne, ktore wyzwalaty wyobraznie i sprzy-
jaty ,pewnego rodzaju zatraceniu”. Zaobserwo-
wat on réwniez, ze wolnos¢ ekspresji szybciej
ujawnia sie przez zatracenie we wspodlnocie niz
w grze indywidualnej. Coupeau z gier scenicz-
nych i zabawy nastawionej na partnera uczynit
podwaliny szkoty aktorskiej, ktérg zatozyt
w 1920 roku w Paryzu. Pisat, ze zabawa ,w kto-
rej dzieci mniej lub bardziej Swiadomie nasladuja
wszystkie dziatania i emocje, ktéra jest dla nich
naturalnym sposobem ekspresji artystycznej,
jest dla nich zywym Zrédtem najbardziej auten-
tycznych reakcji”s.

3 P. Szymanowski, Copeau i jego teatr-laboratorium, ,Dialog” 1970, nr 10,
s. 118.

W gronie ludzi teatru zastuzonych dla impro-
wizacji trzeba réowniez wymieni¢ amerykanska
aktorke Viole Spolin. Opracowata ona rezyser-
skie techniki pracy z aktorami, ktére pomagaja
rozwija¢ spontanicznosc i bardziej koncentrowacd
sie na chwili obecnej. Spolin, tworzac ¢wiczenia
i gry improwizacyjne, chciata poméc akto-
rom odblokowaé potencjat twérczej ekspresji
i rozwing¢ kreatywnos¢. Swoje metody teatralne
jako pierwsza zastosowata w pracy spotecznej
i odniosta na tym polu wielkie sukcesy. Gier te-
atralnych uzywata w pracy z dzie¢mi emigrantéw
w os$rodku socjalnym oraz stosowata je jako
czes¢ terapii psychologiczno-spotecznej wetera-
néw wojennych.

Teatr improwizacyjny w edukacji

Wymienione doswiadczenia i eksperymenty
prowadzone przez ludzi sceny z powodzeniem
przeniesiemy na prace w grupie oséb niezwigza-
nych z teatrem. Dzieki dziataniom, rozgrzewkom
i grom improwizacyjnym pracowac¢ mozna mie-
dzy innymi nad:

— umiejetnoscia pracy w grupie,

— wzbudzeniem zaufania oraz budowaniem
wzajemnej troski w grupie,

— pobudzeniem kreatywnosci,

— nieocenianiem pomystéw zaréwno swoich,
jak i innych,

— wspieraniem i rozwijaniem pomystow,

— uwolnieniem spontanicznosci,

— wykorzystaniem wyobrazni
i potencjatu intelektualnego.

Istotne korzysci spoteczne przynosi realizacja
wiekszos$ci wymienionych dziatan. Wiele z nich
jest realizowanych w grupach. Oprécz wspét-
pracy z innymi ucza one uwaznosci na innych
i Swiat zewnetrzny. Pomagajg przetamywacd
strach i uswiadamiajg, ze partnerzy moga byc¢



dla nas podpora. Improwizacja grupowa poma-
ga nam takze utwierdzi¢ sie w przekonaniu, ze
cokolwiek zrobimy na scenie, zostanie wsparte
i rozwiniete przez zespoét, bez oceniania, czy jest
to zte, niemadre lub mato interesujace. To zas
wzmachia poczucie bezpieczenstwa i odbloko-
wuje poktady kreatywnosci.

Improwizacja jest jednym ze skutecznych narzedzi
rowniez w wypadku budowania relacji miedzy
pedagogami a uczniami. Pozwala nauczycielowi
przede wszystkim zainteresowad uczniéw swoim
przedmiotem. Sprawia, Zze uczniowie czujg sie ze
sobg dobrze i bezpiecznie, wspdtpracuja przy roz-
wigzywaniu problemdéw, bawig sie nauka, aktyw-
nie uczestnicza w lekcji i wzajemnie sie wspieraja.
Poszczegélne ¢wiczenia improwizacyjne mozna
tez, przy pewnych zmianach, zastosowa¢ w pro-
cesie edukacyjnym konkretnych przedmiotéw.
Przyktadowo gry ,Historia po jednym stowie” czy
,Historia z dyrygentem” potrafig znalez¢ swoje
znakomite zastosowanie w nauce jezykéw obcych.

Improwizacja - tak, ale jaka?

Jest wiele teorii i praktyk improwizacyjnych.
Szczegodlnie przydatny w edukacji jest ten typ,
ktory stanowit podwaliny komedii dell’arte. Wyko-
rzystywano go takze w muzyce, szczegdlnie jazzo-
wej. Gdy przestuchamy stynny standard jazzowy
Take Five Paula Desmonda nagrany przez Quintet
Dave'a Brubecka, zauwazymy, ze wstep i zaranie
gtébwnego tematu muzycznego zajmuje zaledwie
pierwsza minute utworu. Nastepnie zaczynaja sie
improwizacje kolejnych muzykéw. Cho¢ trwajg
one blisko trzy i pét minuty, podczas ktérych nie
styszymy gtéwnego tematu, ani na moment nie
mamy wrazenia chaosu czy zagubienia. Kazdy
z muzykéw wypowiada sie w swdj indywidualny
sposdb, a jednoczesénie wszyscy podporzgdkowu-
ja sie wspdlnym regutom (harmonice, metrum),
dziatajg w jednym kierunku. Zmierzajg mianowicie

ku tematowi muzycznemu, ktéry wienczy utwoér,
tym samym tworzac dla niego ramy.

Obserwacje, ze ludziom tatwiej sie wspotpracuje,
jezeli ich zadanie wpisuje sie w jakies$ ustalone
zasady, poczynita Neva Boyd - socjolog, pracow-
nica socjalna, mentorka Violi Spolin. Byta ona au-
torka wielu gier improwizacyjnych, a wymyslone
przez siebie ¢wiczenia sprawdzata w praktyce.

Przedstawione w artykule przyktady dziatan
improwizacyjnych mozliwych do wykorzystania
w edukacji odwotujg sie takze do jej doswiad-

czen, bazuja rowniez na zasadach uwzglednio-
nych w komedii dell’'arte czy muzyce jazzowe;j.
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PRZYKLADOWE
CWICZENIA

Cwiczenia, gry i rozgrzewki improwizacyjne wy-
stepujag w réznych odmianach. Ponizej zamiesz-
czam ich najpopularniejsze wersje.

ZABY

cel: koncentracja, budowanie
grupy

Uczestnicy stajg w kole. Kolejne

osoby w kole muszg wypowia-

dac¢ stowa wedtug nastepujacej
zasady: 1) jedna 2) zaba 3) dwoje 4) oczu 5) czte-
ry 6) nogi 7) plusk 8) do jeziora 9) dwie 10) zaby
11) czworo (2 x 2) 11) oczu 12) osiem (2 x 4) 13)
nég 14) plusk 15) plusk 16) do jeziora 17) trzy 18)
zaby... Liczba kolejnych pluskéw musi by¢ rowna
aktualnej liczbie zab. Jezeli kto$ sie pomyli, grupa
daje mu owacje, a ta osoba krzyczy radosnie:
,Pomylitem sie"! Wazne, aby stworzy¢ atmosfere
przychylnosci, w ktérej osoba popetniajgca btad
nie jest pietnowana, tylko radosnie przyjmowana.
Gra powinna zintegrowac grupe, a jej cztonkowie
w naturalny sposéb dazy¢ do tego, by wymienic
jak najwiecej zab w zabawie.

KOtO SKOJARZEN

cel: uwolnienie spontaniczno-

sci, budowanie grupy
® Uczestnicy staja w kole. Jedna
osoba wypowiada stowo, a ko-
lejna dodaje do niego wtasne
skojarzenie. Na starcie trzeba zaznaczy¢, ze nie ma
ztych skojarzen i nikt nie powinien sie z nich ttu-
maczy¢ ani oceniac skojarzen innych uczestnikow.

KOLO SKOJARZEN W RYTMIE

® cel: uwolnienie spontaniczno-
. ‘ $ci, budowanie grupy, koncen-

tracja

Zasady sa podobne jak w kole

skojarzen, tyle ze dodatkowo
grupa musi wybija¢ rytm (na przyktad klasnie-
ciem o uda, klasnieciem dtoAmi, pstryknieciem
prawa reka i pstryknieciem lewa reka, czyli rytm
4/4). Skojarzenie wypowiadaja kolejne osoby, na
ktére wypadto drugie pstrykniecie. Jesli kto$ nie
wymyslit skojarzenia podczas swojej kolejki, cze-
ka na nastepna, aby zachowa¢ rytm. Zwracamy
uwage, aby wypowiada¢ stowa w rytmie. Jesli
¢éwiczenie przebiega ptynnie, to przyspieszamy
tempo. Jesli ktos sie blokuje, zachecamy do
powiedzenia czegokolwiek, przypominajac, ze
stawka ¢wiczenia jest niska.

TRATWA

cel: wspotdziatanie grupy, kon-
centracja w zmieniajacych sie
warunkach

Uczestnicy chodzg po sali.

Wyobrazaja sobie, ze chodza
po tratwie. Ich zadaniem jest réwnomierne
wypetnianie przestrzeni, aby tratwa po Zadnej
stronie nie przewazyta. Dobrym zachowaniem
jest chodzenie tam, gdzie za chwile kogo$ nie
bedzie. Gdy uczestnicy opanujg ptynne, réw-
nomierne chodzenie, wprowadzamy komendy:
1 - predko$¢ aktualna, 2, 3, 4, 5 - kolejne stopnie
predkosci, ,gora” - uczestnicy skacza do gory,
po czym chodzg dalej, ,dot” - uczestnicy kucaja,
wstaja i idg dalej, ,stop” i ,start”. Po opanowaniu
komend wprowadzamy dodatkowa regute -
klasniecie dtonmi prowadzacego oznacza, ze od
tej pory wszystkie komendy dziatajg odwrotnie.



Kolejne klasniecie przywraca stan normalny. Za-
czynamy od prostych uktadéw, ale im grupie le-
piej wychodzi zabawa, tym bardziej wystawiamy
uczestnikow na skomplikowane préby (na przy-
ktad kilkukrotne moéwienie ,start” w momencie,
gdy sg odwrdcone reguty gry i gdy stoja).

TANIEC SWIETEGO WITA

cel: pobudzenie energii, pozby-
cie sie autocenzury

Uczestnicy stajg w kole badz
rozchodzg sie po sali - istotne,
zeby mieli dostatecznie duzo

miejsca. Podnosza prawa reke do gory i machajg
nia, liczac razem na gtos do siedmiu. Potem tak
samo machaja lewa reka, lewa noga, prawa noga
i pupa. Nastepnie powtarzajg catg procedure,
liczac do szesciu, do pieciu, az dochodzg do
punktu, gdzie licza tylko do jednego przy kaz-
dej konczynie. Wraz ze zmniejszajaca sie liczba
machnieé rowniez przyspieszamy tempo.

OBRAZ 3D

cel: wspdétpraca w grupie, bu-
dowanie zaufania
Grupe dzielimy na piecio-,
zespoty.
Prowadzacy rzuca hasta typu
,odkurzacz” i odlicza pie¢ sekund. W tym czasie

siedmioosobowe

druzyny maja za zadanie utozyc¢ z ciat obraz 3D
podanego przedmiotu. Mozna podawacé hasta
abstrakcyjne, typu ,wolnos$¢” albo ,mitochon-
drium”, aby pobudzi¢ wyobraznie grupy. Instru-
ujemy zespoty, zeby nie umawiaty sie, w jaki
sposob to zrobia, tylko spontanicznie taczyty
ciata w jeden obraz. Istotniejsze od faktycznego
odzwierciedlenia zadanego hasta jest wspétdzia-

tanie, budowanie zaufania oraz poczucia odpo-

wiedzialnosci w grupie.

1-2-3

cel: pobudzenie energii, kon-
centracja

Dzielimy grupe na dwie czesci.

Podgrupy staja naprzeciwko

siebie i nazmiane licza do trzech
(po ,trzy” znowu ,jeden”). Jesli idzie to sprawnie,
wymieniamy liczbe ,jeden” na jakie$s stowo lub
gest i liczymy, zastepujac jedynke. Powtarzamy
procedure, az wszystkie liczby sg zastapione
przez stowa lub gesty. Robimy to tak dtugo, az
ktéras z grup sie pomyli, wcigz przyspieszajac
tempo. Zamiast dzielenia uczestnikow na dwie
grupy prowadzacy moze byc¢ jedng strong, a klasa
druga. W tym dziataniu stawiamy na koncentra-
cje i energie.

HISTORIA PO JEDNYM StOWIE

cel: uwolnienie spontaniczno-
$ci, budowanie grupy, pozby-
cie sie autocenzury

Stajemy lub siadamy w kole.
Jedna osoba moéwi pierwsze
stowo historii i zgodnie z ruchem wskazowek
zegara kolejne osoby doktadajg po jednym sto-
wie, tworzac historie. Prowadzacy uznaje, kiedy
zakonczy¢ c¢wiczenie. Mozna tez zrobié¢ wersje
sceniczng, wtedy kilka oséb, stojac w rzedzie,
opowiada historie po jednym stowie przed grupa.
Waznym aspektem céwiczenia jest to, ze kazdy
z cztonkéw grupy ma swoéj wktad we wspdlne
dzieto - opowiadana historie.
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HISTORIA Z DYRYGENTEM

cel: koncentracja, otwarto$¢ na
propozycje innych

Zapraszamy cztery do szesciu

0s6b na Srodek sali. Reszta
grupy wymysla imie, profesje
i marzenie gtéwnego bohatera lub jego najwiek-
sze osiggniecie. Zadaniem wyodrebnionych oséb
jest opowiedzenie wspélnej historii na ten temat.
Tylko jedna osoba w tym samym czasie moze
mowicé - ta osoba jest wskazywana przez dyry-
genta (czyli prowadzacego). W momencie, gdy
dyrygent wskaze kogo$ innego, poprzednia oso-
ba przerywa opowiadanie, choéby w poét stowa,
natomiast nowo wskazany uczestnik kontynuuje
historie bez zastanowienia.

Inspirujace lektury:

1. Book S., Podrecznik dla aktoréw: technika
improwizacji dla profesjonalnych aktoréw fil-
mowych, teatralnych i telewizyjnych, Wydaw-
nictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2018.

2. Frost A., Yarrow R., Improvisation in Drama,
Theatre and Performance. History, Practice,
Theory, Red Globe Press, London 2015.

3. Johnstone K., Impro for Storytelling, Routled-
ge / Theatre Arts Books, New York 1999.

4. Spolin V., Improvisation for the Theater.
A Handbook of Teaching and Directing
Techniques, Northwestern University
Press, Evanston 1999.

5. Way B., Drama w wychowaniu dzieci i mto-
dziezy, Wydawnictwo Szkolne i Pedagogicz-
ne, Warszawa 1990.
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WOJCIECH
TREMISZEWSKI

- aktor teatralny i filmowy, rezyser teatralny
i dramaturg, improwizator, instruktor teatralny,
cztonek niegdysiejszego Kabaretu Limo, War-
ren z telewizyjnego serialu improwizowanego
Spadkobiercy. W latach 2005-2006 zaktadat
trojmiejska scene impro (grupy W Goracej Wo-
dzie Kompani, Peleton, Improsktad, W Trzech
Osobach, Jachimek - Tremiszewski Trio), a od
paru latimprowizujacy solo. Wystepowat w sa-
tyrycznych programach telewizyjnych [ kto to
moéwi?, Dzieki Bogu juz weekend, Ortos kontra.
Dyrektor artystyczny jednego z najwiekszych
ogolnopolskich festiwali impro Podaj Wiosto.
Na jego youtubowym Kanale Termosa mozna
ogladac solowa improwizacje Solo nowele oraz
nagrane sesje gier fabularnych (https://www.
youtube.com/c/KanatTermosa).
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WARSZTATY

Z PODSTAW
TEATRU IMPRO
DO WYKORZY-
STANIA NIE TYLKO
W TEATRZE



eatr impro jest oczywiscie gatunkiem

teatralnym. Jednakze podstawowe
umiejetnosci, ktére ksztattujg warsztat aktora
improwizatora, mozna wykorzysta¢ z powo-
dzeniem takze poza scena. Sprawdza sie one
znakomicie w profesjonalnych i prywatnych sy-
tuacjach zwigzanych z komunikacja.

Poznanie i ¢éwiczenie esencjonalnych dla impro
nawykéw i odruchéw pozwala efektywniej
tworzyé, uczy¢ sie, wspotpracowaé, a takze
wspotistnie¢. O jakie w takim razie magiczne
umiejetnosci chodzi?

Ogladajac spektakl impro, rzeczywiscie mozna
odnies¢ wrazenie, ze jego zaistnienie na scenie
jest wrecz nieprawdopodobne. Nieraz stysza-
tem informacje zwrotna od widzéw: ,Wy macie
jakies schematy juz gotowe, prawda? To przeciez
nie moze by¢ w catosci improwizowane”. To, jak
czasem aktorzy impro tworza na oczach widzéw
fabute, potrafi zakrawaé o sztuczke magicznga,
bo wyglada, jakby czytali sobie w myslach albo
grali wedtug wczesniej przygotowanego scena-
riusza i tylko udawali, Zze to improwizacja. A jed-
nak magii w tym niewiele, za to sporo pracy na
warsztatach i probach. Warto podkresli¢, ze jest
to praca mozliwa do wykonania takze przez nie-
profesjonalnych aktoréow (ma niski prog wejscia),
a przy tym bardzo przyjemna.

Sekret dobrego teatru impro polega na ko-
munikacji. To umiejetnos¢ stuchania i jasnego
wyrazania swych mysli jest jego fundamentem.
Trzeba zatem je ¢wiczy¢, by na scenie ,dziata sie
magia”. Rozpoczecie treningu impro nie wymaga
od uczestnika twardego warsztatu aktorskiego,
czyli umiejetnosci dykcyjnych, gtosowych, inter-
pretatorskich czy tez obycia scenicznego. Oczy-
wiécie jesli marzymy o scenie i chcemy wystepo-
wadé, to w pewnym momencie zazwyczaj musimy
wzmocni¢ nasz talent stricte aktorskim warszta-
tem. Jesli jednak na warsztacie z podstaw impro

¢wiczymy komunikacje, to potrzebujemy jedynie
otwartego umystu i dobrego nastawienia.

Umyst jest jak spadochron: musi by¢
otwarty, zeby dziatat.
Frank Zappa

Komunikowanie sie na scenie impro jest czyms$
wiecej niz wypowiadaniem kwestii i stuchaniem
kwestii partneréw. Najpierw skupmy sie na mé-
wieniu. By wspéttworzenie miato sens, nalezy
formutowac mysli w sposdéb jasny dla pozostatych
improwizatoréw. Kwestie wypowiadane muszg
zawiera¢ podstawowe informacje. Nie mogg by¢
zbyt dtugie ani na tyle skomplikowane, by trzeba
byto wyjasnia¢, co autor miat na mysli. Im lepiej
i szybciej partner sceniczny zrozumie, o co cho-
dzi, a takze zainspiruje sie poprzednig kwestia,
tym lepiej / efektywniej / réwnie inspirujaco sam
odpowie, a komunikacja sceniczna czy tez two-
rzony na oczach spektakl bedg miaty znamiona
rozgrywki w ping-ponga, w ktdrej upuszczenie
pitki przerywa gre.

Do podstawowych umiejetnosci impro nalezy
budowanie platformy - tak nazywamy dobrze
zbudowany komunikat, ktory aktorzy impro so-
bie przekazuja. Platformy tworza fakty dotycza-
ce Swiata, ktéry jest improwizowany na scenie.
Na poczatku na scenie stoi dwdch aktoréow, po
chwili odzywa sie pierwszy z nich:

— lde zobaczy¢, czy gwiazdka juz spadta - nie
moge sie doczekac!

Ten komunikat zaréwno aktorowi partneru-
jacemu na scenie, jak i widzom wyjawia kilka
bardzo istotnych szczegétéw. Ze jest wieczor
wigilijny, Zze obie postacie sg w raczej bliskiej
relacji, ze méwiacy te stowa, skoro nie moze sie
doczekad, to moze czeka niecierpliwie na prezent
- jest dzieckiem?
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Drugi aktor odpowiada:

— Syneczku, spokojnie, i tak nie zaczniemy,
zanim nie przyjdzie dziadek.

W ten sposéb platforma zostaje wzbogacona
o kolejne fakty o tym $wiecie - znamy juz relacje
obu postaci, wiemy tez, ze w tym S$wiecie jest
dziadek, i zastanawiamy sie, czemu jeszcze nie
przyszedt. Czy ma prace? Jakg? Czy wolno cho-
dzi? Czy pogoda jest bardzo zta? Czy wiadomo,
czemu sie spéznia? Czy ma powdd, by nie chcieé
tu by¢? Jesli tak, to jaki?

