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1. Wstep

Intuicyjna zabawa jest podstawg kazdego twdrczego procesu, w ktdrym znajdujg sie
odruchowe dziatania, swoboda oraz zrédto kreatywnosci. Wiekszos¢ ludzkich dziatan
jest zwigzana z tworczym procesem; przede wszystkim te w sztuce i w teatrze.
W zwigzku z tym zabawa staje sie potrzebg ludzka, ktéra odzwierciedla sie
w twodrczosci teatralnej.

Intuicja zaprowadzita mnie do Warszawy w czerwcu 2010 roku. Jestem ,tu i teraz”,
w Akademii Teatralnej w Warszawie, gdzie mam szanse wykazania sie. Pisatem
wytacznie w chwilach w ktérych czas, miejsce, mysl i wrazliwos¢ byly odpowiednio
komponowane. Intuicja oraz wychwytywanie, dla mnie waznych, dziatan pedagogiki
teatru kierowaty wyboér opisanych tematéw. Chocby sie chwila przebtysku przy czytaniu
pojawita, to koncepcja pracy sie sprawita.

Motywacja opisania niemieckiej pedagogiki teatru wobec edukacji estetycznej
pojawita sie tu w Warszawie podczas wtasnych dziatan, projektéw, warsztatéw,
festiwali z aktorami amatorami. Daleko oddalony od kraju, gdzie sie wychowatem
i edukowatem, mogtem poczuc¢ i doswiadczy¢ réznicy pomiedzy edukacjg teatralng w
Polsce i Niemczech.

Edukacja teatralna przebiega tu w Warszawie catkowicie inaczej niz w Niemczech.
Opisuje swoje przemyslenia, zainspirowany doswiadczeniami w Polsce, o niemieckiej
pedagogice teatru. Celem opisu jest zainspirowanie niektérych instruktoréw
teatralnych, ktérzy uczg ludzi teatru na codzien.

Przygotowaniem do tematu stanowig studia licencjackie na pedagoga teatru
w Lingen (20106 — 2010), literatura pedagogiki teatru oraz pokrewnych dziedzin oraz
wtasne doswiadczenia jako pedagog teatru.

Praca obejmuje definicje pedagogiki teatru z perspektywy polskiej i niemieckiej,
dydaktyczne rozwiniecie zabawy w kontekscie popedu gry, flow, doswiadczenia
zmystowego oraz przestrzeni estetycznej, a takze istotne rozwazania powstate
w zetknieciu sie z Fryderykiem Schillerem, Richardem Schechnerem, Wolfgangiem
Welschem, Bertoltem Brechtem, Erikg Fischer-Lichte, Horstem Hawemannem podczas
moich studidéw z zakresu pedagogiki teatru w Lingen.

Praca prezentuje praktyke teatralng, teorie pedagogiki teatru z mechanizmami
ludzkimi w takich dziedzinach, jak psychologia, sztuka, edukacja, kultura i teatrologia.
Celem pracy jest zainspirowanie twoércéw teatru do swiadomego edukowania oraz
zrozumienia czym sg dziatania pedagogiczne, artystyczne oraz wychowawcze.

1.1 Pedagogika teatru
Pedagogika teatru to samodzielna dyscyplina, ktéra taczy ludzi poprzez teatr,
jednoczy procesy tworcze oraz kreatywne poszukiwanie efektdw artystycznych.



Niemiecki stownik pedagogiki teatru okresla teatr amatorski w nastepujacy sposéb:

Teatr amatorski

Amator (z francuskiego) to ktos, kto wykonuje jakies zajecie niezawodowo, lecz z
zamitowania i radosci gry. Teatr amatorski jest wspdlnym okresleniem wszystkich,
historycznych i wspodfczesnych, form teatru nieprofesjonalnego; w wezszym sensie teatr
amatorski okreSla (zwigzkowo) zorganizowang gre teatralng z amatorami.’ [ttumaczenie
wiasne]

Pedagogika teatru z reguty jest skierowana do amatoréw, czyli do oséb, ktére na co
dzien nie zajmuja sie gtdwnie lub zawodowo teatrem.

1.2 Pedagogika teatralna czy pedagogika teatru?

W jezyku polskim nie istnieje ujednolicone pojecie pedagogiki teatru. Osobe
zawodowo faczacq teatr i edukacje okresla sie mianem instruktora teatralnego.

Uwazam, Ze pojecia te nie sg definiowane przez uzytek codzienny, lecz sg zwigzane
z wyjasnianiem pojecé: okreslenie pedagogika teatru jest powigzane z artystyczna
dyscypling teatru oraz instytucja, jaka jest teatr. Intencjg jest uscislenie, ze pedagogika
teatru to dyscyplina artystyczna. Jest to rowniez dyscyplina pedagogiczna.
Nalezy sie jednak skupi¢ na sztuce, na teatrze. Pedagog teatru jest przede wszystkim
artysta, a nie stricte pedagogiem.

Stowarzyszenie Pedagogdow Teatru przy Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie dyskutowato jak sie nazwac: pedagogami teatralnymi czy
pedagogami teatru? Zdecydowano o nazwaniu siebie przy uzyciu stowa teatr, w celu
podkreslenia artystycznych roszczen oraz przynaleznosci do instytucji, jaka jest teatr:

Najwazniejszym przyktadem jest zatozone w kwietniu 2010 r. w Warszawie Stowarzyszenie
Pedagogdéw Teatru. Jego powstanie byto zwigzane z dziatalnoscig wokét projektu TISZ ANEX,
zorganizowanego przez Instytut Teatralny w Warszawie (sezon 2008/2009), ktéry polegat
m.in. na przeprowadzeniu rocznego kursu dla animatoréw kultury we wspodtpracy ze
specjalistami z Polski i Europy. Wymiar miedzynarodowy jest tu godny odnotowania — wszak
dyscyplina, o ktdérej mowa, to przede wszystkim tradycja idoswiadczenie niemieckie,
istniejgce w postaci okreslonego ksztatcenia, statych zatrudnien specjalistow w niemieckich
teatrach oraz programéw edukacyjnych.

