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SPOLUPRACE TYMU Z CHOJNOVA A LIBERCE

Festival Teatrrralki a od tohoto roku i festival JestéDyvadlo nabizi skvélou moznost porovnat ceskou a polskou
dramatiku s détmi a mlddezi a vzajemné se inspirovat. Pro nas, vedouci soubori Dramacentra Bezejména,
to byl jeden z diivodi, pro¢ jsme roky na Teatrrralki se zdjmem jezdili a pro¢ jsme se rozhodli usporadat
cesko-polsky festival i v Li-
berci. A letos jsme méli diky
projektu 1+1+1=1 moznost
navstivit nase pratele z pol-
ského Chojnowa, Karolinu
Rosockou a Jacka Chlasta-
wu, a také je privitat u nds.
Zku$enost to byla zasna a
vyustila v plany na spolec-
nou inscenaci v pfistim roce.
A nase postrehy?

Ze vsech vékovych skupin
nds nejvice zaujala stfedo-
Skolskd inscenacni tvorba.
Kazdy soubor samoziejmé
pracuje trochu jinak, na
Ceské 1 polské strané jsou
rozdily mezi jednotlivymi
inscenacemi Vvét§i nez roz-
dily mezi ¢eskou a polskou
dramatikou a délat obecné zavéry je tézké a nutné subjektivni. Presto jsme se nemohli vyhnout srovnavani
a spekulacim o davodech pripadnych rozdili. V nami vidénych polskych inscenacich soubory kladly dtraz
na scénografii (v mnoha inscenacich velmi funkéni a moderni), na vybavenost hercti (pfedevsim mluvni) a
v pfipadé souborti z Chojnowa na inspiraci ve folkloru. Co se tyce témat inscenaci, vice nez je u nas bézné se
objevuji témata valky, nebo témata vyrovnavajici se s nabozenstvim, v pripadé soubort Karoliny i pomérné
odvéazna témata potratu ¢i smrti.

Diky vzdjemnym stazim jsme méli moznost pozorovat i praci Karoliny. Jeji soubory patfily mezi $picku na
Teatrrralkich i JestéDyvadle, takZe nas zpusob prace zajimal. Karolina je trochu vic rezisér nez my, ale zptisob
hleddni témat a proces vzniku inscenace se od naseho az tak nelisi. Skupinovéd improvizace, cesta od pohybu
ke slovu, sbér napadii... Karolina oproti ndm casto zacina inspiraci textem a hudbou, fascinuje ji folklor. Hodné
¢asu také vénuje komunitni ¢innosti, coZ je dano velikosti Chojnowa a faktem, Ze Karolina je tak trochu kul-
turni ambasadorkou méstecka. S rodi¢i ma velmi tizké vztahy a i v lekcich soubort ddva prostor tomu, co sama
s nadhledem oznacuje za psychoterapii. Soubory vede jako soukroma osoba, nejsou zrovna levné a budovini
vztahii s rodinami je jednou z podminek udrzitelnosti. O to vice nds prekvapuje odvaha pfi hleddni témat.

V rdmci stdZze jsme navazali i velmi Gzké osobni pratelstvi s Karolinou i Jackem. Jacek nas jako profesiondlni
archeolog seznamil s historii pfekrasného mésta Bolestawiec a oba ndm obrazné i fakticky otevfeli svoji naruc.
Rédi bychom spolupraci prohloubili a uz nyni jsme domluvili spole¢né soustiedéni Bezejména a Rozkwiti s
cilem vytvoreni spole¢né inscenace. A bude to super, to jsme si jisti.

Slavka Cechlovské a Kuba Kubicek




SPOLUPRACE TYMU Z CHOJNOVA A LIBERCE

Béhem festivalu Teatrralki v Jeleni Hofe jsme méli moZnost poznat a pozorovat divadelni skupiny z Ceské repub-
liky. Vysledkem vzdjemné zvidavosti a inspirace bylo navizani spoluprace, diky které jsme se zicastnili prvniho
ro¢niku festivalu JestéDyvadlo. Zacitkem leto$niho roku jsme dodatecné v ramci projektu 1+1+1=1 navstivili
v Liberci nase kamarady Miloslavu a Jakuba a na jare jsme méli potéSeni privitat je u nas v Chojnowé. Spolecné
ndvstévy nam umoznily lépe se navzajem poznat, odkoukat pracovni metody a filozofii vedeni mladeznickych
divadelnich soubort.
Vzijemné sledovini vy-
stoupeni bylo velmi zaji-
mavym a inspirativnim
zazitkem, tim spiSe, Ze ja-
zykova bariéra nas casto
nutila prozivat pfedstaveni
jinymi smysly, vénovat vét-
§i pozornost znéni hlasu,
pohybovému vyrazu, scé-
nickému feSeni, celkové
atmosféfe a energii pre-
misténi. Témata ceskych
predstaveni byla velmi
ruznorodd, pocinaje lite-
rarni inspiraci, pres tézké
pribéhy spojené s II sve-
tovou vilkou, tanecni di-
vadlo inspirované poezii
az po komedie. Pozornost
upoutava velmi dobra he-
recka piiprava, predev$im pokud jde o prici s hlasem, ¢asto minimalistickd, ale velmi obrazna scénografie.
Béhem praxe v Liberci jsme také méli moznost sledovat workshopy, které vedla Miloslava spole¢né se svym asi-
stentem Jakubem. Lekce byly velmi dobfe promyslené a vedené a Slavka s Jakubem se ve svych ¢innostech skvé-
le dopliiovali. Zajimavé je, ze Jakub je Miloslavinym divadelnim absolventem (a studentem kulturni animace
s divadelni specializaci), coz hodné vypovida o atmosféfe a vztazich, které panuji v Miloslavinych skupinéch.
Pfi sledovani Slavéinych predstaveni (jak letosnich, tak i dfivéjSich) nas zaujala jejich ¢istd forma. Velmi presny
a dukladny pohyb, schopnost vyjadfovat emoce gesty, rytmem, a velice hezky konstruované skupinové scény.
Ve vysledku predstaveni, které reziruje, jsou velmi Citelné a obrazné.

Po studijnim pobytu a spole¢nych rozhovorech miuiZzeme fici, Ze celkovy zptuisob, jakym Miloslava pracuje s
pfedstavenim, je podobny zptisobu prace Karoliny. Tvofeni scén na zakladé pohybu, improvizace a zkouseni
riznych feSeni. VSimli jsme si také urcitych rozdilu. V pripadé Slavéinych

skupin jsou ucastnici lekci témi, kdo voli téma predstaveni, které je ¢asto inspirovano literaturou nebo autentic-
kymi udalostmi. MlddeZz se sama snazi danou scénu vytvofit a pak ji ukdzat Miloslavé, ktera ji opravuje a dava
tipy k dalsi praci. Nasi pozornost upoutala skvéla disciplina a koncentrace na zkousce ceské mladeze, kterd se
nedala rozptylovat vécmi nesouvisejicimi s vystoupenim.

Cas straveny se Slavkou a Jakubem ndm umoz#nil lépe se poznat a spfatelit a vysledkem byly niapady na spole¢-
né polsko-ceské divadelni aktivity.

Karolina Rosocka a Jacek Chlastawa
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SCENICKA PISEN

Popis metody divadelni prace se skupinami mldadeze na piikladu predstaveni Placky. Divadelni skupina Za-
Swiaty, vedouci a reZisérka Karolina Rosocka.

Psat o vlastni metodé neni snadné. Tim spiSe, kdyz se opira o intuici, pfedtuchy nebo nejasné predstavy. Prvni
slovo, které mé napadne, je nejistota. I kdyZz jsem uz vytvofila asi tucet predstaveni, pokazdé zac¢indm stejnou
otdzkou: Budu schopna vytvofit dalsi pribéh a jaky bude konecny vysledek? Kdyz vSak analyzuji sva vlast-
ni pfedstaveni, zacindm si v§imat urcitych
opakujicich se a stejnych prvkd, které po-
uzivam. Je to metoda, kterou lze pfirovnat
k cesté do nezndma. Ackoli na zacdtku této
cesty je néjaka myslenka, vlastné nevim,
kam jdu a za jakym tcelem. A teprve na
konci této cesty, kdyz to mam celé pred
sebou, vidim, kde jsem a jak se jednotlivé
prvky spojuji. Je to metoda provazena ne-
ustdlym napétim a pochybnostmi. Jisté je
jen jedno. Chci, aby pribéh, ktery vytvofim,
divaka dojal, aby se dotkl jak citlivych vrs-
tev, tak i samotného nitra. Mym smérovym
ukazatelem je tradi¢ni kultura a pisné. Re-
ziruji divadlo, v némz hudebni a pohybové
prvky, dynamika pfibéhu, jeho tempo a rytmus vytvareji celek, ktery dominuje nad slovy. Jeho cilem je vyvolat
urcitou naladu, ptisobit spiSe na smysly a pocity nez na intelekt. Vzdy se vSak snazim pamatovat na to, abych
predstaveni zakoncila ,,mékce”, a nezanechala tak divika s ,rozboufenym® (od tihy emoci) zaludkem.

Tradi¢ni kultura a pisné jako zdroj inspirace pro divadelni tvorbu. Poprvé jsem se s pojmem bily zpév setkala v roce 2009.
Fascinovdna timto fenoménem jsem zacala zkoumat téma tradi¢nich pisni. Objevovala jsem jejich rozmanitost,
sloZitost a symboliku. Zicastnila jsem se mnoha hlasovych seminait vedenych etnomuzikology i folklérnimi
zpévaky. Zacala jsem se zajimat o rozsahlé téma ritudlti a staroslovanské viry. Cim vice jsem do této oblasti
pronikala, tim vétsi fascinaci ve mné vzbuzovala. Jednoduchost, autenti¢nost a nedokonalost, spontdnnost a
zivelnost a zdroven bohata symbolika a vztahovost tradi¢ni kultury byly vlastnosti, které mé nejvice oslovily.
Zaroven jsem zhlédla nékolik predstaveni Centra divadelni praxe v Gardzienicich, kterda na mé udélala obrov-
sky dojem. Pomalu ve mné zacala klicit potfeba vytvaret originalni divadlo, jehoZ cilem nebylo (a stéle neni)
obnovovat zvyky ¢i ritudly tradi¢ni kultury, ale divadelni variace na jeji téma.

Pisefi a zvuk jako dominantni prvky. KdyZ za¢indm pracovat na pfedstaveni, vychdzim z pisni. Ty mé vedou. Pro-
chazim katalogy tradicni hudby, zpivam pfi kazdé mozné prilezitosti. Za¢inam Zit pisnémi, které mé zapliuji a
vychazeji ze mé. Nékdy je nechavam v ptvodni verzi, jindy se zabyvam pouze textem, nékdy pracuji se samot-
nou melodii. Jsou situace, kdy vytvarim jak text, tak melodii. Neumim ¢ist noty - tvofim tak, jak tvofili lidé na
venkové, z potfeby srdce. Vychozim bodem pro predstaveni Placky byly ¢tyfi polské smuteéni pisné, jejichz
texty jsme ponechali v origindle, zatimco melodie jsme mirné pozménili a obohatili o néstroje. Hudbu, ktera
doprovazi ma piedstaveni, hraji pokazdé zivé ucastnici skupiny.

,KdyZ umi§ mluvit, umis i zpivat" aneb jak presvédéit mladé lidi k archaickym pisnim? S divadlem ZaSwiaty pracuji jiz pét let. Zpév
se stal trvalou soucasti naseho repertodru, i kdyz zacitky nebyly jednoduché. Vétsina tiéastnikt pfichdzi na
zkousky s presvédcenim, Ze neumi zpivat. Stydi se, boji se, Ze se jim nékdo vysméje. Nenutim je do zpévu,
netla¢im na né, naopak je povzbuzuji. Ukazuji, Ze zpivat miize kazdy. Cilem zde neni ani dokonalost, ani byt
lepsi nez ostatni. K tomu zpév dfive neslouzil. Neni to vsak jediny kli¢ k otevfeni jejich hlasu a srdce. Neméné
dulezité jsou vztahy a atmosféra béhem hodin. Chci, aby se ucastnici citili v bezpeci a méli pocit, Ze si jich né-
kdo v§imd. Aby citili, ze maji svobodny prostor k vyjadfent a Ze jejich mySlenky a pocity nebudou ignorovany
ani kritizovany. Snazim se s nimi byt autenticka a budovat partnersky vztah. S kazdym dal$im setkdnim a pé-
veckou zkouskou mladi lidé objevuiji silu svého hlasu. Zacinaji vnimat vyhody spole¢ného zpévu, coz nasledné
posiluje vazby ve skupiné.
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Témata, kterd si vybirdm... aneb pro¢ vlastné vytvaiim hru o smrti s mladezi? Prvni Vecer pisni a pfibéhti o smrti jsem
uspofadala v Chojnowé v roce 2017. Napad byl velmi spontanni, ale vychdzel z mého nad3eni a vnitfni potfeby.
Na pfipravu bylo médlo ¢asu, ale podatilo se to. Vecer se konal v temném Skolnim podkrovi a mél mezigene-
ra¢ni charakter. Mladez zpivala archaické pisné a seniofi, pochazejici z okolnich vesnic, vypravéli o starych
pohftebnich ritudlech. Od té chvile jsem védéla, Ze se chci k tématu smrti vracet a rozvijet ho. Uplynulo pét let.
Nedokdzu vysvétlit, pro¢ si vybirdm pravé ta témata, a ne jind. Vynofi se ve mné téma, které mé silné oslovi a
kterym se chci fidit. Vim jisté, Ze chci vytvaret predstaveni, ktera jsou dilezita, o néem univerzalnim a ktera,
jak jsem uz zminila vySe, odkazuji na tradi¢ni kulturu. MoZna si tato témata vybiram z vnitini rozporuplnosti
a nesouhlasu s realitou, s niZ se setkavam?

Cesta do nezndma. Metoda zaméfend na proces. Kdyz zacindme pracovat na hie, nemam hotovy literdrni text ani
scénaf, Nevim, kam sméfujeme, natoz kam se dostaneme. Je to metoda plnéd nejistoty, zvrat, bloudéni, vy-
hazovani, hledani. Metoda zaméfena na proces. Pokusim se ji ilustrovat na pfikladu hry Placky. V listopadu
2022 uvedlo divadlo ZaSwiaty ¢tyfi smuteéni pisné pripravené pro Vecer pisni a piibéht o smrti. Piedstaveni
mélo formu inscenovanych pisni (zpév s prvky divadla). Inspiraci nam byly Zidovské placky. Po pfedstaveni
jsme se rozhodli etudu rozvinout do podoby predstaveni. Citila jsem, Ze se mi napad velmi libi a Ze bych ho
opravdu chtéla uskutecnit, i kdyZz jsem vibec nevédéla, jak a ¢im predstaveni naplnit. Rozhodli jsme se, Ze
vytvoreny fragment rozdélime na dvé ¢asti a udélame z néj zacitek a konec predstaveni. Takze nam zbyl jen
prostiedek, ktery jsme museli rozpracovat... Po celou dobu tvorby pfedstaveni jsem v sobé méla nejasny po-
cit, jakym smérem se chci vydat. Pocit spojeny se smutkem a truchlenim. Citila jsem, Ze hleddm néjaky druh
navaznosti a vyrazové prostiedky odkazujici na zou-
falstvi ze ztraty. Zamér byl viak velmi instinktivni a
tézko vyjadfitelny slovy, navic konfrontace s tématem
smrti a ztraty vyzadovala, aby se mladez ponofila do
vlastniho nitra a pfekonala télesné bloky. Dochazelo
ke krizovym momentim. Ja jsem se vSak nevzdava-
la. Nepfestavali jsme hledat a bloudit a ja jsem méla
udi a oc¢i dokofan pro vsechny podnéty prichdzejici
zevnitf i zvendi skupiny. Zachycovala jsem drobna
gesta, slova a poznamky, které se objevovaly béhem
zkousek a mezi nimi, v béznych rozhovorech nebo
pri blbnuti. Postupem c¢asu si mladez zacala osvojo-
vat téma a emoce, které s nim souvisely. V dusledku
toho se béhem pohybovych a hudebnich improvizaci
zacaly objevovat prvky, které presné odpovidaly mym
pocitiim. Byly nalezeny vhodné texty. Nakonec jsme
zacali vyplnovat stied, ktery se ukazal jako nejvice ri-
tualni cast. Pro vyjadreni nalady ritudlu jsem zvolila
konkrétni néstroje (Samanské bubny a tibetské misy)
a zvuky (zacyklena slova, ozvény, mumlani, opako-
vani a vykfiky). To, co zacalo vznikat, mélo podobu
divadelniho obfadu louéeni.

Konetné zavéry. Pri analyze vlastniho zpusobu préce
jsem presvédcena, Ze divéfovat sobé, byt autenticka,

nasledovat svou vasen a dovolit si nevédét, byt nejista

a délat chyby, stejné jako divérovat impulsim a predtuchdm, které se objevuji v priubéhu procesu, a zaroven
respektovat individualitu a riznorodost kazdého ¢lena skupiny a budovat s nimi blizky vztah, umoznuje spo-
le¢né vytvaret divadlo, ve kterém se kazdy muze néjakym zptisobem najit. KdyZ pozoruji mladé lidi a jejich za-
pojeni do prace na predstavenich, a také pokroky, které se v nich déji, uvédomuji si i¢cinnost své vlastni metody,
diky niZ se mi dafi spole¢né s mladezi vytvaret nejen dobra a originalni predstaveni, ale i prostor pro rozvoj,
budovéni vztahii a svobodné a nespoutané byti a sebevyjadfeni. Uvédomuiji si také, ze hodnoty, které vyznavam
a na které se odvolavam pfi hodinach a tvorbé predstaveni, vychazeji z mé fascinace tradi¢ni kulturou a jejimi
charakteristikami, mezi nimiz jsou nejdulezitéjsi ritudl, vztahovost a autenticita.
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MAAGAL

popis tvorby predstaveni Maagal
Tane¢niho a pohybového studia Magdaléna, z.s.

choreografie: Ludmila Rellichova a divky
dramaturgie a rezie: Ludmila Rellichova
hudba: Sylvia Bodorova

zpév: Matylda Homolova

pocet: 11 divek

vék: 21 let

¢as: 22 min.
Motto inscenace:
LVEFS mi - véfim ti, vis a vim, bud jak bud, nezradi$ - nezradim.”

Tuto tajnou prisahu svérila Helga Pollakova svému deniku. Ji i dal$im dévéatim z pokoje 28 v koncentraénim
tabore v Tereziné skytala tato pfisaha v nejobtiznéjsi etapé jejich Zivota divéru, nadéji a silu prezit.

Inspirace:
Literatura

Pro toto pfedstaveni byla inspiraci k tvorbé kniha ,,Divky z pokoje 28“. Kniha vznikla na zakladé autentickych
materidld a vzpominek divek ,,ubytovanych® v jednom z pokoji Zidovského ghetta Terezin. Prostfednictvim
vzpominek a zdpiski z deniki podavad jedinec-
ny obraz kazdodenniho Zivota v tabore, vidéného
o¢ima mladych divek a zen. Vétsina budov byla
oznaena pismenem L nebo Q a &islici. Objekt L
410 slouzil jako divci domov. Divky na pokoji 28
si zalozily organizaci ,Maagal®, hebrejsky kruh, v
preneseném smyslu dokonalost. Snazily se priklad-
né chovat, navzdjem si pomahat, péstovat pratelstvi,
organizovat ruzné kulturni akce a pomahat starym
lidem. Maagal mél sviij stejnokroj, vlajku i hymnu.
WVEr§ mi — véfim ti, vis§ a vim, bud jak bud, nezra-
di$ - nezradim.” Tuto tajnou prisahu sverila Helga
Pollakova jako dvanactileta svému deniku. Ji i dal-
§im dévcatim z pokoje 28 v Tereziné skytala tato
prisaha v nejobtiZnéjsi etapé jejich Zivota divéru, nadeéji a silu pfezit. Jen patnéct divek z Sedesdti, které obyvaly
pokoj 28, prezilo. Deset z nich se kazdoroéné schazi. Dbaji na to, aby vzpominka na né véechny zila dal. ,My,
které jsme prezily, doufime, Ze navstévnici Terezina se pouci z minulosti, aby se nic podobného jiz nemohlo
odehrat. VSichni si musime uvédomit, Ze nikdo na svété nema pravo tyrat jiného ¢lovéka. Kniha ,,Divky z po-
koje 28“ je zasvécena pamatce téch, co neprezili, i kdyZ chteli Zit, nebot méli jesté cely Zivot pied sebou.”

Hudba

Hudbu k jednotlivym pfedstavenim hledam vzdy s védomim, v jaké dobé a pro¢ skladatel skladbu slozil, co mu
bylo inspiraci, jakou ma historii. Tentokrat jsem sdhla po koncertu pro varhany, smycce a tympdny soucasné
skladatelky Silvie Bodorové. Skladba vznikla v roce 1983 a je odrazem doby, ve které Zila. V této dobé vznikla
skladatelska skupina, duchovné spfiznénymi autory Silvii Bodorovou, Otmarem Machou, Zdenkem Lukésem
a Lubosem Fiserem, Quattro. Jejich hudba ma spole¢nou cestu, ktera je déli v 90 letech 20. stoleti od tradiciona-
lista, je velmi obrazovd, Cerpd inspiraci v historii, ktera je ndm vSem pfistupna, ale nedovedeme se z ni poucit.
Hudba Sylvie Bodorové je pro tanecni divadlo velmi inspirativni.
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Postupy tvorby

Dramaturgie pfedstaveni sleduje pfibéhy nékolika mladych zen v Zidovském ghettu Terezin. Podstatou pro
nasi tvorbu bylo pfenést obsah tajné pfisahy divek - ,Veéfis mi - vétim ti, vi§ a vim, bud jak bud, nezradi$ - nezradim* do
pohybového slovniku interpretek. Pro tvorbu pohybového materidlu jsem piinesla sbirku basni Josefa Capka
Ohen a Touha. Napsané spisovatelem v koncentracnim tabore a doplnéné kresbami, které vznikly tamtéz. Ver-
Se jsou plné lasky a obdivu k Zené, k jeji sile a obétavosti. Kazda z divek si vybrala ver$e k praci na pohybovém
materidlu, bylo treba vytvofit pohybové principy a motivy pro jednotlivé ¢asti dramaturgie tak, aby se daly
rozvijet v celek vystihujici podstatu predstaveni.

