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Oswiadczenie promotora artystycznej pracy doktorskiej

Oswiadczam, ze niniejsza artystyczna praca doktorska zostala przygotowana pod moim
kierunkiem i stwierdzam, ze spelnia ona warunki do przedstawienia jej w postepowaniu

o nadanie stopnia naukowego.

//uwmehOsz

)

(Miejscowos¢, dat

Oswiadczenie autora artystycznej pracy doktorskiej

Swiadoma odpowiedzialnosci prawnej oswiadczam, ze niniejsza artystyczna praca doktorska
zostala przygotowana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotora
prof. dra hab. Jacka Scibora i nie zawiera tresci uzyskanych w sposob niezgodny
z obowigzujacymi przepisami w rozumieniu art. 115 ustawy z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie
autorskim 1 prawach pokrewnych (Dz. U. z 2022 r. poz. 2509).

Oswiadczam réwniez, ze przedstawiona artystyczna praca doktorska nie byla wczesniej
przedmiotem procedur zwigzanych z uzyskaniem stopnia naukowego.

Oswiadczam ponadto, ze niniejsza wersja artystycznej pracy doktorskiej jest identyczna
z zalaczona na nosniku danych wersja elektroniczna.

Wyrazam zgode na udostepnienie niniejszej artystycznej pracy doktorskiej na zasadach
okreslonych w Regulaminie Biblioteki Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego

w Krakowie.

(Mxejscowosc, data)




Sktadam serdeczne podzigkowania Panu prof. dr. hab. Jackowi Sciborowi
za nieocenione wsparcie merytoryczne oraz motywacje w trakcie tworzenia pracy

Jadwiga Basista-Janda
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WSTEP

Niniejsza praca doktorska dotyka potaczenia tematyki stosunkowo mato popularnej
i niewiele zbadanej w Polsce, tworczosci Karla Jenkinsa, z perspektywa teatru ruchu,
skupiong wokdt metody Emila Jaques-Dalcroze’a. To zestawienie dwodch swiatow —
specyficznej estetyki muzycznej Walijczyka z interpretacja ruchowa akcentujaca cielesne
doznania muzyki.

Dysertacja swodj kontekst osadza na recepcji muzyki Jenkinsa, w interpretacji
ruchowej z wykorzystaniem techniki Dalcoroze’a, wyznaczajac pole dziatania poprzez
unikalng metodologie badawcza. Analizie poréwnawczej poddane zostaty uktady ruchowe
stworzone przez trzy zrdznicowane grupy wykonawcoéw (amatorzy, studenci rytmiki —
bedacy na poczatku edukacji oraz zaawansowani w metodzie — studenci rytmiki).
Badanie dotyczylto takze procesu przygotowania tych zespotdw, obserwacji pracy na prébach
oraz podczas tworzenia choreografii, a takze budowania obrazu ruchu zgodnie z metoda
Dalcroze’a, w zaleznosci od stopnia jej opanowania. W zwiazku z tym, praca dostarcza
ciekawych refleksji na temat wptywu kompetencji muzycznych i doswiadczenia ruchowego
w procesie interpretacji. Wszechstronna analiza zachodzaca w trakcie tworzenia tych
ruchowych obrazéw obejmuje szerokie spektrum elementdw interpretacji — od punktualnosci
I rytmicznosci gestu po dynamike, swiadomos¢ ruchu, figur oraz wykorzystanie przestrzeni,
czy wspotprace w grupie. To szerokie, wieloptaszczyznowe podejscie pozwalajace dogtebnie
zrozumie¢, w jaki sposob ro6zny poziom kompetencji muzycznych wptywa na aspekt tworczy.

W pracy postawiono tezy, iz naturalne oczekiwania w zwigzku z poziomem
zaawansowania muzycznego moga mie¢ przetozenie na jakos¢ i1 charakter interpretacji
ruchowej. Zatem, zalozenia przyjete gtosity, iz grupa amatorska — moze w swoich uktadach
wykorzystywa¢ w wigkszym stopniu spontanicznos¢ oraz intuicyjnos¢, ktorych wymiar
zwigzany jest z emocjonalnym postrzeganiem muzyki. Kolejna grupa, czyli zesp6t studentéw
rytmiki na poczatku swojej edukacji bedzie zespotem ze swiezym spojrzeniem i entuzjazmem
wyptywajacym z poczatkowego spotkania si¢ z metoda Dalcroze’a. Zaktadano, ze te wczesne
etapy zanurzenia si¢ w metodzie powinny rzutowa¢ na$wiadomosé powigzania rytmu

i ruchu. Natomiast ostatnia grupa — zaawansowani studenci rytmiki o najwyzszej



swiadomosci  muzycznej i ruchowej - co powinno znalez¢ odbicie w pracy
oraz proponowanych interpretacjach. Ponadto oczekiwana od nich byla precyzja techniczna
wykonywanych ruchéw i gestdw, umiejetnos¢ gtebokiego powigzania ruchu z niuansami
muzycznymi. Odbiér ich wykonania powinien odda¢ potencjat metody Dalcroze’a,
na planie muzycznego $wiata dziet Jenkinsa. Praca dodatkowo bada rolg teatru ruchu
i przestrzeni, koncentrujagc sie na $swiadomym wykorzystaniu elementéw ruchu,
takich jak gest, mimika czy interakcje. Dodatkowo, bada réwniez rozmieszczenie
ich w przestrzeni (poziomy, Kierunki, dynamika) oraz wptywu na ich przekaz i odbior
publicznosci.

Dysertacja sktada si¢ z czterech rozdziatdw. W rozdziale pierwszym omowiono
zagadnienia zwigzane z metoda Emila Jaques-Dalcroze’a. Przedstawiona zostata
jego sylwetka oraz omoOwiono rozne aspekty ruchu, przestrzeni, a takze $wiatla.
Rozdziat drugi skoncentrowany zostat wokdt muzyki Karla Jenkinsa — zawiera jego zyciorys,
analizy formalne wybranych dziet, istotnych w badaniu. Trzeci oraz czwarty, najbardziej
obszerne, stanowiag sedno calego badania. Zawarto w nich wnioski z pracy z zespotami,
analizy interpretacji muzycznych, ankiety i ich opracowania oraz informacje dotyczace
koncertu. Ponadto prace otwiera niniejszy wstep, a zamyka zakonczenie.

Dysertacja zdecydowanie zagi¢bia sie¢ w rozumienie percepcji muzyki.
Odbywa si¢ to nie tylko na poziomie analizy poréwnawczej przeprowadzonej zgodnie
z naukowymi standardami, ale rowniez w formie ankiety, w ktorej wypowiedzie¢ mogli si¢
zar6bwno odbiorcy (publiczno$¢), jak i wykonawcy.

Poprzez niniejsze badania, niesmiatym marzeniem Autorki, bylo przyczynienie
si¢ do lepszego zrozumienia procesOw percepcyjnych i emocjonalnych zwigzanych
z tworzeniem interpretacji ruchowych oraz z ich odbiorem publicznosci, na gruncie muzyki

Karla Jenkinsa.



ROZDZIAL |
Metoda Emila Jaques-Dalcroze’a — sposob ksztaltowania

wypowiedzi muzycznej

1.1. Ogolna charakterystyka

»Marze o wychowaniu muzycznym,

w ktorym ciato samo gratoby role posrednika
migdzy dzwigkami a nasza mysla

I statoby si¢ posrednim instrumentem

It

naszych uczuc”.

E. Jaques-Dalcroze, 1898 rok

lustracja 1. Emil Jaques-Dalcroze

Przytoczone powyzej artystyczne credo Emila Jaques-Dalcroze’a zainicjowato
poszukiwania optymalnej metody ksztatcenia muzycznego, na przetomie XIX i XX wieku.
Poczatkowo wyksztalcong ide¢ tworca nazwat roboczo gimnastykg rytmiczng;
a dopiero po wielu latach przyjeta ona miano rytmiki. Sam Emil Jaques-Dalcroze tak pisat
o0 tych poszukiwaniach i ideatach: ,,w rytmice ruch fizyczny musi by¢ wywotany bodzcem
muzycznym. W naszych studiach podstawsa jest stosunek rytmu muzyki do rytmu ciata.
Brakuje nam umiejetnosci taczenia porzadku z ruchliwoscia, rozmachu z opanowaniem,

zastanowienia z fantazja i temperamentu z charakterem. Jednym z podstawowych celéw

! M. Brzozowska-Kuczkiewicz, Emil Jaques-Dalcroze i jego Rytmika, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa
1991, s. 13.



gimnastyki rytmicznej sa studia nad zwiazkami miedzy muzyka a ruchem ciata”.?

Badania prowadzone przez Dalcroza doczekaly sie pierwszej prezentacji w roku 1902
i wzbudzity ogromne zainteresowanie w srodowisku muzycznym®.

Emil Jagques-Dalcroze — urodzony 6 lipca 1865 r. w Wiedniu, zmart 1 lipca 1950 r.
w Genewie. To szwajcarski kompozytor ipedagog, ktory muzyka interesowat
sie juz od wczesnego dziecinstwa. Od najmtodszych lat poszukiwatl réznych konotacji
muzyki z innymi dziedzinami sztuki. Odebrat doskonale i wszechstronne wyksztatcenie —
byt bowiem pianista, improwizatorem, dyrygentem oraz, co szczego6lnie istotne, pasjonatem
teatru. To zainteresowanie sztuka sceniczng sprawito, ze we wczesnych latach zycia nalezat
do amatorskich grup teatralnych, w ktérych spetniat sie jako aktor, odbywajac na przykitad
z grupa Aix-les-Bains letnie tournée po Francji, a w latach 1884-1886 podjat studia aktorskie
w Paryzu®.

Idea zreformowania nauczania muzyki zrodzita si¢ podczas pracy
w Konserwatorium w Genewie, gdzie poczatkowo nauczal harmonii teoretycznej,
a  nastgpnie  réwniez  solfezu.  Wowczas miody  Emil  Jaques-Dalcroze,
bazujac na doswiadczeniach z wiasnego dziecinstwa, dostrzegt potrzebe zmiany sposobu
ksztatcenia uczniow. Pisat: ,,prawdziwym nonsensem jest rozpoczynanie przez ucznia nauki
gry nainstrumencie, zanim nie okaze ono swojej wrazliwosci na rytm oraz zdolnosci
rozpoznawania dzwiekdéw. Zdarzajg sie oczywiscie wyjatki w postaci cudownych dzieci,
ktorych zdolnosci wyrastaja ponad przecietnos¢. Zostawmy ich w spokoju, niech sobie
brzdakaja na klawiaturze oraz wyszukuja melodie lub tez improwizuja r6zne potaczenia
akordéw”.> Zatem Dalcroze zaproponowat, by nauczanie rozpocza¢ poprzez praktyke sztuki,
jej doswiadczenie, a nastepnie definiowa¢ naukowe poglady i wnioski, w mysl sentencji:
praktyka powinna poprzedza¢ teori¢. Jako swoje cele dydaktyczne wyznaczyt uzyskanie
wsrdd ucznidw postawy ,,odczuwam” (a nie ,wiem”), a takze rozwijanie w nich dazenia
do swobodnej muzycznej wypowiedzi. Poprzez swoje badania Emil Jaques-Dalcroze odkry?t
drzemigca w muzyce potezng site, ktdra opisywat jako wynik dziatania duchowego
I artystycznego oraz przypisywat jej wptyw na stabilizacj¢ czynnosci zyciowych cztowieka.
W zwiagzku z tym, Emil Jaques-Dalcroze zaproponowal, iz proces ksztatcenia powinien

bazowa¢ na trzech filarach: rytmika, solfez oraz improwizacja, ktérych spo6jnosé

2 Cyt. za J. Mamontowicz-£ojek, Polskie szkolnictwo baletowe w okresie miedzywojennym, PWN, Warszawa 1978, s. 210.
3 Op. cit. M. Brzozowska-Kuczkiewicz, Emil Jaques-Dalcroze..., s. 14.
* https://spimr.eu/kalendarium-emil-jaques-dalcroze/, dostep 20.02.2022.
5 -
Ibidem.



I integralnos¢ ma odbicie w elementach ruchowych, stuchowych oraz wzrokowych.
To tworzy polisensoryczna metodg Dalcroze’a®.

Zgodnie z zalozeniami autora, bazujacym i podstawowym elementem metody
jest rytmika, bowiem to ruch wspomaga odczuwanie muzyki, a takze nadaje jej lepsze
zrozumienie. Ogniwo to stanowi wazny srodek do uzyskania celu, ktorym jest swiadome
zdefiniowanie i opisanie naukowych poje¢, poprzez wiasne doswiadczenie ,,odczucia”.
Nierozerwalnie z tym elementem zwigzana jest inna sktadowa — rytm, ktory szczegodlnie
byt wazny dla Dalcroze’a. W swoich pismach wielokrotnie podkreslat on wage stow:

,Wychowanie poprzez rytm i dla rytmu”’-

nadajagc mu nadrzedne miejsce w hierarchii.
Element ten stanowit punkt wyjscia do uzyskania swiadomosci poruszenia ciata czy ducha,
wyznaczat przezycia i emocje. Zwigzana silnie z rytmem koncepcja Dalcroze’a stanowié
miata uniwersalng przestrzen do rozwoju réwniez dla innych dziedzin sztuki. Widziat ja jako
galez wspierajacg szeroko rozumiang edukacje artystyczng, o wychowawczych aspektach.
Pisat: ,,Sumienne studia rytmu w jego wszelkich formach moga doprowadzi¢ do zrozumienia
sztuki. Sztuka sktada si¢ z fantazji, refleksji i uczucia. Refleksja miarkuje i stylizuje fantazje.
Fantazja pobudza do zycia i ozywia styl, a wzruszenie uszlachetnia i przepaja uczuciem
owoce refleksji i wyobrazni”.? Stad dalcrozowska metoda znalazta réwniez zastosowanie
jako technika doskonalenia warsztatu aktorskiego. A ze wzgledu na jej charakter,
wykorzystywana jest rowniez w procesie ksztatcenia tancerzy.

Ta nowatorska reforma przyniosta ze soba odnowiong role muzyki,
ktora w metodzie odgrywa role podstawowa, wyznacza kierunek ruchdéw, integrujac
sie¢ z nimi. To wazne zatozenia, bowiem Dalcroze nie zaktada powierzchownego ruchu
w przestrzeni odwzorowujacego wszystkie sktadowe utworu, ani tez nie pragnie
mechanicznego odtwarzania zapisanych w partyturze dzwickow, lecz zaleca gitgbokie
zrozumienie muzyki, syntetycznego podejscia aktywizujacego cialo oraz umyst.
Na tej kompleksowej ptaszczyznie osoba wykonujaca ¢wiczenia powinna dokonaé
kontemplacji muzyki, oczysci¢ przeptywy energii i odkry¢ wihasne poktady kreatywnosci.
Toone majg by¢ bodzcem indywidualnych ruchéw - naturalnych, instynktownych,
wyptywajacych z wnetrza. Temu giebokiemu przezyciu towarzyszy¢é ma improwizacja,

czyli podstawa kazdej z aktywnosci.

6 Op. cit. M. Brzozowska-Kuczkiewicz, Emil Jaques-Dalcroze..., s. 29.
" Ibidem, s. 30.
8 |bidem, s. 31.
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Metoda rytmiki Dalcroze’a ma na celu wyksztatcenie $cistego powigzania odczué
pomiedzy muzyka a ruchem, gdzie odbiciem syntetycznego styszenia muzyki jest odpowiedz
ruchowa. Ta aktywnos¢ jest odzwierciedleniem tresci wyrazowych muzyki w ruchu poprzez
kompozycje  gestbw  wynikajacych z  przezycia  emocjonalnego, = majacego
na celu uzewngtrznienie tych przezy¢. W zwiazku z tym nadany im zostaje wyraz afektywny.
Ponadto w swojej koncepcji Dalcroze proponuje artystyczng synteze rytmiki, czyli integralne
rozwijanie mozliwosci ruchowych oraz koordynacji stuchowo-ruchowej,
a takze doskonalenie muzycznej ekspresji ruchu. Wptywa to na rozwijanie wrazliwosci
muzycznej osoby c¢wiczacej, a takze rozbudza wiele ptaszczyzn jej muzykalnosci,
poprawia pami¢é ruchowa. Badania Dalcroza wykazywaty u 0s6b stosujacych jego metode,
wyrazng popraweg postrzegania rzeczy w wyobrazni przestrzennej, a takze znaczne
wzmocnienie podzielnosci uwagi oraz koncentracji.

Rytm stat si¢ roéwniez czynnikiem spajajacym dla Hellerau. To miasto-ogréd
niedaleko Drezna budowane od 1909 roku stanowito swoisty eksperyment poszukiwania tadu
I harmonii. Miescita si¢ w nim siedziba Instytutu Rytmiki Emila Jaques-Dalcroze’a,
gdzie dokonywat on badan, prowadzit wyktady. To tam skupiato si¢ zycie dla nowych form
ruchu, do ktérego $ciagali studenci z catego swiata. Z oficjalnych statystyk wyczyta¢ mozna,
iz ksztatcit kilkuset uczniéw z 17 krajow. W Hellerau odbywaly si¢ takze przedstawienia
rytmiczne, ktére Dalcroze organizowat we wspotpracy Adolfem Appig — szwajcarskim
scenografem, teoretykiem teatru. Dziatalnos¢ Instytutu Rytmicznego Dalcroze’a przyniosta
Hallerau $wiatowy rozgtos, stato si¢ ono mekka artystow, a zwykte osiedle robotnicze
zamienito w tzw. Laboratorium nowego zycia®.

Poszukiwania odpowiedniego rodzaju ruchu ekspresyjnego, ktory oddawatby
analogie wyrazu w utworze — ruchu naturalnego i instynktownego, a nie samoistnej
wirtuozerii ruchu ciata — doprowadzity Emila Jagues-Dalcroze’a do rozbudowania metody
o integralng czg¢s¢ rytmiki — plastyke, ktorag poczatkowo nazwat plastyka ozywiona,
plastique animeée. To swoistego rodzaju droga do artystycznego wyrazania muzyki w ruchu,
to ucielesnienie stanowi jej wizualizacjg. W tym celu wykorzystany zostaje indywidualny
ruch wynikajacy z personalnych emocji oraz przezy¢, osobistej wrazliwosci artystycznej

oraz wiedzy muzycznej wykonawcy. Osiggnigcie odpowiedniej syntezy muzyczno-ruchowej

® https://grotowski-institute.pl/wydarzenia/wyklad-iii-hellerau-laboratorium-rytmu/# w dn. 09.02.2022.
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poprzedzone jest dogtebng analiza utworu, podczas ktdrej analiza zyskuje artystyczny
tworczy ksztatt interpretacji, bowiem ruch powinien odwzorowywaé¢ muzyke relatywnie
precyzyjnie.

Plastique animée funkcjonuje rowniez pod nazwami takimi jak: plastyka ruchu,
muzyczna ekspresja ruchu, interpretacja ruchowa dzieta muzycznego, kompozycja
przestrzenno-ruchowa muzyki. Interpretacja muzyki w dalcroze’owskiej metodzie stanowi
wyrazenie muzycznych doznan w postaci ruchu, na ktéry skilada si¢ odpowiednia
kompozycja gestow oddajaca emocjonalne przezycia. W zwiazku z tym, gamie dzwickow
interpretowanego dzieta nadane zostaja ruchy i gesty o wyrazie emocjonalnym.
Aby kreowany przekaz byt czytelny dla odbiorcy mozna w interpretacji postuzyé
si¢ sSrodkami  wyraz aktorskiego. Poszukiwanie inspiracji na ptaszczyznie sztuk
dramatycznych prowadzi do obserwacji jak waznym elementem moze by¢ gest i ruch —
stanowiacy doskonaty srodek komunikacji pozawerbalnej i niezwykle istotny komponent
wyrazowy. Wykorzystanie srodkow wyrazu aktorskiego ma na celu uzewnetrznienie przezy¢
wewngtrznych poprzez ruch i gest™.

Stworzong przez Dlacroze’a metoda zainteresowali si¢ takze artysci — aktorzy,
bowiem system ¢wiczen zaproponowany przez tworce, uaktywnia nie tylko intelekt,
ale rbwniez wszystkie zmysty oraz ruch, pobudza wyobraznie, rozwija orientacje
przestrzenna, ma ogromne znaczenie w procesie ksztalttowania si¢ 0sobowosci.
Zalety metody dostrzegat réwniez, m.in. J. Capeau — reformator teatru, ktéry diametralnie
zmienit érodki wyrazu artystycznego, dazac do ,uplastycznienia® ruchu !
Dzigki wykorzystaniu metody Dalcroze’a zapoczatkowany zostat rozwoj nowoczesnego
ruchu scenicznego. Gtéwna zmiana polegata na odmiennym postrzeganiu ciata — przestato
ono jedynie stuzy¢ schematycznym i powierzchownym formom, stato si¢ instrumentem

wyrazajacym ekspresj¢ uczué i przezyc.

Reasumujac, najwazniejszym elementem dla koncepcji Jaques-Dlacroze’a
jest kreatywnos¢ procesu tworczego, a nie samo w sobie gotowe dzieto, wykonywane
na scenie. Niemniej istotne jest posiadanie idei artystycznej, a takze przemyslenie catosciowe
interpretacji. Spdjny przekaz pozwala na wilasciwe odczytanie interpretacji, ktorej celem

9B, Ostrowska, Interpretacja ruchowa dziefa muzycznego w metodzie Emila Jaques-Dalcroze’a [w:] B. Ostrowska (ed.),
Materiaty z VV i VI Ogélnopolskiej Sesji Naukowej Rytmika w ksztatceniu muzykow, aktoréw, tancerzy i w rehabilitacji.
Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw w Lodzi, £.6dz 2002, s. 20.

1 B, Ostrowska, E. Aleksandrowicz, Improwizacje rytmiczno-aktorskie. [w:] B. Ostrowska (ed.), Materialy z V i VI
Ogolnopolskiej Sesji Naukowej Rytmika w ksztatceniu muzykéw, aktoréw, tancerzy i w rehabilitacji. Akademia Muzyczna
im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw w L.odzi, 1.6dZ 2002 s. 111.
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nie jest jedynie przedstawienie utworu ruchem, a wigc przetozenie jezyka dzwigckOw na jezyk
ruchow. Zgodnie z idea Jaques-Dalcroze’a ruch i gesty musza by¢ wyrazem stanu
emocjonalnego, ukrytego przez kompozytora w dzwiekach interpretowanego utworu
muzycznego 1 uzewnetrznianego przez wykonawcg. Oczywiscie, muzyka programowa
oraz ilustracyjna ze wzgledu na swoj charakter stwarza jeszcze wieksze mozliwosci
interpretacji. W tym przypadku ruchy musza dodatkowo zawiera¢ w sobie wyraz zgodny

z zatozeniami programu lub trescia ilustrowanego obrazu®.

1.2. Ruch jako sposob wyrazania ekspresji

Ruch w muzyce powiagzany moze by¢ z tancem. Taniec to dyscyplina artystyczna
oparta na swoistym rodzaju syntezy sztuk, w ktérej muzyka odgrywa istotng rolg,
dlatego tez w edukacji tancerzy ksztatcenie muzyczne stanowi wazny element wspierajacy
ich rozwdj. Pomimo ze taniec w drugiej potowie XX wieku dazyt do osiggniecia autonomii,
to jednak pozostat nadal zwigzany z muzyka i w dalszym ciggu stanowi ona istotny element
tej sztuki. Taniec jest bowiem w odbiorze sztuka angazujaca zmyst stuchu i wzroku,
chociaz relacja ruchu do muzyki moze ksztattowaé sie w roznorodny sposob,
to jednak choreograf niezaleznie od rodzaju tej relacji musi posiada¢ rozwinigte wyczucie
muzyki oraz wiedze muzyczna, aby w sposéb interesujacy i swiadomy zaplanowaé dzieto
choreograficzne. Tancerz natomiast jako wykonawca tego dziela powinien wyrazac
jego tresci i emocje, w czym muzyka staje si¢ pomocna, poniewaz pobudza przekaz emocji
za posrednictwem ruchu. Oczywiscie relacje pomiedzy muzyka, a ruchem bywaja rozmaite
imoga by¢ rozpigte na szerokiej skali poczawszy od ruchu, ktéry jest scisle
podporzadkowany muzyce, a wigc zgodny z muzyka, az po relacje oparte na kontrapunkcie,
gdzie dochodzi do swoistego rodzaju kontrastu  wizualno-  dzwiekowego.
Sytuacje te wynikajg z funkcji jakag muzyka petni w tancu, a wiec jakiego rodzaju widowisko
wspottworzy. W kazdym jednak z tych przypadkéw te dwa elementy — ruch i muzyka
wspotistnieja ze soba i dlatego swiadomos¢ tych relacji wydaje sie by¢ kluczowa
dla choreografa, a dla odtworcy dzieta, czyli tancerza, konieczna do praktycznego

przyswojenia. Podobnie dzieje si¢ ze sztuka aktorska.

12 Op. cit. B. Ostrowska, Interpretacja ruchowa... , s. 20.
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Badania dowodzs, iz najbardziej odpowiednim sposobem ksztatcenia dla tancerza
czy aktora jest metoda polisensoryczna, ktéra taczy aktywnos¢ ruchowsa, stuchowa
i wzrokowa. Taka metoda jest rytmika Emila Jaques-Dalcroze’a, ktéra powstata jako system
ksztatcenia muzycznego, gdzie ruch petni rolg pomocnicza w odczuwaniu i rozumieniu
muzyki. W zatozeniu tworcy metody ,,celem catego ksztatcenia jest, by przy koncu nauki
kazdy uczen mégt powiedzie¢ nie tylko ,,wiem”, ale takze ,,odczuwam™?, dlatego praktyka
poprzedza teorig, a odtwarzanie przebiegu muzycznego ruchem pojawia Si¢ zawsze
jako doswiadczenie  wyprzedzajace wiedzg. Ruch w tej metodzie uzywany
jest zatem srodkiem do osiggnigcia celu, tak wigc potgczenie ruchu, ktory jest naturalnym
jezykiem wypowiedzi dla tancerzy z tworzywem muzycznym w praktycznym dziataniu
sprawia, ze metoda ta jest dla nich doskonatym rodzajem treningu muzyczno-ruchowego.

Najbardziej zasadniczym elementem, ktéry taczy taniec z muzyka jest rytm.
Jest to komponent integrujacy obie sztuki za sprawg ruchu ciata ludzkiego. U odbiorcy
widowiska tanecznego kazdy rodzaj tanca moze zostac wzmocniony rytmem muzycznym,
dlatego rytm, ktory odbierany jest zaréwno wzrokiem, jak i stuchem powoduje u widza efekt
motorycznego rezonansu. Zgodnos¢ wspotwystepowania rytmu muzycznego oraz ruchowego
pozwala na uzyskanie wigkszej spojnosci i zwickszenie integralnosci dzieta, co pogiebia
wrazenia estetyczne odbiorcy. Zaleznosci te dostrzegt Emil Jaques-Dalcroze i dlatego
na poczatku wieku XX zapoczatkowat badania w zakresie poczucia rytmu muzyczno-

14 miato

ruchowego. Jego hasto przewodnie ,wychowanie poprzez rytm i dla rytmu
w jego zamysle utatwié osiagniecie stanu petnej harmonii, a takze spowodowac¢ wzmozenie
wrazliwosci ucznia, ktéry poddawany byt wptywowi rytmu muzycznego. W odpowiedzi
na dwczesng tendencje traktowania muzyki w charakterze mato inspirujacego
tta dla technicznych ewolucji tanecznych, zaproponowat ide¢ odnowienia roli muzyki
w sztuce tanecznej, a impuls do podjecia tych dziatan odnalazt w antycznej orchestyce.
O istotnej roli rytmu w tej koncepcji pisat nastepujaco: ,,Znajomos¢ jednoczacego rytmu,
ktory harmonizuje poszczegOlne elementy, wzmacnia ich wymowe i je porzadkuje,
byta podstawa wielkich spektakli w starozytnej Grecji”*>. A zatem rytm stal sic motywem
przewodnim jego metody, czynnikiem, ktory miat zainicjowa¢ dobroczynne zmiany zaréwno
w sztuce, jak i wychowaniu. Rytm stat si¢ jednak w jego systemie ksztatcenia muzycznego

punktem wyjscia, za$ celem nadrzegdnym bylo uzmystowienie uczniom bezposrednich

B3 Jaques-Dalcroze E., E. Jaques-Dalcroze o swojej metodzie [z przedmowy do 11 t. Rytmiki], thum.A.Ludwikiewiczowa,
w: Rytmika i jej tworca Emil Jaques-Dalcroze. Materialy Informacyjno-Dyskusyjne, z. 71, COPSA, Warszawa 1963.
14 i
Ibidem.
15 Op. cit. B. Ostrowska, Interpretacja ruchowa dziefa muzycznego..., s. 66.
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zwigzkow miedzy poruszeniami ciata i ducha, migdzy wrazeniami, uczuciami oraz emocjami
muzyczny. W jego zatozeniu metoda ta miata stanowi¢ przygotowanie dla wszystkich
dziedzin sztuki, wspiera¢ edukacje artystyczng, by¢é czyms$ wigcej niz tylko metoda
pedagogiczng, wptywaé¢ na wychowanie. Zdaniem Dalcroze’a ,,sumienne studia rytmu
w jego wszelakich formach moga doprowadzi¢ ucznia do zywszego rozumienia sztuki™®.
Nic w tym dziwnego, ze metoda ta budzita juz za czaséw Dalcroze’a uznanie wsréd osob
zaangazowanych w reforme teatru i tanca, poniewaz stanowita swoistego rodzaju srodek
zaradczy na problemy szerzacego si¢ schematyzmu w balecie klasycznym. Wptyw rytmiki
na rozwdj tanca wspoétczesnego dokonat sie za sprawa 0sob, ktdre reprezentowaty dziedzine
tanca, a studiowaty w dwczesnych latach rytmike w Instytucie Emila Jaques-Dalcroze’a
w Hellerau. Posrod jego uczennic nalezy wymieni¢ Marie Rambert, Mary Wigman,
czy Suzanne Perrottet, ktore zainspirowane tworczo przez Jaques-Dalcroze’a wywarly istotny
wplyw na rozwoj tanca w Europie.

Glownym zatozeniem rytmiki jest uzycie ruchu, ktory jest zgodny z muzyka,
jednak w metodzie tej chodzi o cos znacznie wiecej niz tylko powierzchowna zgodnosé.
Zadaniem muzyki w metodzie jest przede wszystkim pobudzenie ciata i umystu
w taki sposéb, aby osoba poddawana dziataniu ¢wiczen stawata sie tworcza i poszukiwata
wlasnych rozwigzan ruchowych, a zatem by byta kreatywna. To wiasnie za sprawa
improwizacji, Kktorajest podstawg wszelkiej aktywnosci w metodzie, ksztattuje
sie¢ w uczniach swobode¢ wypowiedzi, a wiec wspiera ekspresje wyrazania wtasnych emocji
i tresci ptynacych z wyobrazni tworczej. Ta dyspozycja jest bardzo cenna w przypadku
tancerzy, ktérzy w swojej edukacji zbyt duzo czasu musza poswigca¢ doskonaleniu techniki,
przez co czgsto postuguja sie opanowanymi automatyzmami, ktore blokuja ich tworcze
podejscie do ruchu. Ten rodzaj schematycznego funkcjonowania w dziedzinie tanca zostat
dostrzezony juz przez Dalcroze’a, dlatego ruch uzyty do realizacji ¢wiczen zgodnie z intencja
tworcy musi by¢ naturalny i nie powinien prezentowa¢ zadnych konkretnych technik
tanecznych. Co wazniejsze ruch ma by¢ instynktowny, wychodzacy z wnetrza cztowieka
i inspirowany przez muzyke, ktéra petni w tej metodzie kluczows role, co Dalcroze okreslit

nastgpujaco: ,,Caty swdj system zbudowatem na muzyce dlatego, ze jest potezng sitg

BE, Jaques-Dalcroze, Pisma wybrane, WSPiP, Warszawa, 1992, s. 39.
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psychiczna, wynikla z naszego dziatania duchowego i wyrazowego, ktora dzieki

swej moznosci pobudzania i regulowania moze porzadkowaé nasze czynnosci zyciowe”.*’

1.3. Elementy ruchu, przestrzeni, swiatla

,Kiedy muzyka osiaga najszlachetniejsza moc, staje si¢ ksztattem w przestrzeni”
Fredrich Schiller

Sita muzyki polega na tym, ze moze ona kierowa¢ nie tylko ruchem,
lecz wskazywac¢ przestrzen i definiowia¢ swiatto. Wszystkie te elementy moze dopasowywacé
wedtug potrzeb ekspresji dramatycznej. Dzieje si¢ tak dlatego, ze muzyka dzigki swojej
znakomitej specyfice staje si¢ niezastagpionym przewodnikiem i pomocnikiem
w odczytywaniu  nasilenia  ekspresji oraz wskazywaniu  wiasciwej interpretacji.
Dzwieki sa bowiem bezposrednimi nosicielami uczuc.

Za element ruchu w przestrzeni odpowiedzialne jest zywe cialo wykonawcy -
interpretatora. Pigkno ruchu zalezy od jego oswietlenia oraz rozmaitosci punktéw oparcia,
ktore daja podtoze i réznie rozmieszczone przedmioty — bryty i ptaszczyzny. Adolf Appia
doskonale definiuje te zaleznosci, piszac ,,dwa warunki zatem musiatyby by¢ spetnione,
by ciato ludzkie na scenie zagrato petnig artystycznego wyrazu: po pierwsze — §wiatto musi
uwypukli¢ jego plastycznos¢, po drugie — trojwymiarowa przestrzen sceniczna uwydatni¢
jego pozy i ruchy™8,

Swiatto — to czynnik wyrazania zycia, ktory jest dla przestrzeni tym, czym dzwigki
dla czasu. Zauwazy¢ nalezy, ze przedmiot staje sie dla odbiorcy tréjwymiarowy dopiero
wtedy, kiedy pada na niego oswietlenie. Zatem trojwymiarowos¢ przedmiotow moze
by¢ wykorzystana na scenie, nadajac mu artystyczny wyraz — jedynie przy wykorzystaniu

odpowiedniego $wiatta.

7 Op. cit. E. Jaques-Dalcroze, O swojej metodzie..., s. I.
'8 A. Appia, Dzielo sztuki zywej i inne prace, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1974, s. 63.
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Oswietlenie jest istotnym czynnikiem o wielkiej sile dziatania — doskonale dobrane
podkresli wszelkie zestawienia barw. Zmiany w jego projekcji poprzez ingerencje w emisje
swiatta np. z nieruchomej 1 ruchomej, czy zwyklej lub taczonej, anawet poprzez
zastosowanie czgsciowych zaciemnien, badz efektow przezroczystosci w réznych stopniach,
pozwola wydoby¢ nieskonczong ilos¢ niuansow i detali. Szczegoty te doskonale dopetniaja
idealny obraz ruchowej interpretacji dziela, bowiem dzigki odpowiedniemu oswietleniu
wykonawca nie jest niejako rzucony na swiatto, lecz skapany w specjalnie stworzonym
dla niego nastroju.

Ciato jest nosicielem ruchu, a ruch niewatpliwie zwigzany jest ze struktura
rytmiczng utworu. Ruchy ciala interpretatora odpowiadaja muzycznemu czasowi trwania,
ktore z kolei rozwijajg si¢ w otaczajacej ich przestrzeni. Na réznych rodzajach ptaszczyzn
obecnych w stworzonych przestrzeniach, wazne jest ukazywanie ciata jako catosci,
jako reprezentanta muzyki w przestrzeni. Zatem istotna bedzie zasada, wywodzaca
si¢ z omawianej powyzej reguty — ksztalty, ktdre nie sg ciatem, powinny sta¢ do nich
w opozycji, unikajac taczenia si¢ z nimi. Oczywiscie moga i tu wystepowaé wyjatki,
bowiem w momencie checi zinterpretowania pewnej frazy, ktorej gietkos¢ linii mogtaby
zmieni¢ wyraz jakiego$ ruchu czy postawy — wéwczas pewne odstepstwa moga nastapic.
Jednak jedynie chwilowe, bowiem ,przestrzen musi przeciwstawié¢ si¢ zywemu ciatu,
jezeli ma otrzymaé od niego nalezny jej udziat w zyciu”.*® Ciato interpretatora wypelnia
zyciem przestrzen, ktorawoOwczas staje si¢ przestrzenig ozywiong, a zywa przestrzen
zwielokrotnia odbidr dzieta w oczach widza.

Rozwazajac natomiast ciekawe powigzanie czynnikOw przestrzeni oraz czasu,
Adolf Appia zauwazyt, iz przestrzen wyraza si¢ poprzez nastgpstwo form, a wiec w ruchu;
natomiast ,,w czasie — przestrzen jest wyrazona przez nastepstwo stow i dzwiekdw,
to znaczy poprzez rozmaity czas trwania, zalezny od wielkosci ruchu.”?® Wiadomo takze,
ze abstrakcyjna notacja dzwiekdéw pozostawiona przez kompozytora na kartach partytury
nie przekazuje bezposredniego znaczenia tych nut, lecz jedynie utrwala ich porzadek,
matematycznie obliczony czas trwania. Dopiero muzyk — wykonawca, filtrujac te dzwieki
przez swoja muzyczna wrazliwos¢ emocjonalng nadaje im czas fikcyjny, ktory wyptywa
z normalnego. To wilasnie ten czas ma ostateczne znaczenie, poniewaz jest spontanicznym

I czystym dzietem duszy interpretatora. | tak dtugo jak trwa muzyka — tak dtugo tli si¢ zycie,

19 |bidem, s. 102.
2 Ipidem, s. 83.
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bowiem muzyka jest natychmiastowym wyrazem uczu¢: kompozytora, wykonawcy,
interpretatora.

