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SPOLUPRAcE TYMU Z CHOJNOVA A LIBERCE 

Festival Teatrrralki a od tohoto roku i festival JesteDyvadlo nabizi skvelou moznost porovnat ceskou a polskou 
dramatiku s detmi a mhidezi a vzajemne se inspirovat. Pro nas, vedouci souboni Dramacentra Bezejmena, 
to byl jeden z duvodu, proc jsme roky na Teatrrralki se zajmem jezdili a proc jsme se rozhodli usporadat 

cesko-polskY festival i v Li
berci. A letos jsme meli diky 
projektu 1+1+1=1 moznost 
navstivit nas e pratele z pol
skeho Chojnowa, Karolinu 
Rosockou a Jacka Chlasta
wu, a take je pfivitat u nas. 
Zkusenost to byla uzasna a 
vyUstila v plany na spolec
nou inscenaci v pHStim roce. 
A nase postrehy? 
Ze vsech vekovych skupin 
nas nejvice zaujala stredo
skol ska inscenacni tvorba. 
Kazdy soubor samozrejme 
pracuje trochu jinak, na 
ceske i polske strane jsou 
rozdily mezi jednotllvym.i 
inscenacemi vetsi nez roz-
diły mezi ceskou a polskou 

dramatikou a delat obecne zavery je tezke a nutne subjektivni. Presto jsme se nemoWi vyhnout srovnavani 
a spekulacim o duvodech pfipadnych rozdihi. V nami videnych polskych inscenacich soubory kładły duraz 
na scenografij (v mnoha inscenacich velmi funkcni a moderni), na vybavenost hercu (predevsirn mluvni) a 
v pfipade souboru z Chojnowa na inspiraci ve folklóru. Co se tYce temat inscenaci, vice neZ je u nas hezne se 
objevuji terna ta valky, nebo temata vyrovnavajici se s nabozenstvim, v pHpade souboru Karoliny i pomerne 
odvazna temata potratu Ci smrti. 
Diky vzajemnYm stazim jsme meli moznost pozorovat i praci Karoliny. Jeji soubory patmy mezi spicku na 
Teatrrralkach i JesteDyvadłe, takZe nas zpusob prace zajimal. Karolina je trochu vic reziser nez my, ale zpusob 
hledani temat a proces vzniku inscenace se od naseho az tak neUM. Skupinova improvizace, cesta od pohybu 
ke slovu, sb er napadu ... Karolina oproti nam casto zaCina inspiraci textem a hudbou, fascinuje ji folklór. Hodne 
casu take venuje komunitni cinnosti, coz je dano velikosti Chojnowa a faktem, ze Karolina je tak trochu kul
turni ambasadorkou rnestecka. S rodici ma velmi uzke vztahy a i v lekcich souboru dava pros tor tomu, co sama 
s nadhledem oznacuje za psychoterapii. Soubory vede jako soukrorna osoba, nejsou zrovna levne a budovanf 
vztahu s rodinami je jednou z podrninek udriitelnosti. O to vice nas prekvapuje odvaha pfi Wedani temat. 
V ramci staze jsrne navazali i vełmi uzke osobni pfcitelstvi s Karolinou i Jackem. Jacek nas jako profesionalni 
archeolog seznami! s historii prekrasneho mes ta Bolesławiec a oba nam obrazne i fakticky otevreli svoji naruc. 
Radi bychorn spolupraci prohloubili a uz nyn1 jsrne domluvili spolecne sousuedeni Bezejrnena a Rozkwitli s 
cilem vytvoreni spolecne inscenace. A bude to super, to jsme si jisti. 

Slavka Cechlovska a Kuba Kubfcek 
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SPOLUPRAcE TYMU Z CHOJNOVA A LIBERCE 

Behem festivalu Teatrrałki v Jeleni Hore jsme meIi moznost poznat a pozorovat divadelni skupiny z Ceske repub
liky. Vysledkem vzajemne zvidavosti a inspirace bylo navazani spoluprace, diky ktere jsme se zucastnili prvniho 
rocniku festivalu JesteDyvadlo. Zacatkem letosniho roku jsme dodatecne v ramci projektu 1+ 1+1 = l navSt1vili 
v Liberci nase kamarady Miloslavu a Jakuba a na jare jsme meli poteseni pfivitat je u nas v Chojnowe. Spolecne 
navstevy nam umoznily Iepe se navzajem poznat, odkoukat pracovnf metody a filozofii vedeni mladeznicqch 

divadelnich souboru. 
Vzajemne sledovanf vy
stoupeni bylo velmi zaji
mavym a inspirativnim 
zazitkem, tim spiSe, ze ja
zykova bariera nas casto 
nutila prozivat predstaveni 
jinymi smysly, venovat vet
si pozornost zneni hlasu, 
pohybovemu vy-razu, sce
nickemu reseni, celkove 
atmosfere a energii pre
rnistenł. Temata cesqch 
predstaveni byla velmi 
niznoroda, pocinaje lite
rarni inspiraci, pres teike 
pHbehy spojene s II sve
tovou valkou, tanecni di
vacllo inspirovane poezii 
az po komedie. Pozornost 
upoutava velmi dobra he

recka pfiprava, predevsim pokud jde o praci s hlasem, casto rninimalisticka, ale velmi obrazna scenografie. 
Behem praxe v Liberci jsme take meli moznost sledovat workshopy, ktere vedla Miloslava spolecne se svym asi
stentem Jakubem. Lekce byly velmi dobre promyslene a vedene a Slavka s Jakubem se ve srych Cinnostech skve
le doplilovali. Zajimave je, ze Jakub je MiloslavinYm divadelnim absolventem (a studentem kulturni animace 
s divadelni specializaci), coz hodne vypovida o atmosfere a vztazich, ktere panuji v Miloslavinych skupinach. 
Pti sledovani SlavCinych predstaveni (jak letosnich, tak i dHvejsich) nas zaujala jejich cista forma. Velmi presny 
a dUkladny pohyb, schopnost vyjaruovat emoce gesty, rytmem, avelice hezky konstruovane skupinove sceny. 
Ve rysiedku predstaveni, ktere reziruje, jsou velmi Cite1ne a obrazne. 
Po studijnim pobytu aspolecnych rozhovorech muzeme fici, ze celkory zpusob, jakYm Miloslava pracuje s 
predstavenim, je podobny zpusobu prace Karoliny. Tvoreni scen na zaklade pohybu, improvizace a zkouseni 
ruznych resenL Vsimli jsme si take urCity-ch rozdilu. V pHpade Slavcinych 
skupin jsou ucastnici lekd temi, kdo voli terna predstaveni, ktere je casto inspirovano literaturou nebo autentic
kYmi udalostmi. Mhidez se sama snaZi danou scenu vytvoi"it a pak ji ukazat Miloslave, ktera ji opravuje a dava 
tipy k dalSi praci. Nasi pozornost upoutala skvela disciplina a koncentrace na zkousce ceske mladeie, ktera se 
nedala rozptylovat vecmi nesouvisejicimi s vystoupenim. 
Cas straveny se Slavkou a Jakubem nam umoznillepe se poznat a spratelit a rysledkem byly napady na spolec
ne polsko-ceske divadelni aktivity. 

Karolina Rosocka a Jacek Chlastawa 
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SCENICKA PfSEN 
Popis metody divadelni prace se skupinami mladeze na piikladu piedstaveni Placky. Divadelni skupina Za
Swiaty, vedoud a rdiserka Karolina Rosocka. 

Psat o vlastni metode neni snadne. Tim spiS e, kdyz se opira o intuici, piedtuchy nebo nejasne piedstavy. Prvni 
slovo, ktere me napadne, je nejistota. I kdyz jsem uz vytvoiila asi tuce t predstaveni, pokazde zaCinam stejnou 
otazkou: Budu schopna vytvorit dalSi pribeh a jakY bude konecny vy-sledek? Kdyz vsak analyzuji sva vlast
ni predstaveni, zacinam si vsimat urCirych 
opakujfc.ich se a stejnych pryku, ktere po
uzfvam. Je to metoda, kterou lze phrovnat 
k ceste do neznama. Ackoli na zacatku teto 
cesty je nejaka myslenka, vlastne nevim, 
kam jdu a za jakYm ucelem. A teprve na 
konci teto cesty, kdyz to mam cele pied 
sebou, vidim, kde jsem a jak se jednotlive 
prvky spojuji. Je to metoda provazena ne
ustalYm napetim a pochybnostmi. Jiste je 
jen jedno. Chci, aby pfibeh, ktery vytvoHm, 
divaka dojal, aby se dotkl jak citlivy-ch vrs
tev, tak i samotneho nitra. Mym smerovYm 
ukazatelem je tradicni kultura a pisne. Re
ziruji divadlo, v nemz hudebni a pohybove 
prvky, dynamika pHbehu, jeho tempo a rytmus vytvareji celek, ktery dominuje nad slovy. Jeho cilem je vyvolat 
urcitou nruadu, pusobit spiSe na smysly a pocity nd na intelekt. Vzdy se vsak snazim pamatovat na to, abych 
piedstaveni zakoncila "mekce", a nezanechala tak divaka s "rozbourenYm" (od tihy emod) zaludkem. 

Tradicni kultura a pisne jako zdroj inspirace pro divadelui tvorbu. Poprve jsem se s pojmem bily zpev setkala v roce 2009. 
Fascinovana timto fenomenem jsem zacala zkoumat terna tradicnich pisni. Objevovala jsem jejich rozmanitost, 
slozitost a symboliku. Zucastnila jsem se mnoha hlasovy-ch seminaru vedenych etnomuzikology i folklórnimi 
zpevaky. Zacala jsem se zajfmat o rozsahle terna rituruu a staroslovanske vfry. Cim vice jsem do te to oblasti 
pronikala, tim vetsi fascinaci ve mne vzbuzovala. Jednoduchost, autenticnost a nedokonalost, spontannost a 
Zivelnost a zaroven bohata symbolika a vztahovost tradicni kultury byly vlastnosti, ktere me nejvice oslovily. 
Zaroven jsem zhledla nekolik piedstaveni Centra divadelni praxe v Gardzienicich, ktera na me udelala obrov
skY dojem. Pomalu ve mne zacala klicit potieba vytvaret originalni divadlo, jehoz dlem nebylo (a stale neni) 
obnovovat zvyky Ci ritualy tradicni kultury, ale divadelni variace na jeji terna. 

Pisen a zvuk jako dOillinantnf prvky. Kdyz zacinam pracovat na pfedstavenf, vychazim z pisni. Ty me vedou. Pro
chazIm katalogy tradicni hndby, zpivam pri kaide mozne prileZitosti. ZaCinam Ht pisnemi, ktere me zaplnnji a 
vychazejf ze me. Nekdy je nechavam v puvodni verzi, jindy se zabyvam ponze textem, nekdy pracuj i se samot
non melodii. Jsou situace, kdy vytvarim jak text, tak melodii. Neumim Cist noty - tvoHm tak, jak tvofili lide na 
venkove, z potieby srdce. Vychozim bodem pro piedstaveni Placky by1y ctyii polske smutecni pisne, jejichz 
texty jsme ponechali v originale, zatimco melodie jsme mirne pozmenlli a obohatili o nastroje. Hndbu, ktera 
doprovazi ma predstaveni, hraji pokazde zive ucastnici skupiny. 

"Kdyi umiś mluvit, um1s i zp ivat" aneb jak presvedćit mlade tidi k archaickYm pisnim ? S divadlem ZaŚwiaty pracuji jiz pet let. Zpev 
se stal trvalou soucasti naseho repertoaru, i kdyz zacatky nebyly jednoduche. Vetsina ucastniku piichazi na 
zkousky s presvedćenim, ze neumi zpivat. Stydi se, boji se, ze se jim nekdo vysmeje. Nenutim je do zpevu, 
netlacim na ne, naopak je povzbuzuji. Ukazuji, ze zpivat muze kazdY. CHem zde nen! ani dokonalost, ani bYt 
lepsi nez ostatni. K tomu zpev dfive neslouzil. Neni to vsak jediny klic k otevieni jejich hlasu a srdce. Nemene 
dulezite jsou vztahy a atmosfera behem hodin. Chci, aby se ucastnici citili v bezpeCf a meli pocit, ze si jich ne
kdo vśima. Aby citili, ze maji svobodny prostor k vyjadieni a ze jejich myslenky a pocity nebudou ignorovany 
ani kritizovany. SnaHm se s nimi bYt autenticka a budovat partnerskY vztah. Skazdym dalśim setkanim a pe
veckou zkouskou mlad! lide objevuji silu sveho hlasu. Zacinaj i vnimat vy-hody spolecneho zpevu, coz nasledne 
posiluje vazby ve skupine. 

6 



Temata, kteni si vybiram ... aneb proc vlastne vytvarim hru o smrti s mJadeZi? Prvni Vecer pisni a pfibehli o smrti jsem 
uspora.dala v Chojnowe v roce 2017. Napad byl velmi spontannf, ale vychazel z meho nadseni a vnitini potieby. 
Na piipravu bylo malo casu, ale podaiilo se to. Vecer se konal v temnem skolnim podkrovi a met mezigene
racni charakter. Mladez zpivala archaicke pisne a senioii, pochazejici z okolnkh vesnic, vypraveIi o starych 
pohiebnich ritualech. Od te chvile jsem vedela, ze se chd k tematu smrti vracet a rozvijet ho. Uplynulo pet let. 
Nedokazu vysvetlit, proc si vybiram prave ta temata, a ne jina. Vynoii se ve mne terna, ktere me silne oslovi a 
kterYm se chd fidit. Vim jiste, ze chd vytvaret pfedstaveni, ktera jsou dlileiita, o necem univerzrunim aktera, 
jak jsem uz zminila vyse, odkazuji na tradicni kulturu. Mozna si tato temata vybiram z vnitini rozporupInosti 
a nesouhlasu s realitou, s niz se setkavam? 

Cesta do neznama. Metoda zamerena na proces. Kdyz zacmame pracovat na hfe, nemam hotovy literami text ani 
scenar. Nevim, kam smerujeme, natoz kam se dostaneme. Je to metoda pIna nejistoty, zvratli, bloudeni, vy
hazovani, hledani. Metoda zamerena na proces. Pokusim se ji ilustrovat na pfikladu hry Placky. V listopadu 
2022 uvedIo divadlo ZaŚwiaty ctyfi smutecni pisne pfipravene pro Vecer pisni a pfibehli o smrti. Piedstaveni 
melo formu inscenovanych pisni (zpev s prvky divadla). Inspiraci nam byly zidovske placky. Po pfedstaveni 
jsme se rozhodli etudu rozvinout do podoby pfedstavenf. Citila jsem, ze se mi napad velmi hbi a ze bych ho 
opravdu chtela uskutecnit, i kdyz jsem vlibec nevedela, jak a cim pfedstaveni napInit. Rozhodli jsme se, ze 
vytvofeny fragment rozdelime na dve casti a udelame z nej zacatek a konec pfedstavenf. Takie nam zbyl jen 
prosHedek, ktery jsme mus eli rozpracovat... Po celou dobu tvorby pfedstaveni jsem v sobe mela nejasny po
cit, jaky-m smerem se chd vydat. Podt spojeny se smutkem a truchlenim. OWa jsem, ze hledam nejaky- druh 
navaznosti a vyrazove prostfedky odkazujici na zou
falstvi ze ztraty. Zamer byl vsak velmi instinktivni a 
tezko vyjadiitelny slovy, navic konfrontace s tematem 
smrti a ztraty vyzadovala, aby se m1adez ponoiila do 
vlastniho nitra a pfekonala telesne bloky. Dochazelo 
ke krizovym momentlim. Ja jsem se vsak nevzdava
la. Nepiestavali jsme hIedat a bloudit a ja jsem mela 
usi a oCi dokoian pro vsechny podnety pfichazejici 
zevnitf i zvenCi skupiny. Zachycovala jsem drobna 
gesta, slova a poznamky, ktere se objevovaly behem 
zkousek a mezi nimi, v beznych rozhovorech nebo 
pfi blbnutf. Postupem casu si mladez zacala osvojo
vat terna a emoce, ktere s nim souvisely. V dlisłedku 
toho se behem pohybovych a hudebnich improvizad 
zacaly objevovat prvky, ktere pfesne odpovidaly mym 
pocitlim. Były nalezeny vhodne texty. Nakonec jsme 
zacali vypInovat stied, ktery se ukazaI jako nejvice ri
tuaIni cast. Pro vyjadfeni nalady rituału jsem zvoWa 
konkretni nastroje (samanske bubny a tibetske misy) 
a zvuky (zacyklena slova, ozveny, murnlcini, opako
vani a VYkfiky). To, co zacało vznikat, ffieło podobu 
divadelniho obiadu łoucenf. 

Konecne zavery. Pii analYze vlastniho zplisobu prace 
jsem pfesvedcena, ze duverovat sobe, bYt autenticka, 
nasledovat svou vasen a dovolit si nevedet, bYt nejista 
a delat chyby, stejne jako duverovat impułsum a pfedtucham, ktere se objevuji v prubehu procesu, a zaroven 
respektovat individualitu a ruznorodost kazdeho Clena skupiny a budovat s nimi blizky- vztah, umoznuje spo
lecne vytvaret divadlo, ve kterem se kazdy muze nejaky-m zpusobem najit. Kdyz pozoruji mlade lidi a jejich za
pojeni do prace na pfedstavenich, a take pokroky, ktere se v nich deji, uvedomuji si uCinnost sve vłastni metody, 
diky niz se mi daii spoIecne s mladeZi vytvaret nejen dobra a origimllni piedstaveni, ale i prostor pro rozvoj, 
budovani vztahu a svobodne a nespoutane byti a sebevyjadfeni. Uvedomuji si take, ze hodnoty, ktere vyznavam 
a na ktere se odvolavam pii hodinach a tvorbe piedstaveni, vychazeji z me fascinace tradicni kulturo u a jejimi 
charakteristikami, mezi nimiz jsou nejduleZitejsi ritual, vztahovost a autenticita. 
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MAAGAL 
popi tvorby pIedstaveni Maagal 
Tanecniho a pohyboveho studia Magdalena, z.s. 

choreografie: Ludmila Rellichova a divky 

dramaturgie a rezie: Ludmiła Rellichova 

hudba: Sylvia Bodorova 

zpev: Matylda Homolova 

pocet: 11 divek 

vek: 211et 

cas: 22 min. 

Motto inscenace: 

"WIls mi - verim ti, viS a vim, bud' jak bud', nezradiS - nezradim." 

Tuto tajnou pIisahu sverila Helga Pollakova svemu deniku. Ji i dalSim devcatum z pokoje 28 v konceutracnim 
tabore v Terezme skftala tato pIisaha v nejobtiznejsi etape jejich zivota duveru, nadeji a silu prezit. 

Inspirace: 

Literatura 

Pro toto predstaveni była inspiraci k tvorbe kniha "Divky z pokoje 28". Kniha vznik1a na zaklade autentickfch 
materialu a vzpominek divek "ubytovanych" v jednom z pokoju zidovskeho ghetta Terezin. Prostrednictvim 
vzpommek a zapisku z deniku podava jedinec
ny obraz kazdodenniho zivota v taboIe, videneho 
oCima mładych divek a zen. Wtsina budov była 
oznacena pismenem L nebo Q a Clslici. Objekt L 
410 sIouziI jako divCi domov. Divky na pokoji 28 
si zalozily organizaci " Maagal", hebrejsky kruh, v 
pIenesenem smysIu dokonalost. Snazily se pIiklad
ne chovat, navzajem si pomahat, pestovat pratelstvi, 
organizovat ruzne kulturni akce a pomahat starYm 
lidem. Maagal meI svtij stejnokroj, vIajku i hymnu. 
"Vefls mi - verim ti, vis a vim, bud' jak bud', nezra
diS - nezraclim. « Tuto tajnou piisalm sverila Helga 
Pollakova jako dvanactileta svemu deniku. Ji i dal
Sim devcarum z pokoje 28 v Terezine skftala tato 
pIlsaha v nejobtiznejsi etape jejich zivota duveru, nadeji a silu prezit. Jen patnact divek z sedesati, ktere oby-valy 
pokoj 28, prezilo. Deset z nich se kazdorocne schazL Dbaji na to, aby vzpominka na ne vsechny zila dal. "My, 
ktere jsme pfezily, doufame, ze nav· tevnki Terezina se pouci z minulosti, aby se nic podobneho jiz nem oWo 
odehnlt. Vsichni si musime uvedomit, ze nikdo na svete nema pravo tYrat jineho Cloveka. Kniha "Divky z po
koje 28" je zasvecena pamatce tech, co nepfez.ili, i kdyz chteli zit, nebot meli jeste celr zivot pfed sebou." 

Hudba 

Hudbu k jednotlivy-m pfedstavenim hledam vzdy s vedomim, v jake dobe a proc skladatel skladbu sIoził, co mu 
bylo inspiraci, jakou ma historii. Tentokrat jsem saWa po koncertu pro varhany, smycce a tympany soucasne 
skladateIky Silvie Bodorove. Skladba vznik1a v roce 1983 a je odrazem doby, ve ktere zila. V teto dobe vznikla 
skladateIska skupina, duchovne spiiznenjmi autory Silvii Bodorovou, Otmarem Machou, Zdenkem Lukasem 
a Lubosem Fiserem, Quattro. Jejich hudba ma spolecnou cestu, ktera je deli v 90 letech 20. stoletl od tradiciona
listu, je velmi obrazova, cerpa inspiraci v historii, ktera je nam vsem pIistupna, ale nedovedeme se z ni pouCit. 
Hudba Sylvie Bodorove je pro tanecni divadlo velmi in pirativni. 
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Postupy tvorby 

Dramaturgie predstaveni słeduje pHbehy nekolika mladych zen v zidovskem ghettu Terezin. Podstatou pro 
nasi tvorbu było prenest obsah tajne pHsahy divek - ,;Vei'is mi - verim ti, viS a vim, bud' jak bud', nezradiS - nezradfm" do 
pohyboveho slovniku interpretek. Pro tvorbu pohyboveho materialu jsem pHnesła sbirku basni Josefa Capka 
Ohen aTouha. Napsane spisovatelem v koncentracnim tabore a dopłnene kresbami, ktere vznikly tamtez. Ver
se jsou plne lasky a obdivu k zene, k jeji sile a obetavosti. Kaida z divek si vybrala verse k praci na pohybovem 
materiału, bylo treba vytvoHt pohybove prindpy a motivy pro jednotIive casti dramaturgie tak, aby se dały 
rozvf.jet v celek vystihujici podstatu predstaveni. 

Piiklad verSu: 

Snad nikdo nebyl zenami tak milovan, 

Ach, tolik milovan, 

Jako jsme byli milovani my, 

Osklivy, smutni, vyzabli 

Atupi, vztekli a co jdte znam, 

Jako my veznove jsme byli milovani 

nasimi manzelkami. 

Milenky nase druzky, matky nasich deti, 

Jak dobre roztomile jste były k nam, 

jak obetave, lasky plne, statecne, 

tak nikdo nikdy nebyl milovan, 

laskou jiz nikde v svete rovne neni, 

tak jako my, jako my uvezneni! 

V teto casti tvorby jsme hodne mluvily o jednotIivych pHbhich, hledały cestu k tvorbe. Co je dUlezite pro nas, 
co chceme Hd divakovi. 

Nebylo pro nas dUlezite to fatalni v'zivote techto zen, ale ona sila nalezena v kazde jedne, ktera pomahala preZit 
ostatnim i jim samym. Pfibeh, ktery jsme na jevisti vytvofili, je promenou zrozeni, mladi a rado ti ze zivota 
v obavy z ocekavaneho, pres strach z prozivaneho 
pekla az po silu k Zivotu nalezenou v pomod dru-
hYm. 