Priklad versu:
Snad nikdo nebyl Zenami tak milovan,
Ach, tolik milovén,
Jako jsme byli milovani my,
Osklivy, smutni, vyzabli
A tupi, vztekli a co jesté znam,
Jako my véznové jsme byli milovéni
nasimi manzelkami.

Milenky nase druzky, matky nasich déti,
Jak dobré roztomilé jste byly k ndm,
jak obétavé, lasky plné, statecné,
tak nikdo nikdy nebyl milovan,
laskou jiz nikde v svété rovné neni,

tak jako my, jako my uvéznéni!

V této casti tvorby jsme hodné mluvily o jednotlivych pribézich, hledaly cestu k tvorbé. Co je dilezité pro nas,
co chceme fici divakovi.

Nebylo pro nds diilezité to fatdlni v Zivoté téchto Zen, ale ona sila nalezend v kazdé jedné, ktera pomahala pfezit
ostatnim i jim samym. Ptibéh, ktery jsme na jevisti vytvofili, je proménou zrozeni, mladi a radosti ze Zivota
v obavy z ocekavaného, pres strach z prozivaného
pekla az po silu k zivotu nalezenou v pomoci dru-
hym.

V tuto chvili je potieba vytvofenou dramaturgii
propojit s hudebni kolazi, ktera byla vytvofena ze
skladby Silvie Bodorové, zidovské pisné nazpivané
jednou z divek a zvuku pochodu nacistickych vojsk.
Hudebni kolaz vytvofil dle dramaturgie predstaveni
Bohumir Rellich ve studiu.

Na zikladé dokoncené skladby jsme zacaly stavét
predstaveni. Krok za krokem, pohyb za pohybem. Z
jednotlivych motivti vznikaly dua, tria a séla. Pohy-

bové principy jsem postupné pfirazovala k jednot-

livym ¢dstem predstaveni a tvofila kompozici. Dokonéeni predstaveni je vzdy na mné. Vytvorit choreografii,
vyuzit vytvoreny pohybovy material nasbirany béhem tvorby, dokazat ho spoustu zahodit. Cistit a ¢istit. Vizdy
vychdzim z pohybového materialu vytvofeného interpretkami. Dlouhé hodiny s nimi pracuji na sale a zachy-
tavim to nej z jejich pohybt spojenych se silnym vyrazem, zaloZeném na silném pocitu a predstavé divek.
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Predstavé, ke které dojdeme spole¢nym studovanim materiald, ¢tenim bdsni, texti, Zivotnich pfibéhi.

Cim jednodussi pro divika postfehnutelné reakce divek, tim silnéjsi atmosféra celé choreografie. Jde zde o
opravdovost ve vyrazu, kterému predchdzely dlouhé debaty o nasili, o nutnosti branit se, o ob¢anskych po-

stojich v minulosti i soucasnosti. Opakovani valek a
nasili se délo a déje v celé historii lidstva.

S koncem predstaveni divky fikaji nejdfive do
hudby, kdy jejich slova prehlusuji varhany, jména
zemfelych divek. Ustupuje hudba, hraji jen jedny
housle a jména zacinaji byt slyset. Divky couvaji do
tmy a s nimi zanikaji jednotlivd jména.

Price na této inscenaci byla nejen fyzicky, ale i
psychicky velmi ndro¢na. Presto ji divky hraji vel-
mi rady. Diuvodem je poselstvi, které chtély touto
skladbou predat. Nutnost zamysleni nad tim, co
se kolem nds déje. Svét kolem nds vold o pomoc,
pfirodni katastrofy, valka na Ukrajing, stfilejici stu-

denti, terorismus, materialismus, globdlni otepleni. Poselstvim naseho predstaveni je sila viry v Zivot, pratelstvi, lisku. Jen

tak miizeme prezit jako lidstvo.

10



DIVADLO JAKO METODA VZDELAVACI A TERAPEUTICKE PRACE

CERNE DIVADLO, STINOVE DIVADLO, DIVADLO V RUKAVU, DIVADLO V OTVORECH, MASKA,
LOUTKA

Poradi zde uvedenych technik neni ndhodné. Jde o konkrétni posloupnout souvisejici s kinestetickym a emo-
ciondlnim otevienim ditéte. Miize uspésné doprovazet vychovné a terapeutické procesy a to i v pripadé velmi
hlubokych dysfunkci. Jednotlivé metody a techniky lze samozfejmé pouZzivat i samostatné podle potieb a in-
vence. Mohou také byt podnétem k realizaci divadelnich pfedstaveni, etud a performanci, které détem pfina-
Seji spoustu zabavy a tviir¢iho uspokojeni. Hlavnim tviircem-umélcem v celém procesu je dité, které oZivuje a
aktivuje celou divadelni masinérii. Stava se tviircem scény, loutek, masek, kostymu a rekvizit apod. Je tviircem
celého predstaveni.

CERNE DIVADLO

Je typ kreativni hry, ktera se mtiZze zaméfit na motoricky a emociondlni rozvoj, ale mtize také 1écit rizné typy
dysfunkci. Cerné divadlo vyuziva ultrafialové svétlo. Herec, obleceny v ¢erném, je v jeho prostoru neviditelny.
Je zde pouze bila rekvizita, kostym nebo prvky bilé kulisy.

Pokud pracuji s détmi, u nichz se projevuje problém v motorickém vyvoji, aktivuji prostfrednictvim hry rizné
casti jejich téla. Dité se v cerném divadelnim prostoru citi bezpecné, protoze je neviditelné. Tento pocit bezpeci
eliminuje stres a tizkost. V zavislosti na kinestetické poruse dité pracuje se specifickou animaéni formou.

Bila rukavice aktivuje ruce, i pfi tézké spasticité rukou se prsty podvédomé narovnavaji. Cvi¢eni je vhodné i pro
manudlni préci, pri poruchiach motoriky:

Animaci ploché masky se aktivuji paze a predlokti:




Loutka aktivuje celé télo:

Loutka umisténd na brise aktivuje praci bficha a branice. Cviceni se doporucuje také pro stimulaci dychéni a
vyuku brani¢niho dychani:

Télo v ¢erném divadle pracuje pfirozenym zptisobem. Dité zde nedéld postavu pro divdka, pracuje samo pro
sebe, protoze si je védomo, Ze je neviditelné. Vyuziva potencialu ptirozeného pohybu, ktery aktivuje jeho vyvoj.
Obdobi 4 az 8 mésict prdce s aktivizaéni metodou odstranuje pohybové blokady vzniklé v disledku emoénich
poruch a podporuje motoricky vyvoj. Hyperaktivni déti s poruchami pozornosti vykazuji pozoruhodnou pro-
dlouzenou schopnost soustfedit pozornost v ¢erném divadle, Prostfednictvim pldnované aktivity miizeme dité
také psychicky a pohybové zklidnit tim, Ze ho zpomalime animaci vhodné rekvizity (zvifete, které se pohybuje
velmi pomalu).

e to také divadlo pro autistické déti. Tyto déti jsou béhem hry neustdle ,,zapnuté”. V tomto piipadé je viak dité
béhem ucasti stimulovano moderatorem (lektorem) pro-
stiednictvim pfimého verbdlniho a neverbalniho kontak-
tu. Tato stimulace je dulezita i pfi praci s dotykem. Védomi
je nasmérovano na umélecké déni a podvédomi akceptuje
hmatovou stimulaci. Déti s fobii ze tmy ji v procesu pra-
ce v ¢erném divadle pomérné rychle a icinné vyléci. Toto
divadlo pisobi kouzelné na déti s pohybovym (vozickari)
a psychickym omezenim. Tma zakryva jejich dysfunkce,
animujf vsedé na voziku, vleze nebo vestoje na jednom
misté, Vysledem préce v podobé etudy nebo predstaveni je
pak uméleckym dilem v plném slova smyslu. KdyZ po tako-

vémto piedstaveni rozsvitime svétla, divaci nemohou uvéfit
schopnostem uéinkujicich. Na§ svét casto vylucuje déti ;s
jinymi vyzvami® z aktivni ucasti na uméleckém a kulturnim Zivoté. A pfitom citi a chapou lépe nez my.
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Je to také divadlo, které povznasi déti potykajici se nedostatkem sebeveé-
domim, se vzdélavacimi nedostatky, déti z patologického prostiedi, nad
jejich Zivotni dramata. Toto divadlo je pro né bezpecné. Nemuseji zde
predndset Zadné texty, ozivuji svéty, které si samy vytvorily a skrze které
vyndseji na povrch své smutky, neuvédomované touhy a pribéhy. Obje-
vuji v sobé nové hodnoty a dovednosti, miluji cerné divadlo a fikaji, ze
se neboji vystupovat, protoze je neni vidét - i kdyz udélaji chybu, nikdo
nevi, kdo ji udélal. A protoze se citi bezpecné, nikdy chybu neudélaji.
Casto se jim poprvé v zivoté dostane potlesku, nikdo se jim nesméje,
dostavaji slova uznani a zacinaji byt pfijimdni svymi vrstevniky.

Jakmile ziskaji sebediivéru a sebevédomi, zacnou véfit svym moznostem,
vystupuji do otevieného prostoru jevisté:

Casto pouzivam éerné divadlo jako herni prvek pfi vjuce pravopisu.
Kombinuju napftiklad slova se ,Zz“ s vytvafenim figur, postav, obrazka
odpovidajicich danému slovu nebo zobrazujicich slovo z bilého platna.
Kombinaci prvka a vytvarenim obrazi po-
siluju dlouhodobou pamét. Détské tvofeni a
zdbavu v Cerném divadle provazeji také ra-
dostné emoce, které tento pamétovy zaznam pod-
poruji.

Kdyz vytvarime rekvizity a ploché formy, snazime
se, aby byly obrovské. Velkou formu miiZze animo-
vat nékolik lidi. Nezapomente, ze zvétSeny obraz
md vliv i na jeho zapamatovatelnost. Pokud je pri-
béh, ktery vypravi dité, jeho vlastnim pfibéhem a
objevuje se v ném jeho postava - pak jeho zvétseni
ovlivni kédovani jeho velikosti z hlediska reality a emoci. Emocionalné narusené
déti maluji, kresli samy sebe v miniaturni velikosti. Zde pouziti sebe sama jako
velké postavy ukotvuje vnitini velikost.

Uzasnou hrou v éerném divadle je vytvifeni tematickych obrazovych ga-
lerii. Zici vytvateji obrazy pomoci ¢erné folie na bilém platné. Téma mtze
byt zadéno, ale neni to nutné. Obrazy jsou vystaveny v galerii. Celou akci
doprovazi vernisaz. Ve vystavni mistnosti jsou obrazy osvétleny ultrafialo-
vym svétlem (ve tmé). Casto pfipravujeme prileZitostné vernisaze a vysta-
vy obrazii: Den matek, Den jara, Vanoce, Den lenochii, Andélsky den atd.

Vystavu lze usporadat i tak, Ze se na-
shromazdi divadelni rekvizity z ¢erného
divadla. Umistéte je na cerné plochy a

osvétlete je ultrafialovym svétlem. Déti se pak uéi kompozici. Jsou autory
prostorového usporadani.

Cerné divadlo neni jen o oZivovani rekvizit a aranzovani kulis. Kdyz citim, Ze
se dité citi emocné jisté, obléknu mu na télo kostym, skrze ktery se divakiim
odhali jeho pfirozeny pohybovy potencial. Kostym je jiz pohybem ditéte.
Podvédomeé je vSak ucastnik hry stile skryt, coz neblokuje jeho kinestetiku.

Prace s kostymem uzavird proces pohybové terapie. Télo je pfipraveno prejit
do svéta stinového divadla.

Déti miluji divadelnost a hrani ¢erného divadla. Je to pro né magické. Rikaji,

ze se tu jako ve snu mizZe stat cokoli, postavy mohou létat a rlist. Mravenec

muiZze byt velky jako slon a slon jako mravenec. Prostfednictvim kouzla, ma-
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gie tohoto divadla uskutec¢nuji své vlastni sny.
Pozor:

Mezi osvédcené materialy, které ,,sviti“ v cerném divadle, patii bilé a cerné platno,
¢erna a bild folie, zahradnické rouno, provazek, bilé zahradnické rukavice. Existu-
ji také barevné fluorescenéni barvy, které vsak nepouzivam z diivodu nedostatku
finan¢nich prostfedkii.

STINOVE DIVADLO

Kdy?z je dité pfipraveno pracovat se svym télem, sezndmim ho s aktivitami sti-
nového divadla, které spocivaji v nasviceni bilé plochy platna (libovolné veli-
kosti). V zavislosti na polohové vzdélenosti postav mezi plitnem a zdrojem
svétla mizeme dosdhnout raznych velikosti objevujicich se postav. Zdrojem
svétla maze byt reflektor nebo zpétny projektor (epidiaskop), coz zvySuje moz-
nost teatralizace obrazli. Malovdni tvarti cernym fixem na félii pro epidiaskop
je viditelné na platné (bilém platné).

Malované obrazy mohou byt vytvofeny piimo pied diviky, nemusi byt nama-
lovany pred predstavenim. Obvykle tvofi soucdst kulis (strom, slunce, diim
atd.) a doprovazeji herce.

Aby si dité zvyklo na povahu price, za¢inam vétSinou se Zivymi obrazy (ne-
hybny obraz, obraz zmrazeny na obrazovce). Déti se postavi do rtiiznych pozic
a mohou hrit role pohadkovych postav, zvifat apod.

V dal$im kroku miizeme nabidnout hru na stroj jako prostfedek dramatické

vychovy a prejit do plynulého improvizovaného pohybu. Hudebni inspirace dava détem dostatek prilezitosti k
préci s télem. Méla by se vyuzivat Sirokd skala hudebnich podnéti pfizptisobenych dovednostem a schopnos-
tem ditéte.

DIVADLO V RUKAVU

Pfi této technice dité jiz vychazi pfed oponu. Neni ,,chrdnéno tmou® ani od-
déleno plochou bilé latky. Pouzivdm zde princip ,polovi¢niho zakryti téla“. Na
celé jeho télo navlékam rukév libovolné barvy. Ty lze usit z pruzné litky nebo
zakoupit hotové. Dité ma stdle pocit bezpedi, ale je nuceno délat v rukdvu dyna-
mickeé a expresivni, vyrazné pohyby, aby se dosdhlo divadelniho efektu. Hledani
novych tvarti je mobilizuje k praci s vlastnim télem.

Realizace aktivit mize mit povahu ,ustrnulych nehybnych obrazi“ nebo inspiraci mtze byt hudba.

DIVADLO V OTVORECH

Tato metoda je zZlomovym okamzikem pro vstup do otevieného divadelniho prostoru. Zde jesté neodhalujeme
celé télo, ale jeho ¢asti. V zavislosti na télesnou dispozici a moznosti ditéte za¢indme jednodussimi ukony, které
mu necini velké potize. PouZijeme velké plochy latky nebo papiru, do kterych vystfihneme otvory (mista, kde
se Casti téla objevi). V jedné varianté mohou déti na pfedni stranu plochy souvislosti s tématem a ndmétem
namalovat konkrétni ilustraci, ke které pridaji mista pro otvory. Divadlo v otvorech
miiZe také vyuzivat techniku ,zastavenych, stopnutych obrazii®, ale mohou to byt celé
situace, etudy ¢i predstaveni. Vyhodou je, Ze vie je mozné vyuzit jak v individudlni, tak £
v kolektivni tvorbe.

Cviceni se stromem:




Cviceni zahrnuje manudlni prace. Namétem jsou ro¢ni obdobi. Stadi pouzit barevné rukavice nebo rekvizity
(napt. jabli¢ka). Hudebni ilustraci muze byt Vivaldi - 4 ro¢ni obdobi.

Cviceni — housenka:

Predstaveni pro déti pfipravené uditeli:

Je dilezité, aby se na tvotivé hie podilel i ucitel. Dité je pak ochotnéjsi se do hry zapojit.

Cviceni s tubou:

o

Cviceni pro déti s psychomotorickou hyperaktivitou. Velké plochy lze malovat riiznymi technikami, s vyuzZitim
ruznych materiali.

MASKA

Zakryva oblicej, zastira to, co nejvice odhaluje emoce ditéte. Jiz jsem psala o tom, jak obli¢ej odrazi Zivotni
pribéhy: vrasky, grimasy, tismévy, nervézni tiky jsou odrazem zkudenosti, zazitk kazdého z nas. Kdyz ma dité
na obliceji masku, stale se citi v bezpeci. Védomi stdle funguje na principu: oni mé nevidi. Maska je specifickou
ochrannou vrstvou pro védomé ego, které komunikuje s vnéjsim svétem. Citlivé, emocéné narusené déti, ty,
které se stydi za svou intimitu, rady skryvaji svou pravou povahu pod kamuflézi vymyslené masky. Dité viak
Pracuje s télem, aby dodalo své tvari vyraznost. Plasticita téla se zaméti na celkovy charakter clovéka v masce.
Podstatné je, aby maska, kterou si dité nasadi, byla jeho vlastni dilo. Pak bude podvédomé ztélesiovat jeho
psychofyzické potteby. Prostiednictvim masky dité ukaze, kym je. Miizeme také navrhnout situaci, kym bys
chtél/a byt? Nebo podpofit jeho rozvoj pomoci ndvrhu masky, ktera bude symbolem. Pro pohybové zpomalen
(pfi ADHD, ADD) si dité nasazuje masky pomalu se pohybujicich postav, zvifat. Pro zvySeni sebevédomi to
mf’hou byt postavy jako je krél & kralovna. Masky mohou byt vyrobeny z réiznych plastickych hmot a materi-
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sadrova maska;

Sadrovd maska je vyrobena ze sadrového obvazu (nastfithaného na prouzky), ktery je k dostani v obchodech
se zdravotnickymi potfebami. Pred vytvofenim je tieba obli¢ej dikladné namazat vazelinou (zejména ochlu-
pend mista). Prouzky namoc¢ime do vody a pfiloZime je na oblicej, pficemz povrch sadry vyhladime. Nosni
dirky samoziejmé ponechame volné na dychdni. Naneseme takto 4 az 5 vrstev. Po nékolika minutich miizeme
masku z obli¢eje sejmout. Dité doplni masku o libovolné tvary nalepenim dalSich prouzki na vnéjsi stranu
masky. Rovnéz utésni nosni otvory. Je dobré dité po naneseni sadry na oblicej vybidnout k prochdzce, aby bylo
konfrontovano s fyzickym pocitem uzavirani obliceje.

Po prochazce a sejmuti masky je pozadame, aby nam sdélilo své pocity. Sadrovou masku lze také pouZit jako
vychozi bod pro vytvofeni dal§ich masek. Vnitiek sadrové masky lehce namazeme vazelinou. Podlepime ji
kousky novin nebo $edého papiru namoceného do lepidla na tapety. Nechame ji zaschnout (pokud je zima a
vlhko, maska schne nékolik dni). Masku miZzeme po namazéni vazelinou také naplnit materidly, jako je pisek,
ryze, krupice, suché listy. Tyto materidly je tfeba smichat s lepidlem vikol (lepidlo na dfevo).

-papirova nebo platéna maska:

Na tuhy kus kartonu rozlozte pripravené ¢asti obliceje vytvorfené z novin, nos, dsta, o¢i a pfilozte kousky papi-
ru namoc¢eného do lepidla na tapety: g

Misto papiru pouzijeme bilé platno:




MiiZete kombinovat formu divadla v rukdvu s maskou:

Nebo lze prostor také naaranzovat:

Masky Ize také pomalovat:

maska — profil

Vystiihneme profily oblicejii. Kazdé dité se samo rozhodne, jakou barvu obliceje chce. V tovirné na oblicejové
Csti za¢nou spolecné déti vyrdbét odi, ista, nosy. Miizeme pak usporidat vystavu jednotlivych obli¢ejovych
Casti. Potom si déti vybiraji z vyrobenych asti obliceje a sestavuji. Doporucuji, aby si déti vybiraly ty &asti,
které nevyrabely.




maska vyrobend z riiznych materialu, jako je ryze, krupice, kava, téstoviny atd.:

Maska pfindsi tajemnost, zdhadu a uvolnuje v ditéti napéti. Tim, Ze ji dité na sobé citi, se jeho télo stava tvar-
nym. Maska byla a je pro dité vidy lakavou nabidkou ke hie. Rozmanitost masek umoznuje rtizné divadelni
postupy. Zde miizeme podle potreby kombinovat a zavadét rtiizné formy a techniky, které jsme se jiz naudili:
zivé nehybné obrazy, vystavy, aktivity inspirované hudbou, vZivani se do role atd. .

LOUTKA

Dité ma béhem svého Zivota mnoho hraéek ¢i panenek. Casto se pofizuji mechanicky, protoze jsou v médé |
nebo je maji jeho kamaradi. Mizi krasny zvyk si panenky ¢i loutky vytvaret vlastnoru¢né. Mandsci, prstové
loutky, marionety nebo javajky. Détské hry s loutkou, vedené monology a dialogy jsou ¢asto odrazem, ver-
balizaci potieb, snii, obav ditéte. KdyZ loutka vypravi sviij pribéh, je to ¢asto pribéh ditéte. Prostiednictvim i
animacni prace s loutkou se mi podafilo vytézit mnoha détska traumata, drastické rodinné piibéhy, ale také
mnoho krasnych pfibéhi, na kterych jsem postavila etudy a umélecké aktivity. Pokud si dité loutku samo vy-
robi, probudi v ni dusi. Citi se s ni emociondlné a imaginativné spojeno. Z mych pozorovani v matefské skole |}
vyplyvd, ze pétileté dité si s koupenou loutkou hraje 10 minut, zatimco s vyrobenou loutkou mu to trva asi 30
minut. Jde o dobu samostatné hry, bez jakékoli stimulace ze strany vychovatelky ¢i lektora. Loutka, kterou zde
nabizim, je multifunkéni loutka. Pouzivam ji podle potieb a poruch. Je to také plné umélecka loutka. Je vyro- |
bena ze sadrového obvazu, nastfthaného na prouzky, platna ve tvaru ctverce (velikost zavisi na vysce ditéte),

provazku, novin.