By caty obraz byt spdjny i elementy ruchu, przestrzeni i swiatta si¢ dopetniaty,
konieczna jest doskonata znajomos¢ partytury dziela. To z gigbokiej analizy wynika wizja
interpretatora — zardwno tego na scenie, jak i tego, ktory odpowiednio konstruuje oswietlenie,
buduje przestrzen, okresla ruch. Wowczas podziwiany obraz staje si¢ zywym dopetnieniem

muzycznej szaty dzieta, jego dokomponowaniem w danym czasie i miejscu.
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ROZDZIAL I

Swiat dzwiekéw Karla Jenkinsa

2.1. O kompozytorze — zycie i tworczos¢é

Karl Jenkins urodzit si¢ 17 lutego 1944 roku,
w Neath w Potudniowej Walii, jako jedyne dziecko
Davida i Lily Jankinsow. W jego zylach ptynie
brytyjsko-skandynawska krew, bowiem rodzina
matki wywodzita si¢ ze Szwecji,
ojciec byt Walijczykiem. Nazwany zostal na czesc
dziadka Carla, z drobng zmiang pierwszej
litery na K.

Kompozytor dorastat w nadbrzeznej wiosce
Penclawdd na pétwyspie Gower. Miejscowosé ta,
bytaijest nadal stynna z lokalnego przemystu

lustracja 2. Karl Jenkins

sercowek — maltz zbieranych na plazach podczas
odptywu. W czasach dziecinstwa kompozytora, zajeciem tym trudnity sie kobiety,
m.in. rbwniez jego babcia, ktora utoneta podczas pracy. To niespodziewane wydarzenie
nadato wyrazne pietno rodzinie kompozytora, zauwazalne nawet w czasie jego dziecinstwa.
Kolejne, réwnie bolesne doswiadczenie spadto na Jenkinséw gdy Karl miat niecate pi¢¢ lat —
w wyniku choroby zmarta Lily, ukochana matka kompozytora. Bezposrednio po jej $mierci,
na krotko zaopiekowato si¢ nim wujostwo. Niestety nie potrafili oni poradzi¢ sobie
z ta sytuacjag i emocjonalnie wspomoc matego Karla w tych trudnych przezyciach,
co spowodowato, ze popadt on w traume. Te nierozwigzane i nieprzepracowane
doswiadczenia, wywotywaly nieustanne pogigbianie si¢ urazu psychicznego dziecka
oraz rzutowaly na lata jego miodosci. Dalsze lata dziecinstwa spedzit mieszkajac
wraz z ojcem u jego matki oraz siostry, ktore doktadaty wszelkich staran by otoczy¢
go nalezyta opieka. Dlatego tez, pomimo tak traumatycznych przezyé¢, kompozytor swoje

dziecifistwo wspomina jako beztroskie i petne mitosci'.

2L K. Jenkins, S. Jackson, Still with the Music. My Autobiography, Elliott& Thompson, Londyn 2015, s. 2.
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W swojej autobiografii pt. Still with the Music, kompozytor deklaruje, iz najwickszy
wplyw na niego, zarébwno od strony personalnej jak i muzycznej, miat ojciec — David
Jankins. Karl opisuje go jako niezwykle utalentowanego cziowieka, ktéry weekendami
fotografowat wesela, a na co dzien uczyt w pobliskiej szkole przedmiotéw zwigzanych
ze sztuka np. plastyki czy techniki oraz aktywnie wspierat przygotowania do szkolnych
przedstawien. Jednak przede wszystkim David zajmowal si¢ muzyka - nauczat
gry na fortepianie, byt pianista oraz organista, prowadzit chér®*. Kiedy ojciec chodzit
do kaplicy ¢wiczy¢é gre na organach, szczegélnie ulubionego Bacha, Karl czesto
mu towarzyszyt — uwielbial bowiem stucha¢ muzyki, pierwsze lekcje nauki gry na fortepianie
pobierat wiasnie u taty.

David Jankins byt niezwykle szanowana osoba, a sam Karl Jenkins wielokrotnie
spotykat si¢ ze stowami uznania dotyczacymi ojca. Kompozytor wspomina, ze wielokrotnie
sugerowano mu, iz kreatywnos$¢ muzyczng odziedziczyt po muzycznych zainteresowaniach
taty. Karl jednak postrzega to nieco inaczej — deklarujac, ze ojciec miat o wiele bardziej
rozlegta wiedzg, szersze horyzonty zainteresowan oraz bogate hobby, niz on sam.

Co interesujace, rodzina Jenkinsa zyskata przydomek the Baswrs -
co jest liczba mnoga zanglicyzowanej formy walijskiego stowa baswr — oznaczajacego bas®.
Nazwa ta doskonale oddawata wystepujaca w rodzinie predyspozycje do S$piewania.
Cztonkowie klanu chetnie zasilali r6zne chory, czesto realizujagc zrdznicowany repertuar.
Rodzina Jenkinséw byta niezwykle religijna, skoncentrowana silnie wokot kosciota
metodystdw, bardzo przestrzegajacych regut. Zasady te wpajata takze mtodemu Karlowi.

Karl Jenkins uczeszczat do szkoty sredniej Gowerton School, ktdra szczycita sie
wysokim poziomem ksztatcenia w zakresie muzyki. Nauczycielem tam byt Cynwyd King
Watkins, wymagajacy i inspirujacy — jego wychowankiem byt Alun Hoddinott,
rowniez kompozytor, ktéry nastepnie uczyt Karla Jenkinsa przedmiotow: kompozycji
oraz orkiestracji w Cardiff University. W pozniejszych latach Hoddinott zostat nawet
kierownikiem wydziatu uczelni®*,

Jenikns pierwsze muzyczne lekcje w szkole s$redniej opisuje jako zapoznanie
si¢ z podstawowymi zasadami. Natomiast po wyborze muzyki jako profilu nauczania —
wszystko sie¢ zmienito: zaje¢cia zawieraly zagadnienia z zakresu harmonii, kontrapunktu,

ksztatcenia stuchu, historii muzyki, formy oraz analiz¢ muzyczng. W ofercie szkota miata

2 Ipidem, s. 6.
2 Ibidem, s. 7.
2 Ipidem, s. 18.
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niemal kazdy instrument z orkiestry, a nauczycielami byty osoby z duzym doswiadczeniem.
Ponadto szkota zapewniata instrumenty, a zajecia byly catkowicie bezptatne.
Karl dtugo wahat si¢ co do wyboru instrumentu, ale zwazywszy na fakt, ze uczyt si¢
w miodosci gra¢ na rekorderze, ojciec namOwit go na obdj — instrument, ktéry sam uwielbiat.
Inng zaleta byto podobne palcowanie instrumentéw, wigc gre na oboju mogt rozpoczaé
niemal od razu. Jego nauczycielem zostat Vincent Hanny, ktory grat na oboju w pobliskich
teatrach muzycznych?. Lekcje byly indywidualne, a miody Karl bardzo si¢ do nich
przyktadat. Grat w orkiestrze szkolnej, a nastepnie w National Youth Orchestra of Wales
(NYOW)?®. W szkole ¢redniej, po raz pierwszy zetknat sic z jazzem, a fascynacja
tym gatunkiem pozostata u kompozytora na diugie lata.

Karl Jenkins studia licencjackie odbywat w Cardiff, gdzie realizowat przedmioty
teoretyczne, m.in. harmonig¢, kontrapunkt, fuge, orkiestracje, historic muzyki,
bas figurowany, kompozycje oraz w klasie oboju Philipa Jonesa — pierwszego oboisty BBC
National Orchestra of Wales. Studia licencjackie ukonczyt w 1966 roku.

W tym czasie dal si¢ pozna¢ jako muzyk jazzowy, grat na saksofonie,
klawiszach oraz oboju - dos¢ nietypowym instrumencie dla gatunku jazzu.
Dotaczyt do grupy kompozytora jazzowego Grahama Colliera, z ktéra dokonat licznych
nagran, odbyt wiele tournee. Podczas jednego z nich, w 1969 roku, biorac udziat w Antibes
Jazz Festival na potudniu Francji, otrzymat niezwykle smutng wiadomos¢ o $mierci swojego
najdrozszego ojca. Kompozytor zawsze podkreslat, jak wielki wptyw na jego zycie miat
David Jankins i wyrazat ubolewanie, ze ojciec nie dotrwat czasu, kiedy Karl Jenkins zyskat
uznanie jako kompozytor muzyki klasyczne;.

W jesieni 1969 roku Karl Jenkins stat si¢ jednym z zatozycieli grupy jazz-
rockowej Nucleus, ktéra zdobyta pierwsza nagrode na Montreux Jazz Festival w 1970.
W 1972 dotaczyt do Soft Machine, zespotu z Canterbury grajacego rock progresywny.
Z tym zespotem wystapit na koncertach Proms, w Carnegie Hall i na Festiwalu Jazzowym
w Newport. Po tym jak zesp6t Soft Machine rozpadt sie w 1978 roku, Jenkins skupit
sie¢ na karierze solowej. Rozstat si¢ tez z muzyka rockowa. W roku 1973 poslubit Carol

Barratt — pianistke i kompozytorke, mitos¢é swojego zycia, obecng zong.

5 Ipidem, s. 20.
% |pidem, s. 21.
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Karl Jenkins znany jest jako kompozytor muzyki do reklam, zdobywajac wiele
nagréd na tym polu. Przetomowym dzietem w twdrczosci Jenkinsa jest zdecydowanie seria
Adiemus, ktéra zyskata stawe i przyniosta kompozytorowi rozpoznawalnos¢ na catym
swiecie. Album Adiemus: Songs of Sanctuary w
1995 roku uplasowat si¢ na szczycie list
najczesciej kupowanych ptyt z gatunku muzyki
klasycznej i bit rekordy  popularnosci .
w odtwarzaniu  na  radiowych  antenach. A\DIEM,Hé
Albumten stat si¢ poczatkiem catej serii,
ktora rozbudowywana byta w nastepnych latach.
Sam kompozytor  dyrygowat  wykonaniami
Adiemus podczas tournee  koncertowych
w Hiszpanii,  Holandii,  Belgii,  Japonii,
Niemczech i Finlandii ?. Na potrzeby tych

wydarzen artystycznych  Jenkins  powotat llustracja 3. Album Adiemus: Songs of Sanctuary
do zycia swoj zesp6t muzyczny, ktory zwany
byt Adieums.

Wiele z kompozycji Jenkinsa przeznaczonych na wokalny aparat wykonawczy,
w swojej warstwie tekstowej zawiera specjalnie stworzone zjawiska fonetyczne — twory,
ktore nie sa obecne w zadnym z jezykdw inie posiadajg konkretnego znaczenia.
Te odpowiednio dobrane sylaby maja na celu wzmocnienie muzycznego efektu, przywodzié¢
na mysl moga rowniez zjawisko glosolalii — charyzmatyczng mowe artykutowanymi
gtoskami, ktérych znaczenie staje si¢ niezrozumiatymi dla stuchacza stowami 2
Wypowiadajac sie 0 swojej tworczosci, kompozytor deklarowat, ze warstwa literacka
utworOw Adiemus nie posiada zadnego znaczenia ani sensu, bowiem utrzymana
jestw wymyslonym  jezyku. Jenkins moéwit: ,tekstzostat zapisany fonetycznie,
a stowa postrzegane sg bardziej jako instrumentalny dzwigk, poniewaz ideg byto najbardziej
jak tylko si¢ da — melizmatyczne potraktowanie tekstu, tak by skoncentrowaé w petni uwage
stuchacza na muzycznych doznaniach i usuna¢ rozpraszajace procesy myslenia i kojarzenia,
jakie niosa ze soba konkretne stowa i ich znaczenia.”®® Niektérzy dopatruja sic zapozyczen
z jezyka tacinskiego - ale kompozytor stanowczo dementuje te powigzania.

2 https:/len.wikipedia.org/wiki/Karl_Jenkinstcite_note-Roberts-15, dostep 23.05.2023.
2 https://sjp.pwn.pl/poradnia/haslo/Glosolalia; 17521.html, dostep 23.05.2023.
2 M.S. Roberts, The meaning behind the lyrics to ,,Adiemus’ by Karl Jenkins, Classic FM, 9.02.2022.
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Zauwazy¢ jednak nalezy, iz w tworczosci Jenkinsa obecne sg takze utwory wykorzystujace

teksty biblijne, jak i literackie.

Wykaz twérczosci®

Seria Adiemus: Adiemus: Songs of Sanctuary (na gtos zenski i orkiestre); Adiemus II:

Cantata Mundi (nagtosy i orkiestre); Adiemus Il1lI: Dances of Time (na 7 wokalistow
i orkiestrg); Adiemus IV: The Eternal Knot (na gtosy i orkiestre); Adiemus V: Vocalise
(na gtosy i orkiestre); Adiemus Colores (na SATB chor i zespdt kameralny); Symphonic
Adiemus (wybrane fragmenty z serii Adiemus, opracowane na petny chor).

Dzieta na chor i orkiestre: The Armed Man: A Mass for Peace (na solistow, chor i zespot

kameralny; istnieje wersja na sktad dety z akompaniamentem orkiestry); Requiem (na chor
i orkiestre); Stabat mater (na alt solo, chér SATB i orkiestre); Stella Natalis (na sopran solo,
chor SATB lub SSA i zespdt); Gloria (gtosy solowe, chor SATB i orkiestre); Te Deum
(na chor i orkiestre); The Peacemakers (na chor i duzy zespdt); Dewi Sant (na chor SATB
i orkiestrg); Cantata Memoria (na chér i orkiestrg); Lamentation (na mezzosopran solo,
solo cello, chor SATB i orkiestre).

Dzieta na chdr: Motets (na chor a cappella); Only Glad Tidings (zesp6t wokalny SSAATTB
I organy).

Utwory solowe z orkiestra: Over the Stone (na 2 harfy, smyczki i perkusje); La Folia (na solo

marimbe i orkiestre); Quirk (na flet, fortepian, perkusje i orkiestre); Sarikiz (na skrzypce solo
i orkiestre); Euphonium Concerto (na euphonium solo i orkiestre).
Utwory na orkiestre: Palladio (na orkiestre smyczkowa).

Dzieta dla dzieci: Eloise (dzieto oparte na bajce Dziki £Zabedz, libretto Lady Carol Barratt);

Cosmic Spirals (na dzieciecy chér); A Parliament of Owls (na zesp6t wokalny SATB
lub SSA).

% Wykaz za: http://www.karljenkins.com/works, dostep 24.05.2023.
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2.2. Wybrane dziela — analiza formalna

2.2.1. Muzyczna opowies¢ Palladio

Palladio to kompozycja przeznaczona na orkiestre smyczkowa z 1995 roku.
Tytut utworu nawiazuje do weneckiego architekta renesansu Andrei Palladio (1508-1580),
ktorego harmonijny plan La Rotonda stat si¢ natchnieniem do skomponowania dzieta.

Willa La Rotonda jestrenesansowa willa potozong naobrzezach Vicenzy,
w potnocnych Wtoszech. Projekt budynku miesci si¢ w catkowicie symetrycznym planie
kwadratu, z czterema fasadami, z ktérych kazda ma wysuniety portyk. Catos¢ formy
zamknieta jest w domysinym okregu, do ktdrego naleza narozniki budynku oraz srodki
przeciwlegtych scian portykow. Wszystkie pomieszczenia willi zostaty zaprojektowane
z niewiarygodng matematyczng precyzja. Budynek obecnie objety zostal ochrong jako czgsc
$wiatowego dziedzictwa UNESCO>..

Sam kompozytor mowi o dziele: ,,Inspiracja do skomponowania utworu byt XVI-
wieczny wioski architekt Andrea Palladio, ktdrego tworczos¢ ucielesnia renesansows
celebracje harmonii oraz porzadku.
Dwie cechy charakterystyczne
dla Palladia takie jak matematyczna
harmonia i elementy architektoniczne
zaczerpniete  z antyku, to filozofia,

podejscie do procesu kompozycji.”** |~

ktora odzwierciedla moje wiasne ?
Stad weditug  Jenkinsa ,,harmonijne -
proporcje i matematyka” odgrywaja

znaczaca role nie tylko warchitekturze,

ale réwniez i w muzyce. Tak jak

Palladio opierat swoje projekty

na antycznych, rzymskich modelach,
tak Jenkins stworzyt swoja muzyke
bazujaca na ,harmonijnych zasadach llustracja 4. Plan willii La Rotonda

matematycznych Palladia.”™

* https://en.wikipedia.org/wiki/Villa_La_Rotonda, dostep 14.08.2025.
%2 https://www.boosey.com/pages/cr/catalogue/cat_detail?site-lang=en&musicid=761&langid=1, dostep 14.08.2025.
33 H

Ibidem.
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Kompozycja Jenkinsa ztozona jest z trzech czesci: cz. | Allegretto, cz. Il Largo,
cz. Il Vivace, ma forme concerto grosso. Powstala na przestrzeni lat 1993-1995,
wydana zostata w 1996 roku przez oficyne Boosey & Hawkes.

W niniejszej dysertacji wykorzystano czg¢s$¢ pierwsza dziela, zatem analizie
muzycznej zostanie poddane jedynie Allegretto. Zgodnie z opisem kompozytora,
niektore motywy muzyczne tej czesci wykorzystane zostaty takze w telewizyjnej reklamie
Shadows: A Diamond is Forever ** — miedzynarodowego przedsicbiorstwa De Beers
specjalizujacego sie w wydobyciu oraz sprzedazy diamentow. Cze$¢ ta cieszy sie ogromna
popularnoscia, stad istnieje wiele jej opracowan, migdzy innymi na orkiestre symfoniczng
oraz zespoty dete czy fortepian — niektorych z nich dokonat sam kompozytor.

Kompozycja utrzymana jest w tempie Allegretto o wskazaniu J=90, posiada formg
nawiazujacg do allegra sonatowego, 0 jednym temacie. W uproszczeniu przyjaé mozna,
iz jest to schemat ABA zakonczony 7-taktowg codg. Utwor otwiera dwutaktowy wstep —
uporczywie powtarzanego dzwieku d, ostrego i krotkiego, w artykulacji staccato,
realizowanego przez wiolonczele oraz kontrabasy. Ten monotonny rytm wprowadza juz staty
puls, ktéry niczym tetnigce rytmicznie serce bije nieustannie. Od samego poczatku nadaje
on nieustanny  kierunek, utrzymuje porzadek agogiczny. Wprowadza stuchacza

w ten jednolity puls drgan, ktore zaczynaja rezonowa¢ w jego podswiadomosci.

* |bidem.
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Przyktad 1. K. Jenkins, Palladio, cz. 1 Allegretto, t. 1-8.

Na ten ¢wierénutowy puls natozone zostajg krotkie motywy o charakterystycznej
strukturze melodyczno-rytmicznej: rozpoczynajacej si¢ od pauzy szesnastkowej grupy
szesnastkowej na pierwsza miar¢ metryczng oraz szesnastka poprzedzajaca trzecig miare
metryczng, nalezaca do motywu szesnastkowego tej miary. To owe zwroty muzyczne
w gtéwnej mierze staja si¢ materiatem budulcowym dzieta. Realizowane tutti przez skrzypce
oraz altdwki grupy szesnastkowe uktadaja si¢ w dwutaktowe frazy. Zbudowane sg z dwoch
cztonOw: pierwszego, w pierwszym takcie (takt 3), z motywami 0 wznoszacym sie Kierunku
— drugiego, w takcie kolejnym (takt 4), o opadajacej strukturze. Odpowiedzig na to zdanie
muzyczne jest kolejny dwutakt (takty 5-6), w ktorym pierwszy takt zostat powtorzony,
adrugi zawiera dopelnienie w postaci pochodéw gamowych o opadajacym Kierunku
melodycznym. Sg to dzwieki gamy d-moll w odmianie harmonicznej — czyli °T utworu.
To wyraznie zakonczenie frazy, ktorej struktura harmoniczna oscylowata wokot zmian: °T —

S - °T, czyliwspotbrzmien d-moll — G-dur — d-moll ukrytych w pionach struktur
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szesnastkowych wszystkich grup. To interesujace potaczenie wspoétdzielace powtarzajacy
sie dzwigk d instrumentdw nisko brzmiacych, ktory dla °Toniki stanowi pryme,
a dla Subdominanty - kwinte. Powyzsze powigzania stanowi¢ moga kolejny dowdd
na niezwykle matematyczne opracowanie dzieta przez kompozytora, przejawiajace Sig
w symetrycznej strukturze melodyczno-harmonicznej.

Od taktu 7 nastepuje zmiana — ruch zostaje nieco bardziej zageszczony.
Motorem napedowym stajg sie altowki, ktére dotaczaja do akompaniamentu skupionego
wokét dzwieku d, realizujagc powtarzanie dzwigku w rytmie szesnastkowych grup.
Ponadto wiolonczele w dyminucji, teraz realizujg dsemkowy puls oraz kontrabasy -
¢wieré¢nutows pulsacje, bez pauzy. Natomiast motywy melodyczne skrzypiec zostaty
przeniesione oktawe wyzej. Pomimo tych niewielkich zmian, czterotaktowa struktura
tematyczna, zostaje powtOrzona, dopiero jej kontynuacja przynosi rozwdj narracji

muzycznej, doprowadzajac do kulminacji w takcie 18.
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Przyktad 2. K. Jenkins, Palladio, cz. 1 Allegretto, t. 13-18.
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Zageszczenie ruchu o  ktérym mowa, wykorzystuje tkanke muzyczng
charakterystyczng dla szesnastkowych przebiegbw z poczatkowych taktow dzieta.
Motywy te pojawiaja Si¢ W progresji opadajacej, a nastgpnie wznoszacej. Omawiany
fragment cechuje duza motorycznos¢ oraz nasycenie energiczne, ktére rozwijane
jest nieustannie, poprzez na przyktad wprowadzenie w takcie 16 grup triol szesnastkowych,
aw kolejnym takcie — pojawia si¢ tremolo. Narracja ta zostaje nabudowana,
az do triumfalnego, mocnego i jasnego A-dur taktu 18, bedacego Dominantg. Cwierénutowy
akord zatrzymuje ten ped, a pauza — nadaje oddech. W takcie 19 powraca poczatkowy
material melodyczno-rytmiczny, w postaci 8-taktowego tematu, otwierajacego dzieta.
Jego prezentacja zamyka fragment zwigzany z ekspozycja tematu.

W takcie 27 rozpoczyna si¢ nowy odcinek — przetworzenie. Zmianie ulega charakter,
ktory staje si¢ nieco bardziej liryczny. W partiach skrzypiec wydzielone zostajg gtosy
solowe, ktore realizujg swoje partie na tle 6semkowej pulsacji pozostatych instrumentow.
Zauwazy¢ nalezy, iz materiat motywiczny w partii solowej skrzypiec | wykorzystuje
charakterystyczne zwroty melodyczno-rytmiczne nawigzujace do gtdwnej struktury
tematycznej, Kktore rozwijane sa w progresji wznoszacej, a nastgpnie opadajacej,

przy statecznym pétnutowym i catonutowym pochodzie drugiej solowej partii.
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Przyktad 3. K. Jenkins, Palladio, cz. 1 Allegretto, t. 27-34.

Ta roznorodnos¢ przynosi takze zmiang w strukturze harmonicznej, dosé¢ statecznej
w poprzednich taktach. Na przestrzeni omawianego odcinka odnalez¢ mozna wiele akordow
pobocznych, a wspotbrzmienia staja si¢ nieco bardziej dysonujace, poprzez wzbogacenia
w postaci m.in. dodanych septym czy zmian w obrebie innych sktadnikow. Tryb utworu
zaczyna si¢ wahac, i tak rozpoczyna si¢ od kilku potaczen D-dur i g-moll, by nastepnie
przez C-dur, F-dur, B-dur, a-moll, d-moll doprowadzi¢ do szesnastkowych pionéw dazacych
do finalnego A-dur na ostatnia miar¢ metryczng taktu. Pochody te buduja napiecie,
wspierajac narracje muzyczna.

Kolejne takty przynosza powtoérzenie tego 8-taktowego zdania muzycznego,
oktawe wyzej, aczes¢ z 6semkowych skokéw o duzym ambitusie wypetnionych zostaje
szybkimi pochodami gamowymi. Kontynuacja fraz przynosi ponowne opracowanie motywu
czolowego z tematu, w postaci uporczywie powtarzanej pierwszej grupy szesnastkowej,

ktora zestawiona zostata na zasadzie dialogéw pomiedzy grupami instrumentow.
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Przyktad 4. K. Jenkins, Palladio, cz. 1 Allegretto, t. 43-49.

Omawiany fragment podzieli¢ mozna na dwa odcinki — pierwszy 4-taktowy,
o statym materiale  melodyczno-rytmicznym  dla  gtosow  skrzypiec i  altowki,
przy chromatycznych pochodach grupy basowej, powtdrzonych w dwutaktowych
sekwencjach. Natomiast w partii wiolonczeli nastgpuje zageszczenie wartosci rytmicznych
z 6semek. W kolejnych taktach nastepuje zmiana, akompaniament ponownie powraca
do ostinatowego ruchu 6semek dzwigku d, podczas gdy gtosy wyzsze w progresji opadajacej,
przetwarzajg charakterystyczny motyw, powtarzajac go w réznych oktawach.

Te nieustanne przekomarzania grup szesnastkowych doprowadzaja do powrotu
materialu z poczatkowych taktow — i tak oto, w takcie 52 rozpoczyna si¢ repryza.
Nastepuje w niej powtorzenie catej czgsci A, cytat materialu melodyczno-rytmicznego
przeprowadzony jest bez zadnych zmian.

Ostatnie 7 taktow to coda utworu — nastepuje w niej apogeum motorycznego ruchu,
wszystkie gtosy w szesnastkowych grupach zmierzaja do finalnego akordu. Coda rozpoczyna
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si¢ subito p i na przestrzeni, rozwijana jest jej warstwa dynamiczna, wraz z pojawieniem

si¢ wskazania molto crescendo.
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Przyktad 5. K. Jenkins, Palladio, cz. 1 Allegretto, t. 77-82.

Struktura harmoniczna omawianego odcinka zbudowana jest z polaczen
Dominant wtrgconych do akordow np. e-moll, G-dur, czy h-moll. Zatem w catym ciggu
nastgpstwo wspotbrzmien przedstawia sie nastgpujaco: d-moll, H-dur, e-moll, D-dur, G-dur,
Fis-dur, h-moll, A-dur, D-dur. Co interesujace, zmiany te odbywaja si¢ w péinutowych
miarach wypetnionych szesnastkowym ruchem. Tak dobrana sekwencja harmonicznych
potaczen tworzy napigcie i doprowadza az do oczekiwanego D-dur — i roztozonych figuracji

dzwigkow tego akordu, mienigcego sie przez dwa takty. To swietliste zakonczenie ff pulsuje
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I btyszczy niczym fajerwerki na ciemnym niebie. Dostojny, emanujacy energia, akord D-dur
w takcie 82 — zamyka dzieto.

Kompozycja jest bardzo motoryczna, nawigzuje swoja stylistka do dziet Antonio
Vivaldiego, ktére charakteryzuja si¢ prosta budowg formalng, mocng rytmizacja
i kontrastami  harmonicznymi. Dzietlo Jenkinsa wykazuje przemyslang strukture,

opartg o prostote, a jednoczesnie niezwykle interesujaca, pulsujaca zyciem.

2.2.2. Minuet — kunszt wspétbrzmien

Utwor pochodzi z serii Adiemus I11: Dances of Time, skomponowanego w 1998 roku,
przeznaczony jest na 7 gtoséw wokalnych i orkiestre. Seria Adiemus Il jest kontynuacja
poprzednich dziet Karla Jenkinsa o tym samym tytule. Wszystkie te kompozycje rozwijaja
kombinacje elementéw ugruntowanych zachodnioeuropejskich klasycznych technik
z etniczng muzyka — na wielu ptaszczyznach, lecz przede wszystkim w wokalnym brzmieniu,
jak 1 perkusyjnym instrumentarium. Drugi czton nazwy, Dances of Time odnosi sig¢
do celebracji tanca na przestrzeni wiekOw — na przestrzeni czasu. W terminologii muzycznej
czas jest powigzany z taktem, ktérego wyznacznik to metrum. Zatem tytut nawiazuje réwniez
do zmiennosci metrum oraz temp poszczeg6lnych tancow.

Minuet to krotki utwor, utrzymany w tempie umiarkowanym, o wskazaniu: J=79

I metrum i Minuet z jezyka angielskiego oznacza menuet, francuski taniec ludowy.

Kompozytor w swoim dziele wykorzystat wszystkie elementy charakterystyczne
dlatego tanca, w tym réwniez — poza tempem i metrum - schematy rytmiczne:
takie jak na przyktad: rytm c¢wierénuta oraz pétnuta — tutaj w wersji dsemki i pauzy
oraz potnuty. Schemat ten podkresla odpowiednie uktony jako figury taneczne.

Omawiany Minuet Karla Jenkinsa zawiera si¢ w 32 taktach, w ktorych prezentowane
sg cztery 8-taktowe frazy. Forma przedstawia si¢ nastepujaco: dwukrotnie prezentowany
otwierajacy 8-takt, trio — z nowym materiatem o odmiennym charakterze oraz powtérzony
pierwszy 8-takt, bedacy niczym spiecie motywiczng klamrag. W zwigzku z tym,
zauwazy¢ nalezy, iz forma analizowanego dzieta nie jest typowym barokowym tancem,
lecz poprzez dodanie kontrastujacego fragmentu, nawigzuje ona do klasycznego rozumienia
formy, bowiem od czasdbw Mozarta, menuet przyjat forme trzyczesciowa z odrebnym

odcinkiem trio.
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Przyktad 6. K. Jenkins, Minuet, t. 1-8.

Przygladajac si¢ blizej strukturze 8-taktowej frazy poczatkowej, zauwazy¢é mozna,
iz zbudowana jest z dwdch 4-taktowych zdan muzycznych. Pierwszego, pytajacego —
zawieszonego na Dominancie: A-dur (takt 4); drugiego — odpowiadajacego zakonczonego
wspotbrzmieniem D-dur (takt 8). Budowa melodyczna, rytmiczna i harmoniczna pierwszych
dwoch taktow tych zadan, (to jest taktu 1-2 oraz 5-6) jest identyczna: krotka Osemka
z akordem d-moll, natomiast na druga miare metryczng taktu pojawia sie poéinuta
i wspotbrzmienie G-dur — bez prymy. W drugim takcie, rytm pozostaje bez zmian,
odmienna jest szata harmoniczna, pojawiaja si¢ akordy: C-dur oraz F-dur. W takcie trzecim,
przy utrzymanym rytmie, kontynuowana jest harmoniczna narracja, ktora poprzez potaczenie
B-dur i g-moll doprowadza do zawieszenia na A-dur w takcie 4. Natomiast zakonczenie
powtorzonych taktow: pigtego i szostego, przynosi ¢wierénutowy ruch taktu 7 i pochdd
akordow: B-dur, g-moll i A-dur, ktére zamyka uroczyste D-dur. Kontynuacja przynosi
powtorzony na przestrzeni taktow 9-16 omdwiony powyzej temat.

W takcie 17 pojawia si¢ nowa mysl muzyczna, zbudowana z powt6rzonego 4-taktu,
zawierajacego opadajaca progresje i potaczenie akordow: F-dur, Es-dur, d-moll, C-dur.
Na tle tych wspotbrzmien pojawia sie gtos solowy — recorder, ktéry zgodnie ze wskazaniami

kompozytora powinien brzmie¢ mozliwie jak najbardziej zblizenie do etnicznych
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piszczatek®. Czterotaktowa sekwencja harmoniczna zostaje powtérzona, podobnie jak partia
recordera, ktora zawiera jedynie dodatkowe obiegniki, dopetniajace melodie.
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Przyktad 7. K. Jenkins, Minuet, t. 17-24.

Pickny, liryczny charakter tego odcinka stanowi zupetny kontrast do otaczajacych
go czesci. Bardzo rytmiczne i stateczne takty poczatkowe dziela narzucaja taneczny
charakter, ktéry powraca po 8-taktowym anielskim rozmarzeniu taktow 17-24. Ostatni 8-takt,

to powtdrzenie poczatkowych taktow — gromkie D-dur, zamyka dzieto.

2.2.3. Bogactwo stylistyczne w tancu kwadratowym Dos A Dos (Square Dance)

Dos A Dos nalezy do serii Adiemus Ill, ktora stanowi zbior utworéw z mieszanka
melodii afrykanskich, plemiennych oraz celtyckich. Wiele z fragmentow Adiemus zostato
wykorzystanych jako sciezki dzwigkowe programéw telewizyjnych,

filmoéw dokumentalnych, seriali, a nawet reklam. Te inspirujace utwory w etnicznym

% K. Jenkins, Nota wykonawcza — Adiemus I11: Dances of Time, Boosey&Hawkes, 2000, s. 2.
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i new age’owym stylu podbity ucha i serca wielu stuchaczy, a swoj niepowtarzany koloryt
zawdzieczaja ciekawej fuzji gatunkdw, a takze niestandardowej warstwie tekstowej
zbudowanej ze zgtosek i sylab nieistniejagcych stdbw. W ten sposdb réwniez ten element
wspiera wyraz kompozycji, poprzez odpowiedni dobor dzwiekonasladowczych brzmien
sylab. Dodatkowo, taki dobor tekstu zdejmuje ze stuchacza podazanie za trescia,
sprawiajac, ze kontempluje on doswiadczenie czysto muzyczne, bez nadanego sensu poprzez
znaczenia stoéw, asymilujac frazy bez skojarzen tekstowych. Tak rowniez jest w kompozycji
Dos A Dos oraz w innych, omawianych w dalszym przebiegu pracy.

Taniec 0 ktorym mowa w Dos A Dos to tak zwany taniec kwadratowy przewidziany
dla czerech par lub grup sktadajacych si¢ z czterech par, ktére roztozone sa w formacji
kwadratowej. To jeden z najbardziej popularnych tancéw ludowych w Stanach
Zjednoczonych. Jego nazwa wywodzi si¢ od schematu — i powstata w odréznieniu od tancéw,
ktore tanczy sie w Kkole, czy tez tych tanczonych parami wzdtuz linii rzeddw.
Badacze wykazuja iz korzenie tanca kwadratowego siegajg takich tancoéw jak kotylion
oraz kadryl. Wspomniane gatunki tanczone byly m.in. na dworze Ludwika XV i bazuja
réwniez na formie kwadratu®®.

Kompozycja Jenkinsa to wspaniaty i radosny wybuchowy utwér o ciekawej formie
z interesujagcymi  wspotbrzmieniami. Otwiera go 4-taktowy recytatyw — energiczny,
peten szesnastkowych grup z sylabami o ostrym wybrzmieniu.

% https://www.britannica.com/art/square-dance, dostep dn. 24.08.2025.
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Przyktad 8. K. Jenkins, Dos A Dos, t. 1-12.

Riposta na t¢ frazg jest instrumentalna odpowiedz mienigca si¢ kwintami,
petna akcentdw i grup szesnastkowych, w ktorych ciggu, co jaki§ czas pojawia
si¢ szesnastkowa pauza. Ta iskrzaca si¢ tkanka buduje energiczng narracje muzyczna,
ktora w prostocie swojej budowy ukryta ma krzepe i peten wigoru ptomien.

W preznym tancu tacza si¢ $piewane przez soprany frazy oraz akompaniament
o statej strukturze rytmicznej. Zauwazy¢ nalezy, iz jak na kwadratowy taniec przystato —
kompozytor wykorzystuje wtasnosc¢ figury kwadratu, budujac frazy z 4-taktowych sekwencji.
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Przyktad 9. K. Jenkins, Dos A Dos, t. 20-28.
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W takcie 36 wprowadzony zostaje nowy pomyst muzyczny — dialogu pomigdzy
chérem a instrumentami nisko brzmigcymi. Materiatem melodycznym tego odcinka staty sig

takty 5-15, pojawiajace si¢ teraz w réznorodnym opracowaniu.
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Przyktad 10. K. Jenkins, Dos A Dos, t. 35-46.
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Po ogniu kwintowych wymian, kompozytor wprowadza instrumentalne solo,
ktorego frazy oparte sa 0 styszane juz poprzednio 4-taktowe motywy. Do tej wesotej zabawy

dotaczajg si¢ soprany, powtarzajac swoj materiat melodyczno-rytmiczny.
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Przyktad 11. K. Jenkins, Dos A Dos, t. 47-58.

Dalsze takty stanowig instrumentalny wstep 12-taktowy, o charakterystycznym
ksztatcie rytmicznych grup. Na tym odcinku zachodzi wiele harmonicznych zmian,

ktérych rozwiazanie doprowadza do kwintowych wspétbrzmien dzwiekéw g-d*.
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Przyktad 12. K. Jenkins, Dos A Dos, t. 59-64.

Na tle wspomnianych kwint choér rozpoczyna radosnym G-dur 6semkowe frazy,
ktore obecne beda do niemal ostatnich taktow kompozycji. Czterotaktowy schemat

powielony zostat kilkukrotnie, utrwalajac radosne wspétbrzmienia.
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Przyktad 13. K. Jenkins, Dos A Dos, t. 71-74.

Omawiang fraze zamyka dtugo brzmiacy akord G-dur w partii chéru. Na jego tle recorder

realizuje przebiegi szesnastkowe, ale tez w innych powtérzeniach tematu pojawiaja Si¢

charakterystyczne kwintowe wspotbrzmienia, nawiagzujace do poczatkowych taktow dzieta.

Tak rozwija sie ta tkanka muzyczna, do ktorej co kilka taktéw dotaczaja sie kolejne

instrumenty. Wybrzmienie narracji muzycznej pozostaje jednak bez zmian — radosny,

wszedzie obecny G-dur stymuluje w 4-taktowych frazach, ptomienny kwadratowy taniec.

Ten nieustanny ruch, natozonych na siebie réznych partii, doprowadza do cody.

W jej taktach ustaje polifonia, a wszyscy poruszaja si¢ zgodnym rytmem w pionach

realizujgc charakterystyczne grupy Osemkowe. Czesta obecnos¢ wsrdéd nich pauz

6semkowych wzmacnia nieprzewidywalno$¢ narracji muzycznej.
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Przyktad 14. K. Jenkins, Dos A Dos, t. 119-124.
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Utwor zamyka radosny przebieg szesnastkowych grup, tych samych, ktére brzmiaty
w figuracjach instrumentalnych. Teraz, $piewane z wykorzystaniem mocnych sylab,
tych ktore otwieraty dzielo — prowadzone tu w rownolegtych oktawach, maja wyraz
btyskotliwy i promienny.