V tuto chvili je potreba vytvorenou dramaturgii 
propojit s hudebni kolaii, ktera była vytvorena ze 
skladby Silvie Bodorove, zidovske pisne nazpivane 
jednou z divek a zvuku pochodu nadstickYch vojsk. 
Hudebni kolaz vytvofil d1e dramaturgie predstaveni 
Bohurnir Rellich ve studiu. 

Na zaklade dokoncene kladby jsme zacały stavet 
predstaveni. Krok za krokem, pohyb za pohybem. Z 
jednotlivych motivli vznikaly dua, tria a sóla. Pohy
boye prindpy jsem postupne prirazovala k jednot
livy-m castem predstaveni a tvofila kompozid. Dokonceni predstaveni je vzdy na mne. Vytvofit choreografii, 
vyuzit vytvoreny pohybovy materiał nasbirany behem tvorby, dokazat ho spoustu zahodit. Cistit a Cistit. Vzdy 
vychazim z pohyboveho materialu vytvoreneho interpretkami. Dlouhe hodiny s nimi pracuji na sale a zachy
tavam to nej z jejich pohybu spojenych se silnYm vyrazem, zalozenem na silnem podtu a predstave divek. 
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Piedstave, ke ktere dojdeme spolecnym studovanim materialu, eterum basni, textU, zivotnkh pifbehti. 

Cim jednodussi pro divaka postfehnutelne reakce divek, tim si1nejSi atmosfera cele choreografie. Jde zde o 
opravdovost ve vyrazu, kteremu predchazely dIouhe debaty o misili, o nutnosti bninit se, o obcanskYch po

stojkh v minulosti i soucasnosti. Opakovani valek a 
nasili se delo a deje v cele historii lidstva. 

S koncern predstaveni divky rikaji nejdiive do 
hudby, kdy jejicb slova preblusuji varhany, jmena 
zemielych divek. Ustupuje hudba, braji jen jedny 
housle a jmena zaCinaji bYt slyset Divky couvaji do 
tmya s nimi zanikaj i jednotliva jmena. 

Prace na teto inscenaci byIa nejen fyzicky, ale i 
psychicky velmi narocna. Presto ji divky braji vel
mi rady. Duvodem je poselstvi, ktere chtely touto 
skladbou piedat. Nutnost zamysleni nad tim, co 
se kolem nas deje. Svet kolem nas vola o pomoc, 
pifrodni katastrofy, valka na Ukrajine, stiilejici stu

denti, terorismus, materialismus, globcUni oteplenł. Poselstvim naseho predstaveni je sila wy v zivot, pratelstvi, lasku. Jen 
tak muzeme preiit jako lidstvo. 
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DIVADLO JAKO METODA VZDELAvACf A TERAPEUTICKE PRAcE 
CERNE DIVADLO, STINOVE DIVADLO, DIVADLO V RUKAvU, DIVADLO v OTVORECH, MASKA, 
LOUTKA 

Porad i zde uvedenych technik neni nahodne. Jde o konkretni posloupnout souvisejici s kinestetickYm a emo
cionrunim otevrenim ditete. Muze uspesne doprovazet v}rchovne a terapeuticke procesy ato i v pripade velmi 
hlubok}rch dysfunkci. Jednotlive metody a techniky lze samozrejme pouzivat i samostatne podle potfeb a in
vence. Mohou take bYt podnetem k realizaci divadelnich predstaveni, etud a performanci, ktere detem pfina
seji spoustu zabavy a tvUrciho uspokojeni. Hlavnim tvUrcem-umelcem v celem procesu je dite, ktere ozivuje a 
aktivuje celou divadelni masinerii. Stava se tvUrcem sceny, loutek, masek, kostYmu a rekvizit apod. Je tvurcem 
celeho predstaveni. 

CERNE DIVADLO 

Je typ kreativni hry, ktera se muze zamerit na motorick}r a emocionaIni rozvoj, ale muze take leCit ruzne typy 
dysfunkci. Cerne divadlo vyuziva ultrafialove svetlo. Herec, obleceny v cernem, je v jeho prostoru neviditelnY. 
Je zde pouze bila rekvizita, kostYm nebo prvky bile kulisy. 

Pokud pracuji s detmi, u nichz se projevuje problem v motorickem vyvoji, aktivuji prostrednictvim hry ruzne 
casti jejich tela. Dite se v cernem divadelnim prostoru citi bezpecne, protoze je neviditelne. Tento pocit bezpeCi 
eliminuje stres a uzkost. V zavislosti na kinesteticke poruse dite pracuje se specifickou animacni formou. 

Bila rukavice aktivuje ruce, i pfi tezke spasticite rukou se prstypodvedome narovnavaji. Cviceni je vhodne i pro 
manualni praci, pfi poruchach motoriky: 

Animaci ploche rnasky se aktivujf paze a predlokt1: 
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Loutka aktivuje cele telo: 

Loutka urnistena na bfise aktivuje prad Micha a branice. Cviceni se doporucuje take pro stimulaci dychani a 
vyuku bnlnicniho dychani: 

Telo v cernem divadle pracuje pfirozenym zpusobem. Dite zde nedela postavu pro divaka, pracuje samo pro 
sebe, protoze i je vedomo, ze je neviditelne. Vyuziva potencialu pfirozeneho pohybu, ktery aktivuje jeho VYVoj. 
Obdobi 4 az 8 mes1cit prace s aktivizacni metodou odstrai1uje pohybove blokady vznikle v dusiedku emocnich 
poruch a podporuje motoricq VY-Voj. Hyperaktivni dHi poruchami pozornosti vykazuji pozoruhodnou pro
dlouzenou chopnost soustredit pozorno t v cernem divadle. Prostrednictvim plaoovane aktivity muzeme dite 
take psychicky a pohybove zklidnit tim, ze ho zpomalime animad vhodne rekvizity (zviiete, ktere se pohybuje 
velmi pomalu). 

Je to take divadlo pro autisticke deti. Tyto deti jsou behem hry neu tale "zapnute". V tomto ptipade je vsak dite 
behem lica ti stimuIovano moderatorem (lektorem) pro
stfednictvim ptimeho verbalniho a neverbcilniho kontak
tu. Tato stimuIace je dtllezita i pfi praci s dotykem. Vedomi 
je nasmerovano na umelecke deni a podvedomi akceptuje 
hmatovou stirnuIaci. Deti s fobii ze tmy ji v procesu pni
ce v cernem divadle pomerne rychłe aliCinne vylec!. Toto 
divadlo pusobi kouzeIne na deti s pohybovym (vozickafi) 
a psychicky-m omezenim. Tma zakrpa jejich dysfunkce, 
animuj! v ede na voziku, vide nebo vestoje na jednom 
miste. Vysledem prace v podobe etudy nebo predstaveni je 
pak umelecky-m dilem v pl nem slova smyslu. Kdyz po tako
vemto piedstaveni rozsvitime vetla, divaci nemohou uvetit 
schopnostem licinkujicich. Nas svet casto vylucuje deti "s 
jinymi vyzvami" z aktivni ucasti na umeleckem akulturnim zivote. A piitom citi a chapou lepe nez my. 
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Je to take divadlo, ktere povznasi deti porykajici se nedostatkem sebeve
domim, se vzdelavadmi nedostatky, dHi z patologickeho prosti"edi, nad 
jejich źivotni dramata. Toto divadlo je pro ne bezpecne. Nemuseji zde 
prednaset zadne texty, ozivuji svety, kten~ si samy vytvofily a skrze ktere 
vynaseji na povrch sve smutky, neuvedomovane touhy a pflbehy. Obje
vuji v sobe nove hodnoty a dovednosti, miluji cerne divadlo a fikaj i, ze 
se neboji vystupovat, protoze je neni videt - i kdyz udelajf chybu, nikdo 
nevi, kdo ji udelal. A protoze se dti bezpecne, nikdy chybu neudelaji. 
Casto se jim poprve v zivote dostane potlesku, nikdo se jim nesmeje, 

dostavaji slova uznani a zaCinaji bYt pfijimani svYmi vrstevniky. 

Jakrnile ziskaji sebeduveru a sebevedomi, zacnou verit svYm moznostem, 
vystupuji do otevieneho prostoru jeviste: 

Casto pouzivam cerne divadlo jako herni prvek pri vyuce pravopisu. 
Kombinuju napiiklad slova se "f' s vytvafenim figur, postav, obrazku 
odpovidajidch danemu slovu nebo zobrazujicich slovo z bileho platna. 

Kombinad pryku a vytvarenim obrazu po
siluju dlouhodobou pamef. Detske tvofeni a 
zabavu v cernem divadle provazeji take ra
dostne emoce, ktere tento pamet0vY zaznam pod
poruji. 

Kdyz vytvaiime rekvizity a plo che formy, snazime 
se, aby byly obrovske. Velkou form u muze animo
vat nekolik lidi. Nezapomente, ze zvetseny obraz 
ma vliv i na jeho zapamatovatelnost. Pokud je pfl
Mh, ktery vypravi dite, jeho vlastnim pflbehem a 
objevuje e v nem jeho postava - pak jeho zvetseni 
ovlivni kódovani jeho velikosti z hlediska reality a emod. Emocionalne narusene 
deti malujl, kresli samy sebe v miniaturn! velikosti. Zde pouziti sebe sama jako 

velke postavy ukotvuje vnitfni veliko t. 

Uzasnou hrou v cernem divadle je vytvafeni tematickjch obrazovjch ga
lerii. Zaci vytvareji obrazy pomod cerne fólie na bilem platne. Terna muze 
bYt zadano, ale neni to nutne. Obrazy jsou vystaveny v galerii. Celou akci 
doprovazi vernisaz. Ve vystavni mistnosti jsou obrazy osvetleny ultrafialo
vjm svetlem (ve tme). Casto pfipravujeme piilezitostne vernisaze a vjsta
vy obrazu: Den matek, Den jara, Vanoce, Den lenochu, Andel kj den atd. 

Vystavu Ize usporadat i tak, ze se na
shromazdi divadelm rekvizity z cerneho 
divadla. Umistete je na cerne plochy a 
o vetlete je ultrafialovym svetlem. Deti se pak uci kompozici. Jsou autory 
prostoroveho uspofadani. 

Cerne divadlo nem jen o ozivovani rekvizit a aranzovanl kulis. Kdyz dtim, ze 
se dite citi emocne jiste, obleknu mu na telo kostYm, skrze ktery se divakUm 
odhili jeho pfirozeny pohybovj potencial. Ko tYm je jiz pohybem ditete. 
Podvedome je vsak ucastnik hry stale skryt, coz neblokuje jeho kinestetiku. 

Prace s ko rymem uzama proces pohybove terapie. TeIo je pfipraveno pfejit 
do sveta stinoveho divadla. 

Deti miluji divadelnost a hrani cerneho divadla. Je to pro ne magicke. fUkaji, 
ze se tu jako ve snu muze stat cokoli, postavy mohou !etat a rust. Mravenec 
muze bYt velkj jako slon a slon jako mravenec. Prostfednictvim kouzla, ma-
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gie tohoto divadla uskuteCilUji sve vlastni sny. 

Pozor: 

Mezi osvedcene materialy, ktere "sviti" v cernem divadle, patH bile a cerne platno, 
cerna a bila fólie, zahradnieke rouno, provazek, bile zahradnieke rukaviee. Existu
ji take barevne fluorescencni barvy, ktere vsak nepouzivam z dt'ivodu nedostatku 
financnlch prostredkU. 

STfNOvE DIVADLO 

Kdyz je dite piipraveno pracovat se svym telem, seznamim ho s aktivitami sti
noveho divadla, ktere spocivaji v nasviceru bile plochy platna (libovolne veli
ko ti) . V zavislosti na polohove vzdalenosti postav mezi platnem a zdrojem 
svetla muzeme dosahnout ruznych velikosti objevujicich se postav. Zdrojem 
svetla muze bYt reflektor nebo zpetny projektor (epidiaskop), coz zvysuje moz
nost teatralizace obrazu. Malovani tvaru cern-ym fixem na fólii pro epidiaskop 
je viditelne na platne (bilem platne). 

Malovane obrazy mohou bYt vytvoreny primo pred divaky, nemusi bYt nama
lovany pred predstavenim. Obvykle tvoH soucast kulis (strom, slunce, dum 
atd.) a doprovazeji herce. 

Aby si dite zvyklo na povahu prace, zaCinam vetsinou se zivymi obrazy (ne
hybny obraz, obraz zmrazeny na obrazovce). Deti e po tavi do ruznych pozie 
a mohou hrat role pohadkovych postav, zvUat apod. 

V dalSim kroku muzeme nabidnout hru na stroj jako prostredek dramaticke 
vychovy a prejit do plynuleho improvizovaneho pohybu. Hudebni inspirace dava detem dostatek pHlezitosti k 
praci s telem. Mela by se vyuzivat siroka skala hudebnfch podnetU piizpusobenych dovednostem a schopnos
tem ditete. 

DIVADLO V RUKAVU 

Pii te to technice dite jiz vychazi pred oponu. Nenl "chrmeno tmou" ani od
deleno plochou bile latky. Pouzivam zde princip "polovicniho zakryti tel a". Na 
cele jeho telo navlekam rukav libovolne barvy. Ty lze usit z pruzne latky nebo 
zakoupit hotove. Dite ma stale pocit bezpeCi, ale je nuceno delat v rukavu dyna
micke a expresivni, vyrazne pohyby, aby se dosahlo divadelnillo efektu. Hledcini 
novych tvaru je mobilizuje k pnlci s vlastnim tetem. 

Realizace aktivit muze mit povahu "ustrnulych nehybnych obrazu" nebo inspiraci muze bYt hudba. 

DIVADLO V OTVORECH 

Tato metoda je zlomovym okarnzikem pro vstup do otevreneho divadelniho prostom. Zde jeste neodhalujeme 
cele teJ o, ale jeho casti. V zavislosti na telesnou dispozici a moznosti ditete zaCfname jednodussimi tikony, ktere 
mu neCin! velke potize. Pouzijeme velke plochy lcitky nebo papiru, do kterych vysttihneme otvory (mista, kde 
se casti teJa objevi). V jedne variante mohou deti na predni stranu plochy souvislosti s tematem a nametem 
namalovat konkretni ilustraci, ke ktere piidaji mista pro otvory. Divadlo v otvorech 
muze take vyuzivat techniku "zastavenych, stopnurych obrazu", ale mohou to bYt cele 
situace, etudy ci predstaveni. Vyhodou je, ze vse je mozne vyuzit jak v individuruni, tak 
v kolektivnf tvorbe. 

Cviceni se stromem: 
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Cvieeni zahrnuje rnamuilni prace. Nametem jsou roeni obdobi. StaCi pouiit barevne rukavice nebo rekvizity 
(napf. jabliCka). Hudebnf ilustrad muze bYt Vivaldi - 4 roeni obdobi. 

Cvieeni - housenka: 

Pfedstaveni pro deti pfipravene uCiteli: 

Je dUlezite, aby se na tvofive hfe poclilel i uCitel. Dfte je pak ochotnejsi se do hry zapojit. 

Cvieeni s tubou: 

Cvieenf pro deti s psychomotorickou hyperaktivitou. Velke plochy lze malovat fllznjmi technikami, s vyuzitim 
ruznych materiah'l 

MASKA 

Zakrjva oblieej, zastira to, co nejvice odhaluje emoce ditete. Jiz jsem psala o tom, jak oblieej odraZl zivotni 
pfibehy: vrasky, grimasy, tlsmevy, nervózni tiky jsou odrazem zkusenosti, zaiitkU kaideho z nas. Kdyz ma dite 
na oblieeji masku, stale se dti v bezpeel. Wdom! stale funguje na principu: oni me nevidL Maska je specifickou 
ochrannou vrstvou pro vedome ego, ktere komunikuje vnejslm vetem. Citlive, emocne narusene deli, ty, 
ktere se stydi za svou intimitu, nidy skrjvaji svou pravou povahu pod kamuflaii vymyslene masky. Dite vsak 
pracuje s telem, aby dodalo sve tvMi vjraznost. Plasticita tel a se zamer! na celkovj charakter cloveka v ma ce. 
Podstatne je, aby maska, kterou si dite nasadi, byla jeho vlastni dilo. Pak bude podvedome ztelesnovat jeho 
p ychofyzicke potreby. Prostrednictvim masky dite ukaze, kYm je. Muzeme take navrhnout ituaci, rym bys 
chtelJa bYt? Nebo podpofit jeho rozvoj pomod navrhu masky, ktera bude symbolem. Pro pohybove zpomaleni 
(pri ADHD, ADD) si dite nasazuje ma ky pomalu se pohybujidch postav, zvffat. Pro zvYseni sebevedomi to 
mohou bYt postavy jako je kral Ci kralovna. Masky mohou bYt vyrobeny z ruznych pla ticrych hrnot a materi
alu. 
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sadrova maska: 

Sadrova maska je vyrobena ze sadroveho obvazu (nastHhaneho na prouzky), ktery je k dostani v obchodech 
se zdravotnickjmi potrebami. Pred vytvorenim je treba oblicej dUkladne namazat vazelinou (zejmena ochlu
pena mista). Proul.ky namocime do vody a pfilozime je na oblicej, priceml. povrch sadry vyhladime. Nosni 
dirky samozrejme ponechame volne na dychani. Naneseme takto 4 al. 5 vrstev. Po nekolika minutach muzeme 
masku z obliceje sejmout. Dite doplni masku o libovolne tvary nalepenim dalsich prouzku na vnejsi stranu 
masky. Rovnez utesnl nosni otvory. Je dobre dite po naneseni sadry na obUcej vybidnout k prochazce, aby bylo 
konfrontovano s fyzickjm pocitem uzavirani obliceje. 

Po prochazce a sejmuti masky je pozadame, aby nam sdelilo sve pocity. Sadrovou masku lze take pouzit jako 
vychozi bod pro vytvoreni dalSich masek. Vnitrek sadrove masky lehce namazeme vazelinou. Podlepime ji 
kousky novin nebo sedeho papiru namoceneho do lepidla na tapety. Nechame ji zaschnout (pokud je zima a 
vlhko, maska schne nekolik dni). Masku muzeme po namazani vazelinou take naplnit materialy, jako je pisek, 
ryze, krupice, suche listy. Tyto materiały je treba smichat s lepidlem vikol (lepidlo na dfevo). 

-papirova nebo platena maska: 

Na tuhy kus kartonu rozloite pfipravene casti oblicejevytvorene z novin, nos, usta, oei a pfilozte kousky papi
ru namoceneho do lepidla na tapety: 

Misto papiru pouZijeme bile p1atno: 



Mlizete kombinovat formu ruvadla v rukavu s maskou: 

Nebo lze prostor take naaranzovat: 

Masky lze take pomalovat: 

maska - profil 

Vysttihneme profily oblicejli. Kazde dite se samo rozhodne, jakou barvu obliceje chce. V tovarne na oblicejove 
casti zacnou sp ole cne deti vyrabet 06, usta, nosy. Mlizeme pak uspotadat vystavu jednotlivych oblicejovych 
ćclsti. Potom si deti vybiraji z vyrobenych casti obliceje a sestavuji. Doporucuji, aby si deti vybiraly ty casti, 
ktere nevyrabely. 
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maska vyrobemi z ruznych materialu, jako je ryze, krupice, kava, testovinyatd.: 

Maska pfinasi tajemnost, zahadu a uvolimje v diteti napeti. Tim, ze ji dfte na sobe citi, se jeho telo stava tvar
nYm' Maska byla a je pro dite vzdy lakavou nabidkou ke hre. Rozmanitost masek umozimje ru.zne divadelni 
postupy. Zde muzeme podle potreby kombinovat a zavadet ruzne formy a techniky, ktere jsme se jiz nauCili: 
zive nehybne obrazy, vystavy, aktivity inspirovane hudbou, vzivani se do role atd. 

LOUTKA 

Dite ma behem sveho zivota mnoho hracek ci panenek. Casto se poiizuji mechanicky, protoze jsou v móde 
nebo je maji jeho kamaradi. Mizi krasny zvyk si panenky Ci loutky vytvaiet vlastnorucne. Ma.nasci, prstove 
loutky, marionety nebo javajky. Detske hry s loutkou, vedene monology a dialogy jsou casto odrazem, ver
balizad poti'eb, snu, obav ditete. Kdyz loutka vypravi swj pHbeh, je to casto pHbeh ditete. Prostiednictvim 
animacni prace s loutkou se mi podafilo vytezit mnoha detska traumata, drasticke rodinne pHbehy, ale take 
mnoho krasnych pHbehu, na kterych jsem postavila etudy a umelecke aktivity. Pokud si dite loutku samo vy
robi, probudi v ni dusi. Citi se s ni emocionalne a imaginativne spojeno. Z mych pozorovani v mateiske skole 
vyplyva, ze petilete dite si s koupenou loutkou hraje 10 minut, zatimco s vyrobenouloutkou mu to trva asi 30 
minut. Jde o dobu samostatne hry, bez jakekoli stimulace ze strany vychovatelky ci lektora. Loutka, kterou zde 
nabizim, je multifunkcnf loutka. Pouzivam ji podle potieb a poruch. Je to take plne Uffielecka loutka. Je vyro
bena ze sadroveho obvazu, nastiihaneho na prouzky, płatna ve tvaru ctverce (velikost zavisi na VYSce ditete), 
provazku, novin. 

Aktivizace tela prosrrednictvim loutky - loutka zavesena kolem krku a pfipevnena spinadmi spendliky ke 
kostyrou (cerne obleceni), umoznuje aktivovat dite kinesteticky. Piipevneni bilych rukavic dale aktivuje ruku 
a prsty: 

Loutka zavesena na hlave aktivuje do zna cne miry krk, ramena, ale i dalSi casti tela: 
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TeziSte kinesteticke aktivace muzete presunout na nohy jejich prodlouzenim a pfipnutim techto pryku ke ka\
hotam: 

Dite podvedome vytvari sv1.ij pohyb tak, aby lo utka mela odpovidajid formu jevistniho projevu. Dite pracuje v 
otevrenem jevistnim prostoru. Jeho pozornost je podvedome neustrue zamerena na vftvarny (ume\ecky-) pro
dukt, tj. loutku, nikoli na pnki s telem. Svobodne vznikaji prirozene pohyby a reflex:y. Prosti'ednictvim planova
ne hry s loutkou muzeme pracovat na zablokovanem nebo dysfunkcnim tele ditete. Sloutkami easto vedu vyse 
zminene vzdelavad lekce ve skolach. 

Kazde dhe ma jednu loutku pfipevnenou na telo. V prubehu hodinu oslovuji loutky. Kladu lo utkam otazky. 
Loutky si piS! do svych seSit1.i.. Diteti to usnadiluje mluveni, dodava mu to odvahu. Dite se neboji verbalizovat -
vZdyf je to lo utka , kdo mluvi a uCi se ve skole. 

Loutka vedena spodem na hUlce - tu stejnou loutku muzete vybavit klacikem pro vedeni zespoda. Tuto techni
ku pouiivam, kdyi ma dite potiie s verbalizad. Dite muie k oiiveni loutky pouzivat ruzne zvuky, sumy, jednot
liva slova. Muze take vytvaret vlastni pHbehy tim, ze jf propujei sv1.ij Was. Z devadesati procent se bude jednat o 
vlastni pfibehy ditete, ktere jsou uiitecne pro diagnostiku. 

Dosud opomijenou loutkovou technikou je prstova loutka, rovnez vyrobena ze sadry: 

V me praci slouii pfedevsim k prad se zrakem, ale take k aktivad refleru prsm. 