Aktivizace téla prostfednictvim loutky - loutka zavésena kolem krku a pfipevnéna spinacimi $pendliky ke
kostymu (cerné obleceni), umoZziuje aktivovat dité kinesteticky. Pfipevnéni bilych rukavic dale aktivuje ruku

a prsty: |
Loutka zavéSena na hlavé aktivuje do zna¢né miry krk, ramena, ale i dalsi ¢asti téla:
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Tézisté kinestetické aktivace muZete presunout na nohy jejich prodlouzenim a pfipnutim téchto prvki ke kal-
hotdm:

Dité podvédomeé vytvéri sviij pohyb tak, aby loutka méla odpovidajici formu jevistniho projevu. Dité pracuje v
otevieném jevistnim prostoru. Jeho pozornost je podvédomé neustile zaméfena na vytvarny (umélecky) pro-
dukt, tj. loutku, nikoli na préci s télem. Svobodné vznikaji pfirozené pohyby a reflexy. Prostfednictvim plénova-
né hry s loutkou miiZeme pracovat na zablokovaném nebo dysfunkénim téle ditéte. S loutkami casto vedu vyse
zminéné vzdélavaci lekce ve Skolach.

Kazdé dité md jednu loutku pfipevnénou na télo. V pribéhu hodinu oslovuji loutky. Kladu loutkam otazky.
Loutky si pisi do svych sesit. Ditéti to usnadnuje mluveni, dodava mu to odvahu. Dité se neboji verbalizovat -
vzdyt je to loutka, kdo mluvi a uci se ve Skole.

Loutka vedend spodem na hiilce - tu stejnou loutku muzete vybavit klacikem pro vedeni zespoda. Tuto techni-
ku pouzivam, kdyz ma dité potize s verbalizaci. Dité mize k oziveni loutky pouzivat riizné zvuky, $umy, jednot-
livd slova. MiiZe také vytvaret vlastni pribéhy tim, Ze ji propuijéi svijj hlas. Z devadesiti procent se bude jednat o
vlastni pribéhy ditéte, které jsou uzite¢né pro diagnostiku.

Dosud opomijenou loutkovou technikou je prstova loutka, rovnéz vyrobend ze sadry:

V mé prici slouzi predevsim k préci se zrakem, ale také k aktivaci reflexti prstu.

Cviceni:

Inead) v J.r v t oy ’y v s a .
Nasadte prstovou loutku na kazdy prst po pofadi. Zaénéte malickem a skoncete palcem. Timto zptisobem akti-
vujeme a zapojujeme tichopové reflexy:
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Cviceni:
Kineziologické reflexy sledovani o¢ima déti rychle omrzi. Kdyz je na prstu loutka, dité podvédomé prodluzuje
dobu trvani cviceni. Déti vedouci monology s loutkou se rychle nenudi, cviceni se stava zivym.

Pouziti prstové loutky miize byt také uméleckou formou. Jde o moZznost vytvorit predstaveni nebo etudu. A v
tomto pripadé bude mit i stimulaéni funkci.

Marioneta - jde o loutku vytvofenou z téla ditéte. Zdanlivé je to jednoduché, opak je vak pravdou. Déti maiji
obrovsky problém s celkovym uvolnénim téla, které spociva v tom, Ze mu davaji pocit bezvladnosti. Pfi mario-
netovych cvicenich déti, které hraji marionety, neustdle podporuji animatora tim, Ze se mu podvoluji — necha-
vaji se fidit provazkem, ktery tahne animator.

Cyvicenti:

Na zapésti ditéte privaizeme provazky. Provazky na koncich privaiZeme k pastelkdm, které animdtor drzi v ru-
kou. Dité drzi ruce naprosto uvolnéné - ,,bezvladné®,

Animétor muize také stat za zdvésem s vyfiznutymi otvory pro ruce. Zde se objevuje prvek navazani neverbalni
komunikace, propojeni s partnerem, protoZe animdtor na svou marionetu nevidi.

Casté opakovani tohoto cvi¢eni md vliv na dovedné uvolnéni téla pfi relaxaci a vizualizaci. Pfi uvadéni déti do
uvolnéného stavu pak staci jednoduse zminit ,,tézké télo* marionety.

Navrhované loutkaiské techniky jsou samoziejmé zjednodusené. Pfi nedostatku prostfedki je kombinuji
nacvikem tvorivé ¢innosti.

Autorka: Koryna Opala-Rybka
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KONTEXTY KONTEXTU

Mezinarodni festivaly mladého divadla jsou skvélou platformou pro vzajemnou inspiraci mladych lidi, ktefi by
se jinak viibec nemuseli setkat, protoze jejich Zivotni drihy jsou pfece jen urceny hranicemi statd, bariérami
jazyka a vyjetymi kolejnicemi zazitych tradic, kultur, kontextu. I polské a ceské détské a mladé divadlo se pres
zdanlivou geografickou a kulturni blizkost i spolecnou historickou zkusenost miize lisit (a opravdu lisi) pravé
diky riznym kontextim vyvoje. Sledovéni téchto rozdili miize pou¢eného divika obohatit o nové pohledy
a zaroven ho dovést k uvédoméni si své vlastni divadelni identity. Platformou pro kontakt téchto kontextt a
vzdjemnou inspiraci se stal mezinarodni festival JestéDyvadlo.

Na festivalu jsme vidéli inscenace, které riznym
zptisobem a rtiznou mérou naplnovaly predstavy
o mladém divadle. Jak vyplyvalo z diskusi o in-
scenacich, vedouci ceskych i polskych souboru,
jejichZ inscenace jsme letos na festivale mohli
shlédnout, zaméfuji inscenacni prici na témata
blizkd véku a potfebam protagonisti a povétsi-
nou na pedagogicky proces, v jehoz stiedu je mla-
dy aktér. Tento zdkladni predpoklad smysluplné
inscenacni prace bohuzel stale neni tak samoziej-
my, jak bychom si mohli prat. Nastésti se jiz prilis
nesetkdvame s détskymi inscenacemi vychazejici-
mi z klasickych textu, které jsou sice souéisti lite-
rarntho kdnonu, ale détsky tvilirce v nich marné
hleda néco, co by spojil se svou zivotni zkuSenosti. Daleko &astéji nardzime na piekazky v samotném zpiisobu
prace. Do cesty se mohou postavit pfiliiné ambice vedouciho nebo naopak jeho pfilisna formélnost, divadelni
nebo pedagogicka nezkuSenost nebo zkratka nepfitomnost dramaturgické prace. Cesky i polsky pedagog tak
stoji pred tézkym tikolem: byt v takovém kontaktu se svym mladym svéfencem, aby respektoval, v jakém stidiu
rozvoje se zrovna nachazi, a zaroven jej dokazal dovést k umélecky hodnotnému vyslednému tvaru, ktery jej
rozviji dal.

Jak jsem psal vy3e, pii sledovani ¢eskych a polskych inscenaci, jejich kvalit i piipadnych problémii, rozdilnych
pristupti i zajimavych cest hodnych vzajemné inspirace, bylo nutné znit a mit na zfeteli rozdilné kontexty, z
nichZ Ceskd i polskd dramatika vyriistd. V ramci ceského kontextu mé napada predeviim vliv prehlidek na
vyvoj oboru, Ceské détské a mladé divadlo mé obrovskou devizu v dlouholeté piehlidkové tradici, ktera se
rozvijela ruku v ruce s vyvojem dramatické vychovy. Tento obor, pochazejici z anglosaského prostiedi, se v
tehdejsim Ceskoslovensku etabloval koncem Sedesétych let. Od dob Kaplického divadelniho 1éta v sedmdesa-
tych letech, pes jeho transformaci v Détskou scénu, az po vznik Mladé scény a rtiznych lokalnich prehlidek
inscenacni préci eskych souborti ovliviiovala snaha organizatort prehlidek, aby se z détského divadla vytracel
soutézn{ duch a orientace na prestiz a aby byl product inscenaéni préce vysledkem procesu zaméfeného na roz-
voj mladého aktéra. Dnes ma Ceska republika provazany systém postupovych prehlidek détského a mladého
divadla, jehoz cile jsou nejen umélecké, ale predevéim pedagogické. Musime si viak pfiznat, Ze tendence délat
divadlo pro formu a uspéch je stdle druhou stranou mince, se kterou se lektofi prehlidek musi vyrovnavat. Ob-
dobnou strukturu piehlidek s tak silnym fokusem na pedagogické cile mladého divadla v Polsku nenachézime,
ale détské a studentské divadlo zde zaZivé sviij progres jinde. Dramatické skupiny v Polsku historicky fungovaly
hojné na lyceich (obdoba ¢eskych gymnazii). V soucasnosti se vyrazné rozviji v tzv. Domech kultury, které se
daleko vice nez ceské kulturni domy zaméfuji na kulturni volnocasové aktivity, véetné divadelnich workshopt.
Plni tak funkeci ¢eskych Zakladnich uméleckych §kol a zaroven jsou mistem, kde se tato tvorba potkava s mistni
komunitou. Castou praxi jsou také intenzivni tydenni divadelni workshopy, napfiklad varSavské Léto v divadle
FLﬂtU W teatrze). Existujici podhoubi détského a mladého divadla se tak v poslednich dvaceti letech formu-
Jﬁ‘ V proud divadelni pedagogiky. Sdruzeni divadelnich pedagogi, které funguje pod varsavskym Instytutem
Teatralnym im. Z. Raszewskiego jej metodicky ukotvuje v némeckém proudu Theaterpidagogik. Skutecnost
p?lského détského divadla viak ovliviiuje i mnoho jinych vlivi, jako napiiklad divadelni tradice antropologic-
kého divadla, jakozto i divadelnost polskych lidovych kofen.
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Vnimam to tedy tak, ze cesky kontext détského a mladého divadla tvori diky své historii bohaté zpracovany
metodicky zdklad prace, ktery divadelni uméni uziva k pedagogickym ciliim. Je opfeny jak o dlouholetou ci-
lenou praxi na Zikladnich uméleckych $koldch a na divadelnich prehlidkach, tak o teoretické ziklady autorii
tuzemskych (E. Machkova, ]. Valenta atd.), i anglosaskych (W. Ward, B. Way, D. Heathcote atd...). Z polského
kontextu na mé oproti tomu dycha otevienost k experimentu, intuitivni opora v lidovych kofenech, jejichz
soucdsti je pfirozend performativita a odhodlani k spolecenskému divadlu. Oba tyto umélecko-pedagogické
proudy si mohou byt oporou a inspiraci v dal$im vyvoji, s cilem, aby se détské a mladé divadlo na jedné strané
neuzavielo v konvencich a na druhé strané dbalo o bezpecny a védomy proces.

Jan Mrazek
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WSPOLPRACA ZESPOLOW Z CHOJNOWA I LIBERCA

Festiwal Teatrrralki a od tego roku réwniez festiwal JestéDyvadlo proponuje §wietng mozliwo$¢ poréwnania
polskiego i czeskiego teatru dziecigcego i mlodziezowego i inspirowac si¢ nawzajem. Dla nas, kierujacych ze-
spolami Centrum ,Dramacentrum Bezejména’, byt to jeden z powodoéw, dla ktorveh od lat z zainteresowaniem
odwiedzali$my Teatrrralki i dla ktérego postanowili$my zorganizowa¢ czesko-polski festiwal réwniez w Liber-
cu. W tym roku, dzigki projektowi 1+1+1=1 mieliémy mozliwo$¢ odwiedzenia naszych przyjaciot z polskiego
Chojnowa, Karoling Rosocka i Jacka Chlastawe, oraz ugoscic ich u nas. Doswiadczenie to bylo niesamowite i
zaowocowalo planami wspélnego przedstawienia w przysztym roku. A nasze spostrzezenia?

Ze wszystkich grup wiekowych najwigksze wrazenie zrobily na nas przedstawienia szkot $rednich. Oczywiscie
kazdy zespol pracuje trochg inaczej, po stronie czeskiej i polskiej réznice migdzy poszczegdlnymi przedstawi-
eniami sg wigksze niz réznice migdzy czeskim i polskim teatrem, a wycigganie og6lnych wnioskow jest trudne
i musi by¢ subiektywne. Niemniej jednak nie mogliémy uniknaé poréwnan i spekulacji na temat przyczyn
ewentualnych réznic.

W polskich produkcjach, ktore widzieliémy, zespoly kladly nacisk na scenografi¢ (w wielu przedstawieniach
bardzo funkcjonalng i nowoczesng), wyposazenie aktoréw (zwlaszcza stowne), a w przypadku zespotow z
Chojnowa na inspiracje folklorem. Jedli chodzi o tematyke przedstawien, czesciej niz u nas, pojawia si¢ aspekt
wojny badz tematyki wyréwnania si¢ z religia, a w przypadku zespoléw Karoliny nawet stosunkowo odwazne
tematy aborcji czy $mierci.

Dzigki wzajemnym stazom mielismy réwniez mozliwo§¢ obserwowa¢ prace Karoliny. Jej zespoly nalezaly do
najlepszych w Teatrralkach i JestéDyvadle, dlatego interesowal nas jej styl pracy. Karolina jest o nieco bardziej
rezyserka niz my, ale sposob wyszukiwania tematéw i proces tworzenia spektaklu nie rézni sig az tak od naszego.
Grupowa improwizacja, podréz od ruchu do stowa, zbiér pomystéw... Karolina w przeciwienstwie do nas czesto
zaczyna inspiracje od tekstu i muzyki, fascynuje ja folklor. Duzo czasu poswigca takze dzialalnosci spoleczne;j,
co wynika z wielko$ci Chojnowa i faktu, ze Karolina jest poniekad kulturalng ambasadorkg miasteczka. Ma
bardzo bliskie relacje z rodzi-
cami i nawet na lekcjach ze-
spolowych znajduje rowniez
miejsce na to, co okre§la mi-
anem psychoterapii. Zespol
prowadzi jako osoba prywat-
na, nie s3 do konca tanie, a
budowanie relacji z rodzinami
to jeden z warunkow utrzy-
mania. Tym bardziej jestesmy
zaskoczeni odwaga w znajdo-
waniu tematow.

W ramach stazu nawigzalismy
takze bardzo bliska przyjain z
Karoling i Jackiem. Jacek, jako
zawodowy archeolog, zapo-
znal nas z historig pigknego
miasta Boleslawca, a oboje,
dostownie i w przenoéni ot-
worzyli przed nami swoje ramiona. Chcieliby$my poglebi¢ nasza wspétprace i juz teraz uzgodnilismy wspolne
spotkanie Bezejména i Rozkwitu w celu stworzenia wspolnej inscenizacji. Bedzie to wspaniale, tego jeste$my
tego peWni_

Slavka Cechlovsk4 i Kuba Kubiek




WSPOLPRACA ZESPOLOW Z CHOJNOWA I LIBERCA

Podczas Festiwalu Teatrratki w Jeleniej Gérze mieliSmy okazje poznac i ogladaé¢ grupy teatralne z Czech.
Wzajemna ciekawosc i inspiracja zaowocowala nawigzaniem wspélpracy, dzigki czemu wzigliSmy udzial w
pierwszej edycji festiwalu JestéDyvadlo. Dodatkowo na poczatku tego roku w ramach projektu 1+1+1=1 od-
wiedziliémy w Libercu naszych przyjaciét Miloslave i Jakuba, a na wiosng mieliSmy przyjemno$¢ gosci¢ ich
u siebie w Chojnowie. Wspolne
wizyty pozwolily pozna¢ sie blizej,
podpatrze¢ metody pracy i filozo-
fi¢ prowadzenia mlodziezowych
grup teatralnych.

Ogladanie wzajemnych spektak-
= li bylo bardzo ciekawym i inspi-
#d rujacym doswiadczeniem, tym
bardziej, ze bariera jezykowa czgs-
to zmuszala nas na odczuwania
spektaklu innym zmyslami, zw-
roceniem wigkszej uwagi na brz-
mienie glosu, ekspresje ruchowa,
rozwigzania scenicznie i ogolna
atmosfere i energie przestawien.
Tematyka czeskich spektakli byta
bardzo réznorodna, poczawszy od
inspiracji literaturg, poprzez trud-
ne historie zwigzane z II WS, teatr
tarica inspirowany poezjg na komedii koniczac. Zwraca uwage bardzo dobre przygotowanie aktorskie zwlaszcza
jesli chodzi o prace glosem, czgsto minimalistyczna ale bardzo obrazowa scenografia.

W trakcie stazu w Libercu mieli$my tez mozliwo$¢ zobaczenia warsztatéw prowadzonych przez Miloslave
wspolnie z jej asystentem Jakubem. Zajecia byly bardzo dobrze wymyslone i poprowadzone a Slavka i Jakub
znakomicie si¢ uzupelniali w swoich dzialaniach. Co ciekawe, Jakuba jest teatralnym wychowankiem Milosla-
vy (i studentem animacji kulturowej ze specjalizacja teatralng), co bardzo duzo méwi o atmosferze i relacjach
panujacych w grupach Miloslavy..

Ogladajac spektakle Slavki (tegoroczne jak i wezesniejsze) zwrdciliSmy uwage na ich czysta forme. Bardzo pre-
cyzyjny i doktadny ruch, umiejetno$¢ wyrazenia emocji gestem, rytmem i bardzo fadnie skonstruowane sceny
grupowe. Dzigki czemu spektakle przez nig rezyserowane sa bardzo czytelne i obrazowe.

Po wizycie studyjnej i wspolnych rozmowach, mozemy powiedzie¢, ze ogolny sposéb pracy Miloslavy nad
spektaklem jest zblizony do sposobu pracy Karoliny. Budowanie scen wychodzac od ruchu, improwizacja i
probowanie réznych rozwigzan. ZauwazyliSmy tez pewne réznice. W przypadku grup Slavki to uczestnicy za-
je¢ wybierajg temat przedstawienia, ktory czesto jest inspirowany literaturg badz autentycznymi wydarzeniami.
Mtodziez sama probuje zbudowac dang sceng, a nastepnie pokazuje ja Miloslavie, ktéra wprowadza korekty
i daje wskazoéwki do dalszej pracy. Nasza uwage zwrécila duza dyscyplina i koncentracja na probie czeskiej
mlodziezy, bez rozpraszania si¢ na niezwigzanych ze spektaklem rzeczach.

Czas spedzony ze Slavka i Jakubem, pozwolil nam sig blizej poznac i zaprzyjazni¢, co zaowocowalo pomystami
na wspolne polsko-czeskie dzialania teatralne.

Karolina Rosocka i Jacek Chlastawa
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PIESN INSCENIZOWANE.

Opis metody pracy teatralnej z grupami mlodziezowymi, na przykladzie spektaklu ,,Zatobnice” - grupa
teatralna ZaSwiaty, prowadzenie i rezyseria Karolina Rosocka.

Pisa¢ o wlasnej metodzie nie jest latwo. Tym bardziej, kiedy polega na intuicji, przeczuciach czy niejasnych
wyobrazeniach. Pierwsze stowo, jakie przychodzi mi do glowy, to niepewnosé¢. Cho¢ stworzytam juz kilkanas-
cie spektakli, za kazdym razem zaczynam z tym samym pytaniem: czy uda mi si¢ stworzy¢ kolejna opowiesé
i jaki bedzie jej efekt koncowy? Kiedy jednak poddaje analizie wlasne spektakle, zaczynam zauwazaé pewne
powtarzajace si¢ i tozsame elementy, ktorymi si¢ postuguje. To metoda, ktéra mozna poréwnaé do podrozy
w nieznane. Cho¢ na poczatku tej drogi pojawia si¢ jaki§ zamysl, to nie bardzo wiem gdzie ani po co ide. I
dopiero na koncu tej podrézy, kiedy mam przed sobg calo§é, widzg, gdzie jestem i jak poszczegolne elementy
lacza si¢ ze soba. To metoda, ktorej towarzyszy nieustanne napigcia i watpliwosci. Pewne jest tylko jedno. Chce,
by opowies¢, ktora tworze, poruszyla widza, by dotknela zaréwno czulych warstw, jak i samych trzewi. Moim
drogowskazem jest kultura tradycyjna i piesni. Rezyserujg teatr, w ktérym muzyczno-ruchowe elementy, dyna-
mika opowiesci, jej tempo i rytm tworza calo$¢, ktéra dominuje nad stowem. Jej celem jest wywolanie okreslo-
nego nastroju, oddziatujacego bardziej na zmysly i uczucia, niz intelekt. Staram si¢ jednak zawsze pamieta¢
o0 tym, by zakonczyc¢ spektakl ,,migkko’, a tym samym nie pozostawiaé widza z ,,rozbebeszonym” (od cigzaru
emocji) brzuchem.

Piesni i kultura tradycyjna jako Zrodlo inspiracji pracy teatralnej.
Z terminem S$piew bialy spotkalam si¢ po raz pierwszy
w 2009 roku. Zafascynowana tym zjawiskiem zaczetam
zglebia¢ temat tradycyjnych piesni. Odkrywatam ich
roznorodno$¢, zlozono$¢ oraz symbolike. Uczestnic-
zytam w licznych warsztatach glosowych, prowadzo-
nych zaréwno przez etnomuzykologéw jak i §piewakow
wiejskich. Zainteresowalam si¢ z obszerng tematyka
obrzedéw oraz prastarymi wierzeniami slowianskimi.
Im bardziej zaglebialam si¢ w ten obszar, tym wigksza
fascynacje we mnie budzil. Prostota, autentycznos¢ i
niedoskonalos¢, zywiolowosc¢ i spontaniczny charakter,
a zarazem bogata symbolika i relacyjnos¢ kultury tra-
dycyjnej to cechy, ktére najbardziej do mnie przemawialy. W tym samym czasie obejrzalam kilka spektakli
Osrodka Praktyk Teatralnych w Gardzienicach, ktére wywarty na mnie ogromne wrazenie. Powoli zaczela we
mnie kietkowaé potrzeba tworzenia autorskiego teatru, ktérego celem nie bylo (i wcigz nie jest) odtwarzanie
obyczajowosci czy obrzedowosci kultury tradycyjnej, ale wariacja teatralna na jej temat.