Radosny kwadratowy taniec Dos A Dos to interesujaca i energiczna muzyczna
przygoda, petna kwintowych brzmien i akcentowanych szesnastkowych grup z pauzami.
Niespodziewanie rozwijana narracja muzyczna nadaje dzietu swiezos¢, wciaga stuchacza

W muzyczng opowiesé, zaprasza do wspolnego tanca.

2.2.4. Austriackie dostojenstwo w La La La Koora (Landler)

Kompozycja takze nalezy do albumu Adiemus Ill, zajmuje w nim trzecie miejsce.
Nawigzuje do landlera — austriackiego tanca ludowego, utrzymanego w metrum
tréjdzielnym. Taniec ten cieszyt si¢ ogromng popularnoscia od XVIII  wieku,
szczegolnie na terenach niemieckojezycznych. Pierwotnie zawierat przytupy,
klaskanie i przyspiewki charakterystyczne dla tancow wiejskich. Dopiero w pdzniejszych
latach dojrzewat, nabrat elegancji, a pod koniec XIX zostal wyparty przez walca.
Wielu badaczy uwaza, ze landler stat sie prototypem walca®’.

Wesoly 1 skoczny taniec La La La Koora otwiera ujmujacy temat zbudowany

z dwutaktowych fraz, utrzymany w tonacji F-dur. Prowadzony w zaskakujacym metrumi

z figlarnymi  podkresleniami wybranych miar, w poszczegélnych frazach, jest lekki
I zwiewny, dzieki wykorzystanej artykulacji staccato.

3 A. Chodkowski (red), Encyklopedia Muzyki, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa, 2008, s. 481.
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Przyktad 15. K. Jenkins, La La La Koora, t. 1-10.
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Od taktu 10 wprowadzony zostaje drugi temat o odmiennym charakterze
oraz zmienionym trybie, skupiony wokot centrum tonalnego d-moll. Ptynny i $piewny,
w wymiarze czterotaktowych fraz, powtdrzonych dwukrotnie.
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Przyktad 16. K. Jenkins, La La La Koora, t. 11-13.

Pokaz tego tematu zamyka p wybrzmiewajace w takcie 18 dopowiedzenie: la la
koora — staccato, nawiazujacym do lekkich fraz poczatku dzieta. Przygotowuje takze

6, a nastepnie docelowe 3

nadchodzaca zmiang metrum, wprowadzajac najpierw 4 4
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Przyktad 17. K. Jenkins, La La La Koora, t. 17-26.

W takie 19 wraz z poteznym i gromkim D-dur pojawia si¢ nowy materiat muzyczny.

Dluzsze wartosci $piewane przez chdr wypetnione pasja w dynamice ff sa odmiana,
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po krotkich ¢wierénutowych sylabach la la la czy nawet lirycznym temacie drugim,
zawierajacym rowniez raczej ¢wierénutows pulsacje. Szerokie péinuty D-dur wypetnione
Sa pasjonujacymi przebiegami szesnastkowymi recorderu, ktdrego partia wysuwa si¢ teraz
na pierwszy plan. Fragment ten ma charakter walca — dostojnego oraz majestatycznego,
z elementami landlera wesotego i prostego.

W kolejnych taktach nast¢puje powtdrzenie materiatu melodyczno-rytmicznego
od poczatku dzieta, a nastepnie w kontynuacji narracji muzycznej pojawia si¢ 8-taktowy

tacznik o silnej chromatyzacji oraz wieloma harmonicznymi odejsciami.
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Przyktad 18. K. Jenkins, La La La Koora, t. 37-42.
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Omawiany fragment doprowadza do powrotu tematu poczatkowego, jednak teraz
prezentowany jest w odmienionej szacie artykulacyjnej. Krotkie dzwigki la la la zyskaty
nieco wydtuzone brzmienie, w zwiazku z pojawieniem si¢ szerokiego tuku legato.
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Przyktad 19. K. Jenkins, La La La Koora, t. 46-51.

Zmienia si¢ takze jego rozplanowanie metryczne, frazy natozone zostaja na siebie —
kompozytor rezygnuje z pauz, ktore je oddzielaty. Dwukrotne powt6rzenie tematu drugiego,
zamyka dzieto.

Utwor to interesujagca fuzja austriackiego dostojenstwa z niestandardowym
podejsciem do materiatlu muzycznego. Jest niezwykle ciekawy i barwny — zawiera wiele

niespodziewanych zmian nastrojow oraz poetyki w narracji muzycznej.
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2.2.5. Apoteoza muzycznego uniesienia w Hermit of the Sea Rock

Hermit of the Sea Rock — to intrygujacy tytut, bowiem stowo Hermit oznacza
z jezyka angielskiego pustelnik, samotnik oraz Sea Rock - kamien, skate morska.
Utwor nalezy do serii Adiemus 1V: Eternal Knot — Wieczny Wezet. Seria ta miata swoja
premiere 28 wrzesnia 2000 roku w Royal Albert Hall w Londynie®®. Wydana zostala
przez Boosey&Hawkes. Hermit jest dwunastym utworem, z czternastu zawartych w tej serii.

Eternal Knot nawigzuje do muzyki irlandzkiej kompozytorki Enya wykorzystanej
w filmie dokumentalnym pt. The Celts, opowiadajacym o pochodzeniu i wptywach kultury
celtyckiej w Wielkiej Brytanii, emitowanym w telewizji BBC w latach 80. XX wieku.
W 2000 roku na kanale S4C wyemitowana zostata nowa odstona tego dokumentu, ze sciezka
dzwigkowa Karla Jenkinsa. To z niej kompozytor wybrat odpowiednie fragmenty i stworzyt
seri¢ Adiemus V. Tytuly utwordéw z tej serii zaczerpniete zostaty z celtyckich legend
przedstawionych w filmie®.

Hermit of the Sea Rock to niezwykle klimatyczne dzieto, o picknym lirycznym

wyrazie. Zawiera si¢ w 50 taktach, utrzymanych w spokojnym tempie, w metrum j
W catosci skupiony jest wokdt centrum tonalnego d-moll, wykorzystujac akordy
i wspétbrzmienia zwigzane z ta tonacja. Jego budowa jest dos¢ prosta; rozpoczyna sie
dwutaktowym wstepem, nastepnie wokal prezentuje 8-taktowy temat, w podstawowej
formie. Dalej temat zostaje powtorzony, wraz z rozwinigciem: 12 taktéw. Ponownie pojawia
sie wstep: 2 takty, a po nim rozwiniety temat, teraz w interpretacji instrumentalnej:
16 taktdéw, wienczy go powtoOrzenie 8-taktu zamykajacego temat — Spiewane przez gtos
solowy. Zakonczeniem kompozycji jest ponowna intonacja 2-taktowego wstepu. Prostota

dzieta jest wregcz ujmujaca — i w tym tkwi jego piekno.

% https://www.boosey.com/cr/music/Karl-Jenkins-Adiemus-1V-The-Eternal-Knot/15079, dostep 20.08.2025.
* https://en.wikipedia.org/wiki/Adiemus_(albums), dostep 21.08.2025.
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Przyktad 20. K. Jenkins, Hermit of the Sea Rock, t. 1-7.

Utwor otwiera 2-taktowy wstep harfy, ktory jest swoistego rodzaju matryca dzieta —
szczegOblnie pod wzgledem rytmicznym, bowiem konstrukcja rytmiczna dalszych taktéw
przedstawia si¢ dos¢ podobnie. Wzor ¢wierénuta z kropka i 6semka oraz dwie ¢wierénuty
pojawia si¢ zawsze w nieparzystym takcie. Oczywiscie czasami ulega on kosmetycznym
zmianom w postaci zamienia dwoch ostatnich ¢wierénut réwniez na rytm punktowany,
tj. cwierénute z kropka i Osemkg. Jednak zmiana ta jest niewielka. Kolejny takt
z omawianego dwutaktu — cata nuta, bywa czasem zastepowana dwiema potnutami.
Jednak schemat pozostaje dos¢ $cisle przestrzegany, a jego monotonnos¢, nadaje spokdj
i wprowadza stuchacza w komfortowy nastrdj, tworzac podswiadomie bezpieczenstwo
przewidywalnosci rytmicznych gestow. Dodatkowo spokojna realizacja ¢wierénuty z kropka
oraz 6semka, nadaje lekko kotysany charakter, nawigzujac do ruchu podczas usypiania
dziecka.

Po wzgledem harmonicznym, omawiany dwutakt to potaczenie °D-°T, czyli kadencja
eolska, stanowi doskonate zaintonowanie centrum tonalnego utworu. Wstep ten mozna
by zinterpretowa¢ jako przygrywke, preludium, do lirycznych fraz snutych poczatkowo
przez wokal, a pozniej realizowanych przez duduk. Podkresli¢ nalezy, iz akompaniament
tych melodii jest niezwykle skromny. Sa to sekwencje catych nut i poinut,

nadajacych jedynie tto i dodajacych barw rozwijanym frazom.
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Rozwazajac szate melodyczna tematdw, zauwazy¢ nalezy, iz pierwsze takty zawieraja
wiele ruchu o sekundowych potaczeniach, natomiast zakonczenia fraz bogate sa w skoki
o0 wigkszym ambitusie, utrzymane zazwyczaj w dwutaktowej progresji opadajacej.
Frazy zamyka zazwyczaj potaczenie akordéw: g-moll, A-dur, d-moll (na przyktad takty 46-
48), czyli kadencja wielka doskonata, w molowej odstonie. Utwor zamyka ponownie dwutakt

harfy — niczym cicha reminiscencja, przywotujaca emocje towarzyszace dzietu.
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Przyktad 21. K. Jenkins, Hermit of the Sea Rock, t. 41-50.

Wymiar kompozycji jest interesujacy. Spokojne frazy snute przez solistow
sa momentami tgskne, petne uczucia i melancholii. Zestawienie lirycznego gtosu z ostra,
intensywna barwa duduka ozywia ten przekaz, wzbogaca koloryt.
Jednak nie da si¢ nie zauwazy¢, iz odcinki wokalne utrzymane s w nastroju intymnosci.
Opowiadajg 0 samotnym zyciu pustelnika i jego odosobnionym jestestwie na skale posrod
morza.

2.2.6. Makrokosmos afrykanskich brzmien w Rain Dance

Rain Dance to kolejna kompozycja pochodzaca z serii Adiemus I11: Dances of Time.
To désma pozycja z trzynastu zawartych w albumie. Jej tytul: Rain Dance z jezyka
angielskiego oznacza taniec deszczu. Doskonale oddaje charakter utworu — radosny taniec

bedacy symbolem emanacji zyciem — gdy po suchej porze, nadchodzi upragniony deszcz.
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Kompozycja Jenkinsa przeznaczona jest na niezwykle bogate instrumentarium sekcji
perkusji. Ma to swoje odwotanie do historii muzyki, ktérej poczatki si¢gaja wystukiwanych
nogami, wyklaskiwanych rekoma, czy tez wybijanych na bebnach — prostych rytmow
przez ludy pierwotne. Dzwigki te odgrywaty znaczaca role w ceremoniach religijnych,
stanowily wazne ogniwo w komunikacji na odlegtos¢*.

O istocie perkusyjnej sekcji wspomina sam kompozytor piszac: ,,Sekcja perkusyjna
powinna gra¢ zaznaczone rytmy wszedzie, gdzie zostalty wskazane w partyturze.
Jezeli nie wszystkie  instrumenty sa  dostgpne, nalezy zmieni¢ ich  kombinacje,
starajac sie by byto ich jak najwiecej, w zwiazku ztym dozwolono przeorganizowanie
wykonywanych przez nie rytmow. Mile widziane jest realizowanie zapisanych partii
przez wielu instrumentalistdbw, szczeg6lnie w glosach  bebndéw  afrykanskich,
konga oraz bongoséw.”** W utworze Jenkins wykorzystat:

* rain stick — zwane pateczkami deszczowymi, kijami deszczowymi lub deszczownica;
wewnatrz instrumentu znajduja si¢ niewielkie kamyczki, ktére po odwrdceniu
grzechoca uderzajac o sciany lub ocieraja si¢ 0 mate kolce w srodku, przez co imituja
dzwiek padajacego deszczu;

e african drum - tzw. djembe, jednomembranowy beben najczescie)
o0 charakterystycznym ksztatcie kielicha;

o claves — klawesy, para drewienek o rownej dtugosci; technika gry na tym
instrumencie opiera sie na uderzaniu jednym koncem kotka o drugi, ktory schowany
jest w dtoni, petnigcej wowczas role pudia rezonansowego;

e egg shaker — rodzaj marakaséw o owalnym ksztalcie;

» congas/bongas — bebny o réznych rozmiarach;

» triangle — trojkat.

Instrumenty pojawiajg si¢ po kolei, jeden po drugim, w nastepujacej kolejnosci:
rain stick, triangle and calves, egg shaker, beben afrykanski i1 kongo/bongosy.
Towarzysza niemal wszystkim frazom w utworze, ktory zawiera si¢ w 87 taktach.
Poza krétkimi fragmentami pauz, instrumenty te nieustannie powtarzajg dwutaktowy schemat

rytmiczny, okreslony nastepujaco przez kompozytora:

“0 https://zpe.gov.pl/a/prehistoryczne-i-starozytne-instrumenty-muzyczne/Dy6Vn691J, dostep 20.08.2025.
“ op. cit. K. Jenkins, Nota wykonawcza... s. 2.
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Przyktad 22. K. Jenkins, Rain Dance, partia perkusji, t.1-2.

Ten 16-taktowy wstep doskonale wprowadza charakter utworu, budujac
odpowiedni nastroj. Ta zywa tkanka muzyczna staje si¢ ttem do $piewanego przez soprany

tematu pierwszego o 5-taktowej strukturze.

=80 17
" Play 8 times

Percussion  |HH 3«0— i — — . o— o)

Soprano 1 [

E mayae a coo_maya e o

s e e | e = I s e
Recorder & = 1 r— T
b A e | — 3 |

ceead

€ ma_ ya 00a € mamaya ¢ mai. ya emaya € Coo__maye 0. €00 ma yae.

Przyktad 23. K. Jenkins, Rain Dance, t. 17-21.
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Ten peten optymizmu temat skupiony jest wokoét dzwiekdw trojdzwicku G-dur,
bowiem zauwazy¢ mozna, ze kompozytor temat buduje z wykorzystaniem dzwigkow g, h, d.
Stanowig one znacza cz¢s$¢ uzytych wysokosci dzwiekdw. Natomiast rozwazajac konstrukcje
rytmiczng tematu — zawiera ona wiele rytmow charakterystycznych dla afrykanskiej muzyki,
czyli rytmy punktowane, wejscia po pauzach, czy ligatury taczace dzwigki wypadajace
na miary metryczne. Dodatkowo odpowiednio dobrane sylaby i zgtoski, ktére spiewa chor,
sprawiaja, ze fonetyczna warstwa wspiera ten radosny charakter — pobudzony, promieniujacy
ekscytacja.

Ta entuzjastyczna narracja jest kontynuowana w dalszych taktach utworu, w ktérych

nastgpuje powtorzenie tematu, prezentowanego teraz w trzygtosowej fakturze.
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Przyktad 24. K. Jenkins, Rain Dance, t. 22-27.

Glosy pojawiaja si¢ z opOznieniem i wchodzg sobg w interakcje — czasami si¢
uzupetniajg, dopowiadaja, a czesto spotykaja sie we wspolnych pionach, $piewajac zgodnie
frazy — niczym celebracja wspdlnej radosci z nadchodzacego deszczu. Ma to miejsce
na przyktad w takcie 24 i potowie 25 taktu, czy w ostatnich grupach na zakonczenie tematu
w takcie 26.

W takcie 27 wprowadzona zostaje struktura zwigzana z tematem drugim,
ktory zbudowany jest z dwdch czitondw. Pierwszy - czterotaktowy, zakonczony
zawieszeniem na C-dur (Subdominanta); drugi — pieciotaktowy, zwienczony wspolnym
rytmem i potaczeniem G-dur — D-dur — G-dur (Tonika-Dominanta-Tonika). Zmianie ulega
charakter, pojawia si¢ molowy tryb oraz nieco uspokojona zostaje ta niezwykle energetyczna
narracja. Pulsujace rytmy nadal wybija perkusja, rowniez trzeci gtos wypetnia dtugie
wartosci pozostatych gtoséw — utrzymujac podskorne wibracje afrykanskiej energii.
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Przyktad 25. K. Jenkins, Rain Dance, t. 28-31.

Po prezentacji omowionej struktury tematycznej nastepuje 13-taktowy odcinek chéru
acappella. Wykorzystuje on materiat melodyczno-rytmiczny tematu pierwszego,

ktoérego motywy swobodnie przetwarzane sa w radosnym tancu.
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Przyktad 26. K. Jenkins, Rain Dance, t. 34-41.

Od taktu 49 ponownie wraca perkusyjny schemat, przywotujac sielski nastroj.
Prezentowana jest tu struktura tematu drugiego, w niezmienionej, 9-taktowej postaci.
Jego kontynuacja przynosi powtorzenie materiatu, lecz do muzycznej narracji wigcza si¢

recorder, ktérego liryczne frazy dopetniaja rytmiczna pulsacijg.
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Przyktad 27. K. Jenkins, Rain Dance, t. 57-58.

Snute przez recorder frazy w dalszych taktach przechodza w krotkie, niespetna 4-
taktowe solo. To jedyna chwila odpoczynku, bowiem ustaja perkusyjne rytmy, a spiewna

melodia solisty prowadzona jest przy akordowych planach brzmieniowych akompaniamentu.
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Przyktad 28. K. Jenkins, Rain Dance, t. 67-70.

Wraz z przedtaktem do taktu 71 powraca energiczny ruch, rozpromienionych
szesnastkowych grup. Po raz ostatni $piewane sa frazy tematu drugiego, a jego zakonczenie

powtarzane jest kilkukrotnie — jakby dla pewnosci, ze modty zostaty wystuchane.

59




ya ma_ vaf ya ma. ) a__ ya ma_ ya.

Przyktad 29. K. Jenkins, Rain Dance, t. 85-87.

Utwor jest apoteoza czystej radosci, stad nieprzypadkowy wybor centrum tonalnego
G-dur — tonacji szczescia i radosci. Pogoda, prostota fraz buduje optymizm, nadaje usmiech,
dodatkowo zywa struktura rytmiczna wypetnia zyty. A afrykanska symfonia rytmow epatuje
z dzieta.
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ROZDZIAL Il

Interpretacje ruchowe — inspiracje muzyka Jenkinsa

3.1. Opis metod badawczych

3.1.1. Ogolne zalozenia

Badaniu podlegata analiza interpretacji ruchowej, a takze sposobu pracy
i przygotowania trzech zespotdw. Istotg byto wykorzystanie teatru ruchu, przestrzeni i swiatta
w odniesieniu do metody Jaques-Dalcroze’a, trzech grup o nastgpujacej specyfice: zespotu
bez muzycznego przygotowania, grupy dopiero poznajacej metode Dalcroze’a
oraz zaawansowanych w tym temacie studentek rytmiki.

W pracy obserwowane oraz porownywane byty elementy ruchu i gestu, dotyczace
m.in. punktualnosci gestu i jego rytmicznego wykonania czy dynamiki ruchu w tych grupach.
Omowione zostaty sposoby wyrazania podstawowych elementow dzieta muzycznego
oraz ekspresji ruchowej, a szczeg6lna uwaga zostata zwrdcona na swiadome i kontrolowane
ruchy cztonkéw poszczegllnych zespotdw oraz ich przemyslenia dotyczace tworzenia
choreografii. Rozwijane byty takze postawy intuicyjnego postrzegania muzyki i kreatywnosé
w budowaniu obrazéw ruchu na scenie. Analizie podlegata inhibicja-incytacja,
jakos¢ i precyzja wykonywanego ruchu, zagospodarowanie przestrzeni oraz, co niezwykle
istotne - wspOlpraca w grupie podczas tworzenia interpretacji  ruchowych.
Poza wspomnianymi elementami badaniu podlegat réwniez nastroj i emocje, jakie przezywali
podczas tej muzycznej przygody wykonawcy. To dokladne opisanie tak wielu rdéznych
elementoéw: od parametréw ruchu do interpretacyjnych szczegétéw miato na celu ukazanie
roznic wystepujacych w sposobie potraktowania materialu muzycznego w zaleznosci
od zespotu. Podstawg do rozwazan stanowity ciekawe i barwne kompozycje Karla Jenkinsa.
Utwory o atrakcyjnej strukturze metrorytmicznej, interesujgcym prowadzeniu linii
melodycznej, bogatej szacie harmonicznej i czytelnej formie oraz ogromnych poktadach

energii.
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Przed rozpoczeciem eksperymentu postawione zostaty pytania:

o Jaka rol¢ pelnig elementy ruchu, przestrzeni w procesie tworzenia choreografii,
w zaleznosci od poziomu zaawansowania badanej grupy?

« W jakim stopniu wybrane dzieta Karla Jenkinsa wptywaja na aktywnos¢ ruchowg
poszczegblnych cztonkdéw zespotu, w zaleznosci od posiadanych muzycznych
kwalifikacji?

* W jakim stopniu rozwoj kompetencji muzycznych przektada si¢ na interpretacje¢ ruchowa
utworu muzycznego?

o Jakie metody ksztalcenia grup: od amatorskiej do zaawansowanej, Sa najbardziej

skutecznymi drogami w procesie przygotowania uktadéw tanecznych dla tych zespotow?

Niniejsza praca data na nie petne, wyczerpujace odpowiedzi. Dodatkowo wzbogacona
zostala o okreslenia emocjonalnego przekazu interpretacji ruchowych kazdej z grup.
Zawarte refleksje dotycza rowniez przemyslen zwigzanych z interpretacja muzyki Karla
Jenkinsa w metodzie Dalcroze’a — wraz z proba odpowiedzi na zagadnienie w jakim stopniu
choreografie te spelniaja muzyczne oraz estetyczne oczekiwania odbiorcy w zaleznosci

od muzycznych kompetencji grup.

3.1.2. Grupy i ich charakterystyka
Interpretacje ruchowe badane byty na wielu ptaszczyznach i zostaty przeprowadzone
w trzech grupach. Badane zespoty sktadaty si¢ z 0sdb w przedziale wiekowym ok. 17-30 lat,

0 réznym stopniu swiadomosci muzycznej oraz zagtebieniu w metodzie Dalcroze’a:

Grupa | — Cztonkowie Akademii Aktorskiej Artysta w Rzeszowie.

W badaniu brata udziat grupa 13 0s6b, w wig¢kszosci bez muzycznego przygotowania.
Byli to sluchacze rozwijajacy zdolnosci aktorskie w Akademii Aktorskiej Artysta
w Rzeszowie.

W placéwce tej studenci uczg si¢ przygotowania etapow profesjonalnych spektakli
teatralnych, jak réwniez koncertow musicalowych. Nad prezentacjami artystycznymi pracuja
od poczatkowych faz produkcji, takich jak stworzenie autorskiego scenariusza.

Wsp0lnie wystawiaja efekty pracy — badz na scenie lub w postaci zarejestrowanego filmu.
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Zajecia aktorskie wzbogacane sg tancem oraz $piewem - coO istotne,
brak w ich planach studiow nawet podstaw rytmiki. W ramach dodatkowych warsztatow
studenci moga skorzysta¢ z zaje¢ zwigzanych z dubbingiem, castingiem, charakteryzacja,
logopedia oraz praca z kamera*’. Siatka godzin tworzona jest zgodnie z indywidualnymi
preferencjami, jednak nie zawiera zadnych dodatkowych zaje¢ bazujacych chociaz

W nieznacznym stopniu na znajomosci metody Emila Jaques-Dalcroze’a.

Grupa Il — Studentki oraz studenci kierunku Edukacji Artystycznej w Zakresie Sztuki
Muzycznej, o specjalnosci rytmika w edukacji przedszkolnej i szkolnej Uniwersytetu
Rzeszowskiego.

Osoby nalezace do tej grupy posiadaty szerokie muzyczne zamitowania, lecz dopiero
rozpoczynaja swoja muzyczng przygode z metoda Dalcroze’a. Byta to grupa liczaca 11 osob.

Specyfika tej grupy zapowiadata si¢ obiecujaco, bowiem zgodnie z deklaracjami
studia te stanowig idealny wybdr dla oséb, ktére chciatyby potaczy¢ mitos¢ do muzyki
I ruchu z praca z dzie¢mi i mtodzieza. Wybrany kierunek to studia ,,dajace mozliwos¢ pracy
peinej pasji, kreatywnosci i kontaktu z mtodymi ludzmi. To rozwijanie swojej muzykalnosci
i swiadomosci ciala, a jednoczesnie zdobycie silnego przygotowania do zawodu pedagoga.”™?

W wykazie przedmiotow do realizacji na tym kierunku mozna odnalez¢ przedmioty
takie jak miedzy innymi rytmika, improwizacja fortepianowa, ktére doskonali¢ maja
kompozycje rytmu, rozwija¢ kreatywnosé¢ studentdw i ich muzyczna intuicje — jest takze
doprecyzowanie, iz rytmika odbywa si¢ zgodnie z metodyka koncepcji Emila Jaques-
Dalcroze’a*. Jednak catosciowy plan studiéw okazat sie by¢ dosé mocno napiety — zawierat
rowniez duzo przedmiotow o charakterze pedagogicznym oraz wymagat wielu godzin
praktyk w przedszkolach i szkotach. W zwiazku z tym nattokiem zaje¢ i czynnosci,
studentki oraz studenci dysponowali mocno ograniczonym czasem na dodatkowe projekty,
takie jak niniejsze badania.

Grupa Il — Studentki rytmiki na Wydziale Twdrczosci, Interpretacji i Edukacji Muzycznej
Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie.

Jedenastoosobowy zespOt rytmiczek stanowit najbardziej zaawansowanag grupe,
ztozona z o0séb odbierajagcych petne wyksztatcenie w kierunku rytmiki. Byli to ludzie

“2 https://akademiaartysta.pl/zajecia-aktorskie/, dostep 07.09.2025 r.

“3 https://www.ur.edu.pl/pl/kandydat/oferta-edukacyjna-ur/studia-i-kierunki/edukacja-artystyczna-w-zakresie-sztuki-
muzycznej/specjalnosc-rytmika-w-edukacji-przedszkolnej-i-szkolnej, dostep 07.09.2025 r.

“ Ibidem.
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doskonale znajacy metode¢ Dalcroze’a nie tylko w teorii, lecz i w praktyce. Plan zajec
studiow obejmuje takie przedmioty jak miedzy innymi: podstawy tanca klasycznego,
taniec ludowy, technika ruchu, kompozycja ruchu, rytmika i zespoty rytmiki, a nawet
anatomia i fizjologia ruchu. To zaawansowane przedmioty dajace studentom odpowiednie
przygotowanie, zarébwno od strony teoretycznej, jak réwniez praktycznej. Rozwijane
zagadnienia buduja wiedze nie tylko z zakresu techniki Dalcroze’a, jak i szeroko pojetych
technik ruchowych, rozwijajac takze horyzonty w kierunku réznych technik tanca.
Te interesujace zajecia, Stanowig narzedzia tworzace catos¢ obrazu kompetentnego

absolwenta rytmiki.

3.1.3. Dobér utwordéw

Istotnym zagadnieniem zwigzanym z dysertacja jest dobér repertuaru, ktory powinien
by¢ adekwatny do poziomu zaawansowania grup. Decyzja o doborze repertuaru byla
podyktowana uwazng analiza oraz wnikliwg obserwacja predyspozycji i potencjatu zespotow.

Rozwazajac grupe pierwsza, czyli zespot ztozony z aktorow Akademii Aktorskiej,
mozna by zastanowi¢ si¢ nad wyborem utworu, ktéry w naturalny sposéb eksponowathy
ich mocne strony, ktorymi sa: bogata ekspresja emocjonalna, subtelna gra mimika,
wykorzystanie opanowania migsni catego ciata, w tym szczegolnie twarzy oraz wrodzona
wrazliwos¢. W zwigzku z tym, samoistnie narzuca sie wybdér kompozycji spokojniejszych
i bardziej stonowanych, bowiem ich charakter mogtby stanowi¢ najlepsze tto do ukazania
tych umiejetnosci w najbardziej wyrazisty sposob. Jednakze grupa, ktéra zgodzita si¢ wzigé
udziat w badaniu okazata si¢ by¢ niezwykle utalentowana i ambitna. Zatem, Kierujac sig¢
odkrytym w zespole potencjale ruchowym, a takze ogromnym wyczuciem rytmu, wybor padt
na kompozycje La La La Koora. Utwor ten charakteryzuje si¢ wyrafinowang strukturg
metryczna i dynamiczng, co w potaczeniu z bogactwem harmonicznym stanowito dla grupy
aktorskiej zmierzenie si¢ z tematem nieznanym. Jednak otwartos¢ osob z tego zespotu
oraz ich che¢ poznania nowosci, wskazywata, iz ta nieodkryta dla nich ptaszczyzna
jest obiecujagcym polem do dziatania. Rowniez ochoczo przystapili do analizowania
dodatkowych aspektow komplikujacych, a zarazem wzbogacajacych utwor Karla Jenkinsa,
takich jak jego warstwowa budowa, w ktorej poszczeg6lne motywy melodyczne i rytmiczne
splataja si¢ w ztozona tkanke dzwigkowa, tworzac fascynujacy dialog instrumentalno-

wokalny.
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La La La Koora w swojej formie nawigzuje do tradycyjnego tanca austriackiego
landlera. Jenkins przetwarza oryginalng formutg, przedstawiajac ja we wspbtczesnym,
roznorodnym i eklektycznym charakterze. Stad, trojdzielne metrum zastepuja nieregularne
zmiany metryczne, a wirowa motoryka tanca zaburzona zostaje niespodziewanymi zmianami
rytmicznymi, w postaci synkop i dodatkowych akcentdw. Elementy te sprawiaja,
iz zachwiana zostaje przewidywalnos¢ narracji muzycznej, a co za tym idzie interpretacja
ruchowa dzieta staje sie bardziej wymagajaca. Zmusza do wigkszej koncentracji by utrzyma¢
koordynacje ciala, precyzyjna i $wiadoma. ROznorodnos¢ faktury czy brzmien
instrumentalnych oraz wokalnych tworzy niebywatg szate dzwiekowa, ktorej wizja ruchu
przedstawia¢ si¢ moze niezwykle interesujaco. Delikatne partie solowe instrumentow detych,
mocne akordy orkiestry oraz charakterystyczne wokalizy choru, $piewajacego sylaby
i zgtoski bez kontekstu znaczeniowego to ciekawy materiat do przetozenia na jezyk ruchu.

Wybér utworu Hermit of the Sea Rock dla grupy drugiej, ztozonej ze studentéw
Uniwersytetu Rzeszowskiego, wigzat si¢ z zaobserwowanymi u nich zdolnosciami
do wyrazania wyjatkowej wrazliwosci emocjonalnej. Ten potencjat miat szansg uwidocznié¢
sic w utworze o pozornie nieskomplikowanej budowie, bowiem ta prostota stanowita
doskonaty fundament do kontemplacji i eksploracji muzycznej gtebi ekspres;ji.

Hermit of the Sea Rock to kompozycja na wskros autorefleksyjna, zmuszajaca
do ,,podrézy w gtab siebie”. Spokojne frazy o linearnym przebiegu, snute przy oszczednym
akompaniamencie, z sugestywng szatg harmoniczng tworza atmosfere zadumy, kreuja nastroj
melancholii 1 medytacji na temat samotnosci. Wysublimowana instrumentacja o subtelnych
brzmieniach, wspiera intymnos¢, buduje liryke wyrazu. W zwiazku z tym, kazdy ruch,
kazdy gest nabiera tu szczegdlnego znaczenia, a utrzymanie spojnosci i jednosci wyrazu staje
sie nadrzednym celem wyrazenia dzieta. Whnikliwa obserwacja trzech studentek ujawnita
ich wyjatkowy potencjat solistyczny. Naturalna emocjonalnos¢, ktora je charakteryzowata,
wraz z dbatoscia o detal ruchu, adekwatne poczucie frazy i prowadzenia gestu
oraz plastycznos¢ ciata — ktore prezentowatly, stanowity idealne elementy do prezentacji
wiasnie w tym utworze. Doskonale wpisywaly si¢ one w interpretacje prowadzonych
przez solistow fraz, prowadzonych w muzycznej przestrzeni wypetnionej przez integralny
akompaniament, powierzony do realizacji przez pozostatych studentow.

Dos A Dos (Square Dance) to kompozycja energiczna, ktora urzeka swoja wyrazistg
roznorodnosciag. Charakteryzuje ja zywiotowos¢, w ktorej taneczng pulsacje zaktocaja nagle
pojawiajace si¢ synkopy, ostre akcenty lub skomplikowane struktury rytmiczne.

Przedstawione czynniki stanowig spore wyzwanie podczas interpretacji dziefa.
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Dodatkowo, odbiér zmiennego kolorytu wspiera harmonia i ciekawe wspotbrzmienia,
zawarte w dziele. Dodaja one swiezosci, utrzymujg wartkg narracj¢ muzyczng. Kompozycja
jest takze szeroko rozwinigta pod wzgledem poziomow dynamicznych — osiggajac zarébwno
fragmenty piano, jak i potezne fortissimo. To rozwija takze skrzydta podczas wyrazania
ekspresji ruchowej. Ponadto stale zmieniajace si¢ ulozenia wraz z licznymi gestami,
odpowiadajace za wyraziste tematy muzyczne wymagaty precyzji wykonania, a koniecznos¢
przedstawienia ruchem réznych planéw muzycznych, z podziatem na role odwzorowujace
linie melodyczne, akompaniament czy kontrapunkt — byty znaczacym wyzwaniem
intelektualnym, pamigciowym i fizycznym.

W obliczu tak rozbudowanych warstw dzieta, z bogata faktura i ciekawa budowa
formalng oraz o do$¢ dtugim czasie trwania, logicznym wydat sie wybor grupy studentek
rytmiki. Ich bogate doswiadczenie w pracy nad interpretacjami przestrzenno-ruchowymi,
doskonata orientacja w przestrzeni, $wiadomos¢ ciata i umiejetnos¢ precyzyjnego reagowania
na niuanse muzyczne stanowity solidne podstawy do sprostania temu zadaniu.

Elementem badania byta préba stworzenia jednej, spdjnej choreografii do wybranego
utworu pt. Rain Dance Karla Jenkinsa. Z zatozenia interpretacja ruchowa tego dzieta taczyta
wszystkie trzy grupy badawcze, pracujace oddzielnie. Idea tego niezwyktego przedsiewzigcia
logistycznego zaktadata, ze zespoty te spotkaja si¢ i zintegruja na scenie dopiero podczas
préby generalnej, zaplanowanej dzien przez koncertem. W zwiazku z tym, nalezato
precyzyjne rozplanowa¢ pojawienie si¢ poszczegOlnych grup i rozlokowaé ich miejsce
w przestrzeni sceny. Gruntowna analiza utworu byta konieczna, jak réwniez zapoznanie
zespotow z ich rolg — nie tylko jako grupy, lecz szczegdlnie ukazanie ich miejsca w catym
obrazie dzielta. Wymagato to doskonatego opanowania przejs¢, by odbywaly si¢ ptynnie
I naturalnie wynikaly z muzycznej narracji, tworzac jedyne w swoim rodzaju,
fascynujace widowisko.

Rain Dance to utwor urzekajacy, z niezwykle bogatg faktura dzwigkowa tetnigca
zyciem. Charakteryzuja go dynamiczne kontrasty — przebiegajace od subtelnych brzmien
do poteznych kulminacji, zmienna instrumentacja oraz, co najbardziej istotne, nasycona
etnicznymi brzmieniami partia perkusji z egzotycznymi instrumentami w roli gtdéwnej,
nadajaca kompozycji unikatowe brzmienie. Jest to znakomity material do opracowania
choreograficznego, zaktadajacego wprowadzenie poszczegolnych grup. W zwigzku z tym,
w poczatkowych taktach pierwszej czesci utworu widowisko na scenie zainaugurowali
wykonawcy z grupy drugiej. Studentdw Uniwersytetu Rzeszowskiego charakteryzowata

naturalna emocjonalnos¢, ktora znalazta wspaniate odbicie, w tetnigcych zyciem dialogach
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wokalno-instrumentalnych. Jednoczesnie, wraz z pojawieniem si¢ ostinato — do kreowania
muzycznego obrazu dolagczyta grupa pierwsza, czyli aktorzy Akademii Aktorskiej.
Tu wykorzystany zostat przede wszystkim ich potencjat rytmiczny, ktéry doskonale
podkreslat charakterystyczne sekwencje rytmiczne w utworze. Grupie trzeciej natomiast
przydzielone zostato zdanie realizacji dialogow gtosow i faktur, ktdére w subtelny sposéb
uzupetniaja sie 1 przenikaja. Prezentacja artystyczna tej grupy dodatkowo wzbogacona
zostata odpowiednimi strojami, ktore dzigki fluorescencyjnym dodatkom, wzmocnity
przekaz. Wyczucie muzyczne i precyzja ruchowa rytmiczek pozwolity na wizualne oddanie
subtelnych interakcji miedzy poszczegdlnymi liniami melodycznymi, tworzac fascynujacy
kontrapunkt wizualny. W utworze znalazto si¢ miejsce takze dla solowego fragmentu,
podkreslajacego walory ekspresyjne oraz plastyke ruchu. Pojawienie si¢ wszystkich artystow
na scenie miato miejsce podczas punktu kulminacyjnego i stato si¢ symbolem jednosci
oraz spojnosci w budowaniu obrazu petni i bogactwa brzmienia Rain Dance. Tak r6znorodne
wykorzystanie aparatu wykonawczego ma na celu stworzenie widowiska ciekawego,
interesujacego dla odbiorcow, stad dobdr rél poszczegélnych grup stat sie kluczowym
zagadnieniem.

