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PRZEDMOWA
—

Projekt Swiatlo opowiesci wyrdst z przekonania, ze opowiadanie historii moze by¢ narzedziem rozwoju i pracy z doswiadcze-

niem. Gdy opowiadamy, porzadkujemy wtasne mysli i emocje, a wspdlne stuchanie staje sie sposobem na zrozumienie $Swiata.

W czasach niepewnosci, napie¢ spofecznych i zmian kulturowych takie narzedzie okazuje sie szczegdlnie potrzebne.

Celem niniejszej publikacji jest uporzadkowanie doswiadczen
warsztatowych i mentoringowych oraz przekazanie zestawu metod,

ktore mozna latwo wdrozy¢ w réznych srodowiskach edukacyjnych.
Nie jest to typowy podrecznik teoretyczny, lecz przewodnik
po konkretnym procesie uczenia sie przez opowiesé.

Podstawa projektu sa dwie uzupetniajace sie Sciezki pracy. Pierwsza ma charakter antropologiczny. Uczestnicy ucza sie uwazne-
go czytania zrodet, analizujg kontekst, szukaja znaczen ukrytych w tekscie. Wykorzystujemy tu metode chewruty, czyli pracy
w parach lub matych zespofach, ktora sprzyja refleksji i wymianie. Wprowadzamy takze strukture PaRDeS, obejmujaca cztery
poziomy interpretacji tekstu: dostowny, symboliczny, analityczny i wewnetrzny. Dzieki tym narzedziom uczestnicy uczg sie roz-

poznawad rézne warstwy znaczen i Swiadomie formutowad wtasne interpretacje.

Druga $ciezka ma charakter filmowy i koncentruje sie na praktyce digital storytelling. Uczestnicy tworza krétkie formy
wideo oparte na osobistych opowiesciach oraz wyobrazni. Pracuja nad tekstem narracji, doborem obrazdéw i dzwiekdw,
a nastepnie ucza sie podstaw montazu. W procesie korzystaja z prostych narzedzi, takich jak smartfon, poznaja podstawo-
we zasady pracy ze Swiatlem i dzwiekiem. Dzieki temu nacisk zostaje przeniesiony z technologii na klarownos¢ przekazu

i jakos¢ samej opowiesci.
Kazdy cykl warsztatowy rozpoczyna sie od wprowadzenia zasad bezpiecznej przestrzeni. Uczestnicy ucza sie, jak dbad

o wilasny komfort i granice, a takze jak wspiera¢ innych. Pomagaja w tym krétkie rytuaty rozpoczynajace i konczace spotka-
nia (check-in i check-out) oraz prosta zasada otwartosci 6/ 10, ktéra przypomina, ze dzielimy sie tylko tym, co uznajemy

®

za bezpieczne.



Waznym elementem programu jest mentoring. Jego rola jest towarzyszenie uczestnikom w procesie uczenia sie. Kazda oso-
ba okresla cele pracy, prowadzi dziennik refleksji i regularnie spotyka sie z mentorem, aby oméwi¢ postepy. Takie wsparcie
pozwala lepiej integrowac doswiadczenia z warsztatdw z codziennym zyciem i rozwojem osobistym.

Struktura zajec jest uporzadkowana i powtarzalna. Czes$¢ teoretyczna wprowadza w temat i wyjasnia kontekst, czesé praktyczna
oferuje ¢wiczenia i gotowe scenariusze, a czes¢ refleksyjna umozliwia podsumowanie doswiadczen i ich ewaluacje. Uczestnicy

ucza sie planowania, wspotpracy i samoregulacji, a prowadzacy monitoruja postepy oraz sg otwarci na potrzeby grupy.

Swiatlo opowiesci zaktada wspotprace miedzy réoznymi grupami kulturowymi, co pomaga w budowaniu mostéow porozu-
mienia i uczy wrazliwosci na rézne sposoby mowienia o Swiecie.

Rezultaty warsztatdw maja zaréwno wymiar praktyczny, jak i rozwojowy. Uczestnicy tworza krétkie scenariusze lub filmy,
ktore mozna pokaza¢ publicznie lub wykorzysta¢ jako materiat dydaktyczny. Rownie istotne sa jednak efekty mniej mierzalne:
wzrost samoswiadomosci, umiejetnos¢ komunikacji, rozwinieta analiza tekstologiczna, gotowos¢ do wspotpracy i refleksiji.

Publikacja, ktora opracowaliSmy, ma charakter otwarty. Mozna

ja traktowaé jako zestaw narzedzi, z ktérego kazdy prowadzacy

wybiera to, co najlepiej pasuje do jego grupy. Celem nie jest wierne

odtwarzanie ¢wiczen, ale swiadome korzystanie z metody, ktora
laczy refleksje z praktyka.




1. SWIATLO OPOWIESCI.
JAK ROD2I SIE HISTORIA



. SWIATLO OPOWIESCI. JAK RODZI SIE HISTORIA

Kiedy grupa spotyka sie po raz pierwszy, w powietrzu unosi sie ciche napiecie. Nikt jeszcze nie wie, jak bedzie wygladat ten proces.
Na stole leza notesy, karty pracy, dtugopisy. Prowadzacy zaczyna od prostego pytania: z czym dzis przychodzicie?

To moment, ktory rozpoczyna kazda opowies¢. Nie chodzi o to, by od razu méwic¢ o czyms osobistym. Celem jest uwaznos¢, na
siebie, na innych, na przestrzen. Kazdy warsztat w projekcie Swiatto opowiesci zaczyna sie whaénie w ten sposéb: od przyjrzenia

sie temu, o juz jest, zanim pojawi sie historia, ktéra chcemy opowiedziec.

Ten poczatek ma tez swoja etyke. Nie prosimy o wigcej, niz to, co bezpieczne. Ustalamy, ze mozna powiedzie¢ ,pas”, ze mozna
opowiadac przez znak, rekwizyt, gest zamiast przez twarz czy gtos. Wspdlna obecnos¢ w warsztatach wymaga uwaznosci i sza-
cunku dla granic. W tak ustawionej przestrzeni opowiesci, kiedy sie pojawiaja, sa czytelniejsze, bo wyrastaja z uwaznego stuchania,

a nie z samej presji mowienia.

. Modut antropologiczny — odczytywanie Swiata

W pierwszej czesci pracy uczestnicy ucza sie patrzec na tekst i rzeczywistos$¢ z réznych perspektyw. Mowimy o tym, ze kazda opo-
wies¢ wyrasta z doswiadczenia, lecz nabiera ksztattu w jezyku, ktéry to doswiadczenie porzadkuje i ustawia proporcje. Interesuje

nas wiec nie tylko ,,co sie stato”, ale jak to zostato nazwane, z jakiej pozycji i jaka logika.

Punktem wyijscia jest metoda chewruty — pracy w parach lub matych grupach. Kazda para analizuje wybrany fragment tekstu,
zadajac sobie proste pytania: co tu naprawde sie dzieje, czego nie widzimy, dlaczego ten fragment nas porusza? Taka rozmo-

wa uczy stuchac i pozwala zrozumie¢, ze znaczenia buduja sie w dialogu.

Druga metodg jest PaRDeS, czyli czteropoziomowy model lektury, ktory porzadkuje ,glebie” sensu bez znoszenia warstwy literal-

nej. Pracujemy krok po kroku:

e poziom dostowny — co tekst mowi wprost, w jakiej kolejnosci, jakimi stowami;
e symboliczny — jakie motywy/obrazy kieruja nas poza oczywisto$¢; co sugeruje kompozycja, metafora, rekwizyt;
e analityczny — jak tekst organizuje uwage (kontrasty, pytania, pominiecia); jakie hipotezy mozna postawi¢ wobec luk;

e wewnetrzny — jakie emocje lub refleksje w nas dany tekst uruchamia.

Wykorzystanie tych metod nie ma charakteru akademickiego. Chewruta uczy stuchaé drugiego i dawac¢ mu przestrzen. PaRDeS
uczy nie myli¢ tropu z faktem i rozdziela¢ warstwy, zamiast je zlewac. W efekcie uczestnicy zaczynaja widzied nie tylko to, co ,tekst
mowi”, ale tez kogo nie stychac i gdzie jest miejsce na ich wiasny gtos. To wiasnie z tej przestrzeni powstaje szkic opowiesci, ktory

p&zniej przechodzi do modutu filmowego.



Mapa”
”»
Osoba uczestniczaca w warsztatach przyniosta notatnik,

w ktorym byla narysowana mapa miasta. Nie zaznaczono ulic
ani doméw. Na mapie byly tylko miejsca, w ktérych cos$ sie
VAL E1SAALH spotkanie z przyjacielem, utrata, émiech, cisza.

To nie jest mapa przestrzeni, tylko mapa pamieci.
Czy zawsze potrzebujemy stow, by opowiedziec historie?

2. Modut filmowy - opowies¢ w ruchu

Po pracy z tekstem przychodzi czas na obraz. Uczestnicy wchodza w proces digital storytelling (DST), czyli tworzenia kréot-
kich historii audiowizualnych. Wyjasniamy, ze to nie film w klasycznym sensie, lecz forma osobistej narracji, w ktérej faczy
sie stowo, dzwiek i obraz.

Na poczatku kazdy pisze krotki tekst w pierwszej osobie. Moze to by¢é wspomnienie, obserwacja, zdanie, ktére dtugo w nim
zostato. Potem uczestnicy ucza sie mysle¢ obrazem, zastanawiaja sie, jakie zdjecie, dzwiek czy ujecie mogltoby towarzyszyc
ich stowom.

Nie wymagamy zaawansowanego sprzetu. Wystarczy telefon z aparatem i podstawowa znajomos¢ aplikacji do montazu. Waz-
niejsza jest Swiadomos¢ tego, dlaczego wybieram ten kadr, a nie inny? Co chce, zeby widz poczuf? Jaka emocje niesie cisza?

Uczymy podstaw struktury:

e kim jest bohater i czego potrzebuje;
e co stanowi punkt zwrotny;
e jaka zmiana dokonuje sie w historii;

e jak dialog ujawnia napigcie miedzy potrzebami postaci.



,List do siebie” o
Jednazosébuczestniczacychw warsztatach nagralaopowiesc,

ktora byla listem do miodszej siostry. Opowiadala o strachu
przed wyjazdem na studia i o pierwszym dniu, kiedy poczula

sie dorosta. W filmie pojawily sie zdjecia z dziecinstwa, dzwiek
krokéw na dworcu, fragment jej wiasnego glosu.

Kiedy pokazali$émy film grupie, kto$ zapytal: Czy opowiadanie
o sobie zawsze oznacza méwienie wprost o sobie?

3. Mentoring i refleksja

Mentoring jest integralng czescig projektu. To forma towarzyszenia, nie oceny. Kazdy uczestnik ustala z prowadzacym
cele, rytm spotkan i sposéb pracy. W czasie warsztatdw korzystamy z prostych narzedzi autorefleksji: dziennika, w ktérym
zapisuje sie mysli i emocje po zajeciach, oraz matrycy ,emocje—mysli—dziatania”, pomagajacej rozumiec wtasne reakcje.

Celem mentoringu jest potaczenie tego, co dzieje sie w sali, z codziennym zyciem uczestnika. Niektére opowiesci kohcza
sie krétkim filmem, inne pozostaja w formie tekstu lub szkicu. Wszystkie jednak maja znaczenie, bo kazda pokazuje proces
zmiany — nawet jesli jest to tylko jedno zdanie, ktore nagle zaczyna brzmiec inaczej. Na poziomie grupy wida¢ to w rosnace;j

precyzji pytan, w bardziej Swiadomym uzyciu narzedzi oraz w decyzjach, ktére porzadkuja materiat zamiast go mnozy¢.

»Stot”

Podczas jednego ze spotkan osoba uczestniczaca
w warsztatach opowiedziala, Zze w jej rodzinnym domu
zawsze milczano przy stole. Kiedy przygotowywala
swoj film, nagrala pusty stoél, bez ludzi. Dodala tylko
dzwiek, ciche przesuwanie talerza.

Czy mozna méwic¢ o relacjach bez stéw, tylko przez przestrzen,
w ktorej kiedys siedzieliSsmy razem?




4. Bezpieczenstwo i etyka

Praca z opowiescia moze uruchamiac silne emocje i reakcje. BezpieczehAstwo rozumiemy tu jako przewidywalna rame,
w ktérej uczestnik ma kontrole nad poziomem ujawnienia i przeptywem swoich materiatéw. Etyka to swiadome decyzje
dotyczace formy, zasiegu i konsekwencji publikacji.

Na poczatku cyklu warsztatow kazda grupa ustala wspdlne zasady, czyli tzw. ground rules i wracamy do nich na kolejnych
spotkaniach. Obejmuja:

e zasada poufnosci: to, co zostato powiedziane na zajeciach, pozostaje w grupie;

e zasada granicy otwartosci 6/10: méwimy tylko tyle, ile uznajemy za bezpieczne; dopuszczamy fabularyzacje,
prace ,,bez twarzy” (gtos, $lad, przedmiot) i lektora zastepczego.

e prawo do tap-out: uczestnik moze wycofa¢ sie z éwiczenia lub je przerwaé bez koniecznos$ci ttumaczenia przy-
czyn; prowadzacy dba o ptynne przejscie grupy;

e Regulowane tempo (time-out / time-in): krétkie ,,debriefy” po tresciach trudnych, mozliwos$¢ rozmowy |:1 po warsztatach.

Wszystkie materiaty wideo i dZzwiekowe powstaja za zgoda uczestnikdw i z jasnym opisem celu. Zgoda na udziat w zajeciach
to co innego niz zgoda na publikacje etiudy, te decyzje rozdzielamy. Kazda osoba decyduje, czy chce, aby jej praca byfa
publicznie dostepna, zardwno o wersji wewnetrznej (pokaz w grupie) i/lub publicznej (strona, media spotecznosciowe).
Dane s3 przechowywane w sposob uporzadkowany i zgodny z przepisami o ochronie prywatnosci, ale nacisk ktadziemy
przede wszystkim na swiadomos¢: uczestnik rozumie, co sie dzieje z jego materialem i jakie ma prawa.