Cviceni: 

Nasa<i'te prstovou loutku na kazdy prst po poradl. Zacnete maHckem a skoncete palcem. Timto zpusobem akti
vujeme a zapojujeme uchopove reflexy: 
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Cviceni: 

KinezioIogicke reflexy sIedovanl oCima deti rychIe omrzi. Kdyz je na prstu loutka, dite podvedome prodluiuje 
dobu trvani cviceni. Deti vedouci monoIogy s loutkou se rychIe nenudl, cviceni se stava zivYm. 

Pounti prstove loutky muze bYt take umeleckou formou. Jde o moznost vytvotit predstaveni nebo etudu. A v 
tomto pfipade bude mit i stimulacni funkci. 

Marioneta - jde o loutku vytvorenou z tela ditete. Zdanlive je to jednoduche, opak je vsak pravdou. Deti majl 
obrovsIcy problem s celkorym uvolnenirn teIa, ktere spoCiva v tom, ze mu davaji pocit bezvIadnosti. Ph mario
netovy-ch cvicenich deti, ktere hraji marionety, neustale podporuji animatora tim, ze se mu podvoluji - necha
vaji se fidit provazkem, ktery tahne animator. 

Cviceni: 

Na zapesti ditete piivazeme provazky. Provazky na koncich phvazeme kpastelkam, ktere animator dril v ru
kou. Dite drii ruce naprosto uvolnene - "bezvladne". 

Animator muze take stat za zavesem s vyf1znurymi otvory pro ruce. Zde se objevuje prvek navazani neverbalni 
komunikace, propojeni s partnerem, protoze animator na svou marionetu nevidł. 

Caste opakovani tohoto cviceni ma vliv na dovedne uvolneni tela pri relax:aci a vizualizaci. Ph uvadeni dHi do 
uvolneneho stavu pak staći jednoduse zminit "teike telo" marionety. 

Navrhovane loutkarske techniky jsou samozrejme zjednodusene. Pii nedostatku prostredku je kornbinuji s 
nacvikem tvorive Cinnosti. 

Autorka: Koryna Opala-Rybka 
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KONTEXTY KONTEXTU 
Mezinarodni festivaly mladeho divadla jsou skvelou platformou pro vzajemnou inspiraci mladych lidi, kteri by 
se jinak vlibec nemuseli setkat, protoze jejich zivotni drahy jsou piece jen urceny hranicemi stcltU, barierami 
jazyka a vyjetjmi kolejnicemi zazitjch tradic, kultur, kontexm. I polske a ceske detske a mlade divadlo se pres 
zdanlivou geografickou a kulturni blizkost i spolecnou rustoricl<ou zkusenost muze lisit (a opravdu lisi) prave 
diky rilznym kontexrnm VYVoje. Sledovani techto rozdilu muze pouceneho divaka obohatit o nove pohledy 
a zaroven ho dovest k uvedomeni si sve vlastni divadelni identity. Platformou pro kontakt techto kontextu a 
vzajemnou inspiraci se stal mezinarodni festival JeSteDyvadlo. 

Na festivalu jsme videli inscenace, ktere ruznYm 
zpusobem a niznou merou napmovaly predstavy 
o mladem divadle. Jak vyplyvalo z djskusi o in
scenacich, vedouci ceskjch i polskjch souboru, 
jejichz inscenace jsme letos na festivale mohli 
shlednout, zameruji inscenacni praci na temata 
blizka veku a potrebam protagonism a povetsi
nou na pedagogickj proces, v jehoz stfedu je rnla
dy akter. Tento zakladni predpoklad smysluplne 
inscenacni prace bohuzel stale neni tak samozrej
my, jak bychom si rnohli prat. Nastesti se jiz prilis 
nesetkavame s detskyroi inscenacemi vychazejici
mi z klasickjch tem, ktere jsou sice soucasti lite
rarniho kanonu, ale detskj tvUrce v nich marne 
hleda neco, co by spojil se svou zivotni zkusenosti. Daleko casteji narażirne na prekażky v samotnem zpusobu 
prace. Do cesty se mohou postavit prilisne ambice vedouciho nebo naopak jeho pHliSna formcHnost, divadelni 
nebo pedagogicka nezkusenost nebo zkratka nepfitomnost dramaturgicke prace. Ceskj i polskj pedagog tak 
stoji pred tezkyro Ukolem: bYt v takovem kontaktu se svyro mladYm sverencem, aby respektoval, v jakem stadiu 
rozvoje se zrovna nachazl, a zaroven jej dokazal dovest k umelecky hodnotnemu vyslednemu tvaru, ktery jej 
rozviji dal. 

Jak jsem psal vyse, pfi sledovani ceskjch a polskjch inscenaci, jejich kvalit i pfipadnych problemu, rozdilnych 
ptistupu i zajimavych cest hodnych vzajemne inspirace, bylo nutne znat a mit na zreteli rozdi1ne kontexty, z 
nichZ ceska i polska dramatika vyrusta. V ramci ceskeho kontextu me napada predevsirn vliv prehlidek na 
vyvoj oboru. Ceske detske a mlade divadlo ma obrovskou devizu v dlouholete pfehlidkove tradici, ktera se 
rozvijela ruku v ruce s vyvojem dramaticke VYchovy. Tento obor, pochazejici z anglosaskeho prostredi, se v 
tehdejsim Ceskoslovensku etabloval koncern sedesatjch let. Od dob Kaplickeho divadelniho leta v sedmdesa
tjch letech, pres jeho transformaci v Detskou scenu, aż po vznik Mlade sceny a niznych lokaInich prehlidek 
inscenacni pnici ceskjch souboru ovlivilovala snaha organizatoni prehlidek, aby se z detskeho divadla vytracel 
soutezni duch a orientace na prestiż a aby byl product inscenacni prace vysledkem procesu zamereneho na roz
voj mladeho aktera. Dnes ma Ceska republika provazany system postupovych prehlidek detskeho a mladeho 
divadla, jehoż cile jsou nejen umelecke, ale predevsim pedagogicke. Musime si vsak phznat, że tendence del at 
divadlo pro formu a uspech je stale druhou stranou mince, se kterou se lektori prehHdek musi vyrovnavat. Ob
dobnou struktur u prehlidek s tak silnYm fokusem na pedagogicke cile mladeho divadla v Polsku nenachazirne, 
ale detske a studentske divadlo zde zażiva svlij progres jinde. Dramaticke skupiny v Polsku historicky fungovaly 
hojne na lyceich (obdoba ceskjch gymnazii) . V soucasnosti se vyrazne rozviji v tzv. Domech kultury, ktere se 
daleko vice nez ceske kulturni domy zameruji na kulturni volnocasove aktivity, vcetne divadelnich workshopu. 
Plni tak funkci ceskjch Zakladnich umeleckych skol a zaroven jsou mistern, kde se tato tvorba potkava s mistni 
komunitou. Castou praxi jsou take intenzivni tjdenni divadelni workshopy, napriklad varsavske Leto v divadle 
~Lato w teatrze). Existujici podhoubi detskeho a mladeho divadla se tak v poslednich dvaceti letech formu
Je v proud divadelni pedagogiky. Sdrużeni divadelnich pedagogU, ktere funguje pod varsavskjm Instytutem 
Teatralnym im. Z. Raszewskiego jej metodicky ukotvuje v nemeckem proudu Theaterpadagogik. Skutecnost 
polskeho detskeho divadla vsak ovliviluje i mnoho jinych vlivli, jako napriklad divadelni tradice antropologic
keho divadla, jakozto i divadelnost polskjch lidovych korenu. 
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Vnimam to tedy tak, ze ceskj kontext detskt~ho a mladeho divadla tvoH diky sve historii bohate zpracovany 
metodickj zillad prace, ktery divadelni umeni uziva k pedagogickjm cilllin. Je opreny jak o dlouholetou ci
lenou praxi na Zilladnfch umeleckjch skolach a na divadelnich prehlidkach, tak o teoreticke zakłady autoru 
tuzemskjch (E. Machkova, J. Valenta atd.), i anglosaskjch ew. Ward, B. Way, D. Heathcote atd ... ). z polskeho 
kontextu na me oproti tomu dycha otevrenost k experimentu, intuitivni opora v lidovYch korenech, jejichz 
soucasti je prirozena performativita a odhodlani k spolecenskemu divadlu. Oba tyto umelecko-pedagogicke 
proudy si mohou bYt oporou a inspiraci v dalSim vyvoji, s cilem, aby se detske a mlade divadlo na jedne strane 
neuzavielo v konvendch a na druhe strane dbalo o bezpecny a vedomy proces. 

Jan Mrazek 
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WSPÓŁPRACA ZESPOŁÓW Z CHOJNOWA I LIBERCA 

Festiwal Teatrrralki a od tego roku również festiwal JesteDyvadlo proponuje 'wietną możliwość porównania 
polskiego i czeskiego teatru dziecięcego i młodzieżowego i inspirować się nawzajem. Dla nas, kierujących ze
społami Centrum "Dramacentrum Bezejmena': był to jeden z powodów, dla którj,ch od lat z zainteresowaniem 
odwiedzaliśmy Teatrrralki i dla którego postanowiliśmy zorganizować czesko-polski festiwal również w Liber
cu. W tym roku, dzięki projektowi 1 + 1 + 1=1 mieliśmy możliwość odwiedzenia naszych przyjaciół z polskiego 
Chojnowa, Karolinę Rosocką i Jacka Chlastawę, oraz ugościć ich u na . Doświadczenie to było niesamowite i 
zaowocowało planami wspólnego przedstawienia w przyszłym roku. A nasze spostrzeżenia? 
Ze wszystkich grup wiekowych największe wrażenie zrobiły na nas przedstawienia szkół średnich. Oczywiście 
każdy zespół pracuje trochę inaczej, po stronie czeskiej i polskiej różnice między poszczególnymi przedstawi
eniami są większe niż różnice między czeskim i polskim teatrem, a wyciąganie ogólnych wniosków jest trudne 
i musi być subiektywne. Niemniej jednak nie mogliśmy uniknąć porównań i spekulacji na temat przyczyn 
ewentualnych różnic. 
W polskich produkcjach, które widzieliśmy, zespoły kładły nacisk na scenografię (w wielu przedstawieniach 
bardzo funkcjonalną i nowoczesną), wyposażenie aktorów (zwłaszcza słowne), a w przypadku zespołów z 
Chojnowa na inspirację folklorem. Jeśli chodzi o tematykę przedstawień, częściej niż u nas, pojawia się aspekt 
wojny bądź tematyki wyrównania się z religią, a w przypadku zespołów Karoliny nawet stosunkowo odważne 
tematy aborcji czy śmierci. 
Dzięki wzajemnym stażom mieliśmy również możliwość obserwować pracę Karoliny. Jej zespoły należały do 
najlepszych w Teatrralkach i JesteDyvadle, dlatego interesował nas jej styl pracy. Karolina je t o nieco bardziej 
reżyserką niż my, ale sposób wyszukiwania tematów i proces tworzenia spektaklu nie różni się aż tak od naszego. 
Grupowa improwizacja, podróż od ruchu do słowa, zbiór pomysłów ... Karolina w przeciwieństwie do nas często 
zaczyna inspirację od tekstu i muzyki, fascynuje ją folklor. Dużo czasu poświęca także działalności społecznej , 

co wynika z wielkości Chojnowa i faktu, że Karolina jest poniekąd kulturalną ambasadorką miasteczka. Ma 
bardzo bli kie relacje z rodzi
cami i nawet na lekcjach ze
społowych znajduje również 
miejsce na to, co określa mi
anem psychoterapii. Zespół 

prowadzi jako osoba prywat
na, nie są do końca tanie, a 
budowanie relacji z rodzinami 
to jeden z warunków utrzy
mania. Tym bardziej jesteśmy 
zaskoczeni odwagą w znajdo
waniu tematów. 
W ramach stażu nawiązaliśmy 
także bardzo bliską przyjaźń z 
Karoliną i Jackiem. Jacek, jako 
zawodowy archeolog, zapo
znał nas z historią pięknego 
miasta Bolesławca, a oboje, 
dosłownie i w przenośni ot

worzyli przed nami swoje ramiona. Chcielibyśmy pogłębić naszą współpracę i już teraz uzgodniliśmy wspólne 
spotkanie Bezejmena i Rozkwitu w celu stworzenia wspólnej inscenizacji. Będzie to wspaniałe, tego jesteśmy 
tego pewni. 

Slavka Cechlovska i Kuba Kubfcek 
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WSPÓŁPRACA ZESPOŁÓW Z CHOJNOWA I LIBERCA 

Podczas Festiwalu Teatrrałki w Jeleniej Górze mieliśmy okazję poznać i oglądać grupy teatralne z Czech. 
Wzajemna ciekawość i inspiracja zaowocowała nawiązaniem współpracy, dzięki czemu wzięliśmy udział w 
pierwszej edycji festiwalu JesteDyvadlo. Dodatkowo na początku tego roku w ramach projektu 1+ 1+1=1 od
wiedziliśmy w Libercu naszych przyjaciół Miloslavę i Jakuba, a na wiosną mieliśmy przyjemność gościć ich 

u siebie w Chojnowie. Wspólne 
wizyty pozwoliły poznać się bliżej, 
podpatrzeć metody pracy i filozo 
fię prowadzenia młodzieżowych 

grup teatralnych. 
Oglądanie wzajemnych spektak
li było bardzo ciekawym i inspi-t- rującym doświadczeniem, tym 
bardziej, że bariera językowa częs

~1IJiIj. to zmuszała nas na odczuwania 

--"'-------' 

spektaklu innym zmysłami, zw
róceniem większej uwagi na brz
mienie głosu, ekspresję ruchową, 
rozwiązania scenicznie i ogólną 
atmosferę i energię przestawień. 
Tematyka czeskich spektakli była 
bardzo różnorodna, począwszy od 
inspiracji literaturą, poprzez trud-
ne historie związane z II WŚ, teatr 

tańca inspirowany poezją na komedii kończąc. Zwraca uwagę bardzo dobre przygotowanie aktorskie zwłaszcza 
jeśli chodzi o pracę głosem, często minimalistyczna ale bardzo obrazowa scenografia. 
W trakcie stażu w Libercu mieliśmy też możliwość zobaczenia warsztatów prowadzonych przez Miloslavę 
wspólnie z jej asystentem Jakubem. Zajęcia były bardzo dobrze wymyślone i poprowadzone a Slavka i Jakub 
znakomicie się uzupełniali w swoich działaniach. Co ciekawe, Jakuba jest teatralnym wychowankiem Milosla
vy (i studentem animacji kulturowej ze specjalizacją teatralną), co bardzo dużo mówi o atmosferze i relacjach 
panujących w grupach Miloslavy .. 
Oglądając spektakle Slavki (tegoroczne jak i wcześniejsze) zwróciliśmy uwagę na ich czystą formę. Bardzo pre
cyzyjny i dokładny ruch, umiejętność wyrażenia emocji gestem, rytmem i bardzo ładnie skonstruowane sceny 
grupowe. Dzięki czemu spektakle przez nią reżyserowane są bardzo czytelne i obrazowe. 
Po wizycie studyjnej i wspólnych rozmowach, możemy powiedzieć, że ogólny sposób pracy Miloslavy nad 
spektaklem jest zbliżony do sposobu pracy Karoliny. Budowanie scen wychodząc od ruchu, improwizacja i 
próbowanie różnych rozwiązań . Zauważyliśmy też pewne różnice . W przypadku grup Slavki to uczestnicy za
jęć wybierają temat przedstawienia, który często jest inspirowany literaturą bądź autentycznymi wydarzeniami. 
Młodzież sama próbuje zbudować daną scenę, a następnie pokazuje ją Mi1oslavie, która wprowadza korekty 
i daje wskazówki do dalszej pracy. Naszą uwagę zwróciła duża dyscyplina i koncentracja na próbie czeskiej 
młodzieży, bez rozpraszania się na niezwiązanych ze spektaklem rzeczach. 
Czas spędzony ze Slavką i Jakubem, pozwolił nam się bliżej poznać i zaprzyjaźnić, co zaowocowało pomysłami 
na wspólne polsko-czeskie działania teatralne. 

Karolina Rosocka i Jacek Chlastawa 
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PIEŚŃ INSCENIZOWANE. 
Opis metody pracy teatralnej z grupami młodzieżowymi, na przykładzie spektaklu "Żałobnice" - grupa 
teatralna ZaŚwiaty, prowadzenie i reżyseria Karolina Rosocka. 

Pisać o własnej metodzie nie jest łatwo. Tym bardziej, kiedy polega na intuicji, przeczuciach czy niejasnych 
wyobrażeniach. Pierwsze słowo, jakie przychodzi mi do głowy, to niepewność. Choć stworzyłam już kilkanaś 

cie spektakli, za każdym razem zaczynam z tym samym pytaniem: czy uda mi się tworzyć kolejną opowieść 

i jaki będzie jej efekt końcowy? Kiedy jednak poddaje analizie własne spektakle, zaczynam zauważać pewne 
powtarzające się i tożsame elementy, którymi się posługuję . To metoda, którą można porównać do podróży 
w nieznane. Choć na początku tej drogi pojawia się jakiś zamysł, to nie bardzo wiem gdzie ani po co idę. I 
dopiero na końcu tej podróży, kiedy mam przed sobą całość, widzę, gdzie jestem i jak poszczególne elementy 
łączą się ze sobą . To metoda, której towarzyszy nieustanne napięcia i wątpliwości. Pewne jest tylko jedno. Chcę, 
by opowieść, którą tworzę, poruszyła widza, by dotknęła zarówno czułych warstw, jak i samych trzewi. Moim 
drogowskazem jest kultura tradycyjna i pieśni. Reżyseruję teatr, w którym muzyczno-ruchowe elementy, dyna
mika opowieści, jej tempo i rytm tworzą całość, która dominuje nad słowem. Jej celem jest wywołanie określo

nego nastroju, oddziałującego bardziej na zmysły i uczucia, niż intelekt. Staram się jednak zawsze pamiętać 
o tym, by zakończyć spektakl "miękko': a tym samym nie pozostawiać widza z "rozbebeszonym" (od ciężaru 
emocji) brzuchem. 

Pieśni i kultura tradycyjna jako źródło inspiracji pracy teatralnej. 

Z terminem śpiew biały spotkałam się po raz pierwszy 
w 2009 roku. Zafascynowana tym zjawiskiem zaczęłam 
zgłębiać temat tradycyjnych pieśni. Odkrywałam ich 
różnorodność, złożoność oraz symbolikę. Uczestnic
zyłam w licznych warsztatach głosowych, prowadzo
nych zarówno przez etnomuzykologów jak i śpiewaków 
wiejskich. Zainteresowałam się z obszerną tematyką 
obrzędów oraz prastarymi wierzeniami słowiańskimi. 
Im bardziej zagłębiałam się w ten obszar, tym większą 
fascynacje we mnie budził. Prostota, autentyczność i 
niedoskonałość, żywiołowość i spontaniczny charakter, 
a zarazem bogata symbolika i relacyjność kultury tra

dycyjnej to cechy, które najbardziej do mnie przemawiały. W tym samym czasie obejrzałam kilka spektakli 
Ośrodka Praktyk Teatralnych w Gardzienicach, które wywarły na mnie ogromne wrażenie. Powoli zaczęła we 
mnie kiełkować potrzeba tworzenia autorskiego teatru, którego celem nie było (i wciąż nie jest) odtwarzanie 
obyczajowości czy obrzędowości kultury tradycyjnej, ale wariacja teatralna na jej temat. 

Pieśń i dźwięk jako elementy dominujące. Kiedy rozpoczynam pracę nad spektaklem zaczynam od pieśni, to one 
mnie prowadzą. Przeszukuję katalogi z muzyką tradycyjną, śpiewam przy każdej możliwej okazji. Zaczynam 
żyć pieśniami, które mnie wypełniają i ze mnie wypływają. Cza em zostawiam je w ich oryginalnej wersji, in
nym razem zajmuję się tylko tekstem, a czasem pracuję z samą melodią. Są sytuacje, w których tworzę i tekst i 
~elodię· Nie umiem czytać z nut - tworzę tak, jak tworzyli niegdyś ludzi na wsi, z potrzeby erca. W spektaklu 
"Załobnice" punktem wyjścia były cztery polskie pieśni żałobne, których teksty zachowaliśmy w oryginale, 
natomiast melodie nieco zmienili 'my i wzbogaciliśmy instrumentami. Muzyka, która towarzyszy moim spek
taklom, grana jest za każdym razem na żywo przez uczestniczki/uczestników grupy. 

"Jeśli możesz mówić, możesz też śpiewać" czyli jak przekonać młodzież do archaicznych pieśni? Pracuję z ZaŚwiatami od pię 
ciu lat. Śpiew na stałe wszedł do naszego repertuaru, choć początki do łatwych nie należały. Większość ucze-
tników przychodzi na zajęcia z przekonaniem, że nie potrafią śpiewać. Wstydzą się, boją się ośmieszenia. Nie 
z~uszam do śpiewu, nie naciskam zamia t tego zachęcam . Pokazuję, że każdy może śpiewać. Celem nie jest tu 
ani doskonałość ani bycie lepszym od innych. Nie temu służył niegdyś śpiew. Jednak nie tylko to jest kluczem 
do otwarcia ich głosu i serca. Równie ważne są relacje i atmosfera podczas zajęć. Chcę, by uczestnicy czuli się 
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bezpieczni i zauważeni. By mieli poczucie, że mają swobodną przestrzeń do wypowiedzi, a ich przemyślenia i 
uczucia nie zostaną zignorowane czy skrytykowane. Staram się być wobec nich autentyczna i budować partner
skie relacje. Dzięki z każdym kolejnym spotkaniem i próbami śpiewu, młodzież odkrywa moc swojego głosu. 
Zaczynają zauważać korzyści, jakie płyną ze wspólnego śpiewu, a to z kolei umacnia więzi w grupie. 

Tematy, które wybieram . .. czyli dlaczego właściwe tworzę spektakl o śmierci z młodzieżą? Pierwszy "Wieczór pieśni i 
opowieści o śmierci" zorganizowałam w Chojnowie w 2017 roku. 
Pomysł był bardzo spontaniczny, ale wynikający z mojej pasji i 
wewnętrznej potrzeby. Czasu na przygotowanie było niewiele, 
ale udało. Wieczór odbył się na mrocznym strychu szkolnym i 
miał charakter międzypokoleniowy. Młodzież śpiewała archa
iczne pieśni, a seniorzy, z okolicznych wsi, opowiadali o starych 
obrzędach pochówku. Od tamtej pory wiedziałam, że chcę wró
cić do tematu śmierci i go rozwinąć. Minęło pięć lat. Nie potrafię 
wytłumaczyć dlaczego wybieram takie, a nie inne tematy. Poja
wia się we mnie jakiś motyw, który mocno do mnie przemawia i 
za którym chcę podążać. Wiem na pewno, że chcę tworzyć spek
takle ważne, o tym co uniwersalne i, jak napisałam wyżej, nawiązujące do kultury tradycyjnej. Być może wybi
eram właśnie takie, a nie inne tematy z wewnętrznej przekory i niezgody na zastaną rzeczywistość? 