Do Polski pedagogika teatru trafita w duzej mierze poprzez absolwentke kierunku
Theaterpadagogik na berlinskim Universitdat der Kiinste — Justyne Sobczyk, zajmujaca sie
edukacjag w warszawskim Instytucie Teatralnym i wspodttworzacg wspomniane wyzej
stowarzyszenie. 2

1

Radermacher Norbert, Weber Hans-Albrecht, Amateurtheater, [w:] Woérterbuch der

Theaterpadagoglk pod red. Koch Gerd, Streisand Marianne, Uckerland 2003, s. 19.

Paradowska Kamila, Pedagogika teatru, [w:] ,Refleksje. Zachodniopomorski Dwumiesiecznik

Oswiatowy. Pismo naukowe studentéow i doktorantéw”, nr 5, Poznan, 2012, s. 32.
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Poréwnujgc pojecia pedagogiki teatru na Swiecie, jednoczesnie mozna rozpoznaé
wyrazng tendencje: w Holandii Docent-Drama, educatie moze okreslac siebie samego
jako theaterpedagoog. Przedmiot ten tam rowniez jest nazywany pedagogikq teatru.
Z kolei w Francji nie ma takiego przedmiotu jak pedagogika teatru. Tam nauczyciel
teatru okreslany jest mianem pédagogue artistique. Zdarzajg sie pojedyncze przypadki
okreslania siebie samego mianem pédagogue du thédtre przez nauczycieli.
W Niemczech istnieje okreslenie Theaterpddagoge oraz Theaterpddagogin; przedmiot
nazywany jest pedagogika teatru, nie pedagogika teatralng. Na podstawie centrow
pedagogiki teatru mozina wykaza¢ dominacje stowa teatr. Niemieckie pojecie
Theaterpddagogisches Zentrum to konstrukcja gramatyczna skfadajgca sie
zrzeczownika Zentrum oraz przymiotnika opisujacego rzeczownik — czyli
Theaterpddagogisch. Przy deklinacji przymiotnika odmieniane jest tylko stowo
pedagogika. Gdyby byto inaczej, méwiono by o Zentrum fiir theatrale Pddagogik albo
Pddagogiktheatrales Zentrum. Kolejnos¢ stéw w pojeciu Theaterpddagogisches
Zentrum i sposob jego deklinacji wskazujg na dominacje stowa teatr.

Poza tym uwazam, ze jesli istniejg pedagodzy sztuki, kultury oraz muzyki,
to powinni réwniez istnie¢ pedagodzy teatru, gdyz brzmi to bardziej profesjonalnie.
Pozwala to miec¢ nadzieje, ze tak rozumiana pedagogika teatru zaistnieje takie w
Polsce.

Brzmienie wyrazu oraz pozorny bfad skupiajg uwage stuchacza. Stowa pedagogika
teatru mogq wywotac performatyczng sytuacje. Stuchaczowi zdaje sie, ze ustyszat btad i
dopytuje sie. Zaczyna sie gra stowna, w ktérej protagonistg jest pedagogika teatru
i opowiada ona o swojej zabawowej istocie. Ta teatralnos¢ stowa dopuszcza dyskusje
i zacheca do refleksji. Moze sie to okaza¢ bardzo przydatne w rozpowszechnianiu
tej jakze mtodej dyscypliny w Polsce.

Moim zdaniem, na razie nie istnieje potrzeba Scistego okreslenia nazwy.
W zaleznosci od Swiadomosci osoba moze nazywac siebie pedagogiem teatru
lub pedagogiem teatralnym. Obie formy sg prawidtowe.

W celach uproszczenia wywodu w dalszej czesci pracy uzywane jest okreslenie
pedagogika teatru.

1.3 Aktualny przeglad pedagogiki teatru w Niemczech

Pedagogika teatru jest jeszcze we wczesnej fazie rozwoju i jest wynikiem
przetozenia doswiadczen praktycznych, ujetych w teorie oraz rozwinietych przez szkoty
wyzsze. Dochodzi tu do cigglego zageszczen teoretyczno-praktycznych.
Oznacza to przede wszystkim odkrywanie nowych spotecznych pdl, ktére wykazujg
zapotrzebowanie na dziatanie teatru. Pedagogika teatru przygotowuje grunt dla
struktur spotecznych, utatwia komunikacje miedzyludzka. Pedagogika teatru tworzy
»pozywke” dla przestrzeni spotecznych, ktére, przy sensownym postepowaniu, moga



zaowocowaé W uzyteczniejszej postaci. Zabawa w teatr pozwala na rozpoznanie,
zrozumienie oraz uzywanie tych struktur. Dzieki temu struktury stajg sie bardziej
dostepne

i w najlepszym wypadku stajg sie narzedziem spotecznym.

1.4 Instytucjonalna pedagogika teatru

W Niemczech znajduje sie sie¢ instytucji, ktére zapewniajg i dbajg o pedagogike
teatru. Te instytucje ciggle ewoluuja, rozwijajg sie i rozszerzaja. Tworza one zywa
podstawe mozliwosci dziatan pedagogiki teatru.

Ponizej wymienione sg przyktadowo owe mozliwosci, czyli tzw. pola pracy
w pedagogice teatru:

. Pedagogiczne pola pracy w przedszkolach, szkotach, szkotach wyzszych;
. Artystyczne pola pracy w teatrze, wolnych teatrach, centrach pedagogiki
teatru;

. w domach starcéw, ostojach dla imigrantow/uposledzonych/dzieci;

. Terapeutyczne pola pracy w szpitalach, zaktadach penitencjarnych,
sanatoriach;

. Spofeczne pola pracy w kosciotach, centrach mtodziezowych, obywatelskich
oraz w muzeach;

. Ekonomiczne pola pracy w firmach, programach doksztatcania, podczas
wydarzer'\;3

Nastepujgce stowarzyszenia organizujg zycie teatru amatorskiego w Niemczech:

. Bund deutscher Amateurtheater e.V., BDAT e.V.

. Bundesarbeitsgemeinschaft Spiel und Theater, BAG

. Kinder- und Jugendtheaterzentrum in der Bundesrepublik

Deutschland, KITZ

. ASSITEJ Bundesrepublik Deutschland e.V. Internationale
Vereinigung des Theaters fiir Kinder und Jugendliche

. Bundesvereinigung Kulturelle Jugendbildung e.V.

. Bundesverband Theaterpadagogik e.V., BuT

. Der Bundesverand Freier Theater e.V., BUFT

. UNIMA ZENTRUM BRD e.V.