Ta rama nadaje opowiesci czytelng forme i odpowiedzialny obieg, dzieki czemu moze ona wybrzmiec bez niepotrzebnego
ryzyka dla autora, bohateréw i odbiorcow.

Karta lotu: zasady, rytualy (check-in/out, mikropauzy, walk-and-talk)

Karta lotu to jedna strona, ktéra prowadzacy czyta na starcie i wywiesza w sali. Zawiera trzy warstwy: krétkie zasady,
rytuaty spotkania oraz sygnaty bezpieczenstwa.

Zasady (skrét do odczytania):

e ,Mébwimy w pierwszej osobie. Stuchamy do konca. Nie oceniamy.”
e ,To, co osobiste, zostaje w grupie. Nic nie nagrywamy bez zgody.”
e ,Kazdy ma prawo do przerwy i milczenia. Alternatywy s3 zawsze dostepne.”

e ,Pracujemy matymi krokami. Priorytet: klarowno$¢ przekazu.”



Rytualy regulujace tempo:

e Check-in (3=5 min): runda ,,jedno stowo o stanie + jedno oczekiwanie”. Urealnia nastroje i skaluje plan.

e Mikropauzy (1-2 min co ~45 min): ,,zatrzymaj — oddychaj — porusz sie¢ — nazwij”. Wspélny reset uwagi.

e Walk-and-talk (5-7 min): krétka rozmowa w parach w ruchu (korytarz / podwérko / pusta sala) przed ¢wiczeniami
dialogowymi lub po analizie zrédet. Ruch obniza napigcie i od$wieza myslenie.

e Check-out (3-5 min): runda ,,co zabieram? jaki pierwszy krok do... (konkretna data)”. Domknigcie petli i minimalne

zobowiazanie.
Sygnaly bezpieczenstwa i rola prowadzacego:

e Uzgodniony znak pauzy (np. reka do gory / kartka z ikona pauzy). Prowadzacy zatrzymuje ¢wiczenie bez dociekania,
oferuje dwa warianty powrotu (tatwiejszy / posredni).

e Mapa sali: cicha strefa (2 krzesta bokiem do grupy), stolik z woda i kartkami, wyraznie zaznaczone drzwi.

e Jezyk prowadzacego: moéwi prosto, w trybie ,,zaproszenia, nie nakazu”; nazywa przejscia (,,teraz zmieniamy tempo”,
nteraz bierzemy przerwe”).

e Porzadek techniczny: na stole tylko to, co potrzebne do ¢éwiczenia (smartfon/stuchawki/notes); reszta odktadana

do ,,koszyka sprzetu”. To minimalizuje rozpraszacze.

Uwaga praktyczna:

karta lotu nie jest plakatem motywacyjnym, lecz kontraktem

roboczym. Wracamydoniejprzy wzroscie napiecia, zmianie
trybu pracy oraz przed pokazem materialow.

Granica otwartosci 6/10 i prawo do tap-out

W pracy z opowiesciag osobista postugujemy sie skala ujawnienia: 0 = catkowity dystans; |0 = pelne odstoniecie.
W, Swietle opowiesci” celowo pracujemy na poziomie ~6: wystarczajaco blisko, aby bylo zywo i prawdziwie; wy-
starczajaco bezpiecznie, aby nie uruchomic ,lawiny”, ktérej grupa nie udzwignie. Skala 6/10 jest narzedziem wyboru
i narzedziem jezyka — pozwala uczestnikowi nazwad, czy jest mu ,blisko za bardzo”, a prowadzacemu — szybko

zaproponowac wariant alternatywny.



Jak to dziata w praktyce:

e Przed ¢wiczeniem prosimy o samosprawdzenie (,,na ile to jest 0—10?”). Jesli kto$ jest na 8-9, zmieniamy zadanie:
pracujemy na postaci fikcyjnej, zamieniamy imiona, przenosimy czas i miejsce, opowiadamy o kims$ lub o przedmio-
cie (np. ,historia pewnego plecaka”).

e W dialogu piszemy dwie wersje: ,co powiedziatbym naprawde” oraz ,,czego nie potrafie powiedziec”.

To pozwala pracowac z napieciem bez koniecznosci petnego odstoniegcia.

e W DST dopuszczamy formy bez twarzy: sam gtos, ujecia rak, przedmiotéw, miejsc, zdjecia archiwalne, rysunki.
Mozna tez nagra¢ czytajacego lektora, nie autora tekstu.

e Prawo do tap-out: w kazdej chwili mozna si¢ wycofa¢ — bez uzasadniania i bez konsekwencji. Prowadzacy oferuje

,miegkkie przejscie”: role obserwatora, zadanie techniczne (np. dzwigk), udziat w parze pomocniczej.

Komunikat startowy (proponowana formulia):

nPracujemy na opowiesci na poziomie mniej wiecej
6/10 — ma poruszaé, ale ma byé bezpieczna. Jesli

czujesz 8-9, zatrzymaj sie, daj znaé, poszukamy
innej formy. Masz pelne prawo do przerwy
i tap-out. Zawsze mozemy pracowaé na postaci
fikcyjnej, na samym glosie albo na przedmiotach.”

Dlaczego to dziata?

Skala ujawnienia i tap-out odpersonalizowuja decyzje. Uczestnik nie musi ttumaczy¢, dlaczego zmienia forme — odwotuje sie
do uzgodnionej reguty. Grupa uczy sie respektu dla granic i widzi realne alternatywy, ktére nie deprecjonuja czyjejkolwiek
wrazliwosci. Efekt uboczny jest pozytywny: rosnie jakos¢ materiatu (jasnos¢, celowos¢, etyka ujawniania) i maleje ryzyko

»,hadmiernego wyznania”, ktére potem trudno bezpiecznie ,,odwotac”.

W pofaczeniu ,,karta lotu + 6/10 + tap-out’ tworza szkielet bezpieczenstwa, ktéry przenosimy przez wszystkie moduty
pracy: od chewruty i analizy zrodel, przez pisanie sceny i dialogu, po nagranie lektora, dobdr ujeé, montaz i pokaz roboczy.
Dzieki temu warsztat pozostaje miejscem pracy, a nie ,nagtym pogotowiem emocjonalnym” i moze konsekwentnie prowa-

dzi¢ do celu: czytelnej opowiesci, ktora wzmacnia sprawczosc i relacje.



5. Jezyk opowiesci

W Swietle opowiesci jezyk jest narzedziem relacyjnym: ustawia pozycje mdwiacego, bohatera, grupy i widza, a przez
to decyduje o rozpoznaniu, zaufaniu i zgodzie na dalszy obieg historii. Od sposobu opowiadania zalezy, czy czyj$ Swiat zo-
stanie rozpoznany i przyjety, czy jedynie wykorzystany jako materiat. Dlatego proponujemy rame, w ktérej opowies¢ oso-
bista i praca z tekstami zrédlowymi (modut antropologiczny) spotykaja sie z praktyka krétkiego filmu (modut DST). Zasady
sa proste: najpierw godnos$¢, potem dramaturgia; najpierw sens, potem forma. W praktyce zapisuje sie to w trzech ruchach:
rozpoznajemy stawke (dla kogo i o czym to jest), dobieramy rejestr jezyka (jak mowi¢, aby nikogo nie usuwaé z kadru)
i zabezpieczamy konsekwencje (co sie stanie z ta opowiescia po pokazie). Tak rozumiana etyka to nie ,hamulec tworczy”,
lecz warunek zaufania — a bez zaufania nie ma opowiesci, ktéra wytrzyma konfrontacje z widzem. Mentoring domyka
petle: pomaga rozpoznac, kiedy intensywnosc stuzy sensowi, a kiedy ostabia klarownos$¢ opowiesci i bezpieczenstwo oséb
uczestniczacych.

6. ,,Opowiadanie z gwiazdka™®”’

W pracy z doswiadczeniem granicznym (przemoc, strata, migracja, wojna) wprowadzamy zasade ,,opowiadania z gwiazd-
ka”. Gwiazdka oznacza swiadomy znak ostrzegawczy: to miejsce wymaga decyzji. Decyzja nie dotyczy ,,prawdy” (ta nalezy
do osoby autorskiej), lecz formy prezentacji — tak, aby nie zaszkodzi¢ sobie ani innym, a jednoczesnie nie zredukowa¢ opo-
wiesci do sensacji.

Kiedy pomina¢?

o Gdy szczegdt zagraza prywatnosci lub bezpieczenstwu (Twojemu, bliskich, oséb trzecich);

e Gdy element dziafa jak ,,hak na traume” i podbija objawy ponad to, co grupa i autor sa w stanie regulowac.

Formy pominiecia: sfowo (zmiana imion, miejsc, dat), obraz (glos bez twarzy; filmowanie sladéw/przedmiotéw zamiast
osob), dzwiek (lektor innej osoby). Pominiecie jest kuratorem konsekwencji, nie zafatszowaniem.

Kiedy zreinterpretowac?

e Gdy dostownos$¢ wttacza w stereotyp (osoba uchodzcza to wytacznie ,,ofiara”; senior to wylacznie ,,zrédto madrosci’);

e Gdy dotychczasowy punkt widzenia ostabia sprawczo$¢ bohatera.

Formy reinterpretacji: zmiana perspektywy (przez relacje z miejscem / przedmiotem / czynnoscia), przesuniecie roli (z
,ofiary / eksperta” na osobe w sieci relacji), kontra—kadr (reakcja, nie ekspozycja). Reinterpretacja wydobywa stawke bez
dublowania przemocy.



Kiedy obudowa¢ kontekstem?

e Gdy temat tatwo ulega uproszczeniu (religia w miescie, przemoc symboliczna, granice jezyka);

e Gdy opowies¢ formutuje publiczne roszczenie (pytanie o polityke instytucji, o praktyki w przestrzeni miejskiej).

Formy kontekstowe: krétkie intro (2—3 zdania ramy wyjasniajacej), plansza kofcowa (,,co dalej?”, ,,gdzie szukaé pomocy?”,
~lokalne kontakty”), jawne zrédta (skad wziete dopowiedzenia tradycji) czynig z opowiesci uczciwg wypowiedz publiczna,
a nie tylko prywatne wyznanie. W module antropologicznym te praktyke znamy z czytania zrédet: komentarz nie zamienia
tekstu w traktat czy raport, ale odpowiada za jego cyrkulacje i umozliwia dziatanie odbiorcy.

yOpowiadanie z gwiazdka” dziata najlepiej, gdy grupa ma wspdlny, prosty stownik decyzyjny. U nas to: 6/10 (limit
otwartosci), tap-out (prawo przerwania), bohater relacyjny (nigdy w prézni), scena = zmiana (bez kumulowania okru-
cienstwa), matryca 6 pytan, prowadzacego do odpowiedzi na pytanie: czy naprawde wiem, co chce, aby poczut widz?
Kazdy z tych punktéw pomaga podjaé decyzje: pomina¢, przetworzy¢, dopowiedziel. Ta decyzja nalezy do osoby autorskiej,
a rola prowadzacego jest poszerza¢ widocznos¢ wybordw (np. proponowad réwnowazne warianty, nazwac ryzyka, pilno-

wac spojnosci metadanych, dbaé o procedure wycofania).

Sens gwiazdki jest praktyczny: porzadkuje decyzje, nie tlumi opowiesci. Dzieki temu pozostaje ona komunikatem pu-
blicznym, ktéry chroni podmiotowos¢ osoby autorskiej i bohaterow opowiesci, a jednoczesnie daje odbiorcom narzedzia

do rozumienia i dziatania.

7. Rytm, skrét, obrazowanie. Tips & tricks

Krotka forma nie wybacza nadmiaru i wymaga selekgji. Sita DST polega na precyzji, dlatego celowo ograniczamy liczbe wat-

kow i decyzji wizualnych, aby utrzymad czytelnosc stawki i fuku emocjonalnego.

Rytm

Zaczynamy od glosu (tekst w pierwszej osobie), potem doktadamy obraz i dZzwiek. Czytamy na gltos i liczymy oddechy: jedno
zdanie = jeden oddech. Jesli to niemozliwe, zdanie dzielimy. Rytm budujemy kontrastem i zmiennoscia: krotkie zdanie —
pauza — zdanie dtuzsze — cisza. W montazu cigcie stawiamy po zakonczonej frazie lektora, nie w srodku mysli. Proba ,,na su-

cho”: stuchamy samego glosu przy zamknietych oczach; jesli sens ,niesie sie” bez obrazu, obraz wzmocni, a nie rozbije rytm.

O



Skrot

Skrot to zageszczanie przyczyn i skutkdw, nie ,ubdstwo tresci”. Preferujemy czasowniki i rzeczowniki dziatajace (,,spraw-
dzam, czy zadzwoni”, zamiast ,,przeprowadzam analize relacji”). Usuwamy zdania, ktére mozna pokazac, oraz ujecia, kto-
re powtarzaja to, co juz zostato powiedziane. Pytanie kontrolne: co jest niezbedne, aby widz poczut stawke? Jesli element
nie pracuje na stawke — odpada. W dialogu sprawdza sie zasada ,,powiedz mniej, pokaz napiecie”: dwie wersje (realna

i niewypowiedziana) tworza przestrzen dla widza.

Obrazowanie

Kamera nie jest mikroskopem ani megafonem, tylko okiem relacji. Wybieramy trzy kategorie ujec:

e miejsce (gdzie to sie¢ wydarza);
e $lad (co pozostato po zdarzeniu);

e reakcja (ruch, gest, spojrzenie — réwniez nieosobowe, np. rece, buty, cien).

Ujecie ,slad” bywa najbezpieczniejsze przy tresciach trudnych: komunikuje skale i ciezar bez ekspozycji cierpienia. W dzwie-
ku preferujemy oszczednos¢: cisza jest petnoprawnym elementem, a jeden dobry ambient jest lepszy niz trzy warstwy mu-
zyki. Muzyka nigdy nie moze wypierac¢ glosu i musi mie¢ legalne zrédto.

Widzialnos¢ i inkluzja

Obecnosc¢ w kadrze nie gwarantuje reprezentacji. Kontrolne pytania: kto ma gtos? kogo nie ma w kadrze? kogo nie stycha¢?
kto zostat ,ttem” dla cudzego watku!? Jesli opowies¢ dotyczy grupy, wprowadz fragment wypowiedzi lub wspdfautorstwo.
Gdy kto$ nie chce pokazywac twarzy, oddaj kontrole nad gtosem (tempo, pauzy) i prawo weta przed publikacja. Wersje
jezykowe realizujemy jako napisy, nie lektor ,zastepujacy” mdwiacego.