Podróż w nieznane. Metoda nastawiona na proces. Kiedy zaczynamy pracę nad spektaklem nie mam ani gotowego 
tekstu literackiego ani scenariusza. Nie wiem gdzie idziemy, a tym bardziej gdzie dojdziemy. To metoda pełna 
niepewności, zwrotów akcji, błądzenia, odrzucania, poszukiwania. Metoda zorientowana na proces. Spróbuję 
zobrazować ją na przykładzie spektaklu "Żałobnice". W listopadzie 2022 roku Zaświaty zaprezentowały cztery 
pieśni żałobne, przygotowane na "Wieczór pieśni i opowieści o śmierci'~ Pokaz miał formę Pieśni Inscenizo
wanych (śpiew z elementami teatru). Naszą inspiracją były płaczki żydowskie. Po pokazie podjęliśmy decyzję 
o rozwinięciu etiudy do spektaklu. Czułam, że bardzo podoba mi się ten pomysł i że bardzo chcę go zrealizo
wać, choć zupełnie nie wiedziałam jak ani czym wypełnić spektakl. Postanowiliśmy rozbić stworzony przez 
nas fragment na dwie części, tworząc z nich początek i zakończenie spektaklu. Do opracowania został nam 
zatem środek. .. Przez cały czas tworzenia spektaklu miałam w sobie mgliste odczucie, w którą stronę chcę iść. 
Odczucie związane ze smutkiem i żałobą. Czułam, że poszukuję jakiegoś odniesienia i środka wyrazu nawią

zującego do rozpaczy po stracie. Zamysł ten był jednak bardzo instynktowny i trudny do opisania w słowach, 

dodatkowo konfrontacja z tematem śmierci i straty wymagała od młodzieży zagłębienia się we własne wnętrze 
oraz przełamania blokad cielesnych. Pojawiały się momenty kryzysowe. Ja jednak nie poddawałam się. Cały 
czas szukaliśmy i błądziliśmy, a ja miałam uszy i oczy szeroko otwarte na wszelkie impulsy płynące z grupy i 
poza nią. Wyłapywałam drobne gesty, słowa i komentarze, które pojawiały się W trakcie ćwiczeń i pomiędzy 
nimi, w zwyczajnych rozmowach czy podczas wygłupów. Z czasem młodzież zaczęła się oswajać z tematem i 
emocjami towarzyszącymi. Dzięki ternu w trakcie improwizacji ruchowo - muzycznych zaczęły się wyłaniać 
elementy, które dokładnie trafiały w moje odczucia. Znalazły się odpowiednie teksty. W końcu zaczęliśmy wy
pełniać środek, który okazał się najbardziej rytualną częścią. By oddać nastrój obrzędowości, wybrałam kon
kretne instrumenty (bębny szamańskie i misy tybetańskie) oraz dźwięki (zapętlone słowa, echa, mruczenia, 
powtórzenia i zakrzyki). To, co zaczęło się wyłaniać przyjęło formę teatralnego obrzędu pożegnania. 

Wnioski końcowe. Analizując własną metodę pracy, utwierdzam się w przekonaniu, że zaufanie do samej siebie, 
bycie autentycznym, podążanie za pasją oraz pozwolenie sobie na niewiedzę, niepewność i popełnianie błę

dów, a także zaufanie impulsom i przeczuciom, pojawiającym się w trakcie procesu, przy jednoczesnym posza
nowaniu indywidualności i różnorodności kazdej i każdego uczestnika grupy oraz budowanie z nimi bliskich 
relacji powodują, że tworzymy razem teatr, w którym każdy w jakiś sposób może się odnaleźć. ObserwująC 
młodych ludzi oraz ich zaangażowanie w pracę nad spektaklami, a także postęp jaki się w nich dokonuję, uświ

adamiam sobie skuteczność własnej metody, dzięki której udaje mi się razem z młodzieżą stworzyć nie tylko 
dobre i oryginalne spektakle, ale przestrzeń do rozwoju, budowania więzi oraz swobodnego i nieskrępowanego 
bycia i wyrażania siebie. Dostrzegam też, ze wartości, które wyznaję i do których się odnoszę w trakcie zajęć i 
tworzenia spektakli wynikają z mojej fascynacji kulturą tradycyjną i jej właściwościami, wśród których prym 
wiedzie obrzędowość, relacyjność oraz autentyczność. 
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MAAGAL 
Opis produkcji Maagal 
studia tańca i ruchu Magdalena. z.s. 

choreografia: Ludmila Rellichova z dziewczynami 

dramaturgia i reżyseria: Ludmila Rellichova 

muzyka: Sylvia Bodorova 

śpiew : Matylda Homolova 

liczba: 11 dziewczyn 

wiek: 21 lat 

czas: 22 min. 

Motto inscenizacji: 

"Ty ufasz mi - ja ufam Tobie. Ty wiesz i ja wiem. niewaine. jak będzie. Ty nie zdradzisz. ja nie zdradzę." 

Tę tajną przysięgę powierzyła Helga Pollakova swojemu dzienniczkowi. Jej i pozostałym dziewczętom z pokoju 
28 w obozie koncentracyjnym w Terezinie ta przysięga zapewniała w najtrudniejszym okresie ich życia wiarę. 
nadzieję oraz siłę przetrwania. 

Inspiracja: 

Literatura 

Inspiracją do stworzenia spektaklu była książka "Dziewczęta 
z Sali 28". Książka powstała na podstawie autentycznych ma
teriałów i wspomnień dziewczyn "zakwaterowanych" w jed
nej Sali żydowskiego getta w Terezinie. Poprzez wspomnienia 
i notatki z dzienników pokazuje unikalny obraz codziennego 
życia w obozie z punktu widzenia młodych dziewczyn i kobiet. 

Większość budynków posiadała oznakowania literą L albo Q. 
Budynek L 410 pełnił funkcję domu dla dziewcząt. Dziewczy
ny z Sali 28 założyły organizację "Maagal", kręg hebrajski, w 
przenośni doskonałość. Starały się zachowywać przykładowo. 

wzajemnie sobie pomagać. pielęgnować przyjaźń. organizo
wać różne akcje kulturalne oraz pomagać osobom starszym. 
Maagal miał własny mundurek, flagę i hymn . 

.,verrs mi - verim ti, vis a vim, bua jak bua, nezradfs - nezradfm." Tuto 
tajnou prisahu sverila Helga Pollakova jako dvanactileta sve
mu deniku. Ii i dalSim deveatUm z pokoje 28 v Terezme slcytala 
tato prisaha v nejobtiznejsi etape jejich zivota duveru. nadeji 
a silu pfezit. Jen patnact divek z sedesati. ktere obfvaly pokoj 28, pfeZilo. Deset z nich se kazdorocne schaZl. 
Dbaji na to, aby vzpominka na ne vsechny zila dal. "My, ktere jsme pfezily, doufime. ze navstevnici Terezma se 
pouci z minulosti, aby se nic podobneho jiz nemohlo odehrat. Vsichni si musfme uvedomit, ze nikdo na svete 
nema pravo tYrat jineho Cloveka. Kniha "Divky z pokoje 28" je zasvecena pamatce tech, co nepfeZili. i kdyZ 
chteli iit, nebot meli jeste cely zivot pfed sebou." 

Muzyka 

Muzyki do poszczególnych spektakli poszukuję zawszę z świadomością tego. w jakim okresie i w jakim celu 
kompozytor skomponował muzykę. co służyło mu za inspirację, jaka jest jego historia. Tym razem skorzy
stałam z koncertu dla organów. smyczków i tympanów współczesnej kompozytorki Silvii Bodorovej. Utwór 
POwstał w 1983 roku i jest odzwierciedleniem okresu, w którym żyła. W tym okresie powstała grupa Quatro. 
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której członkami byli duchowo spokrewnieni autorzy Silvia Bodorova, Otmar Macha, Zdenek Lukas i Lubos 
Fiser. Ich muzyka podąża wspólnym kierunkiem, który wyróżnia ich w 90-tych latach XX wieku od tradycjona
listów, jest bardzo obrazowa, poszukuje inspiracji 
w historii, która jest dla nas wszystkich dostępna, 
lecz nie potrafimy z niej wyciągać wniosków. Mu
zyka Sylvii Bodorovej jest dla teatru tańca bardzo 
inspirująca. 

Postu py tvorby 

Dramaturgia spektaklu obserwuje historie kil
ku młodych kobiet w żydowskim getcie Terezin. 
Istotą naszego tworzenia było przeniesienie za
wartości tajnej przysięgi dziewcząt - "Ty ufasz mi 
- ja ufam Tobie, Ty wiesz i ja wiem, nieważne, jak będzie, 

Ty nie zdradzisz, ja nie zdradzę." do słownika ruchu 
in terp retek. 

Do tworzenia materiału ruchowego przyniosłam tomik wierszy Josefa Capka Oheń a Touha [Ogień i Prag
nienie]. Napisane przez autora w obozie koncentracyjnym i uzupełnione rysunkami, pochodzącymi z tego 
samego miejsca. Wiersze są pełne miłości i podziwu do żony, jej sily oraz zdolności do poświęcenia. Każda z 
dziewczyn wybrała wiersze do pracy z materiałem ruchowym, konieczne było ustalenie reguł ruchowych oraz 
motywów dla pojedynczych części dramaturgii tak, żeby było można rozwijać je w całość określającą istotę 
spektaklu. 

Przykład wierszy: 

Chyba nikt nie był przez kobiety tak kochany, 

Ach, tak kochany, 

Jak kochanymi byliśmy my, 

Brzydcy, smutni, wychudzeni 

A tępi, wściekli i co jeszcze wiem, 

Jak my więźniowie byliśmy kochani 

Przez nasze żony. 

Kochanki nasze towarzyszki, matki naszych dzieci, 

jak dobre urocze byłyście dla nas, 

jak ofiarne, pełne miłości, dzielne, 

tak nikt nigdy nie był kochany, 

miłością, która nie ma sobie w świecie równej, 

tak jak my, jak my uwięzieni! 

Na tym etapie tworzenia dużo rozmawiałyśmy o poszczególnych historiach, poszukiwałyśmy drogi do tworze
nia. To, co jest istotne dla nas, co chcemy przekazać widzowi. 

Nie ta fatalna część życia tych kobiet była dla nas istotna, lecz siła odnaleziona w każdej z nich, która poma
gała przetrwać pozostałym i im samym. Opowieść, którą na cenie stworzyłyśmy, jest przemianą narodzin, 
młodości i radości z życia w obawy ze spodziewanego, przez strach z oczekiwanego piekła aż do siły do życia 
znalezionej w niesieniu pomocy innym. 

W tym momencie konieczne jest połączenie wytworzonej dramaturgii z muzycznym kolażem stworzonym 
z utworu Silvii Bodorovej, pieśni żydowskiej, śpiewanej przez jedną z dziewczyn oraz dźwięku marszu wojsk 
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nazistowskich. Muzyczny kolaż na podstawie dramaturgii spektaklu nagrał w studiu Bohwnir Rellich. 

Na podstawie zakończonego utworu zaczęłyśmy budować spektakl. Krok po kroku, ruch po ruchu. Z poszc
zególnych motywów powstawały duety, tercety i sola. Reguły ruchowe stopniowo przypisywałam do poje

dynczych części spektaklu i tworzyłam kompozycję. 

Zakończenie spektaklu jest zawsze moim zadani
em. Stworzyć choreografię, wykorzystać stworzo
ny materiał ruchowy uzbierany w trakcie tworze
nia, potrafić wyrzucić jego znaczną część. Czyścić 
i czyścić . Zawsze bazuję na materiale ruchowym 
stworzonym przez interpretki. Długimi godzina
mi pracuję z nimi na Sali i wybieram to naj z ich 
ruchów połączonych z mocnym wyTazem, wy
chodzącym z intensywnego uczucia i koncepcji 
dziewcząt. Na koncepcji, którą osiągamy poprzez 
wspólne studiowanie materiałów, czytanie wierszy, 
tekstów, życiowych historii. 

Im prostsze jest dla widza spostrzeżenie reakcji 
dziewczyn, tym mocniejsza jest atmosfera całej choreografii. 

Ważna jest prawdziwość wyrażenia, poprzedzonego długimi dyskusjami o przemocy, o konieczności obrony 
własnej, o podejściach obywatelskich w przeszłości i tych aktualnych. Powtarzanie wojen i przemocy było i jest 
obecne w całej historii ludzkości. 

Pod koniec spektaklu dziewczyny deklamują najpierw pod muzykę, gdy ich słowa są zagłuszane przez orga
ny, imiona zmarłych dziewcząt. Muzyka słabnie, grają tylko jedne skrzypce i imiona zaczynają być słyszalne. 
Dziewczęta wycofują się w ciemność i wraz z nimi znikają po zczególne imiona. 

Praca nad tym spektaklem była bardzo wymagająca nie tylko pod fizycznym, ale też pod psychicznym wz
ględem. Mimo tego dziewczęta odtwarzają go bardzo chętnie. Powodem jest przesłanie, które chciałyby po
przez ten utwór przekazać. Konieczność zadumy nad tym, co się około nas dzieje. Świat naokoło nas woła o 
pomoc, klęski żywiołowe, wojna w Ukrainie, strzelający uczniowie, terroryzm, materializm, ocieplenie globa
lne. Przesłaniem naszego spektaklu jest siła wiary w życie, przyjaźń, miłość. Tylko w ten sposób możemy przetrwać jako ludzko ' ć. 
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TEATR JAKO FORMA PRACY EDUKACYJNEJ I TERAPEUTYCZNEJ 

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

Kolejność wymienionych technik nie jest tu przypadkowa. Stanowi pewien proces związany z otwieraniem 
dziecka pod względem kinestetycznym i emocjonalnym. Towarzyszyć może procesom edukacyjnym, terapeu
tycznym nawet przy bardzo głębokich dysfunkcjach. Metody i techniki mogą być oczywiście stosowane rozd
zielnie wg potrzeb i zainteresowań . Są też propozycją realizowania pokazów teatralnych, etiud i spektakli, które 
sprawiają dzieciom wiele radości. We wszystkich metodach dziecko jest twórcą - artystą . Powołuje do życia i 
uaktywnia całą machinę teatralną. Jest autorem scenografii, kostiumu i rekwizytu. Twórcą całego wydarzenia. 

CZARNY TEATR 

Jest rodzajem zabawy twórczej, która może być ukierunkowana na rozwój ruchowy, emocjonalny, ale też może 
leczyć różnego rodzaju dysfunkcje. Czarny teatr posługuje się światłem ultrafioletowym. Aktor ubrany na czar
no, w jego przestrzeni jest niewidoczny. Istnieje tylko biały rekwizyt, kostium lub elementy białej scenografii. 

Jeśli pracuję z dziećmi wykazującymi problem w rozwoju ruchowym, aktywizuję poprzez zabawę jego poszc
zególne części ciała .. Dziecko w przestrzeni czarnego teatru czuje się bezpiecznie, ponieważ jest niewidoczne. 
To poczucie bezpieczeństwa eliminuje stres i lęk. W zależności od zaburzeń kinestetycznych dziecko pracuje 
z określoną formą animacyjną. 

Biała rękawiczka aktywizuje dłonie, nawet przy dużej spastyce dłoni, palce się podświadomie prostują. Ćwic
zenie jest również wskazane przy pracy manualnej, przy zaburzeniach z motoryką: 

Lalka aktywizuje cały korpus ciała: 
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Lalka umieszczona na brzuchu aktywizuje brzuch i pracę przepony. Ćwiczenie jest również wskazane przy 
stymulacji oddechu i uczeniu oddechu przeponowego: 

Ciało w czarnym teatrze pracuje w sposób naturalny. Dziecko nie kreuje tu ciała dla widza, pracuje dla siebie 
ponieważ ma świadomość, że go nie widać. Wykorzystuje potencjał naturalnego ruchu, który aktywizuje jego 
rozwój. Okre pracy metodą aktywizowania od 4 do 8 miesięcy likwiduje blokady ruchowe wynikające z zabur
zeń emocjonalnych i wspomaga rozwój ruchowy. Dzieci nadpobudliwe, z deficytem uwagi wykazują niezwykłą 
wydłużoną umiejętność koncentracji uwagi w czarnym teatrze. Poprzez działanie zaplanowane możemy rów
nież wyciszyć dziecko psychoruchowo, powalniając go poprzez animację odpowiedniego rekwizytu (zwierzę, 
które bardzo wolno się porusza). 

To również teatr dla dzieci autystycznych. Dzieci te w trakcie zabawy są cały cza "włączone". W tym jednak pr
zypadku dziecko stymulowane jest w trakcie uczestnictwa 
przez prowadzącego w bezpośrednim kontakcie werbalnym 
i niewerbalnym. Stymulacja ta ma również duże znaczenie 
w pracy z dotykiem. Świadomość ukierunkowana jest na 
wydarzenie artystyczne a podświadomość "kupuje" styrnu
l~cję dotykową Dzieci z fobią ciemności leczą ją w proce-
le pracy w czarnym teatrze dość szybko i skutecznie. Teatr 

ten jest magiczny dla dzieci z ograniczeniami ruchowymi 
(~ózki) i psychicznymi. Ciemność przykrywa ich dysfunk
CJe, animują siedząc na wózku, leżąc czy stojąc w jednym 
.mi.ejscu. Dzieło zaś w postaci etiudy czy spektaklu jest 
dZIełem sztuki w pełnym wymiarze. Kiedy po takim spek
t~klu zapalamy światło, widownia nie dowierza umiejętnoś
~10~ występujących. Nasz świat często wyklucza dzieci "z innymi wyzwaniami" w aktywnym uczestnictwie w 
zyclU artystycznym i kulturalnym. A przecież oni lepi~lczują i rozumieją od nas. 



Jest to również teatr, który wynosi poza dramaty życia dzieci zmagające 
się 

z poczuciem własnej wartości, z deficytem edukacyjnym, dzieci ze śro
dowisk patologicznych. Ten teatr jest dla nich bezpieczny. Nie muszą 
tu wygłaszać żadnych tekstów, animują stworzone przez siebie światy, 
poprzez które wydobywają żale i nieuświadomione tęsknoty i historie. 
Odkrywając w sobie nowe wartości i umiejętności kochają czarny teatr, 
mówią, że nie boją się występować, bo ich nie widać - nawet jeśli się 
pomylą nikt nie wie kto popełnił 

błąd. A ponieważ czują się bezpiecznie nigdy się nie mylą. Często po raz 
pierwszy w życiu ą oklaskiwane, nikt się z nich nie śmieje, przyjmują 
słowa uznania i zaczynają być akceptowane przez rówieśników. 

Kiedy nabywają pewności i wiary we własne możliwości, wychodzą na 
otwartą przestrzeń sceny: 

Często wykorzystuję czarny teatr jako zabawę w procesie edukacji orto
graficznej. Łączę np.; wyrazy z "żn Z tworze
niem z białego płótna figur, postaci, obrazów 
odpowiadających danemu wyrazowi, czyobrazu
jących dany wyraz. Poprzez łączenie elementów 
i tworzenie obrazów wzmacniam pamięć dłu
goterminową. Dziecięcemu tworzeniu i zabawie 
w czarnym teatrze towarzyszą również radosne 
emocje, które wspomagają ten pamięciowy zapis. 

Kiedy tworzymy rekwizyty i formy płaskie stara
my się by były one olbrzymie. Dużą formę może 
animować kilka osób. Pamiętajmy, że powiększo-
ny obraz również wpływa na jego zapamiętanie. Jeśli historia wypowiadana przez 

dziecko jest jego historią własną i pojawia się jego po tać - to powiększenie jej wpłynie na zakodowanie jego 
wielkości pod względem realnym i emocjonalnym. Dzieci zaburzone emocjonalnie malują, rysują siebie w mi
niaturowej wielkości. Tu przy użyciu siebie jako dużej postaci zakotwicza 
się wielkość wewnętrzna. 

Cudowną zabawą w czarnym teatrze jest tworzenie tematycznych galerii 
obrazów. Uczniowie na białym płótnie tworzą czarną folią obrazy. Moż
na narzucić temat, ale nie je t to konieczne. Obrazy wystawiamy w gale

rii. Całości towarzyszy wernisaż. W sali 
wystawienniczej obrazy podświetlone ą 

ultrafioletem (w ciemności) . Często pr
zygotowujemy okazjonalne wernisaże i 
pokazy obrazków: dzień mamy, dzień wio ny, Boże Narodzenie, dzień leni -
twa, dzień anioła itp. 

Wystawę można też zorganizować posiadając nagromadzone rekwizyty z 
czarnego teatru. Umieszczamy je na czarnych płaszczyznach i podświetlamy 
ultrafioletem. Dzieci uczą się wtedy kompozycji. One są autorami aranżacji 
przestrzennej. 

Czarny teatr to nie tylko animacja rekwizytów i organizowanie scenografii. 
Kiedy czuję, że dziecko czuje się pewnie emocjonalnie, ubieram na jego ci
ało kostium poprzez który ujawni się wobec widza jego naturalny potencjał 
ruchowy. Kostium to już ruch dziecka. Podświadomie jednak uczestnik zaba
wy jest jeszcze ukryty, co nie blokuje jego kinestetyki. 
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Element pracy z kostiumem zamyka proce terapii ruchowej. Ciało jest gotowe do 
przejścia w świat teatru cieni. 

Dzieci kochają teatralizacje i zabawy w czarnym teatrze. Jest dla nich magią. 
Mówią, że tu jak we śnie może się wszystko zdarzyć, po taci mogą fruwać i f o nąć. 
Mrówka może być w wielkości słonia, a słoń w wielkości mrówki. Poprzez magię 
tego teatru realizują własne marzenia. 

Uwaga: 

Materiały - sprawdzone materiały, które "świecą" w czarnym teatrze to białe i 
czarne płótno, czarna i biała folia, włóknina ogrodnicza (tzw.ocieplina), sznur
ki, białe rękawiczki ogrodnicze. Istnieją również kolorowe farby fluorescencyj 
ne, których nie wykorzystuję działając w "sytuacji niedoboru środków. 

TEATR CIENI 

Kiedy dziecko jest gotowe do pracy z ciałem wprowadzam je w działania teat
ru cieni, który polega na podświetleniu białej pła zczyzny płótna (w dowolnej 

wielkości). W zależności od odległości ustawienia postaci pomiędzy płótnem 
a źródłem światła możemy osiągać różne wielkości pojawiających się posta
ci. Źródłem światła może być reflektor lub rzutnik pi ma (epidiaskop), który 
zwiększa możliwość teatralizowania obrazów. Malowanie kształtów czarnym 
flamastrem na foli lustra epidiaskopu widoczne jest na ekranie (białym płót
nie). 

Malowane obrazy mogą powstawać na oczach widzów, nie muszą być ma
lowane przed pokazem. Zwykle stanowią one element scenografii (drzewo, 
słońce, dom itp) i towarzyszą aktorowi. 

By dziecko oswoiło się z charakterem pracy zwykle zaczynam od top klatki. Dzieci ustawiają się w różnych 
pozycjach, mogą przyjmować rolę postaci bajkowych, zwierząt, itp. 

Dalej możemy wprowadzić technikę dramową maszyny i przejść do płynnego 
improwizowanego ruchu. Inspiracja muzyczna daje dziecku dużą możliwość 
pracy z ciałem. Należy wykorzystywać szerokie spektrum propozycji muzycz
nych dostosowanych do umiejętności i możliwości dziecka. 

TEATR W RĘKAWKU 

W tej technice dziecko wychodzi już przed kurtynę. Nie jest "chronione ciem
nością" ani też odgrodzone płaszczyzną białego materiału. Stosuję tu zasadę "półśrodka". Nakładam na całe 
jego ciało rękaw w dowolnym kolorze. Można uszyć je z materiału lub nabyć gotowe. Dziecko posiada dalej 
poczucie bezpieczeństwa ale dla osiągnięcia efektu teatralnego zmuszone jest do wykonywania w rękawku dy
namicznych i wyrazistych ruchów. Poszukiwanie nowych kształtów mobilizuje je do pracy z ciałem. 

Zabawy mogą mieć charakter "stop klatek" lub inspiracją może być muzyka. 