Ponadto wszystkie grupy musialy si¢ zmierzy¢ z interpretacja ruchowsa Minueta —
utworu o klasycznej formie, charakteryzujacego si¢ wspoéiczesng swiezoscig i subtelnym
liryzmem. Wybor tego dzieta jako ,,obowigzkowego” dla kazdej z grup podyktowany
byt faktem, iz posiada ono klarowng strukture, oparta o wyraznie zarysowane frazy
i repetycje. Kompozycje charakteryzuje delikatna melodyka, wsparta tagodng harmonia,
co tworzy atmosfere elegancji, potaczona z nutg refleksji. To solidna baza do interpretacji,
jednoczesnie pozostawiajaca otwartg przestrzen do wypracowania indywidualnych niuanséw,
odczytania muzyki i przekazania jej na wiele r6znych sposobow.

Ostatnim  dzielem, stanowigcym fascynujace rozszerzenie metod badan
nad interpretacjami ruchowymi byt utwér Palladio. Kompozycja ta nalezy do jednych
z najbardziej rozpoznawalnych dziet Karla Jenkinsa i cieszy si¢ niegasngcym
zainteresowaniem. Utwor ten charakteryzuje sie intensywna, pulsujaca energia o niezwyktej
dynamice, operuje bogata fakturg i ciekawa instrumentacja. Dodatkowo nasycony
jest wyrazistg artykulacja, pulsujaca ekspresja, a jego potezne brzmienie oraz nieustanny ruch
obecny w warstwie melodycznej i rytmicznej, stwarzajg naturalng wizje rozbudowanej
choreografii 0 znacznym aparacie wykonawczym.

W trakcie pracy z grupami badawczymi uwage zwracaty trzy osoby, ktore znacznie
emanowaty ponad pozostatymi wykonawcami. Wyrézniaty si¢ nie tylko wybitnym stuchem
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muzycznym i glebokim zaangazowaniem, ale takze imponujaca technika taneczna.
W zwigzku z tym, dostrzegajac ich wyjatkowy potencjal, powstal pomyst, by badanie
rozszerzy¢ o dodatkowy utwor, w ktorym osoby te mogtyby zrealizowaé¢ swoj potencijat.
Kompozycja wybrang w tym celu stato si¢ wspomniane Palladio, ktérego interpretacja
przebiega¢ miata w odstonie kameralnego trio. Proba zmierzenia si¢ z takim formatem
dla tak monumentalnego dzieta, gdzie caty jego ped, precyzyjnos¢ i moc oddane zostang
za pomoca zaledwie trzech cial — stanowito ogromne wyzwanie. Wizja ta miata charakter
nowatorski oraz niezwykle intrygujacy, rozszerzata horyzont badawczy w tradycyjnym
sposobie postrzegania tego dzieta.

Tworczos¢ Karla Jenkinsa to wspaniate studium barw i dzwigkéw. Jego unikatowy
jezyk muzyczny stanowi idealny materiat do interpretacji ruchowych. W tym bogactwie

wybor dziet optymalnych do niniejszej pracy byt niezwykle czasochtonny.

3.2. Analiza interpretacji utworow

La La La Koora (Landler)

Kompozycja nawigzujaca do  austriackiego tanca ludowego  landlera,
ktory w tworczosci Jenkinsa zyskuje nowatorskie oblicze, bowiem kompozytor potaczyt
elementy tradycji z nowoczesnosciag. La La La Koora to dzieto o urzekajacej finezji
I charakterystycznej, wpadajacej w ucho szacie melodycznej, a zmienne metrum stanowi
intrygujacy element, budujacy nieprzewidywalng narracj¢ muzyczng oraz interesujaca
ekspresje. Kompozycja jest bogata w dynamiczne zmiany, zywa, z autentycznym tanecznym

rozmachem. Wiasnie te cechy oraz rytmiczne bogactwo nadaja jej wyjatkowos¢.
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llustracja 5. La La La Koora, poczatek utworu, fot. Beata Czyzewska.

Do kompozycji odpowiednio dobrane zostaty stroje. Artystki ubrane byty na czarno
Z narzuconymi rézowymi szatami sybmolizujacymi rados¢ oraz prostote. R6zowy — kolor,
ktory Kkojarzy si¢ z dziecigcym stylem dziewczynek, doskonale odpowiadat charakterowi
$piewanych sylab la la la — ktére w opracowaniu Jenkinsa takze brzmig niczym dzieciece
wyliczanki. Dodatkowo, obszerne szaty artystek szeroko rozchodzity si¢ podczas tanca,
tworzac wrazenie jego ulotnosci. Na ciemnym tle sceny, gdzie czarny dét garderoby
wykonawczyn zlewat si¢ z jej ciemnoscia, te rozowe nakrycia mienity si¢ niczym promienie
niewinnosci i subtelnosci. Catos¢ dopetniato subtelne rézowe oswietlenie padajace z gory,

prostopadle na scene, pozostawiajac tyt sceny nadal w zaciemnieniu.
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llustracja 6. La La La Koora, oswietlenie oraz stroje, fot. B. Czyzewska.

Wraz z rozwojem narracji muzycznej,
pojawito sie dodatkowe swiatto o delikatnym

jasnym, biatym kolorze padajace wprost

na tancerki rownolegle do sceny.
Natomiast w wybranych fragmentach
0 WzZmozonej intensywnosci, dodatkowo

wykorzystano padajacy prostopadle na scene,
punktowy strumien swiatta, wyznaczajacy okragty
obszar doktadnie na srodku sceny. Ta gra §wietlna
stata si¢ wspaniatym elementem dopetniajacym
ekspresje dzieta. Subtelna i lekka szata
oswietlenia, niczym muzyka, do ktorej zostata
dobrana, doskonale podkreslata wizualny obraz

dziela.

llustracja 7. La La La Koora, plany w uktadzie, fot. B. Czyzewska.
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Utwor  rozpoczynat  uklad stojacych w  kilku rzedach  wykonawcow,
ktorzy wraz z pierwszymi dzwigkami kompozycji, rozpocze¢li radosne, pelne podskokow
przemieszczanie Si¢ po scenie.

W kompozycji widoczny jest podziat planéw muzycznych — pierwsze rzedy zwrocone
ku publicznosci, realizuja gtdbwne melodie tematyczne, natomiast artysci z tytu, najczesciej
zwréceni ku sobie twarzami, ilustruja kontrapunkt oraz motywy dopowiedzen i dopetnien
frazowych.

Co wazne, wraz z dalszymi taktami ipowtorzeniem materiatu melodycznego,
w ktorym partia fletu zostaje ornamentowana, w tle coraz bardziej widoczne staja si¢ dwie
tancerki, realizujace ozdobna partie fletu dopetniajaca obraz muzyczny.

Charakterystycznym motywem dzieta jest dobdr ruchu towarzyszacy $piewanym
sylabom la la la koora, ktore swoje odbicie znajduje w eleganckim podskoku, witalnym,
lecz pelnym gracji. Drugi temat omawianego fragmentu, o lirycznym nastroju, zyskat wymiar
tanca realizowanego w parach, gdzie wykonawcy zwroceni byli do siebie twarzami

i wspolnie podazali w zawirowanym rysunku przestrzennym.

llustracja 8. La La La Koora, figura tematu drugiego, fot. B. Czyzewska.
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Petne, harmonijne ruchy ilustrowaty muzyke, ktéra doprowadzita do czesci utworu,
w ktorym wybrzmiewa walc. Tanczony w ukladzie z ustawionymi w dwdch rzedach
artystkami, ktérych szerokie kota kreslone ruchem ragk doskonale odzwierciedlaja ptynace,
posuwiste frazy o otwartym brzmieniu. Dodatkowe oswietlenie postaci takze wzmacnia
wizualny odbior tanca.

Wraz z powrotem da capo pojawiaja si¢ te same figury. W nowej odstonie,
wraz z fletowymi figuracjami mocniej ozywa dalszy plan tla artystek realizujacych
kontrapunkt. Nastgpne takty kompozycji charakteryzuje bardziej zamaszysty ruch,
a oswietlenie ulega niewielkiemu rozjasnieniu. Zwigkszona faktura instrumentalna
oraz dynamika brzmienia znajduja swoja sceniczng odpowiedz w postaci bardziej
zageszczonego ruchu. Odcinek zawierajacy harmoniczne wahania oraz odlegte modulacje
stat si¢ przeplataniem grup, ktdre nieustannie wokét siebie wiruja. Wykonawcy, a to zblizaja
si¢ do siebie , a to odchodzg — niczym falujagca melodia btadzaca w przez rézne tonacje.
Ostatni pokaz tematu forte, angazuje w petni catag grupeg, ktdrej ruchy staja si¢ bardziej
wyraziste i mocno zarysowane.

Uktad zamyka postawa artystek z otwartymi rekami, stojacych na jednej ugictej
nodze, drugiej wyprostowanej, odciagnietej w bok — z wyciagnieta reka stanowiaca niejako
przedtuzenie linii wyprostowanej nogi. Aktorzy zestawieni sgw odbiciu lustrzanym.
Po srodku zachowana zostaje 0§ symetrii i stworzona zostala niewielka przestrzen,
prowadzaca do ukrytej w samym tyle sceny, jedynej — centralnie umiejscowionej,
artystki z symetrycznie roztozonymi rekami.

Interpretacja zaproponowana przez uczennice Akademii Aktorskiej Artysta
w Rzeszowie to peten gracji, wdzigczny taniec o urzekajacym charakterze. Co interesujace,
pomimo nieoczywistej budowy metrycznej, kompozycja odczytana zostata fenomenalnie
z duzg doza finezji. Choreografia stworzona zostata gtownie na bazie intuicyjnych doznan
wykonawcow, ktorzy dazyli do ukazywania w niej narracji muzycznej, chcac zbudowaé
muzyczna opowies¢ ruchu. To gieboko intuicyjne postrzeganie muzyki w pelni taczy sig
z podstawami metody Dalcroze’a, a w tym przypadku jest niezwykle cenne, bowiem osoby
te, bez wiedzy teoretycznej o koncepcie, lecz postugujac si¢ tylko intuicja odebrali
I interpretowali bogactwo brzmien La La La Koora.

Hermit of the Sea Rock
Pustelnik ze skafy swojag melancholijng gtebig i tajemniczym klimatem wyrdznia si¢

wsrdd dziet Jenkinsa. Tytul utworu sugeruje intymnosé, a jego muzyka otwiera $wiat
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wewnetrznych przezy¢. Kompozycja charakteryzuje si¢ niezwykta subtelnoscia harmoniczng
oraz delikatng medytacyjna melodia. W utworze tym narracja muzyczna rozwija si¢ powoli,
wciagajac stuchacza w swiat zadumy, spokoju. W zwigzku z tym, kompozycja stwarza
wyjatkowsa przestrzen dla interpretacji, gdzie ruch staje si¢ odzwierciedleniem introspekcji

I wewnetrznego krajobrazu.

llustracja 9. Hermit of the Sea Rock, uktad grupy — dopetnienie — tto, fot. B. Czyzewska.

Choreografia ztozona jest z dwoch planéw — tta, czyli zebranych artystow na scenie,
klgczacych. Stanowig oni ruchows ilustracje delikatnych, akordéw o prostej strukturze,
nadajacych muzyce barwe, tworzacych jej niepowtarzalny klimat. Grupa ta rusza i si¢ faluje,
niczym rezonujagce W przestrzeni alikwoty brzmien tworzonych wspotbrzmien
harmonicznych. Natym tle swoja narracj¢ snuja solistki — pierwsza, bedaca subtelng
wokaliza o subtelnym, pociaggajacym charakterze. Taki rowniez jest ruch solistki — spokojny,
urzekajacy, peten naturalnej emocjonalnosci, prostej, lecz potaczonej z niezwykta dbatoscia
0 kazdy ruch, gest, frazowanie i plastycznos¢ ciata.
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lustracja 10. Hermit of the Sea Rock, wokaliza — pierwsza solistka, fot. B. Czyzewska.

Druga solistka pojawia si¢ wraz z frazami
prowadzonymi przez duduk. Ten oryginalny
instrument wywodzacy si¢ z Armenii, 0 ciekawym
nieco nosowym brzmieniu, staje si¢ barowym
kontrastem prowadzonych poprzednio wokalnych
fraz. Ich wybrzmienie w instrumentalnej wersji
zyskuje odmienny koloryt — co réwniez znalazio
swoje odbicie w obrazie. Oto druga solistka,
z odmienna, kolorowa szarfg, symbolizuje zmiang
kolorytu prowadzonych fraz. Barwa dudka zyskata
z0tto-czerwono-zielony odcien, jakze inny
od poprzedniego, stonowanego niebieskiego.
Ruch drugiej solistki jest takze spokojny, wywazony,
peten nostalgii.
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llustracja 11. Hermit of the Sea Rock, duduk — druga
solistka, fot. B. Czyzewska.



Trzeci pokaz tematu, to powrdt wokalnego $piewu, teraz prowadzony w duecie.
Jego interpretacja przedstawia ruch dwoch solistek — ponownie w spokojnych, niebieskich
materiatach. Realizujg figury, jednoczesnie, obok siebie; na pierwszym planie, w delikatnym
oswietleniu, prezentuje si¢ pierwsza artystka, druga — lekko z tylu. To oddaje natozenie
wokalnych gtoséw, w ktorych wyzszy, niczym echo, towarzyszy gtownej melodii.

lustracja 12. Hermin of the Sea Rock, trzeci pokaz tematu — duet solistek, fot. B. Czyzewska.

Kompozycja Karla Jenkinsa to wzruszajaca podréz w gigb barw dzwigku,
gdzie medytacja spotyka si¢ z wrazliwoscig interpretacji ruchowych otwierajacych przestrzen
na osobiste odczucia i refleksje. Te petng wrazliwosci ruchowej przygode realizowali
studenci Uniwersytetu Rzeszowskiego oraz trzy solistki. Dla tych artystow, ktorzy dopiero
rozpoczynaja swoja przygode z metoda Dalcroze’a utwor Hermin of the Sea Rock stat si¢
ptétnem do badania subtelnosci emocji i relacji ciata z przestrzenig. Ich interpretacja
koncentrowata si¢ na s$wiadomym plastycznym ruchu, ktory odzwierciedlat spokoj

I wewnegtrzny dialog obecny w muzyce.
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Dos A Dos (Square Dance)

Intrygujaca nazwa utworu Dos A Dos posiada wiele znaczen, miedzy innymi
dwa na dwa lub plecami do plecéw — z dookresleniem, iz jest to kwadratowy taniec square
dance. Utwor charakteryzuje niezwykla witalnos¢, zawiera wiele dynamicznych relacji
i dialogbw o zroznicowanej strukturze. W kompozycji ukryty zostat takze liryczny wymiar,
ktory poprzez natozenie na bardzo bogate rytmiczne struktury, pozostaje nieoczywisty
I pomimo emanujacego spokoju, delikatnie pulsuje tym energicznym tetnem. Bogactwo szaty
rytmicznej zbudowanej z niestandardowych grup, jak réwniez instrumentarium ztozonego
z afrykanskich bebnéw i innych egzotycznych instrumentéw perkusyjnych stanowi
niezwykle inspirujacy materiat do interpretacji ruchowej.

Przestrzenne odczytanie utworu Dos A Dos wykonata grupa rytmiczek Akademii
Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie. Artystki, ksztatcace si¢ w zgodzie
z fundamentalnymi zasadami metody Dalcroze’a wniosty swdj unikatowy ksztatt
w te interpretacje. Ich wrazliwos¢ 1 swiadomosé ciata rozwijane w duchu dalcrozowskiej

rytmiki pozwolita na stworzenie bogatej i wielowymiarowej wizji utworu.

lustracja 13. Dos A Dos, stroje, fot. B. Czyzewska.

Fascynujacy dialog pomiedzy muzyka a ruchem wzbogacony zostat przemyslanym
w kazdym szczegOle ubiorem tancerek.Wybér pomaranczowych topow nie byt przypadkowy.
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Pomaranczowy to kolor kojarzony z kreatywnoscia i energia, wibrujacy entuzjazmem,
motywujacy do dziatania. Doktadnie taki, jak muzyka Dos A Dos. Ponadto postrzepione
koncowki koszulek wspaniale wirowaty w trakcie tanca, falujac roztaczaty dookota atmosfere
radosci i pozytywnej ekspresji. Ten entuzjazm wspierata umiejscowiona na prawym kolanie
opaska zielono-pomaranczowa, wyrdzniajaca si¢ takze w ciemnosci. To ogromny zastrzyk

energii, ktory odbiera obserwator, wraz z muzycznymi doznaniami.

llustracja 14. Dos A Dos, poczatkowe takty utworu, fot. B. Czyzewska.

Uktad otwieraja energiczne, rytmiczne podskoki symbolizujace recytowane stowa
choru. Od pierwszych dzwiekdw widoczna staje sie ekspresyjna i $wiadoma kontrola ruchéw
ciala, wyrazajaca pelng wigoru szate muzycznag dzieta. Jednolite oraz zsynchronizowane
przemieszczanie si¢ artystek na scenie towarzyszy dzwigkom solo skrzypcowego
z poczatkowych taktow, dodatkowo precyzyjne i niezwykle energiczne ruchy ich gtoéw

odpowiadajag muzycznym zwrotom fraz.
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lustracja 15. Dos A Dos, figury uktadu, fot. B. Czyzewska.

Wraz z ich rozwojem muzycznym, na scenie pojawia si¢ duzo podskokow,
a taniec staje si¢ niezwykle energiczny. W czesciach wokalno-instrumentalnych wyraznie
zarysowane zostaja plany brzmieniowe w postaci podziatu zespotu na osoby w centrum,
ktore realizuja wokalne partie, natomiast pozostali wykonawcy, ustawieni po bokach -
stanowia instrumentalne plany. Grupy te nawiazuja ze soba dialog, podobnie jak muzyka,

ktora przeciwstawia chéralne fragmenty z instrumentalnymi przerywnikami.

lustracja 16. Dos A Dos, ruch na scenie, fot. B. Czyzewska.
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W tym bogactwie brzmien nieustannie przebudowywane zostaja rysunki przestrzenne
realizowanej choreografii. Muzyka notorycznie si¢ zmienia, a energiczny taniec dotrzymuje
jej kroku.

lustracja 17. Dos A Dos, zmiany figur, fot. B. Czyzewska.

Wirujace i unoszace si¢ pomaranczowe stroje wypetniaja w swoim ruchu przestrzen
sceny, wibrujg niczym rytmiczny puls utworu. Tworzone plany, przeplatajg sie w roznych
uktadach — dialogujac, a to sie zblizaja, by znéw odejs¢. Na scenie duzo si¢ dzieje,
aktywne tance wymagajace niezwyktej precyzji wykonawczej, dopracowane sa szczegétowo,
wykorzystujac cata przestrzen. Dodatkowo przekaz uktadu wspiera organizacja zmian

oswietlenia, szczegdlnie podczas fragmentdw instrumentalnych.
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llustracja 18. Dos A Dos, wirujace stroje, fot. B. Czyzewska.

W trakcie utworu wykorzystane zostaly interesujace figury i uklady. Na przyktad
podczas solo trgbki w ostatnich taktach uformowana zostaje ,,piramida”. Stojace w linii
artystki stopniowo przemieszczaja si¢ w bok, najpierw jedna — z samego srodka, a nastepnie
symetrycznie, parami wychodza kolejne osoby, fraz z dalszymi frazami instrumentalnymi.

Szczeg06lng uwage zwraca precyzja wykonania poszczeg6lnych elementéw uktadu.
Dbatos¢ o kazdy szczeg6t oraz o kazdy gest i jego wyraz sprawit, iz interpretacja ruchowa
Dos A Dos byta niezwykle dopracowana, pomimo szybkiego tempa utworu wymuszajacego

intensywny ruch i ekspresowe zmiany oraz nieustanng rotacje 0sob.
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llustracja 19. Dos A Dos, wybrana figura, fot. B. Czyzewska.

W ostatnich taktach utworu, przy sciemnionych nieco $wiattach wykonane zostaja
ostatnie podskoki, stanowiace afirmacj¢ zycia iradosci. Zjednoczeniu ulegta cata grupa,
roztozona poprzednio na brzmieniowe zaleznosci, wykonujaca teraz wspolny taniec radosci.
Ten ruch chwilowo zamiera, wraz z pauza — budujaca napigcie przed ostatnim
szesnastkowym pochodem, $piewanym przez chdr. Artysci kucaja, skuleni, z gtowami w dot,
podczas szesnastkowych grup podnosza gtowy, kazdy osobno, z odpowiednim opdznieniem,
tworzac tzw. falg.

Po szybkim przeorganizowaniu nastepuje ostatni rzut obrazu tej ruchowej historii.
Trzy artystki stojace na wprost, na srodku sceny, z wysoko podniesiong prawa dtonia.
Pozostate, z boku symetrycznie z lekkim uktonem, z wyciagnigta prawa reka do przodu,
w kierunku widowni. Scena niezwykle symboliczna. Oto tancerki dzielg si¢ ta niebywata
energig — trzy z nich, oddaja ja niebiosom; pozostate — widowni, dzielac si¢ z nig wspaniata

moca odbytego przed chwilg radosnego tanca.

81



lustracja 20. Dos A Dos, ostatnia scena choreografii utworu, fot. materiaty prywatne.

Interpretacja ruchowa Dos A Dos stata si¢ zywym, autentycznym tancem,
nawigzujagcym swoim dzikim charakterem to tancéw plemiennych — o prostych ruchach,
nieskomplikowanej strukturze z duzg iloscia podskokow. Zatozenia te staly si¢
podstawowym srodkiem wyrazu i ekspresji budowanych figur. Zauwazy¢ jednak nalezy,
iz byto ich bardzo duzo, ich trudnos¢ byta znaczna, a zmiany byly tak szybkie, ze tanczony
uktad stat si¢ wymagajacy, a dzigki nieustajagcemu ruchowi — niezwykle ekspresyjny.

Rain Dance

Taniec deszczu to kompozycja petna afrykanskich inspiracji, pulsujacego rytmu
i pierwotnej energii. To dzieto, ktére nawiazuje do Swiata natury, ukazujac jej cykliczne
odrodzenie. Wiasnie uniwersalnos¢ tego utworu sprawita, ze na scenie spotkaty si¢ wszystkie
trzy grupy wykonawcze, a interpretacja ruchowa kazdej z nich powstawata indywidualnie.
Artysci, eksplorujac rytmike, dynamike i emocje przez pryzmat swoich unikalnych
kompetencji oraz doswiadczen stworzyli spdjna catos¢ petng jednolitej energii.
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Urzekajace pickno i bogata faktura dzwigckowa kompozycji zawarte zostaty

w charakterystycznym temacie, ktéry cyklicznie powraca, podobnie jak wspomniane

powyzej odrodzenie natury. Etnicznie brzmigce motywy i rytmy narzucaja skojarzenia

zwigzane z mistycznym tancem afrykanskich plemion, proszacych bostwa o deszcz.

To oczekiwanie na zbawienng wodg przyjmuje forme tetnigcej wieloma gtosami tkanki

muzycznej. Splatajace si¢ ze soba linie melodyczne tworza bogaty dialog wokalno-

instrumentalny, budujacy napiecie i utrzymujacy nieustannie rozwijajaca Si¢ narracje

muzyczna. Dynamiczne kontrasty, bogata szata dzwigkowa utworu, zawierajaca etniczne

brzmienia oraz egzotyczna instrumentacj¢, nadaje mu unikalny, porywajacy charakter,

idealny do interpretacji ruchowej rozbudowanego aparatu wykonawczego.

Dzielo rozpoczyna wylaniajgca
si¢ z ciemnosci grupa czterech artystek,
zwrdconych do siebie plecami. Realizuja
one perkusyjny wstep, kazda inng grupe
instrumentOw, poruszajac Sie parami,
w odbiciu symetrii liniowej.
Te poczatkowe takty widowiska
zainaugurowaly cztery osoby z grupy
aktorskiej, a nastepnie pojawili sig
studenci Uniwersytetu Rzeszowskiego,
ktorzy korzystajac z wiasnej naturalnej
emocjonalnosci oraz intuicyjnej
umiejetnosci  budowania  spojnego
Z narracja muzyczng ruchu, wprowadzili
atmosferg utworu.

Wraz z rozwojem muzycznej
tkanki oraz pojawieniem si¢
dodatkowego oswietlenia, do obrazu

ruchowego dotaczyli inni  artysci,

llustracja 21. Rain Dance, figura otwarcia, fot. B. Czyzewska.

aktorzy Akademii Aktorskiej. W ich interpretacji ruchowej ukazane zostato powtarzane,

pulsujace tto, charakterystyczne juz od pierwszych taktow kompozycji. Rytmiczne ostinato

grup wspierato radosny wymiar tanca.
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llustracja 22. Rain Dance, rozwijajaca sie tkanka muzyczna poczatkowych taktow, fot. B. Czyzewska.

Do pogodnego, promieniejagcego entuzjazmem ruchu dotgczaja kolejni wykonawcy, tancza,
podskakuja, kreca sie wokdt wiasnej osi, kreuja atmosfere radosci i niczym nieskrepowanej
wolnosci. Woweczas, gasnie $wiatlo, a na scenie pojawiaja Sie osoby ubrane w stroje
fluorescencyjne.Kontynuuja one taniec, teraz w odmiennym wymiarze, dajac do zrozumienia,
iz nawet gteboko w ciemnosci, w zakamarkach ciata, wybijane rytmy pulsuja w zytach.

llustracja 23. Rain Dance, grupa w kostiumach fluorescencyjnych, fot. B. Czyzewska.
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Stroje fluorescencyjne zostaly odpowiednio zaprojektowane, z wymalowanymi
motywami afrykanskimi — o symbolicznej prostocie, wspaniale wizualnie wzbogacaty
wystep. Dodatkowo, tancerki posiadaty makijaz takze odnoszacy si¢ do etnicznych dekoracji
oraz barwne rgkawiczki, dopetniajace catos¢ obrazu.

Pojawienie si¢ tej odmiennej ptaszczyzny wizualnej doskonale ilustruje muzyczny
dialog gtosow oraz faktur. W ten sposéb wyodrebnione zostaty poszczegolne linie
melodyczne oraz odmienne struktury rytmiczne. Realizowana przez rytmiczki choreografia
wzajemnie si¢ uzupetniata i przenikata, oddajac prowadzony subtelny dialog w muzycznej

warstwie utworu.

llustracja 24. Rain Dance, fluorescencyjny taniec, fot. B. Czyzewska.

W kolejnej odstonie pojawita si¢ solistka, prezentujaca niezwykte walory ekspresyjne
oraz niesamowita plastyke ruchu, wraz z pozostatymi artystami buduja intymny, poruszajacy
obraz. Solistka posiada nieco odmienny stroj, ale w tej wyciemnionej przestrzeni jej ruchy
nadal pozostaja czytelne. Tworzony przez nig zarys oddaje solowa parti¢ realizowana
przez recorder o migkkim, subtelnym wybrzmieniu.

Moment chwilowej nostalgii mija, oto na roz§wietlonej scenie powraca prosty,
radosny taniec, jednoczacy wszystkich we wspolnej modlitwie o deszcz. Pojawiaja Sie grupy
realizujace gesty oraz dynamike nawiazujaca do tematu gtdéwnego. Wymiar tej melodii
nadaje interpretacji site oraz witalny charakter. Punktem kulminacyjnym choreografii stato
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sie jednoczesne pojawienie sie na scenie wszystkich trzech grup. Ich rdznorodnose,
doswiadczenie i umiejetnosci scalone zostaty w jedna spdjnag catos¢, odzwierciedlajac petnie
I bogactwo faktury muzycznej kompozycji Rain Dance.

Zamknigcie uktadu zawiera pigckny obraz, w wyciemnieniu wszyscy wykonawcy
prezentuja integralnos¢ wspolnie tworzonego dzieta, radosnie i dumnie stojac z rozpostartymi
ramionami.

llustracja 25. Rain Dance, ostatnia scena utworu, fot. B. Czyzewska.

Omawiany taniec reprezentowat kwintesencj¢ talentu, wspotpracy i efekt nieztomnej
sity ludzkiej ekspresji. Stat sie zywym, niezapomnianym doswiadczeniem celebrujacym
moc muzyki i jednosci ruchu. Przemyslane rysunki choreograficzne tworza przestrzenne
oraz dynamiczne interakcje, budujace ciekawe, przyciggajace uwage widowisko.
Interpretacja ruchowa w sposéb klarowny ukazuje wszystkie plany muzyczne utworu,
demonstrujac jednoczesnie jego emocjonalny wyraz, a takze podkreslajac potencjat
artystyczny kazdej z grup.

Minuet
Spokojne frazy Minuetu staty sie polem do realizacji trzech odmiennych interpretacji

ruchowych, przeprowadzonych przez grupy o réznym stopniu swiadomosci metody Emila
Jaques-Dalcroze’a.

86



Grupa | — narracja poprzez swiatto

Interpretacja artystow Akademii Aktorskiej wykorzystywata iluminacje kolorowych
Swiatet, jako gtéwnego srodka wyrazu. W zaciemnionej przestrzeni scenicznej owe $wiatetka
migotaty, przenikaty sie, tworzyty zywy, pulsujacy obraz. Ta propozycja artystyczna stata si¢

odbiciem pierwszej czesci utworu.

llustracja 26. Minuet, grupa |, $wiatetka, uktad otwierajacy dzieto, fot. B. Czyzewska.

llustracja 27. Minuet, grupa | — pulsujace, przenikajace si¢ swiatetka, fot. B. Czyzewska.
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Kontrastujacy, liryczny fragment drugi kompozycji zinterpretowany zostat
jako jednolite, biate $wiatto, pelne spokoju i nostalgii. Wytaniajace si¢ w dalszych taktach
instrumentalne solo, zyskato rowniez swietlne odbicie w choreografii. Przenikanie si¢ faktur
akompaniamentu, kontrapunktu oraz partii solo stato si¢ kolorystycznym dialogiem

oraz subtelng interakcja pomiedzy swietlnymi pokazami wykonawcow.

llustracja 28. Minuet, grupa I, cz¢é¢ srodkowa utworu, fot. B. Czyzewska.

Ostatnia cze$¢ utworu, 0 wzmocnionej dynamice i wzmozonym napigciu, sStata sie

obrazem naktadajacej si¢ duzej ilosci swiatet, oddajacych intensywnos¢ narracji muzycznej.
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lustracja 29. Minuet, grupa I, ostatni fragment utworu, fot. B. Czyzewska.

Grupa Il — gest srodkiem wyrazu

Narracja muzyczna studentéw
Uniwersytetu Rzeszowskiego skupita si¢ wokot
gestu, ktory stat si¢ nosnikiem harmonicznych
zaleznosci. Uktad utrzymany byt w figurach
0 skupionym ksztalcie — oto stojacy w linii
artysci ruchem ragk malowali muzyczny obraz.

Sita wykonywanego gestu wyptywata
z glgbi przezy¢, ujeta  w prostote uktadu,
w ktorym  wylaniajace sie¢ rece  tworzyly
wrazenie ruchu inicjowanego przez jedna
wspolng energig, ktorej ucielesnieniem byta
osoba z przodu. Ten efektowny ruch wizualnie
powiazany byt z muzyka, precyzyjnie oddajac

jej frazy, dynamiczne zmiany czy inne elementy

dzieta muzycznego. lustracja 30. Minuet, grupa Il, poczatkowy fragment utworu,
fot. B. Czyzewska.
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Czgs¢ o lirycznym wyrazie przedstawiona zostata z wykorzystaniem konsekwentnie
prowadzonych ruchéw rgk, wzbogaconych o ekspresje wyptywajaca z centrum ciata.
W ten sposob odzwierciedlona zostata melodia, ktora poprzez wydtuzenie gestu, podkreslata
ptynnosé linii 1 jej efemerycznos¢. Synchroniczna i plastyczna praca poruszania si¢ catego
zespotu budowata obraz muzyczny.

Ponadto, wyjatkowy charakter srodkowej czesci kompozycji zaznaczony zostat
poprzez pojawienie si¢ solistki — odpowiadajacej instrumentalnemu solo. Jej delikatne ruchy

wspieraty eteryczny wymiar muzycznych uniesien. Jako jedyna, ubrana w jasna, btyszczaca

bluzke, odznaczata si¢ wsrod wszechobecnej czerni, zwiastujac nadzieje.

lustracja 31. Minuet, grupa I1, srodkowa cz¢s¢ utworu, for. B. Czyzewska.

W ostatniej czgsci artysci ponownie wracaja do ustawienia w uktadzie skupionym,
stojac w linii. Jednak wraz ze wzrostem gtosnosci, zwiekszeniu ulegta liczba osob
wykonujacych ruch. W ten sposéb, wzmozona intensywnos¢ utworu znajduje odbicie

w obrazie scenicznym.
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Grupa Il - sita muzyki zamknieta w jednosci ruchu
Studentki rytmiki Akademii Muzycznej w Krakowie przedstawily choreografie
w formie rzedu, z jedng 0soba stanowiaca 0$ symetrii.

llustracja 32. Minuet, grupa I11, poczatkowe takty utworu, fot. B. Czyzewska.

Centralnie usytuowana posta¢c byla punktem odniesienia, inicjowata ruch.
Pozostate artystki podzielone zostaty na grupy - jedna z nich zwrdcona przodem
do publicznosci, druga — tylem. Ponadto posiadaty roéwniez odmienne kolory topy,
zestawione na zasadzie przeciwienstwa barw: biate i czarne. Biale — symbolizujace
niewinnos¢, czarne — jako suma kolordw, jak réwniez sprzecznosci uczu¢. Odmienne barwy
oddawaty emocje, jakimitargana byta osoba w s$rodku. Jej strdj z kolei sugerowat,
iz sama nie jest pewna swojego wyboru, i w potowie taczy sie¢ jednakowo z dobrem i ziem,

wahajac si¢ nieustannie.
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lustracja 33. Minuet, grupa 11, powigzany ruch grupy, fot. B. Czyzewska.

Ruch tancerek jest migkki, rozciagliwy, a co najwazniejsze jednolity w grupie.
Plastyczna jakos¢ obrazu odzwierciedla dynamike narracji muzycznej kompozyciji.

Dwie dodatkowe osoby zamykaly rame obrazu. Byty statycznym elementem
dopetnienia, jednoczesnie podazajac i jednoczac si¢ z dynamika ruchu pozostatych artystek.

Srodkowa cze$é przedstawia zmiane ekspresji, ktdra wyrazona zostala w zamianie
rol. Z grupy wyeksponowane zostaty solistki, wytaniajace si¢ zza kulis, tworzace
indywidualna interpretacje lirycznego charakteru fragmentu.
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lustracja 34. Minuet, grupa Il1, czg¢s¢ srodkowa, fot. B. Czyzewska.

Wraz z powrotem materiatu melodycznego, pojawia sSi¢ poczatkowe ustawienie,

do ktdrego dotaczajg juz wszystkie artystki.

lustracja 35. Minuet, grupa Il1, caty zesp6t, ostatnie takty, fot. B. Czyzewska.
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Obraz zamyka ostatnie ujecie, w ktorym zapada jednoczaca zgoda. Oto wszyscy
wykonawcy spogladaja w jedng strone, dajac do zrozumienia, ze wspdlnie tworzona
interpretacja ruchowa rzadzita si¢ jednoscia i dazyta do tego, kompletnego celu — niczym cate

dzieto Karla Jenkinsa, zmierzajace do finalnej Toniki.

lustracja 36. Minuet, grupa Il1, ostatni kadr, fot. B. Czyzewska.

W omawianej interpretacji ruchowej na pierwszy plan wysuwa si¢ spokoj — maluje si¢
on na twarzach artystek, widoczny jest w ptynnych, dopracowanych ruchach. Kazda figura,
kazda zmiana, zostata doskonale zaplanowana i precyzyjnie wykonana. Catos¢ stanowi
bardzo spo6jna wizje ruchowa muzycznych fraz dzieta.

Omowione powyzej trzy rozne interpretacje ruchowe Minueta to niezwykle
interesujace zjawisko, opisujace w jak rozny sposob grupy odebraty muzyke Karla Jenkinsa.
Dzieto to, o prostej budowie czterotaktowych fraz, ujetych w forme¢ ABA, odczytane zostato
odmiennie, a stworzone interpretacje daty wyraz indywidualnym cechom kazdej z grup,

wykorzystujacych niebywate poktady ich kreatywnosci.
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Palladio

Kompozycja jedna z najbardziej znanych w tworczosci Karla Jenkinsa, a inspiracja
do jej powstania byt zachwyt harmonig dziet Alescandro Palladio.

Palladio to potgzna dawka emocji o dynamicznym tempie i niezwyktej motoryce.
Nowa odstona tego dzieta przedstawita ukazanie poteznej sity tej muzyki poprzez kameralna
forme tria. Trzy tancerki wybrane po jednej z kazdej z grup badawczych, poprzez precyzyjnie
dobrane ruchy i gesty, zréznicowang dynamike ciata i wysoki kunszt techniczny,
udowodnity, ze  wielkos¢ aparatu  wykonawczego, rozbudowane  brzmienie,
bogactwo emocjonalne i ekspresje — mozna odda¢ w kameralnym spotkaniu trzech ciat.

Choreografie rozpoczyna widok oswietlonej sceny. Pojawiaja si¢ na niej dwie
tancerki. Wraz z rozwojem tkanki muzycznej, gasnie swiatto, a muzyczny obraz kreuje jedna

z solistek, wykonujac imponujace piruety oraz obroty.

llustracja 37. Palladio, poczatkowe takty utworu, fot. B. Czyzewska.
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Przedstawiony taniec jest
niezwykle zywy i plastyczny, niczym
muzyka, ktora mu towarzyszy.
Obszerne ruchy rak oddajg spokojnie
prowadzony tuk frazowy, natomiast
piruety, podskoki oraz okrecania si¢
podbudzaja do ruchu, interpretujac
aktywnos¢ szesnastkowych grup.
Rdwniez stroj wspiera budowany obraz —
spodnie ze strzgpieniami mienigcymi sig,
czesto poruszajacymi sie przy kazdym
ruchu fredzlami doskonale oddaty

ped pulsujacej muzyki.

llustracja 38. Palladio, figura uktadu choreograficznego
poczatkowych taktdw, fot. B. Czyzewska.