Check anty-stereotyp

Przed finalnym cieciem zatrzymaj sie na trzech pytaniach:

|. Czy ktoéras postac zostata zredukowana do funkcji? (uchodzca = ofiara, senior = madros¢, wierzacy = rytuat).
2. Czy wyjatkowos¢ nie zostata podmieniona egzotyzacja! (innos¢ jako dekoracja).

3. Czy dodano kontekst, jesli opowies¢ dotyka zjawisk zbiorowych? (jedna plansza na koncu potrafi uratowac etyke przekazu).

Zgody i konsekwencje

Na poziomie jezyka pamietaj o zgodzie na cytat i zgodzie na gtos lub/i wizerunek. Daj bohaterowi ostatnie sfowo przed
publikacja: to nie ,cenzura”, tylko wspotautorstwo konsekwencji. Jezeli ktos nie chce publikacji, przygotuj wersje wewnetrz-
na (pokaz w grupie) i wersje publiczng (inna Sciezka obrazu, inny zakres ujawnienia).



Moéw tak, by nikt nie zostal z opowiesci wyrzucony. ‘( )
Gdy trzymamy sie tej zasady, jezyk staje sie nie
tylko poprawny i klarowny, lecz przede wszystkim

goscinny - wtedy nawet 120 sekund filmu potrafi
zrobi¢ to, czego nie zrobia dlugie wyklady: zblizy¢
ludzi do siebie, nie kosztem siebie.

8. Ewaluacja ,,matych krokow”

Ewaluacja w tym projekcie nie jest diagnoza kliniczna ani testem ,talentu”. Interesuje nas ruch, ktéry da sie uchwyci¢ w krét-
kim cyklu: przesuniecia w kompetencjach narracyjnych i psychospotecznych, wzrost odczuwanej sprawczosci, domknigte
mikro-produkty (np. szkic lektora, lista ujeé, 120-sekundowa etiuda). Whnioski interpretujemy wytacznie w ramach eduka-
cyjnych — bez ekstrapolacji na efekty terapeutyczne.

Ankieta start/koniec, dziennik procesu, mini-case studies

Dwa identyczne kwestionariusze (10—15 pytan; skala |-5 z opisami stownymi) wypelniane w pierwszych |5 minutach cyklu
warsztatowego oraz w ostatnich |5 minutach spotkania podsumowujacego. Mierza cztery wiazki:

e Kompetencje narracyjnel/filmowe: na ile potrafie utozy¢ krétka opowiesé (logika 6 pytan), zdefiniowad ,scene
= zmiane”, napisa¢ dwie wersje dialogu (realna i niewypowiedzianga), przygotowad krétka narracje gtosowa (Pytania
i ¢wiczenia pochodza z modutu filmowego).

e Kompetencje analityczne/antropologiczne: na ile rozrézniam poziomy PaRDeS i potrafie wskazac ,luki”
w tekscie oraz hipotezy ich wypefnienia (Pytania i ¢wiczenia pochodza z modutu antropologicznego).

e Kompetencje psychospoteczne: na ile umiem robi¢ check-in/out, pracowaé w parze (chewruta), regulowac
intensywnos¢ (6/10), w razie potrzeby poprosi¢ o ,,time-out”. (Rama ,warsztatow w czasie kryzysu”).

e Sprawczos$¢ (agency): na ile wierze, ze mate dziatania maja sens (micro-actions) i czy wiem, co zrobie

»W 20 minut” po wyjsciu z sali.

Analiza opiera sie na poroéwnaniu rozkfadéw i mediany odpowiedzi w pre vs post oraz na udziale oséb, u ktérych nastapifa
poprawa co najmniej o jeden punkt. Nie szukamy przyczynowosci, raczej wskazujemy wspotwystepujace warunki (frekwen-
cja, domkniete mikro-produkty), ktére moga ttumaczy¢ obserwowany efekt. Ankiety sa anonimowe i parowane jedynie
poprzez nadany identyfikator, rubryki jakosci i artefakty przypisuje sie do osoby wytacznie na potrzeby procesu i zgodnie
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z udzielonymi zgodami, a retencja jest ograniczona.



Dziennik procesu ma utrzymad ciagtos¢ uwagi miedzy sesjami bez archiwizowania tresci osobistych. Po kazdej pracy warsz-
tatowej uczestnik zapisuje jedno zdanie, ktére ,niesie sie” i potencjalnie moze wejs¢ do lektora opowiesci, krétki opis
przesuniecia (w emocjach, relacjach lub rozumieniu tematu) oraz konkretny krok na najblizsze 24-48 godzin, na przyktad
nagranie audio-master albo wykonanie trzech ujec typu ,$lad”. Dziennik zawiera takze sygnat bezpieczenstwa z informacja,
czy potrzebna jest zmiana formy (wariant bez twarzy, pauza, modyfikacja zadania). Z notatek korzysta sie w rozmowie men-

torskiej, a ich fragmenty moga trafi¢ do publikowanej dokumentacji wytacznie za zgoda osoby autorskie;.

Mini-case studies porzadkuja wiedze zespotu na poziomie mechaniki ¢wiczen i rezultatow. Kazdy opis zaczyna sie od krot-
kiego kontekstu (modut, uktad grupy, czas i narzedzie), przechodzi do interwencji krok po kroku (co dokfadnie zrobilismy
i gdzie zadziataly np. check-in, mikropauza, walk-and-talk), a nastepnie prezentuje efekt — domkniety element pracy, czy
to audio-master, karta uje¢, czy etiuda. Dalej pojawia sie syntetyczna refleksja osoby autorskiej o stawce i decyzjach oraz
whiosek procesowy, ktory mozna od razu wdrozy¢ na kolejnej sesji (np. dodatkowa runda edyc;ji gtosu przed doborem ujec).
Kazde case study powstaje w dwdch wariantach: petnym, do uzytku zespotu, oraz publicznym, z ewentualna anonimizacja.

9. Efekty i trwalos¢ projektu

Rezultaty projektu maja kilka wymiarow. Najbardziej widoczne to krétkie filmy i teksty stworzone przez uczestnikdw.
Réwnolegle zachodza przesuniecia mniej efektowne wizualnie, a kluczowe dla celu projektu: wzrost poczucia sprawczosci
(wykonuje mate kroki i widze ich skutek), wieksza §wiadomos¢ wiasnych reakcji emocjonalnych (umiejetnos¢ regulacji 6/10
i siegania po time-out), uwazniejsze stuchanie w parze i w grupie (chewruta, check-inlout). Te dwa porzadki wzmacniaja

sie wzajemnie.

Kazdy cykl warsztatéw konczy sie rozmowa ewaluacyjna i zestawem danych, ktére pozwalajg podejmowac decyzje o kon-
tynuacji: poréwnujemy wyniki ankiet ante / post, porzadkujemy dzienniki procesu, redagujemy studia przypadku. Whnioski
publikujemy w formie zwiezlych plansz i opiséw, z anonimizacjg i jasnym statusem prawno-licencyjnym. Taki porzadek nie
tylko domyka prace danej grupy, lecz takze zasila ,pamieé metody”: wiemy, ktére instrukcje wymagaja doprecyzowania,

jakie warianty bezpieczehstwa sa najczesciej wybierane i gdzie pojawiaja sie tzw. ,,waskie gardfa”.

W efekcie projekt pozostawia po sobie nie tylko katalo? filmow
i tekstow, lecz przede wszystkim procedure., jezyk i zestaw
decyzji, ktéore mozna powtarzaé¢ w innyc.h instytucjach bez
utraty sensu i bez ryzyka rozminiecia etyki z praktyka.
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I1. MODUL ANTROPOLOGICZNY
Antropologia: definicje i narzedzia

W module antropologicznym traktujemy opowiesc jak teren: cos, co ma swoje granice, sciezki i okreslone punkty widoko-
we, ale tez miejsca stabe o nieoczywistej topografii. Interesuje nas nie tylko wydarzenie-tekst, lecz mechanizmy nadawania
mu sensu, m.in. w jezyku, obrazach, dziataniach, drobnych praktykach dnia codziennego. Dlatego zaczynamy od uporzadko-

wania kilku poje¢ roboczych, ktére pozwalaja przejs¢ od intuicji do metody.

Kultura rozumiana jest tu minimalnie: jako zespot nawykdw, znaczen i regut, ktérymi postuguja sie ludzie, aby dziata¢ razem
i rozpoznawad sie nawzajem. Nie chodzi o kanon czy ,wielkie dzieta”, tylko o wzorce uzycia, np. od formut grzecznoscio-
wych, przez zwyczaje pamietania, po praktyki zdjeciowe i filmowe. W tym obiegu, stabilizowanym przez opowiesci, kraza
idee memiczne (mem w sensie pierwotnym: nosnik wzorca i jednostki informacji kulturowej), ktére utrzymuja sie, gdy sa
powtarzane, modyfikowane i wybierane. To wyjasnia, czemu pewne kadry i frazy zachowuja sie w naszej pamieci i prakty-
kach, a inne znikaja. Jest to istotna wskazdwka, kiedy projektujemy witasng opowiesc.

Perspektywa, ktdéra przyjmujemy, taczy holizm i relatywizm w sensie technicznym. Holistyczna — bo patrzymy na zjawisko
wraz z jego kontekstami (czas, miejsce, relacje, narzedzia), a nie wytacznie na ,,sam tekst” czy ,,sam obraz”. Relatywistyczna
— bo zakfadamy, ze znaczenie jest wytwarzane lokalnie; zanim je ocenimy, pytamy o reguly gry w danej sytuacji. Ten namyst
chroni przed automatycznymi interpretacjami i dobrze wspdtpracuje z praktyka filmu: zamiast ilustrowaé teze, szukamy

punktéw zaczepienia sensu.

Metoda, ktéra zbliza do $wiata znaczen, jest obserwacja uczestniczaca. W skali warsztatu przyjmuje ona prosta forme:
jestesmy w srodku procesu (chewruta, analiza tekstéw zrédltowych, éwiczenia dialogowe), a jednoczesnie notujemy wzory
— co ludzie robia, zanim opowiedza; jakie gesty poprzedzaja wypowiedz i otwieraja rozmowe; w jakiej kolejnosci pojawiaja
sie obrazy i w jakim ukfadzie. W praktyce warsztatowej przyjmuje to takze forme gallery walk po ikonografii (analiza kompozyciji,

gestu, rekwizytu i ich ,zywotnosci memicznej”). Te dwie praktyki ucza ,,widzie¢ oczami drugiego” i odrézniaé trop od faktu.

Z ta praktyka faczymy tak zwany PaRDeS — czterowarstwowy tryb lektury tekstéw i interpretacji opowiesci, ktéry porzad-
kuje relacje miedzy tym, co literalne, tropione, analizowane i wewnetrznie doswiadczane. W naszym zastosowaniu Pszat
(I) to nie tylko ,,co tekst méwi wprost”, lecz takze: co dokfadnie widzimy i styszymy w materiale (kolejno$¢ zdan, tempo,
pauzy). Remez (ll) to sygnaly i tropy: motywy, rekwizyty, gesty, ktére ,,zapraszaja” poza oczywistos¢. Derasz (IIl) to miejsce
na hipoteze: co ta kompozycja robi, jakie alternatywy sa mozliwe, co wynika z rozmieszczenia luk. Sod (IV) wyznacza strefe
wewnetrzng: jakie emocje i rozpoznania uruchamia materiat oraz co powinno pozosta¢ w niedopowiedzeniu. Taki uktad
jest szczegdlnie uzyteczny, gdy przechodzimy do DST: warstwy z PaRDeS mapuja sie na kolejne decyzje (tekst — obraz —
pauzy), a hipotezy z Derasz mozna testowad w ujeciach ,,miejsce—$lad—reakcja”, zamiast zamyka¢ je w komentarzu.



W praktyce warsztatowe] ,,antropologia” nie oznacza wiec referatu o kulturze, tylko sposéb patrzenia, ktéry pozwala utrzy-
mac rownowage miedzy opisem a interpretacja, miedzy doswiadczeniem, a jego jezykiem. Gdy osoby uczestniczace ucza
sie rozrozniaé poziomy sensu, tatwiej im tez decydowac o formie ujawnienia: co powiedzie¢ w lektorze, co pokazaé kadrem,
co zasygnalizowac cisza. To przejscie od czytania do kadrowania jest osig catego modutu: opowiesc staje sie antropologicz-

nym badaniem terenu, a film narzedziem opisu, ktére nie gubi podmiotu i nie zaciera kontekstu.

PaRDeS i jego mapowanie na praktyke

Zeby nie zatrzymac¢ sie na stowniku poje¢, wprowadzamy wspominane juz narzedzie, ktére porzadkuje wielowarstwowa
lekture i dobrze wspdtpracuje z naszymi celami filmowymi: PaRDeS. W klasycznej egzegezie zydowskiej (Pardes, po hebr.
Raj) oznacza cztery wzajemnie dopefniajace tryby rozumienia i analizy tekstu: Pszat (znaczenie proste w kontekscie),
Remez (trop, sygnat prowadzacy poza dostownosc), Derasz (interpretacja przez pytanie, poréwnanie, opowiesé) i Sod
(ukryta glebia oraz intuicja sensu). Zasada jest prosta: wyzsze poziomy nie uniewazniaja Pszatu, tylko go zageszczaja.
Te logike przenosimy na cata Sciezke pracy na pierwszych warsztatach — zaczynamy od tekstowej biblijnej opowiesci o Kainie
i Ablu (Rdz 4,1-16), nastepnie przez przeglad ikonografii i filmografii dotyczacej tej historii, az po zadanie DST.