. Bundesverband Darstellendes Spiel, BVDS*

3 Por. ilustracja 1 Arbeitsfelder der Theaterpéddagogik w zatgczniku.

Por. Radermacher Norbert, Géhmann Lars (wyd.), pod red. Hineke Birgit, Angewandtes
Kulturmanagement, Lingen 2008, rozdziat 8.

4



Odkrywanie nowych obszaréw teatralno-pedagogicznych nalezy do obowigzkow
centrow pedagogiki teatru (Theaterpadagogisches Zentrum, TPZ). W Niemczech
istnieje 17 tego typu centrow:

. Kreativhaus TPZ Berlin

. TPZ Off-Theater nrw Neuss od 1995 r.

. TPZ Hannover od 1987 r.

. TPZ K6ln od 1982 r.

. TPZ Lingen od 1980 r.

. TPZ Munster

. TPZ Mittlere Elbe (Lutherstadt Wittenberg + Dessau-RoRlau)
. TPZ Ruhr

. TPZ Nirnberg od 1993 r.

. TPZ Rhein-Main (Schultheater-Studio Frankfurt)
. TPZ Herford

. Theaterwerkstatt Heidelberg

. TPZ Hildesheim od 2007 r.

. TPZ Saarbriicken

. TPZ Ruhr

. TPZ Stollberg

. TPZ Dresden od 2001 r.>

Sa to z reguty przedstawiciele landéw® zajmujacy sie pedagogika teatru,
odpowiedzialni za powielanie ofert teatralnych (np. kurs teatralny, festiwale, teatr
w szkole lub w instytucjach publicznych, teatr w biznesie i inne) oraz szkolen dla
fachowcow.

Pedagogika teatru to réwniez kierunek studidw, ktory w Niemczech moina
studiowac od okoto 30. lat. W latach 80. XX wieku ksztatcenie na pedagoga teatru byto
czesto oferowane fachowcom z dziedzin spotecznych i edukacyjnych, w tym np.
pielegniarkom, nauczycielom, wychowawcom. Niemiecki stownik pedagogiki teatru
opisuje wyksztatcenie na pedagoga teatru nastepujaco:

Edukacja [Wyksztatcenie]

Edukacja pedagogdw teatru i nauczycieli w przedmiocie szkolnym Darstellendes Spiel (DS)
nie posiada dtugiej tradycji. Z dniem powstania Institut far
Spiel- und Theaterpadagogik i integracji tegoz w Hochschule der Kinste (HdK) Berlin w 1980

5
6

Por. http://de.wikipedia.org/wiki/Theaterp%C3%A4dagogisches_Zentrum 01.05.2013.
O polityce edukacji i kultury decyduje 16 landéw w Niemczech. Przez scalenie panstw niemieckich

w XIX wieku powstato takie uzasadnienie, ktére definiuje ze ministerstwa landowe okreslajg wtasne prawa.
Z tego powodu kazdy land prébuje realizowac¢ prawo kazdego obywatela mozliwosci brania aktywnego udziatu
w zyciu spotecznym poprzez kulture. Dlatego kazdy land musi mie¢ swoje wtasne centrum pedagogiki teatru.
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uczyniono znaczgcy krok w kierunku instytucjonalizacji wyksztatcenia pedagoga teatru.
Konferencje i kongresy w latach 70. XX wieku, dotyczgce pytan na temat tegoz wyksztatcenia
doprowadzity do powstania 4-semestrowych dodatkowych studiow
Spiel- und Theaterpadagogik na HdK (dzisiaj Universitdat der Kinste). W roku 1980
spowodowato to powstanie pierwszego w Republice Federalnej Niemiec kierunku studiéw
pedagogiki zabawy i teatru.

Wszystkie kierunki ksztatcagce pedagoga teatru faczy cel, przygotowania adepta
do aktywnych dziatan teatralnych. Wykorzystujg one osobiste doswiadczenie studentow
i poprzez jego odzwierciedlenie oraz klasyfikacje teoretycznych kontekstow budujg
kompetencje instruktorskie. Dla okreslenia celu edukacji oznacza to rozwijanie umiejetnosci
artystyczno-analitycznych zwigzanych z teatrem oraz zdobywanie
pedagogiczno-dydaktycznych, technicznych i teoretycznych kompetencji.7 [ttumaczenie
wiasne]

Dodatkowo pedagogika teatru to rdéwniez kierunek studiow. W obszarze
niemieckojezycznym oferowane sg panstwowe kierunki studiow licencjackich oraz
magisterskich. Przyktadowo nalezy wymienic:

. Universitat der Kiinste Berlin

. Friedrich-Alexander-Universitat Erlangen-Nirnberg
. Universitat Giessen

. Universitat Hamburg

. Leibniz Universitat Hannover

. Universitat Hildesheim

. Hochschule Osnabriick

. Hochschule fir Musik und Theater Rostock

. Ziiricher Hochschule der Kiinste®

Pedagogika teatru oferowana jest jako kierunek studidow pod nastepujacymi
nazwami:

. Kulturwissenschaften und asthetische Praxis
(Kulturoznawstwo i estetyczna Praktyka)

. Szenische Kiinste (Sceniczne dziedziny sztuki)

. Performance Studies (Studia performatyczne)

. Inszenierung der Kiinste und Medien (Inscenizacja Sztuki oraz Medidow)
. Angewandte Theaterwissenschaften (Stosowana teatrologia)

. Darstellendes Spiel (Stosowana zabawa) 9

[ttumaczenie wtasne]

7 Hentschel Ulrike, Ausbildung, [w:] Wérterbuch der Theaterpddagogik, pod red. Koch Gerd, Streisand

Marianne, Uckerland 2003, s. 31n.
8 Por. Johnston Cerridwen Maya, Rapp Tobias, http://www.echtestheater.de/harter-
tobak/theaterpaedagogik-studieren.html 02.05.2013.
9 .
loc. cit.
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Wielkim osiggnieciem pedagogiki teatru od lat 70. XX wieku byta integracja tego
kierunku w strukturach naukowych oraz na uczelniach i instytucjach teatru.
Christel Hoffmann opisuje to na nastepujgcy sposob:

Pedagogika teatru jako kierunek studidow zyskata na znaczeniu i w niektdrych szkotach
wyzszych zyskata prawo nie tylko wystawiania certyfikatéw ukonczenia, lecz takze dyplomow
uniwersyteckich, z ktérych po reformie szkolnictwa wyzszego rozwing sie dyplomy bachelor
i master (co juz w chwili obecnej stato sie faktem). Pedagodzy teatru z doswiadczeniem
zawodowym majg mozliwos¢ wziecia udziatu w szerokim programie kwalifikacyjnym
i osiggnag¢ w BuT [Niemiecki Zwigzku Pedagogdw Teatru] uznanie kwalifikacji zawodowych.m

Réznorodnosé okreslen pedagogiki teatru (czy tez z nig zwigzanych kierunkéw
studidw) utrudnia rozpowszechnianie, ujednolicenie oraz definicje pedagogiki teatru
w Niemczech, w zwigzku z czym okresSlenie pedagoga teatru nie jest jednoznaczne.
Pedagogiem teatru majg prawo nazywac siebie te osoby, ktore czujg sie niejako do
tego powotane i wykonujg jego obowigzki bez wzgledu na wyksztatcenie.

Dodatkowo Panstwowy Zwigzek Pedagogiki Teatru (Bundesverband fir
Theaterpadagogik e.V., BuT) podaje jako prawne okreslenie zawodu pedagoga teatru
odbycie 1700 godzin w instytucjach szkoleniowych. Jest to jedyna definicja pedagoga

teatru (Theaterpddagoge BuT  lub Theaterpddagogin BuT’ )

poza stopniem
akademickim. Tresci oraz wytyczne w wyksztatceniu definiowane sg na rézne sposoby.
Wedtug Hans-Joachim Wiese ta niejasno$¢ niesie ze sobg szanse artystycznego oraz

metodycznie-dydaktycznego przekraczania granic:

Mtoda dyscyplina, pedagogika teatru, rozumiana jako kierunek przekraczajgcy granice
praktyki i nauki, znajduje sie w procesie eksperymentalnej samoswiadomosci oraz definicji
poje¢c. Rownoczesnie przeszta ona w  ostatnich  dziesiecioleciach, nie tylko
w niemieckojezycznej strefie, znaczacy rozwdj. Swoim wktadem w rdézine dziedziny badan
naukowych wzbudzita zainteresowanie w catej Europie.12 [ttumaczenie wtasne]

Pedagogika teatru ma w Niemczech state zaplecze i odpowiada na zapotrzebowanie
pasjonatow teatru. Mimo tej trwatej instytucjonalizacji ze strony panstwa, landow
i miast, to rdoznig sie one metodg i zakresem ksztatcenia pedagoga teatru oraz
pojmowaniem pedagogiki teatru. Taka sytuacja powstata poprzez rozwdéj tej dziedziny
w ostatnich 30. latach.

10 Hoffmann Christel, Israel Annett (wyd.), Theater spielen mit Kindern und Jugendlichen. Konzepte,

Methoden und Ubungen, Weinheim Miinchen 2008, s. 5.

1 Por. Bundesverband Theaterpadagogik e.V., http://www.butinfo.de/theaterpaedagoge-in-but 03.05.2013.
Wiese Hans-Joachim, Glinther Michaela, Ruping Bernd, Theatrales Lernen als philosophische Praxis in
Schule und Freizeit, Uckerland.2006, s. 2.

12
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1.5 Pojecie pedagogika teatru

Obecnie badacze (jak na przyktad Michael Wrentschur, Ulrike Hentschel, Felix
Rellstab) definiujg pedagogike teatru jako dziedzine przyblizajgcg sztuke teatru
osobom grajgcym, oglgdajgcym teatr, amatorom oraz osobom bez wyksztatcenia
teatralnego. Pedagogika teatru zacheca do samodzielnego tworzenia teatru i uczy

13 Dalej Wrentschur zwraca uwage

odpowiednich technik oraz uzupetnia wiedze.
na pojecie pedagogiki teatru w kontekscie wielkich tworcow teatru XX wieku.
W ten oto sposodb ikony teatru, takie jak Konstanty Stanistawski, Bertolt Brecht, Jerzy
Grotowski, Augusto Boal lub Peter Brook od czaséw reformy edukacji w latach 70.
okreslani s3 mianem pedagogow aktorstwa. Amatorzy byli nauczani sztuki aktorstwa
przez pedagogow, nastepnie wspdlnie byt rozwijany sposéb rozumienia teatru. Procesy
rozwoju dotyczyly prob, rél oraz sztuk™, czyli wytworéw sceny. W dzisiejszych czasach
pedagogika teatru dokonuje adaptacji metod oraz koncepcji w celu stworzenia
wtasnego rodzaju teatru, traktujgc je jako element estetyzujgcy wymienionych dziatan
pedagogicznych.

Pedagogika i teatr to dwie dziedziny, ktére w swojej réznorodnosci opierajg sie na
odmiennych modelach i praktykach; tak samo réznie jak edukacja i sztuka, moze byc¢
pojmowana pedagogika teatru. Teatr powinien by¢ odbierany przez osoby uczace sie
jako kompleksowa iréwnocze$nie dostepna forma sztuki w kontekscie ja - kultura.
Teatr istnieje tylko wtedy, jesli to ja odkryje w sobie i dam temu upust. Kultura jest
zywym tworem, ktéry sie znajduje i przetwarza w ludziach. Tacy, ktérzy biorg aktywnie
udziat w kulturze, s3 w stanie wyrazi¢ swojg perspektywe. Felix Rellstab opisuje
samodzielne dziatanie kultury oraz ,,role” cztowieka:

Kultura jest w swym jestestwie zabawa. Ona rozwija sie - albo wtasnie nie. Ale tez
rozwinieta kultura nie egzystuje raz na zawsze, jak wszystkie inne zabawy i gry. Kultura zyje,
gdy jest praktykowana funkcjonowaniem w kulturowo uzdolnionym cztowieku. Zdolnos¢
kulturowa mtodego pokolenia nie jest wysysana z mlekiem matki. Kazda generacja musi naby¢
sobie poprzez zabawe swojg wtasng kulture: pozna¢, wyprébowac i zabawowo rozwinalc':.15

Pedagog teatru intuicyjnie rozpoznaje ten moment i wdraza przez swodj aparat
estetyzujacy, rozumiany jako umiejetnosci rezyserskie, intuicja estetyczna,
doswiadczenie widowiskowe, kontekst tematyczny czy kompozycje. W ten sposdb
dochodzi do estetyzacji rzeczywistosci gracza.