Wizualny obraz wspierat doskonaty wybor
kolorystki. ~ Mienigcy  si¢  pomaranczowymi
barwami top, optycznie pobudzat ukryte poklady
energii, doskonale wspotgrat z oswietleniem.
Ponadto, réwniez przemyslane zmiany S$wiatla
stalty si¢ elementem wspierajacym budowanie

muzycznej narracji.

llustracja 39. Palladio, ubiér, for. B. Czyzewska.
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Zakonczeniem ekspozycji tematu jest zejscie do pozycji parterowej pierwszej
tancerki, natomiast powto6rzenie tego materiatu tematycznego realizowata druga solistka,
ktora podobnie jak poprzednia, z ogromnym wigorem i zaangazowaniem budowata ruchowy
obraz.

llustracja 40. Palladio, powtdrzenie tematu, fot. B. Czyzewska.

Dalsze takty przynosza pojawienie si¢ duetu artystek na scenie. Obraz pozostaje ujety
w tancu, w Kktorym obie wykonawczynie kreuja wspaniaty dialogowy taniec,

oddajacy muzyczne frazy wymieniane pomiedzy instrumentami solowymi a tutti.
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llustracja 41. Palladio, progresje opadajace, fot. B. Czyzewska.

98

W choreografii omawianego
fragmentu  uwzglednione  zostaty
takie szczegoty jak plany i zaleznosci
pomigdzy gtosami, a nawet specyfika
budowy ich linii  melodycznej.
Na przyktad progresje  opadajace
zostaly zinterpretowane jako ruch
pierwszej solistki i powtorzenie tego
ruchu przez drugs, tylkow innym
miejscu sceny, z nieco zmigkczonym

gestem, sugerujac oddalajace

sie motywy.



llustracja 43. Palladio, taniec solistek, fot. B. Czyzewska.

Sekwencja melodyczno-rytmiczna opadajacych progresji oraz dialogdw pomigdzy
instrumentami solowymi a orkiestra doprowadza do pojawienia si¢ poczatkowego materiatu
muzycznego — da capo. Zatem energiczny taniec artystek rozpoczyna si¢ na nowo,
aelementy i figury zostaja jeszcze raz odtworzone, jednak teraz w relacji synchronicznej
dwoch tancerek. Podkresla to narastajaca fakture dzieta oraz rozwoj narracji muzycznej,
ktora doprowadza do punktu kulminacyjnego i ostatniego pojawienia si¢ fragmentu tematu
gtéwnego. Realizowany on jest przez trzecig artystke.

W ostatnich taktach utworu pojawia si¢ coda, a wraz z nig na scenie wszystkie trzy
solistki, ktdre energicznym ruchem petnym oddania i zaangazowania maluja zywa tkanke

kompozycji.
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llustracja 44. Palladio, coda utworu, fot. B. Czyzewska.

Finalny obraz to zatrzymane w ostatnim kadrze solistki, ktorych efektowny
i dynamiczny ruch, wraz z koncowym akordem zgast, przeminagl, a postacie zastygty

w milczeniu.

llustracja 45. Palladio, ostatnie ujecie, fot. B. Czyzewska.
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Ruchowa wizja Palladio to zanurzenie si¢ w fuzji dzwiekdw, gdzie muzyczna sita
Jenkinsa spotkata si¢ z wrazliwoscig choreografii, tworzac wspodlnie niezapomnianie
doswiadczenie artystyczne. Zaproponowana interpretacja przestrzenno-ruchowa odkryta

nowe wymiary ekspresji zawarte w tym wybitnym dziele.

3.3. Specyfika pracy z zespotami i wnioski z niej plynace

Wybrane do badania grupy byty roznorodne i reprezentowaly zréznicowane
kompetencje muzyczne: poczawszy od amatorow, poprzez zespédt bedacy na podstawowym
etapie ksztalcenia muzycznego, az do zaawansowanej grupy, wykazujacej zawodowg
styczno$¢ z muzyka. To ujecie tematu w taki sposéb réwniez zawiera r6zne doswiadczenia
zespotow z metodg Dalcroze’a. Ponadto kazda grupa miata odmienng specyfike,
charakteryzowata si¢ innymi problemami oraz rodzajem zalet. Kazda z nich wymagata
indywidualnego podejscia oraz rozmystu podczas prowadzenia prob i wyznaczania etapow

pracy nad uktadami interpretacji ruchowej.

Grupa | — Aktorzy Akademii Aktorskiej — La La La Koora

La La La Koora to utwor, w ktérym praca, od samego poczatku wigzata si¢
z szeregiem zmian w ustawieniach przestrzennych. Konieczne bylo uwzglednienie
precyzyjnego podziatu na ostinato, frazy ruchowe i odpowiadajace im warstwy utworu.
Interpretacja dzieta przez peten skiad, czyli 14 oséb, wymagata $cistej synchronizaciji,
bowiem taniec wigzal si¢ z nieustannie zmieniajacymi si¢ konfiguracjami uktadu,
ktory podkreslat  zar6wno indywidualng ekspresje, jak wspliprace w  grupie.
Stanowito to kolejne wyzwanie dla aktorskiego zespotu, bowiem interpretacja nie byla
jedynie ruchem, lecz intensywnym ¢wiczeniem niosacym ze soba analityczne stuchanie
powigzane z precyzyjng reakcja na ziozong strukture kompozycji Jenkinsa.
Przeprowadzone dziatania podczas pracy nad dzietem, szczeg6lnie nad szatg rytmiczna,
mialy na celu poszerzenie warsztatu wykonawczego — wykorzystanie gestu swiadomego,
rozwinietego obok naturalnej dla aktoréw rozbudowanej sfery emocjonalne;.

Proces pracy nad dzietem okazat si¢ by¢ dos¢ skomplikowany. Wigzato si¢ to gtéwnie

z faktem braku frekwencji podczas prob. W utworze, w ktérym tak wazna byta okreslona
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liczba wykonawcow, a ich precyzyjne gesty posiadaty kluczowe znaczenie, nieobecnosci
wplywaty na tempo pracy oraz bardzo utrudniaty budowanie obrazu spojnej interpretacji
ruchowej. W grupie tej zaistnial réwniez dodatkowy czynnik — rezygnacja dwdch oséb
z udziatu w projekcie, ze wzgledu na problemy zdrowotne. Stanowito to ogromne utrudnienie
oraz zmusito do szybkiego przeorganizowania planow, pilnego znalezienia i wprowadzenia
nowych wykonawcOw. Nagte pojawienie si¢ niezaznajomionych z interpretacja 0séb
wymusito wiele dodatkowych préb, w celu nadrobienia zalegtosci. Wdrozenie w ztozong
materi¢ choreografii wymagato poswiecenia wickszej ilosci czasu rowniez pozostatych
wykonawcéw, by zachowa¢ rys wspdlnego obrazu interpretacji dzieta. W mojej ocenie,
utwoér ten stanowit jedno z najwiekszych wyzwan organizacyjnych i choreograficznych

z jakimi przyszto mi si¢ mierzy¢ w tym projekcie.

Grupa Il — Studenci Uniwersytetu Rzeszowskiego — Hermit of the Sea Rock
Interesujaco przedstawiat si¢ proces pracy z grupa najmniej zaznajomionag z technika

Dalcroze’a, czyli z zespotem ztozonym ze studentow Uniwersytetu Rzeszowskiego.
Doprowadzit on do pojawienia si¢ nastepujacych pytan dotyczacych:

e percepcji ,,prostoty” w muzyce:
Jak grupa z mniejszym doswiadczeniem ruchowym i bez formalnego przygotowania
w metodzie Dalcroze’a interpretowa¢ moze utwor pozornie nieskomplikowany?
Czy ta prostota stanowi¢ bedzie dla tych osob utatwienie, a moze wyzwanie w zakresie
utrzymania spdjnosci ruchow, ale tez i koncentracji? Na ile ich interpretacja bedzie
interesujaca dla publicznosci?

» roli emocji w interpretacji ruchowej:
Jak  naturalna emocjonalnos¢ i wrazliwos¢ moga sta¢ si¢ kluczowym narzedziem
interpretacyjnym, nawet przy ograniczonej technice ruchowej?

* budowania spojnosci wyrazu grupy:
Jakie metody pracy beda skuteczne w tworzeniu jednosci grupy, gdzie ruch, mimika
i postawa ciata musza wspotgrac ze sobg, przekazujac jednolity nastroj utworu?

» wykorzystania potencjatu solistycznego:
W jaki sposob wytonienie solistow i praca z nimi moze wzbogaci¢ interpretacje grupowa

oraz uwydatni¢ indywidualne talenty?
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* znaczenia jakosci ruchu:
Jak poradza sobie wykonawcy w utworze o spokojnym charakterze, ktéry wymaga ptynnosci,
precyzji i dynamiki wewnetrznej ruchu? W jaki sposdb bedzie przebiega¢ kontrola
ich ruchéw? Jaka maja swiadomos¢ swojego ciata?

» przektadu nastroju muzyki na ruch:
Jak studenci bez zaawansowanego przygotowania ruchowego radza sobie z przektadaniem

subtelnego i introspektywnego nastroju utworu na jezyk ciata?

Interpretacja utworu Hermit of the Sea Rock oparta zostata o dwuplanowy podziat
odpowiadajacy przestrzeni muzycznej obecnej w dziele. Ukazana zostata indywidualna
ekspresja, a praca skupiala si¢ nad przekazaniem subtelnych niuanséw emocjonalnych
przezy¢ poprzez jakos¢ ruchu, ptynnos¢ i swiadome wykorzystanie dynamiki ciata.
Gesty te kreowaty trzy solistki, ktére odpowiadaty solowym partiom utworu,
przy stonowanym, integralnym ruchu pozostatych studentéw — czyli towarzyszacy solistom
akompaniament. Taka interpretacja dzieta wymagata stworzenia spdjnego przestania
artystycznego. Wiazato si¢ to nie tylko z pochyleniem si¢ nad synchronizacja ruchows,
ale przede wszystkim wypracowaniem wspélnego wyrazania tego samego wewnetrznego
charakteru kompozycji, obecnego w szczegoOtach, takich jak mimika twarzy.
Ponadto, zgodnie z przyjetym zatozeniem, ruch miat wyptywa¢ ,,z centrum”, jako wynik
glebokiego zrozumienia emocjonalnego jadra muzycznych fraz. Na tych zatozeniach oparta
zostata préba uzyskania efektu jednolitosci, w ktérym kazdy gest oraz kazde spojrzenie
tworzylto organiczny obraz.

Praca nad utworem Hermit of the Rock Sea przebiegata sprawnie, bowiem dzieki
podziatowi rol, otworzyta si¢ mozliwos¢ ¢éwiczenia wybranych fragmentow z podziatem
na mniejsze grupy. To z kolei pozwolito na szczegdtowe dopracowanie detali ruchowych
I ekspresyjnych, mozna bylo lepiej, a przede wszystkim efektywniej skupi¢ si¢ na jakosci
ruchu, jego ptynnosci czy subtelnosci wyrazu gestdw. Tym samym priorytetem stato si¢
otworzenie nawewnetrzne przezycia i intymny s$wiat. Jednakze podkreslic nalezy,
iz przewidywania dotyczace utatwienia w postaci prostoty struktury dzieta, okazaty si¢ by¢
wymagajacym polem do eksploracji gt¢bokich emocji i tworzenia spdjnej narracji ruchowe.
Budowanie skromnego uktadu, bez zastosowania ztozonych rozwigzan choreograficznych,

stato si¢ nietatwym zadaniem. Zatem nasuwa si¢ nastgpujacy wniosek, iz prawdziwe
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wyzwanie czesto tkwi nie w ztozonosci formy, lecz w umiejetnosci nasyconego przezycia,

mocnego odczucia i autentycznego przekazania emocjonalnej esencji muzyki poprzez ciato.

Grupa Il - Studentki Akademii Muzycznej — Dos A Dos

Zywiotlowe Dos A Dos bylo wymagajacym dzietem do ktorego interpretacji
wykorzystano ciekawe uktady, wiele zmian ustawien, duzo ruchu oraz liczng gestykulacjg.
W zwigzku z tym, praca skupiata si¢ nad doskonaleniem niezwyktej koordynacji ruchéw
I precyzji wykonania, bowiem kazdy gest czy ruch musiat by¢é punktualny
oraz zsynchronizowany, zardbwno z warstwa rytmiczng utworu, jak i w kontekscie grupy.
Dodatkowo, wazna byla swiadomos¢ oraz ekspresja ruchu, a ich uzyskanie w tempie
szybkim, stanowito nie lada wyzwanie. Stale i dos¢ energicznie zmieniajace si¢ rysunki
przestrzenne, jak rowniez koniecznos¢ interpretowania ruchem wielu planéw muzycznych
byto wysoce skomplikowanymi zadaniami o intelektualnym i fizycznym wymiarze.
Podziat na role odzwierciedlajace gtosy linii  melodycznej czy kontrapunktu,
a nawet akompaniamentu — zostaly tu pieczotowicie opracowane, co réwniez wptyneto
natrudnos¢ wykonawcza. Wymagato to doskonatej pamigci  choreograficznej,
a takze doswiadczenia w poruszaniu si¢ w uktadach interpretacji ruchowej. Réwniez dtugosé
utworu stanowita wyzwanie, bowiem konieczne byto utrzymanie sprawnosci przez diuzszy
czas, co wigzato si¢ z dobrg kondycja fizyczng i koncentracja. W zwigzku z duzym
tadunkiem energicznym dzieta, a takze jego rozbudowang dynamika — aktywnos¢ osob
na scenie byta wytezona.

Przedstawione powyzej wymagania staly si¢ nieodzownymi elementami pracy
podczas doskonalenia uktadu. Szczegdlnie interesujaco przedstawiaty si¢ proby interpretacji
drugiej czesci utworu, ktdrej charakter tetnit napedzanym pulsem stale powtarzajacego si¢
motywu melodyczno-rytmicznego. Zamierzenie artystyczne zakladato, iz ukazanie
tej intensywnosci odbywac¢ si¢ Dbedzie poprzez nieustannie zmieniajace si¢ obrazy
przestrzenne oraz rotacje 0séb wykonujacych temat gtéwny i partie ostinato. To niezwykle
przemyslane i dynamiczne podejscie okazato si¢ by¢ ogromnym wysitkiem logistycznym,
0 precyzyjnie rozplanowanym uktadzie z zaplanowanymi zmianami, a takze plynnymi
przejsciami pomigdzy przewidzianymi konfiguracjami. Tak zaprojektowana szata
podkreslata walory ruchowe rytmiczek, a ich wyjatkowa punktualnos¢ gestu byta w pemni
wyeksponowana.

W procesie tworzenia interpretacji ruchowej utworu Dos A Dos zauwazalne byto
wyrazne zaangazowanie wszystkich 0séb z grupy. Prace charakteryzowata aktywna postawa
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rytmiczek oraz systematycznos¢ w ucze¢szczaniu na proby — wspomniane czynniki staty si¢
kluczowe w opanowaniu wymagajacej choreografii dzieta. Wykonawczynie dzigki wysoko
rozwinietej swiadomosci wiasnego ciata oraz wyéwiczonej plastyce ruchu, potrafity nie tylko
zrealizowac skomplikowane sekwencje uktadu, ale — co istotne, nadaty im artystyczny wyraz
i dynamike, odpowiadajaca charakterowi muzyki Karla Jenkinsa. Praca nad Dos A Dos
przebiegata we wspaniatej atmosferze, z profesjonalnym podejsciem.
Stata sie zaawansowanym studium interpretacji ruchowej, taczacym precyzje¢ technicznego
warsztatu ~ wykonawczego  z muzyczng  wrazliwoscig,  artystycznym  wymiarem

oraz dynamiczng ekspresja.

Polaczone grupy — Rain Dance

Przygotowanie choreografii do utworu Rain Dance stato si¢ bezprecedensowym
I nietatwym wyzwaniem. Rozplanowanie uktadu taczacego wszystkie trzy grupy badawcze
byto logistycznie wymagajace, bowiem uwzglednienie bogatej faktury muzycznej dzieta
i jego charakterystycznych motywdw — wymuszato ogromng precyzje w przemysleniu
rozktadu na przestrzeni sceny. Praca nad kompozycja przebiegata zarbwno w petnym
sktadzie, jak i z podzialem na mniejsze grupy - tzw. ,glosy”. Celem tego zabiegu
byta dogt¢bna analiza oraz zrozumienie poszczegolnych partii wokalnych i instrumentalnych.
Podczas procesu realizacji i ¢wiczenia uktadow okazato sig¢, iz szczegOlne wyzwanie
stanowig fragmenty o polifonicznej strukturze, w ktorych linie melodyczne wzajemnie si¢
przenikajg, tworzac wielowymiarowy obraz dzwigkowy. Dla uczestnikow badania z grupy
drugiej (studenci Uniwersytetu Rzeszowskiego), percepcja muzyczna poczatkowo
koncentrowata si¢ jedynie na dominujacych gtosach, a rozroznienie i uchwycenie subtelnych
wspotbrzmien i niezaleznych linii melodycznych wymagato bardziej intensywnej pracy,
zaréwno na polu analizy muzycznej, jak i stuchowej.

Obserwacje pracy zespotdw doprowadzity do wnioskOw, iz ostinato rytmiczne,
stanowigce fundament szaty rytmicznej, obecne w znacznych fragmentach kompozyciji,
byto problematycznym zadaniem do realizowania. Dodatkowa trudnos¢ powodowato
naktadanie si¢ warstw muzycznych. W zwiazku z tym, znaczna ilo§¢ czasu pracy i uwagi
zostata poswiecona pracy nad ruchowym wykonaniem ostinato. Doskonalenie utrzymania
klarownosci i wyrazistosci rytmicznej frazy ruchowej w ztozonej fakturze dzwigkowej byto
wymagajacym elementem pracy, ktorg charakteryzowata wzmozona swiadomosé rytmiczna

oraz czujnos¢ na wzajemne reakcje.
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Rozwazajac charakter Rain Dance konieczne okazato si¢ by¢ wykorzystanie ruchow
»fleks” — z palcami szeroko roztozonymi, na wzoOr pazuréw ptakéw, atakze stylizowane
afrykanskie motywy ruchowe. Wspomniane gesty doskonale wpisywaty sie ekspresje utworu.
Poczatkowo, grupie drugiej ztozonej ze studentéw Uniwersytetu Rzeszowskiego, sprawiato
trudnos¢ odnalezienie si¢ w takiej przestrzeni. Nietatwo przyszto im wykreowanie
tego specyficznego rodzaju ekspresji oraz energii ruchow, ktére czesto ulegaty zmiekczeniu,
ztagodzeniu. Konieczne byto intensywne poszukiwanie i wzmacnianie tej charakterystycznej
dynamiki i pierwotnej sity w ich wykonaniu.

Reasumujac, najbardziej naturalnie i z najwigksza swoboda w Kklimat utworu
Rain Dance wpasowali si¢ cztonkowie grupy pierwszej — aktorzy. Ich otwartos¢ na ekspresje,
rados¢ z ruchu oraz intuicyjne postrzeganie muzyki, pozwolito na instynktowne odnalezienie
sie w rytmicznej, dynamicznej i ekspresyjnej naturze utworu. Natomiast studentki rytmiki,
z grupy trzeciej, dzigki swojemu analitycznemu podejsciu oraz wysoce uksztattowanemu
stuchowi, z niezwykta doktadnoscig zagiebiaty si¢ w poszczeg6lne plany muzyczne,
analizujac i bardzo swiadomie traktujac strukture dzieta. Jednoczesnie doktadajac wszelkich
staran, by kazdy niuans dzwigkowy przetozy¢é na kontrolowany i wyrazisty gest.
Najwigkszym wyzwaniem okazata si¢ by¢ praca w grupie drugiej, jednak entuzjazm,
pozytywne nastawienie oraz che¢ poznawania nowych technik tworzacych ja 0s6b pomogta

stworzy¢ réwniez ciekawe widowisko.

Jedno dzielo w trzech percepcjach — Minuet

Praca nad interpretacja ruchowa kompozycji Minuet Karla Jenkinsa stanowita
szczegblnie ciekawe doswiadczenie o unikatowym i atrakcyjnym charakterze.
W ramach badan stata si¢ doskonatym wyznacznikiem réznorodnosci percepcji oraz ekspresji
muzycznej posrod grup badawczych. Fakt, ze ten sam utwor stat sie przedmiotem analizy
i interpretacji odmiennych zespotdw wnosi nieoceniong wartos¢, bowiem pozwala
na dokonanie fascynujacych obserwacji w jaki sposdb uktad tych samych dzwickow
rezonuje, atakze jak manifestuje si¢ w odmiennych jezykach ruchu, w zaleznosci
od indywidualnych doswiadczen, wrazliwosci i kompetencji wykonawcéw. W zwigzku
z tym, pierwsze obserwacje nastapity zaraz po wystuchaniu Minuetu przez poszczeg6lne
grupy. Whnioski jakie zespoty wysnuty byly niezwykle interesujace oraz pouczajace.
Na pytania o pierwsze skojarzenia, dominujace emocje i elementy muzyczne, ktore przykuty
uwage — odpowiedzi byly tak zréznicowane, ze trudno bylo uwierzy¢é. Co wazne,

to diametralnie odmienne podejscie grup odzwierciedlato unikalng perspektywe zespotdw:
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aktorzy skupiali sie czesto na narracyjnym potencjale utworu i emocjonalnym pejzazu
catosci, studenci UR poszukiwali strukturalnych powigzan i rytmicznych niuanséw,
natomiast rytmiczki z zaawansowanym doswiadczeniem dokonywaly natychmiastowej
analizy formalnej, zwracaly uwage na frazowanie i jego ksztalt oraz wskazywany
na dynamiczne subtelnosci.

To pierwsze zderzenie doskonale oddato atrakcyjnos¢ catego doswiadczenia,
ktore stato si¢ mozliwoscig bezposredniego poréwnania tych trzech odmiennych punktow
postrzegania ruchowych ,,odpowiedzi” na ten sam bodziec dzwieckowy. Sposob, w jaki kazda
z grup przefiltrowata muzyke Minuetu przez pryzmat swoich umiejetnosci oraz wrazliwosci,
stat si¢ kluczowym elementem ukazujacym zilozonos¢ procesu percepcji muzycznej
i jej translacji na jezyk ciata. W kontekscie zorganizowanego koncertu, bedacego
zwienczeniem pracy nad utworami, zestawienie tych trzech odmiennych wizji Minuetu
stanowito niezwykle interesujacy zabieg dramaturgiczny. Publicznos¢ miata jedyna w swoim
rodzaju mozliwos¢ zetkniecia si¢ z trzema roznymi odstonami tego samego utworu,
co mogto by¢ odebrane réznorodnie i mogto wywota¢ szerokie spektrum reakcji i emociji.
Kazdy ze stuchaczy miat do wyboru rézne wersje, wsrod ktoérych mogt odnalez¢ te, z ktdra
najbardziej si¢ utozsamia oraz zadecydowa¢ ktdra z interpretacji trafita w jego indywidualny
gust i znalazta odbicie w jego wilasnym poczuci muzyki. To doswiadczenie miato na celu
pobudzenie do refleksji nad subiektywnoscig odbioru sztuki i wielowymiarowoscia
interpretacji muzycznej.

Proces tworzenia choreografii do Minueta byt takze interesujacym doswiadczeniem
rowniez dla uczestnikow. Wykonawcy, swoje ukilady budowali w oparciu o wspolne
pomysty, a sytuacja ta dawata im poczucie sprawczosci i autentycznego wyrazenia siebie.
Kazda grupa musiata wykaza¢ si¢ kreatywnoscia, aktywnoscig myslenia i wspOtpracy
na réznych polach, aby jak najpelniej wyrazi¢ ustyszane frazy oraz emocje jakie w nich
wzbudzity. Byt to czas intensywnego dialogu pomiedzy ich wewnetrzng percepcja,
a zewngetrzng forma ruchu. Obserwacja tych proceséw twdrczych stata si¢ nieocenionym
zrédlem wiedzy i doswiadczenia. Dawala mozliwos¢ spojrzenia na kazda z grup
indywidualnie, ukazywata ich unikalng wrazliwos¢, pozwalata zrozumieé¢ ich pomysty
I zaglebi¢ sie w ich $wiat interpretacji muzycznej. W tym miejscu podkreslic nalezy,
izrolaosoby prowadzacej nie polegata tu na narzuceniu  wiasnej  wizji,
lecz na nakierowywaniu, inspirowaniu i udoskonalaniu ich autentycznych pomystow.
Dzigki temu mozna byto doswiadczy¢ te samg muzyke w trzech roznych odstonach,

z roznymi perspektywami artystycznymi oraz przyglada¢ si¢ fascynujagcym procesom
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wspolnego odkrywania wieloaspektowosci muzyki. Praca nad Minuetem stata sie kluczowym
elementem pracy doktorskiej, obrazujagcym wyjatkowos¢ i namacalnos¢ ztozonych relacji
zachodzacych pomigdzy muzyka, ruchem i indywidualng percepcja.

Grupa | — Aktorzy Akademii Aktorskiej — Poszukiwanie narracji poprzez swiatto

Odczucia grupy aktorskiej po wystuchaniu Minueta natychmiast skierowane zostaty
ku probie stworzenia fabuty. Byto to zgodne z naturalnym odruchem, charakterystycznym
dlaich profesji. Wstuchujac sie w nagranie wyszczeg6lnili powtarzajace sie czesci
kompozycji, ktére okreslili jako ,,niepokojace”. W ich odczuciu frazy te zyskaty opis
mrocznych, gtebokich, a nawet pesymistycznych. Dla odmiany, kontrastujaca sekcje
srodkowa definiowali jako subtelng, pogodng, harmonijng i emanujaca spokojem.
Skojarzenia aktorow ewoluowaty, az skierowaty si¢ w kierunku abstrakcyjnego wyrazania
kolorow. Poczatkowy fragment wywotywat w ich wyobrazni obraz przenikajacych sie barw,
o réznorodnej strukturze i teksturze. Ta charakterystyka miata symbolizowaé¢ ztozonosé
emocjonalna, a takze dynamiczna interakcje¢. Odcinek srodkowy kojarzyli z jednolita barwa
»biatg”, odpowiadajaca w ich mniemaniu prostocie oraz odzwierciedlajaca klarownose,
przejrzystos¢. Reasumujac, ostatecznie, narodzit si¢ innowacyjny pomyst wykorzystania
rekwizytow w postaci kolorowych swiatet, ktore stanowi¢ miaty gtéwny srodek wyrazu.
Stworzona przez grupg idea zakladata, iz w zaciemnionej przestrzeni scenicznej, te mate
Swiatetka miaty migota¢, przenikaé sig, czasami zazgbiac¢, a przede wszystkim pulsowac,
bedac wizualizacjg dynamiki pierwszej czgsci utworu. Z kolei, jednolite, biate Swiatto
stanowito interpretacje spokojnego charakteru czesci srodkowej, wsrdod ktorej taktdéw
wylaniajace si¢ solo podkreslone zostato przenikaniem si¢ kolorystycznym, wykonanym
pomiedzy dwiema osobami. Byto to symbolem subtelnej interakcji oraz wspolnego dialogu.
Ostatni fragment kompozycji, ktory posiadat zwigkszong dynamike oraz wzmocniony
charakter, zyskatl szat¢ naktadajacej si¢ zwiekszonej ilosci $wiatet, ktdre miaty na celu
wizualne odzwierciedlenie impulsywnej intensywnosci.

Co wiecej, koncepcja tej grupy okazata si¢ by¢ jeszcze bardziej interesujaca
ze wzgledu na fakt, iz aktorzy w wyrazeniu muzyki pozbawieni zostali mimiki oraz gestow,
ktore uzna¢ mozna za jedne z gtdwnych narzedzi ekspresji warsztatu aktorskiego.
Przetozenie muzyki na jezyk wizualny jedynie przy pomocy $wiatta stanowit dla tych
wykonawcéw $swiadome oraz odwazne ograniczenie, bedace jednoczesnie niezwykle
fascynujacym wyzwaniem o0 emocjonujacym charakterze. Doswiadczenie dato pole
do eksploracji abstrakcyjnych mozliwosci interpretacji muzyki, pozwolito na odkrycie
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nowych srodkéw wyrazu, co czyni t¢ prace szczegdlnie wartosciowa w kontekscie

odmiennosci i réznorodnosci drog odczytywania muzyki oraz jej interpretacji.

Grupa Il — Studenci Uniwersytetu Rzeszowskiego — Harmonia i efemerycznos¢ gestu

Studenci Uniwersytetu Rzeszowskiego po wystuchaniu Minueta réwniez zauwazyli
form¢ ABA, a takze wyrazili szczegllne zainteresowanie harmonig utworu.
Badali i analizowali strukture kompozycji w tym elemencie, bowiem wywart on na nich silne
wrazenie 0 pozytywnym wydzwigku. Wszystkie wymienione spostrzezenia $wiadcza
0 mocno analitycznym podejsciu badanej grupy, ktéra doktadnie przygladata si¢ strukturze
dzieta i jego elementom. Jednak w kontekscie organizacji pracy nad interpretacja ruchows,
grupa ta, w poczatkowej fazie, posiadata niewiele skojarzen, nie miata nawet zarysowanej
wizji ruchowej, ani pomystow interpretacyjnych. Pierwsze idee skoncentrowane byty wokét
zjawisk pojawiania si¢ i znikania, co sugerowato ulotnos¢ oraz efemerycznosg.

W zwigzku z utknigciem w martwym punkcie, postawione zostaly pytania
pomocnicze, majace na celu pobudzenie wyobrazni  przestrzennej  grupy.
Wykonawcy jednogtosnie opowiedzieli si¢ za uktadem skupionym, ktéry byt najblizszy
ich skojarzeniom. Prébujac wspoOlnymi sitami okresli¢ jaki$ rys ustawienia, narodzit sie
pomyst by odpowiednie harmonie oraz efekty pojawiania si¢ i znikania ukaza¢ poprzez
charakterystyczne gesty oraz ruchy ragk. W rezultacie, powtarzajace si¢ fragmenty oparte
zostaty na ruchu rak, ustawionych w linii studentéw. Pomyst ten bazowat na podkresleniu
elementu wizualnego, w ktorym wytaniajace si¢ rece tworzyty wrazenie ruchu inicjowanego
przez jedng wspolng energie. Uklad ten, pomimo prostoty, wymagatl znacznej precyzji
oraz perfekcyjnego dopracowania szczegdtow, tak aby ruch rak byt nie tylko efektowny,
ale takze wizualnie powiazany z wybrzmiewajaca muzyka. Ta korespondencja dotyczyta
oddania nie tylko ptynnosci frazowania, ale rowniez dynamiki czy innych elementéw dzieta
muzycznego. Czes¢ B utworu, o bardziej lirycznym charakterze, zostala zinterpretowana
konsekwentnie prowadzonymi ruchami rak, wzbogacone o ekspresje wyplywajaca z centrum
ciata. Taka choreografia uktadu miata na celu odzwierciedlenie melodii poprzez wydtuzenie
ruchu oraz nadanie mu lekkosci. Wymagato to niezwyklej synchronicznosci i plastycznosci
poruszania si¢ w catym zespole. By uwypukli¢ odmienny charakter cz¢sci srodkowej, grupa
wytonita solistke, ktora swoimi delikatnymi ruchami miata za zadanie podkresli¢ eteryczny
nastrdj fragmentu. Wraz z powrotem materiatu muzycznego poczatkowych taktéw, koncowa
cze$¢ utworu ponownie przebiegata w ustawieniu liniowym, ale wraz ze wzrostem gtosnosci,

zwigkszona zostata liczba 0s6b wykonujacych ruchy. Do tego wizualnego zabiegu ukazania
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dynamicznych zmian dotaczyty osoby, ktore w poprzednich taktach petnity role dopetnienia

7

catosci obrazu, czyli ,tla”. Zabieg ten znacznie przyczynit si¢ do stworzenia efektu
narastajacej intensywnosci.

Ogo6lnie  analizujac  prace ze studentami  Uniwersytetu Rzeszowskiego,
nalezy podkresli¢, iz wymagala ona nieco wigkszego zaangazowania ze strony o0soby
prowadzacej. Wyrazalo si¢ ono w podsuwaniu, nakierowywaniu i rozwijaniu poczatkowo
czesto niesmiatych pomystow. Stworzona choreografia taczyta w znaczny sposob intuicje
wykonawcdw z konkretnymi rozwigzaniami ruchowymi, spojnymi z muzyka. Efekt finalny,
oparty na wyrazistej pracy rak okazat si¢ by¢ ciekawa i minimalistyczng prdbg interpretacji
Minueta, ukazujaca ulotnos¢ muzyki widziang w unikalny sposéb studentow grupy.

Grupa Il - Studentki Akademii Muzycznej — Jednosé w ruchu i plastycznosé formy

Przygladajac si¢ pracy studentek Akademii Muzycznej zauwazy¢é mozna byto,
iz juz podczas stuchania kompozycji charakteryzowala je postawa zainteresowania
oraz swiadomego otwarcia na nowe interpretacje. W tym miejscu nalezy nadmienic,
iz praca nad Minuetem rozpoczeta si¢ juz znacznie wczesniej, lecz w innym skladzie
osobowym w grupie badawczej. Zmiana cztonkdéw zespotu po ponad rocznej przerwie, stata
sie naturalng okazja do swiezego spojrzenia na Minuet, odczytania go na nowo. Priorytetem
stalo si¢ umozliwienie nowej grupie swobodnej eksploracji materialu muzycznego
I wypracowanie wilasnej, autentycznej jego wizji.

Pierwsze wystuchanie utworu odbylo sie¢ w atmosferze skupienia, a rytmiczki
wykazaly si¢ zaawansowang percepcja, zwracajac uwage na harmonie, dynamike budowe
linii melodycznych oraz form¢ Minueta. Wowczas wytonita sie wspdlna wizja choreografii
o0 skupionym uktadzie, symbolizujacym wizualng jednos¢. Poczatkowa faz¢ poszukiwan
interpretacyjnych charakteryzowata kreatywnos¢ oraz mnogos¢ pomystow. Wsrod wielu
propozycji przychylnos¢ grupy zdobyta idea wykorzystania rekwizytu — gumy, ktora z racji
specyfiki swojej rozciagliwosci, mogtaby zdaniem dziewczyn, symbolizowaé efekt
»otwierania si¢ i zamykania”, dostrzezony przez uczestniczki w strukturze melodycznej
dzieta. Jednak, w czasie dalszej pracy nad kompozycja, po wielu prébach z rekwizytem,
grupa zrezygnowata z wykorzystania gumy. Swoja decyzje argumentowaty faktem,
iz przedmiot ten ograniczat swobodg ruchu ciata, zaburzat jego ekspresje, a finalnie trudno
byto utrzyma¢ ptynna ekspresje.

Ostatecznie grupa postanowita uksztattowa¢ swoja choreografiec w formie rzedu,
z jedna osoba bedaca na srodku. Ta centralnie usytuowana posta¢ inicjowata ruch oraz stata
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si¢ punktem odniesienia. Pozostate osoby podzielone zostaty na grupy, ustawione jedna
przodem, druga tylem do publicznosci. Zespoty te poruszaty si¢ ruchami o charakterze
rozciggania, budujac plastyczng jakos¢, ruchomos¢ obrazu. Nawigzywato to do specyfiki
gumy - rekwizytu budzacego mocne skojarzenia w zespole, ktory cho¢ nieuzyty,
stat si¢ inspiracja do odzwierciedlania dynamiki ruchu. Dwie dodatkowe osoby stanowity
przeciwwage, domykajac ten obraz. Siedzac — dodawaty elementy statycznosci, jednoczesnie
jednoczyty sie z dynamika grupy. Pomyst grupy na przedstawienie drugiego fragmentu
utworu zawierat sie w zmianie ekspresji ruchu oraz zamianie rol. Oto, z grupy wytonione
zostaly  solistki, eksponujace indywidualng interpretacje  lirycznego charakteru
tej kontrastujacej czesci. Pozostate osoby petnity role subtelnego tta, dopetniajac ekspresje
kolezanek.

Reasumujac, praca nad interpretacja rytmiczek z Akademii Muzycznej
charakteryzowata si¢ doskonalym oraz $wiadomym wykorzystaniem przestrzeni,
niezwykle przemyslang dynamika ciata, ktora wykorzystana zostata do ukazania struktury
i emocjonalnych niuanséw Minueta. Cechujaca ich uktad precyzja ruchu, wsparta rozwinigta
nad wyraz muzykalnoscia, pozwolity na wykreowanie spéjnej, wyrafinowanej wizji, w ktorej

jednosc¢ grupy i indywidualna ekspresja wzajemnie si¢ dopetniaty w muzycznym obrazie.

Patrzac catosciowo na prace nad Minuetem wszystkich trzech grup nalezy nadmienig,
iz niezwyktym aspektem dla mnie — jako tworcy badania, pomocnika oraz obserwatora
zmagan - bylo silne poczucie wiezi z kazda z wytaniajacych sie  wizji.
W kazdej z interpretacji odnalez¢ mogtam czastki wiasnego wkiadu i intencji, nierzadko
nawet tych niezwerbalizowanych w zaden sposob podczas przygotowywan. Fakty te czynig
to doswiadczenie giteboko osobistym.

Pomimo znaczacych roznic w sposobie podejscia do kompozycji Karla Jenkinsa
lub zastosowania odmiennych srodkdéw wyrazu — wszystkie trzy interpretacje taczyta pewna
wspdlna ni¢. Wszyscy wykonawcy ostatecznie zdecydowali si¢ utrzymacé swoje uktady
choreograficzne w skupionej przestrzeni ukladu. To znaczaca sugestia, iz struktura
oraz charakter kompozycji naturalnie kieruje ku idei jednosci na scenie. Inne wnioski jakie
mozna wyshué¢ poréwnujace poszczegollne koncepcje to zbieznosci dla grup rytmiczek
oraz studentow, ktorzy wykazali podobne intuicje w zakresie rozmieszczenia przestrzennego,
co mogto by¢ efektem wiekszej swiadomosci formalnych zmian zachodzacych w réznych
warstwach dzieta muzycznego. Z kolei zaréwno aktorzy, jak i rytmiczki dostrzegli potencjat

emocjonalny harmonii utworu, wyszukujac jej subtelnosci i zmiany, ktdre starali si¢ oddac
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w ptynnosci i dynamice ruchow. Co, interesujace kazda z grup zwrdcita uwage na inny
element dzieta muzycznego - jedni postanowili w choreografii ukaza¢ powigzania
motywiczne, inni skupili si¢ na harmonii, a trzecia grupa odnalazia roznice charakteru.
To niezwykle interesujace obserwacje dotyczace percepcji tego samego utworu.