Platforma zatem powinna zawiera¢ jakis waz-
ny szczegbt: imie postaci, okreslenie miejsca,
w ktoérym przebywa, relacji, w ktorej jest, celu,
do ktoérego zmierza. Jednym stowem: konkret, na
ktérym powoli i stopniowo bedziemy budowad
rzeczywistosc sceniczng. Dwa nastepne triki po-
wodujace, ze platforma jest dobra, sprowadzaja
sie do mowienia krétko i niezadawania pytan
w poczatkowej fazie rozmowy. Krétko - bo drugi
aktor na scenie powinien miec takze swéj udziat
w akcie tworzenia, a nie sta¢ na niej jak przy-
stowiowy kotek w ptocie. Wszak mamy wspot-
tworzy¢ opowiesé, a nie opowiadac jg ze swojej
gtowy tak widzom, jak i scenicznym partnerom.
Pytania za$ to przerzucanie odpowiedzialno$ci
w tworzeniu $wiata na partnera. BagdZmy uczciwi
i odwazni - postawmy cegietke, a wtedy drugi
artysta bedzie moégt dotozy¢ do niej swoja.

Stuchanie w impro jest umiejetnoscig najwazniej-
szg, a przy tym dos¢ piekna. Nie chodzi w nim
o wykorzystanie uszu, ale raczej catego siebie
- pozostatych zmystéw, swego nastawienia oraz
przede wszystkim swego mézgu. Tak, mdézg pod-
czas improwizowania powinien stuchaé. Czesto
u poczatkujgcego improwizatora rozpoznaje po-
stawe ,trzeba by¢ twérczym i btyskotliwym, by
widzom podobato sie to, co méwie”. Postawa taka
to mozg, ktéry nie stucha, tylko ciggle kombinuije,

jak tu spetni¢ owe oczekiwania - bycia zabawnym,
interesujagcym i ,wow!”. Warto jednak pamietac,
ze kiedy mézg zajmuje sie kombinowaniem, to jest
sam ze sobg, a nie z partnerem na scenie.

Inaczej przebiega komunikacja, gdy sprobujemy
zastosowac platforme. Jesli aktor A moéwi kon-
kretnie, nie za dtugo, nie zadajac pytan, a mozg
aktora B stucha, zamiast wymysla¢ najbardziej
spektakularne wolty, to jego odpowiedz bedzie
doskonale pasowata do tej platformy. Postawa
stuchajgcego mézgu, w ogéle stuchania catym
soba, jest nie tylko uzyteczna, ale tez przyjemna
dla partneréw scenicznych. Czué wtedy, tak z wi-
downi, jak i ze sceny, ze uwaga skierowana jest
na zewnatrz, a nie do swoich wtasnych mysli -
wiec improwizatorzy wspétpracuja, podaja sobie
kolejne pitki, wspéttworza. | w tym jest magia.

Stuchanie w impro nie sprowadza sie zatem
tylko do styszenia stéw. Oznacza raczej prébe
domyslenia sie, o co moze chodzi¢, czego part-
ner sceniczny ode mnie oczekuje, przewidzenia
proponowanej atmosfery sceny, konwencji. Gdy
improwizatorzy tak robig - czyli budujg jasne
i inspirujace platformy, ktére sg stuchane catym
sobg i odbijane na drugg strone jak piteczka ping-
pongowa - wtedy powstaje opowiesé, o ktorej
widzowie moéwia, ze wyglada jak wczesniej przy-
gotowana. Albo po prostu daja sie jej porwac.

Natura data nam jedne usta i dwoje uszu
po to, bysmy stuchali dwa razy wie-
cej, niz méwimy.

Zenon z Kition

Na razie powyzszy opis odnosi sie gtéwnie do
wydarzenia scenicznego: aktor, scena, opowiesé.
Prosze sobie jednak wyobrazi¢, jak wspdtpracujg
ze sobg osoby, ktére przeéwiczyty tego rodzaju
komunikacje i wykorzystujg ja w zyciu prywat-
nym czy zawodowym. Jesli wszyscy cztonkowie
grupy wiedza, jak wazne jest stuchanie, wiedza



tez, ze pomysty wszystkich majg swoja wartos¢.
Natomiast ego i przebywanie w swojej gtowie
nie utatwia pracy grupowej - raczej ja spowal-
nia. Warsztat scen impro, w ktérych na pierw-
szym planie sg ¢wiczenia jasnego budowania ko-
munikatu, nienegowania pomystéw partneréw,
stuchania catym sobg, to umiejetnosci, ktore
przydadza sie niemal wszedzie. Dodatkowo ich
nauka odbywa sie w przyjemnym, zabawnym,
a wrecz lekko gtupkowatym kontekscie.

Cele warsztatu:

1. Poznanie podstawowych umiejetnosci
teatru improwizacji:

— tworzenie platformy improwizacyjnej,

— aktywne stuchanie partnera na scenie,

— wspbtpraca przy tworzeniu improwizowanej
etiudy teatralnej,

— rozpoznanie i eliminowanie blokowania
platform ustanawianych przez partnera na
scenie (negowanie),

— pantomimy jako budulec rzeczywistosci
scenicznej,

— wstep do storytellingu.

2. Rozumienie umiejetnosci impro jako
miesnia, ktory trzeba ¢wiczyé, by by¢
w formie (komunikacyjnej).

3. Rozpoznanie sity wynikajacej z grupowo-
$ci ponad elementem indywidualnosci
W procesie wspottworzenia.

Metody warsztatu:
1. Cwiczenia rozgrzewkowe - uruchomienie

ciata i umystu do pracy scenicznej oraz
integracja grupy; w grupach i parach.

Cwiczenia rozwijajace stuchanie na scenie,
tworzenie platformy, pantomimy i storytel-
lingu; w grupach i parach.

Wykorzystywanie umiejetnosci w autopre-
zentacji - Swiadomosc sceny.

Grupowe omawianie i analizowanie powyz-
szych (podczas ktorych stawiamy gtéwnie
na spostrzezenia uczestnikow), konstruk-
tywna informacja zwrotna. Metoda ,uczenia

sie, samemu co$ odkrywajac”.
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PRZYKLADOWE
CWICZENIA

LUSTRA

cel: ¢wiczenie rozgrzewkowe,
uruchomienie ciata i umystu do
pracy scenicznej oraz integracja
grupy; w grupach i parach

Trzy zespoty - A, B, C. Pra-
cujemy w 10-sekundowych odcinkach, na gtos
wyliczanych przez prowadzacego. Zesp6t A ma
10 sekund na uformowanie z siebie jakiejs rzezby,
a potem ma zastygnac¢ i przez kolejne 10 sekund
nie ruszac sie. W trakcie pracy zespotu A ze-
spot B jest odwrécony i nie widzi, co sie dzieje.
W trakcie drugich 10 sekund, gdy zespo6t A jest
w swej nieruchomej rzezbie, zesp6t B odwraca
sie i ma swoje 10 sekund na stworzenie z sie-
bie odbicia lustrzanego zespotu A. Nastepnie
prowadzacy poréwnuje obie rzezby i decyduje,
czy przyznaje punkt zespotowi B, czy lustro jest
wystarczajgco dobre. Nastepnie zespot B tworzy
swoja nieruchoma rzezbe (10 sekund) zespotowi
C, ktoéry jest odwrdcony. | tak w kétko. Zespo-
ty dziatajg pod presjg czasu, muszg w trakcie
dogadac sie, jak najefektywniej pracowac (dos¢
szybko okazuje sie, ze wazniejsze jest znalezie-
nie sposobu na odbicie lustrzane niz na robienie
trudnej i fikusnej rzezby). Caty przebieg ¢wicze-
nia omawiamy w grupie, wskazujemy, co pomaga,
co utrudnia prace. Uwaga: prowadzacy powinien
zaznaczy¢ na poczatku, ze nie ma koniecznosci
bardzo wiernego odbicia ekwilibrystycznych
figur, zeby nie zrobi¢ sobie krzywdy (na przy-
ktad jesli kto$ z druzyny A zrobi szpagat, to
nikt z druzyny B nie musi go robic, jesli nie jest
wystarczajagco wysportowany).

TAK, I...

cel: rozwijanie stuchania na
scenie, tworzenie platformy,
pantomimy i storytellingu;
w grupach i parach

Uczestnicy dobrani w pary
improwizuja sobie opowies¢. Poza zdaniem po-
czagtkowym kazde kolejne zdanie powinno byc¢
po prostu jakimkolwiek zdaniem twierdzacym
i rozpoczynac sie od stow ,Tak, i...". Oznacza to,
ze kazdy akceptuje pomyst poprzednika (,tak...”)
i doktada do niego co$ od siebie (,i..."). Kazda
z opowiesci ma trwac okoto dwdch minut, po
ktorych znéw w grupie omawiamy, co dziata,
a co utrudnia prace. Wnioski, ktére pojawiajg sie,
zazwyczaj dotycza dtugich zdan, ktére przeszka-
dzaja, bo ciezko wytrzymac ze swoim pomystem
do konca; niedobrych pytan, do ktérych ciezko
dotozyc co$ od siebie - trzeba wéwczas raczej
odpowiedzie¢ na pytanie; forsowania swoich
pomystow - czasem wpadamy w putapke ,tak,
ale...”, czyli zamiast w petni akceptowac propo-
zycje partnera, probujemy przeforsowac wtasna.

PLATFORMA W TRZY KWESTIE

cel: rozwijanie stuchania na
scenie, tworzenie platformy,
pantomimy i storytellingu;
w grupach i parach

Stoimy w koétku. Dwie osoby
improwizuja krotki dialog sktadajacy sie z trzech
kwestii, A, B, A - koniec sceny. Zdania majg by¢
krotkie, zadaniem aktoréw jest zawarcie w nich
odpowiedzi na trzy pytania: Gdzie to sie dzieje?
Kim postacie s3 dla siebie? Czym bedg sie razem
zajmowaty w ewentualnym dalszym ciggu sceny?
Po skonczonym dialogu omawiamy grupowo,
czy udato sie okresli¢ te trzy elementy jak naj-



konkretniej. Niedopowiedzenia lub detale wy-
magajace interpretacji s3 punktowane - w tym
éwiczeniu mamy bardzo szczegétowo nazywacd
relacje i miejsce, by nie byto watpliwosci, jakie
one s3. Ma to na celu wyrabianie nawyku, ze
trzeba sie tymi kwestiami jak najszybciej w bu-
dowaniu platformy zajac.

DWUGLOWY PROFESOR

cel: nauka i wprawianie sie
w krétkich formach impro,
tak zwanych grach impro,
czyli stosowanie umiejetnosci

w dziataniu

Dwojka uczestnikow gra Swiatowej klasy specja-
liste w dziedzinie wymyslonej przez pozostatych
uczestnikow (na przyktad eksperta od wykorzy-
stania wiewidrek w szpiegowaniu). Jedng postac
gra dwdjka aktoréw, co oznacza, ze 6w profesor
ma dwie gtowy - komunikuje sie on ze Swiatem
tak, ze kazda gtowa moéwi po jednym stowie
naprzemiennie. Gra polega na tym, ze odbywa
sie konferencja prasowa z owym specjalista.
Prowadzacy moderuje rozmowe - publicznosé
zadaje pytania dotyczace specjalizacji profe-
sora, a ten odpowiada na pytania - po jednym
stowie na gtowe, naprzemiennie. Odpowiedzi
powinny mie¢ oczywiscie sens! Z ¢wiczenia
ptyna wnioski, ze trzeba stuchac i dochodzi¢
tego, o czym mysli partner, zamiast kreowac¢ we
witasnej gtowie odpowiedzi na pytania. Celem
dodatkowym jest element postaciowania - do-
tozenia profesorowi innego gtosu, gestéw, moze
jakiego$ charakteru.

Praca nad impro przynosi duzo zabawy - tworzy-
my szalone, improwizowane Swiaty. Uczestnicy
dos¢ szybko dostrzegajg, ze aby to robi¢, nie
trzeba wiele, poza otwartoscia i gotowoscia. Jed-
noczesnie widzg, ze konieczna w impro uwaznos$¢
i jasna komunikacja to bardzo praktyczne i poza-
dane atrybuty, ktére mozna tatwo wypracowac.
Mozliwo$¢ grupowego omawiania ¢wiczen, wy-
ciggania z nich wnioskéw, dzielenia sie odczuciami
i refleksjami, przy jednoczesnym pilnowaniu przez
prowadzacego, zeby informacja zwrotna byta
nieoceniajgca, odnosita sie do odczué, opierata
sie na konkretach, a nie ogélnikach, sprawia, ze
owa komunikacja rzeczywiscie staje sie na warsz-
tatach obecna. Grupa musi zrobi¢ na wypowiedzi
miejsce i czas, zeby kazdy mogt zabraé gtos. Tylko
wowczas zbudowany zostanie zespot, ktéry efek-
tywnie i btyskotliwie wspotpracuje. | moze nawet
pojawi sie w tej wspdtpracy troche magii...

Inspirujace lektury:

1. Harari Y.N., Sapiens, Od zwierzqgt do bogoéw,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2019 (to
pozycja nie tyle o technikach impro, ale o lu-
dziach, i to w pozytywny sposéb - a to bar-
dzo przydatna przy improwizacji postawa).

2. Jagodowski T.J., Pasquesi D., Victor P.,
Improvisation at the Speed of Life, Solo Roma
Incorporated, Chicago 2015.

3. Johnstone K., Impro, Spontaniczne kreowanie
swiata, Wydawnictwo PWST, Krakow 2016.

4. Johnstone K., Impro for Storytelling, Routled-
ge / Theatre Arts Books, New York 1999.

5. Macznik M., Krél A., Praktyczna impro-
wizacja. Jak techniki improwizacji mogq
usprawnic kazdy aspekt Twojego zycia, Helion,
Gliwice 2014.
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EWA SWIDZINSKA

- absolwentka Panstwowego Liceum Sztuk
Plastycznych w Warszawie i Instytutu Wy-
chowania Artystycznego Wyzszej Szkoty
Pedagogicznej w Czestochowie. Zajmuje sie
pedagogika artystyczng oraz wtasng twérczo-
Scia. Prowadzi autorskie warsztaty interdy-
scyplinarne, taczace sztuki wizualne z innymi
dyscyplinami, starajac sie w nich jak najpetniej
wykorzysta¢ wiedze teoretyczng i praktyczna.
Brata udziat w wielu spotkaniach i festiwalach
performance, na przyktad Interakcje w Piotrko-
wie Trybunalskim, w projektach poswieconych
sztuce kobiet, na przyktad w wystawach z cy-
klu Kobieta o Kobiecie w Bielsku-Biatej, oraz
w dziataniach w przestrzeni publicznej, miedzy
innymi w Festiwalu Sztuka Ulicy w Warszawie.
Uczestniczyta w programie Jana Swidzifiskiego
i Pawta Kaminskiego z cyklu Alfabet polskiego
performance, emitowanym w TVP Kultura. Ju-
rorka programu TVP SA Dolina Kreatywna.
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SZTUKA
PERFORMATYWNA



czestnictwo w warsztatach performa-

tywnych umozliwia odkrycie w sobie
potencjatu twérczego. Poszczegélne dziata-
nia czesto wigza sie z miejscem, zyciem co-
dziennym i niepotrzebne s3 do ich realizacji na
przyktad akademickie zdolnosci plastyczne.
Wazne jest wykorzystywanie instynktu te-
atralnego, otwarcie na doswiadczanie, ekspe-
ryment, przezywanie.

Performatywnos$¢ oznacza wykonywanie, dzia-
tanie. W pierwszym skojarzeniu najbardziej
performatywng sztukg wydaje sie taniec i teatr.
Ale ,teatr nie narodzit sie kiedys, raz jeden i raz
nazawsze. Teatr rodzit sie wielokrotnie, a co wie-
cej - rodzi sie nieustannie, na naszych oczach,
w niezliczonych naszych Zyciowych poczyna-
niach, ktérych matka jest przyrodzona nam
i przemoznie nami wtadajagca teatralnos¢”.
Sztuka performatywna, bazujgca na instynkcie
teatralnym i tak zwanej przedstawieniowosci, to
bardzo pojemne okreslenie, taczace rézne dys-
cypliny artystyczne z zyciem codziennym,
spotecznym, politycznym. Performatywnosé
odnajdziemy w fotografowaniu, filmowaniu, ma-
larstwie gestu, performansie, akcji, stand-upie,
rytuatach, ceremoniach, zawodach sportowych,
wszedzie...

Artysci performatywni maja specyficzny sposéb
pracy z przestrzenia, obiektami, ciatem. Siegajg
po gesty, a wystawe traktujg bardziej jako scene
niz skostniatg sale wystawowg z nieruchomymi
obrazami. Waznym czynnikiem jest dla nich czas,
zmiennos$¢, improwizacja. Tworzac wielozmysto-
we, efemeryczne aranzacje, podkres$laja, jak waz-
ny jest proces, transformacje. Co ciekawe, nieraz
buduja relacje z publicznoscia, by nastepnie te
zwigzki zatrzec.

1 J. Kelera, Krétka historia teatru w Europie, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 2018, s. 12.

Dziatania performatywne to, ujmujac najproscie;j,
projektowanie sytuacji tworczych z wykorzysta-
niem szeroko rozumianej aktywizacji, dziatan
uwypuklajgcych gest. Wopisuja sie one silnie
w pedagogike twodrczosci. Sam warsztat, udziat
w nim jest dziataniem performatywnym.

W polskiej pedagogice artystycznej jednym
z najwazniejszych twércéw idei warsztatu byt
profesor Akademii Sztuk Pieknych w Poznaniu
Jan Berdyszak (1934-2014). Prowadzit on od
potowy lat 60. XX wieku nowatorskg Pracownie
Rzezby i Dziatan Przestrzennych, ktéra przede
wszystkim kojarzona jest z instalacjg, ale tez
wynikajacymi z poszukiwan artystycznych dzia-
taniami performatywnymi?. Berdyszak uwazat,
ze warsztat jest ,czasem intensywnego tworze-
nia, znajdowania srodkéw artykulacji, refleks;ji,
mozliwoscia zadziwienia siebie i stawiania pytan.
Okazato sie, ze warsztat moze by¢ i tworzeniem,
i autoedukacja. (...) U podstaw istoty warsztatow
lezy zdolno$é¢ do otwartej inicjacji”®. Metody
warsztatowe i dziatania performatywne charak-
terystyczne dla pracy pedagogicznej Berdyszaka
stosuje takze profesor Leon Tarasewicz, ktéry
w ASP w Warszawie prowadzi Pracownie Prze-
strzeni Malarskiej*.

Warsztaty to rodzaj aktywnosci, ktéra jest
zawsze warunkowana wrazliwoséciag i stanem
wiedzy konkretnej osoby. Sztuka jest rodzajem
nieustannego doswiadczania, a nie doswiad-
czeniem. Jest ona procesem interpersonalnym
i jednorazowym. Doswiadczanie, w odrdéznieniu
od doswiadczenia, nie pozwala na powtorze-
nie proceséw, nie sprowadza sie wiec tylko do
elementéw, czyli wartosci uchwytnych, lecz

2 Miatam przyjemnos$¢ uczestniczyé w warsztatach profesora miedzy innymi
w Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku.

3 Warsztaty edukacji twérczej, red. E. Olinkiewicz i E. Repsch, Wydawnictwo
Europa, wyd. 2, Wroctaw 2004, s. 9.

4 Patrz: J. Banasiak, Oduczy¢ sztuki. Metoda pedagogiczna Leona Tarasewicza
na tle tradycji dydaktycznej Wydziatu Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie, Fundacja Kultura Miejska, ASP w Warszawie, Warszawa 2016.
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jest jednoczesnie ,dotykaniem” stanéw i mie-
dzywartosci. Doswiadczenia oséb twdrczych
mogg dac¢ dziecku najwiecej nie w postaci go-
towego ,produktu”, lecz przez partnerski udziat
W procesie tworczym?®.

Artystyczne dziatania performatywne wyréz-
niaja sie kilkoma istotnymi cechami:

— bardzo czesto odbywaja sie ,tu i teraz”,
przed publicznoscia,

— s3 zwigzane z konkretnym miejscem
(site-specific),

— inspiruje je zycie codzienne,

— odnosz3 sie do probleméw spotecznych,
politycznych, ekologicznych.

W zwiagzku z rozwojem medidw i ich dostepno-
$cig nastapit olbrzymi rozwdj dziatan performa-
tywnych. Mozna tez zatozy¢ taka interpretacje,
ze to dziatania performatywne wptynety na
rozwéj medidow. Pewne jest, ze jeszcze nigdy nie
byto tak tatwo upubliczni¢ swojego prywatnego
gestu, podzieli¢ sie nim w przestrzeni publicznej.
Sieganie po aparat fotograficzny i kamere, aby
zarejestrowac zdarzenia, stato sie naturalne
i powszechne. Dokumentujemy sytuacje statycz-
ne i dynamiczne, uzywamy reki albo statywu,
montujemy i przeksztatcamy obraz. Obok teatra-
lizacji innym performatywnym aspektem naszej
codziennosci stata sie jej filmizacja.