Pedagog teatru w duzej mierze ,oswaja” teatr, bo pozwala sie nim bawi¢, teatr przestaje
, . . . 16
by¢ twierdza nie do zdobycial...]

13
14
15
16

Por. Wrentschur Michael, Theaterpddagogische Wege in den éffentlichen Raum, Stuttgart 2004, s. 22.
Por. loc. cit.

Rellstab Felix, Handbuch Theaterspielen. Grundlagen, Wadenswil 1994, s. 19.

Paradowska Kamila, Pedagogika teatru, [w:] Refleksje. Zachodniopomorski Dwumiesiecznik

Oswiatowy. Pismo naukowe studentdw i doktorantow, nr 5, Poznan, 2012, s. 35.
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Jak widaé po tym cytacie istnieje tez po polskiej stronie poprawne rozpoznanie
estetycznego zadania pedagoga teatru.

W latach 90. XX wieku w Europie szukano odpowiedzi na pytanie, co w edukacji
teatralnej jest wazniejsze: dzieto (czyli estetyzacja lub teatr) czy proces (czyli edukacja).
Pedagogika teatru juz wtedy byta pojmowana jako dyscyplina sztuki. Przeciwnie
wypowiadali sie obronicy tak zwanej drama education. Uwazali, ze celem edukacji
teatralnej powinna by¢ kreatywnos¢, tzn. proces tworczy.

Patrick Quinet z Belgii wypowiedziat sie na ten temat na konferencji festiwalu
Swiatowego teatru dzieciecego:

[...] proces dramy moze pomdc w tworzeniu autentycznych doswiadczen kulturalnych
bedacych zgodnymi z witasng kulturg. Drama to kulturalna i pedagogiczna wycieczka. Nie
estetyczna [sic!].17 [ttumaczenie wiasne]

Pytanie: czy wazniejszy jest wytwor, czy proces pozostato wtedy bez odpowiedzi.
Dzisiejsza pedagogika teatru idzie krok dalej i traktuje wytwor i proces jako synteze,
a sam wytwor jako etap procesu twodrczego. Proces sktada sie z wielu etapdw.
Moga to by¢ estetyczne odkrycia, analiza wynikdow posrednich lub udana praca w
zespole artystycznym.

Gabriele Czerny opisuje ogdlne efekty procesu teatralnego podczas aktywnego
udziatu w projektach pedagogiki teatru:

1. Granie w teatrze budzi indywidualne sity samoksztatcenia: umiejetnosci twérczych,
percepcji, wyobrazni, ekspresji aktorow.

2. Ono buduje swiadomos¢ estetyczna.

3. Ono rozwija postepowanie estetyczne: koncentracje, zdumienie, szczeros¢, synestezje
(,wspdtodczucie”, zdolnosé np. przy stuchaniu dzwiekdw do dostrzegania form lub zapachow)
oraz Swiadomego poczucia czasu.

4. Gra teatralna pozwala wczué sie we wtasne i obce punkty widzenia.

5. Gra teatralna wzbogaca subiektywne umiejetnosci recepcyjne (rozumnego
pojmowania).

6. Ono mobilizuje umiejetnos¢ przejmowania inicjatywy i dodaje odwagi w przetamaniu
rutyny w postrzeganiu i zachowaniach, aby zapoznac sie z czyms$ nowym i wyprébowac.

17

Quinet Patrick, Creativity as Educational Process [w:] Theaterkunst und Kinderspiel, pod red. Ruping

Bernd, Minster Hamburg 1992, s. 115.
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. . . . , .« 18
7. Ono apeluje do uczucia odpowiedzialnosci.

Pedagogika teatru uczy umiejetnosci, wyczucia, twérczosci i odnajdowania swojej
roli w kulturze. Decydujace sg sukcesy w procesie nauczania, zaréwno indywidualne,
artystyczne, jak i grupowe. Podstawg tego dziatania jest zabawa.

18 Czerny Gabriele, Theaterpdadagogik. Ein Ausbildungskonzept im Horizont personaler, dsthetischer und

sozialer Dimension, Augsburg 2008, s. 20.
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2. Zatozenia dydaktyczne pedagogiki teatru

Albowiem, aby w koncu powiedzie¢, co nalezy, cztowiek bawi sie tylko tam,
gdzie w catym znaczeniu tego stowa jest cztowiekiem, i tam tylko jest petnym cztowiekiem,
gdzie sie bawi.*

I”

»Eurekal” - krzyknat Archimedes z Syrakuz po tym, jak w wannie odkryt nazwang

I”

potem jego imieniem zasade. ,Eureka!” - krzyczy rowniez pedagogika teatru, gdy
Friedrich Schiller w 1795 roku wydaje Listy o estetycznym wychowaniu cztowieka,
z ktorych pochodzi motto tego rozdziatu. Wraz z nim wszelka dyskusja o funkcji
i koniecznosci bytu gry teatralnej zanika, o ile nie zauwazymy paradoksu w wypowiedzi
Schillera. Ta sprzecznos¢, pomiedzy bytem doskonatym wynikajagcym z umiejetnosci
bawienia sie a koniecznoscig bycia doskonatym, aby médc sie bawié, wymaga
wyjasnienia, wyjasnienia czegos, co nie jest wytlumaczalne. Elementem
niewyttumaczalnym jest to, co jest istotg gry.

2.1 Poped gry Fryderyka Schillera

Ulrike Hentschel w stowniku Wérterbuch der Theaterpddagogik pisze, ze wedtug
Schillera na cztowieka sktadajg sie: poped materii oraz poped formy, czyli zmystowos¢
irozsgdek. Te dwa popedy — pozgdanie i rzeczywisto$¢ — sg rownoczesnie
i przeciwstawne, i ze sobg powigzane. Zmystowos¢ kryje w sobie element zwierzecy,
wrecz barbarzynski. Z kolei rozsagdek zawiera w sobie element obywatelski,
cywilizowany. Schiller rozpatruje te dwa popedy jako przeciwnosci. Rdwnoczes$nie
opisuje zalezno$¢ miedzy nimi. Oznacza to, ze rownowaga tych dwdch popedow jest
konieczna, aby cztowiek mégt sie odnalezé w spoteczenstwie i réwnoczesnie jego
gatunek modgt sie utrzymac i rozwija¢ dalej. Te dwa sobie przeciwne popedy majg
ze sobg stycznosc¢ tylko wtedy, gdy mamy do czynienia ze zmierzeniem sie ze sztuka.
Taka sytuacje Schiller okresla jako estetycznq. Cztowiek zajmuje sie sztuka, ktora
stanowi zmystowe odbicie rzeczywistosci. Ten stan harmonii Schiller okresla jako
utopijny. Osiggamy wtedy, wedtug Schillera ,nieskoriczonos¢”. Okresla tym uzdolnienie
cztowieka do samostanowienia przez samoczynne dziatanie.’® To bycie czynnym
rozumiem jako doswiadczanie sztuki przez zabawe, czyli poped gry.