Piesni i dzwigk jako elementy dominujgce. Kiedy rozpoczynam prace nad spektaklem zaczynam od piesni, to one
mnie prowadzy. Przeszukuje katalogi z muzyka tradycyjng, $piewam przy kazdej mozliwej okazji. Zaczynam
zy¢ pieéniami, ktére mnie wypelniajg i ze mnie wyplywajg. Czasem zostawiam je w ich oryginalnej wersji, in-
Aym razem zajmuje si¢ tylko tekstem, a czasem pracuje z samg melodia. Sa sytuacje, w ktérych tworzg i tekst i
melodie. Nie umiem czytaé z nut - tworze tak, jak tworzyli niegdy$ ludzi na wsi, z potrzeby serca. W spektaklu
»Zalobnice” punktem wyjscia byly cztery polskie piesni zalobne, ktorych teksty zachowalismy w oryginale,
Natomiast melodie nieco zmieniliémy i wzbogacili$my instrumentami. Muzyka, ktora towarzyszy moim spek-
taklom, grana jest za kazdym razem na zywo przez uczestniczki/uczestnikow grupy.

"I_ﬁqi mozesz mowié, mozesz tez $piewac” czyli jak przekonaé mlodziez do archaicznych piesni? Pracuje z ZaSwiatami od pie-
Ciu |at, Spiew na stale wszedt do naszego repertuaru, cho¢ poczatki do tatwych nie nalezaly. Wigkszos¢ ucze-
Stnikéw przychodzi na zajecia z przekonaniem, ze nie potrafig $piewaé. Wstydza si¢, boja si¢ oSmieszenia. Nie
“Mmuszam do $piewu, nie naciskam zamiast tego zachgcam. Pokazuje, ze kazdy moze $piewac. Celem nie jest tu
ani doskonatog¢ ani bycie lepszym od innych. Nie temu stuzyl niegdys $piew. Jednak nie tylko to jest kluczem
do otwarcia ich glosu i serca. Rownie wazne s relacje i atmosfera podczas zaje¢. Chceg, by uczestnicy czuli sie
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bezpieczni i zauwazeni. By mieli poczucie, ze majg swobodng przestrzen do wypowiedzi, a ich przemyslenia i
uczucia nie zostang zignorowane czy skrytykowane. Staram si¢ by¢ wobec nich autentyczna i budowac partner-
skie relacje. Dzigki z kazdym kolejnym spotkaniem i probami §piewu, mlodziez odkrywa moc swojego glosu.
Zaczynajg zauwazac korzysci, jakie plyna ze wspolnego Spiewu, a to z kolei umacnia wigzi w grupie.

Tematy, ktore wybieram... czyli dlaczego wlasciwe tworzg spektakl o $mierci z mlodziezg? Pierwszy ,Wieczor piesni i
opowiesci o $mierci” zorganizowalam w Chojnowie w 2017 roku.
Pomyst byl bardzo spontaniczny, ale wynikajacy z mojej pasji i
wewnetrznej potrzeby. Czasu na przygotowanie bylo niewiele,
ale udalo. Wieczor odbyl si¢ na mrocznym strychu szkolnym i
mial charakter miedzypokoleniowy. Mlodziez épiewala archa-
iczne piesni, a seniorzy, z okolicznych wsi, opowiadali o starych
obrzedach pochéwku. Od tamtej pory wiedzialam, ze chcg wré-
ci¢ do tematu $mierci i go rozwina¢. Minelo pig¢ lat. Nie potrafie
wytlumaczy¢ dlaczego wybieram takie, a nie inne tematy. Poja-
wia si¢ we mnie jaki$ motyw, ktéry mocno do mnie przemawia i
za ktorym chcg podazac. Wiem na pewno, ze chcg tworzy¢ spek-
takle wazne, o tym co uniwersalne i, jak napisalam wyzej, nawiazujace do kultury tradycyjnej. By¢ moze wybi-
eram wlasnie takie, a nie inne tematy z wewnetrznej przekory i niezgody na zastang rzeczywisto$¢?

Podréz w nieznane. Metoda nastawiona na proces. Kiedy zaczynamy prace nad spektaklem nie mam ani gotowego
tekstu literackiego ani scenariusza. Nie wiem gdzie idziemy, a tym bardziej gdzie dojdziemy. To metoda pelna
niepewnosci, zwrotow akcji, bladzenia, odrzucania, poszukiwania. Metoda zorientowana na proces. Sprobuje
zobrazowac ja na przykladzie spektaklu ,,Zalobnice” W listopadzie 2022 roku Zaswiaty zaprezentowaly cztery
piesni zalobne, przygotowane na ,Wieczor piesni i opowiesci o §mierci”. Pokaz miat formeg Pie$ni Inscenizo-
wanych ($piew z elementami teatru). Naszg inspiracjg byly placzki zydowskie. Po pokazie podjelismy decyzje
o rozwinigciu etiudy do spektaklu. Czulam, ze bardzo podoba mi si¢ ten pomysl i Zze bardzo chcg go zrealizo-
wacé, cho¢ zupelnie nie wiedziatam jak ani czym wypelni¢ spektakl. Postanowili$my rozbic¢ stworzony przez
nas fragment na dwie czeéci, tworzac z nich poczatek i zakonczenie spektaklu. Do opracowania zostal nam
zatem §rodek... Przez caly czas tworzenia spektaklu mialam w sobie mgliste odczucie, w ktora strong chcg isc.
Odczucie zwigzane ze smutkiem i zalobg. Czulam, ze poszukuje jakiego$ odniesienia i §rodka wyrazu nawig-
zujacego do rozpaczy po stracie. Zamyst ten byl jednak bardzo instynktowny i trudny do opisania w stowach,
dodatkowo konfrontacja z tematem $mierci i straty wymagala od mlodziezy zaglebienia si¢ we wlasne wnetrze
oraz przelamania blokad cielesnych. Pojawialy si¢ momenty kryzysowe. Ja jednak nie poddawalam sig. Caly
czas szukalismy i bladziliémy, a ja mialam uszy i oczy szeroko otwarte na wszelkie impulsy plynace z grupy i
poza nig. Wylapywalam drobne gesty, sfowa i komentarze, ktére pojawialy si¢ w trakcie ¢wiczen i pomiedzy
nimi, w zwyczajnych rozmowach czy podczas wyglupow. Z czasem mlodziez zaczela si¢ oswajaé z tematem i
emocjami towarzyszacymi. Dzigki temu w trakcie improwizacji ruchowo — muzycznych zaczgly si¢ wylaniac
elementy, ktére dokladnie trafialy w moje odczucia. Znalazly si¢ odpowiednie teksty. W konicu zaczeliSmy wy-
pelnia¢ $rodek, ktory okazal si¢ najbardziej rytualng czescig. By oddac nastréj obrzedowosci, wybralam kon-
kretne instrumenty (bgbny szamanskie i misy tybetanskie) oraz dzwieki (zapetlone stowa, echa, mruczenia,
powtoérzenia i zakrzyki). To, co zaczelo sig¢ wylaniac przyjeto forme teatralnego obrzedu pozegnania.

Whioski koficowe. Analizujac wlasng metode pracy, utwierdzam sie¢ w przekonaniu, ze zaufanie do samej siebie,
bycie autentycznym, podazanie za pasja oraz pozwolenie sobie na niewiedzg, niepewnos¢ i popelnianie bl¢-
déw, a takze zaufanie impulsom i przeczuciom, pojawiajacym si¢ w trakcie procesu, przy jednoczesnym posza-
nowaniu indywidualnosci i r6znorodnosci kazdej i kazdego uczestnika grupy oraz budowanie z nimi bliskich
relacji powodujg, ze tworzymy razem teatr, w ktérym kazdy w jaki$ sposéb moze si¢ odnalezé. Obserwujgc
miodych ludzi oraz ich zaangazowanie w prace nad spektaklami, a takze postep jaki sie¢ w nich dokonuje, uswi-
adamiam sobie skutecznos$¢ wlasnej metody, dzigki ktérej udaje mi si¢ razem z mlodziezg stworzy¢ nie tylko
dobre i oryginalne spektakle, ale przestrzen do rozwoju, budowania wigzi oraz swobodnego i nieskr¢gpowanego
bycia i wyrazania siebie. Dostrzegam tez, ze wartosci, ktére wyznaje i do ktorych sie odnosze w trakcie zajec |
tworzenia spektakli wynikaja z mojej fascynacji kulturg tradycyjna i jej wlasciwosciami, wérod ktérych prym
wiedzie obrzedowos¢, relacyjnod¢ oraz autentycznosc.
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MAAGAL

Opis produkcji Maagal
studia tanca i ruchu Magdaléna, z.s.

choreografia: Ludmila Rellichova z dziewczynami
dramaturgia i rezyseria: Ludmila Rellichova
muzyka: Sylvia Bodorova

spiew: Matylda Homolova

liczba: 11 dziewczyn

wiek: 21 lat

czas: 22 min.
Motto inscenizacji:
»1y ufasz mi - ja ufam Tobie, Ty wiesz i ja wiem, niewazne, jak bedzie, Ty nie zdradzisz, ja nie zdradze.

T¢ tajng przysiege powierzyta Helga Pollakovéd swojemu dzienniczkowi. Jej i pozostalym dziewczgtom z pokoju
28 w obozie koncentracyjnym w Terezinie ta przysigega zapewniala w najtrudniejszym okresie ich zycia wiare,
nadzieje oraz sile przetrwania.

Inspiracja:
Literatura

Inspiracjg do stworzenia spektaklu byta ksiazka ,Dziewczeta
z Sali 28”. Ksigzka powstata na podstawie autentycznych ma-
terialéw i wspomnien dziewczyn ,zakwaterowanych” w jed-
nej Sali zydowskiego getta w Terezinie. Poprzez wspomnienia
i notatki z dziennikéw pokazuje unikalny obraz codziennego
zycia w obozie z punktu widzenia mlodych dziewczyn i kobiet.

Wigkszoé¢ budynkéw posiadata oznakowania literg L albo Q.
Budynek L 410 pelnil funkcje domu dla dziewczat. Dziewczy-
ny z Sali 28 zalozyly organizacje ,Maagal®, kreg hebrajski, w
Przenosni doskonalos¢. Staraly sie zachowywac przykladowo,
Wzajemnie sobie pomaga¢, pielegnowaé przyjazn, organizo-
wac rozne akcje kulturalne oraz pomagaé osobom starszym.
Maagal mial wtasny mundurek, flage i hymn.

VEHS mi - véiim ti, vi§ a vim, bud jak bud, nezradi3 - nezradim.“ Tuto
tajnou pfisahu svéfila Helga Pollakova jako dvandctiletd své-
mu deniku. Ji i dal$im dévéatiim z pokoje 28 v Tereziné skytala
tato prisaha v nejobtiznéjsi etapé jejich Zivota divéru, nadéji
a silu pfezit. Jen patnact divek z Sedesdti, které obyvaly pokoj 28, prezilo. Deset z nich se kazdorocné schazi.
Dbaiji na to, aby vzpominka na né vechny zila dal. ,,My, které jsme pfezily, doufame, Ze navstévnici Terezina se
Poudi z minulosti, aby se nic podobného jiz nemohlo odehrat. Viichni si musime uvédomit, Ze nikdo na svété
Nema pravo tyrat jiného ¢lovéka. Kniha ,Divky z pokoje 28 je zasvécena pamdtce téch, co nepiezili, i kdyz
chtéli zit, nebot méli jesté cely zivot pred sebou.”

Muzyka

Muzyki do poszczegblnych spektakli poszukuje zawsze z §wiadomoécia tego, w jakim okresie i w jakim celu
l‘””‘P“Zytor skomponowal muzyke, co stuzylo mu za inspiracje, jaka jest jego historia. Tym razem skorzy-
stal: . . F ’ P ¢ ’ . ., BT o 8 Teo ot

talam 2z koncertu dla organéw, smyczkéw i tympanow wspotczesnej kompozytorki Silvii Bodorovej. Utwoér

3 ) e Sl . . 4 ’ . r s - . ’ "
| POWstal w 1983 roku i jest odzwierciedleniem okresu, w ktérym zyta, W tym okresie powstata grupa Quatro,
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ktorej czlonkami byli duchowo spokrewnieni autorzy Silvia Bodorova, Otmar Macha, Zdenék Lukas i Lubo$
FiSer. Ich muzyka podaza wspélnym kierunkiem, ktory wyréznia ich w 90-tych latach XX wieku od tradycjona-
listow, jest bardzo obrazowa, poszukuje inspiracji
w historii, ktora jest dla nas wszystkich dostepna,
lecz nie potrafimy z niej wyciaga¢ wnioskéw. Mu-
zyka Sylvii Bodorovej jest dla teatru tanca bardzo
inspirujaca.

Postupy tvorby

Dramaturgia spektaklu obserwuje historie kil-
ku mlodych kobiet w zydowskim getcie Terezin.
Istota naszego tworzenia bylo przeniesienie za-
wartosci tajnej przysiegi dziewczat - Ty ufasz mi
- ja ufam Tobie, Ty wiesz i ja wiem, niewazne, jak bedzie,

Ty nie zdradzisz, ja nie zdradze.“ do stownika ruchu
interpretek.

Do tworzenia materialu ruchowego przyniostam tomik wierszy Josefa Capka Ohen a Touha [Ogien i Prag-
nienie|. Napisane przez autora w obozie koncentracyjnym i uzupelnione rysunkami, pochodzacymi z tego
samego miejsca. Wiersze sg pelne milosci i podziwu do zony, jej sily oraz zdolnosci do poswigcenia. Kazda z
dziewczyn wybrala wiersze do pracy z materialem ruchowym, konieczne bylo ustalenie regul ruchowych oraz
motywow dla pojedynczych czesci dramaturgii tak, zeby bylo mozna rozwija¢ je w calo$¢ okreslajacy istote
spektaklu.
Przyklad wierszy:
Chyba nikt nie byl przez kobiety tak kochany,
Ach, tak kochany,
Jak kochanymi bylismy my,
Brzydcy, smutni, wychudzeni
A tepi, wéciekli i co jeszcze wiem,
Jak my wigzniowie byliémy kochani
Przez nasze zony.
Kochanki nasze towarzyszki, matki naszych dzieci,
jak dobre urocze bylyicie dla nas,
jak ofiarne, petne mitoéci, dzielne,
tak nikt nigdy nie byt kochany,
miloscia, ktora nie ma sobie w Swiecie rownej,

tak jak my, jak my uwigzieni!

Na tym etapie tworzenia duzo rozmawialy$my o poszczegolnych historiach, poszukiwaty$my drogi do tworze-
nia. To, co jest istotne dla nas, co chcemy przekaza¢ widzowi.

Nie ta fatalna cze$¢ zycia tych kobiet byla dla nas istotna, lecz sila odnaleziona w kazdej z nich, ktéra poma
gala przetrwaé pozostalym i im samym. Opowiesc, ktorg na scenie stworzylySmy, jest przemiang narodzin,
miodosci i radosci z zycia w obawy ze spodziewanego, przez strach z oczekiwanego piekta az do sily do zycia
znalezionej w niesieniu pomocy innym.

W tym momencie konieczne jest polaczenie wytworzonej dramaturgii z muzycznym kolazem stworzonym
z utworu Silvii Bodorovej, piesni zydowskiej, $piewanej przez jedng z dziewczyn oraz dzwieku marszu wojsk

28



nazistowskich. Muzyczny kolaz na podstawie dramaturgii spektaklu nagrat w studiu Bohumir Rellich.

Na podstawie zakonczonego utworu zaczelySmy budowac spektakl. Krok po kroku, ruch po ruchu. Z poszc-
zegélnych motywéw powstawaly duety, tercety i sola. Reguly ruchowe stopniowo przypisywatam do poje-
dynczych czesci spektaklu i tworzytam kompozycje.
Zakonczenie spektaklu jest zawsze moim zadani-
em. Stworzy¢ choreografie, wykorzystaé stworzo-
ny material ruchowy uzbierany w trakcie tworze-
nia, potrafi¢ wyrzuci¢ jego znaczna czg$é. Czyscic
i czy$ci¢. Zawsze bazuj¢ na materiale ruchowym
stworzonym przez interpretki. Diugimi godzina-
mi pracuj¢ z nimi na Sali i wybieram to naj z ich
ruchéow polgczonych z mocnym wyrazem, wy-
chodzgcym z intensywnego uczucia i koncepcji
dziewczat. Na koncepcji, ktérg osiggamy poprzez
wspolne studiowanie materialéw, czytanie wierszy,
tekstow, zyciowych historii.

Im prostsze jest dla widza spostrzezenie reakcji
dziewczyn, tym mocniejsza jest atmosfera calej choreografii.

Wazna jest prawdziwo$¢ wyrazenia, poprzedzonego dlugimi dyskusjami o przemocy, o koniecznoéci obrony
wlasnej, o podejéciach obywatelskich w przesztosci i tych aktualnych. Powtarzanie wojen i przemocy bylo i jest
obecne w catej historii ludzkosci.

Pod koniec spektaklu dziewczyny deklamuja najpierw pod muzyke, gdy ich stowa sg zagluszane przez orga-
ny, imiona zmartych dziewczat. Muzyka stabnie, graja tylko jedne skrzypce i imiona zaczynajg by¢ slyszalne.
Dziewczgta wycofujg sie w ciemno$é¢ i wraz z nimi znikaja poszczegdlne imiona.

Praca nad tym spektaklem byta bardzo wymagajaca nie tylko pod fizycznym, ale tez pod psychicznym wz-
gledem. Mimo tego dziewczeta odtwarzajg go bardzo chetnie. Powodem jest przestanie, ktore cheialyby po-
przez ten utwor przekazaé. Konieczno$é zadumy nad tym, co si¢ okolo nas dzieje. Swiat naokoto nas wota o
pomoc, kleski zywiolowe, wojna w Ukrainie, strzelajacy uczniowie, terroryzm, materializm, ocieplenie globa-

Ine. Przestaniem naszego spektaklu jest sita wiary w zycie, przyjazn, milos¢. Tylko w ten spos6b mozemy przetrwac jako ludzkos¢.
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TEATR JAKO FORMA PRACY EDUKACY]JNE] I TERAPEUTYCZNE]

CZARNY TEATR, TEATR CIENI, TEATR W REKAWKU, TEATR DZIUR, MASKA, LALKA

Kolejnoé¢ wymienionych technik nie jest tu przypadkowa. Stanowi pewien proces zwigzany z otwieraniem
dziecka pod wzgledem kinestetycznym i emocjonalnym. Towarzyszy¢ moze procesom edukacyjnym, terapeu-
tycznym nawet przy bardzo glebokich dysfunkcjach. Metody i techniki moga by¢ oczywiscie stosowane rozd-
zielnie wg potrzeb i zainteresowan. Sa tez propozycja realizowania pokazow teatralnych, etiud i spektakli, ktére
sprawiajg dzieciom wiele rado$ci. We wszystkich metodach dziecko jest tworca — artysta. Powoluje do zycia i
uaktywnia cala machine teatralna. Jest autorem scenografii, kostiumu i rekwizytu. Tworca calego wydarzenia.

CZARNY TEATR

Jest rodzajem zabawy tworczej, ktéra moze by¢ ukierunkowana na rozwdj ruchowy, emocjonalny, ale tez moze
leczy¢ roznego rodzaju dysfunkcje. Czarny teatr postuguje si¢ Swiatlem ultrafioletowym. Aktor ubrany na czar-
no, w jego przestrzeni jest niewidoczny. Istnieje tylko biaty rekwizyt, kostium lub elementy bialej scenografii.

Jesli pracuje z dzie¢mi wykazujacymi problem w rozwoju ruchowym, aktywizuj¢ poprzez zabawe jego poszc-
zegllne czesci ciala.. Dziecko w przestrzeni czarnego teatru czuje si¢ bezpiecznie, poniewaz jest niewidoczne.
To poczucie bezpieczenistwa eliminuje stres i lek. W zaleznosci od zaburzen kinestetycznych dziecko pracuje
z okreslong formg animacyjna.

Biata rekawiczka aktywizuje dlonie, nawet przy duzej spastyce dloni, palce si¢ pod$wiadomie prostujg. Cwic-
zenie jest rowniez wskazane przy pracy manualnej, przy zaburzeniach z motoryka:

Lalka aktywizuje caly korpus ciafa:
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Lalka umieszczona na brzuchu aktywizuje brzuch i prace przepony. Cwiczenie jest réwniez wskazane przy

| stymulacji oddechu i uczeniu oddechu przeponowego:

Cialo w czarnym teatrze pracuje w sposob naturalny. Dziecko nie kreuje tu ciala dla widza, pracuje dla siebie
poniewaz ma §wiadomosé, ze go nie wida¢. Wykorzystuje potencjal naturalnego ruchu, ktéry aktywizuje jego
rozwoj. Okres pracy metodg aktywizowania od 4 do 8 miesiecy likwiduje blokady ruchowe wynikajace z zabur-
| zen emocjonalnych i wspomaga rozwdj ruchowy. Dzieci nadpobudliwe, z deficytem uwagi wykazujg niezwykla
\\'\-‘diu;'rnnq umiejetnos¢ koncentracji uwagi w czarnym teatrze. Poprzez dzialanie zaplanowane mozemy row-
| Niez wyciszy¢ dziecko psychoruchowo, spowalniajac go poprzez animacj¢ odpowiedniego rekwizytu (zwierzg,

| ktére bardzo wolno si¢ porusza).