Rozwazajac kwestie organizacji pracy oraz biorac pod uwage Kkreatywnosc
w tworzeniu ukladow to nalezy wyrdzni¢ grupe aktorow. Ogromna ilos¢ pomystow
i otwartos¢ na eksperymenty charakteryzowaty prace, ktora zaowocowata cierpliwym
dopracowywaniem zatozonych efektow. Dbatos¢ o najwierniejsze oddanie muzycznych
niuanséw w formie s$wietlnych iluminacji byla niesamowita, jak réwniez skupienie
i koncentracja podczas procesu doskonalenia. Takze rytmiczki przedstawity mndstwo
oryginalnych pomystow, jednakze ich wykorzystanie badz odrzucenie odbywato si¢
na drodze dogtgbnej analizy kazdego ruchu oraz podczas diugich dyskusji. Co interesujace
podczas spotkan chetnie wspdlnie testowaty rézne elementy i rozwigzania, a nastgpnie razem
podejmowaty decyzje. To kompleksowe spojrzenie byto idealng forma do budowania
choreografii, jednak znacznie wydtuzato czas pracy nad nig. Studenci okazali si¢ by¢ grupa
mniej skupiong na precyzji wykonania, nie wykazywali rowniez silnego zaangazowania
w proces wspolnego tworzenia ukladu. Praca grupowa nie byta dla nich
tak satysfakcjonujaca, jak dla pozostatych uczestnikow badania.

W doswiadczeniu niezwykle wazna byla obecnos¢ i zaangazowanie wszystkich
uczestnikow. Miato to szczegblne znaczenie w przypadku grupy studentéw Uniwersytetu
Rzeszowskiego, ktora zdecydowata si¢ na uklad mocno absorbujacy prace rak.
W tej choreografii kluczowy byt kazdy ruch, ktory wyznaczat ptynnos¢ i budowat catosciowy
rysunek. A tagczenie gestdw byto niezwykle istotne dla zamierzonego efektu. Niestety czeste
absencje znaczaco utrudniaty prace grupy, zaburzajac ptynnos¢ i koordynacje catosci.
Omawiane doswiadczenie stanowi kolejny mocny dowod, ze indywidualna obecnosé
I zaangazowanie znaczaco wplywaja na dynamike pracy grupowej, a nieobecnosé

na probach, finalnie — prace t¢ moze nawet zniweczyc.

Trio — kameralna forma Palladio

Proces pracy nad Palladio miat inny wymiar, a jego specyficzny przebieg
dopasowany zostat do logistycznych ograniczen zwigzanych z dojazdami solistki z Krakowa.
W zwiazku z tym, w praktyce — osobna, indywidualna praca odbywata si¢ z ta jedna osoba,
apodczas jej sporadycznych obecnosci a, dopracowywane byly szczegOty.
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Natomiast z pozostatymi dwiema tancerkami spotkania obywaty sie¢ regularnie, co sita rzeczy
ukierunkowato je do prowadzenia rél wiodacych w tym kameralnym formacie interpretacji
ruchowej.

Intencja wykonawczg byto przetozenie kunsztu Palladio na jezyk ruchu, eksponujac
dynamikg, precyzje i technike trzech wykonawczyn. By spetni¢ te zatozenia wykorzystane
zostaty liczne obroty, skoki i rozbudowana ekspresja ciata. Projekt ten stanowit nie lada
wyzwanie, bioragc pod uwage fakt, ze masywna muzyka utworu w naturalny sposob
sugerowata wizj¢ duzego zespotu wykonawczego. Jednak, poprzez zastosowanie
charakterystycznej gestykulacji, przemyslanego rozplanowania i przemieszczania sig
W przestrzeni scenicznej oraz odpowiedniego podziatu tematu muzycznego na trzy
indywidualne gtosy ruchowe — udato si¢ osiagna¢ zamierzony efekt odzwierciedlajacy
esencje dziefa. Projekt ten stat sie szczegdlnym powodem do dumy, poniewaz reprezentowat
subiektywne spojrzenie na Palladio i dowiodt, ze potege brzmienia oraz faktury nie trzeba
przelicza¢ jedynie na liczebnos¢ sktadu wykonawcdw, lecz mozna je osiggnaé réwniez
w kameralnym sktadzie, z rownie imponujacym i nowatorskim efektem.

Praca z trio nad tym utworem przebiegata sprawnie, a proponowane wizje
byty szybko absorbowane i realizowane przez tancerki. Ich wysokie umiejgtnosci ruchowe
oraz doswiadczenie pozwolito na osiagniccie zadowalajacej realizacji poziomu detali
czy ekspresji. Przewaga mniejszego sktadu byt fakt, iz zdecydowanie tatwiej mozna byto
zorganizowa¢ spotkania, a poswigcony czas w petni wykorzystany zostal na dopracowanie
niuanséw choreograficznych. Wykonawczynie wykazywaty aktywna postawe, a ich prace
charakteryzowato ogromne zaangazowanie w proces twoérczy. Chetnie dzielity si¢ wiasnymi
przemysleniami oraz propozycjami uktadow ruchowych i ich potaczen. Czuty si¢ swobodnie
i komfortowo w swoim towarzystwie, co rowniez przektadato si¢ na dobre warunki
wspotpracy i wniosto wiele cennych wnioskdéw do niniejszej pracy. Takze w kontekscie
catego koncertu, ta kameralna choreografia odnalazta swoje miejsce, a pomigdzy trojka
solistek i reszta zespotu wytworzyta si¢ zyczliwa atmosfera. Ogolnie, zaproponowana
interpretacja Palladio w formie trio, zostata pozytywnie przyjeta przez uczestniczki i zostata
wykonana z ogromnym zaangazowaniem oraz pasja.

Podsumowujac prace nad catym projektem nalezy wspomnie¢ o dodatkowych
spostrzezeniach oraz trudnosciach organizacyjnych. Jednym ze znaczacych wyzwan
majacym bezposredni wptyw na proces tworzenia interpretacji ruchowych, byla organizacja
systematycznych spotkan i prob. Znalezienie wspdlnego czasu optymalnego dla tak wielu
0sob, ktore posiadaty tak rézne harmonogramy oraz zobowigzania, okazato si¢ ogromnie
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problematyczne. W praktyce, praca musiata odbywa¢ si¢ w mniejszych sktadach,
aby moéc pozniej taczyé poszczegblne elementy choreografii w catosé. Takie podejscie,
cho¢ konieczne, znacznie wydtuzato proces tworzenia ukladéw, a takze wymagato
dodatkowego wysitku w koordynacji poszczegdlnych czgsci.

Patrzac na efektywnos¢ oraz réznice w zaangazowaniu i mozliwosciach czasowych
mozna wyszczegolni¢ nastepujace rdéznice. Osoby z grupy trzeciej (studentki rytmiki)
wykazywaly sie najwicksza sumiennoscig i frekwencjag na probach. Ich motywacja
oraz zrozumienie idiomu grupowej pracy niewatpliwie przyczynito si¢ do sprawniejszego
przebiegu pracy z tym zespotem. Niemniej jednak, grupa ta posiadata stosunkowo najkrétszy
czas przeznaczony na spotkania, ktory wynosit jedynie 45 minut. W zwigzku
z tak ograniczonym czasem, praca musiala przebiega¢ intensywnie oraz maksymalnie
efektywnie, co udato si¢ uzyskaé. Najwieksze trudnosci w zaplanowaniu i przeprowadzeniu
regularnych spotkan wystapity w pracy z grupa druga, to jest studentami Uniwersytetu
Rzeszowskiego. W obliczu ich napigtej siatki godzin, licznych obowigzkéw studenckich
i zadan — znalezienie wspdlnego czasu byto ogromnym wyzwaniem. Niestety, nieregularnosé
spotkan, duza rotacja w ilosci 0sob przychodzacych na proby oraz wigksze odstgpy czasowe
pomigdzy nimi bardzo utrudniaty utrzymanie ciagtosci pracy. Zaplanowane do realizacji
elementy czy wyznaczone wczesniej fragmenty do ¢wiczenia, wielokrotnie trzeba byto
przektada¢ w zwiazku z nieobecnosciami. Ponadto nieustannie zachodzita koniecznosé
czestego przypominania ustalen, a takze powtarzania materiatu.

Whioski ptynace z organizacji pracy oraz wspotpracy w grupach prezentowaty sie
nastgpujaco. Rdznice w znajomosci i zagiebieniu si¢ w metodzie Dalcroze’a wystepujace
w przekroju badanych grup byly znaczace. Mialy one wptyw na dynamike i tempo pracy.
Rdéwniez innym czynnikiem rzutujagcym na progres w przygotowaniu interpretacji ruchowych
byla dostepnos¢ czasowa i zaangazowanie poszczegOlnych grup. Sumiennosé
oraz regularnos¢ préb, pomimo ich krétkiego czasu trwania, jak w przypadku rytmiczek,
znaczaco utatwiat proces twoérczy. Z kolei trudnosci w organizacji systematycznych spotkan,
szczegolnie widoczne w pracy ze studentami Uniwersytetu Rzeszowskiego, stanowity istotne
wyzwanie logistyczne oraz artystyczne, wplywajac na spdjnos¢ i ptynnos¢ pracy
nad choreografia.
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ROZDZIAL IV

Koncert - percepcja

4.1. Wykonawcy

Koncert miat miejsce 22.06.2025 r. w sali koncertowej Wydziatu Muzyki UR w Rzeszowie

Wzielty w nim udziat trzy grupy badawcze:

Grupa | — Aktorzy Akademii Aktorskiej

1. Julia Biato 8. Magdalena Piatek

2. Karolina Brys 9. Oliwia Skrzypczak

3. Adrianna Filip 10. Gabriela Skura

4. Natalia Gtazowska 11. Antonina Smerkowska
5. Wiktoria Konieczny 12. Nikola Walciszewska
6. Urszula Marnik 13. Patrycja Wsot

7. Lidia Paczesniak

—

llustracja 46. Grupa | — Uczennice Akademii Aktorskiej Artysta w Rzeszowie, fot. B. Czyzewska.
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Grupa Il — Studenci Edukacji Artystycznej w Zakresie Sztuki Muzycznej UR
1. Milena Baran

Klaudia Czenczek

Julia Dziuba

Emilia Filipek

Faustyna Grzesik

Weronika Janas

Maria Jarosz

Krzysztof Kosior

Weronika Malicka

. Zuzanna Pleban

© © N o U &~ DN

=
O

. Aleksandra Rustowicz

lustracja 47. Grupa Il — Studenci UR, fot. B. Czyzewska.
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Grupa Il - rytmiczki z Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Penderckiego w Krakowie
Oliwia Adamska

Anna Danda

Faustyna Filipska

Maria Gumularz

Justyna Koztowska

Stefania Kupiec — Chrupczalska

Julia Piasecka

Adrianna Stefan

© © N o g &~ 0w D P

Wiktoria Toporkiewicz
10. Emilia Wtodarczyk
11. Karolina Zagoérska

lustracja 48. Grupa I1I - rytmiczki AMKP, fot. B. Czyzewska.
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W wydarzeniu wzigto udziat 35 wykonawcow.
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llustracja 49. Wszyscy wykonawcy koncertu, fot. B. Czyzewska.

Koncert prowadzit prof. dr hab. Jacek Scibor

llustracja 50. Prof. dr hab. Jacek Scibor, fot. B. Czyzewska.
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KONEERT

W RAMACH PRZEWODU DOKTORSKIEGO

Fadwigs Basisty - fandy

PROMOTOR:
PROF. DR HAB. JACEK SCIBOR

W programie:

“Teatr ruchu i przestrzeni w
interpretacjach ruchowych wybranych
dziel Karla Jenkingsa®

Uczestnicy:

Studenci UR - Edukacja artystyczna w zakresie

sztuki muzycznej.

Studentki i wykladowcczyniec AM im Krzysztofa
Pendereckiego w Krakowie.

Uczennice Akademii Aktorskicj “Artysta® w Rzeszowie

Data: Miejsce:
22.06.2037 Wydzial Muzsyki
godz. 17:00 UR

wl. Generala FJareslawa Dgbrowskiege 83,
Rseisbew

llustracja 51. Plakat koncertu.




Przygotowanie koncertu — Jadwiga Basista Janda

llustracja 53. Praca podczas prob, fot. B. Czyzewska.
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4.2. Ankiety

4.2.1. Publicznosé
W badaniu wzieto udziat 119 osob, ktoére byty widzami koncertu, a nastepnie
uzupetnity ankiete. Zostata ona podzielona na kilka czesci — 0ogdlna, dotyczaca pici czy wieku

oraz szczegdtowa, zawierajaca pytania zwigzane m.in. z ogélnymi wrazeniami z koncertu.

Kobieta —75 (63%)

Mezczyzna 44 (37%)

Wykres 1. Pte¢ 0s6b bioracych udziat w ankiecie.

Byto to 75 kobiet oraz 44 mezczyzn, co stanowito procentowy udziat 63% oraz 44%,

odpowiednio. Stosunek wiekowy tych 0sdb przedstawiat si¢ nastgpujaco:

<18 14 (11,8%)

18-25 20 (16,8%)
26 - 40 23 (19,3%)
41-60 52 (43,7%)

>60 10 (8,4%)

0 20 40 60

Wykres 2. Przedziat wiekowy ankietowanych.
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Najliczniejsza grupg ankietowanych stanowity osoby z przedziatu 41-60 lat (43,7%),
ktore wraz z osobami powyzej 60 roku zycia (10 osob, 8,4%) stanowity ponad potowe
gtosujacych, bowiem suma oséb miodszych z przedziatow: 26-40 — to jest 23 osoby
(19,3%); 18-25 — to jest 20 os6b (16,8%); oraz ponizej 18 roku zycia — to jest 14 oséb
(11,8%) — stanowi mniejsza liczbe (57 0s6b) od 0séb z grup 60 plus. Zatem zatozy¢ mozna,
iz ocena publicznosci jest zdaniem rzetelnym, przefiltrowanym przez lata roznych
doswiadczen, ksztattujacych osobowos¢ oraz wzbogacajacych wiedze ankietowanych.

Pierwszym pytaniem dotyczacym wrazen z koncertu byla préba okreslenia
w jaki sposOb zaprezentowana muzyka Karla Jenkinsa wptyneta na odczucia stuchaczy.
Byto to pytanie z dowolna liczba odpowiedzi do zaznaczenia.

Wywotata silne emocje 58 (48,7%)

Pobudzita wyobraznig 67 (56,3%)
Skionita do refleksji i przemyslen 38 (31,9%)
27 (22,7%)

39 (32,8%)

Wplyneta na moje poczucie rytmu
Ujawnita nowe aspekty muzyki,...
Byta przyjemna do ogladania i... 81 (68,1%)
0 (0%)
1 (0,8%)
1 (0,8%)
1 (0,8%)

Nie wplynetfa znaczgco na moj...
zachwycita

emazing

wrdci¢ do ekspresji ruchowej n...

0 20 40 60 80 100

Wykres 3. Odpowiedzi na pytanie o wptyw muzyki Karla Jenkinsa na stuchaczy.

Najwickszag ilos¢ gtoséw zebrata odpowiedz, ze muzyka ta byla przyjemna
do ogladania istuchania (81 os6b, 68,1%). Niewiele mniej o0s6b wskazato rowniez,
ze pobudzita ona ich wyobrazni¢ (67 o0s6b, 56,3%), a takze wywotata silne emocje
(58 0s6b, 48,7%). Podobna liczba oséb zaznaczyta, ze muzyka ujawnita nowe aspekty,
ktorych do tej pory osoby te nie byty swiadome (39 oséb, 32,8%) oraz dostrzegta refleksyjny
charakter muzyki, ktéra miata skloni¢ je do przemyslen (38 os6b, 31,9%).
Dwudziestu siedmiu ankietowanych zauwazylo zmiane we wlasnym poczuciu rytmu
pod wptywem muzyki Karla Jenkinsa. W opcjach innych odpowiedzi pojawity sig¢
takze zapiski, iz muzyka Anglika zachwycita stuchaczy, wyznaczyta droge powrotu
do naturalnej ekspresji ruchowej. Co istotne — nikt nie zaznaczyl, iz muzyka ta byla
mu obojetna 1 ze nie wplyneta znaczaco na jego/jej odczucia. To wazna informacja,
bowiem oznacza, ze muzyka Karla Jenkinsa silnie oddziatuje na sfer¢ emocjonalna stuchaczy

I nie pozostaje mu obojetna.
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Kolejne pytanie dotyczyto wyboru utwordw, ktére wywarly najwicksze wrazenie

na publicznosci.

Palladio 29 (24,4%)

Minuet 1 (Swiatetka) 51 (42,9%)

Minuet 2 (ustawienie w rzedzie,... 18 (15,1%)

Minuet 3 (ustawienie w szereg... 21 (17,6%)

Dos a Dos 39 (32,8%)

Hermit Of The Sea Rock 12 (10,1%)

Rain Dance 60 (50,4%)

La La La Koora (Landler) 38 (31,9%)

0 20 40 60

Wykres 4. Wyniki badania, ktéry z utworéw wywart najwieksze wrazenie.

W kontekscie catego koncertu najwigksze wrazenie na publicznosci zrobita
interpretacja ruchowa kompozycji Rain Dance. Energiczny utwoér jednoczacy na scenie
wszystkich artystow wyrdzniat sie ogromnym aparatem wykonawczym, co z pewnoscig
rowniez miato przetozenie na ocen¢ widzow. Ogromne zainteresowanie dzietem oddaje
imponujaca liczba gtosow 60 (50,4%), czyli ponad potowa ankietowanych uznata
Rain Dance za wyr0zniajacy sig.

Rozwazajac wyniki gtosowania przypadajacego na utwory, ktore przygotowywaty
poszczegblne grupy, zauwazy¢ nalezy, ze publicznos¢ docenita precyzje oraz zaangazowanie
grupy, ktéra wykazywata najwicksza wiedze oraz praktyke w zastosowaniu metody
Dalcroze’a. Mianowicie, wsrod dziet La La La Koora, Hermit of the Sea Rock
oraz Dos A Dos, ktore przygotowane zostaty odpowiednio przez grupy aktoréw, studentéw
i rytmiczki, najwyzszy wynik zanotowat zespot wykonujacy kompozycje Dos A Dos — czyli
studentki rytmiki AMKP. Ich kunszt wykonawczy docenito 32,8% ankietowanych.
Publiczno$¢ zauwazyta takze kunszt aktorski oraz naturalng zywiotowos¢ grupy aktorow
w prezentacji La La La Koora, ktdra wyrdznit co trzeci ankietowany.

Rozpatrujac z kolei rdzne interpretacje Minuetu, zdecydowanie najwiekszym
zainteresowaniem cieszyta si¢ jego wizja ze $wiattami. Jej atrakcyjnos¢ zauroczyta niemal
potowe ankietowanych (42,9%), co jedynie potwierdza fakt, iz element oswietlenia i r6znych
iluminacji z nim zwigzanych wptywa znacznie na odbior interpretacji. Stad nie dziwi
ogromne zainteresowanie tym tematem Adolfa Appi — prekursora s$wietlnych wizji

w muzycznym teatrze metody Dalcroze’a.
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Jako interesujacy wynik jawi si¢ tez odbidr dzieta Palladio, ktérego odmiennosé
w sposobie potraktowania materii muzycznej zauwazyto 24,4% badanych. Ukazanie duzego
formatu dzieta, ktére zyskato posta¢ trzech solistek przypadto do gustu prawie co czwartej
osobie. Ta interpretacja stata si¢ na tyle ciekawa, iz wspomniani ankietowani wskazali ja jako
zdecydowanie wyrozniajaca si¢ w trakcie przebiegu catego koncertu.

W nastepnym punkcie publicznos¢ proszona byta o wybér elementdw, ktore poza
samg muzyka, miaty najwigkszy wptyw na odbidr interpretacji ruchowych.

Ruch (np. dynamika, precyzja,... 90 (75,6%)

Wykorzystanie przestrzeni sce... 41 (34,5%)

Oswietlenie (np. kolor, natezeni... 58 (48,7%)

Stroje i rekwizyty (np. kolor, fak... 56 (47,1%)

Interakcje migdzy wykonawcami

15 (12,6%)
Ekspresja emocjonalna wykon... 39 (32,8%)
Swiattoj§—1 (0,8%)
1(0,8%)
1(0,8%)

1(0,8%)

Istotnym elementem byt fakt, iz...
wszystko
o$wietlenie i stroje traktuje jako...

0 20 40 60 80 100

Wykres 5. Elementy ktdre zdaniem publicznosci, miaty najwigkszy wptyw na odbi6r interpretacji ruchowych.

Widzowie wskazali ruch — we wszystkich jego sktadowych, takich jak dynamika,
precyzja, ptynnos¢ — jako element o znaczacym wptywie na odbiér muzycznego obrazu
dziela. Odpowiedzi tej udzielito az 75,6% ankietowanych, to wynik znacznie ponad %
wszystkich udzielonych na to pytanie ocen. Analiza tak wysokiego progu reakcji dowodzi
faktu, iz publicznos¢ zwracata uwage na doktadnos¢ wykonania, szczegélnie na ptaszczyznie
ruchu. ROwniez zaznaczy¢ nalezy, iz wybOr ruchu jako najwazniejszej skiadowej
interpretacji utworu lezy w zgodzie z zatozeniami Dalcroze’a, co oznacza, ze zebrana
publicznos¢ swiadomie badz instynktownie, wybiera te¢ forme jako mozliwos¢ pelnego
wyrazenia muzycznych emocji.

Kolejnymi  odpowiedziami o duzym rezonansie wsrdéd ankietowanych,
a co zatym idzie, wynikach zblizajacych si¢ niemal do potowy wszystkich gtosow,
byty elementy takie jak odpowiednie oswietlenie (48,7%) oraz wykorzystanie strojow
i rekwizytdw (47,1%). Duza liczba oséb wskazujacych iluminacje swietlne, jako czynnik
rzutujacy na odbidér ruchu na scenie, nie moze tutaj dziwi¢, jako, ze podczas koncertu
wykorzystywane byly znaczne zmiany oswietlenia — od ciemnosci po przerazliwg jasnosc,

jak rowniez skrajnie rézne rodzaje oswietlenia, np. swiatlo punktowe czy rozproszone,
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rozne katy oswietlenia, a takze jego odmienna kolorystyka. Co istotne, wspomniane zmiany
zachodzity nie tylko w kontekscie osobnych dziet, lecz dynamika swietlnych iluminacji
przebiegata takze w trakcie utwordw, wspierajac budowanie narracji muzycznej.
Ponadto widzowie docenili wykorzystanie strojow oraz rekwizytow, odnajdujac powigzania
pomigdzy ich kolorem, fakturag i symbolika.

Niemal co trzecia osoba zadeklarowata, ze wykorzystanie przestrzeni scenicznej
(np. kierunki, poziomy, formacje) — 34,5% oraz ekspresja emocjonalna wykonawcow
(np. mimika, gesty) — 32, 8% miaty znaczenie w percepcji dzieta. Najmniej oséb wyrdznito
interakcje pomiedzy wykonawcami, jako znaczacy element w budowaniu ruchowego obrazu
dziet. Moze to swiadczy¢ o tym, ze grupy byly na tyle silnie zintegrowane, iz w odbiorze
postrzegane byly jako jeden organizm wykonawczy — a tworzony przez nich obraz stat si¢
wspdlng ptaszczyzng wyrazanych emociji.

Pojedyncze osoby zdecydowaly si¢ na opisows odpowiedz na to pytanie.
Jednak ich wskazania w zasadzie zawieraja sSi¢ Ww zaproponowanych wariantach,
bowiem zapisy: swiatfo czy oswietlenie i swiat/o traktuje jako jedno w tym koncercie —
mozna przyporzadkowa¢ do poruszanych wczesniej odpowiedzi. W ankiecie znalazto sig¢
tez jedno wskazanie osoby, ktorauwazata, ze wszystkie elementy zostaty spetnione,
a takze dodatkowa odpowiedz, ktora wskazuje, ze istotnym elementem by/ fakt, iz cafosé
przygotowana zosta/a przez Jadwige Basiste-Janda. Trudno si¢ z tym nie zgodzi¢.

Analizowane wskazniki jasno dowodzg, ze najbardziej oczywiste elementy,
wywodzace si¢ z metody Dalcroze’a sa czytelne dla publicznosci, i w omawianym koncercie
— znalazly swoje przetozenie.

Dalsze pytanie odnosito si¢ do subiektywnych odczu¢ zebranego audytorium,
ktore zdecydowa¢ miato, czy zaproponowane interpretacje przestrzenno-ruchowe wzbogacity

odbi6r muzyki Karla Jenkinsa.

Tak, zdecydowanie. 104 (87,4%)

Tak, w pewnym stopniu. 13 (10,9%)

Nie, nie zauwazytem/am

R 1(0,8%)
znaczacej zmiany.

Trudno mi ocenié. §—1 (0,8%)
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Wykres 6. Czy interpretacje przestrzenno-ruchowe wzbogacity odbiér muzyki K. Jenkinsa — wyniki.
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Jak wida¢ na zamieszczonym powyzej diagramie, znaczna cz¢s¢ publicznosci
zdecydowanie  pozytywnie ocenita wartos¢ interpretacji  przestrzenno-ruchowych
w kontekscie wzbogacenia percepcji muzyki Karla Jenkinsa. Sto cztery osoby (87,4%)
wskazaty na wyrazng wartos¢, a trzynascie oséb (10,9%) — réwniez potwierdzito istote,
zaznaczajac, ze jest ona zachowana jedynie w pewnym stopniu. Jednak, ogélnie — sto
trzydziesci siedem o0s6b pozytywnie wypowiedziato si¢ na zadane pytanie, co daje 98,3%
ankietowanych. Jedynie dwie osoby zaznaczyly inne odpowiedzi, jedna — nie zauwazyta
znaczacej zmiany, a kolejna — wybrata odpowiedz trudno mi powiedzie¢. Finalnie zatem,
prawie cata publicznosé¢, zgodnie stwierdzita, ze przedstawione obrazy ruchowe wzbogacity
odbidr zaprezentowanych kompozycji, potwierdzajac po raz kolejny, iz interpretacja ruchowa
w duchu dalcrozowskiej metody, dodaje atrakcyjnosci dzietu w odbiorze.

W kolejnej czesci ankiety badania skupione zostaty wokdt oceny interpretacji
utworu Minuet. Pierwsze pytanie z tej puli zwigzane byto ze wskazaniem jednej odpowiedzi,
dotyczacej jednej z trzech interpretacji kompozycji Minuet przedstawionych podczas
koncertu. Nalezato wskaza¢, ktéra z nich najbardziej rezonowata z wiasnym odczuciem

postrzegania dzieta.

Pierwsza prezentacja ($wiatetka) 62 (52,1%)

Druga prezentacja (ustawienie w

0
rzgdzie, praca rak) 20{16,8%)

Trzecia prezentacja (ustawienie

O,
w szeregu, dwa kolory) ar@11%)

0 20 40 60 80

Wykres 7. Wyniki sondy dotyczacej interpretacji ruchowych, ktore zyskaty najwicksze uznanie.

Najwiecej 0s6b, bowiem ponad potowa ankietowanych wskazata pierwsza
interpretacje¢ wykorzystujaca efekty swietlne, jako najbardziej interesujaca i1 rezonujaca
z ich odczuciem zwigzanym z utworem. Natomiast, co trzecia osoba wyroznita ostatnie
wykonanie, czyli ustawienie artystek w szeregu z dwoma kolorami. Dwadziescia 0sob
stwierdzito, iz wedtug ich odczucia uktad bazujacy na pracy rak najpetniej oddawat rowniez
ich emocje i przezycie towarzyszace podczas percepcji dzieta.
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Dalsze pytania ankiety miaty na celu uscislenie i dookreslenie cech interpretaciji,
ktore zdecydowaty o takim, a nie innym wyborze.

(Ruch) Precyzja i technika w... 44 (37%)
(Ruch) Swoboda i spontanic... 27 (22,7%)
(Ruch) Zro6znicowanie dyna... 35 (29,4%)
(Ruch) Wyrazisto$¢ gestow i... 39 (32,8%)
(Ruch) Plynno$é ruchéw w p... 68 (57,1%)
(Przestrzen) Kreatywne zag... 38 (31,9%)
(Przestrzen) Logiczne i spg... 49 (41,2%)
(Przestrzen) Wykorzystanie... 45 (37,8%)
(Swiatto) Wykorzystanie kolo... 43 (36,1%)
(Swiatto) Zmiany natezenia... 13 (10,9%)
(Swiatto) Harmonia $wiatta z... 61 (51,3%)
(Stroj) Estetyka i dopasowan... 54 (45,4%)
(Str6j) Wptyw stroju na ruch... 53 (44,5%)
(Catoksztatt) Emocjonalny pr... 38 (31,9%)
(Catoksztatt) Oryginalnos¢ii... 45 (37,8%)
(Catoksztatt) Spojnosc z cha... 62 (52,1%)
1 (0,8%)
ruch adekwatny do muzyki,... 1 (0,8%)
0 20 40 60 80

Wykres 8. Najbardziej wyrdzniajace sie cechy wybranej interpretacji ruchoweyj.

Ankietowani wypowiadali si¢ w temacie roznych ptaszczyzn wybranej interpretacji.
| tak, w zakresie charakteru ruchu: precyzje i technike¢ wykonawcéw docenito 37% 0s0b,
swobode i spontanicznos¢ ruchow wskazato 22,7% ankietowanych, zréznicowanie
dynamiczne ruchu zauwazyto 29,4% badanych, wyrazistos¢ gestow i mimiki dostrzegto
32,8% publicznosci, a ptynnos¢ ruchéw w prowadzeniu frazy melodycznej — 57,1%
odbiorcéw. Na ptaszczyznie przestrzeni wyniki ankietowanych prezentuja si¢ nastepujaco:
logiczne i spdjne rozmieszczenie wykonawcow — 41,2 %; wykorzystanie roznych poziomow
(gbra/dot) — 37,8% oraz kreatywne zagospodarowanie catej przestrzeni sceny — 31,9%.
W elemencie wykorzystania s$wiatta publicznos¢ wskazata kolejno: harmonia $wiatla
z nastrojem utworéw — 51,3%, wykorzystanie koloréw $wiatta — 36,1% i zmiany natezenia
Swiatta — 10,9%. Jezeli chodzi o wyglad artystow na scenie i jego powigzanie z wykonywana
muzyka, to estetyka i dopasowanie do utworu zostata doceniona przez 45,4% ankietowanych,
awptyw stroju na ruch wykonawcéw przez 44,5% widzow. Catoksztalt interpretacji
doceniany byt za spojnos¢ z charakterem muzyki — 52,1% badanych; oryginalnos¢
i innowacyjnos¢ — wskazato 37,8% obserwatorow oraz emocjonalny przekaz odnalazto
31,9% ankietowanych. Jedna osoba zdecydowata si¢ zamiescic opisowy wpis:
ruch adekwatny do muzyki, kompozycja ruchowa spdéjna z frazowaniem i charakterem

utworu, ktory takze zawiera¢ mogtby sie w zaproponowanych w ankiecie odpowiedziach.
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W dalszym przebiegu badania ankietowani odpowiadali na pytanie dotyczace réznic

w stylu interpretacji ruchowych pomigdzy wykonaniami utworu Minuet.

Tak, byty to bardzo wyrazne... 84 (70,6%)
Tak, zauwazytem/am pewne... 31 (26,1%)
Raczej nie, byty do siebie po... 4 (3,4%)
Nie zauwazytem/am zadnyc...|—0 (0%)
ekspresjall—1 (0,8%)
charakter w ruchu, emocjon... i1 (0,8%)
kazda wykorzystywata rézne... 1 (0,8%)
kazdy miat swojg indywidual... 1 (0,8%)
kazdy byt przedstawiony wi... 1 (0,8%)
oswietlenie, strojell—1 (0,8%)
dynamika w ruchu, praca cat... 1 (0,8%)
inny odbiér tarica wiatrufi—1 (0,8%)
od dawna jestem wielbiciele... }—1 (0,8%)
kazde wykonanie wywotywat... }—1 (0,8%)
0 20 40 60 80 100

Wykres 9. Roznice dotyczace stylu interpretacji ruchowych pomiedzy wykonaniami Minuetu.

Niemal wszyscy dostrzegli wyrazne roznice — 70,6%, czgs¢ 0s6b — 26,1%
zadeklarowata pewne réznice, a cztery osoby stwierdzity, ze interpretacje byty do siebie dosé¢
podobne. Co istotnie, nie byto ankietowanego, ktory twierdzitby, ze réznic zadnych nie byto.
Podobnie jak w poprzednim pytaniu, niektdrzy zdecydowali si¢ wymieni¢ rdznice,
ktore zanotowali, na podstawie wiasnych doswiadczen i obserwacji uktadéw. Wedtug nich
byly to: ekspresja, charakter w ruchu, emocjonalnos¢, kazda wykorzystywafa rozne walory,
zagospodarowanie przestrzeni, kazdy mia/ swojg indywidualng warstwe emocjonalng,
kazdy by? przedstawiony w innej technice tanica, oswietlenie, stroje, dynamika ruchu,
praca cafego ciafa, inny odbior tasica wiatru, od dawna jestem wielbicielem muzyki Karla
Jenkinsa, kazde wykonanie wywofafo inne emocje i prowadzifo do réznych refleksji.
Fakt, ze pojawity si¢ takie spostrzezenia, dowodzi, ze roznice byty widoczne i to na wielu

ptaszczyznach.

Wyniki dotyczace interpretacji ruchowej do utworu Minuet dostarczyty najbardziej
kluczowych danych do niniejszej dysertacji. Publicznosé¢, nieswiadoma ktéra z grup
wykonuje dang interpretacjg, miata swobodg¢ wyboru. Najwigksze uznanie,
bowiem az 62 gtosy (52,1%) zdobyta pierwsza prezentacja ukazana za pomoca kolorowych
Swiatel, realizowana przez uczennice Akademii Aktorskiej Artysta. Analiza uzasadnienia
wyboru pokazuje, ze widzowie najczesciej wskazywali ptynnos¢ ruchéw w prowadzeniu

frazy melodycznej (57,1%), a takze spdjnos¢ z charakterem muzyki (52,1%).
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Co istotne, 70,6% publicznosci zauwazyto wyrazne roznice w stylu interpretacji pomiedzy
wykonaniami, co swiadczy o duzej wrazliwosci na niuanse wynikajace z odmiennego
przygotowania grup.

Analiza ankiet wypetnionych przez publicznos¢ ujawnita, ze percepcja utworu
Minuet byla S$cisle powigzana z celowym i wyrazistym uzyciem oswietlenia.
Wyniki wskazuja ze to nie tylko statyczna barwa, ale przede wszystkim choreografia swietlna
— dynamiczne pojawianie si¢ i zanikanie swiatet na r6znych poziomach/ptaszczyznach sceny
— stworzyty unikalny kontekst wizualny, ktory najpetniej oddat charakter kompozycji Karla
Jenkinsa. Odbiorcy, nieswiadomi przynaleznosci wykonawcéw do konkretnych grup,
dokonali wyboru opierajac si¢ wytacznie na wrazeniach artystycznych. W tym przypadku,
Swiatto stato si¢ niemal autonomicznym elementem choreografii, ktéry aktywnie
wspottworzyt przekaz artystyczny. Operowanie kolorem, natezeniem i poziomem swiatta
w przestrzeni stato si¢ kluczowym nosnikiem interpretacji ruchowej, ktory potrafit pokonaé
roznice w poziomie kompetencji technicznych wykonawcow. Odbiorcy z tatwoscia
dostrzegli jak ,,zazebianie si¢” $wiatet z ruchem tancerzy tworzyto nows, spdjnag warstwe
narracyjna. Znikajace i pojawiajace si¢ punkty swiatta w r6znych czesciach sceny uwypuklity
nie tylko =zarys sylwetek, ale tez podkreslity przestrzenny aspekt interpretacii,
dajac publicznosci poczucie uczestnictwa w dynamicznej trojwymiarowej rzezbie.

Opisane powyzej wnioski maja fundamentalne znaczenie dla niniejszej pracy,
poniewaz potwierdzaja teze, ze teatr ruchu i przestrzeni to interdyscyplinarne zjawisko,
w ktorym kazdy element sceniczny moze by¢ nosnikiem znaczenia. W tym konkretnym
przypadku swiatto stato si¢ narzedziem interpretacji, ktére byto w stanie wznies¢ utwor
na nowy poziom, wnoszaC na scene nowa warstwe narracyjng i zaspokajajac tym samym
potrzeby wspdtczesnego odbiorcy. Te rezultaty sugeruja, ze w przysziych badaniach
nad rytmika i ruchem nalezy ktas¢ jeszcze wigkszy nacisk na interdyscyplinarne aspekty,
w ktorych technologia i sztuka wizualna wspoéttworza przekaz, wzmacniajagc tym samym
oddziatywanie artystyczne.

Trzecia 1 zarazem finalowa prezentacja Minueta wykonana przez studentki
z Akademii Muzycznej w Krakowie, zdobyta 31,1% gtosow ankietowanych publicznosci.
Zatem dla co trzeciej osoby, interpretacja ta okazata si¢ by¢ jedna z najbardziej urzekajacych.
Ten wynik ma szczegblne znaczenie, poniewaz odzwierciedla skutecznos¢ i dojrzatosc¢
artystyczna grupy, ktora w swojej pracy opierata si¢ na metodzie rytmiki.