TEATRDZIUR 

Je t sytuacją i momentem przełomowym w wejściu na otwartą prze trzeń teatralną. 
Nie odkrywamy tu jeszcze całego ciała ale jego elementy. W zależności od konstrukcji 
dziecka zaczynamy proces od elementów nie sprawiających mu większych problemów. 
Korzy tamy z dużych powierzchni materiałów lub papieru, w którym wycinamy dziu
ry (miejsca w których pojawią się elementy ciała). Na przodzie płaszczyzny w zależ
no ci od tematu dzieci malują określone brazy do których dokomponowują miej 
sca na dziury. Teatr dziur również może ię po ługiwać techniką "stop klatki" bądź 
tanowić pokaz etiudy; czy spektaklu teatralnego. Praca może być indywidualna lub 

zbiorowa. Ćwiczenie drzewko: 
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Ćwiczenie stanowi również element pracy manualnej. Można zrealizować poprzez nie wszystkie pory roku. 
Wystarczy wykorzystać kolorowe rękawiczki bądź rekwizyty (np.; jabłuszka). ilustracją muzyczną może być 
Vivaldi - 4 pory roku. 

Cviceni - housenka: 

Przedstawienie dla dzieci przygotowane przez nauczycieli: 

Ważne jest by nauczyciel również uczestniczył w zabawie twórczej. Dziecko wtedy chętniej wchodzi w zabawę. 

Cviceni s tubou: 

Ćwiczenie do zastosowania z dziećmi z nadpobudliwością psychoruchową. Duże powierzchnie mogą być ma
lowane różnymi technikami, przy użyciu różnych materiałów. 

MASKA 

Zakrywa twarz, zasłania to co najbardziej ujawnia emocje dziecka. Pisałam już o tym, że twarz odzwierciedla 
historie życia: zmarszczki, grymasy, uśmiechy, tiki nerwowe są odzwierciedleniem przeżyć każdego z nas. Kie
dy dziecko ma maskę na twarzy czuje się nadal bezpiecznie. Świadomość wciąż działa na zasadzie: oni mnie nie 
widzą. Maska stanowi specyficzną warstwę ochronną dla świadomego ego kontaktującego się z zewnętrznym 
światem . Dzieci wrażliwe, zaburzone emocjonalnie, te które się wstydzą swojej intymności, chętnie ukrywają 
swą prawdziwą naturę pod kamuflażem wymyślonej maski. Dziecko jednak pracuje ciałem, by nadać wyra
zi tości swojej twarzy. Plastyka ciała skupiona będzie na ogólnym charakterze osób w masce. Istotne jest by 
maska nałożona przez dziecko była jego autorstwa. Podświadomie uosabiać będzie jego potrzeby psychofizycz
ne. Poprzez maskę dziecko pokazuje kim jest. Możemy też zaproponować sytuację kim chciałbyś być? Albo 
też wspomóc jego rozwój poprzez projektowanie masek symboli. Dla spowolnienia kinestetycznego (ADHD, 
ADD) dziecko nakłada maski postaci, zwierząt wolno poruszających się, dla podwyższenia poziomu wartości 
- postaci typu król, królowa. Maski wykonywane mogą być z różnych tworzyw i materiałów plastycznych. 
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sadrova maska: 

Maska z gipsu wykonana jest z opaski gipsowej (pociętej na paski) dostępnej 

w sklepach medycznych. Twarz przed nałożeniem musi być dokładnie nasmarowana wazeliną (szczególnie 
miejsca owłosione). Paseczki moczymy w wodzie i nakładamy na twarz, wygładzając powierzchnię gipsu. 
Omijamy otwór nosowy, by dziecko mogło swobodnie oddychać. Nakładamy 4 - 5 warstw gipsu. Po kilku 
minutach maskę można zdjąć z twarzy. Dziecko dodaje dowolne kształty masce poprzez naklejanie kolejnych 
pasków na jej zewnętrznej stronie. Zakleja również otwory nosa. Warto po nałożeniu gipsu na twarz zaprosić 
je do odbycia spaceru by zderzyć je z fizycznym odczuciem zamknięcia twarzy. 

Po spacerze i zdjęciu maski prosimy je by zrelacjonowało swoje odczucia. Gipsowa maska może też być punk
tem wyjścia do tworzenia kolejnych masek. Wnętrze gipsowej maski smarujemy lekko wazeliną . Wyklejamy je 
kawałkami gazet lub szarego papieru moczonymi w kleju do tapet. Zostawiamy do wy chnięcia (jeśli jest zim
no i wilgotno maska schnie kilka dni) .. Możemy też maskę wypełnić po uprzednim wysmarowaniu wazeliną 
produktami takinn jak piasek, ryż, kasza, suche liście. Produkty te muszą być wymieszane z klejem vikolem. 

-papirova nebo platena maska: 

Na sztywnym kartonie rozkładamy uformowane z gazet elementy twarzy, nos, usta, oczy i nakładamy kawałki 
szarego papieru namoczone w kleju do tapet: 

Zan1iast papieru nakładamy białe płótno: 
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Można połączyć formę teatru w rękawku z maską: 

Albo też zaaranżować przestrzeń: 

Maski można też malować: 

maska - profil 

Wycinany profile twarzy. Każde dziecko samo decyduje w jakim kolorze chce mieć twarz. Na osobnych kart
kach z bloku technicznego dzieci uruchomiają produkcję "fabrykę elementów twarzy" -oczu, ust, nosów. 
Aranżujemy wystawę poszczególnych elementów. Sugerujemy by dziecko nie wybierało elementów przez sie
bie wykonanych, ale takie, które mu najbardziej odpowiadają. 
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maska z elementów takich jak ryż, kasza ,kawa, makaron itp.:: 

Maska wyzwala w dziecku aurę tajemnicy, czując jej obecność na sobie, jego ciało staje się bardzo wymowne, 
a tym samym plastyczne. Maska zawsze była dla dziecka kuszącą propozycją zabawy. Różnorodność masek 
pozwala na różnorodność procesów teatralnych. Możemy tu łączyć i wprowadzać w zależności od potrzeb 
różnorodne poznane już formy i techniki: stop klatkę, wystawę, działania inspirowane przez muzykę, wejście 
w rolę itd. 

LALKA 

Dziecko w ciągu swojego życia posiada wiele lalek. Nabywa je często mechanicznie, bo jest w modzie lub mają 
je koleżanki. Zanika piękny zwyczaj samodzielnego powoływania lalek do życia: kukiełki, pacynki, marionetki 
czy jawajki. Dziecięce zabawy z lalką, prowadzone monologi i dialogi są często odzwierciedleniem, werbalizo
waniem potrzeb, marzeń, lęków dziecka. Kiedy lalka opowiada swoją historię, często jest to historia dziecka. 
Poprzez pracę animacyjną z lalką udało mi się wydobyć wiele traum dziecięcych, drastycznych historii rod
zinnych, ale też wiele pięknych opowieści na których budowałam etiudy i działania artystyczne. Jeżeli dziecko 
samo wykonuje lalkę powołuje w niej duszę. Czuje się z nią związane emocjonalnie i wyobrażeniowo. Z moich 
obserwacji prowadzonych w przedszkolu wynika, że dziecko 5 letnie bawi się lalką 10 minut, natomiast lalką 
autorską około 30 minut. Jest to czas samodzielnej zabawy, bez jakiejkolwiek stymulacji prowadzącego. Lalka 
którą proponuję jest lalką wielofunkcyjną. Stosuję ją wg potrzeb i zaburzeń . Jest ona również lalką w pełni 
artystyczną. Wykonana jest z opaski gipsowej, pociętej na paseczki, płótna w kształcie kwadratu (wielkość 
uzależniona od wzrostu dziecka), sznurka, gazety. 

Aktywizowanie ciała poprzez lalkę - zawieszona na szyi, przypięta agrafkami do kostiumu (czarnego ubrania) 
POZwala aktywizować dziecko kinestetycznie. Dopięcie białych rękawiczek aktywizuje dodatkowo dłoń i palce: 
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Zawieszona na głowie, aktywizuje w dużym stopniu szyję, ramiona, ale także pozostałe części ciała: 

Można punkt ciężkości kinestetycznego aktywizowania przenieść na nogi, wydłużając je i przypinając te ele
menty do spodni: 

Dziecko podświadomie tak kreuje swój ruch by lalce nadać odpowiednią formę wypowiedzi scenicznej. Dziec
ko pracuje tu na otwartej przestrzeni scenicznej. Jego uwaga podświadomie ukierunkowana jest ciągle na pro
dukt artystyczny (lalkę) a nie na pracę z ciałem. Swobodnie wydobywają się naturalne ruchy i odruchy. Poprzez 
zaplanowaną zabawę z lalką możemy pracować nad zablokowanym czy też dysfunkcyjnym ciałem dziecka. 

Często prowadzę lekcje edukacyjne w szkołach z udziałem lalek o czym była już mowa. Każde dziecko ma je pr
zypięte do ciała. W trakcie lekcji zwracam się do lalek. Zadaję pytania lalkom. Lalki piszą w zeszytach. Ułatwia 
to dziecku wypowiedź, ośmiela go. Dziecko nie boi się werbalizowania - bo przecież to lalka mówi i uczy się w 
szkole. 

Kukła - jeśli tę samą lalkę wyposażymy w kijek otrzymamy lalkę kukłę. Tą techniką posługuję się kiedy dziecko 
ma problem z werbalizowaniem. Dziecko może posłużyć się w animowaniu lalki różnymi dźwiękami, odgłosa

mi, pojedynczymi słowami. Może też tworzyć własne historie użyczając jej swojego głosu. W 90% procentach 
będą to historie własne dzieci, który są pomocne w diagnozowaniu. Pominiętą dotychczas techniką lalkową jest 
pacynka, również wykonana z gipsu: 

W mojej pracy służy głównie do pracy ze wzrokiem, ale też uaktywnieniu odruchów palców. 

Ćwiczenie: 

Nakładamy pacynkę na każdy kolejny palec zaczynając od małego kończąc na kciuku. Uaktywniamy w ten spo
sób i włączamy odruchy chwytne: 
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Ćwiczenie: 

Kinezjologiczne odruchy wodzenia oczami, szybko nudzą dzieci. Kiedy na palcu jest pacynka dziecko podświ
adomie wydłuża czas trwania ćwiczenia. Dzieci prowadzące monologi z pacynką nie nudzą się szybko, ćwic
zenie staje się żywe. 

Użycie pacynki może też być formą artystyczną. Propozycją stworzenia spektaklu czy też etiudy. I w tym wy
padku będzie pełniła funkcję stymulujące . 

Marioneta - to lalka tworzona za pomocą ciała dziecka. Dziecięca zabawa w marionetkę wbrew pozorom nie 
jest łatwa. Dzieci mają olbrzymi problem dotyczący całkowitego rozluźnienia ciała, które polega na tym by 
nadać mu odczucie bezwładu. Kiedy prowadzimy marionetkowe ćwiczenia, dzieci które grają marionetki nie
ustannie wspomagają animatora poddając się pociąganym przez niego sznurkiem. 

Ćwiczenie: 

Dziecku zawiązujemy na przegubach dłoni sznurki. Sznurki na końcach zawiązujemy na kredki, które trzyma 
w dłoniach animator. Dziecko trzyma ręce w zupełnym odprężeniu - "bezwładzie". 

Animator może stać również za kurtyną z wyciętymi dla rąk dziurami. Pojawia się tu element nawiązania 
poza werbalnego komunikatu, integracji z partnerem, ponieważ animator nie widzi swojej marionetki. 
Częste stosowanie tego ćwiczenia wpływa na umiejętne odprężenie ciała w trakcie relaksacji i wizualizacji. 
Wprowadzając dzieci w stan odprężenia wystarczy wtedy tylko wspomnieć o "ciężkim ciele" marionetki. 

Proponowane techniki lalkowe są oczywiście uproszczone. Łączę je z treningiem twórczego działania w sytu
acji niedoborów środków. 

Autorka: Koryna Opala-Rybka 
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KONTEKSTY KONTEKSTÓW 
Międzynarodowe festiwale teatru młodzieżowego, to idealne miejsce dla wzajemnego inspirowania się mło
dych ludzi, którzy w przeciwnym wypadku być może nawet by się nie spotkali, ponieważ ich drogi życia mimo 
wszystko są wytyczone przez granice państw, bariery językowe oraz utarte ślady ugruntowanych tradycji, kul
tur oraz kontekstów. Również polski i czeski teatr dziecięcy i młodzieżowy pomimo pozornej geograficznej i 
kulturowej bliskości oraz wspólnych historycznych doświadcze11 mogą się różnić (i rzeczywiście się różnią) 
właśnie z powodu odmiennych kontekstów rozwoju. Obserwowanie tych różnic może wzbogacić świadome
go widza o nowe punkty widzenia i jednocześnie doprowadzić go do świadomości jego własnej teatralnej 
tożsamości. Miejscem dla kontaktu tych kontekstów i wzajemnej inspiracji został międzynarodowy festiwal 
J esteDyvadlo. 

Na festiwalu obejrzeliśmy przedstawienia, które 
w inny sposób i w różnym stopniu wypełniały 
wyobrażenia o młodzieżowym teatrze. Jak wy
nikało z dyskusji dotyczących przedstawień, ki
erownicy czeskich i polskich zespołów, których 
przedstawienia mogliśmy obejrzeć na tegorocz
nym festiwalu, koncentrują pracę inscenizacyjną 
wokół tematów charakterystycznych dla wieku i 
potrzeb bohaterów oraz zazwyczaj na procesie 
pedagogicznym, w centrum którego znajduje 
się młody aktor. To podstawowe założenie sen
sownej pracy inscenizacyjnej niestety nie jest tak 
oczywiste, jak byśmy sobie życzyli. Na szczęście 
już nieczęsto spotykamy dziecięce inscenizacje bazujące na klasycznych tekstach, będących co prawda częś
cią składową kanonu literatury, jednak twórca dziecięcy z trudem może doszukać się w nich czegoś, co mó
głby połączyć ze swoim dotychczasowym doświadczeniem życiowym. Dużo częściej spotykamy przeszkody 
we własnym sposobie pracy. Na drodze mogą nam stanąć przesadne ambicje kierownika lub jego nadmierna 
formalność, brak doświadczenia teatralnego lub pedagogicznego albo po prostu brak pracy dramaturgicznej. 
Czeski i polski pedagog stają w ten sposób przed trudnym zadaniem: ustawić się w takim kontakcie ze swoim 
młodym podopiecznym, żeby ten akceptował stadium rozwoju, na którym się aktualnie znajduje, i jednocześ
nie potrafił go doprowadzić do artystycznie wartościowego ostatecznego kształtu, który go dalej rozwija. 

Jak pisałem powyżej, podczas obserwacji czeskich i polskich przedstawień, ich jakości i ewentualnych proble
mów, różnych podejść i ciekawych dróg wartych wzajemnej inspiracji, koniecznym było zrozumienie i uwz
ględnienie różnych kontekstów, z których wyrasta czeska i polska dramaturgia. W ramach kontekstu czeskiego 
na myśl mi przychodzi przede wszystkim wpływ pokazów na rozwój kierunku. Czeski teatr dziecięcy i młod

zieżowy ma niesamowity atut polegający na wieloletniej tradycji pokazów, rozwijającej się ręka w rękę z roz
wojem wychowania dramaturgicznego. Ten kierunek, wywodzący się ze środowiska anglosaskiego, uformował 
się w ówczesnej Czechosłowacji pod koniec lat sześćdziesiątych. Od czasów Kaplickiego lata teatru (Kaplicke 
divadelni leto) w latach siedemdziesiątych, poprzez jego transformację do Sceny dziecięcej (DHska scena) aż 
do powstania Sceny młodzieżowej (Mlada scena) i różnych miejscowych pokazów duży wpływ na pracę in
scenizacyjną czeskich zespołów wywierało dążenie organizatorów pokazów do tego, aby z teatru dziecięcego 
został wyeliminowany element współzawodnictwa i ukierunkowanie na prestiż oraz aby produkt pracy insce
nizacyjnej był wynikiem procesu skierowanego na rozwój młodego aktora. Dzisiaj w Republice Czeskiej działa 
system wzajemnie powiązanych pokazów eliminacyjnych teatru dziecięcego i młodzieżowego, którego cele są 
nie tylko artystyczne, ale przede wszystkim pedagogiczne. Koniecznie należy jednak przyznać, że tendencje 
tworzenia teatru dla formy i sukcesu ciągle jest drugą stroną medalu, z którą muszą się liczyć lektorzy poka
zów. Analogicznej struktury pokazów z tak mocnym naciskiem na cele pedagogiczne teatru młodzieżowego 
w Polsce nie znajdujemy, ale teatr dziecięcy i młodzieżowy przeżywa tutaj swój progres w innym miejscu. 
Zespoły dramatyczne działały w Polsce w przeszłości w dużej mierze w liceach (odpowiednik czeskich gim
nazjów). Aktualnie rozwijają się wyraźnie w tak zwanych Domach kultury, które w porównaniu do czeskich 
domów kultury dużo bardziej koncentrują się na kulturalnym spędzaniu wolnego czasu, w tym na warsztatach 
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teatralnych. Pełnią w ten sposób funkcję czeskich Artystycznych szkół podstawowych (Zakladnf umelecke 
skoly) i jednocześnie są miejscem, gdzie ta twórczość spotyka się z miejscową wspólnotą. Często są również 
praktykowane intensywne tygodniowe warsztaty teatralne, na przykład warszawskie Lato w teatrze. Istniejąca 
podstawa teatru dziecięcego i młodzieżowego w ten sposób na przestrzeni ostatnich dwóch dekad przekształca 
się w kierunek pedagogiki teatru. Stowarzyszenie Pedagogów Teatru działające przy warszawskim Instytucie 
Teatralnym im. Z. Raszewskiego go metodycznie osadza w niemieckim kierunku Theaterpadagogik. Na rzec
zywistość polskiego dziecięcego teatru wywierają jednak wpływ również liczne inne czynniki, na przykład 
tradycja teatralna teatru antropologicznego, jak również teatralność polskich ludowych korzeni. 

Odbieram to więc w ten sposób, że czeski kontekst dziecięcego i młodzieżowego teatru tworzy dzięki swojej 
bogatej historii opracowany metodyczny fundament pracy, który sztuka teatru wykorzystuje do celów peda
gogicznych. Bazuje więc zarówno na wieloletniej praktyce ukierunkowanej w Artystycznych szkołach pod
stawowych (Zakladni urnelecke skoly) oraz pokazach teatralnych, jak i na teoretycznych podstawach autorów 
rodzimych (E. Machkova, J. Valenta atd.) i anglosaskich (W. Ward, B. Way, D. Heathcote itp ... ). Z polskiego 
kontekstu natomiast wyczuwam otwartość do eksperymentowania, intuitywne sięganie do ludowych korzeni, 
których częścią składową jest naturalna performatywność i gotowość do teatru społecznego. Dwa wymienione 
wyżej kierunki artystyczno-pedagogiczne mogą stanowić wzajemne wsparcie i inspirację w dalszym rozwoju 
mając na celu, by dziecięcy i młodzieżowy teatr z jednej strony nie zamknął się w konwencjach i z drugiej stro
ny by pielęgnował bezpieczny i świadomy proces. 

Jan Mrazek 
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CTIIBTIPAI(5I KOMAH)): 3 XOJ/1HOBA TA JIIEEPI(5I 

<f>eCTJ.1BaJlb «TeaTpppaJIKJ1», a 3 ~boro pOKy <peCTJ1BaJIb «IJJ;eTeaTp» (J eśteDyvadlo) nponOHyroTb qyAOBy 

HarO):~y IIopiBHRTl1 qeCbKy Ta IIOJIbCbKy ApaMaTypriIo 3 AiTbMl1 Ta MOJIOAAIO Ta HaA1tI.XHYTl'I o.n;He o.n;Horo . 

.D,JUl Hac, KepiBHl1KiB TpyID1 .D,paMaTWIHoro u;eHTpy «Ee3 Ha3Bl1», u;e 6yJIa o.n;Ha 3 npl1Ql1H, 'lOMy Ml1 pOKaMl1 

3 3all,iKaBJIemCTIO BiABi,qysaJIJ1 «TeaTpppaJIKl1» i 'lOMy Ml1 BMpiIlll1JIl1 opraHi3ysaTM 'leCbKO-nOJIbCbKl1M 

<peCTMBaJlb TaKO)l( y JIi6ep~i. A U;boro pOKy 3aB.n;RKM npoeKTy l + l + 1 = l Ml1 MaJll1 MO>KJIl1BicTb Bi.n;BiAaTM HamJ1X 

APy3ID i3 nOJIbCbKOro XOMHoBa 

KaponiHY POCOU;bKy Ta .D,>KeKa 

XnaCTaBY, a TaKO>K IIpl1J1rHJłTl1 

'ix Y ce6e . .D,ocBiA 6ys 'IYA0Bł1M i 

BMJIJ1BCJI B IIJIaHl1 ru;OAO cniJIbHol 

IIOCTaHOBKM HacTynHoro pOKy. A 
Hauri Bpa)l(eHHJI? 

3 ycix. BiKoBl1X KaTeropiM 

Rac HaM6iJIblie I1,iKamlJ1l1 

nOCTaHOBKM CTaplllOKJIaCHl1KiB. 

3Bl1'IaMHO, KO)ł(Ha Tpyrra npau;IO€ 

TpOXJ1 no-pi3HOMY, 3 ąeCbKoro 

Ta nOJIbCbKOro 60Ky Bi.n;MiHHOC1'i 

Mi>K OKpeMMMl1 IIOCTaHOBKaMl1 

6iJIbllli, ffi)l( BiAMiHHOCTi 

Mi>K ąeCbKOIO Ta nOJIbCbKOIO 

ApaMaTypri€IO, i P06MTl1 

3araJIbHi Bl1CHOBKl1 Ba>KKO i BOHM 

060B'Jł3KOBO cy6'€KTMBm. Tl1M 

--~ 

He MeRli, MM He 3MOrJIM YHl1KRyTM nopiBHRHb i cneKyJIR~iM npo npM'lMHM Tl1X ąl1 murMx p036i)ł(HoCTeM. Y 
nOJIbCbl<J1XBHCTaBax, RKi MM 6aą1ifJIM, Tpyrrl1 po6MJIJ1 aK~eHT Ha c~eHorpa<pll (y 6ara1'bOX nOCTaHOBKax AY)ł(e 

<PYHKIJ,iOHaJIbHO Ta CY'!aCHO), OCHaIIl,eHic1'b aKTopiB (OC06JIMBO p03MoBHa) i, y BlmaAKy Tpyrr 3 XOKHOBa, 

Ha HaTXHeHHicTb cpOJlbKJlOpOM. mo CTOCy€TbCR TeM nOCTaHOBOK, TO Ty1' ąacTillle, Hi>K npl1MHRTO y Hac, 

3' JlBJlJłIOTbCR TeMM BiMHI1 'IM TeMJ1, no B' R3aHi 3 peJIiri€IO, a y BMnaAKy 3 TpynoIO KapoJIiHM - HaBiTb Bi,qHOCHO 

cMiIDmi TeMl1 a60PTy 'IM cMepTi. 3aBARKIif CniJIbHl1M CTa>KysaHHRM MM TaKO>K MaJlM MO>KJIMBicTb cuocTepiraTl1 

3a p060TOlO KaponiHM. li TpyUl1 6yJIl1 OArH1MM 3 HaMKpaIIl,YfX Ha «TeaTpppaJIKax» Ta «IIJ;eTeaTpi», TO>K Hac 

I1,iKaBHB li MeTOA P060Tl1. KapoJIiHa TpOXM 6iJIbllIe pe>Kl1cep, Hi)l( MM, aJIe cIIoci6 nomyKy TeM i npou;ec 

cTBopeHHR rrOCTaHOBKl1 He .n;Y>Ke BiApi3HH€TbCR BiA HallIoro. fpyrroBa iMrrpoBi3au;m, llIllilX BiA pyxy .n;o CJIOBa, 

36ip i.n;eM ... Ha BiAMiHY Bi,n; Hac, KapoJIiHa 'IaCTO IIO'IMHa€ 3 HaTXHeHHR TeKCTOM i MY3MKOIO, li 3axonJIIO€ 

<pOJIbKJIOp. BOHa TaKO>K rrpMAiJIJł€ 6araTo 'lacy rpoMaAcbKili .n;iRJIbHOCTi, IIJ;O rrOJłCHIO€TbCJI p03MipOM XOMHOBa 

Ta TMM <paKTOM, IIJ;O KapoJIiHa € CBOro po,n;y KyJThTypHYfM IIOCJIOM MicTa. Bo Ha Ma€ .n;y)l(e TicHi CTOCYHKM 3 

6aTbKaMM, i HaBiTb Ha ypOKax 3 TpynOIO BOHa Aa€ rrpoCTip TOMY, 11.1;0 BOHa caMa Ha3MBa€ IICl1XOTepani€IO. 