Warsztaty o sztuce performatywnej to aranzo-
wanie sytuacji twérczych.

Zaprezentowane w artykule warsztaty i scena-
riusze wykorzystywacé bedg zwigzki sztuki per-
formatywnej z plastyka, szerzej - ze sztukami
wizualnymi (malarstwo, graffiti, plakat, fotogra-
fia). Ich charakter bedzie jednak znacznie bar-
dziej interdyscyplinarny, bo czesto wzmocniony

5 Warsztaty edukacdji..., s. 9-10.

muzyka. Warto podkresli¢, ze zaprezentowane
ponizej dziatania odnosza sie do konkretnej prze-
strzeni, ale idea scenariuszy moze zainspirowac
do dziatarn w innym miejscu i kontekscie.

Przyktady c¢wiczen warsztatowych opartam
przede wszystkim na gescie, czyli elementarnym
dziataniu perfomatywnym. Performer Ryszard
Piegza podkres$la uniwersalnos$¢ i site gestu
stwierdzeniem: ,My czasami robimy te same
gesty od lat, a to inni znajduja w tym ciagle
co$ nowego™. Metoda aktywizujaca, oparta na
wykorzystaniu gestéw, nazwana przeze mnie
w skrocie metoda gestéw, pozwala wykorzy-
stywac je w réznych kontekstach. Moze to by¢
gest wobec:

— siebie (na przyktad selfie),

— drugiej osoby (na przyktad portret
fotograficzny),

— grupy osob,

— konkretnego miejsca,

— przestrzeni publicznej,

— przyrody (natury),

— historii (przesztosci),

— kultury,

— przedmiotu,

— przestrzeni zamknietej,

— zastanej sytuacji,

— stowa,

— fotografii.

Warto pamietad, ze sg takze gesty trudne do zde-
finiowania. Podczas warsztatéw gesty powstaja
J2tuiteraz”. Towarzyszy im charakterystyczne dla
tworczosci napiecie emocjonalne.

6 R. Piegza, Czy istnieje jezyk performance?, ,Sztuka i Dokumentacja” 2020,
nr21,s. 35.



PRZYKLADOWE
CWICZENIA

CWICZENIE WSTEPNE

cel: integracja grupy, wprowa-
dzenie w temat

Whtasciwe dziatania warsztato-

we warto poprzedzi¢ cwicze-

niami wstepnymi nawigzujacy-
mi do tematu warsztatu. Mozemy na przyktad
po przywotaniu pojec: ,sztuka performatywna’,
,dziatanie performatywne”, ,performans”, ,per-
formatyka” zaproponowac odszukanie w pamieci
swojego aparatu fotograficznego zdjec o charak-
terze performatywnym i poprosic¢ chetnych o ich
opisanie (na przyktad co byto impulsem do ich
wykonania, kogo lub co przedstawiaja).

SCENARIUSZ 1

Scenariusz mozna i warto modyfikowaé. Liczba
przedstawionych w nim dziatan jest maksymal-
nie zwiekszona, aby mozna byto je redukowa¢é
i przemieniac.

SPODKI - SPODECZKI, 1973-...
cel: zapoznanie z historig
i przestrzenia miejsca, gdzie
odbywaijg sie warsztaty (Spodki
Podlaskiego Instytutu Kultury)

Zadanie polega na syntetycz-
nym przedstawieniu historii Spodkéw na podsta-
wie wybranych fragmentéw z prasy biatostockiej,
pokazem archiwalnych fotografii, spotkaniu z ich

architekturg, z miejscem. Zostawiamy przestrzen
na dopowiedzenia uczestnikom warsztatow.

SPACER WOKOt SPODKOW
Z KOMENTARZEM

. cel: oprowadzenie wokot bu-
[ dowli z podkresleniem jej cech
charakterystycznych
2 3 ystyczny

Cwiczenie ma zwrdci¢ uwage
na koncepcje  architekto-
niczng, forme budynku, uzyte materiaty, role
rytmu, wpisanie budowli w otoczenie. Mozemy
odnies¢ sie do terminu ,futuryzm dozynko-
wy” i inspiracji stogiem siana, UFO. Zadaniem
uczestnikow jest wyszukanie swojego miejsca
wokét architektury, zrobienie selfie oraz innych

zdje¢ ,wycieczkowych”.

HASLO DLA SPODKOW

*

Znajac historie Spodkéw, grupa znajduje od-

cel: odniesienie sie do kon-
kretnego  miejsca  poprzez
stowo i forme graficzng, zwré-
cenie uwagi na role dziatan
efemerycznych

powiednie miejsce na budynku i wykonuje
efemeryczne graffiti, uzywajac czystego pedzla
i czystej wody. Mozna rozszerzy¢ zadanie i na-
pisac¢ inne hasto na state na banerze. Pytania do
podsumowujacej rozmowy: ,Dlaczego wykona-
tes takie hasto, taki rysunek?”, ,Czy gdyby byto
to graffiti malarskie, zmienitbys$ cos?”.
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WNETRZE

cel: wielozmystowe zapoznanie
sie z wnetrzem budowli Swietli-
ka i jego konstrukcja

Zadanie grupy polega na osza-

cowaniu i zmierzeniu miarka
albo krokami $rednicy wnetrza, sprawdzeniu
warunkoéw akustycznych. Zwracamy uwage na
konstrukcje wokot Swietlika i mozliwe inspiracje
przy jej tworzeniu.

JA 1 MOJ PRZEDMIOT

h 4
A

cel: wejscie w role storytellera,
zapoznanie z prywatng opowie-
Scig na forum grupy, wykorzysta-
nie przedmiotu jako punktu wyj-

Scia do przedstawienia historii

Zadaniem uczestnikéw jest opowiedzenie w kregu
historii przyniesionego z domu spodeczka, sfoto-
grafowanie sie z nim. Prosimy grupe o zastanowie-
nie sie nad relacja: Spodek (budowla) - spodeczek;
filizanka - spodeczek; szklanka - spodeczek; nad
spodeczkiem jako pustka, brakiem dopetnienia.

DEDYKACJA

cel: nadanie przedmiotowi wy-
jatkowego charakteru poprzez
napisanie na nim dedykacji,
waznego stowa oraz znalezienie
dla niego wyjatkowego miejsca

Zadaniem grupy jest napisanie dedykacji na
spodeczku lub innego waznego stowa klucza,
dopisanie daty i stworzenie bezpiecznego opa-
kowania dla tego przedmiotu.

NAJSEYNNIEJSZY
SPODECZEK SWIATA

cel: zapoznanie z najstynniej-
szym przedmiotem surreali-
stycznym i jego idea, zwroce-
nie uwagi na role wyobrazni

w tworczosci

Po przedstawieniu idei przedmiotu surrealistycz-
nego i pokazaniu fotografii futrzanej filizanki
ze spodeczkiem i tyzeczka Meret Oppenheim
z 1936 roku grupa okresla swoje odczucia wo-
bec tego obiektu, takze do naturalnego futra.
Rozmawiamy, z czego mogtyby by¢ wykonane
surrealistyczne spodeczki, jaki spodeczek mogt-
by sie nam przysni¢. Wykorzystujgc te pomysty,
wprowadzamy zabawe w pokazywanie, na
przyktad jak niesiemy gorgca kawe w filizance
z lodu, miodu czy proszku. Zwracamy uwage na
role fantastyki w tworczosci.

BYLO, MINELO? NAPRAWIANIE

cel: scalanie jako doswiadczenie
wobec przesztosci i przysztosci
w dobie nadprodukcji, odnale-
zienie wartosci w naprawianiu,
zapoznanie z technika kintsugi

Po zapoznaniu z pojeciem ,dzieci filizanki” oraz
japonska technika kintsugi i jej filozofig uczestni-
cy warsztatéw rozrywajg na kawatki kwadratowa
kartke papieru. Nastepnie scalaja czesci, uwypu-
klajac miejsca rozdarcia przy pomocy koloru czy
faktury. Grupa zastanawia sie, co mogg przypo-
minac¢ te pekniecia, jak sie czujemy podczas roz-
dzierania, a jak podczas taczenia elementéw na
nowo. Czy mozna te czynnosci odnies¢ do drogi
zyciowej cztowieka? Czy te dziatania majg walory
arteterapeutyczne?



SPODECZKI W HISTORII KULTURY

cel: zapoznanie z motywem
spodeczka w historii kultury

Rozmowa o motywie spodecz-
L ka w kulturze: Kawa i papie-
rosy Jima Jarmuscha, martwe
natury Willema Claesza Hedy, $niadanie Meret
Oppenheim, Rézyc i konfitury (E. Orzeszkowa,

Nad Niemnem).

SPODECZKI A KONFITURY

cel: przywotanie rytuatu robie-
nia konfitur, zwrdécenie uwagi
na role stowa i czasu w dziata-
niach performatywnych, uzycie
tekstu jako narzedzia relaksacji

Prosimy grupe, by zainspirowata sie ceremonig
robienia przetworéw na zime, ideg, ze konfitury
to przechowanie lata w stoiczku. Uczestnicy
warsztatoéw wyszukuja przepisy kulinarne doty-
czace robienia konfitur. Probujg przeksztatcié ich
tres¢ na tekst relaksacyjny, poetycki, bawig sie
stowem, neologizmami, mogg wprowadzi¢ ele-
menty surrealistyczne. Wspdlnie tworza klimat
robienia konfitur. Inspiruja sie stowami Krystyny
Zachwatowicz: ,Konfitury robi sie dtugo”.

SCENOGRAFIA

cel: poznanie roli scenografii
i rekwizytéw w sztukach per-
formatywnych, pracowanie
z zastang kompozycjg i prze-
ksztatcanie jej na zasadzie tan-
cuszka, zwrdcenie uwagi na
role niedopowiedzenia, tajemnicy w dziataniu

Uczestnicy po kolei uktadaja na stole martwa
nature z wykorzystaniem spodeczkdéw, owocow,
tkanin, z zastosowaniem metody ruchomej, zmie-
niajacej sie kompozycji. Kazdy ma okreslony czas
na tworzenie swojego uktadu, na przyktad dwie
minuty. Nastepnie pracuje kolejna osoba. Mozna
dodatkowo odseparowac¢ miejsce tworzenia od
uczestnikow, tak, aby zachowaé element tajem-
nicy, zaskoczenia. Dokumentujemy etapy prze-
ksztatcania kompozyciji.

DARY NATURY

4

cel: zwrécenie uwagi na wie-
lozmystowe odbieranie daréw
natury (zapach, kolor, faktura),
odniesienie do malarstwa ge-
stu, naturalnych barwnikéw
oraz pojecia vanitas

Grupa tworzy wspdlny, wielkoformatowy
obraz-instalacje z wykorzystaniem owocow jesie-
ni oraz przypraw. Uczestnicy opowiadajg o swoich
doznaniach wizualnych, zapachowych, dotyko-
wych. Inspiracjg i wprowadzeniem do pracy moga
by¢ smaczne obrazy Piotra C. Kowalskiego.

ODPOCZYWANIE NA OPAK
cel: szybkie i spontaniczne
wykonanie pracy plastycz-

nej, zwrocenie uwagi na role
przeksztatcania  konkretnego
przedmiotu, jego transforma-
cje, zmiane funkgcji

Grupa przyglada sie niebieskiemu hamakowi rozto-
zonemu w przestrzeni. Przywotana zostaje funkcja
hamaka. Zadaniem uczestnikéw jest zmiana funkcji
hamaka tak, aby stat sie miejscem wystawowym
szybko i spontanicznie powstatych prac z biatego
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papieru pt. Relaks. Grupa proszona jest o rozhusta-
nie hamaka wystawowego. Na koniec wszyscy od-
poczywajg przy muzyce relaksacyjnej lub w ciszy.

SCENARIUSZ 2

Motywem przewodnim tego scenariusza jest
kolor niebieski. Wybratam go ze wzgledu na
miejsce (skojarzenie: Spodki - kosmos - niebo)
oraz symbolike tego koloru i jego obecnos¢
w kulturze i zyciu codziennym.

NAJBARDZIEJ NIEBIESKA

cel: wykonanie wspolnej
kompozycji (instalacji) w prze-
strzeni, wspotdziatanie, zwro-

cenie uwagi na ,adhokizm”

i efemerycznosc sytuacji,

role dokumentowania

Kazdy otrzymuje ikeowska torbe Frakta, o po-
jemnosci 71 litrow, ale moze to by¢ inny niebieski
przedmiot, na przyktad jeansy. Grupa uktada zbio-
rowq instalacje w przestrzeni, plenerze, wykorzy-
stujac nieroztozone torby (niebieskie prostokaty).
Zwracamy uwage na proces przeksztatcania kom-
pozycji. Zadaniem uczestnikéw jest odnalezienie
mysli przewodniej i nadanie tytutu ostatecznej,
zaakceptowanej przez wszystkich instalacji.

MOJE 71 L BLEKITU

cel: wprowadzenie do per-
rekwizytem,
réoznorodnosci za-

formansu z
ukazanie
stosowan artystycznych tego
samego przedmiotu

Po zdemontowaniu instalacji kazdy z uczestnikow
otrzymuje z powrotem rekwizyt. Robi z nim co$
indywidualnie: moze przeksztatcac, cigé, sklejac,
wykorzystac przestrzen, swoje ciato. Polecenie
moze byc¢ lapidarne, bez sugestii, na przyktad
,Narysuj cztowieka (osobe)”, aby decyzja: ,Co
dalej? Jak?” nalezata do uczestnika. Moze byc¢
to dziatanie powsciaggliwe albo totalne. Powinno
wynikac z wtasnych potrzeb. Jest to wprowadze-
nie do performansu z rekwizytem. Grupa opo-
wiada o stworzonych przez siebie eksponatach.

UBRANIA NIEBIESKIE

uruchomienie skojarzen

. . . cel:

z konkretnymi przedmiotami,
H H B

w tym wypadku z ubraniami,
zwrocenie uwagi na nadpro-
dukcje ubran, role ubrania

w kulturze

Uczestnicy eksponuja trzy ubrania vintage o roz-
nym charakterze, stylu. Zastanawiaja sie, czyje to
mogto by¢ ubranie. Piszg swoje przypuszczenia
na karteczkach i odczytuja poszczegdlne pro-
pozycje. Rozpoczyna sie dyskusja na temat réz-
norodnego odbioru tej samej rzeczy, roli ubioru
w kulturze. Grupa zastanawia sie, co dalej mozna
zrobi¢ z tymi ubraniami, rozwaza problem nad-
produkgji i taniej produkcji ubran, problem zuzy-
tych ubran - odpadéw. Przedstawia propozycje
recyclingu lub upcyclingu.

MORZE - NIEBO

cel: indywidualne odniesienie
sie do identycznej kompozycji,
zwroécenie uwagi na réznorodne
oddziatywanie tego samego
pejzazu, stworzenie zmultipliko-

wanej, wieloelementowej kompozycji



Po otrzymaniu identycznych kolorowych zdjeé
morza i nieba (kompozycja otwarta) uczestnicy
doktadnie przygladajg sie spokojnemu pejza-
zowi. Wymyslaja hasto, sentencje, ktére mozna
dopisa¢ bezposrednio na tym zdjeciu. Tworza
wspolnie wieloelementowa kompozycje i znaj-
dujg miejsce do jej wyeksponowania. Na koniec
odczytujg napisane skojarzenia, poréwnujg uktad
i kroje pisma w stworzeniu wieloelementowego
plakatu, odnosz3 sie do tego pejzazu (,Czy wy-
eksponowate$ swoje odczucia?”, ,Czy odniostes
sie do nieba i morza jako zywiotu?”, W jakim
stopniu plakat jest papierkiem lakmusowym
twojego samopoczucia tu i teraz?”).

MOJE BLEKITY

v

Uczestnicy odszukujg w pamieci i wczuwaja sie

cel: przetozenie wyobrazni mu-
zycznej na gest malarski, zwroé-
cenie uwagi na oddziatywanie
koloru niebieskiego i jego od-
cieni na psychike i wyobraznie

w muzyke, ktéra wedtug nich kojarzy sie z bteki-
tem. Prébuja ja namalowac wybranym odcieniem
tego koloru. Po skonczonej pracy malarskiej
ujawniaja, do jakiej muzyki malowali. Jesli jest to
mozliwe, odstuchuja fragmentéw lub nuca. Dzia-
tanie mozna zakoriczy¢ odczytaniem fragmentu
o btekicie z rozprawy Wassily’ego Kandinsky’ego
O duchowosci w sztuce, wydanej w 1911 roku, ale
nadal inspirujacej:

Im gtebszy jest btekit, tym mocniej wzywa
cztowieka w nieskonczonosé¢, budzi w nim
tesknote za czystosScia, a wreszcie i tran-
scendencja. (...) Promienieje zen gtebokie
ukojenie. Przechodzac w czern, przybiera
dodatkowo ton nieludzkiego smutku. Jest za-
padaniem sie bez konca, (...) w stan ogromnej
powagi. Rozjasniajac go, do czego btekit nie

bardzo nadaje sie, otrzymujemy kolor jakby
niezdecydowany i w stosunku do cztowieka
obojetny, jak jasnoniebieskie niebo. Im jest
jasniejszy, tym mniej dzwieczny, az w koncu
zmieni sie w bezdZwieczny spokdj - przej-
dzie w biel. Muzycznie mozna by jasny btekit
poréwnac do dzwieku fletu, a ciemny do al-
téwki; jeszcze bardziej go Sciemniajac, otrzy-
mamy cudowne tony wiolonczeli, wspaniate,
gtebokie odcienie btekitu przypominaja
niskie dZzwieki organéw’.

IKB 2020 (INTERNATIONAL
KLEIN BLUE)

cel: obserwacja btekitu w ple-

nerze, poréwnanie btekitow

farby z btekitami w naturze;

Yves Klein jako artysta totalny,

cytat: ,Jestem zazdrosny o pta-

ki, ktore zajmuja moje niebo”,
zywioty jako inspiracje artystyczne

Grupa wychodzi w plener i patrzy na niebo
przez lunetke zrobiong z papieru, a nastepnie
oglada niebo swobodnie, bez ograniczen. Kazdy
wykonuje indywidualny gest wobec nieba oraz
zbiorowy, zaakceptowany przez wszystkich. Szu-
ka w plenerze innych btekitéw poza niebem, na
przyktad kropli deszczu, katuzy, cienia. Pytanie
do dyskus;ji: ,Czy tesknite$ za ogladaniem nieba
w czasie lockdownu?”. Przywotanie twoérczosci
Yves'a Kleina, artysty totalnego, inspirujacego
sie zywiotami, malujacego btekitne obrazy mo-
nochromatyczne, twoércy zarejestrowanego IKB.

7 W. Kandinsky, O duchowosci w sztuce, Panstwowa Galeria Sztuki w todzi,
£6dz 1996, s. 88.
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MOJE ZADZIWIENIA

cel: zwrdécenie uwagi na role
wyobrazni i inspiracji w twor-
czosci, czerpanie inspiracji z li-
teratury, stowa poetyckiego,

A

wystawy wirtualnej na zadany temat, wcielenie

a takze kultury wizualnej in-
ternetu, stworzenie wspdlnej

sie w role kuratora

Grupa stucha fragmentu przemowy noblowskiej
Wistawy Szymborskiej:

Poeta i swiat

Swiat, cokolwiek byémy o nim pomysleli za-
trwozeni jego ogromem i wtasna wobec niego
bezsilnoscia, rozgoryczeni jego obojetnoscia
na poszczegélne cierpienia ludzi, zwierzat,
a moze i roslin, bo skad pewnos¢, ze rosliny
sq od cierpien wolne; cokolwiek bysmy po-
mysleli o jego przestrzeniach przeszywanych
promieniowaniem gwiazd, gwiazd, wokdt
ktérych zaczeto juz odkrywac jakies planety,
juz martwe? jeszcze martwe? - nie wiadomo;
cokolwiek by$my pomysleli o tym bezmier-
nym teatrze, na ktéry mamy wprawdzie bilet
wstepu, ale waznosc tego biletu jest Smiesz-
nie krétka, ograniczona dwiema stanowczymi
datami; cokolwiek jeszcze pomysleliby$Smy
o tym $wiecie, jest on zadziwiajacy®.

Po wystuchaniu tego fragmentu wszyscy zasta-
nawiaja sie, co mogtoby sie znalez¢ na wystawie
zatytutowanej Zadziwienia. Grupa szuka w inter-
necie czegos, co podziwia, a co mogtoby sie stac
elementem wspdlnej wystawy w przestrzeni wir-
tualnej na ten temat. Zadanie polega na skompo-

8 W. Szymborska, Odczyt noblowski 1996. Tekst jest dostepny
pod linkiem: https://www.nobelprize.org/prizes/literature/1996/
szymborska/25586-wislawa-szymborska-odczyt-noblowski-1996  [dostep
06.10.2020].

nowaniu wspélnej wystawy wirtualnej na bazie
tych elementéw i napisaniu do niej komentarza,
tekstu kuratorskiego.