W praktyce warsztatowej zaczynamy od Pszatu: czytamy wspdlnie kolejne biblijne wersy i konfrontujemy rézne przekta-
dy ze wskazaniem hebrajskiego tekstu zrodtowego (m.in. réznice we frazach: ,Wyjdzmy na pole...”, ,| rozmawiat Kain
z Ablem..."), zauwazajac, jak drobna zmiana zmienia napiecie danej sceny. Na tym etapie zapisujemy porzadek faktéw
(kto? gdzie? jak?) bez dopowiedzen. Te notatki wrdca w filmie jako karta faktow do kadréw ,miejsce” i ,slad”. Nastepnie
przechodzimy do Remezu: ogladamy obrazy (Doré, Hildebrand, mozaiki z Monreale, drzwi Bernwarda) jak zestaw tropow
i decyzji formalnych — kompozycja, $wiatto, gest rak, dystans miedzy bra¢mi. Uczymy sie przektadaé sens na jezyk ujecia i
rozpoznawac symbole, ktére nie zdradzaja bohatera. W trybie Derasz uruchamiamy pytania badawcze (,,co tu nie pasuje?”,
»czego brakuje?”, ,kto milczy?”), dopuszczajac rownolegte hipotezy. Ten sposdb pracy odpowiada naszym kartom ,scena =
zmiana” i ,,dialog w dwdch wersjach”: pytanie otwiera opowies¢, zamiast ja domykac. Wreszcie Sod — miejsce na nieoczy-
wiste rozpoznania, ktére sg uchwytne, cho¢ nie w petni daja sie wypowiedziec (wstyd, zazdros¢, potrzeba uznania). W filmie

realizuje sie to czesto jako pauza po frazie lektora, zblizenie na slad lub swiadomy wybor pracy ,,bez twarzy”.

W tym ujeciu PaRDeS staje sie mapa przejscia od lektury do montazu: od literalnego porzadku faktow (Pszat), przez tropy
i symbole wizualne (Remez), przez pytania i kontrapunkty (Derasz), po ekonomie tajemnicy i niejawnych senséw (Sod).
To doktadnie ten sam ruch, ktéry wykonujemy w DST: najpierw porzadkujemy fakty i stawke w tekscie |. osoby (audio-ma-
ster), potem dobieramy obrazy-tropy, nastepnie testujemy pytania w dialogu i scenie, a na koncu zostawiamy przestrzen na

to, czego nie nalezy przedstawiac¢ dostownie.

Model dobrze pracuje w grupie miedzykulturowej i miedzypokoleniowej, bo dyscyplinuje tempo interpretacji: ktos zatrzyma
sie na Pszat (fakty i przektad), ktos inny ,zobaczy” Remez w kompozycji obrazu, kolejna osoba uruchomi Derasz pytaniem,
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ktore przesuwa o$ rozmowy. Dopiero z tak ustawionej roznicy wynika gotowosc¢ do decyzji filmowej: co méwimy wprost,

co sygnalizujemy, a co swiadomie oznaczamy gwiazdkga i zostawiamy poza kadrem.

Domykamy te jednostke zadaniem pomostowym: krétki tekst w |. osobie oparty na Pszat (kto? gdzie? jak?), jeden ob-
raz-trop (Remez) wybrany z gallery walk, jedna teza sformutowana w pytaniu (Derasz) oraz pauza/tajemnica na kohcu
(Sod). Tekst staje sie audio-masterem w module filmowym, a wskazane kadry zasilaja liste ujec¢ ,,miejsce—slad—reakcja”.
Dzieki temu antropologia nie zostaje na poziomie deklaracji, a pracuje w decyzjach montazowych i buduje ciaggtos¢ miedzy

czytaniem, kadrowaniem i odpowiedzialnym ujawnieniem.

Praca z tekstem zréodtowym: Ksiega Rodzaju 4:1-16

W tym module traktujemy tekst jak teren: przechodzimy przez niego kilkakrotnie, kazdorazowo z innym celem i inng opty-
ka. Pierwszy przebieg to lektura w jednym przekfadzie (np. BT), bez komentarza, z prostym zadaniem: odtworzy¢ ciag
zdarzen i relacje miedzy postaciami, zanotowac miejsca, w ktérych tempo narracji przyspiesza lub zwalnia, oraz momenty,
w ktérych narrator niczego nie dopowiada. Drugi przebieg wprowadza pordéwnanie przektadéw (Cylkow, Warszawska,
Gdanska, Brzeska, tekst hebrajski). Zmiany pojedynczych stéw przesuwaja akcenty: formutfa ,,wyjdzmy na pole” konstruuje
scene zaproszenia i ruch w przestrzeni, natomiast wariant ,,i rozmawiat Kain z Ablem” sugeruje, ze to warstwa dialogowa
spina preludium do czynu. Na tym etapie nie rozstrzygamy ,jak bylo”, tylko porzadkujemy, jak odmienne zapisy kieruja

odbiorce ku réznym ramom motywacyjnym.

Dalsza praca ogniskuje sie na wersetach 8—16. To w nich spotykaja sie trzy porzadki: czyn, konsekwencja i odpowiedz $wia-
ta. Pytanie Boga (,,gdzie jest brat twdj?”) uruchamia odpowiedzialnos¢; obraz ,krwi wotajacej z ziemi” wprowadza relacje
miedzy ciatem, miejscem i pamiecia; ,,znak Kaina” oraz wyrok tutaczki tacza wine z mobilnoscia i statusem spotecznym. Te
elementy staja sie szkieletem, ktéry pdzniej przenosimy do etiudy: zderzenie dwoch punktow widzenia w dialogu, material-

ny slad po zdarzeniu i ruch w przestrzeni jako odpowiedz $wiata na czyn.

Aby uruchomié ,drugie oko”, doktadamy ikonografie i filmografie dotyczaca tej historii i jej wspotczesnych interpretac;ji.
Ogladamy je nie jako dekoracyjne ilustracje, tylko jako katalog decyzji formalnych: ustawienie postaci, kierunek swiatfa, dy-
stans miedzy bra¢mi, obecnosc¢ lub brak swiadkéw, wybor momentu przedstawienia (przed, w trakcie czy po czynie). Kadr
pola, kadr ziemi, kadr ciata z gestem nie staja sie kopiami obrazu, lecz sposobem na przettumaczenie tezy na relacje miedzy

przestrzenia, przedmiotem i dziataniem.

Praca dodatkowo odbywa sie rowniez w trybie chewruty, tak aby kazda para / grupa miata szanse zweryfikowac¢ wiasne
dopowiedzenia. Proste pytania porzadkuja tok analizy: co w tekscie jest powiedziane wprost, czego nie wida¢ i kto mil-
czy, oraz dlaczego akurat te fragmenty nas poruszajg. Zapisujemy tylko to, co da sie pokaza¢ w materiale — bez budowania

systemu hipotez, ktory wyprzedzi film. Dzieki temu przejscie do zadania filmowego jest naturalne: wersja audio powstaje
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z porzadku Pszat, obrazy bierzemy z katalogu tropdw wytonionych w gallery walk, a miejsce na pauze i tajemnice zostawia-
my tam, gdzie intuicja podpowiada, ze nadmiar stow ostabi sens. W ten sposob tekst biblijny pozostaje punktem odniesienia,

a nie scenariuszem do ilustrowania, a antropologiczne czytanie ptynnie przechodzi w decyzje narracyjne.
Pytania ,,CSI Biblia” — jak zamieni¢ lekture w sledztwo?

,CSI Biblia” to zartobliwa w nazwie rama, ktéra porzadkuje analize w trybie dochodzenia: oddzielamy to, co jest w tekscie,
od tego, co dopowiadamy. Pracujemy markerami: T = fakt tekstowy, H = hipoteza. Najpierw czytamy powoli, bez komen-
tarza; potem przechodzimy przez siedem uniwersalnych pytan, ktére w lekko zmienionej formule mozemy dostosowac do
kazdego tekstu, obrazu, filmu. Na tablicy rysujemy o$ czasu (wersety 4:1—-16), a przy kazdym pytaniu dopisujemy: [T] cytat
lub stowo-klucz oraz [H] — co kusi nas, by dofozy¢. Efektem jest ,karta sprawy”, ktora pdzniej zasila etiude: audio (porzadek

faktéw i stawka), obraz (miejsce — $lad — reakcja), pauzy (to, czego nie wiemy, tajemnica).
I) Kto jest tu naprawde bohaterem?

Kain? Abel? Bég? A moze relacja brat-brat albo konkretna przestrzen?
Wyjscie do filmu: ,gtéwny bohater™.

2) Co sie faktycznie wydarza; w jakiej kolejnosci?

Rekonstrukcja sekwencji bez dopowiedzen: ofiary — ofiara — rozmowa/pole (zaleznie od przekfadu) —
czyn — pytanie Boga — ,krew wota” — znak — tufaczka. [T] Zapisujemy czasowniki i podmioty. [H] Odrézniamy
,gdzie” (pole? miasto?) od tego, czego tekst nie mowi.

Wyjscie do filmu: karta faktow — lista ujec¢ ,miejsce/slad”, bez ilustracyjnych dopowiedzen.

3) Dlaczego? Jaki motyw wynika z tekstu, a jaki dopisujemy?

[T] Co w tekscie sugeruje motyw (przyjecie/nieprzyjecie ofiary, dialog Boga z Kainem)? [H] ,,Zazdros¢”, ,poczucie
odrzucenia” — to interpretacje; zostaja jako tropy, dopdki nie maja wsparcia w brzmieniu wersetu.
Wyjscie do filmu: w lektorze moéwimy o stawkach (,co dla mnie znaczy przyjecie/odrzucenie”), nie pakujemy

etykiet na bohatera.
4) Jak Kain zabija Abla? Czy tekst to mowi?

To pytanie uczy pracy z luka. [T] Tekst Masorecki nie podaje sposobu. [H] Wszelkie ,uderzyl kamieniem”, ,zabit
nozem” — to dopowiedzenia tradycji.
Wyijscie do filmu: scena ,off-screen”, praca ,bez twarzy”, slady po czynie zamiast rekonstrukcji przemocy.
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5) Jakie byto narzedzie? Skad to wiemy/nie wiemy?

[T] Brak narzedzia w Rdz 4; w pdzniejszych tradycjach pojawiaja sie warianty (kamien, zuchwa, néz, lemiesz).
Wyjscie do filmu: Remez wizualny: zarys przedmiotu jako trop, nie ,dowdd”.

6) Co stalo sie z ciatem Abla?

[T] ,Krew wota z ziemi” — ciato nie zostaje opisane; centrum uwagi przesuwa sie na ziemie/glebe jako ,,$wiadka”
i ,pamiec”. [H] Pochéwek, miejsce spoczynku — to sfera spekulacji.

Wyjscie do filmu: kadr ziemi/rynienki, detale ,sladow”, praca dzwiekiem i pauza zamiast ekspozycji ciafa.
7)Co wydarza sie ,,po raz pierwszy” w historii ludzi?

Pierwsze bratobdjstwo; pierwsze wyrazne napietnowanie i zarazem ochrona (,,znak Kaina”); ,tufaczka” jako
nowy status wobec miejsca; glos ziemi jako moralny aktor. [T] Wskazujemy, ktére ,pierwsze” sa w tekscie;
[H] oddzielamy pdzZniejsze uogdlnienia.

Wyjscie do filmu: plansza koncowa/kontekst: co ten ,pierwszy raz” uruchamia dzisiaj (relacja z przestrzenia,
Z pamiecia, z przemoca symboliczng).

»Pole” jako scena i mechanizm

Zaczynamy w miejscu, ktore wydaje sie oczywiste: ,pole”. W pierwszym przebiegu czytamy je jak kadr topograficzny:
otwarta przestrzen wyprowadzajaca nas poza dom, poza spojrzenia swiadkow. W drugim ujawnia sie druga warstwa: ,,pole”
reguluje dramaturgie. Rozrzedza tto, porzadkuje dystanse miedzy bra¢mi, pozwala, by sens nidst sie gestem i milczeniem.
Kiedy w kolejnych przektadach werset 4,8 rozgatezia sie na ,,wyjdZmy na pole” oraz ,,i rozmawiat Kain z Ablem”, widzimy,
jak jedno stowo przesuwa osie: w jednej wersji najpierw jest ruch, w drugiej — mowa. Zapisujemy to nie po to, by ogtosic
prawidtowos¢ przekfadu czy tradycji, tylko by zrozumie¢, jak rézne rytmy otwieraja zupetnie inne filmy. Na tym napieciu
rozpinamy dalszg prace.

Kiedy siegamy do historycznych tekstéw apokryficznych opisujacych opowies¢ Kaina i Abla (np. Midrasz Rabba czy Targum
Neofiti), nie szukamy ,uzupetnien faktow”. Interesuje nas, jak tradycja testuje warianty: o co jest spér, jak wyglada scena,
co pozostaje po niej w Swiecie. Jedna wersja prowadzi do konfliktu o wiasnos¢ i miejsce, inna do sporu o uznanie i spojrze-
nie; gdzie indziej pojawia sie rekwizyt, ktory zmienia wektor gestu i wymusza inny kadr. Kazdy z tych wariantéw to poten-
cjalny projekt etiudy: inny bohater relacyjny, inny ukfad swiatta, inny rodzaj ,$ladu”. Wspdlny mianownik pozostaje ten sam:
wyraznie zaznaczamy, co pochodzi z tekstu, a co jest dopowiedzeniem.
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Wracamy do wersetow 8—16 i porzadkujemy je jak 0§ montazowa: czyn, na ktéry przychodzi pytanie (,,Gdzie jest brat
twdj?”), po nim obraz , krwi wofajacej z ziemi”, wreszcie znak i ruch w strone Nod. To szkielet, na ktorym rodzi sie audio:
tekst w pierwszej osobie, ktory nie zdaje relacji z ,,catej historii”, lecz niesie stawke jednego wyboru i jednej odpowiedzi
swiata. Obok ukfada sie lista ujec: miejsce, $lad, reakcja.

Chewruta: struktura pracy matej grupy

W sali stychac rézne tempa pracy i kierunki analizy. Najpierw powolne czytanie, zapis ,kto? co? gdzie!” bez dopowiedzen,
czysta dyscyplina Pszat. Potem gestszy szmer, gdy pary kraza miedzy reprodukcjami, obrazami, filmami i prébuja nazwac
to, co wida¢ bez komentarza: kat dtoni, odleglo$¢ miedzy ciatami, kierunek swiatta. Na koncu gwar, gdy z tych elementdéw
rodzi sie szkic nowej opowiesci, dopowiedzen i interpretacji. Dodatkowo w tle jest zawsze zasada 6/ 10, ktdra dziata tu jak
hamulec bezpieczehstwa — analizowane opowiesci nie zaktadaja ,, prawdziwosci” opowiesci biblijnych i nie sg interpretowane
w sposdb teologiczny. Interesuje nas jedynie struktura budowania opowiesci w tekstach religijnych.