W ocenie widzow kluczowym czynnikiem, Kktory przesadzit o sukcesie

owej interpretacji byta ptynnos¢ i spojnos¢ ruchdw, idealnie zsynchronizowanych z muzyka
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Karla Jenkinsa. Publiczno$¢, $wiadoma lub nieswiadoma nauk metody Dalcroze’a,
intuicyjnie docenita esencje wystepu: gieboka integracje ciata, umystu 1 dzwigku.
Wykonawcy w ptynny sposob przechodzili migdzy statycznymi, a dynamicznymi fazami
utworu, tworzac choreografie, ktéra w sposdb wizualny nasladowata strukture oraz charakter
muzyczny. Co wiecej, strategiczne uzycie strojow i o$wietlenia odegrato kluczowa role
w odbiorze tej prezentacji. Koncert rozpoczat si¢ od zaprezentowania wykonawcow
ustawionych w szeregu, z ktérych czterech ubranych bylo na biato, a czterech na czarno.
W centrum grupy znajdowata si¢ posta¢ w dwukolorowym stroju, ktora petnita role inicjatora
ruchowych impulséw. Ten wizualny kontrast stworzyt nie tylko estetyczng kompozycje,
aletez narracje o dialogu i wspdtistnieniu przeciwienstw, idealnie wpisujaca si¢
w dynamiczne zmiany muzyki. Os$wietlenie sceniczne, pojawiajace sig, znikajace
i zazebiajace nardznych poziomach, stato si¢ integralng czg¢scig  choreografii.
Odbiorcy z  tatwoscia ~ zauwazyli, jakruchy $wiatet na  ciatach  tancerzy,
czy tez ich zréznicowanie pod wzgledem wysokosci, tworzyty spOjna catos¢ z muzyka.
Efekt ten, potaczony z elastycznoscig i gibkoscig ciat wykonawczyn, stworzyt wizualny
obraz, ktory publicznos¢ okreslita jako spdjny oraz emocjonalny. Te wnioski potwierdzaja,
ze W percepcji publicznosci interpretacje, ktore osiggaja wysoka spojnos¢ na wielu
ptaszczyznach — ruch, swiatto i strj — rezonuja najmocniej. Analiza wskazuje, ze dojrzatos¢
artystyczna studentek Akademii Muzycznej, przejawiajaca si¢ w plastycznosci ciata
oraz swiadomym wykorzystaniu przestrzeni oraz o$wietlenia, znaczaco wptyneta na odbidr
utworu i uczynita ich prezentacje wyjatkowo satysfakcjonujacym doswiadczeniem
dla widowni.

Druga interpretacja Minuetu zaprezentowana przez studentow Wydziatu Edukacji
Artystycznej Uniwersytetu Rzeszowskiego, zdobyta najmniej gtoséw - 16,8%.
Jednak zauwazy¢ nalezy, iz wynik ktéry uzyskata nie oznacza, ze nikomu si¢ nie podobata,
lecz jedynie, w kontekscie innych, moze bardziej atrakcyjnych, nie cieszyta si¢ az tak duza
popularnoscia. Wynik, ktory uzyskata stanowi rowniez cenny materiat do analizy.

W przeciwienstwie do pozostatych interpretacji, ktdre ktadty nacisk na ptynnosé
ruchu catego ciata lub intensywna choreografie swietlng, kluczowym elementem tej odstony
byta praca rak. Artysci skoncentrowali si¢ na precyzyjnym ruchu konczyn gornych,
wykorzystujac je do stworzenia wspoélnej, spojnej bryty. Rece nie tylko odzwierciedlaty
dynamike utworu, ale staty si¢ gtdwnym nosnikiem komunikacji i emocji w ramach grupy.
Ta specyficzna forma ekspresji, cho¢ mniej spektakularna w odbiorze niz szerokie gesty

czy dynamiczne przejscia, wymagata od wykonawcdw ogromnego skupienia oraz niezwyktej
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precyzji w koordynacji dziatan. Z perspektywy widza, taka interpretacja mogta
by¢ postrzegana jako bardziej introspektywna, a jej ztozonos¢, cyzelujaca subtelne niuanse,
mogta wymagac gtebszej uwagi.

Przedstawione wyniki potwierdzaja, ze nawet interpretacje, ktdre nie rezonuja
z wigkszoscia publicznosci, maja swoja wartosé. Swiadcza one o réznorodnosci percepcji
artystycznej i pokazuja, ze nie wszystkie innowacyjne pomysty musza by¢é masowo
docenione, aby byly wartosciowe. Zatem, pomimo najmniejszej liczby gtosow,
druga interpretacja kompozycji Karla Jenkinsa dostarczyta cennych wnioskow na temat tego,
jak specyficzna, niemalze rzezbiarska praca z ciatem moze wptynaé¢ na odbiér muzyki.

Ankiete zamykaly trzy ostatnie pytania zwigzane z o0g6lnymi wrazeniami
oraz atrakcyjnoscia rytmiki. Pierwsze z nich sondowato, czy zgromadzona w sali publicznos¢
ma lub miata styczno$¢ z ogladaniem interpretacji ruchowych (tanca, teatru ruchu)

do muzyki.

Tak, czesto. 39 (32,8%)

Tak, sporadycznie 51 (42,9%)

Nie, to moje pierwsze takie

doéwiadczenie 29 (24,4%)

Wykres 10. Osoby z doswiadczeniem w ogladaniu interpretacji ruchowych do muzyki.

Okazato si¢ zatem, ze znaczna czg¢s¢ widowni byta odbiorcami swiadomymi,
majacymi kontakt z takimi interpretacjami czg¢sto (32,8%) lub sporadycznie (42,9%).
Pozwala to wysnu¢ wnioski, ze wyniki ankiety w pewnym stopniu przedstawiaja
profesjonalny oglad na badane zaleznosci. To naukowe podejscie do tematu z pewnoscia
dostrzegato obecnos¢ pierwiastka metody Dalcroza obecnego w réznym stopniu,
w poszczeg6lnych grupach. Jednak podkreslic nalezy, ze nadal dla 24,4% badanych
byto to pierwsze zapoznanie si¢ z interpretacjami ruchowymi i ich zdanie, polegajace
na zdecydowanie intuicyjnej ocenie doznan doswiadczanych podczas koncertu, takze zawiera

sie w wynikach omawianej ankiety.
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Kolejne pytanie dotyczyto kontynuacji rozwijania zainteresowania dalszymi
koncertami lub wydarzeniami z zakresu interpretacji przestrzenno-ruchowych/choreografii
rytmicznych.

Tak, zdecydowanie 107 (89,9%)

Trudno powiedzie¢ 10 (8,4%)

Nie, raczej nie 2 (1,7%)
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Wykres 11. Wyniki badania dotyczacego dalszego udziatu w przysztych koncertach podobnego typu.

Wydarzenie okazato si¢ by¢ na tyle interesujace dla publicznosci, iz zdecydowana
wigkszos¢ wyrazita chg¢ wzigcia udziatu jeszcze kiedys w przysziosci w koncercie
podobnego typu (89,9%). Kilka o0séb bylo niezdecydowanych, a jedynie dwoje
ankietowanych zadeklarowato, ze raczej nie. Wynik tych badan jest dowodem, ze pokazy
artystyczne zawierajace interpretacje przestrzenno-ruchowe sa atrakcyjne, ciesza sig
popularnoscia, a publicznos¢ chetnie bierze w nich udziat. Ro6znorodnos¢ choreografii
zaprezentowanych podczas koncertu oraz wyjatkowos¢ muzyki Karla Jenkinsa z pewnoscia
staty sie czynnikami wptywajacymi takze na tak pozytywny wynik badania.

Ostatnie pytanie w ankiecie przeznaczonej dla publicznosci zwigzane
byto z repertuarem koncertu — czy dobor utwordw Karla Jenkinsa przyczynit si¢

do wigkszego zainteresowania si¢ muzyka tego kompozytora.

Tak 100 (84%)

Nie 7 (5,9%)

Trudno powiedzie¢ 12 (10,1%)

0 20 40 60 80 100

Wykres 12. Czy repertuar dzisiejszego koncertu przyczynit si¢ do zainteresowania si¢ muzyka K. Jenkinsa? Wyniki.
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Az sto osob, czyli 84% bioracych udziat w badaniu widzéw, wyrazito pozytywna
reakcje na muzyke Karla Jenkinsa, deklarujac, ze po spotkaniu si¢ z jego muzyka
na koncercie — ich zainteresowanie tworczoscia Walijczyka wzrosto. Dwanascie 0sob
(10,1%) zachowato neutralnos¢, uznajac, ze trudno jest im zadecydowaé o wplywie,
natomiast 5,9% badanych — na pytanie odpowiedziato odmownie.

Reasumujac, wyniki ankiety publicznosci stanowig mocne potwierdzenie hipotez
postawionych w badaniu. Dowodza one, ze interpretacja ruchowa miata znaczacy wpltyw
na wzmocnienie odbioru muzyki Jenkinsa, czyniac ja bardziej emocjonalng i angazujaca
dla widzow. Ponadto analiza zebranych danych wykazata, iz publiczno$¢ dostrzegta.
oraz ocenia roznice w stylu przekazu ruchu, wynikajace z odmiennego przygotowania
wykonawcéw oraz ich roznej $wiadomosci w postrzeganiu metody Dalcroze’a.
Odbiorcy dokonali trafnych ocen, nawet bez wiedzy o przynaleznosci wykonawcow
do konkretnych grup. Dodatkowa informacja wplywajaca z przeprowadzonej ankiety
to udowodniona teza, iz koncert i interpretacje muzyczno-ruchowe moga by¢ skutecznymi
narzedziami promocji metody rytmiki. Publicznos¢ jest otwarta na t¢ forme¢ wyrazu,
co potwierdzaja pozytywne odpowiedzi w sekcji dotyczacej atrakcyjnosci rytmiki.

4.2.2. Wykonawcow

W badaniu brato udziat 35 wykonawcdw, ich rozktad przedstawiat si¢ nastepujaco:

Grupa | - Uczniowie Akademii

o,
Aktorskiej Artysta w Rzeszowie. 134715

Grupa Il - Studenci Edukaciji
Artystycznej w Zakresie Sztuki
Muzycznej UR.

11 (31,4%)

Grupa Il - Studentki Wydziatu

L)
Rytmiki AMKP w Krakowie. 1 ELA%)

Wykres 13. Specyfika grup.
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Grupa | — uczniowie Akademii Aktorskiej Artysta — 13 0séb,
Grupa Il — studenci Edukacji Artystycznej w Zakresie Sztuki Muzycznej UR — 11 osdb,
Grupa Il - studentki Wydziatu Rytmiki AMKP w Krakowie — 11 0séb.

Pierwsze pytanie ankiety dotyczyto emocji, ktore towarzyszyly wykonawcom
podczas pierwszego kontaktu z muzyka Karla Jenkinsa.

Spokoj. 11 (31,4%)

Radosé. 23 (65,7%)
Smutek. 0 (0%)
Ekscytacja. 22 (62,9%)
Zaduma. 6 (17,1%)
Energia. 28 (80%)
Napigcie. 11 (31,4%)

Zaciekawienie 1(2,9%)

Wykres 14. Emocje towarzyszace pierwszemu kontaktowi wykonawcy z muzyka K. Jenkinsa.

Najwiecej 0osob wskazato na energiczny zastrzyk jaki niesie ze sobg muzyka Karla
Jenkinsa (80%). Inni zaznaczyli rados¢ (65,7%) i ekscytacje (62,9%) jako pierwsze emocje
towarzszace odstuchaniu dziet. Zauwazy¢ nalezy, iz wszystkie przedstawione powyzej stany
sa pozytywnym opisem odbioru muzycznych doznan. Co trzecia osoba opisata swoje emocje
jako pelne napigcia, natomiast u niewielu ankietowanych muzyka ta pobudzita nastroj
zadumy (17,1%), a nikt nie zadeklarowat smutku.

W celu doprecyzowania wywolywanych emocji, ankietowani zostali zapytani
0 obrazy wizualne jakie najbardziej kojarzyty im si¢ z muzyka Karla Jenkinsa.

Pejzaze natury. 13 (37,1%)

Sceny taneczne. 17 (48,6%)
Obrazy abstrakcyjne. 14 (40%)
Narracyjne historie. 4 (11,4%)
Emocjonalne stany. 13 (37,1%)
Ruch i dynamika. 30 (85,7%)
Spokdj i statyka. 6 (17,1%)

0 10 20 30

Wykres 15. Skojarzenia obrazéw wizualnych z muzyka Karla Jenkinsa.
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Prawie wszyscy wykonawcy zgodnie stwierdzili, iz muzyka Walijczyka pobudzata
w nich obrazy petne ruchu i dynamiki. Warto podkresli¢, iz t¢ odpowiedz wybrato 30 0séb,
na 35 bioragcych udziat w badaniu (85,7%). Prawie potowa ankietowanych wskazata,
ze muzyka ta kojarzy im si¢ ze scenami tanecznymi (48,6%), co rowniez jest wyrazem
energicznego odbioru muzyki. Podobna ilos¢ 0s6b zadeklarowata, ze kompozycje Jenkinsa
przypominaja im obrazy abstrakcyjne (40%), pejzaze natury (37,1%) oraz emocjonalne stany
(37,1%). To juz nieco bardziej stonowane wizje, swiadczace 0 nieco bardziej spokojnym
nastawieniu. Spokdj i statyka znalazta odbicie u 6 os6b (17,1%), by¢ moze tych z grupy
Hermit of the Rock Sea, bowiem ten utwor zdecydowanie odbiegat swoim lirycznym
wyrazem od energicznej pulsacji pozostatych dziet. Cztery osoby (11,4%) zadeklarowaty
narracyjny charakter muzyki, jako doskonate pole do budowania wiasnej opowiesci
muzycznej realizowanej przez ruch.

Jako naturalna kontynuacja pytan, pojawita si¢ prosha o wskazanie stopnia w jakim
muzyka Karla Jenkinsa stata si¢ inspiracja do wyrazenia ruchu i ekspresji ciata.

Weale. 0 (0%)

Troche. 1(2,9%)

Srednio. 4 (11,4%)

Bardzo. 26 (74,3%)

Niezwykle silnie. 5 (14,3%)
0 10 20 30

Wykres 16. Stopien w jakim muzyka K. Jenkinsa stanowita inspiracje do wyrazenia ruchu i ekspresji ciata.

Ankietowani mieli do wyboru cztery poziomy inspiracji muzyka Karla Jenkinsa:
wcale, troche, srednio, bardzo iniezwykle silnie. Nikt nie wybrat odpowiedzi wcale,
a jedynie jedna osoba (2,9%) stwierdzita, ze muzyka Karla Jenkinsa stanowita niewielki
bodziec do budowania wtasnej wizji ruchu i ekspresji ciata. Najwigcej ankietowanych
wskazato, ze byla ona jednak bardzo inspirujaca (74,3%), a kilka 0s6b — pig¢ (14,3%)
deklarowato, ze nawet niezwykle silnie. Cztery osoby (11,4%) uznaly, ze raczej srednio,
co i tak oznacza, ze wptyw taki miat miejsce. Wyniki tego badania jednoznacznie pokazuja
ogromnga site przekazu muzyki Jenkinsa oraz doskonale ilustruja jej potencjat do wyrazania
ruchu i ekspresji ciata.
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Rozwazajac glebiej poziom inspiracji muzyki w utworach Karla Jenkinsa,
ankietowani zostali poproszeni o wskazanie elementéw, jakie ich zdaniem, najbardziej

angazowaty do powstania interpretacji ruchowych.

Rytm (np. regularnos$é, akcenty). 23 (65,7%)

Melodia (np. frazowanie, kierun...

15 (42,9%)

Dynamika (gto$nos$¢, zmiany n... 17 (48,6%)
Tempo (szybko$€, zwolnienia). 15 (42,9%)

Harmonia (wspotbrzmienia, kol... 14 (40%)

Instrumentacja (brzmienie posz... 15 (42,9%)

Forma utworu (budowa, powtér...
Charakter/nastréj utworu.

10 (28,6%)
24 (68,6%)

Puls/metrum. 2 (5,7%)

wszystkie razem 1(2,9%)

0 5 10 15 20 25

Wykres 17. Elementy muzyki K. Jenkinsa, ktére miaty najwickszy wptyw na powstanie interpretacji ruchowych.

Analiza odpowiedzi pozwala stwierdzi¢, iz dwie z nich zdecydowanie wyr6zniaja
si¢ duza iloscig zaznaczen: 68,6% wykonawcow zdecydowato, ze charakter i nastroj utworu
byly decydujacym czynnikiem powstania interpretacji muzycznej, a 65,7% badanych
wskazato, ze za impulsem do powstania ukladu byt rytm (np. regularnos¢, akcenty).
W kolejnym przedziale znalazto si¢ az pi¢¢ odpowiedzi, ktore zgromadzity podobng liczbe
ankietowanych. Wskazywali oni kolejno: dynamike (gtosnosé¢, zmiany natgzenia) — 48,6%,
melodi¢ (np. frazowanie, kierunek) — 42,9%, tempo (szybkosé¢, zwolnienia) — 42,9%,
instrumentacj¢  (brzmienie  poszczeg6lnych instrumentow) -  42,9%, harmonie
(wspotbrzmienia, kolorystyka akordéw) — 40%. Pozostate odpowiedzi: forma utworu
(budowa, powtdrzenia) — wskazato 10 0s6b, puls/metrum — dwie, a wszystkie razem — jedna.
Opisane elementy dzieta muzycznego =z pewnoscig rzutowaly na ksztatt tworzonej
choreografii, jednak najwickszy impakt zdecydowanie miat charakter kompozycji
oraz jej rytmiczna szata. Przy niezwykle energicznych kompozycjach Karla Jenkinsa — wybor
wiasnie tych elementdw nie dziwi, stanowi jednak niezbity dowadd, iz intuicyjnie postrzegana
muzyka Walijczyka jest doskonatym materiatem do budowania ruchowych obrazéw.

Nastepng czgscig ankiety byly pytania skoncentrowane woko6t procesu tworzenia
i wykonania uktadéw. W pierwszym z nich wykonawcy proszeni byli o wskazanie
najwickszego wyzwania podczas procesu wspoéttworzenia i wykonania interpretacji

ruchowych do muzyki Karla Jenkinsa.
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8 (22,9%)
6 (17,1%)

8 (22,9%)
8 (22,9%)

Zrozumienie struktury i charakt...
Poszukiwania adekwatnych ruc...
Koordynacja ruchow z muzykg...
Zapamigtanie uktadu choreogr...

Wspodipraca z innymi cztonkami... 4 (11,4%)

9 (25,7%)
9 (25,7%)
10 (28,6%)

Wyrazenie emocji zawartych w...
Wykorzystanie przestrzeni sce...
Poczucie swobody i ekspresiji p...

Synchronizacja z innymi wykon... 16 (45,7%)
Nic 1(2,9%)

0 5 10 15 20

Wykres 18. Najwicksze wyzwania w procesie wspottworzenia i wykonania interpretacji ruchowych do muzyki K. Jenkinsa.

Jako najbardziej problematyczny czynnik w procesie wspéttworzenia i wykonania
interpretacji ankietowani wskazali synchronizacje z innymi wykonawcami (45,7%).
Szybkie tempa niektdrych kompozycji Karla Jenkinsa z pewnoscig stanowity wyzwanie
do opanowania w tym elemencie, ale z kolei te spokojniejsze utwory, wymagaty ogromnej
precyzji i doktadnosci we wspolnym wykonaniu zaktadanej choreografii. Podobna ilos¢
wykonawcow ocenita jako jedno z wyzwan: dziesig¢ 0sOb wskazato na poczucie swobody
i ekspresji podczas ruchu (28,6%), dziewigciu artystow stwierdzito, iz trudnos¢ sprawiato
wyrazanie emocji poprzez ruch (25,7%), czy wykorzystanie przestrzeni scenicznej (25,7%).
Osiem 0s6b (22,9%) deklarowato wyzwanie w postaci: zrozumienie struktury i charakteru
muzyki, koordynacje ruchéw z muzyka (rytm, tempo) oraz zapamietanie uktadu
choreograficznego. Poszukiwanie adekwatnych ruchéw do muzyki wskazato szes¢ oséb
(17,1%), a cztery — trudnosci w komunikacji z innymi cztonkami grupy (11,4%).
Jeden wykonawca nie napotkat zadnych problemow na swojej artystycznej drodze w swiecie
muzyki Karla Jenkinsa.

W zwigzku z charakterem pracy nad utworami, wymagajacym wspotpracy
pomigdzy cztonkami grupy, w ankiecie pojawity si¢ tez pytania dotyczace wykorzystania
w ostatecznej choreografii, indywidualnych pomystéw ruchowych ankietowanych.
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Weale. 0 (0%)

Niewiele. 2 (5,7%)

W pewnym stopniu. 17 (48,6%)

W znacznym stopniu. 9 (25,7%)

W duzym stopniu. 7 (20%)

0 5 10 15 20

Wykres 19. Stopien uwzglednienia wiasnych pomystow ruchowych w ostatecznej choreografii.

Z odpowiedzi jasno wynika, iz indywidualne propozycje ruchowe byly raczej
uwzgledniane, bowiem nikt nie zadeklarowat odpowiedzi: wcale. Dwie o0soby uwazaty,
ze jej/jego wktad w tworzone choreografie byt niewielki. A znaczna czes¢ badanych
wskazata, iz w pewnym (17 o0s6b), znacznym (9 oséb) oraz duzym (70s6b) stopniu
ich pomysty zostaty uwzglednione. Oznacza to, ze w tworzeniu interpretacji ruchowych
wykonawcy mieli znaczng swobodg¢ kreowania wiasnego ruchu, bowiem ich propozycje
w wigkszym lub mniejszym stopniu, znalazty si¢ w choreografii. Zatem prezentowane uktady
staty sie odbiciem wyrazanych przez artystow emocji, przefiltrowanych przez grupowa wizje
dotyczaca wykonywanego utworu.

Specyfika tworzenia uktadow do niniejszego badania byla wyjatkowa,
dlatego kolejne pytanie wigzato si¢ z oceng wspOtpracy w grupie podczas tworzenia
interpretacji ruchowych.

Zta. 0 (0%)

Srednia. 1(2,9%)

Dobra. 16 (45,7%)

Bardzo dobra. 19 (54,3%)

0 5 10 15 20

Wykres 20. Ocena wspdtpracy w grupie podczas tworzenia interpretacji ruchowych.

Wigkszos¢ ankietowanych poziom wspoétpracy podczas tworzenia interpretacji
ruchowych ocenita jako bardzo dobry (54,3%). Cze¢s¢ uznata ja za dobrg (45,7%),
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a jedna osoba za srednig. Co istotne, nikt nie odebrat jej jako ztej, co oznacza, ze pomimo
wielu réznorodnych zadan jakie grupy miaty do wykonania, wsrod wykonawcow panowata
zgoda, a przedstawione uktady sa wynikiem harmonijnej wspdtpracy catego zespotu.
Eksploracje tego tematu zawierato Kkolejne pytanie, w ktérym ankietowani
byli proszeni o zaznaczenie odpowiedzi co najbardziej wptyneto na taka, a nie inng oceng

poziomu wspotpracy w grupie podczas tworzenia interpretacji ruchowych.

Komunikacja w grupie. 21 (60%)

Zaangazowanie czionkow grupy. 26 (74,3%)
Réwny podziat zadari/wktadu. 9 (25,7%)

Atmosfera podczas prob. 22 (62,9%)

Mozliwos¢ wyrazania wiasnych

1%
pomystow. 20 (57.4°%8)

Wzajemna inspiracja. 16 (45,7%)

0 10 20 30

Wykres 21. Co najbardziej wptyneto na t¢ ocene — odpowiedzi.

Prawie % ankietowanych docenito zaangazowanie cztonkdéw grupy (74,3%),
wskazujac tym samym rzeczywista ptaszczyzng aktywnosci wykonawcdw w poszczegdlnych
zespotach. Dwudziestu dwdm osobom podobata si¢ atmosfera podczas préb (62,9%),
co moze s$wiadczy¢ o tym, ze praca byla owocna i przebiegata w dobrej formie
oraz pozytywnym nastroju utrzymujacym si¢ w grupach. 60% badanych uznato komunikacje
w grupie oraz 57,1% ankietowanych wskazato mozliwos¢ wyrazania wiasnych pomystow
podczas prob — jako czynniki rzutujace na ogolng dobra ocene wspOtpracy w zespotach.
To kolejne cenne  informacje, ze praca wykonawcéw byta wspolnym dzietem,
ktorego realizacja przebiegata w swiadomy i czytelny dla wszystkich sposob.
W?zajemng inspiracje docenito 45,7% ankietowanych, natomiast rowny podziat zadan/wktadu
deklarowat co czwarty wykonawca (25,7%).

W ankiecie badana byta takze postawa doktorantki podczas procesu tworzenia
choreografii i pracy z grupa.
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Raczej negatywnie: Sposéb
pracy byt dla mnie $rednio
satysfakcjonujgcy.

Neutralnie: Nie miato to
wigkszego wplywu na mojg
prace.

Pozytywnie: Kierowata procesem
w dobry sposoéb, dajgc nam
przestrzen do dziatania.

Bardzo pozytywnie: Jasno
wyznaczata cele, wspierata
kreatywnos$¢ i dostosowywata t...

0 (0%)

0 (0%)

9 (25,7%)

26 (74,3%)
0 10 20 30

Wykres 22. Ocena sposobu w jaki doktorantka kierowata procesem tworzenia choreografii i pracy z grupa.

Wykonawcy zdecydowanie pozytywnie wypowiedzieli si¢ na temat postawy
doktorantki podczas kierowania procesem tworzenia choreografii i pracy z grupas.
Dziewie¢ 0sOb, stanowiacych 25,7% badanych odpowiedziato, ze kierowafa procesem
w dobry sposéb, dajgc nam przestrzes do dziafania, podczas gry pozostali — dwadziescia
szes¢ 0sob (74,3%) — jeszcze bardziej docenili jej role, wybierajac opcje: jasno wyznaczala
cele, wspierafa kreatywnos¢ i dostosowywafa tempo pracy do naszych potrzeb.
Warianty neutralne i raczej negatywne nie zostaly wskazane przez nikogo, co oznacza,
ze wykonawcy prezentowali otwarta postawe, chetnie przyjmujac propozycje doktorantki,
a praca przebiegata ogélnie w atmosferze wzajemnego wystuchania i szacunku.

W kolejnym punkcie ankiety wykonawcy zostali poproszeni o ustosunkowanie si¢

do muzyki Karla Jenkinsa wyrazonej ruchem.

Przede wszystkim intuicyjna i
naturalna.

13 (37,1%)

Wymagajgca skupienia i precyzji.

Pozwalajgca na duzg swobode

L)
ekspresiji. 25 (71,4%)

Czasami trudna do ujednolicenia

z muzyka. 2I&T¥)

Czym$ bardzo energetycznym 1 (2,9%)

Wykres 23. Wyniki badania personalnej oceny muzyki Karla Jenkinsa.

Wyniki badania pokazuja, ze zdaniem ankietowanych muzyka Karla Jenkinsa
jest materiatem pozwalajacym na duza swobode ekspresji (71,4%) w budowaniu interpretacji
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ruchowej. Co trzeci badany wskazat jej intuicyjna i naturalng (37,1%) postac, jako doskonata
motywacj¢ do budowania choreograficznych obrazéw. Co pigta osoba (20%) dostrzegta
w niej wymagajacy skupienia oraz precyzji (20%) potencjat w oddaniu energicznych
kompozycji Jenkinsa. Pojedyncze osoby ocenity kompozycje jako czasami trudne
do ujednolicenia z muzyka (5,7%), a jedna zadeklarowata, ze muzyka Karla Jenkinsa
jest dla niej czyms$ bardzo energetycznym. Ten wymiar odpowiedzi potwierdza doskonata
roznorodnos¢, interdyscyplinarnosé i wielowymiarowos¢ dziet Walijczyka, jako materiatu
melodycznego inspirujacego do tworzenia ruchowych obrazéw.

Do wspierania przekazu interpretacji ruchowych wykorzystane zostaty odpowiednie

stroje i rekwizyty. Oceng ich doboru przedstawia wykres ponizej.

Negatywny. 0 (0%)

Neutralny/bez wplywu. 1(2,9%)

Pozytywny. 16 (45,7%)

Bardzo pozytywny. 19 (54,3%)

0 5 10 15 20

Wykres 24. Wptyw doboru strojéw i rekwizytéw na sposéb interpretowanej muzyki ruchem.

Ankietowani zdecydowanie opowiedzieli si¢ za pozytywnym wpltywem
odpowiedniego doboru strojow i rekwizytdw na sposob interpretowanej muzyki ruchem.
Ponad potowa z nich uznata go za bardzo pozytywny (54,3%), 45,7% docenito go w sposéb
pozytywny, natomiast jedna osoba ocenita go jako neutralny, czyli bez wpltywu (2,9%).
Nikt nie opowiedziat si¢ za jego negatywnym wyrazem. To wazne swiadectwo, ktdre popiera
teze, ze wszelkie szczegOty — takie jak stroje czy rekwizyty — majg wpltyw na sposob
interpretowanej muzyki ruchem. A wykorzystanie ich wzbogaca przekaz i pomaga podkresli¢
esencje zatozonej idei wykonawczej.

Potwierdza to dalszy tok badan, w ktorym wykonawcy okreslali w jaki sposéob
ten wptyw si¢ wyrazat (pytanie dotyczyto osdb, ktére wybraty co najmniej pozytywna
odpowiedz w poprzednim pytaniu).
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Pomogty wczué sie w charakter

e 19 (55,9%)

Utatwity ekspresje emociji. 7 (20,6%)

Wplynety na swobode ruchow. 5(14,7%)

Wzmocnity wizualny aspekt

0,
interpretaciji. 28 (82,4%)

0 10 20 30

Wykres 25. Sposéb w jaki odpowiedni dobor strojow i rekwizytéw miaty wptyw na interpretacje ruchowa.

Artysci podkreslali, ze odpowiedni dobodr strojow i rekwizytdw wzmocnit wizualny
aspekt interpretacji (82,4%), a takze pomogt zintegrowac si¢ z charakterem utworu (55,9%).
Te najczesciej preferowane odpowiedzi wspieraty ogdlne zatozenia wykorzystania tych
rzeczy, zgodnie z zamierzeniami twoércéw uktaddédw ruchowych. Dwie pozostate opcje,
mowiagce 0 tym, ze przedmioty te ufatwialy ekspresje emocji (20,6%) oraz wplynety
na swobode ruchow (14,7%) — cieszyly sie mniejsza popularnoscig wsrod ankietowanych.

Kolejne pytanie zwigzane byto z emocjami i odczuciami, jakie dominowaty posrod
wykonawcow w czasie wystepu/koncertu.

Trema.

Ekscytacja. 22 (62,9%)

Satysfakcja. 21 (60%)
Stres. 8 (22,9%)
Radosé. 16 (45,7%)
Skupienie. 25 (71,4%)
Spokoj. 4 (11,4%)

Mysle, ze gdyby nie kontuzja, p... 1(2,9%)

Wykres 26. Emocje u wykonawcow podczas wystepu/koncertu.

Najwiecej osob wskazato skupienie (71,4%) jako jeden z gtéwnych czynnikow
obecnych podczas wystepu. Duzo ankietowanych doswiadczato ekscytacji (62,9%)
oraz satysfakcji  (60%), niektérzy odczuwali rados¢ (45,7%). Zauwazy¢ nalezy,
iz s to gtdwnie pozytywne emocje. Osiem 0s0b przezywato stres (22,9%), cztery — spokdj
(11,4%), a dwie — treme (5,7%). To rowniez naturalne odczucia, towarzyszace wystepom
scenicznym, podczas ktdrych artysta poddaje si¢ niejako ocenie publicznosci.
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Ostatnim pytaniem tej czesci ankiety byta mozliwos¢ otwartej wypowiedzi na temat
najbardziej wartosciowego aspektu udziatu w tym projekcie.

Odpowiedzi ankietowanych wyrazalty pozytywne reakcje moOwiace 0 radosci
z mozliwosci wzbogacania swojego warsztatu, rozwoju umiejetnosci, poznaniu nowych
rzeczy oraz zaciesnieniu wig¢zi w grupie. Badani wskazywali na takie aspekty jak: mozliwos¢
¢wiczenia precyzji, synchronizacji; mozliwos¢ wystgpienia na nowej scenie, pokazania sig¢
w réznorodnych emocjonalnie utworach oraz praca z doktorantkg, ktéra wzniosfa zupe/nie
inny charakter i rodzaj ruchu — kazdy ma swdj styl i spos6b poruszania sie, a Pani Jadzia
pokazafa mi nowg jakos¢ dzieki czemu poszerzyfa wiasny zasob krokdw; doswiadczenie
nowych przezy¢ tanecznych; interpretacja ,,Dos A Dos” by/a pod wieloma wzgledami bardzo
wymagajgca (...), dlatego udziaZ w niej byZ dla mnie bardzo rozwijajgcy; wyjazd do Rzeszowa
I udziaf w koncercie by? (...) okazjg do integracji w naszej grupie; pozytywna energia i zapa/
doktorantki; mozliwos¢ wyrazu poprzez ruch — nigdy wczesniej nie miaflam z tym
do czynienia, dlatego taka okazja pracy w tak wspaniafej atmosferze, ktorg tworzyfa Pani
Jadzia, byfa bardzo cenna; mozliwos¢ wspbipracy z grupg oraz wyrazenie swoich emocji
poprzez ruch, mozliwos¢ wziecia udziaZ w takim projekcie jest fantastyczng sprawg;
poznanie tworczosci Karla Jenkinsa; nowe doswiadczenia; zjednoczenie sie z innymi
uczestnikami; mozliwosé pracy nad tak ,,duzg” muzykg Karla Jenkinsa i uchwyceniem
jej w ruchu oraz praca w tak duzej grupie; mozliwos¢ pracy i zdrowego poréwnania z innymi
grupami badawczymi; poprzez udzia/ w projekcie zyskafam nowe doswiadczenie,
nigdy wczesniej nie wyrazafam muzyki tazicem w ten sposob; doktorantka przedstawifa
mi cafkiem inne spojrzenie na rytmike 1 wyrazanie muzyki ciafem; (...) mozliwosé
sprawdzenia sie¢ w pracy w tak duzej grupie oraz obserwacja jak pozostali w niej
funkcjonujg; rozwoj; (...) mozliwos¢ wspoitworzenia artystycznego wydarzenia na wysokim
poziomie, ktdre {gczylo rOzne dziedziny sztuki i pozwalafo na pogfebiong, twdrczg
wspoiprace z artystg realizujgcym koncert (...); udziaz w koncercie byZ dla mnie nie tylko
okazjg do rozwoju scenicznego i ruchowego, ale réwniez doswiadczeniem pracy
w profesjonalnym srodowisku, w ktérym liczyfa sie zar6wno indywidualna ekspresja,
jak i kolektywna odpowiedzialnos¢ za ostateczny ksztaft spektaklu; poznanie nowej muzyki,
taniec w duzej grupie i przez to wzajemne zrozumienie; (...) wspaniafe doswiadczenie
ze strojami 1 makijazem oraz swiatfem; wyjazd grupowy, bardzo meczgcy i wyczerpujgcy
fizycznie i psychicznie wysifek, ale przynidst ogromng satysfakcje, rados¢ i dume (co pokaza/
efekt i odbior publicznosé); poznanie nowych wspaniafych os6b, praca z nimi nad czyms

wspolnym, czyms wielkim; nowe doswiadczenie sceniczne i zgfebienie mozliwosci ekspresji;
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mozliwos¢ wyrazenia ruchem tak pigknej i emocjonujgcej muzyki oraz dzielenia si¢ tym
z innymi; spotkanie z innym rodzajem wypowiedzi artystycznej przez ruch; udzia w projekcie
umozliwif mi glegbsze, bardziej intuicyjne zrozumienie struktury i emocjonalnego Zadunku
utwordw, co nie by/oby mozliwe wy#gczenie poprzez stuchanie; to doswiadczenie pokaza/o
mi, jak silna moze by¢ synergia pomiedzy dzwigkiem a ruchem i jak wzajemnie mogg si¢ one
uzupe/niaé, tworzgc bogatszg, wielowymiarowg narracje; byfa to cenna lekcja, ktdra
poszerzyfa moje horyzonty artystyczne; mozliwos¢ cigglego rozwoju swojego warsztatu
ruchowego i muzycznego; mozliwosé¢ (...) stworzenia czegos wspolnego z cafg grupg;
wspoipraca z réznymi grupami badawczymi oraz zapoznanie sie z interesujgcg tworczoscig
Karla Jenkinsa; bardzo przyjemna atmosfera pracy i dbafos¢ o dobrze wykonang technike;
pierwszy raz wystepowa/am w tego typu wystepie i by/o to dla mnie bardzo ekscytujgce;
doswiadczyfam jak bardzo mozna wyrazi¢ siebie podczas tasnca; nabranie nowego
doswiadczenia w interpretacji muzyki ruchem oraz zdobycia nowych umiejetnosci
w tym kierunku, co wigze sSi¢ z nowym postrzeganiem przestrzeni muzycznej i poznanie
sposobOw jak mozna jg wykorzystaé; atmosfera panujgca w cafym zespole, dgzenie razem
do wspdlnego duzego celu, mozliwos¢ poznania nowego rodzaju ruchow i sposobu tworzenia
interpretacji oraz udzia/ w tworzenia projektu, ktory by czyms nowym dla mnie; mozliwos¢
obserwowania i udziafu w dopasowaniu ekspresji ciafa, ukfadu tanecznego do tej (nieznanej
wczesniej dla nie) muzyki.

Zacytowane powyzej odpowiedzi to jedynie niektére z  zapisanych
przez wykonawcow w ankiecie gtosow. Wszystkie podkreslaja otwartg postawe artystow
na nowosci. Pojawity si¢ rowniez wpisy oséb dla ktérych byto to pierwsze spotkanie
z takg formg wyrazania interpretacji muzycznej oraz, ze wzbudzita w nich entuzjazm.
Wielokrotnie badani podkreslali wyjatkowos¢é muzyki Karla Jenkinsa i deklarowali radosé¢
z mozliwosci obcowania z nig w takim wymiarze. Nie byto zadnych negatywnych opinii —
co jest swiadectwem pozytywnego odbioru doswiadczenia wsrod badanych.

Nastepna cze$¢ ankiety badata zrozumienie muzyki i ruchu wsrod wykonawcdw.
Pierwsze pytanie dotyczyto zwrOcenia uwagi na niuanse w muzyce, ktore pojawity si¢
dopiero podczas pracy nad choreografig, a umknety uwadze artysty podczas wczesniejszego

stuchania utworu.
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Tak. 33 (94,3%)

Nie. 2 (5,7%)

0 10 20 30 40

Wykres 27. Czy podczas pracy nad choreografia zwrdcitas/es uwage na niuanse w muzyce, ktore wczesniej
byly niestyszalne dla Twojego ucha — wyniki.