Druga wersja:

Mozna dziatanie sprowadzi¢ do pisemnej opo-
wiesci na kartce papieru. Uczestnicy wktadaja
pisemng opowies¢ o zadziwieniach ,tu i teraz”
do torby lub innego zamykanego przedmiotu.
Pytania do rozmowy: ,Czy bedzie mozliwe otwo-
rzenie tej torby za jakis$ czas, na przyktad za rok,
dwa, i skonfrontowanie tych opiséw po latach?”,
,Czy zadziwienia sg zmienne?”, ,Gdzie nalezy
przechowac te torbe?”.

TO PERFORM

Richard Schechner,

pierwszego podrecznika do performatyki, przy-

cel: podsumowanie, zwrdcenie
uwagi na wieloznacznos$¢ cza-
sownika to perform, ewaluacja
poprzez stowo

autor

wotat pole znaczeniowe angielskiego to perform,
od ktérego powstaty stowa performans, perfor-
matyka, performatywny. W kazdym wyjasnieniu
wystepuje specyficzny czasownik, ewentual-
nie rzeczownik odczasownikowy: ,sprostac’,
,0siagnacé spetnienie”, ,wystawi¢”, ,wystgpic”,
,popisa¢ sie”, ,pojs¢ na catego”, ,uwydatnié
czynnosci”. Uswiadamiamy grupie, ze jest to
grupa czasownikéw wyrazajgcych czynnosci
Zwigzane z procesem realizowania siebie. Prosimy
uczestnikow, by wybrali te okreslania to perform,
ktére w najwiekszym stopniu opisujg ich udziat
w warsztatach sztuki performatywne;j.

9 Za: A. Kawalec, Przyjemnos¢ i dziatanie w performansie, performatyce
i sztukach performatywnych, ,Przeglad Filozoficzny” 2012, nr 2 (82),
s. 351.



Podsumowanie

W sztuce performatywnej punkt ciezkosci prze-
suniety jest czesto na sam proces tworzenia,
a nie na efekt konicowy powstatego dzieta, jak na
przyktad w malarstwie gestu. Poprzez dziatania
dowiadujemy sie czego$ wiecej o sobie, wspot-
dziatamy, dotykamy probleméw spotecznych,
zwigzanych z ekologia, psychologia, filozofia. Wy-
korzystujemy przywotany wczesniej instynkt te-
atralny. Richard Schechner okreslit dziatanie jako
aktywnos¢ ,wszystkiego, co istnieje, poczawszy
od kwarkow, poprzez istoty czujace i Swiadome,
az do gromad galaktycznych”® i my sie w te ak-
tywnos¢ wpisujemy. Pojedyncze gesty, dziatania
w ramach warsztatu ,Sztuka performatywna”
mogg sta¢ sie takze czescig czegos bardziej
dtugofalowego, zalagzkiem ztozonych projektow
o charakterze artystyczno-spotecznym.

Inspirujace lektury:

1. Banasiak J., Oduczyc sztuki. Metoda peda-
gogiczna Leona Tarasewicza na tle tradycji
dydaktycznej Wydziatu Malarstwa Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie, Fundacja
Kultura Miejska, ASP w Warszawie, Warsza-
wa 2016.

2. Carlson M., Performans, Dom Wydawniczy
PWN, Warszawa 2015.

3. Jozefowski E., Warsztaty twércze przy
kreacji plastycznej jako doswiadczenie
partycypacji w sztuce, Wydawnictwo Difin,
Warszawa 2017.

4. Kawalec A., Przyjemnosc i dziatanie w perfor-
mansie, performatyce i sztukach performatyw-
nych, ,Przeglad Filozoficzny” 2012, nr 2 (82).

10 Tamze.

5. Warsztaty edukacji twérczej, red. E. Olin-

kiewicz, E. Repsch, Wydawnictwo Europa,
wyd. 2, Wroctaw 2004.
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MACIEJ SAWICKI

- od ponad siedmiu lat profesjonalnie i prak-
tycznie zajmuje sie kreatywnoscig. Wspottwor-
ca AskWhy.pl - firmy pomagajacej znajdowac
niestandardowe i skuteczne rozwiazania trud-
nych probleméw z zakresu rozwoju produktu,
planowania promocji, budowania wizerunku
firmy w internecie. Realizowat projekty dla firm
technologicznych, samorzaddéw, organizacji po-
zarzagdowych. Wspoéttworca kilkunastu autor-
skich proceséw pracy kreatywnej. Kooperowat
z takimi markami jak Volvo, Skanska, Jim Beam.
Wspadtautor kampanii Podlaskie Travel, opartej
na design thinking. Wierzy w potaczenie logiki
i kreatywnosci oraz w Swiadome korzystanie
z proceséw kreatywnych. Pracuje nad algoryt-
mem kreatywnosci.
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rening kreatywnosci jest niezwykle istot-

ny, poniewaz pomaga wypracowac kre-
atywna pewno$¢ siebie. Im wiecej éwiczymy,
tym sprawniejszy mamy umyst i jesteSmy lepiej
przygotowani do kreatywnej pracy.

Kreatywnos¢ ma wiele definicji. Czesto utoz-
samiamy j3 jedynie z pomystowoscia, a to zde-
cydowanie co$ wiecej. Zeby wpaé¢ na dobry
pomyst, najpierw trzeba zrozumiec¢ potrzebe
drugiej osoby i przeanalizowa¢ problem. Do-
piero potem przychodzi czas na generowanie
pomystéw i w koncu na ich zrealizowanie.
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PRZYKLADOWE
CWICZENIA

PODEJSCIE DO KREATYWNOSCI

cel: pokazanie uczestnikom,
w jakich warunkach nasz umyst

staje sie najbardziej kreatywny

Osoby w grupie pracujg indy-

widualnie. Prowadzacy rozdaje
kazdemu czystg kartke A4 i prosi o narysowanie
na niej trzech rzedéw sktadajacych sie z trzech
okregdéw: jeden rzad na goérze kartki, jeden po-
srodku i jeden na dole. Okregi powinny wypetnic
wiekszos¢ powierzchni kartki. Kazdy z uczestni-
kéw powinien miec tez cos do pisania.

Prowadzacy prosi, aby uczestnicy narysowali
cos kreatywnego w ciggu dwdch minut, wtacza
stoper, a w tle puszcza szybka muzyke. Co kilka-
nascie sekund przypomina, ze efekt pracy musi
by¢ wyjatkowo kreatywny. Co trzydziesci sekund
informuje tez, ile czasu jeszcze zostato. Celem
prowadzacego jest lekkie zestresowanie uczest-
nikéw, tak, zeby poczuli presje duzych oczekiwan.

Kiedy czas sie skonczy, prowadzacy zadaje pyta-
nie, czy to éwiczenie byto przyjemne. Nastepnie
prosi, aby kartki zgnies¢ i rzuci¢ w jego strone.
W drugiej czesci ¢wiczenia prowadzacy znéw
rozdaje czyste kartki i informuje, ze ¢wiczenie
zostanie powtdrzone. Tym razem czas to trzy
minuty. Do dyspozycji sg dtugopisy, ale tez co-
kolwiek innego, co uczestnicy znajdg w sali. Na
kartce mozna pisa¢, rysowac, zginac ja, dziurawic,
zrobi¢ z nig wszystko, aby efekt byt kreatywny.
Prowadzacy wtacza stoper i lekka, przyjemna
muzyke. Podczas ¢wiczenia informuje, ze chetni
beda mogli pokazac efekt pracy. Jesli kto$ nie
bedzie chciat zaprezentowac pracy, nie bedzie

takiej koniecznosci. Powtarza, ze kazdy z uczest-
nikdéw na pewno zrobi z kartka co$ twoérczego i ze
to ¢wiczenie to po prostu dobra zabawa.

Kiedy czas sie skonczy, prowadzacy zadaje
grupie pytanie, czy czuta sie bardziej tworcza
podczas ¢wiczenia numer jeden, czy ¢wiczenia
numer dwa. Nastepnie chwile trwa dyskusja
o obserwacjach uczestnikéw. Grupa proébuje
odpowiedzie¢ na pytanie, co sprawia, ze czujemy
sie pewni swojej tworczosci.

Kazdy z nas jest bardziej kreatywny, kiedy czuje
sie komfortowo. W sytuacjach, gdy jesteSmy
bardzo zestresowani, gonig nas terminy albo
wiemy, ze czeka nas nieprzyjemna krytyka, sami
sobie stawiamy bardzo wysokie wymagania
i frustrujemy sie. Jesli wyzwanie staje sie dobrg
zabawg i wiemy, ze krytykowana bedzie ewentu-
alnie nasza praca, ale nie my, stajemy sie bardziej
tworczy. Ograniczenia czasowe moga czasem
dodatkowo motywowac i sprawiac, ze proces
twoérczy nastepuje szybciej, jednak strach przed
krytyka praktycznie zawsze podcina skrzydta.

RZAD BEZ StOW

cel: zaprezentowanie grupie
roli otwartego umystu w poszu-
kiwaniu pomystéw

Prowadzacy prosi cztonkow

grupy, aby wstali, i daje pierw-
sz instrukcje. Polega ona na tym, ze od tej pory
nikt w sali nie moze sie odezwac - zadnych pytan,
komentarzy. Nastepnie prosi uczestnikéw, aby
ustawili sie pod $ciang. Prowadzacy przedstawia
wyzwanie, ktére polega na tym, aby cata grupa
ustawita sie w kolejnosci od osoby najmtodszej
po lewej stronie do osoby najstarszej po prawe;j
stronie. To ¢wiczenie trwa tyle czasu, az grupa
poradzi sobie z wyzwaniem.



Kiedy nasze najbardziej oczywiste metody prze-
stajg dziata¢ (w tym przyktadzie komunikacja
werbalna), stajemy sie odruchowo bezradni. Jest
to jednak idealny moment, zeby zaczaé myslec¢
niestandardowo i poszukiwac nowych rozwigzan.
W tym ¢wiczeniu prawdopodobnie ktéras z oséb
wpadnie na pomyst, aby wyswietli¢ swoja date
urodzin na telefonie komdérkowym, napisa¢ na
kartce, podnies¢ reke i pokazac palcami miesigc
urodzenia. Kiedy to nastgpi, cate zadanie staje
sie automatycznie duzo prostsze. To pokazuje,
ze czesto wyzwania przestajg by¢ skomplikowa-
ne, jesli potrafimy patrze¢ szerzej i nie myslec
0 ograniczeniach.

METAFORYZOWANIE

cel: ¢wiczenie to jest dobrag
. umystowg rozgrzewka, pozwa-
la przez chwile zastanowic sie
nad wtasnym samopoczuciem
i znalezé kreatywny, bardzo

obrazowy sposdéb na opowie-
dzenie tego grupie

Uczestnicy pracujg indywidualnie. Prowadzacy
prosi, aby kazdy opisat swoj obecny stan emo-
cjonalny za pomocg zapachu, na przyktad: ,Czuje
sie jak zapach $wiezo Scietej trawy”. Nastepnie
kto chce, ten moze podzieli¢ sie odczuciami
Z grupa ustnie.

ROLA EMPATII

cel: uzmystowienie i zobrazo-
wanie uczestnikom roli empatii

Uczestnicy siedzg przy stotach
w grupach czteroosobowych
(mozliwe s3 inne konfiguracje).
Kazdy uczestnik ma czystg kartke A4 i dzieli jg

otéwkiem lub dtugopisem na tyle réwnych cze-
sci, ile jest oséb w grupie. Linie dzielgce powinny
by¢ rownolegte. Nastepnie kazda osoba powinna
napisac jakies zdanie na gorze kartki (w pierwszej
wyodrebnionej czesci). Po zapisaniu zdania kazdy
podaje swojg kartke osobie po prawej stronie.
Osoba ta ma teraz zadanie, aby w drugiej czesci
(ponizej) narysowac to, co przeczytata. Nastep-
nie kazdy zgina kartke tak, aby nie byto widoczne
pierwsze zdanie, a tylko rysunek.

Gdy wszyscy skonczg, kartka znéw idzie w prawa
strone. Osoba, ktéra otrzymata kartke, ma teraz
za zadanie napisac to, co widzi. Nie podajemy juz
kartki dalej. Na koniec kazda osoba sprawdza,
jakie byto pierwsze zdanie i jakie zdanie zostato
napisane teraz. Chetni mogg przeczytaé na gtos,
jak zmienit sie sens przekazu.

Wszystko, co komunikujemy, zostaje przez inne
osoby odebrane we wtasciwy dla nich sposéb.
Kazdy ma inny bagaz doswiadczen oraz inaczej
interpretuje stowaiemocje. Fakt, ze zdanie pierw-
sze rézni sie od drugiego, jest tego dowodem.
Czesto w codziennej komunikacji przekazujemy
cos innym osobom, a te przekazujg co$ jeszcze
innym. Czasem odbywa sie to stownie, czasem za
pomocga e-maila, a czasem SMS-em. Umiejetnosé
empatii pozwala nam dobrze odczytaé intencje
0s6b, z ktérymi sie komunikujemy. Dodatkowo
sprawia, ze jesteSmy wyrozumiali i uwrazliwieni
na btedy, ktére moga pojawic sie w odbiorze na-
szego komunikatu.

DRABINA JAK/DLACZEGO

cel: ¢wiczenie uczy bycia uwaz-
e nymna potrzeby drugiej osoby

i pozwala w petni zrozumiec
| wyzwanie, ktére chcemy kre-
atywnie rozwigzac
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Grupa dzieli sie na dwuosobowe zespoty. Jed-
na z oso6b bedzie zadawata pytania, a druga
udzielata odpowiedzi. Osoba odpowiadajaca
przed rozpoczeciem zadania przedstawia swoje
zainteresowania, hobby. Grupa musi podja¢ de-
cyzje, jakiego zainteresowaniu bedzie dotyczyta
dalsza rozmowa.

Po podjeciu decyzji pierwsza osoba zadaje py-
tanie: ,Dlaczego sie tym zajmujesz?”. Nastepnie
jeszcze przynajmniej dwa razy dopytuje: ,Dla-
czego...?". Po serii pytan z ,dlaczego” wraca do
poczatku rozmowy i pyta: ,Jak sie tym zajmu-
jesz?”. Nastepnie pyta jeszcze przynajmniej dwa
razy: ,Jak...?". Na zakonczenie osoba pytajaca re-
feruje grupie catg historie osoby pytanej, a osoba
pytana ocenia, czy zostata dobrze zrozumiana.

Przyktad

Temat rozmowy: bieganie

Osoba pytajaca: Dlaczego biegasz?
Osoba pytana: Bo chce by¢ zdrowy.

Osoba pytajaca: Dlaczego tak bardzo zalezy ci
na zdrowiu?

Osoba pytana: Bo chce by¢ w stanie jako$ciowo
spedzac czas z moja rodzina.

Osoba pytajgca: Dlaczego spedzanie czasu
z rodzing jest dla ciebie takie wazne?

Osoba pytana: Poniewaz uwazam, ze to naj-
wieksza warto$¢ w moim zyciu.

Osoba pytajgca: Jak biegasz?
Osoba pytana: Najczesciej podczas biegania
stucham muzyki.

Osoba pytajgca: W jaki sposéb stuchasz muzyki
podczas biegania?
Osoba pytana: Zgrywam na moj zegarek kilka

szybkich utworéw muzycznych przed trenin-
giem i stucham na stuchawkach Bluetooth.

Osoba pytajgca: W jaki sposéb wybierasz
piosenki do biegania?

Osoba pytana: Z reguty sprawdzam na Spotify
gotowe listy utworéw do biegania, przestuchuje
kilka sekund kazdej piosenki i decyduje, ktére
utwory najbardziej mi leza.

Przyktadowe streszczenie wykonane przez oso-
be pytajaca:

,Osoba odpowiadajaca uwaza, ze najwazniejsza
wartoscig w jej zyciu jest rodzina i najbardziej
zalezy jej, zeby w sposéb wartosciowy spedzac
z bliskimi czas. Dlatego zdrowie jest niezwykle
wazna wartoscig w zyciu tej osoby i z tego powo-
du regularnie biega. Podczas biegania stucha mu-
zyki, ktérg odtwarza ze swojego zegarka przez
stuchawki Bluetooth. Muzyke dobiera w ten
sposob, ze znajduje na Spotify listy utworéw do
biegania i przestuchuje po kilka sekund kazdy
utwor. Nastepnie decyduje, ktére sg odpowied-
nie, i zgrywa je na zegarek”.

Swiadomo$¢ istnienia drabiny pytan (pytanie
,2dlaczego” pomaga uogdlnia¢ temat, szuka¢ emo-
cji i motywacji, a pytanie ,jak” pozwala drazy¢
temat i uszczegétawia¢ nasza wiedze) sprawia,
ze znacznie tatwiej jest nam zdobywac wazne
informacje. Te z kolei moga budowa¢ wnioski
przydatne w znalezieniu nowych pomystow.



NIERACJONALNA BURZA MOZGOW
cel: rozruszanie umystu
i zbudowanie poczucia kom-

. fortu

nieracjonalnych

podczas generowania
pomystow,

poruszenie wyobrazni

Grupa dzieli sie na zespoty od trzech do szesciu
0s6b. Kazdy zesp6t dostaje plik kolorowych kar-
teczek post-it i tyle dtugopisoéw, ilu jest cztonkéow
zespotu. Idealnie by byto, aby kazdy zespot miat
tez kartke z flipchartu i przykleit j3 do $ciany,
drzwi lub szyby. Jesli nie jest to mozliwe, kartka
moze leze¢ na stole. Teraz kazda osoba z zespotu
dostaje po jednym spinaczu do papieru. Kiedy
WwSszyscy majg juz przygotowane materiaty,
prowadzacy prosi, aby kazda grupa wymyslita
jak najwiecej mozliwych zastosowan spinacza
do papieru.

Wazne: w tym céwiczeniu nie ma poprawnych
i ztych zastosowan, nie muszg one by¢ racjonal-
ne. Wazne, zeby poruszy¢ wyobraznie grupy.
Podczas ¢wiczenia prowadzacy powinien ustali¢
z grupa dwie zasady:

1. Nie krytykujemy zadnych pomystow.

2. Mozemy modyfikowac pomysty innych oséb
i tworzy¢ na ich podstawie nowe.

Kazdy pomyst jest zapisywany na kolorowej kar-
teczce, ktéra nastepnie zostaje przyklejona do
kartki z flipchartu.

Dobry, kreatywny pomyst rodzi sie z wielu
réznych konceptéow. Te sposrdd nich, ktére s3
abstrakcyjne, irracjonalne, takze majg swojg war-
tos¢. Moga zainspirowacé ktéregos z cztonkow
zespotu. Wazne jest zatem, aby grupa czuta sie
komfortowo z przedstawianiem pomystéw, ktére
Z pozoru nie majg sensu.

Inspirujace lektury:

1. Kelley D., Jak zyskac kreatywnq pewnosc
siebie. Wyktad jest dostepny pod lin-
kiem: https://www.ted.com/talks/david_
kelley_how_to_build_your_creative_
confidence?language=pl.

2. Kelley T., Kelley D., Creative Confidence:
Unleashing the Creative Potential Within
Us All, Crown Business, New York 2013.

3. Metoda design thinking: https://design
thinking.pl/co-to-jest-design-thinking.

4. Seelig T., inGenius: A Crash Course on Creati-
vity, HarperOne, New York 2015.

5. Sirolli E., Chcesz pomdc? Zamknij sie i stuchaj!
Woyktad jest dostepny pod linkiem: https://
www.ted.com/talks/ernesto_sirolli_want_

to_help_someone_shut_up_and_listen?
language=pl.
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DOROTA
FRASUNKIEWICZ

- muzykolog i etnomuzykolog, wyktadowca
akademicki z zakresu komunikacji interper-
sonalnej, negocjacji. Muzykoterapeuta i in-
struktor terapii tancem i ruchem - pracuje
z osobami z niepetnosprawnoscig ruchowa
oraz intelektualng (w stopniu umiarkowanym
i znacznym), zaréwno z dzieémi, jak i dorosty-
mi. Trener aktywizacji senioréw w ramach Sto-
warzyszenia Akademia Plus 50 (flamenco dla
senioréw, tance etniczne, spotkania podréz-
nicze dla senioréw, audycje stowno-taneczne
Z grupami senioréw). Animator w europejskich
projektach senioralnych, w ramach programu
Grundtvig Open (h)art czy w ramach projektu
Seniorzy w Akcji. Polsko-Amerykanskiej Fun-
dacji Wolnosci i Towarzystwa Inicjatyw Twor-
czych ,e”".
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DZIALANIA
TWORCZE JAKO
NOWATORSKA
METODA PRACY

Z OSOBAMI

O SZCZEGOLNYCH
POTRZEBACH,

W TYM Z NIEPEENO-
SPRAWNOSCIAMI



owatorskie metody pracy z osobami

o szczegoblnych potrzebach powinny po-
lega¢ na wieloptaszczyznowych i wielopozio-
mowych dziataniach, ktére obejmuja muzyke,
taniec, teatr i aktywnos$¢ plastyczna.