Przemilczenia tekstu i tradycji, braki i niescistosci traktujemy jak zaproszenie do dalszej pracy i rozmowy. Najpierw sta-
wiamy hipoteze w trybie ,,CS| Biblia”: czego tu nie wiemy i czego nie nalezy zgadywad? Potem idziemy do zrddet tradycji
i wybieramy wariant, ktory pracuje na nasza stawke, nie rozpychajac opowiesci. Na koncu decydujemy, w jaki sposob to
dopowiedzenie zaznaczy¢: podpis w planszy, drobny rekwizyt, pojedyncze zdanie w glosie. Czasem reinterpretujemy: histo-
ryczny motyw ,,0 blizniaczke” przesuwamy na wspdiczesny spér ,,0 czyjas uwage”, poniewaz to on niesie dzisiejszy konflikt
relacyjny i nie wciaga widza w dostownosé, ktérej nie utrzymamy etycznie. Triada ,,Hipoteza — Zrédto — Dopowiedzenie”
scala nam catod¢: tekst zostaje punktem cigzkosci, a tradycja warsztatem wyboru.

Kiedy dochodzimy do znaku Kaina i do Nod, pojawia sie pytanie o jezyk efektu. Biblijne wersy z Ksiegi Rodzaju 4,15—16 to
miejsce, w ktorym rézne tradycje religijne ponownie sie rozchodza. Sam tekst przedstawia to lapidarnie: Bog ktadzie na Ka-
inie znak, by go nikt nie zabit, po czym Kain ,,odchodzi... i zamieszkuje w kraju Nod”. Pytania do dalszej dyskusji: Co to za
znak? Co on robi: chroni, pietnuje, a moze jedno i drugie? Teksty warsztatowe, ktére analizujemy, podkreslaja wiasnie ten
dwutorowy charakter — klatwa ziemi i jednoczesna ochrona przed linczem to pierwsze w Biblii zderzenie sprawiedliwosci

i mitosierdzia. To, jak mozemy przedstawic¢ ten uniwersalny motyw w swojej etiudzie, ma konsekwencje etyczne i wizualne.

Tradycja proponuje tu wachlarz uzupetnien: znak jako napietnowanie na ciele, jako zmiana oblicza/gtosu, jako imienne
ostrzezenie widoczne dla innych — albo wrecz jako wyraz Bozej obietnicy (paradoksalnej opieki nad sprawca). Z kolei ,,Nod”
bywa czytane dostownie (miejsce ,,na wschod od Edenu”) lub symbolicznie — jako stan wiecznej nie-siedziby (,,kotysanie
sie/nieustanny ruch”). W materiatach warsztatowych mamy wyraznie zacytowany tekst, co pozwala uczciwie oddzieli¢

,CO wiemy” od tego ,,co tradycja dopowiada” i tak utozy¢ narracje, by nie udawacd pewnosci tam, gdzie jej nie ma.



Gallery walk jako laboratorium decyzji

Przejscie po obrazach jest dla nas pomostem miedzy biblijna lektura a jezykiem filmu. Zamiast od razu ,ilustrowac” wersy,
pozwalamy, by obrazy same dopowiedziaty tekst: kompozycja, Swiatlem, gestem, rekwizytem. Przedstawiamy reprodukcje
z réznych wiekdw i medidow oraz rownolegle zestawiamy rézne przektady wersetu 4,8, by zobaczy¢, jak poszczegdlne frazy

i niescistosci zmieniaja dramaturgie sceny.

Uczestnicy chodza miedzy obrazami, notujac réznice: kto stoi, kto kleczy, skad pada swiatlo, gdzie jest ,pole”, co robia
rece. Zwracamy uwage, ze artysci przez stulecia ,czytali” ten sam wers inaczej: raz jest to ofiarowanie (zanim wydarzy sie
zbrodnia), raz cios (chwila zabdjstwa), raz konsekwencja (znak i tutaczka). Ten wachlarz uje¢ mamy na slajdach: Doré (ofiary
i Smier¢ Abla), Hildebrand, Hildesheim i Monreale (sceny zabdjstwa w brazie), a takze przyktady z manuskryptéw (La Som-

me le Roi, Huth Psalter). Dzieki temu grupa widzi, jak obraz zmienia akcent tam, gdzie tekst sam milczy.

W tle przypominamy, ze antropologia w naszej perspektywie dopuszcza rézne $ciezki analizy w oderwaniu od teologii czy
biblistyki i ze jest to bliskie logice PaRDeS: Pszat (co jest), Remez (trop obrazu), Derasz (pytanie), Sod (tajemnica). Ta
sama wielos¢ perspektyw jest wprost nazwana na slajdach modutu: kilka drég interpretacji jednego zjawiska, dialog zamiast

»jednej odpowiedzi”. Gallery walk uczy wiec czytac¢ obraz jak tekst — i od razu myslec filmowo.

Jak obraz dopowiada tekst (kompozycja, gest, rekwizyt)
Prosimy, by uczestnicy dopisywali sens nie stowami, ale obserwacja:

e Kompozycja. Czy ,pole” jest szeroka, bezludng przestrzenia (osamotnienie), czy ciasnym kadrem (putapka)?! Gdzie
stoi widz — nad ofiara, obok sprawcy, daleko jak swiadek? W rycinach Doré i na drzwiach w Hildesheim/Monreale
uderza asymetria: ciato Abla ,,schodzi w doét”, reka Kaina ,idzie w goére” — to dwa wektory, ktére od razu buduja scene
= zmiane.

e Gest i ruch. Cios bywa zamachnieciem, przyklekiem, naporem ciata. W pfaskorzezbach i mozaikach ruch dtoni Kaina
oraz bezwfad Abla opowiadajq wiecej niz literalny opis narzedzia. To Swietna lekcja dla uje¢ ,reakcja/slad” w naszych
etiudach.

e Rekwizyt. Kamien, kij, néz ofiarniczy? Miniatury i komentarze tradycji podsuwaja warianty, ale nie rozstrzygaja
— dlatego w filmie bezpieczniej jest sugerowac rekwizytem (kamien w dtoni, cien na ziemi) niz ,mdwic za tekst”.
W  materiatach zebrano zaréwno ikonograficzne przyktady, jak i réwnolegte interpretacje stowne (midrasze

o narzedziu), ktére mozna ,oznacza¢ gwiazdka” w planszach koncowych.

Konczymy krotka runda: co ten obraz zrobit z tekstem? co przesungl w mojej analizie? — i od razu przektadamy wniosek

na decyzje filmowa (,,czy w mojej scenie pokaze cios, czy pokaze jego slad?”).



»Zywotnos¢ memiczna” motywu w sztuce

Dlaczego ten temat wraca przez ponad dwa tysiace lat, od nowo testamentalnych interpretacji, przez romanskie portale
i $redniowieczne manuskrypty, antysemickie przetworzenia (,starsi bracia w wierze”, Kain — Zyd vs. Abel — Jezus), po no-
wozytne ryciny, akademickie analizy czy wspotczesne seriale Netflixa i hollywoodzkie kinowe premiery? Bo motyw Kaina
i Abla ma wysoka ,,zywotno$¢ memiczng”: przenosi sie miedzy epokami i mediami, bo jest nosny (jasny konflikt relacyjny),
plastyczny (fatwy do przepisania na lokalny jezyk gestow i rekwizytdw) i uzyteczny spotecznie (pozwala méwic o winie, za-
zdrosci, sprawiedliwosci i fasce). Jeden wers uruchamia cafg rodzine wariantdw, ktére tradycja wciaz wybiera, modyfikuje

i powtarza — dokfadnie tak, jak dziata mem w kulturze.

W naszych warsztatach méwimy o memie nie po to, by uproscié¢ Biblie, lecz by pokazac, ze obrazy zyja i kraza we wspodicze-
snej kulturze. A my, pracujac nad swoja opowiescia, wchodzimy w ten sam obieg: tworzymy krotkie formy, ktore dofaczaja
do tancucha kulturowych przetworzen. Dlatego tak wazne jest, by swiadomie zaznacza¢ pochodzenie (tekst vs. tradycja),
dbad o etyke ujawnienia (6/10, prawo do tap-out) i krytycznie sprawdzac wtasne interpretacje.

Znaczenie modutu antropologicznego

Modut antropologiczny ustanawia postawe epistemiczna: w analizie materiatu (tekst, obraz, praktyka) priorytet maja rekon-
strukcja procedur nadawania znaczen i kontrola inferencji. Punkt ciezkosci przesuwa sie z pytania ,co to znaczy?!” na ,jak

i w jakich warunkach znaczenie zostaje wytworzone oraz podtrzymane”.
Po stronie wynikéw operacyjnych uzyskaliSmy trzy mierzalne kompetencje:

I) separacje danych od hipotez (T/H) w trybie pracy na zrédle;
2) identyfikacje wskaznikow wizualnych i performatywnych (kompozycja, gest, relacja z przestrzenia) jako nosnikéw sensu;

3) translacje tych wskaznikéw do decyzji narracyjno-montazowych (audio-master, ,,miejsce—$lad—reakcja”, ekonomia pauz).
To s zmienne, ktore mozna wprost monitorowac¢ w ewaluacji post-warsztatowe;.

Po stronie metodologii przyjelismy logike warstwowa jako narzedzie kontroli nad interpretacja. Jej walor nie polega
na ,lepszym wyjasnieniu tekstu”, tylko na ograniczeniu analitycznego szumu: redukuje nadmierne dopowiedzenia, porzad-
kuje przejscia miedzy rejestrem deskryptywnym a interpretacyjnym i stabilizuje decyzje etyczne (co ujawni¢, co zaznaczyc,

co pozostawi¢ w niedopowiedzeniu).

W wymiarze rzetelnosci (reliability) kluczowe sa dwie praktyki: chewruta jako powtarzalny protokdt intersubiektywnej
weryfikacji oraz gallery walk jako test krzyzowy miedzy mediami. Minimalizuja one idiosynkratyczne odczytania i pozwalaja

przypisa¢ btedom zrédto (np. skrét pamieci vs. presupozycja kulturowa).
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W wymiarze trafnosci (validity) stosujemy zasade adekwatnosci: wyboér srodkéw (kadr, dzwiek, pauza) musi by¢ pro-
porcjonalny do stawki narracyjnej i statusu danych. Zasada ,6/10” oraz prawo tap-out pefnia funkcje nie tylko opiekuncza,
ale metodologiczna: wyznaczaja granice uprawnionej inferencji i chronig przed efektami wywofanymi presja ekspozycji.
Etyka ujawnienia zostaje ujeta proceduralnie: transparentne znakowanie pochodzenia tresci (zrédto pierwotne vs. tradycja
interpretacyjna), kontrola konsekwencji publikacyjnych (wariant wewnetrzny/publiczny), preferencja metonimii nad do-

stownoscia przy materiatach wrazliwych.

Ograniczenia modutu s3 znane: brak pefnej kontroli nad biasami kulturowymi oséb uczestniczacych, ryzyko nadmiernej es-
tetyzacji sladu oraz zaleznos¢ od jakosci ttumaczen. Proponowane kompensacje to praca na wiecej niz jednym przekfadzie,
jawne etykietowanie hipotez oraz rewizja decyzji kadrowych pod katem ,efektu egzotyzacji”. Wypracowany aparat meto-
dologiczny (T/H, wskazniki wizualne, triada ,,miejsce—slad—reakcja”, ekonomia pauzy) jest niezalezny od korpusu biblijnego.

Daje sie przenies¢ na materialy wspotczesne (wywiady, archiwalia rodzinne, obserwacje miejskie) bez zmiany protokotu

analitycznego.

Modul spelnia funkcje filtra metodologicznego przed wejsciem
w DST. Zmniejsza warlancje mterpretacyma, zwieksza
przejrzystos¢ decyzji i podnosi szanse, ze finalny material
audnowuualny bedzie jednoczesénie Poznawczo rzetelny
i spolecznie odpowwdzualny. Nastepny krok — praca w module
fllmowym — powinien traktowaé te antropologu:zne ustalenia
nie jako tlo, lecz jako specyflkacje techniczna i analityczna
procesu tworczego i pracy nad tekstem zrédiowym.







Ili. MOST DO MODULU FILMOWEGO

Przejscie od modutu antropologicznego do filmowego traktujemy jak kontrolowang translacje: rozpoznane wczesniej warstwy
sensu musza znalez¢ odpowiedniki w czasie i w materiale audiowizualnym. PaRDeS porzadkuje wejscie analityczne (co jest
literalne, co stanowi trop, gdzie otwiera sie pole hipotezy i gdzie pojawia sie wewnetrzne rozpoznanie), a digital storytelling
porzadkuje wyjscie produkcyjne (co wybrzmi w gtosie, co pokaze kadr, gdzie zostanie pauza i jakie oznaczenie zrédet pojawi
sie w planszach koncowych). Istota mostu polega na tym, ze decyzje interpretacyjne przechodza w decyzje formalne bez utraty
statusu epistemicznego: odbiorca ma rozpoznac, ktore elementy pochodza z tekstu zrodlowego, a ktore sa dopowiedzeniem

lub wnioskiem z tradycji.

Pierwszym efektem tej translacji jest tekst lektora — krétki audio-master utozony w pierwszej osobie. Powstaje dopiero po
uporzadkowaniu szkicu wyjsciowego (poziom pszat) i rejestracji réznic miedzy przektadami, poniewaz to brzmienie tekstu
ustawia rytm narracji (ré6zne dynamiki wejscia). Opowies¢ budujemy w sekwencji szesciu zdan, prowadzacych widza
od rozpoznawalnej sytuacji do jasno okreslonej stawki emocjonalnej; kazde zdanie zaprojektowane na jeden oddech,
z intencjonalnie naniesionymi pauzami. Odstuch wersji roboczej bez obrazu petni funkcje testu trafnosci: jezeli glos

nie niesie sensu samodzielnie, obraz jedynie zintensyfikuje brak.