To réwniez teatr dla dzieci autystycznych. Dzieci te w trakcie zabawy s3 caly czas ,wlaczone”. W tym jednak pr-

zypadku dziecko stymulowane jest w trakcie uczestnictwa

Przez prowadzacego w bezposrednim kontakcie werbalnym
i niewerbalnym. Stymulacja ta ma réwniez duze znaczenie
W pracy z dnlykltm S\\mdommg ukierunkowana jest na
wydarzenie artystyczne a pod$wiadomos¢ , kupuje” stymu-
lacje dotykows Dzieci z fobig ciemnoéci leczg ja w proce-
| Sie pracy w czarnym teatrze do$¢ szybko i skutecznie. Teatr
| ten jest magiczny dla dzieci z ograniczeniami ruchowymi
(wozki) i psychicznymi. Ciemnos¢ przykrywa ich dysfunk-
Cje, animuja siedzgc na wozku, lezac czy stojagc w jednym
Miejscu. Dzielo za§ w postaci etiudy czy spektaklu jest
|dzielem sztuki w pelnym wymiarze. Kiedy po takim spek-

ta
. klu zapalamy $wiatlo, widownia nie dowierza umiejetnos-

" |

] = = 3 - -~ =ty e -
| -'OM wystepujacych. Nasz $wiat czesto wyklucza dzieci ,z innymi wyzwaniami” w aktywnym uczestnictwie w
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Jest to rowniez teatr, ktory wynosi poza dramaty zycia dzieci zmagajgce
sie

z poczuciem wlasnej wartosci, z deficytem edukacyjnym, dzieci ze éro-
dowisk patologicznych. Ten teatr jest dla nich bezpieczny. Nie musza
tu wyglasza¢ zadnych tekstow, animujg stworzone przez siebie swiaty,
poprzez ktére wydobywajg zale i nieu$wiadomione tesknoty i historie.
Odkrywajac w sobie nowe wartosci i umiejetnosci kochaja czarny teatr,
mowig, ze nie boja si¢ wystepowad, bo ich nie wida¢ - nawet jesli si¢
pomyla nikt nie wie kto popelnil

blad. A poniewaz czuja si¢ bezpiecznie nigdy si¢ nie myla. Czesto po raz
pierwszy w zyciu sa oklaskiwane, nikt si¢ z nich nie Smieje, przyjmuija
stowa uznania i zaczynaja by¢ akceptowane przez réwiesnikéw.

Kiedy nabywaja pewnosci i wiary we wlasne mozliwosci, wychodzg na
otwartg przestrzen sceny:

Czesto wykorzystuje czarny teatr jako zabawe w procesie edukacji orto-
graficznej. Lacze np.; wyrazy z ,, 2" z tworze-
niem z bialego plétna figur, postaci, obrazow
odpowiadajacych danemu wyrazowi, czy obrazu-
jacych dany wyraz. Poprzez faczenie elementéw
i tworzenie obrazéw wzmacniam pamieé dlu-
goterminowg. Dziecigcemu tworzeniu i zabawie
w czarnym teatrze towarzyszg rowniez radosne
emocje, ktore wspomagaja ten pamigciowy zapis.

Kiedy tworzymy rekwizyty i formy plaskie stara-
my si¢ by byly one olbrzymie. Duzg formg¢ moze
animowac kilka oséb. Pamig¢tajmy, ze powigkszo-
ny obraz rowniez wplywa na jego zapamigtanie. Jesli historia wypowiadana przez

dziecko jest jego historig wlasng i pojawia si¢ jego postac - to powigkszenie jej wplynie na zakodowanie jego
wielkoéci pod wzgledem realnym i emocjonalnym. Dzieci zaburzone emocjonalnie malujg, rysuja siebie w mi-
niaturowej wielkosci. Tu przy uzyciu siebie jako duzej postaci zakotwicza
sie wielko§¢ wewnetrzna.

Cudowng zabawg w czarnym teatrze jest tworzenie tematycznych galerii
obrazéw. Uczniowie na bialym plotnie tworzg czarng folig obrazy. Moz-
na narzuci¢ temat, ale nie jest to konieczne. Obrazy wystawiamy w gale-
rii. Calosci towarzyszy wernisaz. W sali
wystawienniczej obrazy pod$wietlone sa
ultrafioletem (w ciemnoéci). Czesto pr-
zygotowujemy okazjonalne wernisaze i
pokazy obrazkow: dziern mamy, dzien wiosny, Boze Narodzenie, dzien lenis-
twa, dzien aniofa itp.

Wystawe mozna tez zorganizowaé posiadajac nagromadzone rekwizyty z
czarnego teatru. Umieszczamy je na czarnych plaszczyznach i pod$wietlamy
ultrafioletem. Dzieci uczg si¢ wtedy kompozycji. One sa autorami aranzacji
przestrzennej.

Czarny teatr to nie tylko animacja rekwizytow i organizowanie scenografii.
Kiedy czuje, ze dziecko czuje si¢ pewnie emocjonalnie, ubieram na jego ci-
ato kostium poprzez ktéry ujawni si¢ wobec widza jego naturalny potencjal
ruchowy. Kostium to juz ruch dziecka. Pod§wiadomie jednak uczestnik zaba-
wy jest jeszcze ukryty, co nie blokuje jego kinestetyki.
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Element pracy z kostiumem zamyka proces terapii ruchowej. Cialo jest gotowe do
przejscia w Swiat teatru cieni.

Dzieci kochaja teatralizacje i zabawy w czarnym teatrze. Jest dla nich magia.
Mowig, ze tu jak we snie moze si¢ wszystko zdarzy¢, postaci moga fruwac i rosna¢.
Mrowka moze by¢ w wielkosci slonia, a stoft w wielkoéci mréwki. Poprzez magie
tego teatru realizuja wlasne marzenia.

Uwaga:

Materialy - sprawdzone materiaty, ktére ,,$wiecg” w czarnym teatrze to biale i
czarne plotno, czarna i biala folia, wiéknina ogrodnicza (tzw. ocieplina), sznur-
ki, biale rekawiczki ogrodnicze. Istniejg rowniez kolorowe farby fluorescencyj-
ne, ktérych nie wykorzystuje dzialajac w ,,sytuacji niedoboru srodkéw.

TEATR CIENI

Kiedy dziecko jest gotowe do pracy z cialem wprowadzam je w dzialania teat-
ru cieni, ktory polega na pod$wietleniu bialej plaszczyzny plétna (w dowolnej
wielkosci). W zaleznosci od odleglosci ustawienia postaci pomiedzy plétnem
a zrédlem $wiatta mozemy osiagaé rézne wielkosci pojawiajacych sie posta-
ci. Zrédlem $wiatla moze by¢ reflektor lub rzutnik pisma (epidiaskop), ktéry
zwigksza mozliwos¢ teatralizowania obrazéw. Malowanie ksztaltéw czarnym
flamastrem na foli lustra epidiaskopu widoczne jest na ekranie (bialym plot-
nie).

Malowane obrazy moga powstawaé na oczach widzéw, nie musza by¢ ma-
lowane przed pokazem. Zwykle stanowia one element scenografii (drzewo,
stofice, dom itp) i towarzysza aktorowi.

By dziecko oswoilo si¢ z charakterem pracy zwykle zaczynam od stop klatki. Dzieci ustawiaja si¢ w réznych
pozycjach, moga przyjmowac rolg postaci bajkowych, zwierzat, itp.

Dalej mozemy wprowadzi¢ technike dramowa maszyny i przej$¢ do ptynnego |
improwizowanego ruchu. Inspiracja muzyczna daje dziecku duza mozliwo$é
pracy z cialem. Nalezy wykorzystywac szerokie spektrum propozycji muzycz-
nych dostosowanych do umiejetnosci i mozliwoéci dziecka.

TEATR W REKAWKU

W tej technice dziecko wychodzi juz przed kurtyne. Nie jest ,,chronione ciem-
nosciy” ani tez odgrodzone plaszczyzng bialego materiatu. Stosuje tu zasade ,,pétérodka”. Nakladam na cate
jego ciato rekaw w dowolnym kolorze. Mozna uszy¢ je z materiatu lub naby¢ gotowe. Dziecko posiada dalej
Poczucie bezpieczenstwa ale dla osiagnigcia efektu teatralnego zmuszone jest do wykonywania w rekawku dy-
namicznych i wyrazistych ruchéw. Poszukiwanie nowych ksztaltéw mobilizuje je do pracy z cialem.

Zabawy moga mie¢ charakter ,,stop klatek” lub inspiracja moze by¢ muzyka.
TEATR DZIUR

Jest sytuacja i momentem przelomowym w wejsciu na otwartg przestrzen teatralna.
Nie odkrywamy tu jeszcze calego ciata ale jego elementy. W zaleznosci od konstrukeji
dziecka zaczynamy proces od elementéw nie sprawiajacych mu wigkszych problemow.
Korzystamy z duzych powierzchni materialéw lub papieru, w ktorym wycinamy dziu-
ry (miejsca w ktérych pojawia si¢ elementy ciala). Na przodzie plaszczyzny w zalez-
nosci od tematu dzieci maluja okreslone obrazy do ktérych dokomponowuja miej-
Sca na dziury. Teatr dziur réwniez moze si¢ postugiwa¢ technikg ,stop klatki” badz
Stanowi¢ pokaz etiudy, czy spektaklu teatralnego. Praca moze by¢ indywidualna lub
zbiorowa. Cwiczenie drzewko:
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Cwiczenie stanowi réwniez element pracy manualnej. Mozna zrealizowaé poprzez nie wszystkie pory roku.
Wystarczy wykorzysta¢ kolorowe rekawiczki badz rekwizyty (np.; jabluszka). Ilustracja muzyczng moze by¢
Vivaldi - 4 pory roku.

Cviceni — housenka:

Przedstawienie dla dzieci przygotowane przez nauczycieli:

Wazne jest by nauczyciel rowniez uczestniczyl w zabawie tworczej. Dziecko wtedy chetniej wchodzi w zabawe.

Cviceni s tubou:

Cwiczenie do zastosowania z dzie¢mi z nadpobudliwo$cig psychoruchows. Duze powierzchnie moga by¢ ma-
lowane r6znymi technikami, przy uzyciu réznych materialow.

MASKA

Zakrywa twarz, zaslania to co najbardziej ujawnia emocje dziecka. Pisalam juz o tym, ze twarz odzwierciedla
historie zycia: zmarszczki, grymasy, usmiechy, tiki nerwowe s3 odzwierciedleniem przezy¢ kazdego z nas. Kie-
dy dziecko ma maske na twarzy czuje si¢ nadal bezpiecznie. Swiadomoé¢ wcigz dziata na zasadzie: oni mnie nie
widza. Maska stanowi specyficzng warstwe ochronng dla swiadomego ego kontaktujgcego sie z zewnetrznym
$wiatem. Dzieci wrazliwe, zaburzone emocjonalnie, te ktére si¢ wstydza swojej intymnosci, chetnie ukrywaja
swa prawdziwa natur¢ pod kamuflazem wymyslonej maski. Dziecko jednak pracuje cialem, by nadac¢ wyra-
zistosci swojej twarzy. Plastyka ciala skupiona bgdzie na ogélnym charakterze oséb w masce. Istotne jest by
maska nalozona przez dziecko byla jego autorstwa. Podswiadomie uosabiac bedzie jego potrzeby psychofizycz-
ne. Poprzez maske dziecko pokazuje kim jest. Mozemy tez zaproponowac sytuacje kim chcialbys by¢? Albo
tez wspomaoc jego rozwoj poprzez projektowanie masek symboli. Dla spowolnienia kinestetycznego (ADHD,
ADD) dziecko naktada maski postaci, zwierzat wolno poruszajacych sie, dla podwyzszenia poziomu wartosci
- postaci typu krol, krolowa. Maski wykonywane moga by¢ z réznych tworzyw i materialéw plastycznych.



sadrovd maska:

Maska z gipsu wykonana jest z opaski gipsowej (pocigtej na paski) dostepne;j

w sklepach medycznych. Twarz przed nalozeniem musi by¢ dokladnie nasmarowana wazeling (szczegdlnie
miejsca owlosione). Paseczki moczymy w wodzie i nakladamy na twarz, wygladzajac powierzchni¢ gipsu.
Omijamy otwér nosowy, by dziecko moglo swobodnie oddychaé. Naktadamy 4 — 5 warstw gipsu. Po kilku
minutach maske mozna zdja¢ z twarzy. Dziecko dodaje dowolne ksztalty masce poprzez naklejanie kolejnych
paskow na jej zewnetrznej stronie. Zakleja réwniez otwory nosa. Warto po nalozeniu gipsu na twarz zaprosic
je do odbycia spaceru by zderzy¢ je z fizycznym odczuciem zamknigcia twarzy.

Po spacerze i zdjeciu maski prosimy je by zrelacjonowalo swoje odczucia. Gipsowa maska moze tez by¢ punk-
tem wyjscia do tworzenia kolejnych masek. Wnetrze gipsowej maski smarujemy lekko wazeling. Wyklejamy je
kawatkami gazet lub szarego papieru moczonymi w kleju do tapet. Zostawiamy do wyschniecia (jesli jest zim-
no i wilgotno maska schnie kilka dni).. Mozemy tez maske wypelni¢ po uprzednim wysmarowaniu wazeling
produktami takimi jak piasek, ryz, kasza, suche liscie. Produkty te musza by¢ wymieszane z klejem vikolem.

-Papirova nebo platénd maska:

Na sztywnym kartonie rozkladamy uformowane z gazet elementy twarzy, nos, usta, oczy i nakladamy kawatki
Szarego papieru namoczone w kleju do tapet:

Zamiast papieru nakladamy biate ptétno:




Mozna polaczy¢ forme teatru w regkawku z maska:

Albo tez zaaranzowac przestrzen:

Maski mozna tez malowac:

maska - profil

Wycinany profile twarzy. Kazde dziecko samo decyduje w jakim kolorze chce mie¢ twarz. Na osobnych kart-
kach z bloku technicznego dzieci uruchomiaja produkcje¢ ,fabryke elementéw twarzy” -oczu, ust, nosow.
Aranzujemy wystawe poszczegolnych elementéw. Sugerujemy by dziecko nie wybierato elementow przez sie-
bie wykonanych, ale takie, ktére mu najbardziej odpowiadaja.
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maska z elementéw takich jak ryz , kasza ,kawa, makaron itp.:

Maska wyzwala w dziecku aure tajemnicy, czujac jej obecno$¢ na sobie, jego cialo staje si¢ bardzo wymowne,
a tym samym plastyczne. Maska zawsze byla dla dziecka kuszaca propozycja zabawy. Réznorodno$¢ masek
pozwala na ré6znorodnos¢ proceséw teatralnych. Mozemy tu taczy¢ i wprowadzaé w zaleznosci od potrzeb
roznorodne poznane juz formy i techniki: stop klatke, wystawe, dziatania inspirowane przez muzyke, wejécie
w role itd.

LALKA

Dziecko w ciggu swojego zycia posiada wiele lalek. Nabywa je czgsto mechanicznie, bo jest w modzie lub majg

je kolezanki. Zanika piekny zwyczaj samodzielnego powolywania lalek do zycia: kukielki, pacynki, marionetki
czy jawajki. Dziecigce zabawy z lalka, prowadzone monologi i dialogi s czgsto odzwierciedleniem, werbalizo-
waniem potrzeb, marzen, lekéw dziecka. Kiedy lalka opowiada swojg historig, czesto jest to historia dziecka.
Poprzez prace animacyjna z lalka udalo mi si¢ wydoby¢ wiele traum dziecigcych, drastycznych historii rod-
zinnych, ale tez wiele pigknych opowiesci na ktorych budowatam etiudy i dzialania artystyczne. Jezeli dziecko
samo wykonuje lalk¢ powoluje w niej dusze. Czuje si¢ z nig zwigzane emocjonalnie i wyobrazeniowo. Z moich
obserwacji prowadzonych w przedszkolu wynika, ze dziecko 5 letnie bawi sie lalka 10 minut, natomiast lalkg
autorskg okoto 30 minut. Jest to czas samodzielnej zabawy, bez jakiejkolwiek stymulacji prowadzacego. Lalka
ktéra proponuje jest lalka wielofunkcyjna. Stosuje ja wg potrzeb i zaburzen. Jest ona réwniez lalkg w pelni
artystyczng. Wykonana jest z opaski gipsowej, pocigtej na paseczki, ptétna w ksztalcie kwadratu (wielkos¢
uzalezniona od wzrostu dziecka), sznurka, gazety.

Aktywizowanie ciata poprzez lalke — zawieszona na szyi, przypigta agrafkami do kostiumu (czarnego ubrania)
Pozwala aktywizowaé dziecko kinestetycznie. Dopiecie biatych rekawiczek aktywizuje dodatkowo dlon i palce:
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Zawieszona na glowie, aktywizuje w duzym stopniu szyje, ramiona, ale takze pozostale czeéci ciala:

Mozna punkt cigzkosci kinestetycznego aktywizowania przenies$¢ na nogi, wydluzajac je i przypinajac te ele-
menty do spodni:

Dziecko pod§wiadomie tak kreuje swéj ruch by lalce nada¢ odpowiednig forme¢ wypowiedzi scenicznej. Dziec-
ko pracuje tu na otwartej przestrzeni scenicznej. Jego uwaga podswiadomie ukierunkowana jest ciagle na pro-
dukt artystyczny (lalke) a nie na prace z cialem. Swobodnie wydobywaja si¢ naturalne ruchy i odruchy. Poprzez
zaplanowang zabawe z lalkg mozemy pracowac nad zablokowanym czy tez dysfunkcyjnym cialem dziecka.

Czgsto prowadzg lekcje edukacyjne w szkotach z udzialem lalek o czym byta juz mowa. Kazde dziecko ma je pr-
zypiete do ciata. W trakcie lekcji zwracam si¢ do lalek. Zadaje pytania lalkom. Lalki piszq w zeszytach. Utatwia
to dziecku wypowiedz, osmiela go. Dziecko nie boi si¢ werbalizowania - bo przeciez to lalka méwi i uczy si¢ w
szkole.

Kukla - jesli te sama lalke wyposazymy w kijek otrzymamy lalke kukte. Ta technikg postuguje si¢ kiedy dziecko
ma problem z werbalizowaniem. Dziecko moze postuzy¢ si¢ w animowaniu lalki réznymi dzwigkami, odglosa-
mi, pojedynczymi stowami. Moze tez tworzy¢ wlasne historie uzyczajac jej swojego glosu. W 90% procentach
beda to historie wlasne dzieci, ktory s3 pomocne w diagnozowaniu. Pominieta dotychczas technikg lalkowg jest
pacynka, rowniez wykonana z gipsu:

W mojej pracy stuzy gléwnie do pracy ze wzrokiem, ale tez uaktywnieniu odruchéw palcow.

Cwiczenie:

Nakladamy pacynke na kazdy kolejny palec zaczynajac od malego konczgc na kciuku. Uaktywniamy w ten spo-
sob i wlaczamy odruchy chwytne:




Cwiczenie:

Kinezjologiczne odruchy wodzenia oczami, szybko nudzg dzieci. Kiedy na palcu jest pacynka dziecko podswi-
adomie wydtuza czas trwania ¢wiczenia. Dzieci prowadzace monologi z pacynka nie nudza si¢ szybko, ¢wic-
zenie staje si¢ zywe.

Uzycie pacynki moze tez by¢ formg artystyczng. Propozycja stworzenia spektaklu czy tez etiudy. I w tym wy-
padku bedzie pelnita funkcje stymulujace.

Marioneta - to lalka tworzona za pomocg ciala dziecka. Dziecigca zabawa w marionetk¢ wbrew pozorom nie
jest latwa. Dzieci maja olbrzymi problem dotyczacy catkowitego rozluznienia ciala, ktére polega na tym by
nada¢ mu odczucie bezwladu. Kiedy prowadzimy marionetkowe ¢wiczenia, dzieci ktére graja marionetki nie-
ustannie wspomagaja animatora poddajac sie pocigganym przez niego sznurkiem.

Cwiczenie:

Dziecku zawigzujemy na przegubach dloni sznurki. Sznurki na koncach zawigzujemy na kredki, ktére trzyma
w dloniach animator. Dziecko trzyma rece w zupelnym odprezeniu - ,bezwladzie”

Animator moze sta¢ réwniez za kurtyng z wycietymi dla rak dziurami. Pojawia si¢ tu element nawigzania
poza werbalnego komunikatu, integracji z partnerem, poniewaz animator nie widzi swojej marionetki.
Czgste stosowanie tego ¢wiczenia wplywa na umiejetne odprezenie ciala w trakcie relaksacji i wizualizacji.
Wprowadzajac dzieci w stan odprezenia wystarczy wtedy tylko wspomnie¢ o ,,cigzkim ciele” marionetki.

Proponowane techniki lalkowe s oczywiscie uproszczone. Lacze je z treningiem tworczego dzialania w sytu-
acji niedoboréw srodkow.

Autorka: Koryna Opala-Rybka



KONTEKSTY KONTEKSTOW

Miedzynarodowe festiwale teatru mlodziezowego, to idealne miejsce dla wzajemnego inspirowania si¢ mo-
dych ludzi, ktérzy w przeciwnym wypadku by¢ moze nawet by si¢ nie spotkali, poniewaz ich drogi Zycia mimo
wszystko sa wytyczone przez granice panstw, bariery jezykowe oraz utarte §lady ugruntowanych tradycji, kul-
tur oraz kontekstow. Rowniez polski i czeski teatr dziecigcy i mlodziezowy pomimo pozornej geograficzne;j i
kulturowej bliskosci oraz wspolnych historycznych doswiadczen moga si¢ réznic¢ (i rzeczywiscie sig réznig)
wlasnie z powodu odmiennych kontekstow rozwoju. Obserwowanie tych réznic moze wzbogaci¢ swiadome-
go widza o nowe punkty widzenia i jednoczesnie doprowadzi¢ go do $wiadomosci jego wlasnej teatralnej
tozsamosci. Miejscem dla kontaktu tych kontekstow i wzajemnej inspiracji zostal miedzynarodowy festiwal
JestéDyvadlo.