Uczestnictwo w kulturze oséb o szczegdlnych
potrzebach moze przejawiac sie w postaci:

— biernej konsumpcji produktéw kultury,

— czynnego udziatu w réznorodnych, celowo
zorganizowanych zajeciach artystycz-
nych, w tym w uprawianiu amatorskiej
twoérczosci artystycznejt.

Tworczos¢ artystyczna nie jest powielaniem
wzoréw i nasladownictwem, ale przeksztatca-
niem zastanej rzeczywistosci, jej wzbogacaniem
czy interpretacja z odmiennej perspektywy.
Natomiast amatorska twérczosé¢ artystyczna
jest specyficznym procesem, w ktérym tworca
nie musi ,wzbogacaé rzeczywistosci”. Wzboga-
ca jednak samego siebie, rozwija swoje zmysty,
postrzeganie i kompetencje, ksztattujac ,dzieto”
nowe dla niego samego, piekne w jego subiek-
tywnej ocenie lub ocenie jego najblizszych, oraz
wypracowujac swoj wtasny styl dziatan twor-
czych i/lub odtwoérczych. Z takiej perspektywy
wszelkie dziatania twoércze sg metodg rozwoju
uzdolnien, talentéw, umiejetnosci, proceséw po-
znawczych (spostrzezen, pamieci natychmiasto-
wej i odroczonej, wyobrazni twérczej), proceséw
emocjonalnych i wolicjonalno-motywacyjnych?.
Inspirowanie do dziatania twodrczego o0soéb
o szczegdlnych potrzebach moze prowadzi¢ do
nastepujacych pozytywnych skutkow:

1 E. Jutrzyna, Uczestnictwo w kulturze oséb niewidomych, [w:] Muzyka w zyciu
0s6b niepetnosprawnych, red. Z. Konaszkiewicz, Wydawnictwo Akademii
Muzycznej im. F. Chopina, Warszawa 2004, s. 60; E. Jutrzyna, Uczestnictwo
w kulturze szansq spotecznego usamodzielnienia oséb z niepetnosprawnosciq
intelektualng, [w:] Sfery zycia 0séb z niepetnosprawnosciq intelektualng, red. Z.
Janiszewska-Niescioruk, Oficyna Wydawnicza Impuls, Krakéw 2005, s. 186.

2 L. Ploch, Konteksty aktywnosci artystycznej oséb z niepetnosprawnosciq,
Wydawnictwo Difin, Warszawa 2014, s. 20.

— budowania aktywnosci umystowej,

— poprawy samopoczucia (poprzez wyciszenie
negatywnych emocji i dostarczenie radosci),

— zwiekszenia motywacji do dziatania,

— ¢wiczenia uwagi i koncentracji,

— wzmocnienia pamieci,

— doskonalenia koordynacji
wzrokowo-ruchowej,

— rozwijania umiejetnosci wspotdziata-
nia w grupie, a przez to niwelowania
uczucia osamotnienia,

— odkrycia i zaspokojenia zainteresowan.

Z powyzszych wzgledow nowatorskie metody
pracy z osobami o szczegdlnych potrzebach po-
winny polegac i z reguty polegaja na wieloptasz-
czyznowych i wielopoziomowych dziataniach,
ktére obejmuja muzyke, taniec, teatr i aktywnos¢
plastyczng. Praca z takimi osobami realizowana
jest w formie:

1. Stawiania konkretnych zadan - ta metoda
umozliwia bardziej planowe kierowanie
twodrczoscig (moga to by¢ przeksztatcenia
wzorow podawanych przez osobe pro-
wadzaca); jednak i w tym wypadku warto
pozostawié pewien margines swobody na
samodzielna praktyke podopiecznych.

2. Twérczosci podejmowanej z wiasnej inicjaty-
wy i potrzeby podopiecznego - takie spon-
taniczne i samodzielne wypowiadanie sie
jest najczesciej rezultatem nagromadzonych
przezy¢ i moze mie¢ warto$¢ diagnostyczna.

Dziatanie amatorskie nie wymaga publicznej
prezentacji artysty (chociaz efekt koncowy moze
by¢ publicznie zaprezentowany) i nie zawsze
podlega ocenie®. Istotne jest bowiem wspdlne
lub samodzielne (pdzZniej potaczone w dzieto

3 S. Popek, Cztowiek jako jednostka twdrcza, Wydawnictwo UMCS, Lublin
2003, s. 22-24.
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grupowe) tworzenie. W procesie tworzenia przez
osoby o szczegblnych potrzebach wazny jest sam
udziat w dziataniu - i to on stanowi wartos¢, nie
efekt koncowy.

W pracy z osobami o szczegélnych potrzebach
nalezy jednak pamietac, iz dostarczanie zréz-
nicowanych bodZzcéw i doswiadczen jest poza-
dane, ale moze rodzi¢ pewne problemy. Osoby
z gteboka niepetnosprawnoscia intelektualng
i niektorzy seniorzy charakteryzujg sie zrézni-
cowanym progiem wrazliwosci na bodzZce réznej
modalnosci oraz niskim progiem tolerancji na
nadmiar stymulacji.

Poszukujac inspiracji do dziatan twérczych, moz-
na postugiwaé sie réznymi metodami; niektore
z nich zostang oméwione ponizej.

1. Metody projekcyjne - poprzez pytanie nie
wprost pozwalajg poznad, jak podopieczny
postrzega $wiat, jaki ma stosunek do siebie
samego, do innych oséb i do otaczajacej
rzeczywistosci®. W ramach tej metody
mozna wyodrebni¢ rozne techniki®.

1.1. Techniki wizualne - w ich sktad moga
wchodzi¢ testy obrazkowe w formie zdjec
fotograficznych, schematycznych rysunkow,
przedstawiajgcych rézne sytuacje lub przed-
mioty, mogace wywotac rézne skojarzenia.
Stanowig one bodziec do uktadania opowia-
dania lub historyjki.

4 J. 1zdebska, Wykorzystanie wytworéw dziatalnosci dziecka w badaniach nad
mediami elektronicznymi, ,Neodidagmata” 2008, nr 29/30, s. 89.

5 H. Bocan, Techniki projekcyjne, ,Pedagogika” 2015, nr 7; por. H. Greenspan,
M. Porat and Y.Y. Zeevi, Projection-Based Approach to Image Analysis: Pattern
Recognition in a Position-Orientation Space, ,IEEE Transactions on Pattern
Analysis and Machine Intelligence”, vol. 14, 1992, s. 1105-1110.




PRZYKELAD
CWICZENIA
OPARTEGO NA
TECHNIKACH
WIZUALNYCH

HISTORIE ZAKLETE W OBRAZKI

materiaty: kolorowe zdjecia
(dwa do czterech na kazda
osobe), wyciete z czasopism,
z dowolnymi przestawieniami,
zaréwno utrzymane w cieptej,
pozytywnej kolorystyce (moga
to by¢ zdjecia usmiechnietej rodziny, wesoto
bawigcych sie zwierzat czy neutralne, na przy-
ktad fotografie doméw, zima w lesie, ognisko);

tasma klejaca

Kazdy uczestnik wybiera jedng fotografie z roz-
rzuconych na stole. Dostaje instrukcje: ,Wybierz
taki obrazek, jaki dzi$ do ciebie przemawia, jaki
dzi$ ci sie podoba. Co spodobato ci sie w tym
obrazku (caty obrazek, jego element)? Jaki tytut
moze miec ten obrazek?”.

Nastepnie prosimy o wybranie kolejnego ob-
razka i zadajemy podobne pytania (z osobami
sprawnymi intelektualnie mozemy te czynnos$¢
powtérzy¢ jeszcze dwa razy). £aczymy obrazki
tasmga klejaca i prosimy o opowiedzenie jednej,
w miare spéjnej historii. Uwaga: jezeli uczest-
nik zobaczyt w swojej fotografii negatywna
emocje, to tgczac obrazki, sugerujemy, aby
negatywna emocja byta jako pierwsza (tak, aby
opowiadanie zakonczy¢ akcentem pozytywnym).

1.2. Techniki werbalne - to narzedzia operujace
bodzcami stownymi, takimi jak réznego ro-
dzaju rozpoczete, a niedokonczone zdania,
opowiadania, bajki, historyjki. Pozwalaja
one zorientowac sie w sferze pragnien,
aspiracji oséb badanych oraz uchwycic sto-
sunki interpersonalne. Mozna wykorzystac
tu jako metode pracy z grupg storytelling
(opowiadanie historii). Woéwczas uczestnicy
tworza osobiste historie, na przyktad:

— opowiadanie przez uczestnikéw wtasnych
wspomnien zwigzanych z przyniesiong
pamiagtka czy fotografia,

— stuchanie/$piewanie piosenek, ktére beda
punktem wyjscia do dalszych dziatan (na
przyktad w pracy z seniorami piosenki o te-
matyce zimowej, prowokujace do rozmowy
na temat: ,Jakie zimy bywaty w twoim
dziecinstwie?” lub ,Jak spedzaliSmy Boze
Narodzenie?”). Przekaz osobisty jednego
uczestnika wyzwala emocje u innych, ktérzy
wspotuczestniczg w opowiadaniu (dodaja
swoje wspomnienia). Na zakonczenie mozna
zaproponowac namalowanie wybranego
elementu wspomnien (na przyktad zaspy
$niezne malowane farbami i ,przysypywa-
ne” watg, saneczki, choinka w lesie, ptot
Z czapami $niegu),

— opowiadanie przez prowadzacego basni
z jednoczesnym wykorzystaniem réznych
instrumentow (na przyktad djembe, tank
drum¢, dzwonki bambusowe, grzechotki
lub instrumenty strunowe). Ich uzycie ma
na celu podkreslenie istotnych punktow
opowiesci (w tym: wypetnienie ciszy),
zbudowanie napiecia, skoncentrowanie
uwagi podopiecznych. Mozna tez zachecic
uczestnikow do wspdlnego tworzenia ciggu
dalszego basni, co angazuje stuchaczy

6 Rodzaj bebna, zwany tez happy drum, robiony ze starych butli gazowych,
strojony w réznych tonacjach.
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w dialog. Na zakonczenie mozna poprosic¢
o namalowanie tego, co stanie sie na

koncu basni, lub jednego z elementéw
basni. Nastepnie z powstatych obrazéw
mozna stworzy¢ opowiesc (uktadamy
namalowane obrazki w sugerowanej przez
uczestnikoéw kolejnosci i opowiadamy nowo
powstata historie).

1.3. Techniki graficzne (rysunkowe) - moga
wystepowac odrebnie lub jako uzupetnienie

pozostatych technik (zob. techniki werbalne).

Pomagaja one uczestnikowi przedstawic
swoje doswiadczenia, zyczenia czy pra-
gnienia w postaci obrazu. Mogg stuzy¢ do
celéw diagnostycznych, ale tez ich efekty
mozna potraktowac jako forme ekspres;ji
uzewnetrzniajaca Swiat wewnetrzny
podopiecznego. Przyktadem moze byc tu
éwiczenie ,Puste twarze”, ktore podopieczni
wypetniajg emocjami (rysunki moga byc
precyzyjne lub symboliczne; w tym ostatnim
przypadku nalezy dopytac autora o przed-
stawione emocje), lub ¢wiczenie Picasso”.

PICASSO

materiaty: kartki A4, farby,
pedzle, dwie listy stéw: kolory
i figury geometryczne (dla
k 0s6b sprawnych intelektualnie
lub z uposledzeniem w lekkim
stopniu, pozostatym uczestni-

kom pozostawiamy dowolno$¢ w wyborze koloru
i figur podczas malowania)

— uczestnicy wybierajg z listy (sami lub z po-
moca prowadzacego zakreslajg na liscie) trzy
kolory i trzy figury,

— wybieraja jeden kolor i jedng figure
i zaczynajg malowac (do muzyki - wesota
versus smutna),

— prowadzacy méwi ,stop” i wéwczas wszyscy
zmieniaja kolor i figure na kolejng zaznaczong
na liscie,

— w ten sposéb powstaje swoista abstrakcja:
autor nadaje pracy tytut (lub nadajemy
go wspalnie).

1.4. Techniki motoryczne - realizowane na
bebnach typu djembe, na ktérych gra
wspomaga roztadowanie negatywnych
emocji, uwolnienie od gniewu, zmniejszenie
napiecia, a przez to przynosi wzrost pozy-
tywnej energii oraz pomaga przezwyciezyc
spoteczng izolacje i budowac pozytywne
relacje z innymi.

W tej grupie metod jest rowniez stuchanie pro-
jekcyjne’?, podczas ktérego prezentowana mu-
zyka pomaga uczestnikowi w identyfikowaniu,
werbalnym opisywaniu oraz interpretowaniu
skojarzen powstatych podczas stuchania. Proces
ten moze prowadzi¢ do przywotywania wspo-
mnien i do$wiadczen z przesztosci, a dzieki takiej
muzycznej regresji uczestnik ponownie przezywa
doswiadczenie z przesztosci po to, aby pobudzi¢
sie do wyrazenia ttumionych odczué, co z reguty
przynosi mu ulge. Przyktadowo w pracy z se-
niorami mozna zaprezentowac piosenki z lat 50.
i 60. XX wieku (na przyktad piosenki Czerwonych
Gitar i malowanie skojarzen nimi wywotanych,
ktore prowokuja do rozmowy o latach szkolnych,
ale tez o roli mitosci w zyciu). Innym pomystem
moze byc¢ stuchanie Sonaty ksiezycowej Ludwika
van Beethovena i przenoszenie na papier (ma-
lowanie) skojarzen wywotanych tym utworem
(uwaga: moga pojawiac sie tu bolesne przezycia!).

2. Metody komunikatywne, wsréd ktorych
najczesciej stosuje sie dialogi instrumen-
talne (dwdch uczestnikéw gra na prostych

7 K. Bruscia, Defining Music Therapy, Barcelona Publishers, Gilsumm 2014,
s.121.



instrumentach typu: flety proste, instrumen-
tarium Orffa czy djembe, i to oni decyduja

o przebiegu ,rozmowy”). Jednak osoba
prowadzaca musi kontrolowac dialog, gdyz
nieraz zdarza sie, iz jeden z uczestnikéw
dominuje. Zachecamy woéwczas do ksztatce-
nia umiejetnosci stuchania i wspétdziatania.

3. Metody kreatywne

Aktywnos$¢ tworcza oséb o szczegdlnych po-
trzebach ma czesto charakter terapeutyczny
i opiera sie na szeroko pojetej improwizacji, ktora
pozwala na doswiadczanie réznych stanéw emo-
cjonalnych i przezycie ich w formie niewerbalnej.

W ramach metod kreatywnych
mozna wykorzysta¢ improwizacje.

3.1. Improwizacja rytmiczna moze polegac
na dowolnym pod wzgledem rytmicznym
klaskaniu, pstrykaniu, stukaniu palcami
reki czy catymi dtonmi w stét lub w kolana,
tupaniu, a takze na poszukiwaniu poza-
muzycznych efektoéw akustycznych (na
przyktad wystukiwanie tyzka dowolnego
rytmu poprzez uderzanie nig w rézne
powierzchnie). Mozna tez réznie rytmizo-
wac cate zdania (wydtuzajac lub skracajac
sylaby). Przyktadowo:

— uczestnicy ucza sie wierszyka Komar, méwiac
réowno za osobg prowadzaca na przyktad
rytm ésemkowy;

— prowadzacy wprowadza réwny rytm ude-
rzany, bedacy baza do improwizacji (perkusja
ciata), na przyktad ¢wierénuty (4/4, uderzamy
na przemian w kolana i dtonie);

— nastepnie uczestnicy improwizujg rytm

mowienia lub ,perkus;ji ciata”, przyktadowo
jak ponizej:

Gdzies nad gtowg komar brzeczy,
brzydkim bzykiem wcigz mnie meczy,
a wiec zal mam do komara,

bo ukgsic sie mnie stara.

Bzzzz - klask (ztapany komar)

2 Dd D1

3.2. Improwizacja instrumentalna

W tego typu improwizacjach instrument jest
gtéwnym medium przekazu, a przez swoja nie-
jednoznaczno$¢ utatwia kontakt z drugim czto-
wiekiem i posredniczy takze w budowaniu relacji.
Umozliwia tez wyrazanie emocji. Jednym z pomy-
stéw jest tworzenie orkiestry ztozonej z réznych
instrumentow (mozna zastosowac tu instrumenty
niekonwencjonalne, takie jak kamyki, patyki, tyz-
ki, klucze), ktére stanowig podktad muzyczny do
dowolnej piosenki czy utworu muzycznego lub
stanowig akompaniament do gry na instrumencie
solowym (moze to by¢ beben, ,cytra” zrobiona
z pudetka plastikowego i gumek recepturek,
a nawet gtos). Istotnym elementem tego typu
dziatania jest nagranie, a nastepnie odstuchanie
nagranego, improwizowanego materiatu.

3.3. Improwizacja wokalna
Pomocne w rozwoju oséb niepetnosprawnych

umystowo w stopniu umiarkowanym jest uak-
tywnianie mowy. Proponowane ¢wiczenia moga
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bazowac na powtarzaniu dZwiekéw onomatope-
icznych, takich jak: mruczenie, charczenie, syk,
gwizd, tremolando jezykowe, wargowe, klaskanie
jezykiem czy nasladowanie odgtoséw zwierzat,
natury (szum wiatru, kapanie kropli deszczu) lub
innych dzwiekow (na przyktad tykanie zegara).
Usprawnianiu aparatu mowy stuzy tez wydawa-
nie nieartykutowanych dzwiekéw (dtugich, krot-
kich, ciagtych, przerywanych, wysokich, niskich,
jasnych, ciemnych).

W pracy z osobami o szczegdélnych potrzebach
wazne jest $piewanie, ktére usprawnia funkcje
aparatu artykulacyjnego: gtebsze staje sie od-
dychanie, aktywniejsza praca przepony, strun
gtosowych, miesni krtani oraz gardta®. Obok
wykonywania piosenek mozna wprowadzac:

— swobodne $piewanie na podany, aktualny
temat, przyktadowo ,moje $niadanie” (naj-
pierw mowimy, co dzi$ zjedli$my, a potem
dodajemy dzwieki, moze by¢ to melorecy-
tacja; zachecamy do $piewania gto$no lub
cicho, wysoko lub nisko),

— zabawe ,Jama”.

ZABAWA , JAMA”
Wszyscy uczestnicy mrucza
- dowolny dzwiek, stanowigcy
tto dla solisty. Na tym tle kazdy
. podopieczny prébuje zaspiewad
stowo ,jama” w taki sposdb, jaki
jest mu najblizszy: moze méwic,
krzyczec, powtarzac je, Spiewac krétkimi sylabami
(staccato) lub dtugimi (legato). Uczestnicy z reguty
lubig odstuchiwaé nagrany, improwizowany mate-

riat i rozpoznawac wtasne gtosy.

8 M. Kubis, Oddziatywanie muzyki na rozwéj oséb z umiarkowanym stopniem
niepetnosprawnosci umystowej, ,Kwartalnik Naukowy Fides et Ratio - W tro-
sce o rozwoj. Ujecie integralne” 2018, nr 2, s. 483.

3.4. Improwizacja ruchowa i taneczna

Muzyka w znacznym stopniu warunkuje ksztatt
i charakter ruchu poprzez metrum, artykulacje,
a nawet linie melodyczna, ale moze tez inspi-
rowac¢ tworcze poszukiwania w zakresie kom-
pozycji ruchu. Swobodne poruszanie sie razem
w tym samym takcie umozliwia cztonkom grupy
tworzenie wzajemnych relacji’. Improwizowany
ruch wzmacnia koordynacje ruchowa, ale tez
pomaga roztadowac¢ emocje. Szczegdlnie cenny
jest tu taniec z rekwizytami (chustami, matymi
piteczkami), ktore polecane s3 podczas pracy
z osobami wycofanymi, zaleknionymi, nieSmia-
tymi, autystycznymi oraz tymi wszystkimi, ktére
nie toleruja dotyku (mozna trzymac sie za chu-
sty zamiast za rece, mozna chustami dotykac
druga osobe). Improwizacja ruchowa i taneczna
wspomaga terapie zaburzen motorycznych oraz
rozwija umiejetnosci z zakresu komunikacji wer-
balnej i pozawerbalne;j.