Szczegdlnie niemiecki idealizm przyznat zabawie wybitne znaczenie. Dla Schillera nie ma

innej drogiej, by stworzy¢ rozsgdnego cztowieka, niz przez poped do gry. ,Bo cztowiek tam

n21

tylko jest petnym cztowiekiem, gdzie sie bawi.””" [ttumaczenie wtasne]

19

Schiller Friedrich, Listy o estetycznym wychowaniu cztowieka. List pietnasty, ttum. Kroniska Irena,

Prokopiuk Jerzy, Warszawa 1972, s. 104.

20

Por. Hentschel Ulrike, Asthetische Bildung, [w:] Wérterbuch der Theaterpéddagogik, pod red. Koch

Gerd, Streisand Marianne, Uckerland 2003, s. 10n.

21

Seitz Hanne, Spiel, [w:] Wérterbuch der Theaterpddagogik, pod red. Koch Gerd, Streisand Marianne,

Uckerland 2003, s. 280.
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Odnoszac sie do cytatu wyjsciowego Schillera i do tematycznego pola pracy traktuje
zabawe w kontekscie teatralno-pedagogicznym nie jako samg estetyke, lecz jako
element tgczacy Swiat zewnetrzny i zmystowosé. W sensie metaforycznym zabawa
stanowi wehikut pomiedzy definiowanymi zasadami Swiata zewnetrznego a chaotyczna
zmystowoscig. Zabawa pozwala na przesuniecie sie wzgledem siebie wewnetrznego
i zewnetrznego Swiata. Dzieki temu zabawa powtarza Swiat zewnetrzny za pomocg
zmienionych, zmyslonych, przesunietych i zniesionych praw oraz zasad dziatania.
Zabawa dopuszcza chaos, wrecz go potrzebuje, aby zdefiniowac siebie.

To pomiedzy w zabawie jest niedookreslone i dzieki temu niesie ze sobg wiele
mozliwosci. tgczy mimesis (starogreckie nasladowanie Swiata zewnetrznego) oraz
zdolnos¢ wyobrazania (potencjat artystyczny) i ,zagubianie sie” (flow).

W sensie teatralno-pedagogicznym osoba bawigca sie przywilaszcza sobie swojg
rzeczywistos¢ i odkrywa w stanie ,,zagubienia sie”, w flow, swojg samodzielnos¢ i tym
samym samorealizacje w procesie artystycznego poszukiwania.

Richard Schechner wypowiada sie na temat rzeczywistosci w zabawie w nastepujacy
sposob:

Zabawa daje ludziom szanse, by¢ przez chwile doswiadczy¢ tabu, wystepku, ryzyka. Nie
trzeba by¢ Edypem czy Kleopatrg, aby uosobi¢ ich performatywnie — ,dla zabawy”. Rytuat
i zabawa prowadzg ludzi ku ,innej rzeczywistosci”, oddzielnej od zwyktego zycia. Jest to
rzeczywistos¢, w ktorej ludzie mogg stac sie kims$ innym od swych codziennych jaini.22

Osoba bawigca sie staje sie artystg, a teatr jego dyscypling. Tak rozumiany artysta
jest wedtug Schillera doskonaty:

Ale c6z znaczy: sama tylko zabawa, kiedy wiemy, ze ze wszystkich standw cztowieka stan
zabawy —i tylko on — czyni go zupe’mym[...]23

Natomiast Schechner jako nowoczesny badacz definiuje zabawe nastepujaco:

Bardzo trudno okresli¢ czy zdefiniowa¢ zabawe. To modus, aktywnosé, spontaniczna
erupcja. Czasem wigze sie z regutami, czasami jest zupetnie dowolna. Jest wszechobecna.
Kazdy sie bawi, a wiekszos¢ lubi przygladac sie czyjejs zabawie — czy to formalnie w czasie
widowisk, zawoddéw sportowych, w filmie; czy tez okazjonalnie — w trakcie towarzyskich
spotkan, przy pracy, na ulicy, na placach zabaw. 24

22

Schechner Richard, Performatyka Wstep, pod red. Rochowski Marcin, ttum. Kubikowski

Tomasz,Wroctaw 2006. s. 69.

23

Schiller Friedrich, Listy o estetycznym wychowaniu cztowieka. List pietnasty, ttum. Kroniska Irena,

Prokopiuk Jerzy, Warszawa 1972, s. 102.

24

Schechner Richard, Performatyka. Wstep, pod red. Rochowski Marcin, ttum. Kubikowski

Tomasz,Wroctaw 2006, s. 110.
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Rozumiem wypowiedz Schechnera jako rozwiniecie Schillerowskiego pojecia
zabawy; nadaje jej wiecej cech i wartosci. Schiller skupiat sie przy okresleniu zabawy
w teatr, aktorstwa, na samej dzieciecej zabawie oraz na aspektach zabawy codziennej.
Natomiast Schechner odkrywa zabawe w rézinych aspektach codziennej aktywnosci
oraz dziedzinach artystycznych.

2.2 Pomiedzy w zabawie

Stowo zabawa jest w swojej semantycznej réznorodnosci wyrazem nie do korca
jasnym. Stowo zabawa w zyciu codziennym uzywane jest w réznym znaczeniu: Bawic
sie z kims (wspdlne uczestnictwo w grze lub nieszanowanie uczu¢ osoby), cos jest
zabawowe (fajowe lub Swietne), ktos jest zabawny (zajmujgca osoba lub Smieszny),
zabawki (przedmioty przeznaczone do zabawy), bawidamek (flirciarz, podrywacz),
zabawa na cztery fajerki (duza przyjemno$é), zabawa sylwestrowa / wiejska /
karnawatowa (impreza). Réznorodnos¢ i rownoczesnie niewyttumaczalnosé to pojecia
opisujgce istote zabawy.