Zeby przelozyé¢ to na tekst do nagrania (audio-master),
korzystamy z matrycy 6 pytanw 1. osobiei naoddechy”:

(1) Kim jestem?

(2) W jakich okolicznosciach mnie poznajesz?
(3) W jakim jestem stanie?

(4) Co na to swiat / otoczenie?

(5) Co zrobilem/am?

(6) Co chce, Zeby widz poczul?

Dopiero po odstuchu przechodzimy do obrazu. Trop z poziomu Remez zostaje przepisany na parametry ujecia: kompozy-
cje, wektor swiatfa, relacje dystanséw miedzy elementami sceny. Kluczowa jest triada ,,miejsce-=$lad-reakcja’, poniewaz
stabilizuje relacje miedzy wydarzeniem i jego konsekwencja w swiecie. Ujecia miejsca zakotwiczaja porzadek faktéw, ujecia
sladu materializuja skutek bez estetyzacji przemocy, ujecia reakcji wprowadzaja minimalny sygnat cielesnosci lub obecnosci,
ktory scala warstwe audio z materialnoscia sceny. W tym punkcie powracaja wnioski z ikonografii: gest, stopieh osamot-
nienia kadru, sposéb, w jaki swiatto reguluje osie wiadzy i podatnosci, pracuja tu jako sprawdzone rozwigzania formalne,
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nie jako dekoracje.



Derasz, ktéry w module antropologicznym operowat pytaniem i hipoteza, w module filmowym materializuje sie w kon-
strukcji sceny i dialogu. Traktujemy dialog jak zderzenie potrzeb, a nie wymiane informac;ji; dlatego zapisujemy rownolegle
wersje realng i wersje niewypowiedziana, by nastepnie rozstrzygnac, ktdra z nich generuje przesuniecie emocjonalne lub
poznawcze. Jezeli po przejsciu sceny brak sladu zmiany, cofamy sie do audio-mastera i oczyszczamy przebieg zdan. Ta dys-
cyplina przekfada teorie ,,scena = zmiana” na wymierne kryterium doboru materiatu: kadr jest uzasadniony tylko wtedy, gdy

podtrzymuje przebieg transformacji wyznaczony przez gfos.

Warstwa Sod wyznacza granice reprezentacji. Zamiast pomnazac¢ dostownos¢, planujemy miejsca ciszy i stosujemy metoni-
mie: przedmiot, fragment ruchu, powierzchnia ziemi, ktére przenosza ciezar z ekspozycji na rozpoznanie. Wtasdnie tu pracuja
zasady bezpieczenstwa procesu, wiaczajac przyjeta skale 6/10 i prawo do tap-out. Decyzje o stopniu ujawnienia zapadaja
przed nagraniem audio, tak aby wariant ,bez twarzy”, z lektorem zastepczym lub z przewagg uje¢ sladéw, byt konsekwentny

w cafej strukturze. To parametr konstrukcyjny zapewniajacy spdjnosé formy z zatozonym progiem ekspozycji.

Réwnolegta osig jest transparentnos¢ zrédel. Rozréznienie miedzy danymi tekstowymi i hipotezami wprowadzonymi przez
tradycje interpretacyjna zostaje jawnie przeniesione do gotowego materiatu: audio nie przypisuje dopowiedzen zrdédtu,
a plansza koncowa sygnalizuje, skad pochodza elementy interpretacyjne. Taka jawnos¢ wzmacnia wiarygodnos¢ i ufatwia

odbiorcom ocene zakresu uprawnionej interpretacji.

Most obejmuje takze kontrole jakosci. Odstuch bez obrazu oraz podglad obrazu bez dZzwieku petnia funkcje testéw niezalez-
nych modalnosci, ktére powinny potwierdzi¢ te sama stawke i porzadek. Tam, gdzie pojawia sie ryzyko stereotypizacji lub
egzotyzacji, wprowadzamy korekte obsady gtosu, zmiane kadrowania albo napisy zamiast lektora. Te procedury stabilizuja
rzetelnos$¢ i ograniczaja dryf interpretacyjny miedzy salg warsztatowa a gotowym plikiem.

W tym ujeciu most stanowi mechanizm kontroli przeptywu sensu. To samo myslenie, ktore porzadkowato lekture i pra-
ce w chewrucie, zostaje przeniesione na linie czasu: fraza i pauza wyznaczaja rytm montazu, trop i $lad ksztattuja kadr,
a watpliwos¢ metodologiczna zamienia sie w swiadomie zaprojektowang cisze. Dzieki temu etiuda zachowuje zakorzenienie

w materiale Zrédtowym, jednoczednie pozostajac klarowna, etycznie bezpieczna i formalnie zwarta.









IV. MODUL FILMOWY

Od opowiesci do sprawczosci i relacji

Wyobraz sobie, ze siedzisz w kregu. W dfoni trzymasz zdjecie albo drobiazg, cos, co przypomina Ci o kim$ waznym. Kiedy
zaczynasz mowic, historia sama sie ukfada. Najpierw prosto, troche niepewnie, ale po chwili tapiesz rytm swojego gtosu. To
pierwszy krok: opowies¢ porzadkuje doswiadczenie. Kiedy opowiadasz, zaczynasz rozumiec. Kiedy rozumiesz, czujesz, ze

mozesz dziata. A kiedy dziatasz z kims, pojawia sie wiez. Na tym witasnie polega ten modut: opowies¢, sprawczosé, relacje.
Dlaczego zaczynamy od historii?

W pracy filmowej czesto od razu siegamy po kamere. Tutaj robimy odwrotnie, zaczynamy od gtosu. Najpierw powstaje
krétki tekst, Twoja intencja. Zadaj sobie pytanie: Co chce, zeby widz poczul, gdy ustyszy méj glos? Dopiero potem
dobierasz obraz i dzwigk. Technika stuzy tresci, nie odwrotnie. To zasada metody digital storytelling (DST), opowiadania
historii wiasnym glosem w krotkiej formie, trwajacej od dwdch do czterech minut.

Po co to robimy?

Chodzi nie tylko o film. Celem jest, zebys: ( )

® umiaxx opowiedzie¢ o sobie bez wstydu i bez przerysowania,
e potrafixx rozpozna¢, co w Twojej historii jest najwazniejsze,

e zobaczyxx, ze opowiesé moze taczy¢ ludzi.

Podczas jednego ze spotkan osoba uczestniczaca
w warsztatach powiedziala:

Myslatam, ze nie mam o czym opowiadaé, ale kiedy nagratam
swoj gtos, ustyszatam, ze to brzmi prawdziwie.

A Ty? Kiedy ostatni raz ustyszates siebie naprawde?




Etapy pracy
|I. Bohater relacyjny

Nie zaczynamy od ,ja”, tylko od relacji.

Kogo chcesz przedstawi¢? Moze to ktos, kto Cie czegos nauczyt, kto Cie poruszyt, albo ktos$, z kim masz nierozwiazana
historie. Zamiast opisu wygladu sprobuj opowiedzie¢ o uczuciu, gescie, zapachu, o miejscu, ktére z nim kojarzysz. Zrob
trzy do pieciu zdjec sladow tej osoby: dtoni, przedmiotu, progu, cienia, $wiatta. To Twdj materiat do opowiesci bez twarzy,

sposéb, by mowic o kims, nie wystawiajac go na pokaz.

Osoba uczestniczaca w warsztatach fotografowala starga
filizanke po bliskiej osobie i powiedziala:

Nie wiedziatam, ze tyle mozna powiedzieé o kims, kto juz nie moéowi.

A Ty, jaki przedmiot mogiby by¢é Twoim sladem po kims?

Podczas warsztatow
osoba uczestniczaca
w warsztatach

2. Struktura opowiesci zatrzymala sie przy
pytaniu Co zrobil

Kazda historia ma swoja 0$. Pomaga w tym szes¢ prostych pytan: éwiat?”. Milczala

) Keo? dlug?, a Potem

2) W jakich okolicznosciach? pOWIQdZIa'a:

3) W jakim stanie byt lub byta na poczatku? S'wiat sie nie zatrzymal,

4) Co zrobit $wiat? ale ja tak.

5) Co zrobit bohater?

6) Co ma poczué widz? Co u Ciebie byto

7) Sprébuj odpowiedzieé na nie jednym zdaniem. takim momentem

zatrzymania?

Z tego powstanie Twoj tekst lektora, rdzen filmu.



3. Scena jako zmiana

Scena to moment, w ktérym cos sie przesuwa, w relacji, emocji albo mysleniu. Nie musi by¢ spektakularna. Czasem wystar-
czy spojrzenie, oddech, jedno zdanie. Opisz, co sie wydarzyto przed i po. Znajdz obraz, ktéry odda ten ruch.

Osoba uczestniczaca w warsztatach nagrala, jak zamyka
drzwi, i powiedziala:

To byto po rozmowie z ojcem, zrozumiatem, ze te drzwi sie
domknety nie tylko w kadrze.

Jaka Twoja scena mogtaby oznaczaé zmiane?

4. Dialog — dwa punkty widzenia
Dialog to nie wymiana stéw, tylko zderzenie potrzeb.

Napisz dwie wersje dialogu: te, ktéra naprawde moglaby sie wydarzy¢, i te, ktdrej nigdy nie wypowiedziates. Poréwnaj je i
wybierz, ktora lepiej oddaje sens Twojej historii.

Osoba uczestniczaca w warsztatach napisala rozmowe
Z bliska osoba. W drugiej wersji dodala tylko jedno zdanie:

Nie musisz mnie rozumieé, wystarczy, ze stuchasz.

Czego Ty jeszcze nie powiedziates komus bliskiemu?

5. Zasady bezpieczenstwa

Bezpieczna przestrzen nie tworzy sie sama, buduje sie ja krok po kroku. Na warsztatach obowiazuja trzy proste zasady:

e 6/10, mow tyle, ile mozesz, reszte zostaw dla siebie,
e tap-out, mozesz sie wycofaé w kazdej chwili,

e bez twarzy, mozesz opowiadac¢ obrazem, gtosem, cieniem lub dzwiekiem.

To nie ograniczenia, tylko narzedzia, ktére daja oddech i wybor.
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6. Domkniecie i rozmowa
Po intensywnym ¢wiczeniu siadamy w kregu. Nie analizujemy, po prostu méwimy, co zostato w ciele i w mysli:

e Co sie wydarzyto?
e Co mnie poruszyto? ( )

e Co chce zostawi¢? '

e Co zrobig dalej, cho¢by najmniejsza rzecz?

Osoba uczestniczaca w warsztatach powiedziala:

Po warsztacie posztam do domu i nagratam gtos jeszcze raz, juz
spokojniej, nie dla filmu, dla siebie.

A Ty, co chciatbys zrobié po tym spotkaniu?

7. Po co to wszystko?

Bo film moze by¢ lustrem, ale tez mostem. Kiedy stuchasz swojego gtosu i widzisz obraz, cos$ sie uktada. Zaczynasz ufa¢, ze

Twoja historia ma znaczenie. A kiedy inni ja stysza, widzisz, ze nie jeste$ sam.

8. Know-how filmowe

W krotkiej formie DST technika nie ma btyszczed, ale ma nie przeszkadza¢ opowiesci. Nasze zasady sa trzy: (1) upraszczaj,

(2) pilnuj dzwieku, (3) réb rzeczy w statej kolejnosci.
Zestaw minimum: smartfon, dzwiek, swiatto, nagranie lektora
Wideo z telefonu jest wystarczajace, jesli nie przeciazymy go ,efektami”. Pracujemy w statych ustawieniach:

e Orientacja: horyzontalna (16:9), stabilizacja przez oparcie telefonu o ksigzki/okno lub prosty mini-statyw.
e Kadr: reguta ,oko na | /3", czyste tto, dwa—trzy ujecia ,miejsca—$lad—reakcja” zamiast jednego diugiego.

e Ruch: zero ,panoram dla panoramy”. Jedli juz, to powolny ruch o czytelnym celu (np. odkrycie $ladu).
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Dzwiek (najwazniejszy).
Jesli masz tylko telefon — priorytet daj nagraniu glosu:

e Lektor nagrywany pod kocem lub w szafie z ubraniami (ttumi pogtos); odlegtos¢ ust ~15-20 cm od mikrofonu;
tryb ,samolot” (bez powiadomien).

e Noise print: 5 sekund ciszy na poczatku nagrania (ufatwia oczyszczanie szumdw na montazu).

e Plan B: jesli pomieszczenie brzmi ,twardo”, nagraj gtos na notatniku w telefonie i uzyj go zamiast dzwieku z kamery.

e Muzyka: tylko wtedy, gdy pracuje dla sensu (nie maskuje wahan gtosu). Glos ma by¢ ,,zawsze wyzej” niz tto.

Swiatlo.

Swiatto zastane + jeden ,,odblyénik” (biata kartka, folia NRC, jasna $éciana) wystarczy:

e Twarz zawsze blizej okna niz tfa; unikaj mieszania temperatur (z6tte lampy + niebieskie okno).
e Kontrast: ,okno w kadrze” = zwykle problem. Lepsze jest ustawienie plecami do $ciany, bokiem do okna.

e Ujecia sladow: swiatlo boczne daje fakture (ksiazki, listy, dfonie, przedmioty — wazne w pracy ,bez twarzy”).

Nagranie lektora (glos autora).
Zaczynamy od tekstu, dopiero potem krecimy obraz. Lektor to ,, miesien” rytmu:

e Jedno zdanie = jeden oddech. Jesli nie miesci sie w oddechu — skracamy.

e Znaki pauz w tekscie ( / krétka, // diuzsza ) — to pdzniejsze ciecia montazowe.

e Czytanie probne: najpierw na gltos, bez nagrywania; dopiero druga/trzecia préba idzie ,,na czysto”.

e Wersja bez autora: jesli osoba nie chce nagrywac wilasnego gtosu, dopuszczamy lektora z grupy — autor/autorka

akceptuje tempo i pauzy (kontrola nad sensem zostaje przy twércy).

Scena dialogowa.