3.5. Improwizacja literacka

Jedng z form pracy z seniorami i osobami nie-
petnosprawnymi fizycznie moze byc¢ tak zwany
songwriting, czyli tworzenie przez podopiecz-
nych tekstow do znanych melodii (piosenek),
rzadziej - komponowania melodii. Powstajacy
tekst zwrotki moze by¢ pozbawiony rymu, moze
by¢ ulotny (niezapisany), kazdorazowo inny - za-
leznie od inwencji uczestnikow. Tworzac swoje
piosenki, maja oni szanse na wyrazenie czesto
ukrywanych emocji i przezycie ich w sposéb bez-
pieczny, a przez to na poprawe swego samopo-
czucia i podniesienie samooceny. Czasem two-
rzenie tekstow moze by¢ Swiadoma, aczkolwiek
bolesng forma redukcji ztych emocji i negatyw-
nych mysli (oswajanie traumatycznych przezyc)

9 B. Skawina, A. Kaminski, Terapia poprzez ruch twoérczy i rytmike w pracy
z dzie¢mi niepetnosprawnymi umystowo, [w:] Rytmika w ksztatceniu muzykéw,
aktoréw, tancerzy i w rehabilitacji, red. E. Wojtyga, Akademia Muzyczna, £6dz
2002, s. 310.



poprzez obracanie trudnych sytuacji w zart, na 5. Skawina B., Kaminski A., Terapia poprzez

przyktad odreagowanie zatoby poprzez tworze- ruch twérczy i rytmike w pracy z dzie¢mi
nie wesotego tekstu na wesotg melodie: niepetnosprawnymi umystowo, w: Rytmika

w ksztatceniu muzykdw, aktordéw, tancerzy
Siedze sobie w pustej chacie, i w rehabilitacji, Akademia Muzyczna,
ach, jak smutno mi, cha, cha, cha! todz 2002.

Chce znéw widziec twoje gacie,
aby uprac ci, cha, cha, cha!

Fanny Silber i Jozef Hess', ktorzy jako pierwsi
opisali te technike, wykazali, ze u 0séb z chorobg
Alzheimera dzieki songwritingowi dochodzi do
czesciowej kompensacji uszkodzonych przez
chorobe obszaréw moézgu i mozliwe staje sie
tymczasowe zwiekszenie mozliwosci poznaw-
czych, pamieciowych i jezykowych.

Inspirujace lektury:

1. Jutrzyna E., Uczestnictwo w kulturze szansq
spotecznego usamodzielnienia oséb z niepet-
nosprawnosciq intelektualng, [w:] Sfery zycia
0s0b z niepetnosprawnosciq intelektualng, red.
Z. Janiszewska-Niescioruk, Oficyna Wydaw-
nicza Impuls, Krakéw 2005.

2. Kubis M., Oddziatywanie muzyki na rozwdj
0s0b z umiarkowanym stopniem niepetno-
sprawnosci umystowej, ,Kwartalnik Naukowy
Fides et Ratio - W trosce o rozwdj. Ujecie
integralne” 2018, nr 2.

3. Ploch L., Konteksty aktywnosci artystycznej
0s0b z niepetnosprawnosciqg, Wydawnictwo
Difin, Warszawa 2014.

4. PopekS., Cztowiek jako jednostka twércza,
Wydawnictwo UMCS, Lublin 2003.
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MALGORZATA
BOROWSKA

- pedagog, kulturoznawca, socjoterapeuta,
technik plastyk, certyfikowana trener i super-
wizor Polskiego Stowarzyszenia Pedagogéw
i Animatoréw KLANZA. Prezes Oddziatu
Biatostockiego Polskiego Stowarzyszenia Pe-
dagogéw i Animatorow KLANZA. Dyrektor
Pracowni Dziatan Kulturalnych, ktéra dziata
razem z Klubem Aktywnego Seniora pod
wspolnym szyldem Centrum Aktywnosci Wie-
lopokoleniowej. Autorka i realizatorka wielu
programéw, projektow i warsztatow, miedzy
innymi dla senioréw czy dla pedagogéw
i animatoréw lokalnych. Prowadzita ¢wiczenia
z pedagogiki zabawy na studiach podyplomo-
wych Uniwersytetu w Biatymstoku oraz zaje-
cia z zakresu animacji kulturalnej w Wyzszej
Szkole Finanséw i Zarzadzania.
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WYZWANIA
| TRUDNOSCI
W PRACY
ANIMATORA.
JAK INICJOWAC
| ARANZOWAC
DZIAEANIA
EDUKACYJNO-
ANIMACYJNE?



zieki dziataniom integracyjnym mozliwe

jest zarowno lepsze poznanie siebie na-
wzajem, jak i osoby prowadzacej/moderujacej,
co utatwia funkcjonowanie w grupie. Integra-
cja sprzyja budowaniu pozytywnej atmosfery,
ktora z kolei zapewnia poczucie bezpieczen-
stwa. Polega na wzajemnym szacunku, pozna-
waniu siebie oraz wspétpracy.

Integracja grupy

Stowo ,integracja” w doktadnym ttumaczeniu
oznacza ,scali¢”, czyli tworzy¢ cato$é. Moze za-
chodzi¢ pomiedzy dzieé¢mi, osobami w kazdym
wieku oraz pomiedzy réznymi grupami spo-
tecznymi. W dziataniach srodowiskowych in-
tegracja jest warunkiem powodzenia réznych
przedsiewzie¢ na rzecz spotecznosci lokalne;j.
Jako trenerka i zatozycielka Biatostockiego
Oddziatu KLANZY w swojej pracy z réznymi
grupami wiekowymi postuguje sie od wielu lat
Metodg KLANZY.

Do najwazniejszych jej efektow naleza:

— wzmocnienie potencjatu cztowieka,

— wzbudzenie checi do doskonalenia i zdoby-
wania umiejetnosci,

— che¢ do pozytywnych zmian w rodzinie,
Srodowisku zawodowym?.

Przedstawiony scenariusz warsztatéw, przepro-
wadzony z uczestnikami konferencji ART Spodki
- przestrzen - ludzie - inspiracje, moze stac sie
inspiracja do prowadzenia warsztatéw z liderami,
animatorami, wolontariuszami czy moderatorami
dyskus;ji, chcacymi pracowac na rzecz spotecz-
nosci lokalnej w réznych $rodowiskach.

1 Zobacz wiegcej: http://klanza.bialystok.pl/o-nas/metoda-klanzy.
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PRZYKEADOWE
CWICZENIA

| krok

Integracja grupy

TANCE INTEGRACYJNE

cel: integracja grupy, rozluznie-
nie, oswojenie sie z grupa

tance: ,Specnerrin” ,La bastrin-
glo” z ptyty KLANZY ,Tance
dla grupy”

Na poczatku

spotkania warto zapropono-

wacé tance integracyjne. Sa one mita forma
przywitania grupy.

WITAM WSZYSTKICH, KTORZY...

cel: integracja, oswojenie sie
Z grupa, poznanie

Uczestnicy stoja w kregu. Prowa-

dzacy podaje polecenia: ,Witam
wszystkich, ktérzy...", na przyktad
,lubig lato”, ,maja dzieci”, ,wstali dzisiaj przed 7 rano”,
»pracuja w domu kultury”, ,lubig lody”. Osoby, ktére
poczuja sie wywotane, machaja rekoma, witajac sie

ze wszystkimi.

IDZIEMY - STOP

cel: integracja, oswojenie sie
Z grupa

Uczestnicy grupy chodza po sali
w rozsypce. Na hasto prowa-

dzacego: ,Stop!” uczestnicy zastygaja w bezru-
chu. Na hasto prowadzacego: ,ldziemy!” wszyscy
ponownie chodzg po sali.

MUZYCZNA LOTERYJKA

cel: integracja, oswojenie sie
Z grupa

Uczestnicy chodza swobodnie

po sali w rytm muzyki. Kiedy
muzyka umilknie, prowadzacy
podaje polecenie, ktére wykonuja wszyscy, na
przyktad: ,Uscisnij jak najwiecej dtoni”, ,Przybij
pigtke czterem osobom, z ktérymi sie przywi-
tasz”, ,Klasnij trzy razy nad swoja gtowa”, ,Zajrzyj
pieciu osobom gteboko w oczy”.

Il KROK

Woprowadzenie w temat: ,Wyzwania i trudnosci
W pracy animatora. Portret animatora kultury
i animatora spotecznego”

cel: uswiadomienie uczestnikom roli animatora
dziatajgcego w Srodowisku lokalnym

Uczestnicy pracujac w grupach, przygotowuja na
duzych arkuszach papieru portret animatora kul-
tury i animatora spotecznego z uwzglednieniem
cech charakteru, umiejetnosci, zadan i miejsca
pracy. Kazda z grup omawia swoj portret, po
czym wszyscy uczestnicy poréwnujg oba portre-
ty, aby zobaczy¢ réznice i podobienstwa.

Wazne pytania, wspdlne odpowiedzi

Zadalismy sobie rowniez pytanie:

1. Jak powinien wygladaé¢ modelowy
dom kultury?



PrzeanalizowaliSmy razem z uczestnikami zato-
zenia programu Dom Kultury+, prowadzonego
przez Narodowe Centrum Kultury i realizowane-
go zgodnie z zatozeniami Paktu dla Kultury. Ce-
lem programu jest zwiekszenie zaangazowania
domow kultury, osrodkéw kultury oraz centréw
kultury i sztuki w zycie spotecznosci lokalnych
poprzez odkrywanie i wspieranie oddolnych
inicjatyw kulturotwoérczych realizowanych przez
mieszkancéw gmin miejskich, miejsko-wiejskich
i wiejskich.

Zgodnie z zatozeniami modelowy dom kultu-
ry powinien:

— posiada¢ umiejetnosc¢ budowy strategii roz-
woju i funkcjonowania na postawie analizy
lokalnej sytuacji spoteczno-ekonomicznej,

— by¢ aktywnym uczestnikiem zycia spotecz-
nego w danej gminie,

— stwarzac mozliwosci wielostronnej edukacji
kulturalnej,

— byc¢ otwartym na wszystkie grupy
spoteczne,

— ksztatci¢ postawy aktywnego uczestnictwa
w kulturze,

— angazowac artystéow w zycie kulturalne
spotecznosci lokalnych,

— integrowac spotecznosci lokalne za pomoca
dziatan kulturalnych,

— przeciwdziataé wykluczeniu spotecznemu
i jego skutkom,

— przyczyniac sie do rozwoju gminy,

— by¢ moderatorem dialogu
w spotecznosci lokalnej,

— budowac postawy otwartosci i tolerancji.

2. Woyzwania stojgce obecnie przed animato-
rem, ktoéry dziata w Srodowisku:

— nowe technologie,
— dziatania promocyjne,
— dziatania nowatorskie,

— zdobywanie funduszy na wynagrodzenia,
materiaty i narzedzia do pracy,

— sposoby pozyskiwania ludzi,
funduszy, materiatéw,

— tworzenie partnerstw: nawigzywanie
kontaktéw, zatrzymywanie partneréw,

— wykorzystanie potencjatéw i checi
pomocy uczestnikow,

— angazowanie ludzi z pomystami,

— wielopokoleniowos$¢,

— interdyscyplinarnosg,

— wtasciwa analiza potrzeb kulturalnych
spotecznosci lokalnej,

— czas i mozliwosci dzielenia sie doswiadcze-
niami z innymi ludZzmi z branzy,

— uczenie sie réznych nowinek,

— szkolenie kadry,

— wspotpraca pomiedzy instytucjami,
podmiotami,

— przetamywanie stereotypow
i nastawienia spotecznosci.

3. Trudnosci, jakie ma do pokonania animator
W SWojej pracy:

— schematyczne myslenie i dziatanie (uktady),
— braki finansowe,
— zta infrastruktura,
— pozyskanie, a nastepnie zatrzymanie odbior-
céw i animatoréw spotecznych dziatan,
— przetamanie wtasnej niemocy,
trudnosci mentalnych.

Il KROK
Dyskusja otwarta

Jak inicjowac i aranzowac dziatania edukacyjno-
animacyjne?
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Dzieki niej uczestnicy dziatajg
chetniej, co przektada sie zazwyczaj bezposred-
nio na efekty réznych przedsiewziec.

Przedstawiam osiem
czynnikéw, ktére wptywaja pozytywnie na po-
stawe o0s6éb zaangazowanych w dane zadanie.

Osiem czynnikbw motywujacych ludzi do
dziatania:

— niezaleznos¢,

— kwestia finansowa,
— stabilizacja,

— dobre warunki pracy,
— mita atmosfera,

— rozwoj umiejetnosci,
— niski poziom stresu,
— pochwaty?.

W literaturze zwigzanej z tematem pracy anima-
tora mozemy spotkac¢ takze inny podziat. S3 to
cztery czynniki motywowania ludzi do dziatania:

— poczucie wspdlnego celu,
— poczucie nagrody,

— poczucie kompetencji,

— poczucie wptywu.

IV KROK

Podsumowanie warsztatéw, informa-
cja zwrotna

Metoda KLANZY zawiera istotne zasady, ktére
warto przekazac¢ uczestnikom warsztatéw. Sg
one na tyle uniwersalne, ze mozna je z powo-
dzeniem stosowacd przy réznego typu zajeciach
warsztatowych. Oto kilka najwazniejszych:

2 Zobacz wiecej: https://poradnikpracownika.pl/-czy-motywacja-do-pracy
-jest-wazna-w-zatrudnieniu.

1. Nalezy dbac o przebieg procesu grupowego
i stopniowanie emocji w kazdym dziataniu,
z wyraznym poczatkiem i zakoriczeniem.
Warto rzetelnie wykorzystywac czas
przeznaczony na spotkanie.

2. Wazne jest, aby na koniec spotkania
stosowac informacje zwrotng, zwracac
uwage na znaczenie i umiejetnosc zyczli-
wego przekazu wtasnych odczu¢ w danym
czasie i miejscu. Podkresla¢ dobre cechy
i wskazywac stabe nie w formie krytyki, ale
informacji o spostrzezeniach przydatnych do
refleksji o tym, co warto zmienic.

3. Nalezy docenia¢ kazdy wtozony trud, nie
zapominac¢ o podziekowaniach.

Inspirujace lektury:

1. Bissinger-Cwierz U., Muzyczna pedagogika
zabawy w pracy z grupg, Wydawnictwo
KLANZA, Lublin 2007.

2. Bzowska L. Bzowski M., Folkowa zabawa
- integracyjne formy polskich tancéw ludo-
wych, Wydawnictwo KLANZA, Lublin 2002.

3. Geca L., Tance dla kazdego wieku, Wydawnic-
two KLANZA, Lublin 2009.

4. Pedagogika zabawy w edukacji kulturalnej,
red. E. Kedzior-Niczyporuk, Wydawnictwo
KLANZA, Lublin 2003.

5. Szpunar J., Geca L., Formy integracyjne
i scenariusze wybranych tancéw narodowych
i regionalnych, Wydawnictwo KLANZA,
Lublin 1999.
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ANNA
CZYZEWSKA

- etnografka i animatorka kultury. Ukonczyta
Instytut Etnologii i Antropologii Kulturowej
Uniwersytetu Warszawskiego, Szkote Trene-
row Organizacji Pozarzagdowych STOP, pro-
gram rozwojowy Interkulturowi Nawigatorzy
oraz Szkote Treningu Grupowego. Przez 10 lat
byta zwigzana ze Stowarzyszeniem Pracownia
Etnograficzna oraz Pracownig Duzy Pokdj.
W latach 2012-2015 byta cztonkinig Spotecz-
nej Rady Kultury przy Prezydencie m.st. War-
szawy. Od 2012 roku prowadzi szkolenia dla
kadr kultury. Jako trenerka wspotpracowata
miedzy innymi z Narodowym Centrum Kultury
oraz Narodowym Instytutem Dziedzictwa.
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DZIEDZICTWO
KULTUROWE JAKO
ZRODLO INSPIRACJI
W DZIALANIACH
EDUKACYJNYCH



rekach edukatoréw kulturalnych

i kulturowych znajduje sie niezwy-
kle odpowiedzialne zadanie: prezentowanie
dziedzictwa tak, by odbiorcy uznali je za wazne
i zaangazowali sie w jego ochrone. Wtedy be-
dzie mogto stac sie czescia ich tozsamosci.

,Zeby innym zalezato” - taka intencja towarzy-
szy wszystkim, ktérzy podejmujg dziatania czy
z zakresu edukacji kulturowej, czy z edukacji
o dziedzictwie. Edukacja kulturowa ma ksztatto-
waé postawy otwartosci na wspotczesny Swiat
(w ktorym jedyna pewnga rzecza jest zmiana), soli-
darnosci z innymi (bo tylko w ten sposdb mozemy
oczekiwac solidarnosci wobec nas samych) i umie-
jetnosci komunikowania sie z innymi (z ktérymi
nieustannie musimy uktadac sobie relacje)'. Dzieki
temu jednostki staja sie $wiadome swojego wpty-
WU na otaczajacy $wiat, staja sie za niego wspot-
odpowiedzialne. Edukacja o dziedzictwie ma na-
tomiast przekonywac o potrzebie jego doceniania,
chronienia i zachowania dla kolejnych pokolen.

Edukacja kulturowa, tak jak rozumie ja Marek
Krajewski, to

dziatania, ktére prowadza do uczynienia
kazdej jednostki petnoprawnym cztonkiem
spoteczenstwa, w tym przede wszystkim te
zwiekszajace jej zdolnos¢ do samorealizaciji,
do swobodnego wyrazania siebie i konstru-
owania swojej tozsamosci, do komunikowania
sie z innymi, do tworzenia i korzystania z dobr
kultury, a wiec w istocie do bycia podmiotami?.

Niezbedna do tego jest wedtug Krajewskiego wie-
dza na temat przesztosci. Badacz wyjasnia, ze nie
chodzi mu

1 M. Krajewski, Po co nam edukacja kulturowa? Préba definicji, [w:] M. Koci-
kowski i in., Wiedza, Mazowiecki Instytut Kultury, Warszawa 2016, s. 12.
Tekst jest dostepny pod linkiem: http://www.mazowieckieobserwatorium.
pl/media/_mik/files/4624/zeszyt4wiedzarozkladowkil412.pdf [dostep:
25.09.2020].

2 Tamze, s. 12-14.

o ksztattowanie hunwejbindéw, ktérzy by
co$ zbudowad, muszg najpierw zniszczy¢
stary porzadek, ale raczej oséb zdolnych do
korzystania z dorobku przesztych pokolen,
z kulturowego dziedzictwa czy tez tradycji.
Nie chodzi tez z drugiej strony o to, by fety-
szyzowac przesztosc (...), ale raczej o tworcze
jej przepracowywanie w taki sposéb, by byta
ona zywa, by pomagata uczestniczy¢ we
wspotczesnym $wiecie®.

W takim kontekscie dziedzictwo kulturowe moze
by¢ nie tylko inspiracjg do dziatan edukacyjnych,
ale przede wszystkim materia, z ktérg mozna pra-
cowad, by jednostki staty sie bardziej Swiadome
swojej historii.

Dziedzictwo kulturowe to z kolei te elementy
z przesztosci, ktore dana grupa (na przyktad: ro-
dzina, mieszkancy jakiego$ miejsca lub regionu,
grupa spoteczna albo zawodowa) uwaza za wazne
i stara sie chronic. Co istotne, dziedzictwo nie jest
czyms statym. Przeciwnie - jego budowanie to
proces, nieustannie tworzony lub przetwarzany.
Pewne elementy dziedzictwa zanikajg, natomiast
inne nim sie staja.

Istniejg formalne definicje okreslajace dziedzic-
two, w tym podziat na dziedzictwo materialne
i niematerialne. W przypadku niematerialnego
chodzi na przyktad o praktyki czy wierzenia, ktére
dana grupa przekazuje sobie przez przynajmniej
dwa pokolenia. W przypadku dziedzictwa mate-
rialnego jego warto$¢ okreslana jest przez czyn-
niki artystyczne, historyczne lub ekonomiczne.
Z drugiej jednak strony mamy spoteczng wartosc
i role dziedzictwa. Nie sg one definiowane przez
specjalistow, ale przez cztonkdéw i cztonkinie danej
spotecznosci, ktérzy dany element (jezyk, zwy-
czaj, budynek, miejsce) uwazajg za wazng czesc
siebie. Dziedzictwo staje sie wéwczas czescig ich

3 Tamze, s. 14.
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tozsamosci. ,Jestem z Lutowa i dlatego przyrza-
dzam kurczaka po lutowsku” - méwiag mieszkanki
jednej z wsi w wojewddztwie kujawsko-pomor-
skim. ,Moi pradziadkowie byli biezencami. To
cze$¢ naszej rodzinnej historii” - podkreslajg
mtodzi z Podlasia. ,Chce pamieta¢ o wszystkich
mieszkancach mojego miasta. To oni je stworzyli.
Dlatego sprzatam cmentarz zydowski” - deklaru-
ja uczestnicy akcji porzadkowych.