Niemiecki stownik pedagogiki teatru opisuje pojecie zabawy nastepujaco:

Jako jeden z niewielu wyrazow pojecie zabawy zawiera w sobie sprzecznos¢. By¢ moze
wtasnie jego nieokreslonos¢ umozliwia uzytkowanie zaréwno w zyciu codziennym, jak
i w prawie we wszystkich naukach.

Rozne zjawiska opisywane przez zabawe (w estetyce, ekonomii, pedagogice itd.) nie maja
powigzania ze wzgledu na wspdlng przyczyne, lecz z powodu semiotycznego wspdlnego
pokrywania sie i one okreslajg specyficzne wspodtdziatanie koniecznosci i wolnosci, miedzy
zasadami a tamaniem tych zasad. Tak jak w mechanice istnieje przestrzen pomiedzy
elementami jakiego$ urzgdzenia, tak istnieje réwniez przestrzen zabawy w zachowaniach
i dziataniach cztowieka (por. Waldenfels). Ruch zabawy oscyluje miedzy bezprzyczynowymi
dziataniami wahadtowymi a dziataniami na biegunach przeciwstawnych: miedzy chaosem
a porzadkiem (por. Cramer i inni), przypadkiem a zasadg (por. Eigen i inni), popedem materii
a popedem formy (por. Schiller), apatycznym a gnostycznym zachowaniem (por. Buytendijk),
paidia a ludus (por. Caillois) itd. Wazny w zabawie nie wydaje sie wynik, lecz poprzedzajgcy
ruch, w ktérym ujawnia sie antropologiczna dyspozycja (por. Iser), ktéra w ogdle moze sie
rozwing¢ tylko jako zabawa. Najwyrazniej nie ma przy tym rdznicy, czy cztowiek doswiadcza
tego potencjatu przez swoje dziatanie (w zabawie), przezyje w naturze (w Naturschauspiel),
czy zobaczy przy arte factum (w sztuce), czy tez zobaczy u innych (w aktorstwie) — istotne jest
to, ze w Swietle takich zdarzen doswiadczalny i wyczuwalny staje sie (sam w sobie nie do
przedstawienia) antropologiczny potencjolf.25 [ttumaczenie wiasne]

Opisany w cytacie antropologiczny potencjat jest, moim zdaniem, elementem
pomiedzy nie do wyttumaczenia w pojeciu zabawa. To pomiedzy opisuje jakosciowo
zjawisko, ktdre stanowi duzg site, potencjat, korzysc. Jest to ta wiasciwosc czy jakos¢,

25

Seitz Hanne, Spiel, [w:] Wérterbuch der Theaterpddagogik, pod red. Koch Gerd, Streisand Marianne,

Uckerland 2003, s. 280.
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ktora tworzy owo pojecie zywym, réznorodnym i uzytecznym w nauce, technice, zyciu
codziennym i sztuce.

Wedtug Johana Huizingi to cztowiek jest istotg bawigcy sie. Zabawa stanowi
podstawowy sposdb rozwoju cywilizacyjnego cztowieka. Dzietem cztowieka jest
kultura, tzn. wszystko, co jest ,nienaturalne”. Felix Rellstab podsumuje homo ludens na
nastepujacy sposob:

Johan Huizinga opisuje w Homo Ludens cztowieka jako bawigcego sie tworce kultury.
Kultura tworzona jest zabawowo. Oznacza to, ze wszystko ,nienaturalne” rozwiniete
zabawowo przez cztowieka jest kulturg. Zabawa posiada site, potencjat manifestujgcy sie
w wewnetrznej petli, krgzgcego ruchu w szeroko pojetym otoczeniu cztowieka. Zabawa ta jest
atrybutem homo sapiens, sktonnoscig myslacego cztowieka do zabawy. W ten sposéb Huzinga
robi z cztowieka homo ludens, cztowieka bawigcego sie.26 [ttumaczenie wtasne]

Przyczyne potencjatu antropologicznego, mianowicie poped gry, ttumaczy Schiller
nastepujgco:

Rzeczywiscie istniejgce piekno godne jest rzeczywiscie istniejgcego popedu gry, lecz wraz
z ideatem popedu gry, ktory cztowiek powinien mie¢ przed oczyma we wszystkich swych grach
i zabawach.”

Z mojego punktu widzenia, mimo wszystkich analizowanych definicji, podstawa
pojecia zabawa jest potencjat antropologiczny, czyli cos, co jest czescig cztowieka;
to ,,c0$”, co ludzkos¢ od dawien dawna nosi w sobie i co napedza nasz byt i rozwdj:
poped do gry.

2.3 Przezycie zjawiska flow

Friedrich Schiller opisat w roku 1795 pewien stan ,najwiekszego poruszenia
i najwyzszego spokoju”.W kontekscie edukacji estetycznej Schiller powotuje
sie na naturalny poped cztowieka do gry.

Schiller  uwazat ten stan za rzecz, ktérej nie da sie opisac:
Juz to gwattownie porwani i przyciggani, juz to trzymani w oddaleniu, patrzagc na nig
znajdujemy sie zarazem w stanie najwyzszego spokoju i najwiekszego poruszenia, i stad to
powstaje w nas owo cudowne wzruszenie, na ktdre rozsgdek nie znajduje pojecia ani jezyk

wyrazu.28

Rellstab Felix, Handbuch Theaterspielen. Grundlagen, Wadenswil 1994, s. 19.
Schiller Friedrich, Listy o estetycznym wychowaniu cztowieka. List pietnasty, ttum. Kronska Irena,

Prokopiuk Jerzy, Warszawa 1972, s. 103.