Na festiwalu obejrzelismy przedstawienia, ktore
w inny sposob i w réznym stopniu wypelnialy
wyobrazenia o mlodziezowym teatrze. Jak wy-
nikato z dyskusji dotyczacych przedstawien, ki-
erownicy czeskich i polskich zespoléw, ktérych
przedstawienia mogliémy obejrze¢ na tegorocz-
nym festiwalu, koncentrujg prac¢ inscenizacyjna
wokol tematéw charakterystycznych dla wieku i
potrzeb bohaterow oraz zazwyczaj na procesie
pedagogicznym, w centrum ktérego znajduje
si¢ mlody aktor. To podstawowe zalozenie sen-
sownej pracy inscenizacyjnej niestety nie jest tak
oczywiste, jak bySmy sobie zyczyli. Na szcze$cie
juz nieczesto spotykamy dziecigce inscenizacje bazujace na klasycznych tekstach, bedacych co prawda czgs-
cig sktadowg kanonu literatury, jednak twoérca dziecigcy z trudem moze doszukac si¢ w nich czego$, co mo-
glby polaczy¢ ze swoim dotychczasowym doswiadczeniem zyciowym. Duzo czesciej spotykamy przeszkody
we wlasnym sposobie pracy. Na drodze mogg nam stana¢ przesadne ambicje kierownika lub jego nadmierna
formalno$¢, brak doswiadczenia teatralnego lub pedagogicznego albo po prostu brak pracy dramaturgiczne;.
Czeski i polski pedagog staja w ten sposob przed trudnym zadaniem: ustawi¢ si¢ w takim kontakcie ze swoim
mlodym podopiecznym, zeby ten akceptowal stadium rozwoju, na ktérym sie aktualnie znajduje, i jednoczes-
nie potrafit go doprowadzi¢ do artystycznie wartosciowego ostatecznego ksztaltu, ktéry go dalej rozwija.

Jak pisalem powyzej, podczas obserwacji czeskich i polskich przedstawien, ich jakosci i ewentualnych proble-
mow, réznych podejsc i ciekawych drég wartych wzajemnej inspiracji, koniecznym bylo zrozumienie i uwz-
glednienie réznych kontekstow, z ktérych wyrasta czeska i polska dramaturgia. W ramach kontekstu czeskiego
na my$l mi przychodzi przede wszystkim wplyw pokazéw na rozw6j kierunku. Czeski teatr dzieciecy i mlod-
ziezowy ma niesamowity atut polegajacy na wieloletniej tradycji pokazow, rozwijajacej sie reka w reke z roz-
wojem wychowania dramaturgicznego. Ten kierunek, wywodzgcy sie ze §rodowiska anglosaskiego, uformowal
si¢ w 6wczesnej Czechostowacji pod koniec lat szes¢dziesigtych. Od czaséw Kaplickiego lata teatru (Kaplicke
divadelni léto) w latach siedemdziesiatych, poprzez jego transformacj¢ do Sceny dziecigcej (Détska scéna) az
do powstania Sceny mlodziezowej (Mlada scéna) i réznych miejscowych pokazéw duzy wplyw na prace in-
scenizacyjng czeskich zespoléw wywieralo dazenie organizatoréw pokazéw do tego, aby z teatru dziecigcego
zostal wyeliminowany element wspélzawodnictwa i ukierunkowanie na prestiz oraz aby produkt pracy insce-
nizacyjnej byl wynikiem procesu skierowanego na rozw6j mlodego aktora. Dzisiaj w Republice Czeskiej dziala
system wzajemnie powigzanych pokazow eliminacyjnych teatru dziecigcego i mlodziezowego, ktdorego cele s3
nie tylko artystyczne, ale przede wszystkim pedagogiczne. Koniecznie nalezy jednak przyzna¢, ze tendencje
tworzenia teatru dla formy i sukcesu ciggle jest druga strong medalu, z ktdra musza si¢ liczy¢ lektorzy poka-
z6w. Analogicznej struktury pokazow z tak mocnym naciskiem na cele pedagogiczne teatru mlodziezowego
w Polsce nie znajdujemy, ale teatr dziecigcy i mlodziezowy przezywa tutaj swéj progres w innym miejscu.
Zespoly dramatyczne dziataly w Polsce w przesziosci w duzej mierze w liceach (odpowiednik czeskich gim-
nazjow). Aktualnie rozwijajg si¢ wyraznie w tak zwanych Domach kultury, ktére w poréwnaniu do czeskich
doméw kultury duzo bardziej koncentrujg si¢ na kulturalnym spedzaniu wolnego czasu, w tym na warsztatach
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teatralnych. Pelnia w ten sposéb funkcje czeskich Artystycznych szkél podstawowych (Zakladni umélecké
skoly) i jednoczesnie sa miejscem, gdzie ta tworczo$c spotyka si¢ z miejscowa wspolnotg. Czesto sa réwniez
praktykowane intensywne tygodniowe warsztaty teatralne, na przyklad warszawskie Lato w teatrze. Istniejaca
podstawa teatru dziecigcego i mlodziezowego w ten spos6b na przestrzeni ostatnich dwoch dekad przeksztalca
si¢ w kierunek pedagogiki teatru. Stowarzyszenie Pedagogéw Teatru dzialajace przy warszawskim Instytucie
Teatralnym im. Z. Raszewskiego go metodycznie osadza w niemieckim kierunku Theaterpadagogik. Na rzec-
zywisto$¢ polskiego dziecigcego teatru wywieraja jednak wplyw réwniez liczne inne czynniki, na przyklad
tradycja teatralna teatru antropologicznego, jak réwniez teatralnos¢ polskich ludowych korzeni.

Odbieram to wigc w ten sposéb, ze czeski kontekst dziecigcego i mlodziezowego teatru tworzy dzigki swojej
bogatej historii opracowany metodyczny fundament pracy, ktéry sztuka teatru wykorzystuje do celéw peda-
gogicznych. Bazuje wiec zar6wno na wieloletniej praktyce ukierunkowanej w Artystycznych szkotach pod-
stawowych (Zakladni umélecké $koly) oraz pokazach teatralnych, jak i na teoretycznych podstawach autoréw
rodzimych (E. Machkova, J. Valenta atd.) i anglosaskich (W. Ward, B. Way, D. Heathcote itp...). Z polskiego
kontekstu natomiast wyczuwam otwartoé¢ do eksperymentowania, intuitywne sieganie do ludowych korzeni,
ktérych czeécig skladows jest naturalna performatywno$c i gotowos¢ do teatru spolecznego. Dwa wymienione
wyzej kierunki artystyczno-pedagogiczne moga stanowi¢ wzajemne wsparcie i inspiracje w dalszym rozwoju
majac na celu, by dziecigcy i mlodziezowy teatr z jednej strony nie zamknat si¢ w konwencjach i z drugiej stro-
ny by pielegnowal bezpieczny i §wiadomy proces.

Jan Mrazek
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CITIBITPAIISI KOMAH/]I 3 XOMHOBA TA JIIBEPLIA

®ectusans «Tearpppanku», a 3 uboro poky decrusanp «llleTearp» (JestéDyvadlo) npononyiors uynosy
HArojly NMOpPiBHATU 4ECbKY Ta MONbCbKY APaMaTypriio 3 AiTbMU Ta MOJIOJI0 Ta HAIUXHYTHU OJIHE OJIHOTO.
[nst Hac, kepiBHukis Tpynu JIpamariunoro nentpy «bes Haspu», ne 6yra ofjHa 3 NpUYIH, YOMY MU POKaMu
3 sanikasnenicrio BigsigyBa/m «Tearpppanku» i YoMy MM BUPIlIM/IM OPraHi3yBaTH 4eCbKO-TIO/IbCBKUI
dectusans Takox yJlibepui. A 11bOTo pOKY 3aBAAKM MPOEKTY 1+ 1+1=1 M1 Ma/iu MOXKIMBICTD BifIBIIaTH HAIIMX
Apysis i3 nonbcbkoro XoitHoBa
Kaponiny Pocoubky Tta Jlxeka
XnacraBy, a TaKOX TPUIAHATH
ix y cebe. Jlocsiy 6ys uygposum i
BM/IMBCS B IJIAHM 1IOJIO CII/IBHOT
NOCTAHOBKYM HACTYITHOTO POKY. A
Halli BpaXKeHHs?

3 ycix BIKOBMX  KaTeropin
Hac Ha#binbiIe HiKaBum
MOCTAHOBKYM  CTapIIOK/IACHUKIB.
3BUuaiiHO, KOXKHA TPyTla Npaiioe
TPOXM T10-Pi3HOMY, 3 Y€CbKOIo
Ta NOAbCbKOTrO OOKY BiJIMiHHOCTI
MK OKpPEMMMM [OCTaHOBKaMu
Oinbii, HIX BIAMIHHOCTI
MiXK 4YEChKOI0 Ta IO/JbChKOIO
ApaMaryprieio, i pobutn
3arajibHi BUCHOBKM BaXKKO 1 BOHU
obos’saskoBo cy6'extupHi, Tum
HE MEHIIl, M1 He 3MOI/IM YHUKHYTH NMOPIBHAHD i CNIEKyNALiA MPo NPUYMHM TUX YU iHIIMX po3ObKHOCTEN. Y
MO/MLCHKMX BUCTABaX, AKI My 6aumm, Tpynu pobuim akueHT Ha cieHorpadii (y 6aratbox nocTaHoBKax jyxe
(YHKIIOHAIBHO Ta CY4ACHO), OCHANIEHICTh akTopiB (0co6MMBO po3MOBHA) i, y BUnNaaxKy Tpyn 3 XoiHoBa,
Ha HaTXHeHHICTh donbknopom. Ilo crocyeTbes TeM MOCTAHOBOK, TO TYT 4YacTille, HiXK NPUITHATO y HaC,
3'ABNAIOTHCA TEMU BIHM UM TeMM, TIOB A3aHi 3 petirielo, a y Bunazxy 3 tpynoio Kaponinm - HaBiTh BiJHOCHO
cMiznBi TeMu abOPTY UM cMePTi. 3aBAAKM CIITBHUM CTAXK YBAHHAM MM TAKOXK Ma/IM MOXK/IMBICTh CrIOCTEpiraTn
3a poboroto Kaponinu. Ii tpynn 6y opuumu 3 Haitkpammx Ha «Tearpppankax» ta «llleTearpi», Tox Hac
nikasus ii metos poboru. Kaponina tTpoxmu 6inbure pesxxucep, HiXK MM, aje crnocibé nmomyky Tem i npoiuec
CTBOPEHHS ITOCTAHOBKM He Jly’Ke BifipisHAEThCA Biji Hamoro. [pynosa imnposisaltis, mwasnx Biji pyxy Ao ciosa,
36ip ipeit... Ha sigminy Bijg nac, Kaponina 4acTo moumHae 3 HaTXHEHHA TEKCTOM i MY3MKOIO, 1i 3aX0rioe
donbiiop. Bona Takox nmpujige barato yacy rpomMajichKii iAnbHOCTI, 1[0 NOACHIOETHCA po3MipoM XoiiHOBa
ta TuM aktom, mo Kaponina € cBoro popy KyasTypHuM nociom micra. Bona mae gye TicHi CTOCyHKM 3
barbKamy, i HaBiTH HAa YPOKAaX 3 TPYIIOI0 BOHA JIa€ IPOCTIp TOMY, 1[0 BOHA CaMa HasMBaE MCUXOTepaTier.

3 TpynamM BOHA 3aiiMAEThCA AK TpUBaTHA 0coba, BOHM 30BCIM He JielIeBi, a HA/IATOJPKEHHA CTOCYHKIB i3
POIMHAMMY € OJIHIEI0 3 YMOB MOXJ/IMBOCTI yTpumanHsA. Tomy Hac me Ginbie AMBYE CMIMBICTD Y NOLIYKY TEM.
Y pamKax CTaXyBaHHA MM TaKOX BCTAHOBWIM JlyXKe TicHi ocobucti apyxHi crocynku 3 Kaponinoio 1a
Ixexom. fuek, Ak npod

npexkpacHoro micreuka bosecnasenp, i B iepeHOCHOMY, i B IPAMOMY CEHCI PO3KPUB 1epej| HaMu CBOi 00iiiMHu.
Mu xorimm 6 normmbuT cniBnpaiio, i BXe JoMOBUAUCA Npo crinbHi 360pu «bes Hazsu» ta «PosksiT 3
METOK CTBOPEHHS ClliIbHOrO Bupo6GHuTBa. | 11e 6ye 4y0B0, MU BIIEBHEHI.

Cnaska Yexnoscoka Ta Ky6a Ky6iuex
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CITIBITPALISI KOMAH]I 3 XOMHOBA TA JIIBEPIIS

[Tix wac pectusamo «Tearpppankn» B Eneniit [opi My Ma/iu MOXKIMBICTD TO3HAMOMMUTHICS Ta HOCTIOCTEPIraTy
3a TearpasibHMMM KonektuBamu 3 Yecbkoi Pecnybniku. Bsaemua nikaBicTh Ta HaTXHEHHA NPU3BEIN [0
HAJArOJKEHHS CIIBIpalli, 3aBAAKM AKiA MM B3s/iM ydacth y nepiiomy poui decrusamo «lleTearpr.
Ha nowarky nporo poky B pamkax npoekty 1+1+1=1 mu goparkoso pifsiganu B Jlibepui Hammx apysis
Munocnasy Ta SIky6a, a HaBecHi 3 pagtictio npuitmanu ix y ce6e B XoitHosi. CrizibHi BisUTH JO3BO/IMIN HaM
6mkye nozHaoMuTucs, nobauntTn Metou pobotu ta dinocodiio MpPOBIIHMX MONOADKHUX TeaTpaibHUX
KOJIEKTUBIB.

[lepernay BucTynis oguH ofHOro 6YB JyXKe IiKaBUM i HAAMXAOYMM JOCBIIOM, TUM Oinbiie, 10 MOBHMIA
Gap’ep yacTo 3MynryBaB Hac Bif9yBaTH BUCTYT iHIIMMM OPraHaMu Yy TTs, 3BepraTn Giibuie yBaru Ha TeMOp
rosIocy, BMpa3s pyxiB, CHEHIMHWIT Au3aitH, 3arajibHy atMocdepy Ta eHepriio nepeminieHHs. TemMu gecbKux
BucTaB Oynm Jyxe pisHOMAHITHMMN, TOYMHAIOYM Bij| JiTEpaTypHOro HATXHEHHA, uepe3 CKAajHi icTopii,
noB’s3ani 3 J[pyroio CBiTOBOIO BiifHOIO, TAHIIOBAILHUI TEATP, HABIAHWII MTOE3i€l0, i 3aKIHUYI0UN KOMEJIisIMU.
3seprae Ha cebe yBary jiyre XOpouia akTopchbKa MifiroToBKa, 0co6mBo KO ieThes npo poboTy 3 ronocom,
4acTo MiHiMamicTN4HA, ane ye obpasHa ciienorpadis.

[Tipg vac namoi npakTuky B /Iibepii My TakoXK Mamu MOKIMBICTb NOAMBUTUCA MaliCTeP-K/Iacu, AKi IpoBO/M/Ia
MunocnaBa pasom 3i coim acucrentom Sky6om. Jlekuii 6ynm nyxe pobpe mpogymani Ta nposejieHi, a
Cnaska ta Hl(yﬁ YYAOBO JIONIOBHIOBA/IV OJIMH OJIHOTO Y CBOIN JIiA/IBHOCTI. IlikaBo, 1o ﬂl(yﬁ € BUITYCKHMKOM
MwunocnaBu, sk Bukipagada (i
CTYIGHTOM KY/IbTYpHOI aHiMauii
3a creuianisanieio Tearp), w0
bararo roBopuTh npo aTMochepy
TAd CTOCYHKM, AKi NaHYIOTbh Yy
rpynax Munocnasu.
[leperspaoun HOCTAHOBOK
Cnapku (K UBOropivHMX, TaK i
nonepejHix), Mu 6ynu BpaxkeHi ix
uncroto opmoto. [lyxe Touni Ta
peTe/nbHi pyxu, BMiHHS BUPaXkaTh
EMOIIIT XKecTaMu, pUTMOM,

iy’e rapHo noGypoBaHi rpynosi
CueHn. Sk pesynbrar, BUCTaBU, AKi
BOHa peXXMUCye, Jyxe durabenbHi
Ta 06pasHi.

Ilicns naBuanbHOTO NepebyBanHs
Ta CHiIbBHMX PO3MOBaX MOXKHa
CKasatu, o B uiomy crocibé poborn MunocraBu 3 BUCTaBOI CXOKmit Ha cnoci6 poboru Kaponinm.
Creopenns cien Ha OCHOBI pyxy, iMrposisariii Ta npoGyBaHHA pisHMX pimlenb. My TaKOX TOMITHIN JieAKi
BigMinHOCTI, Y Bumagky Tpyn CnaBkm yqacHMKN JIeKiliii oOMpaloTh TeMy BUCTaBY, AKa YacTO iHCIipoBaHa
MTEePaTypol uM aBTEHTHYHMMM NOJiAMM. MONOJi /Mo HamMaraloTbCsA cami CTBOPUTH 3aJlaHy CLIEHKY, a
norim nmokasyiors ii Munocnasi, sika kopurye ii Ta ae nigkasku mis noganbuioi poborn. Hamy ysary Ha
icnmTi NpUBEPHY/IA Yy[0Ba AUCHUIUIIHOBAHICTD i 30Cepe/PKeHICTh YeChKOoi MO/IOJIi, sIKa He BiJIBOJIIKanacsa Ha
pedi, He 1OB'A3aHi 3 BUCTYTIOM.

Hac, nposegennit 3i Cnaskow ta Sky6oM, 103BO/MB HaM Kpallle Mi3HATH OJ[MH OJIHOTO Ta CTATH JIPY3AMM, a
pesynpraTom ctanm ijiei CriZIbHOI NONBCHKO-Y€ChKOI TeaTpaibHOI Aif/IbHOCTI.

Kaponina Poconpka ta Sluex Xnacrasa
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TEATP K ®OPMA OCBITHBOI TA TEPAITEBTUYHOI POBOTU

YOPHWUW TEATP, TEATP TIHEN, TEATP B PYKABI, TEATP JIIP, MACKA, JISIJIbKA

ITopsanox nepeniyeHux TYT T€XHIK He € BunajaxosuM. Lleil mpolec noB's3aHmMit 3 BiAKPUTTAM AUTHHM 3 TOUKH 30py
KiHECTETHKM Ta eMOUIHOCTI. BiH MOXe CynpoBOKYBATH OCBITHI Ta TepareBTUYHI NpolecH HaBiTh Mpu TIMOOKUX
mcdynxiiax. Meroam i TexHikn MOKyTb OyTH, 3BM4aiHO, 3aCTOCOBaHI OKPeMO BiATIOBiHO 10 MOTpeb Ta iHTepecis.
Bonn takox € mponoauili€lo peanisaiiii TeaTpaJbHMX NOKasiB, €TIOAIB i CreKTakIiB, AKI MpUHOCATL [iTAM bararo
papocti. ¥ Bcix MeTOMKAX AUTHHA € TBOPLEM — apTUCTOM. 3aK/IMKAE [0 JKUTTSA | aKTUBI3YE LUy TeaTpajibHy MAIINHY.
JIntuna € asropom clieHorpadii, KocTioMy Ta pexsisuty. Bona € TBopuem 1jinoi nopii.

YOPHMN TEATP

[1e pisHOBM]| TBOPUOI Py, AKA MOXe OYTH CIIpAMOBAaHA Ha PYXOBUii Ta eMOLITHUIT PO3SBUTOK a/le TeX MOKe JKyBaTh
pisHoro popy mmcdysxuii. HopHuit Teatp BuKopucTOBYE ynbTpadioneToBe CBITNO. AKTOP OJATHEHMII Yy HYOPpHe,
HEMOMITHMI y cBOEMY nipocTopi. IcHye Tinbku 6inuit pexsisnT, KocTiom abo enemenTtn 6inoro rexopy.

SIKuo A Opaniolo 3 AiTbMU, AKi MaloTh Npob/ieMy 3 PyXOBUM PO3BMTKOM, TO A aKTUBI3yI0 Yepes Ipy oKpemi
YaCTMHM IXHbOTO Ti/a. [InTiHa B mpocTopi YopHoro Tearpy Bifguysae cebe B Hesneli, ToMy 1o ii He BupiHO. Lle nouyTrs
Oesnexkn ycysae crpec i Tpusory. B sazexHocCTi Biji 3aXBOpIOBaHb KiHECTETHMHYHMX JWNTHHA TIPALIOE 3 OKPECIEHOI
aHiMauiinHo Gpopmoio.

biza pykasnuka aKkTMBI3ye [ONOHi, HaBiTh NPM BUCOKIA CHACTUYHOCTI JONMOHI, Manblli mifcBigOMO
BUNIPAM/IAIOTBCA. Bripasa Takox pexoMeHioBaHa /st pyqHOi poOOTH TIPY 3aXBOPIOBAHHAX, MOB A3aHUX 3 MOTOPHKOIO:

AHimanis Mm1ackoi MacKu aKTHBISYe 1u1edi Ta nepeaniqys:

Jlanbka aKTUBI3YE Linuit Kopryc Tina:

Jlanbka, posmillleHa Ha XKMBOTI, aKTMBi3ye XuBit i pobory aiagparmu. Bripasa pekoMeHAyeTbCA A8 CTUMYLALI



JUXaHHA i HABYaHHA }l.i'd(_l]pal'MllJl['JHUI'('I ANXaHHA:

[ino B yopHOMY Tearpi npanioe B npupofgHuit crioci6. Iutuna 1yT He CTBOPIOE Tina s GaueHHsA risgada, Npamioe
s cebe, TOMY 110 YCBIJOMITIOE, 110 1i HIXTO He 6a4nTh. BUKOPUCTOBYE MOTEHIia/! IPUPOAHOTO PYXY, AKMIT AKTUBI3ye
il possuTok. Ilepiog poboru metoom akTuBisanii Bif 4 fo 8 Mmicsauip ycyBae MoTopHe O/MOKYBaHHA, AKI BUHMK/IN

BHACTIIJIOK eMOLIIITHMX PO3/IafiiB i MiATPUMYE PyXOBuUit po3BuTOK. linepakTuBHi ity 3 iediluTOM yBaru IeMOHCTPYIOTH
HA[SBMYAIHO TPUBAMY 3aTHICTh KOHLEHTpallil yBaru B 4YOPHOMY TeaTpi. 3aBAsAKM CIVIAHOBAHWUM JIiAM MU TaKOX
MOXXeMO TICMXOMOTOPHO 3aCIOKOITH JUTHUHY, ynoainmnmn‘ll-l 1l 3a J0MOMOro0 aHimallil BiJINOBIIHOTO PEKBI3UTY
(TBapuHa, AKa PyXaeThcA KyXKe MOBIIBHO).