3 TpynaMJ1 BOHa 3at1Ma€TbCJl JlK IIpHBaTHa oc06a, BOHJ1 30BCiM He ,n;emeBi, a HaJIaro.n;)l(eHHJł CTocYHKiB i3 

po,n;l1HaMM € o,n;Ri€IO 3 YMOB MO)KJIMBOCTi y1'pMMaHHJI. TOMy Hac rqe 6iJIbllIe AJlIBy€ cMinl1BicTb y IIOIIIYKY 1'eM. 

y paMKax CTa)l(yBaHHJł MM TaKO)K BCTaHOBMJU1 .n;y)l(e TicHi OC06MCTi p;pY)KHi CTOCYHKM 3 KapoJIiHolO Ta 

.D,JKeKOM. >I~eK, JlK IIpO<p 

npeKpaCHoro MicTe"CJKa EOJIeCJlaBe~b, i B rrepeHocHoMy, i B npRMoMy ceHGi p03KpMB nepeA HaMl1 cBo'i 06it1Ml1. 

MM XOTiJIl1 6 nOrJI.l16MTl1 cniBIIp~IO, i B)ł(e .n;OMOBl1.JIJ1CJł rrpo CniJThHi 360pl1 «Be3 Ha3BM» Ta «P03KBiT» 3 

MeTOIO CTBOpeHHJł CIImbHoro BMp06H.l1U;TBa. I u;e 6y.n;e -qyAOBO, MM BIIeBHem. 

CJIaBKa qexnoBcbKa Ta Ky6a Ky6iąeK 
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CITIBIIPAIJ}I KOMAHA 3 XOJ1HOBA TA JIIEEPU5I 

ITi,q ąac cpeCTl1BalIlO «TeaTpppam<H» B €JleHiJlr ropi Ml1 MaJIl1 MO)f(Jll1BicTb rr03HaJlrOMl1Tl1CH Ta rrocnocTepiraT11. 

3a TeaTpaJIbH11.Ml1 KOJIeKTl1BaMY1 3 qecbKol Pecrry6JIiKl1. B3aeMHa u;iKaBicTb Ta HaTXHeHHJł npY13Beml ,qo 

HaJIaro,q)f(eHHR cniBrrpau;i, 3aB,qHKH HKrn Ml1 B3HJIY1 yąacTb y nepllloMy poU;i cpecTl1BaJllO «IUeTeaTp». 

Ha noąaTKY U;boro pOKy B paMKax npoeKTy l + l + 1= 1 Ml1 ,qo,qaTKoBo Bi,qBi,qaJlY1 B JIi6epu;i HaUH1X ,qpy3iB 

M11.JIOCJIaBy Ta 5IKy6a, a HaBeCHi 3 pa,qicTlo rrpl1J1rMaJIl1 Ix y ce6e B XOJlrHOBi. CniJIbHi Bi3l1Tl1 ,q03BOJIMJIl1 HaM 

6Jlli)f(ą:e n03HaJlrOMl1Tl1CJI, rr06aql1TM MeTo,ql1 P060TW Ta cpiJIOCOcpilO rrpoBi,qHMX MOJIO,qDKHl1X TeaTpaJIbHl1X 

KOJleKTl1BiB. 

ITeperJIJl,q Bl1CTyniB OARH o,qHoro 6ya ,qy)Ke u;iKaBl1M i Ha,ql1XaIOąwM ,qocBi,qOM, TWM 6iJIbllle, ~o MOBHWJIr 

6ap'ep '-!aCTO 3MYllIYBaB Hac BiA'CJyBaT11. SWCTyn iHrnl1MM opraHaMw ąYTTH, 3BepTaTW 6iJIbllle yaarw Ha TeM6p 

rOJIOcy, Bl1pa3 pyxiB, cu;eHi'CJHl1J.1 AR3aJlrH, 3araJlbHy aTMoccpepy Ta eHepriIO nepeMi~eHHJł. TeMl1 lIeCbKMX 

BWCTaB 6yJIl1 ,qy)Ke pisHOMaHiTHl1MM, nOllWHaIOlIW si,q JIiTepaTypHoro HaTXHeHHH, qepe3 CKJIa,qHi icTOpil, 

nOB'H3aHi 3 ,[(pyrOIO CBiTOBOIO BiJlrHOIO, TaHU;lOSaJIbHl1J1r TeaTp, HaBmHY1J.1 rroe3ieIO, i 3aKiHtJyroąW KOMe,qiHMM. 

3sepTae Ha ce6e yaary ,qy)f(e xoporna aKTOpCbKa rri,qroToBKa, oc06JIJi[so KOJIJi[ JIr,qeTbcH npo p060Ty 3 rOJIOCOM, 

ąaCTO MiHiMamCTl1qHa, aJIe ,qy)Ke 06pa3Ha cu;eHorpacpiH. 

lli,q qac Harnol npaKTl1KM B JIi6epu;i MM TaKO)f( MaJIY1 MO)f(JIWBicTb no,ql1BY1Tl1CH MaJlrCTep-KJIaCW, HKi rrpOBo,ql1JIa 

Ml1JIOCJIaBa pa30M 3i cso'iM aCl1CTeHTOM 5IKy6oM. JIeKu;n 6ynl1 ,qy)Ke ,q06pe npoAJhlaHi Ta rrpOBe,qeHi, a 

CJIaBKa Ta 5IKy6 ąy,qOBO ,qonOBHIOBaJIl1 O,ql1H o,qHoro y CBOrn ,qmJIbHOcTi. UiKaBo, Il1;O 5łKy6 e B11TIyCKHWKOM 

MWJIOCJIaBl1, HK B l1KJIa,qaqa (i 
cTy,qeHTOM KyJIbTypHOl aHiMaL(n 

3a crrel.\iaJIi3au;ieIO TeaTp), Il1;0 

6araTo rOBopl1Tb npo aTMoccpepy 

Ta CTOCYHKY1, HKi nalfYIOTb y 

rpynax Ml1JIOCJIaBY1. 

ITepefJIH,qaIOql1 nOCTaHOBOK 

CJIaSKW (JIK U;boropi'lHl1X, TaK i 

nonepe,qHix), Ml1 6yJIl1 Bpa)f(eHi Ix 
'il1CTOlO cpOpMOIO. ,[(J)Ke TOą:Hi Ta 

peTeJIbHi PyxM, BMiHHH Bl1pa)J(aTW 

eMou;n )KeCTaMY1, pl1TMOM, 

,qJ)Ke rapHO no6y,qoBaHi rpynoBi 

cu;eHw. 5łK pe3ynbTaT, Bl1CTaBl1, HKi 

BOHa pe)l{Y1cye, ,qJ)Ke "IY1Ta6eJIbHi 

Ta 06pa3Hi. 

ITicJIH HaB'laJIbHOrO nepe6ysaHHH 

Ta CniJIblU1X p03MOBax MO)f(Ha 

CKa3aTl1, Il1;0 B U;iJIOMy cnoci6 P060TW Ml1JIOCJIaBl1 3 Bl1CTaBOIO CXO)KJ1]/[ Ha cnoci6 P060Tl1 KapoJIiHl1. 

CTSOpeHHJI cu;eH Ha OCHOBi pyxy, iMIIpOBisau;n Ta rrpo6yaaHHH pi3Hl1X pirneHb. Ml1 TaKO)K nOMiTl1JIl1 ,qeHKi 

Bi,qMiHHOCTi. Y BY1na,qKy Tpyn CJIaBKY1 yą:aCHWKY1 JIeKl.\ii1: 06HpaJOTb TeMy Bl1CTaBl1, HKa qaCTO iHcnipOBaHa 

JIiTepaTypolO 'IM aBTeHTl1l1HWMW no,qiHMl1. MOJIo,qi lIlO,ql1 HaMaralOTbCJI caMi CTBOpl1Tl1 3a,qaHY cu;eHKy, a 

nOTiM IIoKa3yroTb li Ml1JIOCJIaBi, m<:a Kopl1rye iI Ta,qa ni,qKa3KY1,qJIJI no,qaJIblllOl p060Tl1. Harny yBary Ha 

icmlTi ITpl1BepHyJIa 'lyP;OBa ,ql1cU;l1ITJIrnOBaHicTb i 30cepe,q)KeHicTb qecbKoI MOJIo,qi, HKa He Si,qBOJIiKaJIaCH Ha 

peqi, He rrOB'H3aHi 3 Bl1CTynOM. 

qac, npOBe,qeHMj.1. 3i CJIaBKOlO Ta 5łKy60M, ,q03B0JIl1B HaM KpaIl1;e rri3HaTl1 O,ql1H o,qHoro Ta CTaTW ,qpy3JIMM, a 

pe3yJIbTaTOM CTaJIJi[ i,qe'i cniJIbHol nOJlbCbKO-lIeCbKOl TeaTpaJIbHOl ,qiHJIbHOCTi. 

KapoJIiHa POCOU;bKa Ta 5Il.\eK XnaCTaBa 
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TEATP 5IK <POPMA OCBITHbOI TA TEPAllEBTJ1QHOI POEOTJ1 
'tJOPHJtHI TEATp, TEATP TIHEM, TEATP B PYKABI, TEATP WP, MACKA, JIHJIbKA 

ITOpJ:lgOK rrepeJli':leHIi!X TyT TeXHiK He € BMrragKoBMM. :QeM rrpou;ec rrOB'R3ałU1M 3 BigKPMTTRM ):pIITMHM 3 TOąKM 30py 

KiHeCTeTMKM Ta eMoU;ilfHOCTi. BiB MO)ł(e cyrrpoBog)ł()'BaTM OCBiTHi Ta TeparreBTWIID rrpou;eCM HaBiTb rrpM rJlJ160KJiX 

g Ii! ccp)'H KU;iJ:IX. MeTO):pII i TeXHiKJiI MO)ł(yTb 6YTM, 3BJ1':IaMHO, 3acTocoBaHi oKpeMo Bip;nOBigHO go rrOTpe6 Ta iHTepeciB. 

BOHM TaKO)ł( € rrporro31i!u;i€IO peaJliaau;i'i TeaTpaJlbHMX rrOKa3iB, eTIOgiB i crreKTaKJliB, J:lKi rrpJilBOCJ:lTb AiTJ:lM 6araTo 

pagocTi. Y BCix MeTogli!Kax gl1TIi!Ha € TBopu;eM - apTJilCToM. 3aKJll1Ka€ go )ł(MTTJ:I i aKTl1Bi3y€ U;iJly TeaTpaJlbHy MaIIlMHy. 

~MTl1Ha € aBTopoM cu;eHorpacpi'i, KOCTIOMy Ta peKBi3l1Ty. BOHa € TBopu;eM U;iJlol rroAi'i. 

'-IOPHJ1J.1 TEATP 

Ue pi3HOBl1g TBOp':lOl rpl1, J:lKa MO)ł(e 6yTl1 CrrpJ:IMOBaHa Ha pyxOBIi!M Ta eMou;iM1mM p03BMTOK alIe Te>K MO)ł(e lIiK)'BaTIi! 

pi3Horo POAY A"JtlCcpyHKU;i'i. QOpHJIH1 TeaTp B14KOpJtlCTOBy€ yrrbTpacpioJleTOBe cBiTrro. AKTop OAJ:lfHeHIi!M y ąopHe, 

HenoMiTłU1M y CBO€My npocTopi. IcHY€ TmbKM 6ilIIi!M peKBi3l1T, KOCTIOM a60 elIeMeHTl1 6irroro AeKopy. 

5IKru;O J:I rrpau;IOIO 3 giTbMl1, RKi MaIOTb rrp06JleMIi! 3 pyXOBJ1M p03BMTKOM, TO R aKTIi!Biayro ':Iepe3 rpy OKpeMi 

':IaCTIi!Hl1 lXHboro TilIa. ~l1Tl1Ha B npocTopi qOpHOrO TeaTpy Big':lyBa€ ce6e B 6e3neU;i, TOMy [IJ;O i'l He Bl1ARO. Ue rrOqyTTR 

6e3rreKM yCyBa€ cTpec i TpJilBory. B 3arre)ł(HOCTi BiA 3axBopIOBaHb KiHeCTeTJtl':lHl'lX AMTMHa rrpau;IO€ 3 OKpeClIeHOIO 

aHiMau;iMHoIO cpOpMOIO. 

Birra PYKaBl1ąKa aKTIi!Bi3y€ AorrOHi, HaBiTb npli! BMCOK1JiI CnaCTJ1':IHOCTi AOlIOHi, naJlbu;i rrigcBiAOMO 

Bl1rrpRMlIRlOTbCJ:I. Brrpaaa TaKO)ł( peKOMeHAOBaHa A7lJ:I pyąHOl P060Tl1 npM 3axBOplOBaHHJ:IX, nOB'J:l3aHJilX 3 MOTOp>1KOlO: 

AHiMau;iR nrracKoI MaCKIi! aKT>1Bi3y€ nneqi Ta nepegnJli'f'Ul: 

JIJ:lllbKa aKT>1Bi3y€ U;iJlIiIM Kopnyc Tina: 

JIJ:I1lbKa, p03Miru;eHa Ha )ł(>1BOTj, aKTYtBigy€ )ł(l1BiT j p060Ty AiacpparMJil. BnpaBa peKoMeHp;y€TbCJ:I )J,1lJ:I CTMMynJ:ID;ii' 
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TiJIo B 'IOpHOMy TeaTpi rrpa~€ B rrpl1pOp;Hl1H crroci6. ,1J;l1Tl1Ha TyT He CTBOPlO€ TiJIa P;JIR 6atIeHHR rJIRp;a~la, rrpa~lO€ 

p;JUI ce6e, TOMy lIĘO YCBip;OMJIlO€, lIĘO li HixTO He 6a'Il1Tb. Bl1Kopl1CToBy€ rrOTeH~iaJI rrpl1pOp;HOro pyxy, HKl1H aKTl1Bi3y€ 

li p03Bl1TOK. IIepiop; P060Tl1 MeTop;OM aKTl1Bi3a~ii Bip; 4 iW 8 MicR~iB 6JIOKysaHHJI, HKi Bl1HJ1KJIl1 

BHaCJIip;OK eMo~iHHl1X p03JIap;iB i rrip;TPl1My€ pyxOBl1J1: p03Bl1TOK. fillepaKTl1BHi p;iTl1 3 p;ecpi~l1TOM ysarl1 p;eMoHcTpylOTb 

HaA3Bl1'IaHHO Tpl1Bany 3AaTHicTb KOH1~eHTpa~i1 ysarl1 B 'lOpHOMy TeaTpi. 3aBAJlKl1 CllllaHOBaHl1M p;iHM Ml1 TaKO)J( 

MO)KeMO rrCl1XOMOTOpHO 3aCIlOKOlTl1 Al1Tl1Hy, yrroBillbHlOlO'Il1 li 3a ;qOTIOMOrOlO aHiMa~il BiArroBi;qHoro peKBi311Ty 

(TBapl1Ha, RKa pyxa€TbCR AY)J(e rroBiJIbHO) . 

TaKO)K ~e TeaTp ;qJIJI ;qiTeH-ayTl1CTm. Ui p;:iTl1 rrip; qac rp" ysecb 'Iac «YBiMKHeHi» . Y ~oMy Bl1TIa;qKy, o;qHaK, ;ql1Tl1Ha 

CTHMylllO€TbCR rrpoTRroM Y'IacTi 'lepe3 BeAyqoro B Bep6aJIbHoMy i HeBep6a71bHoMy 6e31locepeAHboMy KOHTaKTi. 

UH CTl1My71Jl~iJl TaKO)K € AY)Ke Ba)J(JIl1BOlO B P060Ti 3 ;qOTHKOM. CBip;OMicTb CllpJIMOBaHa Ha apTl1CTl1tIHy rro;qoo, a 

niAcBi;qOMicTb «Kyrry€» TaKTl1llbHy CTHMyJIJl~ilO. ,1J;iTH 3 cpo6i€1O TeMpHBl1 lliKyroTbCJI B Ilpo~eci P060Tl1 B 'lOpHOMy 

TeaTpi ;qOCl1Tb lllBl1;qKO i ecpeKTl1BHo. UeH TeaTp € Mari'lHl1M 

A7lJI AiTeJ1: 3 06Me)J(eHl1Ml1 MO)Klll1BOCTJlMl1llepecysaHHR (Bi3Kl1) 

Ta IICHxi'IHl1Ml1 06Me)KeHHJlMl1. TeMpHBa npl1Kpl1Ba€ lxHi 

Al1ccpYH~ii, BOHl1 O)l(l1BJIJllOTbCJI, Cl1;qJl'll1 B iHBam;qHOMY Bi3KY, 

Jle)f(atIJ1 tIl1 CTOJI'Il1 Ha OAHOMy Mic~i. Po60Ta y cpopMi eTlOAY 'll1 

cneKTaK71lO € Bl1TBOpOM Ml1CTe~TBa B Horo nOBHOM}' Bl1Mipi. 

KOJlJ1 nicJUI TaKoro crreKTaKlllO Ml1 BMl1Ka€MO CBiTllO, rJIJl;qa'l He 

Bipl1Tb B yMrnlUI Bl1CTynalO'll1X. Halli CBiT 'laCTO Bl1KlllO'Ia€ AiTeH 

«3 iHllll1Ml1 Bl1Klll1KaMl1» 3 aKTl1BHol Y'IacTi B Ml1CTe~bKoMy Ta 

Ky71bTypHOMy )l(l1TTi. I Bce )I( BOHl1 Bi;qqysalOTb i p03yMilOTb 

I(pa~e Bi;q Hac. 

Ue TaKO)l( TeaTp, JlKl1H Bl1XOAl1Tb 3a paMKl1 p;paM )l(l1TTH AiTeH, 

H.Ki 60plOTbCH 3 TIO'IyTTJlM BllaCHOl BapTOCTi, 3 HaB'la71bHl1M 

Aecpi~l1TOM, ;qiTl1 3 naToJIoriQHl1X cepeAOBl1II\. UeH TeaTp € ;qJUI Hl1X 6e3rretIHl1M. BOHl1 He MyCHTb TyT rrpOMOBllRTl1 

>KOAHl1X TeKCTiB, BOHl1 O)l(J1BJUIlOTb CTBopeHi 'lepe3 ce6e CBiTl1, 'lepe3 JlKi Bl1Ao6ysalOTb )J(aJlb i HeycBi;qoM71eHi neQalli T a 
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icTOpil. Bi,ll;KpI1BalO':!I1 B c06i HOBi ~iHHOCTi Ta BMrnlUI, BOHl1 JII06JIJITb QOpHI1H 

TeaTp, rOBopRTb, W;O He 60RTbCR Bl1CTynaTI1, 60 'i.x He Bl1,ll;HO - HaBiTb RKW;O 

nOMl1JIJITbCR, HixTO He 3Hae, XTO nOMl1JII1BCR. OCKiJIbKJ1 ,ll;iTI1 Bi,ll;':!ysaIOTb ce6e 

B 6e3ne~i, BOHI1 He nOMJ1JIJIIOTbCR. qacTo 1M Bnepme B )1(I1TTi anJIO,ll;yroTb, 3 

HI1X HixTO He cMieTbCR, BOHI1 np:mirMalOTb CJIOBa B,ll;R':!HOCTi i nOQl1HaroTb 

CI1pm';rMaTl1CR LX pOBeCHI1KaMI1. 

KOJIl1 BOHl1 Ha6ysalOTb BneBHeHOCTi Ta Bipl1 y BJIaCHi Cl1JII1, BI1XO,ll;JITb Ha 

Bi,ll;Kpl1Tl1H npocTip c~em1: 

R ':!aCTO Bl1KOpI1CTOByro ':!OpHl1H 

Te aTp RK p03Bary B IIpo~eci HaBl.JaHHR opcporpacpil. IIOe,ll;HYlo, Hanpl1KJIa,ll;, 

CJIOBa 3 JIiTepOIO <OK» 3i CTBOpeHHRM 3 6iJIoro nOJIOTHa cpiryp, I1epcoHa)l(iB, 

06pa3iB, W;o BiAI10Bi,ll;aIOTb ,ll;aHOMy CJIOBy a60 306pa)l(yroTb ,ll;aHe CJIOBO. 

qepe3 nOe,ll;HaHHR eJIeMeHTiB i cTBOpeHHJI 06pa3iB, R 3M~HIOIO ,ll;OBrOTpl1Bany 

I1aM' RTb. Al1THl.Ja TBOpl.JicTb Ta rpa B l.JOpHOMy TeaTpi TaKO)l( cynpOBO,ll;)l(yroTbCR 

pa,ll;icHl1Ml1 eMo~iRMI1, RKi nip;KpinJIK)IOTb lI,et1 3anl1C naM'RTi. 

KOJIl1 MI1 CTBOPIO€MO peKBi3I1Tl1 i TIllaCKi cpOpMI1, cTapaeMocR 3p0611Tl1 'i.x 
BeJIl1l.Je3Hl1Ml1. Bem1KolO cpOpMOIO MO)f(e KepysaTI1 

KiJIbKa oci6. IIaM'RTa€Mo, W;O 36iJIbIlleHI1H 06pa3 

TaKO)f( BnJIl1Ba€ Ha Horo 3anaM'RTOBysaHHJI. 

RKW;O iCTOpiR, p03Ka3aHa l.Jepe3 Al1TI1Hy e li BJIaCHOIO 

icTOpi€lO, i 3' HBJIR€TbCR li BJIaCHl1H nepCOHa)f( - TO 

36iJIbmeHHR nepCOHa)f(y BnJIl1He Ha 3aKop;ysaHHJI li 
BeJIl1':!l1Hl1 3 TOl.JKl1 30py peaJIbHOCTi i eMo~iHHocTi. 
AiTl1 3 eMoll,it1HJ1Ml1 p03JIa,ll;aMl1 cpap6yroTb, MaJIIOIOTb 

ce6e B MiHiaTlOpHoMy p03Mipi. TYT, BI1KOpl1CTOByro':!l1 

ce6e RK BelIl1Ky cpirypy, 3aKpinJIIO€TbCR BHyrpiUlHR 

BeJII1l.J. 

qYAOBOIO p03BarolO B QOPHOMy TeaTpi e CTBopeHHR 

TeMaTl1l.JHJ1X xy,ll;mKHix raJIepet1. YqHi Ha 6iJIOMy nOJIOTHi CTBOplOlOTb qOPHOIO cpOlIbroIO 

KapTl1Hl1. MO)l(Ha 3a,ll;asaTl1 TeMY, aJIe TO € He060B'R3KOBO. KapTI1Hl1 Bl1CTaBJIJIeMO B 

raJIepel. Bce ~e CynpOBO,ll;)l(y€TbCR BepHica)l(eM. Y BI1CTaBKOBiH 3aJIi ~i KapTI1HI1 ni,ll;CBiqyroTbCR ylIbTpacpioJIeTOM (B 

TeMpRBi). qacTo rOTy€MO TeMaTJI[qHi BepHica)l(i i nOKa311 KapTl1H: AeHb MaMJ1, 

AeHb BeCHl1, Pi3p;B0, AeHb lIeAapR, AeHb aHreJIa TOW;O. 