Dziedzictwo ma wiec nie tylko charakter formal-
ny, ale tez osobisty. Jest subiektywne. Trudno
zmusi¢ kogos, by uznat co$ za wazne i warto-
Sciowe, jesli sam tego nie chce. Moze to przy-
pominac szkolne hasto: ,Stowacki wielkim poetg
byt”, ktére - powtarzane po wielokro¢ - stato sie
pustym frazesem. W rekach edukatoréw kultu-
ralnych i kulturowych znajduje sie wiec zadanie
dos¢ trudne. W jaki sposdb pokazywad i moéwié
o dziedzictwie, by nie tylko nie zniecheci¢ od-
biorcow, ale by ich zaangazowaé? Warto w tym
celu wykorzystac interpretacje dziedzictwa.

Celem interpretacji dziedzictwa jest zaangazo-
wanie w jego ochrone cztonkéw spotecznosci.
Freeman Tilden, autor waznej ksigzki poswieconej
temu zagadnieniu, tak okreslit cel interpretaciji:
przez interpretacje rozumiec, przez rozumienie
doceni¢, przez docenienie chroni¢t. Ale jak to
robi¢? Jak sprawié¢, by mata, drewniana cerkiew,
modernistyczny dom z lat 30. XX wieku czy stary
i zniszczony cmentarz staty sie dla odwiedzajgcych
je ludzi wazne? Jak podtrzymywac i przekazywacd
niedzisiejsze praktyki religijne, tkanie dywanoéw
dwuosnowowych czy praktyki ziotolecznicze?

Thorsten Ludwig, jeden z gtéwnych europejskich
interpretatoréw dziedzictwa, powiedziat, ze ,in-
terpretacja nie sprowadza sie do przygotowania
tabliczki z informacja. Interpretacja powoduje, ze

4 F. Tilden, Interpretacja dziedzictwa, Centrum Turystyki Kulturowej TRAKT,
Poznan 2019, s. 208.

ogladane przedmioty umozliwiajg czerpanie przy-
jemnosci z ogladania™. Ludwig wychodzi z za-
tozenia, ze dziedzictwo nie stanie sie wyjgtkowe
tylko dlatego, ze tak o nim powiemy. Podobnie jak
Stowacki nie stanie sie wielkim poeta w odczuciu
odbiorcow tylko dlatego, ze napisano tak w pod-
reczniku. Dziedzictwo moze mieé¢ wyjatkowy
status w odczuciu odbiorcéw, pod warunkiem ze
bedzie dla nich wazne. Interpretacja to co$ wiecej
niz nauczanie, to objasnianie. Objasnianie pozwa-
la zrozumie¢, a rozumienie - zdaniem Freemana
Tildena - daje motywacje do podjecia wysitku
zadbania o dziedzictwo.

Aby skutecznie prowadzi¢ interpretacje dziedzic-
twa, Tilden zaproponowat wdrozenie w praktyke
edukacyjng szesciu zasad®:

1. Prezentujac dziedzictwo, staraj sie odnosi¢
do osobistych doswiadczen odbiorcéw
i odbiorczyn.

2. Tworz preteksty do zastanawiania sie,
samodzielnego poszukiwania i odkrywania
przez odbiorcéw. Nie musisz wszystkiego
podawac im wprost.

3. Interpretacja pokazuje zjawiska z réznych
perspektyw, jest wielogtosowa. Nie narzucaj
wiec jednego sposobu myslenia.

4. Interpretacja jest interdyscyplinarna.
W swojej pracy mozesz czerpac z historii,
ale takze historii sztuki, etnografii, ekonomii
czy geografii lub biologii.

5. Dziedzictwo kulturowe jest zwigzane
z zyciem cztowieka jako catoscig i w ten
sposéb mozesz o nim méwic.

5 L. Thorsten, Od faktéw do znaczenia - wstep do interpretacji dziedzic-
twa. Wyktad jest dostepny pod linkiem: https://www.youtube.com/
watch?v=IcQmvWOpacU&feature=emb_title [dostep: 25.09.2020].

6 F. Tilden, dz. cyt.



6. Projektujgc dziatanie edukacyjne na
podstawie interpretacji dziedzictwa, warto
pamietac o réznych potrzebach i kompe-
tencjach naszych odbiorcéw i odbiorczyn,
w tym dzieci mtodszych, ktérych wiedza,
doswiadczenia i wrazliwos¢, ale tez umie-
jetnos$ci manualne sg inne niz mtodziezy
czy dorostych.

Tych kilka zasad edukator kulturalny lub kultu-
rowy moze wtaczy¢ do swojej pracy. Pozwalajg
one prowadzi¢ dziatania, ktére dadza odbiorcom
mozliwo$¢ tworzenia wtasnej, osobistej relacji
z konkretnym elementem z przesztosci. Odbior-
cy moga go samodzielnie odkrywac i poznawad,
nadawac mu znaczenie, sprawiajac, ze stanie sie
on dla nich wazny. Wéwczas beda podejmowacd
dziatania, by go zachowa¢, dba¢, by przetrwat.

Prowadzac dziatania edukacyjne z wykorzysta-
niem dziedzictwa kulturowego, warto mie¢ swia-
domos¢ konsekwencji takiej pracy. Dziedzictwo
moze by¢ po prostu trescig, z ktéra pracujemy,
ale moze by¢ tez celem - gdy dzieki podejmo-
wanym przez nas dziataniom chcemy stworzy¢
relacje odbiorcy z jakim$ elementem przesztosci.
Wazne, by pozna¢ naszego odbiorce, wiedzie¢,
z czym przychodzi i czego poszukuje, by méc od-
powiedzie¢ na jego potrzeby niezaleznie od tego,
czy jest dzieckiem, nastolatkiem, dorostym czy
seniorem. Warto pamietaé, ze Zle prowadzona
edukacjamoze zniechecacinudzi¢,dobrze - moze
zaangazowac. Swiadomy wybdr narzedzi i metod
pracy, ale tez tresci, ktére chcemy popularyzo-
wag, pozwala nam osiaggac zaktadane cele eduka-
cyjne. A jednym z celéw naszej edukacyjnej pra-
cy jest ksztattowanie $wiadomych siebie, swojej
tozsamosci i swojej przesztosci jednostek, ktére
biorg odpowiedzialnos¢ za otaczajacy nas $Swiat.

Inspirujace lektury:

1. Hajduk J., Piekarska-Duraj t., Idziak P.,
Waciega S., Lokalne muzeum w globalnym
Swiecie - poradnik praktyczny, Wydawnictwo
MIK. Tekst jest dostepny pod linkiem:
http://e-sklep.mik.krakow.pl/ebooks/
lokalne_muzeum_w_globalnym_swiecie.pdf.

2. Kocikowski M. i in., Wiedza, Mazowiecki
Instytut Kultury, Warszawa 2016.
Tekst jest dostepny pod linkiem:
http://www.mazowieckieobserwatorium.
pl/media/_mik/files/4624/
zeszyt4wiedzarozkladowkil412.pdf.

3. Rozgryzé dziedzictwo. Poradnik dobrych
praktyk upowszechniania dziedzictwa
i edukacji o dziedzictwie kulturowym, oprac.
Fundacja Plenerownia, Warszawa 2016.
Tekst jest dostepny pod linkiem: https://
nid.pl/pl/Informacje_ogolne/Konkursy/
MATERIA%C5%81Y%20EDUKACYJNE/
Podrecznik%20dobrych%20praktyk_.pdf.

4. Thorsten L., Od faktéw do znaczenia - wstep

do interpretacji dziedzictwa. Wyktad jest

dostepny pod linkiem: https://www.youtube.

com/watch?v=lcQmvWOpacU.

5. Tilden F., Interpretacja dziedzictwa, Centrum
Turystyki Kulturowej TRAKT, Poznan 2019.
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TOMASZ ADAMSKI

- doktor nauk humanistycznych, pracownik In-
stytutu Studiéw Kulturowych na Uniwersyte-
cie w Biatymstoku. Rezyser i scenarzysta wielu
filmowych produkcji dokumentalnych, realizo-
wanych miedzy innymi w USA, Sudanie Potu-
dniowym, Turcji, Biatorusi, Kazachstanie. Jego
zainteresowania naukowo-badawcze zwigzane
sg z kulturoznawstwem, nauka o sztuce, fil-
moznawstwem, a na poziomie bardziej szcze-
gotowym - z kinematografia skandynawska,
a szczegdlnie kinem szwedzkim. Prelegent,
konferansjer, pé6tmaratonczyk, a nade wszyst-
ko wielbiciel ruchomych obrazéow.
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oprzednik animatora, czyli pracownik kul-

turalno-oswiatowy, miat wspaniate zycie.
W trakcie piecioletnich studiéw na pedagogice
kulturalno-oswiatowej poznawat narzedzia do
pracy w kulturze, ktére mégt potem stosowaé
az do emerytury w jednej z licznych panstwo-
wych instytucji. Byto jasne, co kulturj jest, a co

nie, i jaki rodzaj kultury nalezy upowszechniac.

. e

A dzisiaj? Pojecia i definicje s nieostre.

Wszyscy jeste$my zanurzeni w kulturze. Wszyscy
czytamy (nawet jesli niewiele), ogladamy filmy,
seriale, stuchamy muzyki, podziwiamy piekno
zaprojektowanych budynkéw badz niezwyktosé
miejskich graffiti. Korzystamy z kultury, zajmujac
miejsca w kinach, teatrach, operach i filharmo-
niach, aletez moszczac sie wygodnie nadomowych
sofach, krzestach w poczekalniach czy tez na po-
ciggowych siedzeniach z tabletem w reku. Kultura
sptywa do nas przez wcisniete w uszy stuchawki
z ekranow komputeréw, laptopdéw, telewizoréow
i telefonéw komérkowych. A kiedy sie tak naogla-
damy, naczytamy czy nastuchamy, mamy ochote
porozmawiac o tym, co zeSmy widzieli, pomysleli
lub ustyszeli. Chcielibyémy sprawdzié, czy nasz
rozméwca mysli podobnie, czy catkiem inaczej (co
moze okazac sie jeszcze ciekawszg perspektywa).

Mysle, ze taka potrzebe uczestnictwa w kultu-
rze, ale tez rozmowy o niej odczuli§my wszyscy
bardzo mocno w trakcie niedawnego pande-
micznego lockdownu, kiedy to nie mogli$my wy-
bra¢ sie na dyskusyjny klub filmowy, do teatru
badz filharmonii, by tam spotka¢ sie z kultura,
a potem ,rozpusci¢” to, co widzieliSmy i stysze-
lisSmy w kuluarowych rozmowach. W trakcie
tego pandemicznego zamkniecia wielu z nas
docenito, jak waznym elementem naszego zy-
cia jest wtasnie uczestnictwo w kulturze. Ale
czy jednocze$nie pomysleliSmy o tych, ktérzy
dbajg o udostepnianie nam kultury (nie tylko
tej oferowanej przez instytucje specjalnie do
tego powotane)?

Juz ten kroétki opis pokazuje, jak mocno kultura
zwigzana jest z naszym codziennym zyciem i jak
odpowiedzialne zadanie maja ci, ktérzy jg tworza,
dystrybuuja, wyjasniaja, udostepniaja i pomagaja
zrozumied, jednoczesnie ksztattujgc gusta odbior-
cow. Tym kims$ sg najczesciej ludzie na pierwszej
linii frontu, ci, ktérzy pomagaja zasypywac coraz
wiekszg przepasé¢ miedzy sztukg wspotczesng
a bezradnym i zagubionym odbiorca!. Ale tez ci,
ktérzy odwotuja sie ,do zasobdw, tradycji, zwy-
czajow, ktore sa bliskie danej spotecznosci, ktore
ja odrézniajg od innych. [Wydobywaja oni - dop.
T.A.] te zapomniane sktadniki kultury, ozywiaja je
i nadaja im znaczenie”?. Wspomniane wyzej dzia-
tania nie s3 tylko ,jakimi$ projektami” przygoto-
wanymi przez ,jakie$ instytucje”. Za kazda z tych
aktywnosci zawsze stoi cztowiek.

Nie istnieja projekty bezosobowe. (...) Zawsze
wszystko zaczyna sie od jednostki, ktéra ma
niezwykta wrazliwos$¢, taczy w sobie cechy
pedagoga, socjologa i artysty, majacego
w sobie z réznych powoddéw niezwyktg po-
trzebe budowania pieknego swiata dla siebie
i ludzi dookota®.

Tym cztowiekiem, ktéry stoi za wspomnianymi
dziataniami, jest wtasnie animator kultury?*.
Ma on przed sobg coraz wiecej zadan i wyzwan
zwiazanych z bardzo szybko zmieniajagcym sie
Swiatem, w ktédrym przyszto nam zyé. Zeby

1 G. Sitek, Animacja przez lupe i lunete - wywiad z Mariq Parczewskq,
[w:] Sztuka + animacja, red. A. Stanczuk-Sosnowska, J. Krupa, Warszawa
2014, s. 9. Tekst jest dostepny pod linkiem: http://www.obserwatorium.
org.pl/wp-content/uploads/2017/04/raport_sztuka_i_animacja.pdf
[dostep: 25.09.2020].

2 B. Cyboran, Animator na tle mapy ,Kultura we wspdtczesnej Polsce”.
O profesjonalizacji zawodowej animatoréw kultury, ,Dyskursy Mtodych
Andragogow” 2017, nr 18, s. 275-286. Tekst jest dostepny pod linkiem:
http://cejsh.icm.edu.pl/cejsh/element/bwmetal.element.desklight-2a7d 6f
7c-094a-48ae-8099-67f15f09846e [dostep: 25.09.2020].

3 I. Rutkowska, Animator kultury w kazdym artyscie, niezaleznie od tego, czy
jest kucharzem, ogrodnikiem, architektem, rolnikiem, [w:] Sztuka + animacja...,
s. 9.

4 W artykule bede sie postugiwat okresleniem ,animator” w bardzo szero-
kim znaczeniu, cho¢ zdaje sobie sprawe, ze ta kategoria zawodowa czesto
jest dookreslana na rézne sposoby, jak chocby: animator kultury, animator
spoteczny, animator spoteczno-kulturalny, animator spoteczno-kulturowy,
animator artysta, animator kurator, animator akuszer, animator dowddca itd.
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jednak zarysowac te wyzwania, najpierw trzeba
zbudowac szerszy kontekst, na tle ktérego moze-
my umiescic dziatalno$¢ animatora kultury.

Szybko, szybciej, najszybciej, czyli wi-
tajcie w naszych czasach

Jeszcze nigdy w historii $wiata nie zyliSmy w cza-
sach tak szybkich i gwattownych zmian. Yuval
Noah Harari zauwaza, ze ostatnie pie¢ stuleci
uptyneto nam pod znakiem nadzwyczajnego
rozkwitu mozliwosci cztowieka. Pod wzgledem
tempa i skali proces ten nie ma precedensu
w dziejach. Autor ksigzki Sapiens. Od zwierzqt do
bogdw ilustruje to w bardzo wymowny sposéb,
piszac, ze:

Gdyby na przyktad w 1000 roku hiszpanski
wiesniak zapadt w gteboki sen i obudzit sie
piecset lat pdzniegj (...), stwierdzitby, ze $wiat
wtasciwie sie nie zmienit. Gdyby jednak
jeden z marynarzy Kolumba zapadt w po-
dobny sen i zostat zbudzony przez dzwonek
dwudziestopierwszowiecznego iPhone’a,
jego oczom ukazatby sie $wiat tak osobliwy,
ze az niepojety. Mogtby wrecz pomysleé, ze
znalazt sie w niebie albo w piekle>.

Rzeczywiscie $wiat jeszcze nigdy nie zmieniat sie
w takim tempie. Wywotuje to poczucie chaosu
badZz tymczasowosci u wielu oséb. Wszyscy
jesteSmy bombardowani nieustannym strumie-
niem informacji, ktére trudno przeku¢ w wiedze,
bowiem najpierw nalezatoby oddzieli¢ prawde
od fatszu, informacje wazne od tych, ktére waz-
ne nie s3. Jak w tym chaosie i ciggtej zmianie
ma sie nie pogubi¢ animator? Musi on przeciez
trzymac reke na pulsie strumienia zjawisk zwia-
zanych ze wspdtczesng kulturg, ale tez znalezé

5 Y.N. Harari, Sapiens. Od zwierzqt do bogéw, Wydawnictwo Literackie, War-
szawa 2019, s. 300.

z drugim cztowiekiem wspdlny jezyk, niezbedny
do porozumienia®.

Obok tak szybko zachodzacych zmian wazng
cecha dzisiejszego Swiata jest réwniez incyden-
tologia, o ktérej Marek Krajewski pisze, ze:

Tworzy jg ogromna ztozono$¢ $wiata, skut-
kujaca duza skalg i intensywnoscig przez
nikogo nieplanowanych zdarzen, sprzezen
zwrotnych, incydentéw oraz katastrof (...).
Ta zasadnicza zmiana podwaza przekonanie
cztowieka o wtasnej wszechwtadzy i rodzi
pytanie o strategie zycia w nowym, wytania-
jacym sie na naszych oczach Swiecie. Kaze
zastanowic sie tez nad zagrozeniami, jakie
on z sobg niesie, oraz niebezpieczenstwami,
ktére pociggaja za soba niepewnos¢ i strach’.

Cytat ten mozemy potraktowac jako bardzo
precyzyjny opis warunkdéw, w jakich musi czesto
dziata¢ animator kultury. Nieustajgca zmiana,
brak pewnosci, potrzeba ciggtego uczenia sie
powodujg, ze wspdtczesny animator nie moze sie
chocby na chwile ,zagapi¢”, bo jesli tak sie stanie,
pociag z nowinkami kultury odjedzie bez niego.

Kultura to...

Wspotczesne pojecia i definicje kultury sa nie-
ostre. Pojawiajg sie pytania: Jak dziatac? Z kim
dziatac i dla kogo? Co zrobi¢, by ludzie przestali
gapic sie w ekrany smartfondw, chcieli sie ze soba
spotkac i porozmawiac, ale tak, by stuchac siebie
nawzajem?® | - last but not least - gdzie zaczyna

6 Ten drugi cztowiek, uzywajac metafory Grzegorza Godlewskiego, moze by¢
z innego plemienia (mimo ze zyje obok, moze postugiwac sie innym jezykiem,
miec inny system wartosci, inne koncepcje dobra, przyjazni, mitosci).

7 M. Krajewski, Incydentologia, bec zmiana, Warszawa 2016. Cytat pochodzi
z opisu ksiazki. Dostepny jest pod linkiem: http://2014-2017.beczmiana.pl/
publikacje,1377,incydentologia.html [dostep: 1.10.2020].

8 Wbrew pozorom w dzisiejszych czasach jest to bardzo istotny problem.
Uczymy sie bowiem mowic i pisaé, ale nie stucha¢. W bardzo interesujacy
sposéb o potrzebie umiejetnosci stuchania pisze Jordan Peterson w ksiazce:
12 Zyciowych zasad. Antidotum na chaos, w rozdziale zatytutowanym: Zakta-



sie, a gdzie konczy kultura? Symptomatyczne jest
to, ze coraz wiecej autoréw pisze o poszerzaniu
pola kultury, akcentujac jego ztozonos¢?. Kultura
przestaje by¢ wartos$cig sama w sobie, przestrze-
nig wytacznie odswietng i symboliczng. W coraz
wiekszym stopniu demokratyzuje sie, wycofuje
z kanonicznosci i hierarchicznosci, a co za tym
idzie - takze deinstytucjonalizuje.

Skoro z sama definicjg kultury s3 takie problemy,
to moze z terminem ,uczestnictwo w kulturze”
jest prosciej? Otdz po lekturze tekstow odnosza-
cych sie do tego tematu zauwazy¢é mozemy, ze
coraz czesciej zamiast stowa ,uczestnictwo” po-
jawia sie okreslenie ,(nie)uczestnictwo”. Zjawisko
to miesci w sobie

praktyki spoteczne, ktére realizuja sie poza
instytucjami kultury, a wiec to, co ludzie ro-
big, kiedy nie korzystajg z oferty podmiotéw
powotanych przez spoteczenstwo do organi-
zowania nam bycia w kulturze®'.

Olga Kosinska zauwaza, ze w efekcie ta-
kich dziatan

powstaja (...) roznorakie nisze, odpowiadajace
na potrzeby i oczekiwania odbiorcéw, ktérzy
nierzadko sami biorg sprawy w swoje rece,
organizujagc wydarzenia, spotkania i pokazy
w ksztatcie, ktéry im odpowiada. Nalezy tak-
ze zwrdéci¢ uwage na udomowienie kultury,
jej wyrazne przejscie do pola prywatnego,

daj, ze twdj rozméwca moze wiedzie¢ cos, czego ty nie wiesz, Fijorr Publishing,
Wroctaw 2018.