Dialog nie stuzy ,,wypowiadaniu informacji”, tylko $cieraniu potrzeb:

e Kto czego chce? (potrzeba jawna) i czego nie powie! (potrzeba ukryta).

e Stawka rosdnie z kazdym zdaniem — nie przez gtosnosé, tylko przez ryzyko straty.

e Cios i riposta: po mocnym zdaniu druga strona nie odpowiada ,,réwnym”, tylko zmienia strategie (milczy, pyta, od-
chodzi, zmienia temat).

e Dwie wersje: piszemy ,realng” i ,niewypowiedziang”. Z nich montujemy jedna, gestsza.

e Obraz: rzadko potrzebne sa ,gadajace gtowy”. Lepiej pracuja rece, oddech, dystans, przedmioty (kubek odstawiony
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»,Za mocno”, krzesto odsunigte o stope).



Konflikt i twist.

e Konflikt to nie krzyk, tylko sprzeczne plany: ja chce zostaé, ty chcesz wyjsé. Obraz to pokazuje ruchem i dystansem.
e Twist to zmiana rozumienia — widz dowiaduje sie czego$, co przebarwia wszystko sprzed chwili (jedno zdanie,
jeden gest, jedna fotografia).

e Szanuj prostote: lepszy jeden twist niz trzy pot-twisty. Na koncu widz musi czu¢ skutek.
Workflow montazu (kolejnos¢ bez wyjatkow).

|. Tekst-master (audio lektora) — uktadamy cafa historie na osi czasu, czy$cimy szumy, wycinamy ,,yyyy”, ustalamy rytm pauz.

2. Obraz-ilustracja sensu — doktadamy tylko te ujecia, ktére dodaja sens lub emocje do konkretnej frazy. Jezeli obraz powtarza stowo

— wygrywa stowo, obraz usuwamy.

3. Cisze i oddechy — nie ,,zabijaj” pauz. Czasem |2-16 klatek ciszy po waznej frazie robi wigcej niz muzyka.

4. Dzwigk tta — jeden ambient (miejsce, szum miasta, oddechy) tam, gdzie wzmacnia obecno$é¢. Uwaga na basy (w telefonach dudnia).
5. Korekta $wiatfa i kontrastu — tylko podstawy (ekspozycja, cien, biaty balans). Efekty zostawiamy w spokoju.

6. Plansze koncowe — ,,Zrédfa” (obrazy/muzyka), podziekowania, zasieg publikacji (wewnetrzny/publiczny) zgodny ze zgoda.

7. Eksport — MP4 (H.264), 1080p, 16—20 Mb/s; kopia ,,archiwum” + kopia do pokazu. Nazewnictwo: DATA _autor_tytul_wersja.mp4.
Najczestsze bledy i szybkie rozwiazania:

e Za dtugi film (5-7 min): zlicz oddechy; usun akapity, ktoére nie zmieniaja stanu bohatera ani widza.
e ,Ladne obrazki” przykrywaja sens: wré¢ do audio-mastera; wyczysc tekst, dopiero potem dobieraj ujecia.
e Niestyszalny glos: usun muzyke albo obniz j3 do poziomu ,,ledwo obecna”; popraw gtosnos¢ lektora do —6 / —3 dB szczytu.

e Skaczaca temperatura barwowa: trzymaj sie jednego zrddta swiatfa; w montazu dopasuj balans bieli uje¢ do siebie.
Mini-rubryka jakosci (do autokorekty):

e Jasnos$¢ opowiesci: wiem, czego chce bohater i co mam poczu¢ po koncu.

Rytm: stysze oddech w glosie, pauzy pracuja.

Ekonomia obrazu: kazde ujecie co$ dopowiada; brak ilustracyjnych dublowan.

Dzwiek: glos czysty, bez poglosu i bez ,,walki” z muzyka.

Etyka: wtasciwy poziom ujawnienia (6/10), zgody i plansze koncowe gotowe.
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Znaczenie modutu filmowego

Modut filmowy petni funkcje translacyjng miedzy analiza a wytwarzaniem tresci: porzadkuje przejscie od wielowarstwowego
rozpoznania kulturowych senséw do kontrolowanej realizacji w krétkiej formie DST. Jego podstawowa operacja polega na
zamianie decyzji interpretacyjnych na decyzje formalne: to, co w module antropologicznym zostato zidentyfikowane jako
fakt, trop, hipoteza i wewnetrzne rozpoznanie, zostaje przetozone odpowiednio na porzadek lektora (audio-master), wybor
kadréw ,,miejsce—$lad—reakcja”, konstrukcje sceny i dialogu oraz planowana pauze/cisze.

Efekt dydaktyczny mierzy sie nie ,tadnoscia filmu”, lecz zdolnoscia do utrzymania spdjnosci epistemicznej i etycznej w czasie.
Po pierwsze, moduf wytwarza nawyk budowania wypowiedzi w sekwencji: tekst w pierwszej osobie — rytm (zdania na jeden
oddech) — obraz dopowiadajacy sens (bez dostownosci) — pauza jako miejsce rozpoznania. Po drugie, dyscyplinuje repre-
zentacje: prymat dzwieku nad obrazem, ograniczenie inscenizacji przemocy do sladu, a nie ekspozycji, oraz wiaczanie planow
,bez twarzy” tam, gdzie wymaga tego granica 6/ 10. Po trzecie, zabezpiecza transparentnos¢ zrédet: dopowiedzenia tradycji
sa oznaczane (plansza koncowa), dzieki czemu odbiorca odrdznia materiat tekstowy od wariantdw interpretacyjnych.

W wymiarze kompetencyjnym modut rozwija trzy wiazki umiejetnosci.

e Analityczno-narracyjna: osoby uczestniczace potrafia sprowadzi¢ opowies¢ do szesciu zdan o wyraznej stawce i zidentyfi-
kowac scene jako realna zmiane (w emodji, relacji lub rozpoznaniu).

e Audiowizualna: uczg sie dobierac obrazy jako nosniki sensu, nie ilustracje (,,miejsce—slad—reakcja”), zachowujac minimalny,
powtarzalny workflow produkcyjny.

e Psychospoteczna: pracuja w parze/malej grupie, utrzymuja ground rules (6/10, tap-out) i domykaja proces w rozmowie

refleksyjnej, co wzmacnia sprawczo$¢ i odpowiedzialno$é za konsekwencje ujawnienia.

Z punktu widzenia jakosci i zgodnosci z projektem modut filmowy dostarcza mierzalnych rezultatow: szkicu audio, etiudy
2—4 min (wariant publiczny/wewnetrzny), a takze efektéw ewaluacyjnych (porownanie ankiet pre/post w kompetencjach
narracyjnych, technicznych i psychospotecznych, mini-case). Jednoczes$nie osadza produkcje w ramach prawnych i etycznych
opisanych wczesniej: decyzja o publikacji zapada przed nagraniem, a zgody i oznaczenia zrddet sa integralnym elementem
pliku wynikowego, nie dodatkiem.

W cafej architekturze publikacji jest to modut, ktory ,,zamyka obieg” miedzy teoria a praktyka: stabilizuje tozsamo$¢ metody
(opowies¢ jako narzedzie porzadkowania doswiadczenia), minimalizuje ryzyka interpretacyjne i prawne, a przy tym wytwa-
rza replikowalny proces dla innych érodowisk edukacyjnych. Dzieki temu ,Swiatlo opowiesci” pozostaje narzedziem nie
tylko twoérczym, lecz takze rzetelnym, zdolnym do konsekwentnego przenoszenia analiz na klarowne, etycznie bezpieczne
komunikaty audiowizualne.



ZAKONCZENIE



ZAKONCZENIE

Swiatlo opowiesci - nowa metoda pracy z narracja?

Projekt ten powstat z bardzo praktycznej potrzeby: w edukacji i animacji spotecznej brakuje narzedzi, ktére jednoczesnie porzad-
kuja doswiadczenie i tworza komunikowalny efekt. Opowies¢ dziafa, kiedy ma rame, wspolny jezyk i jasny przebieg pracy. Dla-
tego warsztaty zostaty zbudowane wokot prostych krokdw, ktére kazdy moze powtdrzyc: uwazna lektura i analiza kluczowych
tekstow kulturowych, rozmowa w matej i duzej skali, praca glosem, obrazy-tropy, montaz i edycja materiatow filmowych, decyzja

o zasiegu publikacji. W tej kolejnosci powstaje materiat, ktéry niesie sens i wytrzymuje spotkanie z odbiorca.

Warsztat antropologiczno-filmowy jest miejscem ¢wiczenia odpowiedzialnosci za stowo i widzialnos¢. Skala 6/10, prawo
do tap-out i praca ,,bez twarzy” tworza warunki, w ktérych osoba opowiadajaca kontroluje zakres ujawnienia, a grupa
uczy sie reagowac bez presji. Dzieki temu mozliwa jest praca nad tematami wrazliwymi bez eskalacji napiecia i bez ,,dtugu
emocjonalnego” po zajeciach. Z czasem rosnie samoswiadomos¢ uczestnikdw, a z nig jakos$é materiatu: pojawia sie klarowny

cel emocjonalny, rytm zdan, ekonomia obrazéw.

Metoda wzmacnia tez instytucje. Prowadzacy otrzymuja czytelny scenariusz, zestaw porad, przykltadowych tematéw oraz
wskazniki, ktére da sie weryfikowad: szkic audio, etiude 2—4 min w wersji wewnetrznej lub publicznej, krotkie raporty
procesu. To wystarcza, aby planowad kolejne edycje, budowad repozytorium przyktaddéw i dzieli¢ sie dobrymi praktykami
z innymi zespofami. Trwalo$¢ projektu nie opiera sie na jednorazowym pokazie czy cyklu, tylko na powtarzalnosci krokéw
i nawyku dokumentowania.

W tle dziata jeszcze jedno zatozenie: opowiesé jest praca nad relacjami. Cwiczenia z bohaterem relacyjnym, scena jako zmia-
ng i dialogiem ucza rozpoznawania stawek, zanim padnie pierwsze zdanie do kamery. To kompetencje przydatne w szkole,
na uczelni, w domu kultury, w organizacji spotecznej — tam, gdzie ludzie spotykaja sie, aby cos wyttumaczyc¢ sobie i innym.

Mentoring filmowo-psychologiczny spina te architekture w czasie. Regularny kontakt, dziennik, krotkie cele i ,,pierwszy krok
po zajeciach” zabezpieczaja efekt uczenia sie przed rozmyciem. Zmiana najczesciej zaczyna sie od matych ruchow: lepiej
sformutowanego zdania, swiadomej pauzy, jednego ujecia, ktdére niesie znaczenie. Tak buduje sie sprawczos¢, ktora nie po-
trzebuje wielkich deklarac;ji.

Ramy prawne i etyczne sg integralna czescia metody. Zgody, zakres publikacji, oznaczanie zrédet w planszach koncowych
i minimalne standardy archiwizacji okreslaja granice odpowiedzialnosci i chronia uczestnikdw w obiegu publicznym. Dzigki
temu opowiesci moga krazy¢ na pokazie klasowym, w mediatece domu kultury, w repozytorium uczelni, bez ryzyka prze-
kroczen, ktérych nie da sie cofnad.



Wartoscia uboczna, ktdra szybko staje sie wartoscia gtdwna, jest jezyk grupy. Check-in, mikropauzy, ,,walk-and-talk”,
wspdlna karta lotu — te drobne praktyki stabilizujg prace i skracaja dystans. Gdy zespdf zaczyna nazywac przejscia (praca,

przerwa, powroét), fatwiej utrzymac uwage i doprowadzi¢ materiat do wersji pokazowej bez improwizowanych ,skrétow
technicznych”.

Wreszcie — po co to wszystko? Zeby stworzy¢ narzedzie, ktérym da sie opowiedzie¢ rzeczy wazne bez nadmiaru pato-
su i bez technologicznej bariery wejscia. Krotka forma filmowa, przygotowana w opisanym porzadku, porusza nie dlatego,

ze jest ,fadna”, tylko dlatego, ze jest precyzyjna, uczciwa i osadzona w wspodlnie ustalonych regutach. To wystarcza,
by uruchomi¢ rozmowe w klasie, na osiedlu, w bibliotece, w sieci lokalnych partnerstw.

Swuatlo opowiesci” to propozycja pracy, ktora mozna wdrozy¢
w kazdych realiach - z telefonem w dloni i Z zeszytem na stole.
Jesli powstame choé kilka etiud w kazdej edycn, a uczestnicy
wyhniosa z zajeé¢ nawyk klarownego mowienia oraz uwaznego
sluchania, program spelnia swoj cel.

Reszta przychodzi z praktyka: kolejne proby, kolejne mosty
miedzy doswiadczeniem a komunikatem, kolejne male kroki,
ktére zostaja w pamieci calej grupy.







ANEKS

Ankieta | (Ante-Post)

ANKIETA ANTE-POST OSOBY UCZESTNICZACE) W WARSZTATACH
ANTROPOLOGICZNO-FILMOWYCH ,,SWIATLO OPOWIESCI”

Kod anonimizujacy’ 0SODY UCZEStNICZACE]:  ..iiviiri ittt ittt et et e e e e e e et et e e

I. Jak oceniasz poziom tolerancji i otwartosci ludzi, z ktéorymi spotykasz sie na co dzien?
1-2-3-4-5
Niski — trudno powiedzie¢ — wysoki
Co sprawdza? (Trafnos¢ — okreslenie trafnosci diagnozy z wniosku)

2. Jak oceniasz znaczenie lokalnego dziedzictwa i historii dla poczucia Twojej tozsamosci?
1-2-3-4-5
Mate znaczenie — trudno powiedzie¢ — duze znaczenie
Co sprawdza? (Skutecznos¢ - czy cele sa osiagane)

3. Jak oceniasz znajomos¢ Twojego lokalnego dziedzictwa i historii?
1-2-3-4-5
Niska znajomos¢ — trudno powiedzied — wysoka znajomosc
Co sprawdza? (Trafnos¢ - trafnos¢ diagnozy z wniosku)

4. Jak oceniasz swoja motywacje do aktywnosci spotecznej i udzialu w budowaniu lokalnego dziedzictwa i historii?
1-2-3-4-5
Niska motywacja — trudno powiedzie¢ — wysoka motywacja
Co sprawdza? (Uzytecznos$¢ — czy warsztat zaspokaja potrzeby uczestnikdw warsztatu

w zakresie aktywnosci spotfecznej)

5. Jak oceniasz swoja postawe w sytuacji spotkania z przedstawicielami innej kultury i jezyka?
1-2-3-4-5
Nieufnos¢ — trudno powiedzie¢ — otwartosé
Co sprawdza? (Trwatos¢ — czy daja perspektywe na trwatos¢ celéw zatozonych we wniosku).

| Kod anonimizujacy prosze stworzyé wedlug nastepujacego wzoru: pierwsza litera imienia (zapisana wielka litera) pofaczona z dwiema pierwszymi literami nazwiska
(zapisanymi wielkimi literami), za ktorymi nastepuje formuta ,,/SO/1/2023”. Dla ilustracji: dla osoby o imieniu Jan i nazwisku Kowalski, kod prezentuje sie jako

,JKO/SO/1/2023”.