TaKO)!( MO)l(Ha opram3ysaTI1 Bl1CTaBKy 3 HaKOnl1':!eHI1M peKBi311TOM l.JOpHOrO 

TeaTpy. P03Miw;y€MO 'i.x Ha ':!OpHI1X nOBepXHRx i ni.n;cBiqy€MO ynbTpacpioJIeToM. 

AiTl1 TOAi HaBQalOTbCR KOMI103I1l1,iJ. BOHl1 e aBTOpaMI1 npocTopoBoro 

ocpopMneHlUI. 

QOpHl1J1: TeaTp - ~e He JIl1Ule aHiMall,iR 

peKBi3I1TiB Ta opraRi3all,iR c~eHorpacpil. 

Kom! R BiAqysalO, W;O ,ll;l1Tl1Ha nOl.Jysa€TbCR 

eMo~iftHo BneBHeHO, op;Rraro Ha i"i TilIO 

KOCTIOM, qepe3 HKJ1J1 nepeA rJlR,ll;al.JeM p03Kpl1Ba€TbCH i"i npl1pO,ll;HI1H pyxOBl1H 

nOTeHlI,ialI. KOCTIOM - TO B)!(e pyx p;l1TI1HI1. IIiACBiAOMO, O,ll;HaK, yqaCHI1K rpl1 Bce 

w;e npWXOBaHI1H, W;O He 6JIOKy€ Horo KiHeCTeTl1Ky. 

EJIeMeHT P060Tl1 3 KOCTIOMOM 3aMI1Ka€ npo~ec pyxoBol TepaniJ. TiJIo € rOTOBl1M AO 

nepexop;y B CBiT TeaTpy TiHeH. 

AiTl1 JII06JIJITb TeaTpani3a~il Ta BecelIow;i B qOPHOMy TeaTpi. AJIJI Hl1X lI,e € Marm. 

BOHI1 rOBopRTb, W;O TyT RK yBi CHi, MO)l(e CTaTI1CR 6YP;b- W;0, nepcoHa)f(i MO)f(yTb 

JIiTaTI1 i pOCTl1. Mypaxa MO)!(e 6ynr p03MipOM 3i CJIOHa, a CJIOH MO)f(e 6yTl1 p03MipOM 

3 Mypaxy. qepe3 Mariro ~boro TeaTpy BOHl1 peaJIi3ylOTb BnaCHi Mpri. 

YBara: 

MaTepianl1 - nepeBipeHi MaTepiaJIl1, RKi «cBiTRTbCR» B l.JOpHOMy TeaTpi - lI,e 6ine 
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Ta QOpHe rrOJIOTHO, 'łopHo-6iJIa <pOJlbra, Ca,lJ,OBVlM <pJIi3eJliH (TaK 3BaHl1M YTenJIIOBaq), 

MOTy3KJ1, 6ini ca,lJ,oBi PYKaBVlqKJ1. IcHyIOTb TaKO)K KOJIbOpOBi <pJIyopecu;eHTHi <pap6V1, 

m<.J1X R He BVlKOpVlCTOByIO, ,lJ,iIOqM B «cVlTyau;il ,lJ,e<piU;J1Ty pecypciB». 

TEATP TIHEJ1 

KOJrn ,lJ,VlTVlHa r OTOBa ,lJ,0 P060TVI 3 TWOM, 3HaMOMJllO Ii 3 ,lJ,UIJIbHiCTIO TeaTpy TiHeM, RKVlM 

nOmira€ Ha rr i ,lJ,CBi qYBaHHi 6iJIOl IIOBepXHi nOJIOTHa (6)',lJ,b-RKOro p03Mipy). B 3aJIe)l(HOCTi 

Bi,lJ, Bi,lJ,cTaHi HaJIaulTyBaHHR <piryPM Mi)K nOJIOTHOM i ,lJ,)KepeJIa cBiTJla MO)KeMO ,lJ,OCRITM 

pi3HJ1X p03MipiB <piryp, ru;o rrORBJlRIOTbCR. ,[()KepeJIOM cBiTJIa MO)l(e 6yTVI rrpO)KeKTOp a60 rrpoeKTop (erri,lJ,iaCKorr), 

R:KVlM 36iJIbilly€ MO)KJU1BicTb TeaTpaJIi3au;ii: 306pa)KeHb. MaJIIOBaHHR: <pOpM qOpHJ1M 

<pJlOMaCTepOM Ha <ponb3i ,lJ,3epKaJla erri,lJ,OCKOrra BM,lJ,HO Ha eKpaHi (Ha 6iJIOMy nOJIOTHi). 

MaJlbOBaHi 06pa3M MO)KHa CTBopIOBaTM Ha Oqax y fJIRll;aqiB, lx He 060B' Jl3KOBO 

MaJIIOBaTVI rrepe,lJ, rrOKa30M. 3a3BJ1qaM BOHM € QaCTJ1HOIO ,lJ,eKopau;iM (,lJ,epeBO, cOHu;e, 

6Y,lJ,J1HOK) i cyrrpOBO,lJ,)KyIOTb aKTopa. 

:W;06 ,lJ,VlTMHa 3BMKJIa ,lJ,0 xapaKTepy P060TVI, R 3aB)K,lJ,M rrO'łVlHaIO 3i «cTorr-Ka,lJ,PY» . 

,[(iTM p03CTaHOBIIIOIOTbCR B pi3HJ1X n03V1U;UIx, MO)KyTb npVlMMaTVI pOili Ka3KOBJ1X 

rrepcoHa>KiB, 3BipiB TOW;O. 

,IJ;aJli MO)KeMO 03HaM0MJ1TM 3 TeXHiKoIO ,lJ,paMaTJ1qHOI MaIlIMHJ1 i rrepeMTVI ,lJ,0 

rrlIaBHoro iMnpoBi30BaHoro pyxy. My3V1<IHe HaTXHeHHJI ,lJ,a€ ,lJ,VlTVlHi BeJIl1Ki 

MO)KIIMBOCTi P060TM 3 TiJIOM. He06xi,lJ,HO BMKOpJ1CTOBysaTVI IlIVlpOKVlM crreKTp 

My3V1qHMX rrporr03l1I1;iM a,lJ,arrTOBaHVlX ,lJ,0 3,lJ,i6HOCTeM i MO)KJIJ1BOCTeM ,lJ,VlTVlHJ1. 

TEATP B PYKABI 

y U;iJ1 TeXHiu;i ,lJ,J1TJ1Ha BMXO,lJ,MTb B)Ke rrorrepe,lJ,y 3aBicVl. ,UVlTVlHa He € «3axJ1ru;eHOIO 

TeMpRBOIO» i He Bi,lJ,OKpeMJleHOIO rrnOW;J1HOIO 6ilIoro MaTepiaJly. R BVlKOpVlCTOByIO 

TyT rrpaSVlJIO «HaniBMipVl». O,lJ,RraIO Ha Bce TilIO ,lJ,VlTMHVI PYKaB 6)',lJ,b-JlKOrO KOJlbOpy. PYKaBJiI MO)KHa rrOIlIVlTJiI 3 TKaHJiIHJ1 

a60 KyrrVlTJiI B)Ke rOToBi. ,UVlTJ1Ha M Ha,lJ,aJli Bi,lJ,'IYBa€ 6e3rreKy aJIe ,lJ,lUI ,lJ,OCJlrHeHHR TeaTpaJlbHOrO e<peKTy BOHa 3MYllieHa 

BJ1KoHYBaTM ,lJ,J1HaMi'łHi Ta BVlpa3Hi pyxu B pyKaBi. ITOIlIYK HOBMX <P0PM cnoHyKa€ ll;MTJ1Hy ,lJ,0 rrpau;i 3 TiJlOM. 

IrpJiI MO)KyTb MaTJ1 <pOpMy ~~CTorr-KaAPiB» a60 HaTXHeHHRM MO)Ke 6yTJ1 My3KKa. 

TEATP ,UIP 

Qe cMTyau;m i rrepeJIOMHMM MOMeHT y BVlXO,lJ,i Ha Bi,lJ,KpVlTVlM TeaTpaJlbHMM rrpocTi p . TyT 

~e He Bi,lJ,KpVlBa€MO BCboro TiJIa, a Bi,lJ,KpMBa€MO JIMllIe Moro eJleMeHTM. B 3aJle)KHOCTi 

Bi,lJ, 6)',lJ,OBM TiJla ,lJ,MTJ1HVI rrO'łVlHa€MO rrpou;ec Bi,lJ, eJIeMeHTiB, JIKi He BVlKJIVlKaIOTb y 

Hel rrp06neM. BJ1KOpVlCTOBy€MO BeJlMKi rrOBepXHi MaTepiaJIiB a60 rranepy, B JIKOMy 

BJiIpi3a€MO ,lJ,ipKJ1 (MicU;R, ,lJ,e rrOJIBJlRTbCJI eJleMeHTM TiJla). Ha JU1U;bOBiM rrJloll\l1Hi, 

3ane)l<H0 Bi,lJ, TeMJ1, ,lJ,iTM MaJIIOIOTb BJ13HaqeHi MaJIIOHKM, ,lJ,0 RKMX ,lJ,OnacoByIOTb 

MicU;JI ,lJ,JIJI OTBOpiB. TeaTp ,lJ,ip TaKO)K MO)Ke BJ1KOpJ1CTOBYBaTM TeXHiKy «CTon-Ka,lJ,p» 'IM CTaHOBVlTVI rrOKa3 eTIO,lJ,y 'IW 

TeaTpaJIbHOrO crreKTaKJIIO. P060Ta MO)l(e 6yTVI iHll;J1Bill;yaJIbHa a60 KOlIeKTMBHa. 

BnpaBa CTaHOBMTb eJIeMeHT BWKOHaHHR 06pa3y 3a p;orrOMoroIO PYK. BrrpaBy MO)KHa 3aCTOCOBYBaTM rrpOTR:rOM BCix 

rrip pOKy. BMCTaqMTb TiJlbKJ1 Bl'rKOpVlCTaTM KOJIbopOBi pYKaBMqKM 'IW peKBi3V1TJ1 (HanpVlKJIa,lJ, Jl6JIyąKa) . My3M'łHVlM 
cynpoBill; MO)Ke 6yTM BiBaJIbll;i - «4 nopM pOKy». 

BnpaBa «,UepeBu;e»: 

BJiICTaBy ,lJ,JIJI ,lJ,iTeM ni,lJ,fOTOBaHa rre,lJ,aroraMJi!: 

Ba)KIIJiIBO, ru;06 B'łWTelIi Te)l( 6panVl yqacTb y B TBOpQiJ1 rpi. ,UJ1TVlHa TOll;i 6iJIbllI OXO'łe 
BXOll;MTb B rpy BrrpaBa «Ty6a»: 
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BeJIl1Ki rrOBepXHi MO)l(Ha <pap6yBaTl1 pi3HI1MM 

TeXHiKaMl1 Ta B)!GfBaUl pi3Hi MaTepiaJIl1. 

MACKA 

BOHa 3aKpl1Ba€ 067ll1tPUI, 3aKpl1Ba€ Te, ~O Hai1:6iJIbUI rroKa3y€ eMOl\i"i ~l1Tl1Hl1 . 51 B)l(e IIl1caJIa rrpo Te, lI\O 06JIJ1tPUl 

Bi~~3epKamo€ iCTopiro )l(l1TTR: 3MOprnKl1, rpl1MaCI1, rrocMimKM, HepBOBi TiKI1 - o;e Bi~o6pa)l(eHHR rrepe)l(J1BaHb 

KO)J(}łOrO 3 Hac. KOJII1 ~l1n1Ha Ma€ MacKy Ha 06JIl1ąąi, BOHa rrOqysa€TbCR B 6e3rreo;i. CBi~OMicTb ~oci rrpao;IO€ 3a 

rrpI1Hl\l1IIOM: «BOHl1 MeHe He 6aqaTb». MacKa € crreO;l1<pitłHJ1M 3axJ1CHJ1M rnapoM ~AA cBi~oMoro Ero, lI\O KOHTaKTy€ 

3 30BHimHiM CBiTOM. qyTJIl1Bi, ~iTI1 3 eMol\itiHl1Ml1 p03JIa~aMI1, Ti, RKi COpOMJIRTbCR CBO€l iHTl1MHOCTi, OXO'le 

rrpl1XOByroTb CBOIO CrrpaB)f:(RIO rrpl1po~y rri~ KaMy<plUVKeM Bl1ra~aHOl MaCKI1. I1poTe, ~l1Tl1Ha rrpal\IO€ CBo'iM TiJIOM, 

r.o;o6 Ha~aTl1 Sl1pa3HOCTi CBO€MY 06JIl1qąlO. rHyqKicTb TiJIa 6y~e 30Cepe~)f(eHa Ha 3araJIbHoMy xapaKTepi oci6 B 

MaCl\i. Ba)l(JIl1BO, w;o6 MaCKa, RKy O~Rra€ ~TJi[Ha 6yJIa iI aSTopCTBa (3po6JIeHa BJIaCHopyq). MacKa rri~cBi~OMO 

6y~e yoco6mOBaTl1 nCl1Xo<pi3l1ąHi nOTpe611 ~I1TI1HI1. Qepe3 MacKy ~I1TI1Ha rroKa3y€ Kl1M RBAA€TbCR. MO)l(eMo Te)l( 

3arrponoHysaTl1 CI1Tyal\OO ~Tl1Hi: Kl1M xoąern 6yTl1? A60 lI\o6 ~OIIOMOITl1ll p03Bl1TKy, CTBOpiTb Cl1MBOJIbHi MaCKI1. 

AJIH KiHeCTeTl1ąHoro CnOSiJIbHeHHH (ADHD, ADD) ~l1Tl1Ha O~Rra€ MaCKl1 rrepcoHa>Kis, 3BipRT, RKi nOBiJIbHO 

rrepecysaIOTbCH, }:PIH rri~Bl1w;eHHH piBHR caMooo;iHKM - rrepcoHa)l(iB Tl1rry KOpOJIH, KOpOJIeBl1. MacKl1 MO)l(yTb 

BJ1rOTOSJIHTI1CH 3 pi3HO'i Cl1pOBMHJ1 Ta rHyqKl1X MaTepiaJIiB. 

MacKa 3 rirrcy: 
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MacKa 3 rirrcy BI1rOTOBJUł€TbCH 3 Ham3HOrO rirrCOBOrO 6J1HTa p03pi3aHoro Ha CM)')KKJ1, HKI1M € ):\OCTyrrHJ1M B 

Me):\J1"tJHJ1X Mara3I1Hax. 0611J1"tJ"tJH rrepe):\ HaHeCeHHJIM Heo6xi):\HO peTenbHO 3MaCTJ1TJ1 Ba3eniHOM (oco6m1Bo BOnOCJIHi 

):\ inHHKI1). CM)')KKJ1 3MO'ły€MO y Bo,n;i i HaKlla,n;a€MO Ha 061IJ1"f'-IR, p03rna):\)J(yro"tJJ1 rrOBepXHIO rirrcy. MI1Ha €Mo HOCOBJ1M 

OTBip, ~o6 ):\J1TJ1Ha Morna BinbHO ):\J1XaTJ1. HaKna,n;a€MO 4-5 IllapiB rirrcy. "llepe3 KilIbKa XBJ1JIJ1H MacKy MO)J(Ha 3HHTJ1 

3 06JIJ1'ł"tJH. JJ:J1TJ1Ha ):\o):\a€ 6Y):\b-JIKi <POpMJ1 Macu;i, rrOCJIi,n;OBHO HaKJIelOlO'łJ1 CMy)J(KJ1 Ha 30BHiwHiM CTOpOHi MaCKJ1. 

TaKO)J( 3aKnelO€ OTBOpJ1 ,n;M Hoca. BapTo ):\iTHM 3arrporrOHysaTJ1 rrporyJIJITl1CH nieM HaKJIa):\eHID! rirrcy Ha 06JIJ1"'I"tJJI, 

JJ-\06 Bi,n;'tJyTYI <pi3J1'tJHi Bi):\qyTTH 3aKpl1Toro 06JlJ1"'I'tJH. 

PllicnH nporynHHKJ1 Ta <pOTO MaCKJ1 npOCJ1MO ,n;iTeM nOBi):\OMI1TJ1 npo CBOI Bi,n;qYTTH. rirrcoBa MaCKa TaKO)J( MO)J(e 

CTaT11 Bi,n;rrpaBHOlO TO'tJKOIO ,n;nH CTBopeHRR iH1llJ1X MaCOK. BHyTpillIH10 'tJaCTJ1HJ rirrcoBol MaCKM JIerKO 3MaCTiTb 

Ba3eJIiHOM. UlO )J( BHJTpiIllHlO CTOpOHy o6KnelTM WMaTO'łKaMJ1 ra3eT a60 ciporo nanepy, 3MO'łeHJ1Ml1 KJIe €M ,n;JIH 

m rraJIep. 3aJIJ1ll1a€MO BJ1CJ1XaTJ1 (JU<II~O xono,n;HO i BOJIOrO, MaCKa COXHe KinhKa ,n;HiE). TaKO)J( MacKy MO)J(Ha rrOCJ1naTJ1, 

nonepe,n;HbO 3MaCTJ1BIllJ1 Ba3eniHOM, TaKJ1MJiI rrpo,n;yKTaMJ1 HK nieoK, pJ1C, KaIlla, cyxe JlMCTH. JJ:aHi npo,n;yKTJ1 rrOBJ1HHi 

6yTJ1 3MiIllaHi 3 KJIe€M BiKon. 

MacKa 3 rranepy a60 nonOTHa: 

Ha )J(OpCTKOMy KapTOHi p03KJIa,n;a€MO C<popMOBaHi 3 ra3eT eneMeHTJ1 06JIWI'tJJł , Hic, pOT, O'łi i HaKJTa):\a€MO WMaTO'łKJ1 

ciporo rrarrepy 3MO'łeHOrO B KnelO ,n;nJł mnanep.: 

A60 3aMicTb rrarrepy HaKJTa):\a€MO 6ine nOlTOTHO: 

MO)J(Ha nO€):\HaTJ1 <POpMy «TeaTpy B pYKaBi» 3 MaCKOlO: 



A60 3a~eKopyeaTJ1 rrpoCTip: 

MacKJ1 Te)f( MO)f(Ha p03cpap6yeaTJ1: 

-MacKa «IIpocpilIb»: 

BJ1pi3a€MO MacKy 061IW-I'Ul B rrpocpilIb. KO)f(Ha ~J1TJ1Ha caMa BJ1pimy€ JfKOrO KOlIbOpy BOHa xoąe MaTJ1 06lIJ1'I'IJf (MacKY) · 

Ha oKpeMKX apKymax alIb60My ~lIJf MalIlQBaRHJf ~iTJ1 rrO'łJ1HaIOTb BJ1rOTOBJleHHJf «cpa6pJ1Ky elIeMeHTrn o6J1J1'ł'łJf» -

o'Ie:i1, pOTa, Hoca. OcpOpMlIIO€MO BJ1CTasKy iH~J1Bi~yalIbHJ1X eJleMeHTrn. IIporroHy€Mo ~J1TJ1Hi 06J1paTJ1 He BlIaCHOpyą 

BJ1rOTOBlIeHi elIeMeHTJ1, a Ti, JfKi iM Hati6iJlblll rri~xo.n;JITb. 

MaCKa 3 TaKJ1X eJJeMeHTiB JI1( pJ1C, Kallla, KaBa, MaKapOHM TOII(O.: 

MaCKa BMKJlJ1Ka€ y .n;J1TJ1HJ1 aypyTa€MHM'łOCTi, Bi.n;qyBaIO'łJ1 li rrpMcyTHicTb Ha co6i, fi TiJlO CTa€ .n;y)f(e rrpoMoBMcn1M i TOMy 

nJJaCn1'łHJ1M. MacKa 3aB)f(~J1 6ylIa AJlJI .n;MTMHM crroKyCJJMBOIO rrporro3J1.Qi€IO 

.n;mr rpJ1. Pi3HoMaHiTHicTb MaCOK ~03BOJlJl€ ti ypi3HoMaHiTHJ1TJ1 TeaTpalIbHi 

rrp0l.\ecM. TyT MM MO)KeMO KOM6iHyBaTM .H 3arrpOBa.n;)KyBaTJ1, 3aJle)KHO Bi.n; 

nOTpe6, pi3HOMaHiTlu B)Ke Bi.n;OMi cpOpMJ1 Ta TeXHiKJ1: «cTon-KaAp», .BMCTaBKy, 

.n;iJIlIbHkTb HaTXReHHa My3J1KOIO, BxiA B pOlIb TOIl\O. 

JUlJlbKA 

)];MTMHa Bnpo.n;OB)K )f(J1TTJI Ma€ 6araTo JlJfJlbOK. OTPl1MY€ Ix 'łaCTO MallIJ1HaJIbHO, 

TOMY II(O BOHJ1 Mo.n;Hi a60 TOMY, ll.\O BOHJ1 € Y .n;py3rn. 3HJ1Ka€ npeKpaCHJ1.H 

3BJ1'IaW CaMOCTiMHO B.n;J1XaTJ1 B JlJIJlbOK )KJ1TTJf: KyKlIM, MapioHeTKJ1, JJJllIbKJ1 Ha 
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rraJlbQi, pyqHi JUlJIbKM, JfBaHCbKi JIJfJIbKM. ,1J)1TJf~Ii iTpJ1 3 JIJfJIbKQlO, MQHQJIQrM 'iJ1 AiaJIQrJ1 tJaCTQ € BiAQ6pa>.KeHHRM i 

sep6aJIi3aQi€lO l1QTpe6, MpiM i cTpaxiB AJ1TJ1HJ1. KQJIJ1 JIJfJIbKa PQ311QBiAa€ icTQPOO, Qe "'laCTQ iCTQpiJf AJ1TJ1HJ1. 3aBARKJ1 

PQ6QTi 3 aHiMaQi€lO, MeHi BAaJIQCR BMAQ6yrn 6araTQ AJ1TJltJMX TpaBM, ApaMaTWlliJ1X PQAJ1HHMX icTQpii1: aJIe TaKQ)I( 

6araTQ rrpeKpaCHMX PQ311QBiAei1:, Ha QCHQBi JfKMX Jf 6YAysaJIa eTlOp;J1 Ta TeaTpaJIbHi p;i"i. 51KIQQ AI<1TJ1Ha CaMa PQ6J1Tb 

JIRJlbKy, BQHa CTBQPlO€ B HiM: p;ymy. AJ1TJ1Ha Bip;'iyBa€ ce6e l1QB'Jf3aHQlO 3 JIJfJIbKOlO eMQQiMHQ Ta Q6pa3HQ. MQI 

crrQCTepe)KeHHR B P;WTR'iQMy cap;Ky l1QKa3yroTb, IQQ 5-piqHa AJ1TJ1Ha rpa€TbCJf 3 JIJlJIbKOIO 10 XBJ1JIHH, a 3 QPJ1riHaJIbHQlO 

JIJfJIbKQlO 6JIJ13bKQ 30 XBJ1JIMH. Ue 'iac caMQCTiMHQl rpJ1 6e3 6YP;b-JfKQI CTJ1MyJIJfQi'i B'iJ1TeJIJf. JIJlllbKy, JlKy Jl l1PQrrQaylO 

€ 6araTQ<PYHKQiQHaJlbHQlO. BHKQPJ1cTQByro li Bip;l1QBip;HQ AQ l1QTpe6 i PQ3JIap;iB. BQHa € TaKQ)f( JIRJIbKQlO B l1QBHrn 

Mipi apTJ1CTJ1QHQlO. BQHa BJ1KQHaHa 3 ril1CQBQrQ 6J1HTa, l1QPi3aHQrQ Ha CMY)KKM, llQJIQTHa KBap;paTHQI <pQPMJ1 (PQ3Mip 

3aJIe)l(J1Tb Bip; 3PQCTy AJ1TJ1HJ1), MQTy3KJ1, ra3eTJ1. 