Takox ne TeaTp jis pirei-ayrucris. i giti nig wac rpu yBech yac «yBiMKHeHi». Y 11bOMY BUNIAJIKY, OfHAK, AUTHHA
CTUMY/TIOETHCSA MTPOTATOM Y4acTi 4yepes Befyuoro B BepbanbHOMY i HeBepbanbHOMY OesnocepesiHbOMY KOHTAaKTi.
st crumynsiis Takox € ayke Bakmusowo B pobori 3 orukom. CBiloMIiCTb CIpAMOBaHA HA APTUCTUYHY TIOAII0, @
HiAcBioMicTs «Kynye» TakTuibHy crumynsauio. litn 3 ¢obieto TempaBy NiKyIOTbCA B npoleci poboTun B 4opHOMY
Tearpi gocuth wBKjko i edexrusho. Lleit Tearp € mariuHum
U1s1 jiitet 3 0OMeKeHMMMU MOXKTMBOCTSAMM TiepecyBaHHs (Biskn)
Ta nemxivnumu obmexennamu. TempsaBa NpUKpMBAE ixHi
tuchynKii, BOHM OKMBIAIOTLCA, CHAAYN B iHBATITHOMY Bi3KY,
fIeXaum ym ctoAaumn Ha offHoMy Miciii. Pobora y popmi etiony un
CIHEKTAK/II0 € BUTBOPOM MMCTEl|TBa B MOT0 MOBHOMY BUMIpi.
Ko micna Takoro criekrakmo My BMUKAaEMO CBIT/IO, TIs/AY He
BIPHTD B yMiHHs BUCTynaunx. Halu cBit yacTo BUK/TIOYAE fiiTeil
“3 IHIMMM BUK/IMKaMM» 3 aKTMBHOI Y4acTi B MUCTEIbKOMY Ta
Kynbrypromy sxkutti. [ Bce ) BOHM BifuyBawTh i posyMmiloTh
Kpaiue Big Hac.

e Takosxk TeaTp, AKUN BUXOAMTE 332 paMKH [IpaM JKUTTA JiiTeit,
AK] GopioTeca 3 MOYYTTAM BJIACHOI BapTOCTi, 3 HaBYa/NbHUM
Redinurom, AiTH 3 maronoriuHux cepeposuil. Lleit TeaTp € A HUX Gesneunum. BoHM HE MYCATH TYT HPOMOBIATH
KOOHUX TEKCTIB, BOHU OXKMBISIOTH CTBOpeHi yepes cebe cBiTH, Yepes AKi BUA0OYBaOTh XKajlb i HeyCBifoM/IeHi nedari Ta
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icropii. Bigkpusatouu 8 co6i HOBI I{iHHOCTI Ta BMiHHS, BOHM II00ATH YOPHUIL
TeaTp, roBOPATH, 10 He 60AThCA BUcTynaTy, 60 iX He BMIHO — HABITH AKIIO
MOMMIATLCA, HIXTO He 3HAE, XTO NoMuUnuBcA. OCKinbKy fiTH BifuyBaioTh cebe
B Oesrenli, BOHM He NOMMIAIOTECA. YacTo im Briepiie B XHUTTI alIOAYIOTH, 3
HUX HIXTO He CMi€TbCA, BOHM IPUIIMAIOTh CI0BA BASYHOCTI i IMOYMHAIOTH
CHPUIMATUCA IX POBECHUKAMM.

Komm Bonu HabyBaioTh BIEBHEHOCTI TAa BipM y BJIACHI CMIM, BUXOJATH Ha
BiIKpUTUH TTPOCTIpP ClEHM:

1 yacTo BHMKOPUCTOBYK YOPHMIA
Tearp sAK pos3mary B npoueci HaBuanus opdorpadii. IToeanyio, Hanpuknaz,
C/IoBa 3 /iTEPOI0 «K» 31 CTBOpeHHAM 3 Oisoro nmonorHa ¢iryp, mepcoHaxis,
oOpasiB, 10 BiANOBiAalOTh AaHOMYy c/IOBY abo 300paXylOThb JlaHe C/IOBO.
Yepes noegHaHHA eIeMEHTIB i CTBOpeHHA 06pasis, si SMIIIHIO JOBrOTPUBAILY
nam'ars. [IuTA4a TBOPUICTb T rpa B YOPHOMY TeaTpi TAKOK CYTIPOBOIKYIOTHCA
pafiiCHUMM EMOLIAMY, AKI MIAKPINIIO0TE el 3anmc ram ATi.

Komu mm crBOproeMo pekBisuTh i mnacki ¢opmu, crapaemocs 3poOuTH ix
BesimyesHuMu. Benukoio hopmoro Moxke KepyBaTy
KinbKa oci6. [Tam’aTaemo, uto 36inbimennit obpas
TAKO)X BIJIMBAE HA 1OTO 3amaM ATOBYBaHHS.
Axio icropis, po3kasaHa qyepes IUTHHY € 11 BAaCHOIO
icTopieio, i 3'ABAAETLCA 1i BAACHMI TEPCOHAXK — TO
30i/IbIlIeHHsl MePCOHAXY BIUIMHE HAa 3aKONyBaHHA Ii
BE/IMUMHM 3 TOUKM 30PY pPeanbHOCTI i eMOLiifHOCTI.
Hiti 3 emoniitaumu posnagamu hap6yioTh, MamO0OTH
cebe B miHiaTIOpHOMY po3Mmipi. TyT, BUKOpucTOBYI04YM
cebe AK BenuKy Qirypy, 3aKpiruIio€TbCsl BHYTPIilllHSA

BCIINH,

YyoBo10 po3Baro B YOPHOMY TeaTpi € CTBOPeHHA
TEMaTHYHUX XYIOXKHIX rasepeit. Yuni Ha 6i10My MOMOTHI CTBOPIOIOTH YOPHOIO (OTBrOI0

KapTuay. MokHa 3ajaBati Temy, ane 170 € HeoboB'A3koBo, KapTunm BucTaBnseMo B
ranepei. Bce 11e CynpoBO/DKYETbCA BepHicaskeM. Y BMCTABKOBIN 3a/i 1i KapTMHM MiACBIUYIOTBCA yiabTpadionerom (B
TempABi). HYacTo roryemMo TeMaTuuHi BepHicaxi i mokasu kaprus: [leHb MaMu,
Hens secuu, Pisgpo, [lenb negaps, [lenn anrena Touo.

Takox MOXHaA OpraHisyBaT¥ BUCTAaBKY 3 HAKOIMYEHUM PEKBI3UTOM HOPHOrO
tearpy. Posminiyemo ix Ha YOpHMUX MOBEPXHIAX i MiACBiuyeEMO ynbrpadioneTom.
Hitu rtomi HaBualThcA Kommosuilil. BoHm € aBropamMm IPOCTOPOBOTO
odopmieHHs.

Yopuuit TeaTp - ue He Jmine aHiMaliA
PeKBi3uTiB Ta opraHisaiia cuexHorpadii.
Konu 51 BiuyBaio, 1o AMTHHA TOYYBAETHCA
€MOI[IMHO BIEBHEHO, OAATaK Ha 11 TIIO
KOCTIOM, Yepe3 AKMil mepej I/sAjlayeM PO3KPMBAETHCA ii MPUPOAHMI PyXOBMil
noteHuian. Kocriom — 1o Bke pyx gutunn. [ligcBigomo, ofHak, yuacHUK Ipyn Bce
1le PMXOBAHNIA, 1110 He 6/I0KYE MOTO KiHeCTeTHKY.

EnemenT pob0TH 3 KOCTIOMOM 3aMUKa€ Mpolec pyxoBoi Tepamnii. Tino € roroBuM /10
Mepexojiy B CBIT TeaTpy TiHe.

Jity mobnars Tearpanisauii Ta Becenouli B 4opHoMy Tearpi. s HUX 1e € Marid.
BoHu ropopaTh, o TYT AK YBI CHi, MOXe cTaTuCA Oyab-1110, MepCOHaXKi MOXKYTDb
nitaTy i poct. Mypaxa moxxe OyTi po3MipoM i c/IoHa, a ¢/I0H MoKe OyTH po3mipoM
3 mypaxy. Yepes mariio 11bOro TeaTpy BOHYM peasnisyioTh BlacHi Mpil.

Veara:

Marepianu - nepesipeni mMatepianm, AKi «CBITATHCA» B YOPHOMY Tearpi — e 06ine
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Ta YOPHE MONOTHO, YOpHO-6ina donbra, cafosuit Quisenin (Tak sauwit yremnmosay),
MoTysku, 6ini cagosi pykaBuuku. ICHYIOTH TakoXK KOnbOpoBi yopecuenThi ¢apbu,
AKHX 51 He BUKOPUMCTOBYIO, /Iil04M B «cuTyallii gediuuty pecypcisy.

TEATP TIHEN

Konu putuHa rorosa o p060'm 3 TUIOM, 3HAMOMIIIO i 3 IiA/ILHICTIO TEaTpy TiHel, AKM
nonAra€ Ha mijceivysanui 6i10i nosepxui nonorxa (6yap-akoro poamipy). B sanexsocri
BiJi BificTaHi HamamTyBanHA Girypu MK MONOTHOM i /Kepeia CBIT/Ia MOKEMO JTOCATTH
pisunx posmipis ¢iryp, mwo noasaawTbes. [xepenom ceitra moxe Oytu npoxkexrop abo mpoexrop (emigiackorn),
AKMIA 36i/1blye MOXKIMBICTD TeaTpaizanii 306paxens. Mamosauus Gopm 4opHUM
dnomactepom Ha onib3i A3epKkaia enilockomna BUIHO Ha ekpaHi (Ha 6ioMy nooTHI).

ManboBani 06pasum MOXHAa CTBOPIOBATM HAa OYaX y IAAa4iB, iX He 060B’A3KOBO
MajioBaTH Mepel MoKasoM. 3a3BM4ail BOHM € YaCTUHOIO JleKopalliit (fepeBo, coHIle,
GyIMHOK) | CYNPOBOKYIOTE AKTOPA.

o6 muTHHA 3BMKIA 10 XapakTepy po6oTH, & 3aBXK/AMU MOYMHAIO 31 «CTOIN-KA/Py».
HiT! pO3CTAHOBMIIOTHCA B Pi3HUX NO3ULIAX, MOXKYTh NPUIIMATH PO Ka3KOBMX
1IepCOHAXKIB, 3BipiB TOILO.

Hami mMokeMO 03HAOMMTHM 3 TEXHIKOK JAPaMaTMYHOI MAUIMHMA i IepeiTn Jo
M7IABHOTO IMIIPOBI30BAHOrO pyxy. MysuuHe HaTXHeHHHA [a€ [WTUHI BeIMKi
MOXKAUBOCTI poboru 3 Tinom. HeobXijiHO BMKOPMCTOBYBATM LIMPOKMII CIEKTP
MY3MYHUX MPOMO3ULIiN afanToBaHUX K0 3MI0HOCTEN | MOK/IIMBOCTEN JIMTHHH,

TEATP B PYKABI

Y uiit TexHini AMTHHA BUXOAMTH BXKe Tonepepy 3asicu. [InTHHA He € «3aXuIeHOK
TEMPABOIO» i He BiJOKpeM/IEHOK TNIOLIMHOW binoro marepiany. Sl BUKOPUCTOBYIO
TYT IpaBu/Io «HariBMipm». OATa0 Ha BCe TiO AUTHHY PYKaB Oy/ib-sAKOro KOmbopy. PykaBu MOXHA IMOLIMTY 3 TKAHUHM
60 KynuTH mKe roToi. [InTuna it Hagani Biguysae Geanexy ane A1 JOCATHEHHS TeaTPanbHOTO eeKTy BOHA 3MylIIeHa
BUKOHYBaTH JIMHaMiuHi Ta BupasHi pyxu B pykasi. [Tomyk HoBux dopm CroHyKae ANTHHY /10 Opatii 3 TiTOM.

[rpu MmoxkyTh MaTH opMy «cTOn-Kaapis» a6o HATXHEHHAM MOXKe 6y TH My3nKa.
TEATP J1IP

[e curyanjis i nepenomunit MoMeHT y BUXOJ(i Ha BigKpuTHit TeaTpanbHuit ipoctip. Tyt
lie He BilKpMBaEMO BCHOTO Ti/a, a Bi[KPMBAEMO JInIiIe foro efemeHTH. B sanexnocTi
Bifi GyI0BM Tina AUTMHM MMOYMHAEMO MPOLEC Bijl €/IEMEHTIB, AKi He BUKIMKAWTH Y
Hel mpo6nem. BukopuctoByeMo Benmki 1oBepxHi marepianis abo marnepy, B AKOMY
BUpisaemo mipkm (Micis, jie OABNATLCA eneMeHTH Tina). Ha nmibosii noumyi,
SANMEKHO BiJ TeMM, AiTM Majiol0Th BMU3HAYEHI MAaMIOHKH, A0 AKUX JIOMACOBYIOTh
Micis s orBopiB. Tearp fip TakoX MOXe BUKOPUCTOBYBATU TEXHIKY «CTOM-KaJip» YU CTAHOBUTU TOKA3 €TIONY 4M
TearpanbHoro criekrakmo. Pobora moxe 6yTn inguBigyansia abo KonekTHBHA.

Bripasa cTaHOBUTH efeMeHT BMKOHAHHA 06pasy 3a JONOMOTOi0 pyk. BnipaBy MO)KHa 3aCTOCOBYBaTH NPOTATOM BCiX
mp poky. Bucrauuth TiIbKM BUKOPUCTATH KOMbOPOBI PYKaBMUKM M pekBisutn (Hampuknaz sbiyyxa). Mysudnmit
Cynposin moxe 6yTu Bianbjii — «4 mopu poky».

Bripaga «JlepeBie»:
BHCTaBy [ iTelt migroToBaHa rnearoramMin:

Baxcnuso, mo6 sumteni tex Opanu yyacTb y B TBOpYiit rpi. [lutuna ropii 6inbi oxoye
BXogurs B rpy Bnpasa «Ty6a»:
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Bripasa i pgiteit i3 cunapomom fedinuty ysarm Ta rinepaktusHocTi. Bemki noBepxui MoxkHa apbysatu pisHumMu

TeXHiKaMM Ta BXMBATH Pi3Hi MaTepianm.

MACKA

Bona sakpusae 061uuus, 3aKkpuBae Te, 1110 HanbinbuI nokasye emouii guTnHu. S Bxxe mucana npo Te, o obnmmaysA
BiJI/I3€PKAJTIOE iICTOPII0 XKUTTSH: SMOPLIKY, I'PUMACH, TOCMIIIIKM, HEPBOBI TiKM — 1ie BijloOpakeHHA nepexnBaHb
KOKHOro 3 Hac. Konu guTiHa Mae Macky Ha obnuuyi, BoHa MOYYBAETHCA B 6esneni. CeigoMicTsb moci Mpatioe 3a
MPUHIMIIOM: «BOHM MeHe He 6avyaTb». Macka € cienuudivHMM 3aXMCHUM mIapoM Jits csiffomoro Ero, 1o koHTakTye
3 30BHilHIM cBiToM. Yy T/mBi, 1iTy 3 eMOLIITHUMY PO3/IaJlaMH, Ti, AKI COPOMIATHCA CBOET IHTUMHOCTI, OX04e
MPUXOBYIOTH CBOIO CIIPABXKHIO MPUPOJLY Mij| Kamydiskem Burafanoi Macku. [Tpore, auTiHa npaiioe cBoim Tinom,
106 HafaTH BMPa3HOCTI cBoeMyY 06/muyio. [HyuKicTh Tina Gyae socepeykeHa Ha 3ara/lbHOMY XapakTepi oci6 B
macii. Baxmso, 1106 macka, aky ogsarae guruxa 6yna i aBropcrsa (3pobnena Bnacnopyy). Macka nificiomo
Oyne yocobmopatu ncuxodisuuti norpebn aurunm. Yepes Macky IMTHHA OKA3YE KUM ABNAETHCA. MoXKeMO Tex
3aMPOTNOHYBATH CUTYAL[i0 IMTHHI: KM Xodem 6ytn? A6o mo6 fonomMorT ii pO3BUTKY, CTBOPITh CUMBO/IbHI MacKH.
s kinecreruunoro cnosinsHenus (ADHD, ADD) aurtuna ofiarae Macku nepcoHa)is, 3BipaT, sKi NOBIIbHO
NepecyBaloThcs, JUIA NiABUILIEHHS PIBHA CAMOOLIIHKYM — MMEPCOHAKIB TUITY KOPO/IA, Koporesu. Macku MOXYTb
BUTOTOB/IATHCA 3 Pi3HOI CMPOBMHM T4 THYYKMX MaTepianis.

- Macka 3 rincy:
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Macka 3 rincy BUTOTOB/ASAETHCA 3 HAABHOTO riNcoBOro 6MHTa pO3pi3aHOro Ha CMYXKKH, AKMH € JOCTYITHUIA B
Megn4yHMX MarasuHax. O61uyus nepej HaHeCEHHAM HeOOXiJHO peTe/lbHO 3MacTUTH BaseniHoM (0co6MMBO BOMOCAHI
pinsgakn). CMY’KN 3MOYYEMO Y BOJIi | HaK/IaflaeMo Ha 00nMYYs, POSI/IaJPKYIOUN TIOBEPXHIO Tincy. MuHaemo HocoBumit
oTBip, o6 AMTHHA MOT/a BibHO uxatu. Haknagaemo 4-5 mapis rincy. Yepes KinbKa XBUINH MaCKy MOKHA 3HATH

3 06mmyys. [lutuna gopae 6ynp-axi popmu Maclli, MOCTIIOBHO HAK/IEIOOYN CMY)KKH Ha 30BHIIIHII CTOPOHI MaCKL.
Takok saxieloe OTBOPH /11 Hoca. BapTo AiTAM 3anponoHyBaTH NPOTYIATHCA MIC/IA HAK/IAJeHHA Tirncy Ha obmuyys,
106 BiguyTn Qisuuni BiguyTTsa 3aKpUTOro oG,

PITicna nporynanku Ta GoTO Macku npocumo jiireit mosiioMuTy 1npo csoi BiguyrTa. lincoBa Macka Takox Moxe
cTaTn BiJlllpaBHUIO TOYKOIO [O/IdA CTBOPEHHH IHIIMX MACOK. BHYTpi[LlHIO LIai.’ZTI-IH)/ TiNCOBOI MacKM JIerko 3MacTiTh
BA3E/IIHOM. U,IO K BI-l}I’TPi]_L[HIO CTOPOHY 061(}'](,"1"[‘];1 mMaToOYKaM¥u raser 'df)O Ci]JOl‘O nanepy, IMOYEHUMMM KIIEEM /1A
mnasep. 3anniaemMo BUCKMXATH (SKILO XOIOIHO i BONIOTO, MACKa COXHe Kinbka fHiB). Takox MacKy MOXHA MMOCHUITATH,
ﬂOI’If‘.‘PEﬂHbU 3MACTHUBIIN BG3EHEHOM. TaKMMH HPO,HYKTEIMH AK ﬂiCOK. pHC. Kalia, C}’XC NTUCTH. ,U,ill-]i IlPOJ.I,‘\-'K‘I‘H [TOBUHHI
OyTu amimani 3 kneem Bikon.

= Macka 3 nanepy abo nonoTHa:

Ha xopcrkoMy kapToHi poskiagaemo cOpMOBaHi 3 raser enemMeHTH 06/MYs, HIiC, POT, 04i i HAK/IAZAEMO HIMATOYKHN
Ciporo mnarepy 3MO4€HOro B K/€I0 JUIA 1iTnanep.:




Abo 3asiekopyBaTu pocTip:

Macku Tex MoxHa posdapbysaru:

-Macka «IIpodinb»:

Bupiszaemo macky o6nnuys B npodine. Koykna uTiHa cama BMpIlYE AKOro KO/IbOpY BOHa X04e Matu 06myus (Macky).
Ha oxkpemux apkymax anpb6omy it ManioBaHHA JiTH MOYMHAIOTE BUIroTOBNAeHHA «pabpuky enemenTis obmuyys» -
o4ei, porta, Hoca. OdopmMI0EMO BUCTABKY iHAMBIAyanbHUX enieMeHTiB. [Ipononyemo auTnHi 06MpaT He BIacHOpYY
BUTOTOBJIEH] e/IEMEHTH, a Ti, AKi 111 HainbinbII NigXOaATE.