6. Jak oceniasz wptyw osobistych kontaktdéw z przedstawicielami innych kultur i jezykdw
na budowanie lokalnego dziedzictwa i historii?
|1-2-3-4-5
Brak znaczenia — trudno powiedzie¢ — duze znaczenie

Co sprawdza? (Skutecznos$¢ - jaki wptyw maja warsztat na realizacje celow)

7. Jak oceniasz swoje umiejetnosci zwiagzane z tworzeniem scenariuszy filmowych i filméw?
1-2-3-4-5
nie posiadam takich umiejetnosci — trudno powiedzie¢ — posiadam wysokie umiejetnosci

Co sprawdza? (Trwatos¢, innowacyjnosé — poziom umiejetnosci o charakterze $rednim i dtugotrwatym)

Ankieta 2 (On-Going)

ANONIMOWA ANKIETA DO EWALUAC]I ON-GOING
Warsztaty Antropologiczno-Filmowe ,,Swiatlo Opowiesci”

I. Jak oceniasz poziom tolerancji i otwartosci ludzi, z ktérymi spotykasz sie na co dzien?
l -2 -3-4-5
Niski — trudno powiedzie¢ — wysoki

2. Jak oceniasz znaczenie lokalnego dziedzictwa i historii dla poczucie Twojej tozsamosci?
l -2 -3-4-5

Mate znaczenie — trudno powiedzie¢ — duze znaczenie

3. Jak oceniasz swoja znajomosc lokalnego dziedzictwa i historii?
l -2 -3-4-5

Niska znajomos¢ — trudno powiedzie¢ — wysoka znajomos¢

4. |ak oceniasz swoja motywacje do aktywnosci spotecznej i udziatlu w budowaniu
lokalnego dziedzictwa i historii?
|l -2 -3-4-5

Niska motywacja — trudno powiedzie¢ — wysoka motywacja

5. Jak oceniasz swoja postawe w sytuacji spotkania z przedstawicielami innej kultury i jezyka?
l -2-3-4-5

Nieufnos¢ — trudno powiedzie¢ — otwartos¢

@



6. |]ak oceniasz wptyw osobistych kontaktéw z przedstawicielami innych kultur i jezykéw na budowanie
lokalnego dziedzictwa i historii?
l -2 -3-4-35

Brak znaczenia — trudno powiedzie¢ — duze znaczenie

7. Jak oceniasz swoje umiejetnosci zwiazane z tworzeniem scenariuszy filmowych i filmow?
l -2 -3-4-5

nie posiadam takich umiejetnosci — trudno powiedzie¢ — posiadam wysokie umiejetnosci

8. Czy dotychczasowy udziat w warsztatach pozwolit poznad i zrozumieé Twoje dziedzictwo i historig?
l -2-3-4-5

Wcale — trudno powiedzie¢ — znacznie

9. Czy dotychczasowy udziat w warsztatach pozwolit poznad i zrozumiec przedstawicieli innych kultur?
l -2 -3-4-5
Wcale — trudno powiedzie¢ — znacznie

10. Wymien mocne strony warsztatow, w ktorych dotychczas wzixtxs udzial?

I 1. Wymien sfabe strony warsztatéw, w ktérych dotychczas wzixtxs udziat?

Ankieta 3 (Ex-Post)

Kod anonimizujacy? 0SODY UCZESTNICZACE]: ..eeiiuiiiiiiiieiiiieeiiee ettt ettt ettt ettt e et e e et e e et e e et e e enteeeenseeeenneeennns /1SO/202X

ANKIETA DO EWALUAC]I EX-POST

I. Czy warsztaty wplynety na Twoja ocene poziomu tolerancji i otwartosci na przedstawicieli innych kultur
i jezykow osob, z ktérymi spotykasz sie na co dzien?
1-2-3-4-5

w bardzo matym stopniu (1) - w bardzo duzym stopniu (5)

2 Kod anonimizujacy prosze stworzy¢ wedtug nastepujacego wzoru: pierwsza litera imienia (zapisana wielky litera) pofaczona z dwiema pierwszymi
literami nazwiska (zapisanymi wielkimi literami), za ktérymi nastepuje formuta ,,/SO/202X”. Dla przyktadu: dla osoby o imieniu Jan i nazwisku

Kowalski, kod prezentuje sig jako ,,JKO/SO/202X”.



2. Czy uwazasz, ze po udziale w warsztatach zwiekszyta sie Twoja znajomos¢ lokalnego dziedzictwa i historii?
1-2-3-4-5
w bardzo matym stopniu (1) - w bardzo duzym stopniu (5)

3. Czy uwazasz, ze po udziale w warsztatach zwiekszyta sie Twoja motywacja do aktywnosci spofecznej
i udziatlu w budowaniu lokalnego dziedzictwa i historii?
|1-2-3-4-5
w bardzo matym stopniu (1) - w bardzo duzym stopniu (5)

4. Czy uwazasz, ze po warsztatach zwiekszyfa sie Twoja otwartos¢ w sytuacji spotkania z przedstawicielami
innej kultury i jezyka?
1-2-3-4-5
w bardzo matym stopniu (1) - w bardzo duzym stopniu (5)

5. Czy po udziale w warsztatach uwazasz, ze kontakt z przedstawicielami innych kultur i jezykéw ma pozy-

tywny wplyw na budowanie lokalnego dziedzictwa i historii?
1-2-3-4-5
brak znaczenia — trudno powiedzie¢ — duze znaczenie

6. Czy Twoje umiejetnosci zwiazane z tworzeniem scenariuszy filmowych i filméw zwiekszyty sie po udziale

w warsztatach?
1-2-3-4-5
w bardzo matym stopniu (1) - w bardzo duzym stopniu (5)

7. Czy Twoja wiedza zwiazana z antropologiczng perspektywa w tworzeniu nowych narracji zwiekszyta sie

po udziale w warsztatach?
1-2-3-4-5
w bardzo matym stopniu (1) - w bardzo duzym stopniu (5)

8. Wymien mocne strony warsztatow?

9. Wymien sfabe strony warsztatow?



10. Inne uwagi / sugestie / komentarze:

I 1. Jak oceniasz dobdr kadry zaangazowanej w realizacje projektu?
1-2-3-4-5
bardzo stabo (1) - bardzo dobrze (5)

12. W jakim stopniu ,[miejsce warsztatow]” spetnit Twoje oczekiwania w zakresie infrastruktury?
1-2-3-4-5

w bardzo matym stopniu (1) - w bardzo duzym stopniu (5)

3. Czy harmonogram dziatan projektu byt odpowiednio zaplanowany i realizowany zgodnie z tymi zatozeniami?
1-2-3-4-5
zdecydowanie nie (1) - zdecydowanie tak (5)

14. Jak oceniasz skutecznos¢ reagowania prowadzacych warsztaty na napotkane trudnosci w trakcie reali
zacji projektu?
1-2-3-4-5
bardzo nieskutecznie (1) — bardzo skutecznie (5)

I5. Jak oceniasz atrakcyjnos¢ programu merytorycznego projektu oraz czy przyczynit sie on do poszerzenia
Twojej wiedzy?

w ogdle mnie nie zainteresowat i niczego nowego sie nie nauczytxm (ocena 1)
zainteresowat mnie niewiele i niewiele nowego sie nauczytxm (ocena 2)
byt umiarkowanie interesujqcy i nauczytxm sie kilku nowych rzeczy (ocena 3)
byt interesujqcy i nauczytxm si¢ wielu nowych rzeczy (ocena 4)

byt bardzo interesujqcy i znaczqco poszerzyt mojq wiedze (ocena 5)

16. Czy Twoim zdaniem Warsztaty Antropologiczno-Filmowe , Swiatto Opowieéci” przyczynily sie do pod-
niesienia poziomu Twojej aktywnosci spotecznej?

Tak Nie

O






NOTA O AUTORACH

Piotr Brozek

Edukator, trener i facylitator, ktéry taczy sztuke opowiadania z edukacja wizualna.

Tworca filméw dokumentalnych (Niepamie¢, Krétki film o prawie autorskim) oraz cyfrowych projektow komemoracyjnych
(Henio on Facebook, 599 dni na TikToku).

Jako trener z ponad 300 godzinami doswiadczenia prowadzi warsztaty z zakresu storytellingu, filmu i edukacji nieformalne;.
Uczestniczyt w licznych szkoleniach dla edukatorow organizowanych przez Komisje Europejska, rozwijajac kompetencje w za-

kresie facylitacji i pracy z grupa.

W 2009 roku zrealizowat pierwsze w Polsce warsztaty digital storytelling, otwierajac przestrzen do opowiadania historii w $wie-
cie cyfrowym. W tym samym czasie powstat projekt Henio on Facebook, o ktorym informowaty m.in. BBC One, Deutsche Wel-

le i Washington Times. W ramach rozprawy doktorskiej badat przysztos¢ cztowieka w kontekscie sztucznej inteligencji i ekologii.

Prowadzit zajecia dydaktyczne na Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku oraz w Lubelskiej Szkole Fotografii. Jest cztonkiem Sto-
warzyszenia Filmowcdédw Polskich i Zwigzku Polskich Artystow Plastykéw. W swojej dziatalnosci taczy doswiadczenie artysty

wizualnego, historyka i rezysera, tworzac przestrzenie, w ktérych sztuka staje sie narzedziem rozmowy i zmiany spotecznej.

tukasz Stypula

Doktor nauk humanistycznych z zakresu religioznawstwa i historyk o specjalnosci judaistycznej; studia odbyt na Uniwersy-
tecie Jagiellonskim w Krakowie; obecnie Koordynator Dzialu Projektow Autorskich w Osrodku ,,Brama Grodzka — Teatr
NN” w Lublinie oraz wykonawca projektu badawczego na Uniwersytecie Jagiellonskim pt. Religia i miejskos¢. Mapowanie
i powiqzanie pél religijnych we wspédtczesnych polskich miastach (rum.uj.edu.pl); stypendysta Institutum Judaicum Uniwersytetu
w Tybindzie, The European Institute for Jewish Studies in Sweden w Sztokholmie, Narodowego Centrum Nauki oraz Fun-

dacji Lanckoronskich; cztonek zespotu ds. programowych ESK 2029 w Konsorcjum — Unii Lubelskich Operatoréw Kultury.

Zajmuje sie badaniami nad zydowskim miastem w Lublinie, hebrajska poezja z okresu Al Andalus, zydowska mysla filozoficz-
na w $redniowieczu oraz kabaftg chrzescijanska. Swoje prace badawcze prowadzit w Szwecji, Niemczech, Wioszech, Izraelu

oraz w Polsce.

@



W realizacji projektu ,,Swiatlo opowiesci’’ zaangazowani byli rowniez:

Alina Januszczyk

Prezeska Fundacji Beetle, na co dzieh pracuje jako specjalistka ds. edukacji w Domu Stéw. Zajmuje sie szeroko rozumiang
literatura, popularyzacja czytelnictwa i sztuki spotecznie zaangazowanej dla dzieci, organizatorka m.in. ,Podworka wyobraz-
ni” w przestrzeni publicznej, podczas ktorego prezentowane sa dawne ksigzki dla dzieci; organizatorka dziewieciu edycji
Festiwalu literackiego ,,Miasto Poezji”; koordynatorka i organizatorka Akademii Opowiesci, Pracowni Ksiazki Nieobojetnej
z Iwong Chmielewska, projektu Otwarta Szkota o estetyzacji i funkcjonalizacji przestrzeni szkét, Wyrdznien Kulturalnych dla

Miodych ,Zurawie” czy programu Drzewo Opowiesci uczacego dzieci sztuki opowiadania.

Na co dzieh zajmuje sie prowadzeniem i organizacja warsztatow edukacyjnych dla dzieci w oparciu o ksiazki spotecznie za-
angazowane. W roku 2017 nominowana do nagrody IBBY za upowszechnianie czytelnictwa. Od poczatku wojny w Ukrainie
zwiazana z Lubelskim Komitetem Pomocy Ukrainie. Pomystodawczyni i koordynatorka projektu ,,Book=Life” po stronie
Ogdrodka ,Brama Grodzka - Teatr NN".

Yevheniia Nedelevych

Ukrainka urodzona w Chersoniu. Uzyskata magisterium z psychologii na Chersonskim Uniwersytecie Panstwowym, psycho-
lozka | i Il stopnia Symboldramy (250 godzin), bajkoterapeutka Wschodnioeuropejskiego Stowarzyszenia Artterapeutéw.
Od 2019 roku jest doradczynia Chersonskiego Miejskiego Centrum Rozwoju Zawodowego Pracownikéw Pedagogicznych,
gdzie udziela konsultacji dla psychologdw i pedagogdw z placéwek oswiatowych co do organizacji dziatalnosci zawodowe;,
zapewniajac wsparcie w zakresie opracowania i tworzenia materiatdw metodycznych. Od lutego 2022 roku prowadzi grupe

superwizyjna.

Od 2018 roku udziela indywidualnych konsultacji dla dzieci i rodzicéw w zakresie zagadnien takich jak: poprawienie relacji,
agresja dziecieca, sktonnosci samobdjcze, uzaleznienia, zaburzenia zachowania zywieniowego, brak motywacji do nauki,

moczenie nocne/dzienne, zaburzenia snu/koszmary senne itp.

W pracy korzysta z narzedzi takich jak katatymno-imaginatywne sny na jawie, bajkoterapia oraz metodyki arteterapeutyczne.

@
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