AKTJ1Bi3aQm Tirra Qepe3 JIJfJIbKy - l1ip;BimeHY Ha IllJ1lO, 3acTe6HyTy IllllJ1JIbKaMJ1 P;Q KOCTlOMy (tJQPlil1i1: Qp;Jlr) AQ3BQJIR€ 

KiHeCTeTJ1~IHy aKTl1BaQOO. O)J;JfrHeliHJl 6iJIMX PYKaBJ1"'lQK p;Qp;aTKQBQ aKTl1By€ PYKY Ta l1aJIbQi. 

llip;BimeHa Ha rQJIQBi, BQHa 3HaQHQlO MipQlO aKTJ1By€ IllJ1lO, PYKM Ta iHIlli "'laCTMHl1 TiJIa: 

MQ)f(Ha llYHKT TJf)KiHBJI KiHecTeTJ1'iHQl aKTl1BaQill1epeHecTJ1 Ha HQrl1, l1pJ1Kpil1l1BIIIM P;Q IllTaHiB l1QAQB)KeHi eJIeMeHTJ1: 

AWTJ1Ha l1iP;CBip;OMQ CTBQPlO€ CBiM: pyx, IQQ6 Hap;aTH JIJlJIb~i Bip;l1QBip;1łQl <pQPMM cQeID"'lHQl BJ1pa3Ho.CTi. AJ1nma Tyr 

npaQlO€ Ha Bip;KpJ1To.My cQeHi'-IHQMy npQCTQPi. li ysara l1iACBip;o.MQ l1QCTiJ.1:HQ HaQiJIeHa Ha apTJ1CTJ1tiHJ1M npQP;YKT 

(nRJlbKY), a He Ha PQ6o.Ty 3 Tmo.M. BiJIbHQ BJ1BiJIbHJflOTbCR pyxw i pe<pJIeKCJ1. '1epe3 3anJIaHQBaHy rpy 3 JIJlJIbKQlO MQ)KeMQ 

IIpaQlOBaTJ1 i3 3a6rrQKo.BaliJ1M '-IJ1 AJ1C<pYHK.I:\iQHaJIbHJ1M TiJIQM AJ1TJ1HJ1. 

51 "'laCTo. npQBQA)Ky BMXQBHi JIeK.I:\il B IllKo.JIax 3a yqaCTIQ JIJlJIbQK, l1PQ IQQ B)Ke 6yJIa MQBa. Y KQ)I(HQl P;J1TJ1Hl1 

lIRJIbKJ1 rrpHKpinrreHi AQ TiJIa. IIiA Qac YPQKy Jl 3BepTalOCJl )1;0. JIJlJIbQK. 3aAalO JIJlJIbKaM nJ1TaHHJI. JIJlJIbKJ1 llJ1IllyTb B 

30UIJ1Tax. Ue nQJIerIlly€ AJ1Tl1Hi CaMQBJ1pa3J1THCJl, PQ611Tb fi CMiJIHBiIllQIO. AJ1TJ1Ha He 6QITbCR Bep6aJIi3aQi"i, aA)Ke Qe 

caMa IlJlJlbKa ro.BQPJ1Tb i B'iJ1TbCJI B IllKQJIi. 

KYKJIa - JlKIQQ MM Ty CaMy JIJfJIbKy QCHaCTJ1MQ l1aJIJ1QelO, TO. QTpJ1Ma€MQ JIJlJIbKy-KYKJIy. 51 BJ1KQPJ1CTQByro QlO 

TeX1łiKY, KQJIJ1 AJ1TJ1Ha Ma€ l1PQ6JIeMJ1 3 Bep6aJIi3al.\i€lO. Al1TMHa Mo.)I(e KQPJ1CTaTJ1CJl JlbJIbKQlO AJIJI aHiMaQil pi3HJ1MJ1 
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3B)'KaMK, llI)'MaMW, OKpeMl1MK CJIOBaMW. BOHa TaKO)f( MO)f(e CTBOp1OBaTW BJIaCHi icTopil, n03Wia1O'-I11 JUIJIbQi cBift rOJIOc. 

B 90% TO 6YAYTb BJIaCHi p03nOBiAi AiTeft, i Ti icTopil € AonoMi)f(Hl1MW B AiarHOCTl1Qi. 

3a6yTa AO CbOrOAID TeXHiKa JUIJIbKJ1 Ha naJIbQHX, TaKO)f( Bl1rOTOBlIeHa 3 rirrcy: 

B Mom rrpaQi TeXHiKa Bl1KOpl1CTOBy€TbCR B OCHOBHOMY AJIR P060TJ1 i3 30pOM, alle TaKO)f( CJIY)I(J1Tb AJUI aKTJ1Baąu 

peqmeKciB naJIbQiB. 

BnpaBa: 

OARTa€MO JUIJIbKy Ha KO)f(eH HacTyrrHl1H nalleQb, nO'lJ1Ha1O'-Il1 BiA MaJIeHbKOro i 3aKiH'I)'IO'lW Belll1Kl1M naJIbQeM . 

B TaKl1i1 cnoci6 aKTl1By€MO i BKJI1O'la€MO XBaTaJIbHi peqmeKcw: 

BnpaBa: 

KiHe3iolIoritfHi peqllleKCl1 BOAiHHH O'-ll1Ma, IllBl1AKO Ha6pl1Aa1OTb AiTHM. KOJIW Ha nallbQi € JIHJIbKa, AJ1TKHa 

rriACBiAOMO nOAOB)f(y€ '-Iac TpJ1BaHHH BnpaBW. ,Uhw, HKi npOBOARTb MOHOllOTl1 3 JIRllbKaMK Ha nallbQJlX, He BnaAalOTb 

IIlBl1AJ(O B HYAhry, BnpaBa CTa€ )1(l1B01O. 

B)f(l1BaHHR JUlllbOK Ha nallbQRX MO)1(e Te)1( 6yTl1 apTl1CTl1QH01O <pOpM01O. llpOrr0311Qi€1O CTBopeHHR CneKTaKJIIO '-IW eT1OAY· 

I B U;bOMy BJmaAKy, 6YAe Bl1KOHYBaTl1CR CTl1Mymo1O'la <pyHKI..~iR . 

MapioHeTKa - TO JIRllbKa CTBopeHa TiJIOM AJtlTl1Hl1. ,UWTH'-Ia rpa B MapioHeTKy He € llerK01O, RK 3Aa€TbCH Ha 

nepllll1H nOfllRA. ,UiTl1 MalOTb BeJIJ1Qe3HY np06JIeMY, ~O CTOCy€TbCR l\iJIKOBl1TOrO p03Clla6lleHHR Tllla, RKe nOJIRra€ B 

TOMY, 11..\06 HaAaTJ1 1i1 BiA'i)'TTH iHepTHocTi. KOllK npOBOAJtlMO MapioHeTKoBi BnpaBl1, AiTJtl, RKi rpa10Tb MapiOHeToK, 

nocTiHHO AonOMaraIOTb aHiMaTopoBi, niAAalO'll1Cb MOTy3Qi, RKy Bill TRrHe. 

BnpaBa: 

3aB'R3Y€MO Al1TWHi Ha 3an'RCTRX P)'K MOTy3KJ1. KiHU;i MOTy3Kl1 npWB'R3yroTbCR AO OlliBl\iB, RKi TpJ1Ma€ B pyKaJ( 

aHiMaTOp. ,Ul1TKHa Tpl1Ma€ pyKJt1. B nOBHoMy p03CIIa6IIeHHi - «M'RKOCTi». 
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AHiMaTop TaKO)I( MO)I(e CTORTM 3a lllTOpKOIO 3 BMpi3aHliMli OTBOpaMli gJIR PyK. TyT nORBlIR€TbCR eJIeMeHT HaB' R3yBaHHR 
HeBep6aJIbHOi KOMYHiKa[(ll, iHTerpaI.\ii 3 rrapTHepOM, TOMy 1[(0 aHiMaTop He 6a'IliTb CBO€llIRJIbKM-MapioHeTKM. l.!aCTe 
3acTocyBaHHR [(i€i BnpaBM gorroMara€ BMiJIO p03cJIa6liTli TiJIO rrig 'Iac peJIaKca[(il Ta Bi3yaJIi3a[(u. BBOgR'Ili giTeM B 
CTaH peJIaKcaI.\il, BliCTa'IliTb Togi TiJIbKli 3ragaTM rrpo «Ba)I(Ke TiJIo» MapioHeTKM. 

3arrponOHOBaHi lIRJIbKOBi TeXHiKM 3BM'IaHHO € cnpo1[(eHMMM. 5I nO€gHYIo Ix i3 TpeHiHroM TBOp'IOl gmJIbHOCTi npM 
HecTa'Ii pecypciB. 

ABTopKa: KopMHa OnaJIa-PM6Ka. 
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KOHTEKCTM KOHTEKCTIB 

MDKHapOAHi cpecTli1BaJIi MOJIOAOrO TeaTpy € "tJYAOBOIO rrJIaTcpOpMOJO AJUI B3a€MHOrO HaTXHeHHR MOJIOAYlX 

JIlOAeW, rud iHaKllIe 6 HiKoJIJ1 He 3yCTpiJIJ1CR, aA:>Ke UCHi :>KJ1TT€Bi llllUlXJ.1 BJ13Ha'leHi Aep)KaBlli1MJ1 KopAOHaMJ1, 

MOBHMMJ1 6ap'€paMJ1 Ta peWKaMJ1 rrepeBipeHJ1X "tJaCOM TpaAJ1~iw, KyJlbTyp i KOHTeKcTiB. I1olIbCbKJ1W i 

'leCbKJ1:H P;J1TR'lJ1:H Ta MOJIop;i:>KHJ1:H TeaTpJ1, He3B~aJO"tJJ1 Ha HBHy reorpacpi"tJHy Ta KyJIbTypHy 6m13bKicTb i 

crriJIbHicTb icTOpJ1"tJHoro p;ocBip;y, MO:>KyTb BiApi3lU1TJ1CR (i crrpaBAi BiApi3HHJOTbCH) caMe 3aBp;HKJ1 pi3HJ1M 

KOHTeKCTaM p03BJ1TKy. CrrOCTepe:>KeHHH 3a :qJ1MJ1 BiAMiHHOCTHMJ1 MO:>Ke 36araTJ1TJ1 oCBi'leHOrO fJIHp;a'la 

HOBJ1MJ1 rrepCneKTJ1BaMJ1 i Bop;Ho"tJac npJ1BeCTJ1 :Horo 

p;o YCBip;OMJIeHHH BJIaCHOl TeaTpaJIbHOl iAeHTJ1"tJHocTi. 

I1JIaTcpopMolO AJIH KOHTaKTy Mi:>K ~J1MJ1 KOHTeKCTaMJ1 Ta 

B3a€MHOrO HaTXHeHHH CTaB Mi)KHapOAHJ1:H cpeCTJ1BaJIb 

«IIJ;eTeaTP» . 

Ha cpeCTJ1BaJIi MJ1 rro6a"tJJ1JIJ1 rrOCTaHOBKJ1, RKi pi3Hl1M 

crroco6oM i pi3HOJO MipOIO BTiJIJOBaJIJ1 yHBJIeHHR 

rrpo MOJIOP;J1:H TeaTp. 5IK 3 'HcysaJIOCH 3 06rOBOpeHHR 

rrOCTaHOBOK, KepiBHJ1KJ1 "tJeCbKJ1X i rrOJIbCbKJ1X Tpyn, qJ11 

rrOCTaHOBKJ1 MJ1 MaJIJ1 3MOry n06a'lJ1TJ1 Ha cpeCTJ1BaJIi 

~boro pOKy, 30CepeA)KyroTb CBOJO rrOCTaHOBO'lHyp060TY 

Ha TeMax, 6m13bKJ1X AO BiKY Ta rroTpe6 rrpoTaroHicTiB, i 
rrepeBa)KHO Ha rreAarori"tJHJ1W rrpo~ec, ~eHTpOM RKoro € MOJIOAJ1:H aKTOp. Ha :>KaJIb, ~JI OCHOBHa rrepeAyMoBa 

3Hal.f)'ID;01 rrocTaHOBOqHOl P060TJ1 Bce ~e He TaKa CaMOO'leBJ1AHa, HK HaM 6J1 XOTiJIOCH. Ha rn;aCTH, MJ1 B)Ke 

He 3ycTpi'la€MO P;J1TH"tJJ1X rrOCTaHOBOK 3a KJIaCJ1"tJHJ1MJ1 TeKCTaMJ1, HKi crrpaBAi € QaCTJ1HOlO JIiTepaTypHoro 

KaHOHY, aJIe AJ1TJ1Ha-TBOpe~b MapHO J..UYKa€ rn;OCb TaKe, m;o MO:>Ke rrO€p;HaTJ1 3i CBOIM :>KJ1TT€BJ1M AOCBiAOM. 

Ha6araTo 'lacTillIe MM CTJ1Ka€MOCH 3 rrepellIKOp;aMJ1 B caMoMy crroc06i P060TJ1. Ha 3aBap;i MO:>KyTb CTaTJ1 

Hap;MipHi aM6i~il KepiBHJ1Ka a60, HaBrraKJ1, :Horo HaAMipHa cpopMaJIbHicTb, TeaTpaJIbHa 'lJ1 rrep;arOri'lHa 

Hep;ocBiAąeHicTb a60 npocTo BiACYTHicTb ApaMaTypri"tJHol P060TJ1. TaKJ1M qJ1HOM, qeCbKJ1:H i rrOJIbCbKJ1M 

rreAaror cToITb rrepep; Ba)KKJ1M 3aBAaHHHM: 6yTJ1 B TaKOMY KOHTaKTi 3i CBOIM lOHJ1M BJ1XOBaH~eM, ru;06 TOM 

rrOB~aB eTarr p03BJ1TKy, Ha HKOMy BiH 3apa3 rrepe6ysa€, i B TOM :>Ke 'lac 3YMiB rrpJ1BeCTJ1 Moro p;o MJ1CTe~bKO 

~iHHol KiH~eBol cpOpMJ1, HKa p03BJ1Ba€ woro p;aJIi. 

5IK H rrJ1CaB BJ1rn;e, cnocTepiraJO"tJJ1 3a 'leCbKJ1MM Ta rrOJIbCbKJ1MJ1 rrOCTaHOBKaMJ1, 'iXHiMJ1 RKOCTHMJ1 Ta 

MO:>KJIJ1BJ1MJ1 rrp06JIeMaMJ1, pi3lli1MJ1 rrip;xop;aMJ1 Ta ~iKaBJ1MJ1 llIJUIXaMJ1, riAHJ1MJ1 B3a€MHOrO HaTXHeHHH, 

He06xip;HO 6yJIO 3HaTJ1 Ta naM' HT aT J1 npo pi3Hi KOHTeKCTJ1, 3 HKJ1X BHpOCTa€ "tJeCbKa Ta rrOJIbCbKa p;paMaTyprm. 

y QeCbKoMy KOHTeKCTi B neplllY 'lepry rrpJ1XOAl1Tb Ha p03YM BrrJIJ1B nOKa3iB Ha p03BJ1TOK rarry3i. QecbKJ1W 

P;J1TH"tJJ1W Ta MOJIOP;DKHJ1W TeaTp Ma€ BeJIJ1'le3HY ~iHHiCTb y 6araTopi~IHiw Tpap;J1~i'i nOKa3iB, RKa p03BJ1BaJIaCH 

rrapaJIeJlbHO 3 p03BJ1TKOM TeaTpaJIbHOl OCBiTJ1. UH raJIy3b, HKa rrOXOp;J1Tb 3 aHrJIOCaKCOHCbKoro cepeAOBIttrn;a, 

6yJIa 3aCHOBaHa B TOAilllHiM QexOCJIOBa"tJ"tJJ1Hi HarrpJ1KiH~i 1960-x pOKlB. 3 'laciB KarrJIJ1D;bKOrO TeaTpaJIbHOr O 

JIiTa B ciMAeCHTJ1X pOKax, "tJepe3 Moro rrepeTBOpeHHR Ha ,lJ;J1TH"tJy c~eHy, AO cTBopeHHR MOJIop;ol C~eHItt Ta 

pi3HOMaHiTHl1X Mic~eBJ1X rrOKa3iB, Ha rrOCTaHOBO'lHY p060Ty "tJeCbKJ1X Tpyn BrrJIJ1BaJIJ13yCJ1JIJIR opraHi3aTopiB, 

crrpHMOBaHJ1X Ha Te, rn;o6 3 p;J1THQOrO TeaTpy 3HJ1K 3MaraJIbHJ1W P;yx i Opi€HTa~iH Ha rrpeCTJ1)K i ru;o6 rrpoArKT 

rrocTaHOBOQHOl P060TJ1 6YB pe3ynbTaToM rrpo~ecy, Opi€HTOBaHoro Ha p03BJ1TOK MOJIOAOro aKTopa. Cborop;Hi 

B "Y:eID iCHy€ B3a€MOrrOB'R3aHa CJ1CTeMa rrpOrpeCJ1BHJ1X llIOy AI1TH~lOro Ta MOJIOAbKHOro TeaTpy, ~iJIi HKJ1X 

He TmbKJ1 MJ1cTe~bKi, aJIe B rrepllIy Qepry rrep;arori"tJID. QAHaK MJ1 rrOBJ1HHi BJ13HaTJ1, ru;o TeHp;eH~iR P06J1TM 

TeaTp 3apaAJ1 cpOpMItt Ta ycrrixy Bce rn;e € 3BOpOTHOJO CTOpOHOJO MeAaJIi, 3 HKOJO AOBOAJ1TbCH MaTliI crrpaBy 

BJ1KJlaAa'laM rrOKa3iB . MJ1 He 3HaXOAl1MO rrOAi6Hol CTPYKTypJ1 rrOKa3iB i3 TaKJ1M CJ1J1bHJ1M cpOKyCOM Ha 

rre.n.arOri'lHi ~iJIi MOJIOAOro TeaTpy B I10JIbrn;i, aJIe P;J1TR"tJJ1M Ta CTJAeHTCbKID1: TeaTp TyT rrepe:>KJ1Ba€ CBiw 

rrporpec .n.eiHp;e. IcTOpJ1QHO .n.paMaTli1QHi TpyIIJ1 B I10JIbm;i aKTI1BHO CPYHK~ioHYBaJIJ1 rrpJ1 JIi~eJIX (aHaJIOrM 

QeCbKJ1X riMHa3iM). HJ1Hi BOHJ1 3HaQHO p03BJ1BalOTbCR B TaK 3BaHJ1X BYA11HKax KyJIbTypItt, HKi Ha6araTO 6iJIbWe 

30Cepep;:>KeHi Ha KyJIbTypHOMy p;o3BmJIi, 30KpeMa TeaTpalIbHJ1X MaWCTepHHX, Hi:>K "tJecbKi 6yp;IttHKItt KynbTypJ1· 

TaKIttM QJ1HOM, BOHJ1 BJ1KOHyJOTb cpyHK~iJO ~IeCbKJ1X I10'laTKOBJ1X lllKiJI MJ1CTe~TB i BOp;HOQaC € Mic~eM, {l,e 

~R TBOp"tJicTb 3ycTpiQa€TbCH 3 Mic~eBOJO rpOMa.n.OIO. lHTeHCJ1BHi I:QOTItt:>KHeBi TeaTpaJIbHi MaWCTepHi TaKo)ł{ 
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€ nOillJ.1peHOIO rrpaKTJ.1KOIO, HarrptiKlIaA, BapllIaBcbKe JIiTO B TeaTpi (Lato w teatrze). 3a oCTaHHi ABaA~HTb 

pOKiB icHyKl'H1l1 3apOAoK AnTJIqOrO Ta IOHa.QbKoro TeaTpy C<popMyBaBCJI B Teqi!O TeaTpalIbHo"i neAaroriKY1. 

Aco.Qia~iH TeaTpalIbHJ1X neAaroriB, HKa Aie rrpY1 BapillaBcbKoMy Instytutem Teatralnym im. Z. Raszewskie

go MeTOAY1QHO 3aKpinlIIO€ Moro B HiMe~bKoMy nOTo.Qi Theaterpadagogik. I1poTe pealIbHicTb rrOlIbCbKoro 

AY1TJIqOrO TeaTpy 3a3Ha€ 6araTbOX iHllIJ1X BnlIY1BiB, HarrpJ.1KlIaA, TeaTpalIbHOl TpaAY1.Qi"i aHTponOlIOriqHOrO 

TeaTpy, a TaKO:>K TeaTpalIbHOCTi rrOlIbCbKoro HapOAHoro KopiHHJI. 

TO)K H BBa)KaIO, I.QO qeCbKJ.1M KOHTeKCT AtiTHqOrO Ta MOlIOAWHoro TeaTpy, 3aBAJIKti CBOlM iCTOpil, <popMye 

6araTy MeTOAOlIOriqHY 6a3y AJlH P060TJ.1, RKa BtiKOptiCTOBy€ TeaTpalIbHe MJ.1CTe:.QTBO AlIJI neAaroriqHtiX 

~ilIeM. BOHa 6a3y€TbCH Ha 6araTOpiqHiM :.QmecrrpHMoBaHiM rrpaKTti.Qi B I10qaTKOBJ1X illKOlIax MtiCTe.QTB 

i TeaTpalIbHtiX rroKa3ax, a TaKO:>K Ha TeOpeTH'IHJ1X 3acap;ax BiTQti3HHHJ1X (E. MaxKoBa, 1. BalIeHTa Ta iH.) i 

aHrJIOCaKCOHCbKJ1X aBTopiB (B. YOPA, E. BeM, )J;. XiTKOT Ta iH ... ). 3 iHilloro 60Ky, nOlIbCbKtiM KOHTeKCT 

HaAJ1Xa€ MeHe Ha BiAKptiTicTb AO eKCneptiMeHTy, iHTylTtiBHy onopy Ha HapOAHe KopiHHR, HKe BKlIlOqa€ 

nptipOAHy rrep<p0pMaTtiBHicTb i rrpY1Xt1lIbHicTb AO rpoMaAcbKoro TeaTpy. 06tiABi:.Qi MtiCTe~bKo-rreAaroriqHi 

Te~lil MO)KyTb 6ynf B3a€MHOIO orropoIO Ta HaTXHeHHJIM y rrOAalIbillOM)' p03BtiTKy 3 MeTOIO, l:.Q06 AtiTRqY1M Ta 

MOlIOAWIDH1: TeaTp He 3aMtiKaBCJl B yMOBHOCTJIX 3 o,n;Horo 60Ky, a 3 iHllIoro 60Ky A6aB rrpo 6e3rreqHl1M Ta 

CBi,n;OMtiM rrpo~ec. 

Jan Mrazek 
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INTEGRACNf WORKSHOPY S UKRAJINSKYMI DETMI 

WARSZTATY INTEGRACYJNE Z UKRAIŃSKIMI DZIEĆMI 

IHTErPAU;IJ/IHI CEMIHAPJi13 YKPAIHCbKJi1MJi1 ~ITbMJi1 



57 



INSCENACNf TVORBA NA OBOU STRANAcH HRANICE 
- FESTIVALY JESTEDYVADLO A TEATRRRALKI 

PRACA PRODUKCYJNA PO OBU STRONACH GRANICY 
- FESTIWALE JESTEDYVADLO I TEATRRRALKI 

IIPO,1J;IOCEPChKA POEOTA IIO OEM;aBA EOKli1 KOp;aOHY 
- <l>ECTli1BAJII JESTEDYVADLO TA TEATRRRALKI 
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