3 Macka 3 Takux e/IeMeHTIB AK pPHC, Kaiua, KaBa, MAaKapoOHH TOLLO.:

Macka BMK/IMKAE Y AUTUHM ayPy TAEMHUYOCTI, BifiMyBao4u il MpUCy THICTb Ha co0i, i1 TiNno cTae ke NPOMOBMCTHM i TOMY
nnacTmaHuM, Macka 3aBxau Oyna Ui IMTUHU CTIOKYCIUBOIO TPOTO3UILIEID
ana rpu. PisHOMaHITHICTbD MAacoK 03BONSAE 1 yPiSHOMaHITHUTH TeaTpanibHi
npouecu. TyT Mu MokeMo KOMOIHYBaTH #i 3anpoBajUKyBaTH, 3a/IeKHO Bijt
norpeb, pisHoMaHiTHI BXKe Bijlomi popmMu Ta TEXHIKM: «CTON-KAP», BUCTABKY,
AiANBHICT HATXHEHHA MY3UKOIO, BXiJl B POJIb TOMLO.

JISI/IbKA

JlnTnHa BOpOAOBK KUTTA Mae 6araro nanboK. OTpuMye IX 4acTO MalIMHATBHO,
TOMY 1O BOHM MOJHI a60 TOMY, 1110 BOHM € y Jpy3iB. 3HMKA€E IpeKpacHUii
3BUYAN CAMOCTINHO BJMXATH B IA/ILOK JKUTTH: KYK/IM, MAPiOHETKM, /IAIBKY Ha
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najibili, py4Hi JIANBKY, ABAHCHKI AANBKY. [IMTAY irpy 3 JUIBKOI0, MOHOJIOTH 4M JliaZIOTH 4acTO € BiffoOparkeHHAM i
tscpﬁanisauit—:lo norpe6, Mpiit i cTpaxiB gutuHn. Komm nanbka posnogsifiae ictopito, e gacto icropis guTuHu. 3aBasku
pobori 3 aHimarielo, MeHi Baanoca BupoObyTH Garato AMTAYNX TPAaBM, APAMaTUYHMX POAMHHMX ICTOPIN ane TaKOXK
baraTo MpeKpacHMX PO3NOBijiel, Ha OCHOBI AKUX A OyAyBana eTiofn Ta TearpanbHi Ail. AKuo AuTHHA cama pobuthb
1A/bKY, BOHA CTBOpIOE B Hiit mywmry. [IntuHa Biguysae cebe MOB'A3aHOKI0 3 JIANBKOK eMOliifHO Ta obpasno. Moi
CIOCTEPEKEHHA B IUTAYOMY CaJIKy MOKa3yIOTh, 10 5-piuHa AUTHHA IPAEThCA 3 1A/1bKOI0 10 XBUINH, a 3 OPUTIHATTBHOKO
nanbKolo 6msbko 30 xsunmuH. Lle yac camocTiitnoi rpu 6e3 6yab-aKoi cTumynsanii Bautens. JISAbKy, AKY 5 MPOMOHYIO
€ 6ararodyHkiioHanbHOW0. BUKOpUCTOBYIO Ti BiANOBifHO /10 noTpeb i posnaais. BoHa € TakoX /s/IBKOI B MOBHIi
mipi apTucTaHOI0. BoHa BuKoHaHa 3 rincoBoro 6MHTa, NOPi3aHOTO HA CMY)KKH, OIOTHA KBajipaTHOI popmu (po3mip
3Q7IEKNTH BiJl 3pOCTY AUTUHM), MOTY3KH, Ta3eTH.

AKTHBi3allis Tiza Yepes JAbKY — MiJ{BillIeHY HA WK1, 3acTeOHYTY IINMMABKAMK IO KOCTIOMY (JOPHMIT OfAT) I03BONAE
KiHecTeTM4HY akTHBaNio. OparHenHs 61/1MX pyKaBU4OK JIOJATKOBO aKTUBYE PYKY Ta Majblli.

[linBinrena Ha ronoBi, BOHA 3HAYHOK MIPOIO AKTUBYE 1LIMIO, PYKM Ta iHIII YaCTHHM Tifa:

MoxHa yHKT TSOKIHHA KiHECTeTMYHOI aKTHBALL{T MepPeHeCTH Ha HOTM, MPUKPIMMBILK IO IITAHIB NOLOBKEH] eleMeHTH:

Hutuna nigcsigomo cTBOpIOE CBilt pyx, o6 HajaTH AL BiNOBiIHOI GopMu cuerivHOI BupasHoCTi. [lutiHa TYT
Npaiioe Ha BiIKPUTOMY CLIEHiYHOMY mpocTopi. [i yBara micBifjloMo MOCTIfHO Halli/leHa Ha apTUCTUYHMI TPOAYKT
(1anbKy), 2 He Ha po6oTy 3 TinoM. BinbHO BUBiIBHAIOTECA pyXH i pediiexcu. Uepes sannaHoBaHy Ipy 3 /IATBKOIO MOXKeMO
lpaiiosary i3 sab10koBaHUM UM AMCHYHKIIOHATLHUM TI/IOM AUTHHN.

Sl yacTo NPOBOKY BMXOBHI /EKIlil B HIKO/AX 3a YHACTIO /IANBOK, PO 1o Bke Gyna MoBa. Y KOKHOI ANTHHN
TANbKY npukpinieni go tina. ITijg Yac ypoky s 3Bepraiocs J10 Is/IboK. 3a/jaio AAAbKaM MUTaHHA. JIAIbKY MUIyTh B
3oumrax, Lle MOJIETHIYE IUTHHI CAMOBHPA3SNTHCH, poﬁm‘b ii cminusiomo. [IntuHa He 60iThCA Bep()mli;mui‘l'. ajxe e
‘ama nsnbKa roBOpUTD i BANTBCSA B KO

Kykna — AKio mu Ty camy /IUIbKY OCHACTHMMO MA/INIEI0, TO OTPUMAEMO JIANBKY-KYK/TY. S BUKOPUCTOBYIO 1110
TeXHIKY, KO/IM AUTHUHA MaE npobnemu 3 sepbanisauiero. [IutuHa MOKe KOPUCTATUCA /Ib/IBKOIO /114 aHiMalLlil pISHUMMU
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3BYKaMM, IIyMaMu, OKpeMuMH cioBaMu. BoHa Tako)k MoKe CTBOPIOBATH BIACHI iCTOPIl, MO3uyayuu JsIbLL CBil ronoc.
B 90% Tto OyayTh BracHi po3nopijii fireit, i Ti icTopil € JOMOMIKHIMY B AiarHOCTHL .

336YT‘¢1 no CbOTO,l]Hi TeXHIKa TANBKN Ha NaJbIAX, TAKOXX BUTOTOBJ/IEHA 3 rincy:

B Mmoiit nmpani TexHika BUKOPUCTOBYETHCA B OCHOBHOMY /it po60THM i3 30pOM, ajie TaKoXK CAYKUTb Il aKTHUBallil
pediexciB nanbiiis.

Bripasa:

OpsiraeMo N15/1bKY Ha KOJKEH HACTYTTHUII Najiellb, TOYMHAKYM BiJl MAJIEHBKOTO i 3aKiHUYIOUM BE/TMKUM Ma/IblieM
B Takwuii crioci6 akTMBYEMO i BK/TIOMaEMO XBaTanbHi pediekcu:

Brnipasa:

Kinesionoriuni pedexcu Botinaa oumma, wBKaKo HabpupaioTh AiTaM. Komm Ha manbili € /isabKa, AUMTHHA
l'li,IICBiJIOMO HNOJOBXKYE YaC TPUBAHHA BIIPABU. ﬂiTH. AKI MPOBOJATE MOHOMOTK 3 NTANbKAMW Ha NalblifAX, HE BITajiaTh
LIBM/IKO B HY/IBTY, BIIpaBa CTAE KUBOIO.

BauBanus 1A7b0OK Ha NANBLAX MOXKeE TeX O6yTn apTucTuiHoio hopmoio. ITpornosuiiieio cTBOpeHH s CIeKTak/Iio YM eTIoNY.
[ B ubomy Bunaziky, 6yjie BUKOHYBATHCA CTUMY/TIOONA (PYHKILIA.

Mapionetrka — TO Jg/1bKa CTBOpeHa Tinom autnam. [lutada rpa B MapioHeTKy He € Nerkow, fiK 3/[aEThes Ha
nepunit norma. itn MaioTh BennuesHy rnpobiemy, 1o CTOCYETbCA WITKOBUTOrO poscnabieHHs Tina, Ake 1noaarae b
ToMmy, 1106 HajgaTy i BigayTTa iHepTHOCTL. KO nposojuMo mapioHeTKOBI BIIpaBy, JIiTH, AKi rpalTh MapioHeTOK
NOCTIAHO JOTIOMAraloTh aHiIMATOPOBI, MiJIIAI0YUCh MOTY3IIi, AKY BiH TATHE.

Brpasa:

3aB’A3yeMO IMTUHI Ha 321 ACTAX PyK MOTY3Ku. Kinli MOTY3Ku NpuB’A3yI0THCA J10 ONIBLLIB, AKi TPUMAE B PyKaX
a”imMarop. JluTHHA TPUMAE PYKM B IIOBHOMY po3cnabnenHi - «M'SKOCTi».
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AHIMaTOp TAKOX MOXe CTOSATH 3a ILITOPKOIO 3 BUPISaHUMM OTBOpaMU [i/if pyK. Ty T MOABIAETHCA e/IeMeHT HAB SA3YBaHHSA
HeBepOa/IbHOI KOMYyHiKallii, iHTerpauii 3 mapTHepoM, TOMy 110 aHiMaTop He 6auNTh CBOET NsANbKM-MapioHeTKN. YacTe
JACTOCYBAHHSA Li€l BIIpaBy [loNOMarae BMino poscmabuTty Tino mij wac penakcauii ta pisyamisauii. Beopsauu giteinn B
CTaH penakcauii, BUCTAYNUTh TOJI TUIBKM 3rajlaTu Mpo «BaykKKe Ti/o» MapiOHEeTKMH.

JanponoHoBaHi /IS/IBKOBI TEXHIKM 3BMYANHO € CrIpolieHnMu. 5| Moeanylo iX i3 TPeHIHrOM TBOPYOI JifAMBHOCTI pH
HecTa4i pecypcis.

Asropka: Kopuna Onana-Pubxka.
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KOHTEKCTHM KOHTEKCTIB

MixxHapopsi decTuBam MOIONOTO TeaTrpy € 4yAoBoio nmaaTropmMoIo i BIAEMHOTO HATXHEHHS MOJIOJINX
niojiei, AKi iHakme 6 Hikonyu He 3YCTPI/IUCA, ajiykKe IXHI JKUTTEBI HUIAXM BU3HA4YEHI IEPKaBHUMM KOPIOHAMM,
MoBHMMM Oap’epamMm Ta peiikaMy NepeBipeHMX 4acoM Tpajuuii, KyabTyp i konTekcTiB. [lonmbcbkmii i
YeChbKUM AUTAYMIT Ta MOJIOJ[IKHMI TeaTpy, HE3BaXKal0UM Ha AIBHY reorpadiuHy Ta Ky/IbTypHY O1M3bKICTD i
CIIBHICTB iCTOPUMYHOTO AOCBiY, MOXKYTb BiipisHsaTuca (i cripaBji BifpisHAIOTLCA) caMe 3aBIAKM Pi3HUM
KOHTEeKCTaM po3BuTKy. Criocrepe)xeHHs 3a MMM BIIMIHHOCTSAMM MOXKe 30araTUTH OCBIMEHOTO IJisAjjaya
HOBMMM ME€PCINEKTUBAMM | BOJHOYAC HPUBECTU HOTO
0 YCBiJIOM/IEHHA BJIACHOI T€aTpPaIbHOI iIEHTUYHOCTI.
[TrarpopMoro 171t KOHTAKTY MK MMM KOHTEKCTAMM Ta
B3aEMHOTO HaTXHeHHs cTaB Mikuapopuuit ectusanp
«[eTeatp».

Ha decrusani mu nobaumim nocTaHOBKH, AKi pisHUM
criocoboM i pisHOW0 Mipo0 BTUIIOBa/M  YABIEHHS
npo monopuit tearp. Sk 3’sicyBanocs 3 0o6roBopeHHs
ITOCTAaHOBOK, KEpiBHHKH YeChbKMX i MO/IbChKUX TPy, yui
IMOCTAHOBKM MM Ma/In 3MOTY nobayuTi Ha (IJECTMBi-lHi
LIBOTO POKY, 30CEPEKYIOTH CBOIO [TOCTAHOBOYHY pO6OTY
Ha TeMax, 6/IM3BKMX JI0 BiKy Ta noTpeb mpoTaroHicris, i
[IEpEBAKHO Ha I1C,H,al'01"i'~IHMP“1 [IpOLEC, HEHTPOM AKOTO € MOJIOH,MI'& aKTOp. Ha JKaJib, 1151 OCHOBHA I1€pelyMOBd
3HAYYIIOI MOCTAHOBOYHOI po6OTH BCe 1ie He TaKa caMOOYeBM/IHA, AK HaM Ou xoTtinocsa. Ha macrts, Mu Bxe
He 3yCTpiYaeMO AUTAYMX MOCTAHOBOK 3a K/IACMYHMMM TEKCTaMM, SIKi CIIpaBJli € YaCTMHOI JIiTEPaTypHOTO
KaHOHY, ajle JINTUHA-TBOPEIb MAPHO IIIYKA€E I1OCh TaKe, 10 MOXKe MOEHATU 31 CBOIM JKMTTEBUM JIOCBIIOM.
Habararo wacrime My CTMKaEMOCA 3 mepelkofaMu B camomy crniocobi poboru. Ha saBagi MoXyTh cTari
HajMipHi ambilii kepiBHuka ab6o, HaBmaky, #oro HajiMipHa (opManbHICTD, TeaTpajbHa YU IE€JArorivyHa
HeJJOCBiueHicTh ab0 MpOCTO BiicyTHICTD ApamaTypriydoi poboru. Takum 4MHOM, YeChKMil i MONbCHKMI
[1€/1aror CTOITh nepej| BaXKKMM 3aBJJaHHAM: 6y'm B TAKOMY KOHTAKTi 3i CBOIM IOHUM BUXOBaHIIEM, o6 Toi
MOBa)KaB €Tall PO3BUTKY, HA AKOMY BiH 3apa3 nepebyBae, i B TOI ke 4ac 3yMiB IPUBECTH HOTO 10 MUCTEL[HKO
niHHOI KiHleBoi opmu, siKa pO3BUBAE HOTO JIa/Ti.

Ak s nucas Buule, COCTEPiralody 3a 4YeChbKMMM Ta MONbCHKUMM IMOCTAHOBKAMM, IXHIMM AKOCTAMM Ta
MOXK/IUBUMM TIpobnieMamMy, PiSHUMM THAXOAaAMM Ta IKaBUMM HUIAXaMU, TiJHUMM B3AEMHOIO HaTXHEHHS,
Heo6xiiHO 6710 3HATH Ta ITaM ATATH MPO Pi3Hi KOHTEKCTH, 3 AKUX BUPOCTAE YeChbKa Ta MO/IbCbKa JipaMaTypris.
Y 4ecbKOMY KOHTEKCTi B TIeplly Yepry NpUXOANTb Ha PO3yM BIUIMB MOKAa3iB Ha PO3BUTOK ranysi. Yecokmit
JAMTAYNI T2 MOJIOJIKHMIL TeaTP Ma€ Be/IMYesHy LiHHICTD y GarartopivHiit Tpaaniiii nokasis, Aka po3BuBazacs
napaenbHO 3 PO3BUTKOM TeaTpanbHOI OcBiTH. LIs ranysp, Ka MOXOAUTD 3 aHITIOCAKCOHCHKOTO CepeloBMINa,
Oyna sacHoBaHa B ToflitHiN Yexocnopauunni Hanpukinii 1960-x pokis. 3 yacis Kannmipkoro tearpanbHOr0
fiTa B CIMJIECATUX pOKax, 4yepes ioro nepersopeHHs Ha [urauy cueny, 1o crBopeHHa Monooi cienn 1a
Pi3HOMaHITHUX MIiCLIEBMX [10Ka3iB, HA TOCTAHOBOYHY po6OTY Y€CHKMX TPYIl BI/IMBA/IU 3YCHII/IA OpPraHi3aTOpiB,
CIIPAMOBAHMX Ha Te, 1106 3 AUTAYOrO Tearpy 3HUK 3Mara/IbHuii yX i opieHTanlis Ha npecTuxK i o6 npogykT
MOCTaHOBOYHOI po60TH OYB Pe3y/bTaToM IPOLECY, OPIEHTOBAHOTO HA PO3BUTOK MOIOAOTO akTopa. ChorofH
B Yexil icHye B3aeMOMNOB fisaHa CHCTEMA NPOTPECUMBHUX 1IOY IMTAYOTO Ta MO/MOJIIKHOIO TeaTpy, 1iimi AKMX
HE TIIbKM MUCTEIbKi, ajie B repuly depry negaroriuni. OjjHaKk MU NMOBUHHI BUSHATH, H[O TEHJEHLis po6uTH
TeaTp 3apaju Gopmu Ta ycrixy Bce Iije € 3BOPOTHOI0 CTOPOHOIO MeJiasli, 3 AKOI0 JOBOUTLCA MATH CIIPaBy
BUK/IaJa4aM HokasiB. My He 3HAXOAMMO MNOAIGHOI CTPYKTYpM TMOKa3iB i3 Takum CuabHUM (OKycoMm HA
rneparoriyHi uini monomoro tearpy B Ilonbugi, ase AUTAYMI Ta CTYJAEHTCHKMIA TeaTp TYT IEpeXUBAE CBill
nporpec sieinzie. Icropuuno apamaruysi Tpynu B [onbuii aktuBHO (QyHKIioHyBanmM rpu ninesax (aHanory
4echbKMX riMHasiit). Huni Bonyu 3HaYHO po3BMBAIOTHCHA B TaK 3BaHMUX ByimHKax KybTypH, Aki HabaraTo 6ibuie
30cepe/iyKeHi Ha Ky/IbTYPHOMY JI03Bi/Uli, 30KpeMa TeaTpa/lbHUX MaiCTePHAX, HK YeChbKi OYIMHKM Ky/IbTYpH-
Takum YMHOM, BOHU BUKOHYIOThH (’pyHKuim yecbKux llovyaTkoBuX MK/l MUCTEIITB 1 BOJIHOYAC € MicleM, /i€
1A TBOPYICTH 3YCTPIYAETHCA 3 MICLIEBOIO TPOMaJI0I0. [HTEHCHBHI IOTMIXKHEB] TeaTpa/ibHi MailCTepHI TaAKOK
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€ HOIIMPEHOI0 TPAKTUKOI0, Hanpukiaaj, Bapmasceke Jlito B Tearpi (Lato w teatrze). 3a ocrauHi nBajguATh
POKiB iCHYI04YMIl 3apOJJOK AMTAYOrO Ta IOHAIBKOrO Tearpy copMyBaBCA B TeHil0 TeaTpasbHOI 1eJarorikit.
Acomianis TeaTpaJbHUX MENArOriB, sAKa Jie npyu BapmascbkoMy Instytutem Teatralnym im. Z. Raszewskie-
g0 MeTOAMYHO 3akpinmoe itoro B HiMenbkomy noroni Theaterpadagogik. ITpore peanbhicTh nmonbcbkoro
[UTAYOrO TeaTpy 3asHae GaraTbOX iHIUMX BIJIMBIB, HAIPUK/AAJ, TEATPaIbHOI TPaAUIlil aHTPONOIOTIYHOTO
TeaTpy, a TAKOX TeaTpanbHOCTI IMO/IbCbKOTO HAPOJHOTO KOPiHH.

Tox s BBaskaio, 10 Y€CbKMIT KOHTEKCT JANTAYOrO Ta MOMOJKHOIO TeaTpy, 3aB/IAKM CBOIN icTopii, popmye
barary meropionoriuny 6asy i poboTH, fIKa BMKOPMCTOBYE TeaTpaabHE MUCTENTBO /I IeJaroriyHux
nineit. Bona 6asyerbca Ha 6Gararopiuniit uizecnpsamoaHii npaxktuii B ITo4aTKoBMX IIKOMAX MMCTEITB
| TeaTpa/IbHMX MMOKa3aX, a TAKOXK Ha TEOPeTMYHMX 3acafiax BirumsHanux (E. Maxxosa, I. BanenTa ta in.) i
aHrnocakconcbkux asropis (B. Yopa, b. Beit, JI. Xirkor Ta iH...). 3 iHmoro 60Ky, MOAbCHKNI KOHTEKCT
HaJIMXa€ MEHe Ha BiIKPUTICTb JI0 €KCIIEPUMEHTY, IHTYITMBHY ONOPY Ha HapOJiHE KOPiHH#A, fAKe BK/IOYAE
PUPOJIHY TIep(OPMATUBHICTD i NPUXM/IBHICTD /10 TPOMajIchbKoro Tearpy. O6uaBi i MUCTEIBKO-TIEATOTiYHI
reyii MOXKyTb 6yTH B3aEMHOIO OTIOPOIO Ta HATXHEHHAM Y MOJA/IbIIOMY PO3BUTKY 3 METOI0, 1I06 ANTAYMIl Ta

MOIOJDKHMIA TeaTp He 3aMMKABCA B YMOBHOCTSAX 3 OiHoro 60Ky, a 3 inmoro 6oky n6as npo Gesneunnit ta
CBijfoMMi1 porec.

Jan Mrazek
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INTEGRACNI WORKSHOPY S UKRAJINSKYMI DETMI

WARSZTATY INTEGRACYJNE Z UKRAINSKIMI DZIECMI

[HTETPALIIMIHI CEMIHAPU 3 YKPATHCBKMMM JIITbMU







INSCENACNI TVORBA NA OBOU STRANACH HRANICE
- FESTIVALY JESTEDYVADLO A TEATRRRALKI

PRACA PRODUKCY]JNA PO OBU STRONACH GRANICY
- FESTIWALE JESTEDYVADLO I TEATRRRALKI

[TPOIIIOCEPCBHKA POBOTA ITO OBMJIBA BOKI KOPJIOHY
- DECTUBAIJII JESTEDYVADLO TA TEATRRRALKI
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