Niemal wszyscy ankietowani zadeklarowali, iz praca nad choreografia znacznie
otworzyta ich swiadomos¢ na niuanse muzyczne, ktére umknety im podczas poprzedniego
kontaktu z tg muzyka (94,3%). Jedynie dwie osoby roznicy tej nie zauwazyly (5,7%).
Oznacza to, ze szczeg6towa praca nad dzietem zwigksza swiadomy jego odbidr, otwierajac
ptaszczyzny nowego pola spojrzenia na kompozycje.

Doprecyzowanie powyzszego pytania zawarte zostato w kolejnym — w ktorym
wykonawcy proszeni byli o wskazanie tych aspektow, ktére zarysowaty sie w dalszej pracy

nad dzietem.

Zmiany rytmiczne. 12 (36,4%)

Zmiany dynamiczne. 9 (27,3%)
Zmiany tempa. 4(12,1%)
Powtarzajgce si¢ motywy. 16 (48,5%)

Kontrasty migdzy fragmentami. 13 (39,4%)

Naktadanie si¢ warstw

26 (78,8%
muzycznych/planow. (78,8%)

0 10 20 30

Wykres 28. Aspekty, ktdre umknety podczas stuchania muzyki, a pojawity sie przy tworzeniu uktadu ruchowego.

Az 78,8% badanych wskazato, ze dopiero szczeg6towe pochylenie si¢ nad dzietem
podczas uktadania jego choreografii odkryto w ich percepcji elementy takie jak naktadanie
sie warstw muzycznych/planéw. Praca ta pomogta im tez ,zobaczy¢” powtarzajace sig¢
motywy (48,5%), kontrasty miedzy fragmentami (39,4%), czy zmiany rytmiczne (36,4).
Aspekty takie jak zmiany dynamiczne czy zmiany temp — zgromadzity najmniej odpowiedzi
ankietowanych (odpowiednio 27,3% oraz 12,1%), co by¢ moze zwiagzane jest z faktem,
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ze elementy te sg dos¢ czytelne i oczywiste w odbiorze, nawet podczas ,,zwyktego” stuchania
muzyKi i nie potrzebuja dogtebnej analizy na poziomie formalnym.
Kolejne pytanie badato zrozumienie relacji migdzy muzyka, a ruchem — czy podczas

pracy nad choreografia rozumienie tej zaleznosci ulegto pogtebieniu.

Tak, zdecydowanie. 16 (45,7%)

Tak, w pewnym stopniu. 13 (37,1%)

Nie, nie zauwazytam/em zmiany. 1(2,9%)

Trudno mi ocenic. 5(14,3%)

Wykres 29. Odpowiedzi na pytanie czy podczas pracy nad choreografia zrozumienie relacji pomiedzy muzyka,
a ruchem ulegto pogtebieniu.

Jak si¢ okazato, 45, 7% wykonawcow zadeklarowato, iz zdecydowanie odnalazto
pogtebienie relacji pomiedzy muzyka, aruchem, natomiast 37,1% uzyskato efekt ten
w pewnym stopniu. Zatem znaczna czg¢$¢ artystow podczas pracy nad choreografiag
doswiadczyta wzbogacenia zrozumienia na poziomie potaczen muzyka-ruch. Pigciu osobom
byto ciezko oceni¢, a jedna nie zauwazyta zmian. Nalezy jednak pokresli¢, iz w badaniu braty
udziat osoby, ktére nigdy nie miaty nic wspolnego z takim doswiadczeniem i z takim
sposobem postrzegania muzyki, w zwigzku z tym mogto by¢ im ciezko takie relacje
odnalez¢.

W dalszym toku badania, ankietowani byli proszeni o wskazanie gtéwnego zrdodta

inspiracji do tworzenia ruchu podczas pracy z muzyka Karla Jenkinsa.
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Analiza muzyczna: zwrocenie
uwagi na takie elementy jak: ryt...

21 (60%)

Odczucia i emocje:
transponowanie uczug¢, nastroj...

21 (60%)

Doéwiadczenie ciata: korzystanie

0,
ze znanych mi technik ruchu (a... 92T

Metoda rytmiki: $wiadome
taczenie ruchu z muzyka, prac...

18 (51,4%)

Inspiracja z zewnatrz:

£ 0% : 13 (37,1%)
obserwowanie i czerpanie pom...

0 5 10 15 20 25

Wykres 30. Gtéwne zrodta inspiracji do tworzenia ruchu podczas pracy z muzyka Karla Jenkinsa.

Najczesciej wskazywane odpowiedzi na to pytanie roztozyty sie zaskakujaco réwno,
wskazujac analiz¢ muzyczng: zwrocenie uwagi na takie elementy jak: rytm, tempo, dynamika
i budowa formalna utworu (60%) oraz odczucia i emocje: transponowanie uczu¢, nastrojow
i obrazow, jakie wywotywata we mnie muzyka (60%) — jako gtdwne Zrddto inspiracji
do tworzenia ruchu podczas pracy z muzyka Karla Jenkinsa. Ponadto, metoda rytmiki:
swiadome taczenie ruchu z muzyka, praca z przestrzenia i improwizacja — zebrata 51,4%
gtosdéw, a inspiracja z zewnatrz: obserwowania i czerpanie pomystow od doktorantki
lub wspotwykonawcow - 37,1%. Najmniej ankietowanych wybrato opcje zwiagzang
z doswiadczeniem ciata: korzystaniem ze znanych technik ruchu (aktorskich, tanecznych)
oraz naturalnej reakcji ciata.

Ostatnim pytaniem z tej sekcji byla proba weryfikacji w jakim stopniu ciato

wykonawcy ,,podpowiadato” mu ruchy w odpowiedzi na styszang muzykg.

Weale.
Srednio. 5 (14,3%)
W duzym stopniu. 24 (68,6%)
Bardzo.
0 5 10 15 20 25

Wykres 31. Odpowiedzi na pytanie o stopnien w jakim ciato ,,podpowiadato” ruchy w odpowiedzi na styszana muzyke.
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Muzyka Karla Jenkinsa okazata si¢ by¢, zdaniem badanych, stymulujaca w duzym
stopniu do budowania intuicyjnego ruchowego obrazu (68,6%), a siedem 0séb odebrato
ja nawet jako bardzo motywujaca (20%) jego/jej ciato do ruchu, jako odpowiedz na nis.
Pie¢ 0sob stwierdzito, ze interakcja zaszta w srednim stopniu (14,3%). Co istotne, stopien
reakcji mégt by¢ rdzny, bowiem zwigzany jest gtownie z naturalng wrazliwosciag badanych,
ktora jest zalezna od indywidualnych cech jednostki. Podkreslic jednak nalezy,
ze nie byto osoby, ktéra zadeklarowataby, ze muzyka Karla Jenkinsa w zaden sposob
nie wptyneta na niego. Oznacza to, ze kompozycje Walijczyka stanowig doskonaty materiat
do tworzenia ruchowych obrazéw, bowiem rezonuja w zgodzie z ciatem wykonawcow.

Pigta czes¢ ankiety stanowity refleksje i korzysci wynikajace ze wspotpracy.
Tu badane byto zainteresowanie muzyka Karla Jenkinsa artystow — czy po zakonczeniu

projektu, ono wzrosto.

Raczej nie. 3 (8,6%)

Trudno powiedzieé. 5 (14,3%)

W pewnym stopniu. 18 (51,4%)

Zdecydowanie. 9 (25,7%)

0 5 10 15 20

Wykres 32. Czy po zakonczeniu projektu Twoje zainteresowanie muzyka Karla Jenkinsa wzrosto — wyniki.

Ogolny  odbior  kompozycji  Walijczyka  zostat  pozytywnie  oceniony
przez ankietowanych. Ponad potowa z nich zadeklarowata, iz po zakonczeniu projektu
ich zainteresowanie jego muzyka w pewnym stopniu wzrosto (51,4%), a co czwarty
fascynacje te okreslit jako zdecydowana (25,7%). Trzy osoby stwierdzito, ze doswiadczania
z muzyka Anglika nie wptynely na wzrost ich zainteresowania jego muzyka (8,6%),
a pie¢ 0s6b nie miato zdania w tym temacie (14,3%). Zatem og6lnie, mozna powiedziec,
ze badani po spotkaniu z dzietami Jenkinsa wykazuja wzrost zainteresowania.

Kolejne pytanie dotyczyto reakcji, w jaki spos6b udziat w projekcie rzutuje
na ankietowanych oraz ich przyszie plany artystyczne lub edukacyjne zwigzane z ruchem

I muzyka.
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Zdecydowanie tak. 8 (22,9%)

W pewnym stopniu. 13 (37,1%)
Nie mam zdania. 14 (40%)
0 5 10 15

Wykres 33. Wplyw projektu na przyszte plany artystyczne lub edukacyjne zwigzane z ruchem i muzyka.

Wsrod  trzech  mozliwych do wyboru odpowiedzi, 22,9% ankietowanych
opowiedziato si¢, ze udziat w projekcie miat duzy wptyw i zdecydowanie rzutowat na ich
przyszte plany artystyczne zwiazane z ruchem i muzyka. Bardziej stonowana odpowiedz
zaznaczyto 37,1% badanych, ktorzy jedynie w pewnym stopniu dostrzegaja jego wptyw.
Bez zdania pozostato 40% wykonawcow.

W kolejnym punkcie artysci poproszeni zostali o wybranie i uzasadnienie wyboru,
najbardziej satysfakcjonujacego utworu Karla Jenkinsa w procesie wykonawczym.

W tym pytaniu ankietowani dostali swobod¢ wypowiedzi. Ich opisy byty ciekawe,
zawieraly wiele interesujacych spostrzezen, na przyktad: ,Rain Dance” by/ bardzo
emocjonalny i swobodny; ,,Dos A Dos”, poniewaz utwor skfada/ sie z kilku mniejszych czesci
zroznicowanych pod wzgledem charakteru, dzigki czemu moglysmy zaprezentowac szerokg
game ruchow wizualnie obrazujgcych muzyke. Ostre i krétkie gesty zestawione w kontrascie
do d#ugich, spiewanych partii — ufozone przestrzennie w kilka konkretnych ustawiern
sprawiaty, ze mialysmy okazje zaprezentowac¢ wiele roznych emocji, ,twarzy”’;
,,Rain Dance”, poniewaz w tym uk/adzie braly udzia/ wszystkie grupy, utwér by’ pefen
pozytywnych emocji, w ktérych mozna by/o dobrze wyrazi¢ siebie i pokaza¢ calg radosé
nafinaZ; ,,Dos A Dos”- byfa to interpretacja bardzo wymagajgca i doprowadzenie
jej do stanu koncertowego przyniosfo duzg satysfakcje; ,,Dos A Dos” — byl wyzwaniem
kondycyjnym i pamieciowym, wigC jego poprawne wykonanie przyniosfo duzg satysfakcje;
,.Rain Dance” — utwor ten by? bardzo bogaty, dawaZ wiec duzq przestrzesn do wyrazu, wiele
si¢ w nim dziafo, wigc proces tworzenia choreografii, prob i samego wykonania na scenie
by/ bardzo satysfakcjonujgcy; ,,Palladio” — kunszt trzech ciaf; ,,Rain Dance” - dos¢
wymagajgcy, przez co efekty byly przyjemne do oglgdania; ,,Minuet” — poréwnanie grup,

zauwazenie, ze kazda z nich miafa inny pomys/ na choreografig; nie jestem w stanie wybra¢
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konkretnego utworu, poniewaz kazdy z nich by/ wyjgtkowy na swéj wfasny sposob; ,,La La La
Koora” — za niezwykig pogode; ,,Palladio” — dobrze dobrane i bardzo efektowne ruchy,
doskonafe wykonanie; ,,Dos A Dos” — ze wzgledu na jego szybkie tempo; ,,Dos A Dos” —
poniewaz by/ wyzwaniem zakorczonym duzg satysfakcjg z powodu jego diugosci
oraz energicznosci; ,,Minuet” — najbardziej czufam, co chce wyrazi¢ tasicem; ,,Rain Dance™
— poniewaz satysfakcjonowaZo mnie tworzenie relacji na scenie pomiedzy dwoma gfosami,
ktére sie przeplataty; ,,Rain Dance” — jego dynamiczny, rytualny charakter sprzyja/ pracy
Z ciafem i wspolnemu przezywaniu muzyki w sposéb bardzo organiczny. Szczeg6lnie cenne
byfo dla mnie to, Ze mogfam wspé/pracowaé z réznymi grupami wykonawczymi,
ktére wnosizy swoje unikalne doswiadczenie i energie. Ta réznorodnosé¢ interpretacyjna
oraz wspolna praca nad spojng formg utworu by#y niezwykle rozwijajgce i inspirujgce.
,,D0S A Dos” — pomimo wielkiego wysiZku i trudnosci by bardzo efektowny i Zgczy? wiele
kontraktowych elementébw muzycznych i ruchowych; ,,Minuet” — (..) mia/ w sobie
to niepowtarzalne cos, to w jaki sposob przedstawifysmy ten utwdr, by/o niesamowite;
,.Rain Dance” — pofgczenie wszystkich wykonawcow w jedng cafosé, ale kazda z grup miafa
swdj urok; ,,Rain Dance” — poniewaz zaczynaf Sie spokojnie i stabilnie, ale to jak mocno
skorczylismy ten ukfad by/o fascynujgce; ,,Dos A Dos” — z powodu nhiewiarygodnie szybkiego
tempa, ktore w poigczeniu z niezwykle wymagajgcymi ruchami podwyzsza/o poziom
adrenaliny, ktéra znacznie zwiekszafa poziom satysfakcji z wykonywanego utworu;
Cigzko wybra¢ jeden, ale chyba najbardziej satysfakcjonujgce byfo dla mnie wykonanie
utworu ,,Rain Dance”. Wspdlnie z pozostafymi grupami stworzylismy spdjng cafosé i efekt
kosricowy by/ niesamowity. Ten utwdr rowniez wymaga/ ode mnie duzej precyzji,
skupienia i duzo sfuchafam swojego gfosu po probach, bo poczgtkowo cigzko bylo
mi go wystysze¢; Mysle, ze kazdy by/ w pewnym stopniu satysfakcjonujgcy na rdznych
pfaszczyznach, ale gdybym miafa wybra¢ jeden to zapewne by/by to ,,Dos A Dos’;
,.Minuet” — poniewaz ukazywalismy utwOr za pomocg swiatfa, co by/o ciekawym
doswiadczeniem; ,,Dos A Dos” — najwigcej Sie¢ W nim dziafo i by moim zdaniem, najbardziej
energiczny; ,,Rain Dance” - poniewaz wymaga/ ogromnej wspé/pracy pomiedzy
wykonawcami. Niezwykle wazna by/a tu koncentracja i odczucia p#yngce z ciafa. Caty utwor
wymaga/ ogromnej precyzji, a efekt koscowy by/ bardzo imponujgcy; Zdecydowanie
,.Rain Dance” — przez to, ze miaf duzo elementdw ruchowych, ktérych dotgd nie znafam,
takie jak gfosy w tasricu. Ten utwér tez bardzo napedza/ mnie emocjonalnie przez swojg
dynamike co wpfywalo na jakos¢ pracy; ,,Dos A Dos” — poniewaz by? dla mnie najbardziej

ztozonym ruchowo utworem, wymaga/ wielkiego nak/adu energii oraz miafam mozliwos¢
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wykonac¢ réznego rodzaju ruchy, czasem dos¢ kontrastowe, zroznicowane; ,,Rain Dance” —
bo zawiera/ duzo zréznicowanych ruchow, dos¢ szybkie tempo, ktore bardzo lubig i muzyke,
ktéora wpadafa w ucho; ,,Rain Dance” — najwiecej Sie dziafo, duzo warstw muzycznych
i pofgczenie z innymi réznymi od siebie w pewnym stopniu grupami, w jedng wspé/grajgcg
cafos¢. Te interesujagce zdania zawierajg szeroki wachlarz odczu¢ wykonawcow,
stanowigcych doskonaty dowaod tezy o wielowymiarowosci muzyki Karla Jenkinsa.

Ostatnie pytania zwigzane byty z okresleniem stopnia wplywu doswiadczenia
udziatu w koncercie finatowym (publicznej prezentacji interpretacji) na postrzeganie
wiasnych umiejetnosci artystycznych i roli wykonawcy.

Wcale nie wplyneto. 3 (8,6%)

W niewielkim stopniu,. 10 (28,6%)

W umiarkowanym stopniu. 11 (31,4%)

W duzym stopniu. 13 (37,1%)

Bardzo mocno wptyneto, zmienito

. (-0 (0%)
moje postrzeganie.

Wykres 34. Wptyw doswiadczenia udziatu w koncercie finatowym (publiczna prezentacja interpretacji) na postrzeganie
wilasnych umiejgtnosci artystycznych i roli wykonawcy.

Wykonawcy uznali, iz doswiadczenie udzialu w koncercie finatowym wptyneto
na nich w nastepujacych wymiarach: wcale — 8,6%, w niewielkim stopniu — 28,6%,
w umiarkowanym stopniu — 31,4% oraz w duzym stopniu — 37,1%. Zatem doswiadczenie
rzutowato na wigkszos¢ z badanych, poza trzema osobami. Jego wptyw byt rozny,
raczej mocny, ale nie az w tak ogromnym stopniu, by zmieni¢ sposéb postrzegania.

W celu doprecyzowania wynikow, ankietowani zostali poproszeni o wyjasnienie
w opisowej nastepnego pytania. Odpowiedzi prezentowaly odmienny punkt widzenia,
byty niezwykle interesujagce. Badani wskazywali: Rozwoj poczucia rytmu i muzykalnosci,
precyzyjnosé, umiejetnosé interpretowania muzyki na rézne sposoby; Z kazdym wystgpieniem
uswiadamiam sobie jaki jest cel interpretacji ruchowych — pokaza¢ widzom muzyke taricem;
Uwazam, ze koncert by/ bardzo udany i interpretacje udafy si¢ swietnie. Nie spodziewaam

sig, ze bede w stanie utrzymac taki poziom koncentracji i takg jakosé wykonania ruchéw.
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Dodatkowo, podczas prob generalnych i koncertu w naszej grupie panowafa przyjemna
atmosfera i znacznie mniej si¢ stresowafam niz przed typowym koncertem interpretacji.
By/oto wiec z punktu widzenia wykonawcy bardzo budujgce doswiadczenie;
Odbidr by? budujgcy, dafam rade mimo ogromnego zmeczenia, zgrafam Sie z grupg;
Dzieki udziafowi w koncercie finafowym wraz z pozostalymi grupami badawczymi miafam
okazje udoskonali¢ swoje umiejetnosci zarowno ruchowe jak i orientacyjno-przestrzenne;
Nabrafam pewnosci siebie (w zakresie ruchu), zaczefam interesowac si¢ metodg rytmiki
I chciafabym aplikowaé na studia w tym kierunku; Niestety nie miafam mozliwosci wystepu
z powodu kontuzji, ale kazdy wystep cos dla mnie wnosi. Od emocji, poprzez postrzeganie
wfasnego ciafa i umiejetnosci jego ruchu na scenie i w przestrzeni az po umiejetnosé pracy
w zespole; Nie wpfynegfo bardzo, ale by/o mocno inspirujgce doswiadczenie; Zainteresowa/o
mnie to aby sprébowac swoich si w wyrazaniu muzyki poprzez ciafo. W bardzo pozytywnym
stopniu, poniewaz nie wiedziafam, ze potrafie tak interpretowac¢ utwér inaczej niz gfosowo
czy instrumentalnie, ale takze tasicem, co by/o wczesniej dla mnie abstrakcyjne;
Podczas koncertu, trzeba by/o sie skoncentrowac, ale duzo ruchéw przychodzifo
juz instynktownie i czerpafam z tego rados¢, zabawe. Wiec sie po prostu bawifam w pewnym
stopniu na scenie i przyniosfo mi to jeszcze wigkszg rados¢ niz satysfakcja z udanego
wystepu. Te ciekawe spostrzezenia wykonawcow, ktérzy w niezwykle pozytywnym tonie
wypowiadali si¢ na temat poruszanego zagadnienia, podkreslajac inne jego zalety.

Ostatnim punktem badania byto swobodne zapytanie o pozytywne aspekty jakie
whniosta praca doktorantki Jadwigi Basisty-Jandy do rozwoju artystycznego lub edukacyjnego
badanej jednostki.

Odpowiedzi byty tu niezwykle interesujace, ale tez i niestandardowe, wskazywaty
na widoczny rozwoj oraz szerokg wdziecznos¢ za mozliwos¢ spetnienia sie w tym
nowatorskim zadaniu. Zdaniem ankietowanych, pozytywnymi aspektami udziatu byto:
Rozwdj poczucia rytmu i muzykalnosci, precyzyjnosé, umiejetnosé interpretowania muzyki
na rozne sposoby pozwolifa mi na pokazanie muzyki poprzez ruch ciafem; Rozwoj artystyczny
pod wzgledem zapoznania si¢ z nieodkrytg dotgd literaturg muzyczng oraz wspéitworzenia
ukfadu, rozwijajgc inny zakres ruchow, gestow. Dodatkowo miafysmy mozliwosé
doskonalenie umiejetnosci dziafania ze sobg nawzajem, wspdipracy oraz improwizacji
ruchowej w ramach rozgrzewki czy ,,ruchowej burzy mézgéw”; Dodafa mi duzo odwagi
W wyrazaniu siebie poprzez taniec oraz pomog/a, zrozumie¢ jak wielkie znaczenie ma ruch
w interpretacji utworu; Pomogfa mi zrozumieé¢ role prowadzgcego w grupie i poszerzyé

perspektywy rozumienia muzyki w przefozeniu jej na ruch; Podczas pracy z Panig Jadwigg,
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rozumiafam koncepcje wyrazu muzyki poprzez ruch, zobaczylam rowniez przyk{ad,
Ze pozytywna atmosfera oraz przyjazne relacje z podopiecznymi, znacznie ufatwiajg prace
I doprowadzajg projekt do pigknego zakorczenia. Dzigki tej pracy nauczy/am si¢ bardziej
swiadomie analizowa¢ dziefa i lepiej rozumie¢ proces twdrczy. Bardzo wazne by/o dla
mnie indywidualne podejscie i otwartos¢ na moje pomysty, co dodafo mi odwagi w pracy
twarczej; Wspoipraca kluczem do sukcesu; Poznafam tworczos¢ nowego artysty, hauczy/am
sie¢ wychwytywac elementy muzyki; Wydaje mi sig, ze jest mi teraz duzo Zatwiej pofgczyé ruch
ciafa z muzykg; Kolejne doswiadczenie; Postrzeganie muzyki jako ruchu; Pracowitosé,
motywacja, niepoddawanie sie i prébowanie réznych rozwigzasn ruchowych; Przyglgdanie sie
pracy, inspiracja zastosowanymi rozwigzaniami choreograficznymi; Praca pod kierunkiem
doktorantki Jadwigi Basisty-Jandy dafa mi nowe spojrzenie na rytmike, na wyrazanie muzyki
ciafem i ruchem tanecznym; Duza motywacje do dziafania, pe/no energii i wsfuchiwanie sie
glebiej w utwor wychwytujgc z niego nawet najmniejsze szczegdldy; Swiadomosé ruchu;
Praca pod kierunkiem doktorantki Jadwigi Basisty-Jandy wniosfa wiele pozytywnych
aspektéw do mojego rozwoju artystycznego. Jej otwartos¢ na dialog twdrczy, profesjonalizm
oraz umiejetnos¢ budowania atmosfery zaufania i wspbé/pracy sprawify, ze mogfam w pe/ni
Zaangazowacé sie w proces tworczy. Cenifam sobie jej wrazliwos¢ na detal, dbafos¢
ospéjnos¢ ruchu z muzykg oraz indywidualne podejscie do  wykonawcow.
Dzigki tej wspdipracy poglebizam nie tylko swoje umiejetnosci ruchowe, ale rdéwniez
zrozumienie procesu pracy nad spektaklem w kontekscie interdyscyplinarnym; Otwartos¢
na ruch, improwizacje, odwaga w dzieleniu si¢ swoimi pomysfami, duzo inspiracji ruchowych
I muzycznych; Przede wszystkim zdobycie nowych doswiadczen. Z Panig Jadzig pracowa/o
sie¢ znakomicie, jest bardzo ciep/g i pomocng osobg; Przyblizenie muzyki Karla Jenkinsa,
jej interpretacja i nowa perspektywa muzyczna; Pani Jadzia pokazafa mi muzyke od zupeinie
innej strony, takiej, od ktorej nigdy niestety nie miafam okazji jej jeszcze poznac. Pani Jadzia
réwniez bardzo zainspirowafa mnie swojg determinacjg; Doskonalenie umiejetnosci
wspoZpracy z innymi, mozliwosé wyrazenia siebie ruchem, cheé dziafania do tak wspaniafej
I inspirujgcej muzyki, mozliwos¢ odkrycia i zrealizowania czegos naprawde nowego; Przede
wszystkim, doktorantka zaszczepifa we mnie gfgbokie zainteresowanie metodg rytmiki Emila
Jaques-Dalcroze’a. Proces tworzenia choreografii pod jej okiem byZ nie tylko inspirujgcy,
alei pouczajgcy. Ukazal, jak efektywnie fgczy¢ ruch z muzykg. To doswiadczenie
uswiadomifo mi, ze wfasnie w tym kierunku chce si¢ dalej rozwija¢. Z tego powodu planuje
zdawa¢ na Akademig¢ Muzyczng, aby méc w przysziosci uczestniczy¢ w podobnych
projektach. Moim celem jest zaréwno doskonalenie si¢ w roli wykonawcy, jak i tworzenie
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wfasnych, autorskich interpretacji ruchowych. Praca z doktorantkg otworzyfa mi droge
do nowej pasji i wyznaczy/fa cel na dalszg edukacyjng i artystyczng sciezke; Cheé inspiracji
i czerpanie z innych spostrzezen uczestnikdw zespofu. Cheé dalszego zgiebienia relacji
miedzy moim ciafem i jego umiejetnosciami ruchowymi, a muzykg i wyrazaniem emaocji
Z nig zwigzanych; Duza dawka usmiechu i zyczliwosci, ktéra az bifa od doktorantki w kazdy
wtorek, gdy spotykazysmy sie tworzyé i dziafaé¢ — to na pewno miafo duzy wplyw na rozwoj
pracy i checi dla kazdej z osobna (uczestniczek), ale tez i dla cafej grupy; Pomog/a otworzy¢
sie na nowe pomysfy; Wystep na scenie w innym charakterze, wspb/praca z grupami
z roznego srodowiska, przestrzern do kreatywnosci; Zwracanie uwagi na rytmike;
Pani Jadwiga pokazafa mi, jak mozna pracowac¢ z innymi ludzmi przy interpretacjach
ruchowych i jak zadba¢ o atmosfere na prébach; Zrozumienie emocji muzycznych
zwigzanych z poczuciem w/asnego ciafa. Stafam si¢ zdecydowanie bardziej uwrazliwiona
na utwory muzyczne (kontrasty muzyczne, nak/adajgce sie¢ motywy itd.). Zainteresowafam Si¢
rowniez muzykg Karla Jenkinsa, ktéra dawniej wydawafa mi sie ,,0bca”;
Zdecydowanie inspiracja oraz motywacja do rozwoju i do dziafania; Poznanie nowego
rodzaju/estetyki ruchow; Poznanie troche innego stylu tworzenia interpretacji; Zmniejszenie
leku w tworzeniu wielkich skfadow — bo wszystko sie udafo, a efekt by/ niesamowity;
Nauczy/am sig, ze warto dodawac rdéznego rodzaju nieoczywiste pomysfy do tworzenia
wizualnej odsfony utwordw, np. elementy fluorescencyjne; mozliwosé¢ kontynuacji tasica,
poznanie twdrczosci nowego kompozytora, pogfebienie oraz nawigzanie nowych relacji
miedzyludzkich; Nowe doswiadczenia sceniczne, przyblizenie muzyki Karla Jenkinsa,
rozwinigcie wfasnych umiejetnosci ruchowych. Jak wida¢ — wykonawcom nasuneto sie wiele
roznych wnioskdw, w tym réwniez nieoczywistych, a dla niektdrych inspiracja muzyka
oraz doswiadczenie takiej formy interpretacji muzyki odcisngto znaczace pigtno,
iz zdecydowali si¢ zweryfikowac¢ wiasne plany zyciowe.

Reasumujac, wyniki catego badania dostarczyty ciekawych wnioskow, z ktorych
gtéwne mysli koncentrowaty sie wokot oceny muzyki Karla Jenkinsa. Wykonawcy opisywali
ja jako doskonata do budowania ruchowych obrazéw. Jej zywa struktura oraz wzbogacona
roznorodnym instrumentarium tkanka dzwickowa zyskata wiele skojarzen, a pulsujaca

warstwa rytmiczna oddata zycie i nadata ciatom artystéw wibracje zgodne z jej plusem.
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ZAKONCZENIE

Gdy gest staje si¢ nutg, a ciafo partyturg
— muzyka przestaje by¢ tylko styszalna,
lecz jest takze widzialna w przestrzeni.

J. Basista-Janda

Niniejsza praca stanowi innowacyjne podejscie do zagadnienia teatru ruchu
I przestrzeni w interpretacjach ruchowych wybranych dziet Karla Jenkinsa w kontekscie
zroznicowanych kompetencji muzycznych. Jej wyjatkowos¢ zawiera si¢ w potaczeniu teorii
z praktyka artystyczna. Tradycyjne ujecie prac doktorskich w dziedzinie muzykologii
czy teorii, skupia si¢ zazwyczaj na analizie teoretycznej. Tymczasem niniejsza dysertacja
stanowi potaczenie rygorystycznych badan naukowych z praktycznym ukazaniem
ich w formie interpretacji ruchowych oraz prezentacji koncertowej. Dodatkowo, wzbogacona
zostata ankietami, badajacymi wieloptaszczyznowy wymiar catego projektu. To rzadkie
i wartosciowe potaczenie, ktére pozwala na weryfikacje teorii w realnym zyciu oraz dziataniu
artystycznym.

Zastosowanie metody Emila Jaques-Dalcroze’a w kontekscie muzyki Karla Jenkinsa
okazato si¢ by¢ doskonatym materiatem do badan. Metoda Dalcroze’a jest znana i ceniona
w edukacji muzycznej oraz szeroko rozumianego wychowania poprzez sztukg.
Jej zastosowanie w interpretacjach ruchowych konkretnych dziet Walijczyka, zwtaszcza tych
0 unikalnym jezyku muzycznym, stanowito nowe wyzwanie oraz otwieralo szerokie pole
do budowania ruchowych obrazéw w duchu Dalcroze’a. Integralng czescig projektu
byto poréwnawcze badanie grup o réznym poziomie kompetencji oraz ich percepcji muzyki
Jenkinsa. Byto to unikatowe spojrzenie na badanie reakcji i mozliwosci interpretacyjnych
tych zespotdbw, o tak zrOoznicowanym poziomie zaawansowania —Mmuzycznego,
a takze ruchowego. Doswiadczenie to dostarczyto wielu interesujagcych  wnioskow
dotyczacych wptywu wyksztatcenia muzycznego na percepcje i ekspresje ruchowa muzyki
Jenkinsa, a takze na skutecznos$¢ réznych metod pracy z tymi grupami. Wyniki wykazaty
znaczace roznice pomiedzy odbiorem interpretacji tych grup, atakze odmienny proces
przygotowania i nastawienia artystow, co potwierdzity takze ankiety: publicznosci

oraz wykonawcow.
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Ponadto w pracy skupiono si¢ nie tylko na teatrze ruchu, lecz réwniez przestrzeni,
Swiatla i strojéw — wykorzystano te elementy jako kluczowe narzedzia interpretacji ruchowej,
co réwniez wnosi nowg perspektywe wzbogacajaca dalcrozowka metode. Nalezy bowiem
zaznaczy¢, iz tradycyjne podejscie do rytmiki czesto koncentruje si¢ na bezposredniej reakcji
na rytm czy melodi¢. Tymczasem w niniejszej pracy pole to zostato rozszerzone o §wiadome
wykorzystanie przestrzeni i innych elementow teatralnych, w tym mimiki, pracy rak,
oswietlenia, kostiumoéw, makijazu, rekwizytow — ktore wykorzystane zostaty réwniez
do budowania choreografii.

Podkreslic nalezy, iz praca taczy w sobie elementy muzykologii, choreografii,
pedagogiki tanca i psychologii percepcji, co stanowi o jej interdyscyplinarnym charakterze,
ktory wzbogacony zostat analizag wspomnianych wczesniej ankiet. W zwiagzku z tym, zawiera
takze wnioski, ktére umknety badaniom o wezszym spektrum dyscyplinarnym. Co wigcej,
praca ma takze charakter popularyzatorski, bowiem twérczos¢ Karla Jenkinsa jest mato
znana w Polsce. Przyblizenie publicznosci oraz wykonawcom tworczosci cenionego
na catym swiecie Walijczyka stato si¢ takze jednym z celéw pracy. Koncert stat si¢
doskonata okazja do zaprezentowania jego bogatego i r6znorodnego dorobku.

Interesujacym zagadnieniem w kontekscie catej pracy jest wspomniany koncert —
widziany tutaj jako integralna czg¢s¢ dysertacji. To on dostarczyt materiat do wnioskow
z badan, przygotowania do niego byly poddawane szerokiej analizie, a publicznosé
doswiadczyta efektow wspotpracy w ramach zespotdw oraz wszystkich wystepujacych grup
razem.  Wtiasne obserwacje i doznania  odbiorcy mogli, poprzez  ankiete,
umiesci¢ w przestrzeni badawczej.

Opisane w pracy wnioski maja fundamentalne znaczenie, poniewaz potwierdzaja tezg,
ze teatr ruchu i przestrzeni to interdyscyplinarne zjawisko, w ktorym kazdy element
sceniczny moze by¢ nosnikiem znaczenia. W badaniu $wiatto stato sie narzedziem
interpretacji, ktére bylo w stanie wznies¢ utwdr na nowy poziom, wnoszac na sceng nowa
warstwe narracyjng i zaspokajajac tym samym potrzeby wspdiczesnego odbiorcy.
Te rezultaty sugeruja, ze w przysztych badaniach nad rytmika i ruchem nalezy ktas¢ jeszcze
wigkszy nacisk na interdyscyplinarne aspekty, w ktorych technologia i sztuka wizualna

wspottworzg przekaz, wzmacniajac tym samym oddziatywanie artystyczne.
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Interpretacje ruchowe nadaja indywidualne pi¢kno i sa zjawiskiem niepowtarzalnym.
Badania ujete w pracy skupiaty si¢ na uchwyceniu tej unikalnosci w zaleznosci
od charakterystyki poszczegdlnych grup wykonawczych. W zwigzku z tym praca rozwijata
siec na wielowymiarowym obszarze badan. Grunt do nich stanowita analiza muzyczna
wybranych dziet Jenkinsa, a ramy w jej interpretacji ruchowej nadata metoda Emila Jaques-
Dalcroze’a. Ten interesujagcy eksperyment dostarczyt refleksji nad emocjonalnym
i estetycznym odbiorem ruchowych obrazéw i tym samym zamknat holistyczne podejscie
do tematu.
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STRESZCZENIE

Niniejsza praca doktorska dotyka potaczenia tematyki stosunkowo mato popularnej
i niewiele zbadanej w Polsce, tworczosci Karla Jenkinsa, z perspektywa teatru ruchu,
skupiong wokdt metody Emila Jaques-Dalcroze’a. To zestawienie dwodch swiatow —
specyficznej estetyki muzycznej Walijczyka z interpretacja ruchowsa akcentujaca cielesne
doznania muzyki.

Dysertacja sktada si¢ z czterech rozdziatdw. W rozdziale pierwszym omowiono
zagadnienia zwigzane z metoda Emila Jaques-Dalcroze’a. Przedstawiona zostata
jego sylwetka oraz omowiono rozne aspekty ruchu, przestrzeni, a takze $wiatla.
Rozdziat drugi skoncentrowany zostat wok6t muzyki Karla Jenkinsa — zawiera jego zyciorys,
analizy formalne wybranych dziet, istotnych w badaniu. Trzeci oraz czwarty, najbardziej
obszerne, stanowig sedno calego badania. Zawarto w nich wnioski z pracy z zespotami,
analizy interpretacji muzycznych, ankiety i ich opracowania oraz informacje dotyczace
koncertu. Ponadto prace otwiera niniejszy wstep, a zamyka zakonczenie.

Dysertacja zdecydowanie zagigbia si¢ w rozumienie percepcji muzyki. Odbywa sig¢
to nie tylko na poziomie analizy poréwnawczej przeprowadzonej zgodnie z naukowymi
standardami, ale rowniez w formie ankiety, w Kktorej wypowiedzie¢ mogli si¢ zaréwno

odbiorcy (publicznos¢), jak i wykonawcy.
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SUMMARY

This doctoral dissertation explores the relatively under-researched topic in Poland—the work
of Karl Jenkins—and the perspective of movement theatre, centered on the method of Emile
Jaques-Dalcroze. It seeks to juxtapose two worlds: the Welsh composer’s distinctive musical
aesthetics and a movement-based interpretation that emphasizes the corporeal experience

of music.

The dissertation is divided into four chapters. The first chapter introduces the principles
of Emile Jaques-Dalcroze’s method, outlining his biography and examining various aspects
of movement, space and light. The second Chapter focuses on the music of Karl Jenkins;
itincludes his biography and formal analyses of selected works that are significant
for the study. The third and the fourth, the most extensive chapters constitute the core of the
research. Their present conclusions drawn from work with ensembles, analysis of musical
interpretations, surveys and their analyses, as well as information concerning the concert.

The dissertation is framed by an introduction and concluded with a closing section.

The study places particular emphasis on understanding of the perception of music.
This is carried out not only through a comparative analysis conducted in accordance
with scholarly standards, but also by means of a survey in which both listeners (the audience)

and performers expressed their views.
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