9 Pierwszenstwo i niejako licencje na uzycie zwrotu ,poszerzone pole kultu-
ry” nalezy zachowa¢ dla autoréw raportu Poszerzenie pola kultury. Diagnoza
potencjatu sektora kultury w Gdarisku (S. Czarnecki i in., Instytut Kultury Miej-
skiej, Gdansk 2012). Tekst jest dostepny pod linkiem: https://www.research-
gate.net/publication/260124013_Poszerzenie_pola_kultury_Diagnoza_po-
tencjalu_sektora_kultury_w_Gdansku/link/00b4952fa6359818c6000000/
download [dostep: 27.09.2020].

10 A. Bachorziin., Punkty styczne: miedzy kulturq a praktykg (nie)uczestnictwa,
Instytut Kultury Miejskiej, Gdarsk 2014, s. 9. Tekst jest dostepny pod linkiem:
https://www.researchgate.net/publication/272941892_Punkty_stycz-
ne_miedzy_kultura_a_praktyka_nieuczestnictwa/link/54f35c5c0cf24eb-
8794c2bdb/download [dostep: 27.09.2020].

11 M. Krajewski, Od recenzenta, [w:] A. Bachérziin., dz. cyt., s. 5.

w ktérym, w zaciszu wtasnego domu, konsu-
mowane sg rézne formy jej wytwordw?!2,

Problemy z definicja kultury i terminem ,uczest-
nictwo w kulturze” przektadajg sie bezposrednio
na wyzwania, jakie stajg przed animatorami.
Musza oni bowiem bra¢ pod uwage nowe zjawi-
ska, ktore mieszczg sie w poszerzonym zakresie
pojecia ,kultura”. Do ich zadan nalezy takze
wypracowanie nowych zestawéw narzedzi, za
pomoca ktérych bedg realizowac proces anima-
cyjny. Nie ma bowiem w animacji jednego zesta-
wu instrumentéw, ktére mozna by zastosowac
w kazdej sytuacji. Za kazdym razem trzeba je
zmienia¢ badZ wynajdywac na nowo, poniewaz
kazda sytuacja animacyjna jest wyjatkowa i nie-
powtarzalna®®. W tym wypadku ,zmiennos¢ jest
stanem naturalnym, trwanie zas$ i reprodukcja -
synonimami czegos$, co wypierane (...)"*4.

Pogon humanistyki

Za owa zmiennoscig prébuje réwniez nadazyc
wspotczesna humanistyka. Stad tez ostatnimi
czasy podkresla sie znaczenie zwrotéw nauko-
wych w jej obrebie. Pisze sie o zwrotach: an-
tropologicznym, interpretacyjnym, kulturowym,
pragmatycznym, performatywnym, narraty-
wistycznym, wizualnym czy przestrzennym®.
Wszystko to nie jest jedynie kwestig nazew-
nictwa, a raczej préba reagowania na szybko
zmieniajacy sie $wiat. Jakie znaczenie maja te

zwroty dla dziatalnos$ci animatoréw? Otz moim

12 O. Kosinska, Blogowe (nie)uczestnictwo. Pozainstytucjonalny zwrot eduka-
cyjny w kulturze, ,Kultura Wspoétczesna. Teorie. Interpretacja. Praktyka” 2019,
nr2.

13 Wiedzieli o tym autorzy publikacji Nowe media + animacja, ktérzy zapre-
zentowali wiele interesujacych projektéw z wykorzystaniem wspétczesnych
narzedzi. Publikacja jest dostepna pod linkiem: https://instytutkorfantego.
pl/wp-content/uploads/2019/02/Nowe-media-animacja-kultury-oprac.
-zbiorowe.pdf [dostep: 27.09.2020].

14 M. Lewicki, M. Filiciak, Wynalezienie poszerzonego pola kultury, ,Kultura
i Rozwdj” 2017, nr1,s. 12.

15 Zob. ,Zwroty” badawcze w humanistyce: konteksty poznawcze, kulturowe
i spoteczno-instytucjonalne, red. J. Kowalewski, W. Piasek, Instytut Filozofii
Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego, Olsztyn 2010.
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zdaniem przektadajg sie one bezposrednio na to,
jaka strategie postepowania animator wybierze.
Przyjrzyjmy sie na przyktad zwrotowi edukacyj-
nemu, ktéry nastgpit w latach 90. XX wieku i

ktéry wigzano z poszerzeniem praktyk kura-
torskich w sztuce wspétczesnej o edukacyj-
ny aspekt organizowanych woéwczas wystaw,
targébw czy biennale sztuki. Dziatalnos$¢
instytucji miata koncentrowac sie na prze-
ksztatcaniu muzeum w przestrzen spoteczng,
przestrzen spotkania, opartg kazdorazowo
na produkcji i wymianie wiedzy pomiedzy
wszystkimi jej uczestnikami. (...) W ten spo-
séb dzieto sztuki ma sta¢ sie narzedziem
zmiany spotecznej i rozwijania wiedzy'¢.

Cho¢ cytat powyzszy dotyczy dziatalnosci
muzedw, to mozemy go $miato rozciggnaé¢ na
funkcjonowanie innych instytucji i stowarzyszen
oraz dziatajacych w ich obrebie animatoréw. Nie
wystarczy dzisiaj zaprezentowaé dzieta sztuki.
W czasach ,wielozmystowej kultury eventu”
dzieto nie obroni sie samo, niezbedne okaza
sie warsztaty, filmy, prezentacje, dyskusje.
Coraz czesciej wskazuje sie na potrzebe tego,
by uczestnicy sami zmierzyli sie z procesem
kreacji dzieta sztuki, tylko wtedy bowiem moga
poczuc to, co czut artysta, i znacznie lepiej jego
sztuke zrozumied.

Od antropologii do budowania relacji

Rola animatora zawsze zwigzana byta z czasa-
mi zmian i kryzyséw. Wystarczy spojrzeé¢ na
poczatki tej grupy zawodowej w Polsce. Juz po
1989 roku animacja kulturowa wzieta na siebie
role awangardy niedojrzatego spoteczenstwa
polskiego. Katalizatorem zmian miat stac sie ani-

16 M. Kosinska i in., Edukultury. Praktyki uczenia sie w kulturze najnowszej,
»Kultura i Rozwéj” 2017, nr 1, s. 10.

mator kultury, ktéry podejmowat wspoétprace ze
spotecznosciami lokalnymi, postugujac sie narze-
dziami antropologii kulturowej. Starat sie ,zdja¢
okulary wtasnej kultury” i spojrzec¢ na $wiat ocza-
mi Innego, ktéry zyje tuz obok. To o tym miedzy
innymi pisat Grzegorz Godlewski w kanonicznym
dzi$ juz tekscie zatytutowanym Animacja i antro-
pologia'’. Potem ten rodzaj myslenia podkreslali
autorzy publikacji Sztuka + animacja®®, ktorzy
pisali o kulturze jako o najwazniejszym czynniku
zmiany spotecznej, a takze jako narzedziu dialogu
i rozwigzywania problemow spotecznych?’.

Kilkanascie lat po publikacji tekstu Animacja i an-
tropologia, kiedy uchodzcy szturmowali potudnio-
we bramy Europy, zaczeto zastanawiac sie, czym
jest polityka wielokulturowa. Dynamika éwcze-
snych czaséw wymagata bowiem przeformutowa-
nia niektérych pojeé. Moim zdaniem pojawito sie
woéwczas takze inne, bardziej ptynne rozumienie
uczestnictwa w kulturze. W nowym duchu inte-
pretowat ten termin Marek Krajewski jako:

nie tyle robienie czego$ z zasobami kultury
(...), ile budowanie relacji (...). Kontynuujac
poprzetomowa mysl Godlewskiego, [Krajew-
ski - dop. T.A] jeszcze bardziej podkreslat
istotno$¢ budowania wiezéw miedzy réznymi
aktorami spotecznymi i Swiadomego wptywu
na ksztatt tych relacji?°.

Niewazny zatem staje sie fakt, ile ksigzek prze-
czytatem czy filméw obejrzatem, ale co robie
z wiedzg, ktéra dzieki temu zdobytem, i w jakie

17 G. Godlewski, Animacja i antropologia, [w:] Animacja kultury. Doswiadczenie
i przysztosc, red. G. Godlewski i in., Warszawa 2002. Tekst jest dostepny pod
linkiem: https://ikp.uw.edu.pl/animacja-kultury-doswiadczenie-i-przyszlosc
[dostep: 25.09.2020].

18 Sztuka + animacja...

19 Oczywiscie pierwowzorem tego rodzaju dziatan byto brytyjskie Com-
munity Arts. Polecam réwniez w tym kontekscie odwotanie sie do polskich
doswiadczen, ktére mozemy znalez¢ w publikacji: Etnografia/animacja/sztuka.
Nierozpoznane wymiary rozwoju kulturalnego, red. T. Rakowski, Narodowe
Centrum Kultury, Warszawa 2013.

20 A. Swietochowska, M. Dobiasz-Krysiak, Rozwdj, kryzys i wspolnota.
O praktycznej realizacji mazowieckiego programu edukacji kulturalnej, ,Kultura
Wspotczesna. Teorie. Interpretacja. Praktyka” 2019, nr 2, s. 126.



relacje pozwala mi ona wchodzié¢ z ludzmi, przed-
miotami i miejscami. Takiemu podejsciu do ro-
zumienia uczestnictwa kultury sprzyjaja miedzy
innymi warsztaty, w trakcie ktérych uczestnicy
ucza sie tego, jak budowac relacje z innymi, cze-
sto za pomoca jakiej$ dziedziny sztuki. W takim
postepowaniu chodzi o

wypracowanie metod demokratyzujacych
dostep do wiedzy, umozliwiajagcych partner-
skie dzielenie sie nig i wspétprodukcje - przy
jednoczesnym odejsciu od narzucania he-
gemonicznego systemu wartosci (...). W ten
sposob projekt edukacyjny, ktéry dotych-
czas stanowit jedynie wsparcie, na przyktad
wystawy, sam staje sie autonomicznym
dzietem sztuki?!.

W sytuacji spotkania nic nie jest juz dane jak
kiedys$, wyjasnione, doprecyzowane i przygo-
towane, gotowe do skonsumowania. Odbiorca
sam musi podja¢ wysitek, dialog z dzietem
sztuki, by je zrozumieé, przyswoié, wtaczyc
w swoje doswiadczenie.

Jako prelegent z kilkunastoletnim juz doswiad-
czeniem czesto prowadze spotkania po filmach
pokazywanych w ramach dyskusyjnych klubow
filmowych. Po tych projekcjach zawsze odbywajg
sie rozmowy i widzowie czesto mnie pytaja, czy
dobrze zrozumieli film. Zawsze w tym momen-
cie odpowiadam, ze nie ma jednej interpretacji,
a kazdy, mimo ze oglada ten sam film, w istocie
zobaczy w nim co innego, bo w poszczegdlne
sceny bedzie wktadat swoje wtasne doswiad-
czenia. Podobnie do tego problemu podchodzi
Tomasz Raczek w swojej ksigzce Kinopassana??.

Moim zdaniem tak samo jest z dzietem sztuki
w trakcie procesu animacyjnego. Czesto trak-

21 E. Nieroba, Muzeum jako przestrzen dialogu. O koncepcji zwrotu edukacyjne-
go w muzeum, ,Kultura i Rozwéj” 2017, nr 1, s. 107.

22 T. Raczek, Kinopassana. Sztuka oglgdania filméw, Latarnik, Warszawa 2014.

towane jest ono nie jako cel sam w sobie, ale
jako punkt wyjscia, ktéry ma stuzyé temu, by
lepiej poznac siebie, odnalez¢ w sobie poktady
kreatywnosci, ale tez zrozumiec¢ artyste i jego
spojrzenie na swiat. Wielu animatoroéw, opisujac
swoje doswiadczenia warsztatowe, uzywa me-
tafory podrézy, bo - jak to w podrézy - nigdy
nie wiadomo, co sie wydarzy po drodze i czy
dotrzesz do celu, ktéry sobie zatozytes na jej
poczatku. Mam podobne odczucia, gdy pro-
wadze warsztaty filmowe. Na wstepie zawsze
rozmawiamy z uczestnikami o pomystach naich
etiudy filmowe. Na tym etapie zawsze uczulam
ich, ze to, co sobie wymyslg na poczatku, bedzie
znacznie réznito sie od efektu koncowego, i ze
nie ma w tym nic ztego. W animacji liczy sie bo-
wiem przede wszystkim proces - nie produkt,
podréz - a nie dotarcie do celu.

Wyboje i uskoki, czyli trudna podréz
animatora

Na co w takim razie powinien uwaza¢ animator
w trakcie tej podrézy? Gdzie znajduja sie wyboje
i uskoki, ktére nalezy omija¢ szerokim tukiem?
Na szczescie ostatnimi czasy pojawia sie coraz
wiecej tekstow diagnozujacych te kategorie za-
wodowa. Wiekszos¢ z nich jest dostepna online.
Zawsze mozna po nie siegna¢ i potraktowac
jako rodzaj mapy wskazujgcej droge posrod
licznych meandréw dziatalnosci animacyjne;j.
Wsréd publikacji tych mozna wymieni¢ chocby:
NieKongres Animatoréw Kultury. Raport ewalu-
acyjny?, Raport z badania gwiazdoréw animac;ji?*,
Animator Kultury. Realizowanie projektéw arty-

23 M. Bargielski i in., NieKongres Animatoréw Kultury. Raport ewaluacyjny,
Fundacja Obserwatorium 2014. Tekst jest dostepny pod linkiem: http://
www.obserwatorium.org.pl/wp-content/uploads/2017/04/raport_niekon-
gres_animatorow_kultury.pdf [dostep: 25.09.2020].

24 M. Bargielski i in., Raport z badania gwiazdoréw animacji, [w:] Sztuka +
animacja... Tekst jest dostepny pod linkiem: http://badania-w-kulturze.mik.
krakow.pl/2014/04/29/raport-z-badania-gwiazdorow-animacji/index.html
[dostep: 25.09.2020].
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stycznych w przestrzeni publicznej?> czy Przybornik
animatora kultury?s.

Powyzsze lektury oraz scharakteryzowana wcze-
$niej sytuacja kultury nasuwaja kilka problemow,
ktére moga pojawic sie przed dziatajagcymi obec-
nie animatorami. Rozwigzanie tych problemoéw
badz chocéby zdanie sobie sprawy z ich obecnosci
moze znacznie utatwié realizowanie projektow
animacyjnych. Na potrzeby tego artykutu po-
zwole sobie przytoczy¢ jedynie kilka z nich, i to
w skréconej formie. Zainteresowanych tg ma-
terig zachecam do samodzielnych poszukiwan,
ale tez analizowania wtasnych doswiadczen czy
podjecia rozmdéw z innymi animatorami. Zatem
wsréd wyzwan stojacych przed dzisiejszymi ani-
matorami wymienitbym miedzy innymi:

1. Czeste niezrozumienie definicji kultury
i przestarzate jej definiowanie.

2. Brak rzetelnie i sensownie przeprowadzonej
diagnozy spotecznej?’.

3. Koniecznos¢ rozgraniczenia pracy ani-
matora od pracy terapeutycznej. Maria
Parczewska zwraca uwage, ze w pracy
animatora chodzi o ,tworzenie warunkéw
sprzyjajagcych byciu soba, autentycznemu
zaangazowaniu, ale ostatecznie to, jak sie
z tych warunkéw korzysta, jest decyzja
0s6b, ktore sg zaproszone do dziatania”?8.

25 M. Goralska, A. Pietraszko, K. Wittels, Animator kultury - realizowanie
projektéow artystycznych w przestrzeni publicznej, Fundacja Obserwatorium,
2011. Tekst jest dostepny pod linkiem: https://www.nck.pl/badania/raporty/
animator-kultury-realizowanie-projektow-artystycznych-w-przestrzeni-pu-
blicznej [dostep: 25.09.2020].

26 M. Dobiasz, Przybornik animatora kultury. Lokalne projekty twércze, Cen-
trum Edukacji Obywatelskiej. Tekst jest dostepny pod linkiem: https://ceo.
org.pl/sites/default/files/przybornik_animatora_kultury_O.pdf [dostep:
25.09.2020].

27 Diagnoza w kulturze, red. M. Krajewski, A. Skérzyrnska, Narodowe Cen-
trum Kultury, Warszawa 2017. Tekst jest dostepny pod linkiem: https://nck.
pl/upload/attachments/318698/Diagnoza%20w%20kulturze.pdf  [dostep:
25.09.2020].

28 G. Sitek, dz. cyt., s. 8.

4. Z powyzszym zwigzany jest tez fakt, ze -

mimo nastawienia na inkluzywny charakter
dziatan - rézny jest zaréwno fizyczny
dostep do wydarzen, jak i mozliwosci
intelektualne/psychologiczne publicznosci
do wspdlnego generowania wiedzy.

5. Trudno mierzalne efekty dziatan animacyj-
nych. Proces animacyjny jest wielowatkowy
i wymaga analizy z wielu perspektyw -
osoby, grupy i prowadzacego. Poza tym jest
ZWwigzany ze zmianami osobowosciowymi,
rozbudzeniem kreatywnosci, ,zmiany $wiata
na lepszy”. To nie s3 zjawiska, ktére mozemy
tatwo zmierzy¢ ilosciowo.

6. Praca animatorow jest czesto marginalizo-
wana i niedoceniana?.

7. Trudna umiejetnos¢ usuwania sie w cien,
gdy dziatania animacyjne zaczynaja przyno-
si¢ rezultaty®°.

8. Préba odpowiedzi na pytanie, ktére formy
uczestnictwa wspierad, a ktére nie. Nie
wszystkie bowiem zastugujg na uwage.
Marek Krajewski pisze, ze odpowied?z
na to pytanie bedzie w duzej mierze
zalezata od tego, jakie spoteczeristwo
chcemy budowac?*.

9. Odejscie od tradycyjnego modelu eduko-
wania w kierunku form alternatywnych.

29 Widac¢ to byto cho¢by w trakcie pandemii COVID 19, kiedy to pomy-
$lano o wsparciu dla branzy turystycznej i innych branz, ktére ucierpiaty
z powodu lockdownu, ale nikt nie pomyslat o wsparciu sektora kultury.
Patrz apel organizatoréw festiwali filmowych wystosowany do politykéw.
Apel ten dostepny jest pod linkiem: https://www.krakowfilmfestival.pl/
wp-content/uploads/2020/09/fiapf_apel_dlaczego_festiwale_maja_znacze-
nie_2020-09-01.pdf [dostep: 25.09.2020].

30 B. Fatyga, Animator kultury. Tekst jest dostepny pod linkiem: http://ozkul-
tura.pl/wpis/2800/5 [dostep: 28.09.2020].

31 M. Krajewski, W kierunku relacyjnej koncepcji uczestnictwa
w kulturze, ,Kultura i Spoteczenstwo” 2013, nr 1, str. 53. Tekst jest dostep-
ny pod linkiem: https://www.researchgate.net/publication/269478238_
W_KIERUNKU_RELACYJNEJ_KONCEPCJI_UCZESTNICTWA _
W_KULTURZE _Toward_a_Relational_Theory_of_Cultural_Participation
[dostep: 25.09.2020].



Jest to bardzo trudne, wymaga bowiem
zaangazowania obu stron procesu komu-
nikowania - artysty/edukatora/kuratora

i uczestnikdw wydarzen - oraz zbudowania
platformy Scierania sie r6znych pogladoéw,
opinii, wartosci®2.

10. Problemem jest tez czesto tymczasowy
charakter projektéow edukacyjnych. Rzadko
kiedy ich realizacja prowadzi do dtugofalo-
wych zmian w instytucji, wptywajac na jej
strukture i schematy dziatania®3.

To oczywiscie tylko autorski wybdr probleméw,
ktére moze napotkaé wspodtczesny animator.
Zdaje sobie sprawe, ze ta lista mogtaby byc
znacznie dtuzsza. Jak sobie radzi¢ z tak licznymi
i ztozonymi problemami? Moim zdaniem, aby
animator potrafit pracowa¢ z innymi ludZzmi
w duchu otwartosci i empatii oraz mégt stac sie
»Ccharyzmatycznym przywédcg lokalnej spotecz-
nosci czy grupy”®*, najpierw powinien poznaé
samego siebie. Poméc w tym moga wtasnie ta-
kie warsztaty jak te realizowane przez Podlaski
Instytut Kultury w ramach projektu Art Spodki
- przestrzen - ludzie - inspiracje. Umiejetnosci
pracy z ludZmi oraz rozwijania wyobrazni czy
autokrytycyzmu najlepiej uczyc sie przez dzia-
tanie, ocene wtasnych zachowan i obserwacje
reakcji na nie pozostatych uczestnikéw. Temu
wiasnie stuza dziatania warsztatowe.

32 E. Nieroba, dz. cyt., s. 113.
33 Tamze.
34 B. Fatyga, dz. cyt.
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