Ibidem, s. 105.
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Werzinger podsumowuje w pedagogiczno-teatralnej dyskusji pojecie flow
w aspekcie historycznym:

Juz na poczatku XX wieku zostato to zjawisko opisane w podobny sposdb w zakresie
pedagogiki. Maria Montessori (1870-1952 r.) nazwata to ,polaryzacjg uwagi”, Hahn (1886—
1974 r.) ,twdrczg pasjy”.29 [ttumaczenie wtasne]

Mihaly Csikszentmihalyi w swojej publikacji Beyond Boredom and Anxiety — The
Experience of Play in Work and Games z 1975 roku opisuje zjawisko f/ow.a'0 Stowo flow
pochodzi z angielskiego i oznacza ptyng¢, przeptyw oraz strumien. Csikszentmihalyi
opisuje flow z psychologicznej perspektywy, jako czynnosé
o dziataniu sensownym i samomotywujgcym. Przezycie doswiadczenia flow rozumiane
jest jako absolutne spetfnienie, odnalezienie sie cztowieka w dziataniu.?! Bliskim
ttumaczeniem flow na jezyk polski mogtoby by¢ stowo nurt, a w niemieckim Fluss

2.4 Flow w pedagogice teatru

Potencjat antropologiczny opisany w rozdziale 2.2 jest decydujgcym elementem
tego wewnetrznego zjawiska napedowego, popedu do gry: przezycia flow. W
kontekscie teatralno-pedagogicznym stan flow jest, moim zdaniem, celem kazdego
procesu tworczego. W rozdziale 2d znajduje sie stwierdzenie, ze praca teatralno-
pedagogiczna skfada sie z biezgcego procesu z okreslonymi posrednimi celami i
stacjami. Z moich doswiadczen wynika, ze twdrczos¢ teatralno-pedagogiczna sktada sie
z wielu roznych przezyc flow.

Przezycia flow mogg by¢ bardzo rézne:

W jakich warunkach mozna doswiadczy¢ flow, jest w duzym stopniu zalezne od kontekstu
i sytuacji, jak rowniez od indywidualnosci grajgcych. Nie mozna wyciggaé¢ wnioskéw z ogdlnie
funkcjonujacych prawidtowosci gwarantujacych wystgpienie lub spowodowanie tego stanu.*?

Uwazam, ze flow jest stanem bedgcym celem kazdej pracy teatralnej, nawet
kazdej tworczosci. Mozliwe, ze flow jest stanem towarzyszgcym kazdej udanej
tworczosci, czy tez nawet kazdemu udanemu dziataniu. Samo doprowadzenie
gracza do stanu flow jest dla pedagoga teatru mozliwie najtrudniejszym
zadaniem, jednak jednoczesnie jest ono podstawg udanej pracy i gwarancjg jej
jakosci. Jak juz wspomniatem, flow jest zjawiskiem tak bardzo indywidualnym, ze
wymaga od pedagoga teatru, aby wykorzystujagc swg empatie iznajomosé

29
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Werzinger Tina, Das Phdnomen Flow. Praca licencjacka, Lingen 2012, s. 6.
Por. Csikszentmihalyi Mihaly, Beyond Boredom and Anxiety — The Experience of Play in Work and

Games, San Francisco 1975.
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Por. Werzinger Tina, Das Phdnomen Flow. Praca licencjacka, Lingen 2012, s. 6.
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osobowosci grajacych, wyczut ich potrzeby flow i wymagania oraz potrafit je
skutecznie spetnic.

2.5 Grupy docelowe i stygmatyzacja (poréwnanie sytuacji diametralnych: dzieci i
wiezniow)

To pole tematyczne powstato z wewnetrznej potrzeby, ktéra rozwinefa sie w czasie
mojego trzyletniego pobytu w Polsce, gdzie edukacja teatralna jest dostepna tylko dla
dzieci, mtodziezy, studentéw i profesjonalistéw.

Dzieci

Nie istniejg prawie zadne kursy teatralne dla dorostych. Polska edukacja teatralna
wyklucza aktywnie ludzi dorostych i starszych, a doktadniej wiele potencjalnych tak
zwanych ,grup docelowych”. W mojej opinii jest ona ograniczona wiekowo.
Popre to trzema przyktadami:

2009

Do ragk Czytelnika — zwtaszcza nauczyciela, pedagoga, instruktora pracujacego z dzieémi
i mtodziezg — trafia ksigzka, ktéra wyrosta z fascynacji mozliwosciami oddziatywania teatru,
znajomosci koncepcji pracy wykorzystujacych teatr w pedagogice oraz z doswiadczen samych
Autoréw.”

2012

Dla mtodej widowni majg by¢ dobrym pretekstem do samodzielnej refleksji na temat
teatru ogladanego ,,0d kulis”. Dla nauczycieli — przezytg wspdlnie z wychowankami przygoda.
Ale najwazniejsze, by dla obu stron teatralnej rampy byt to prawdziwy, zywy teatr. [...] Cel, jaki
sobie stawiamy, jest ambitny i dalekosiezny — chcemy w mtodej, szkolnej widowni zbudowa¢
poczucie kompetencji i wzbudzi¢ potrzeby, o ktérych moéwi w wywiadzie dla ,Gazety
Wyborczej” Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego Bogdan Zdrojewski. Jesli nam sie uda,
adresaci projektu wrdcg do teatru juz jako dojrzali widzowie.*

2012

To co w sztuce dla dzieci jest dzieciom tak bardzo potrzebne? — W Zzyciu dziecka jest
znacznie mniej rutyny niz w zyciu dorostego. Dziecko niemal codziennie staje przed zupetnie
nowymi wyzwaniami, z ktérymi musi sobie radzi¢. W takiej sytuacji fatwo sie zagubic, a sztuka
moze petni¢ role cudownego przewodnika po swiecie. Nie takiego, ktéry ciggnie za reke, ale
tego, ktéry podpowiada rézne warianty samodzielnosci. W sztuce dziecko moze sie przejrzec
jak w zwierciadle. Zobaczy¢ siebie. Dostrzec sytuacje znane z wtasnego zycia i poznaé sposoby
radzenia sobie z nimi. Sztuka wptywa na rozwdj osobowosci i na uspotecznienie cztowieka.
Nie wolno zapomina¢, ze obcowanie ze sztuky daje dzieciom wiele radosci. Sztuka wyzwala
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Broszkiewicz Barbara, Jarek Jerzy, Warsztaty edukacji teatralnej — teatr dzieciecy, 4 wyd, Wroctaw

2009, s. 7.
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uczucia, sprawia przyjemnos¢ i czyni cztowieka lepszym. Wystarczy popatrze¢ na maluszki w
teatrze dla najmtodszych. Mimo ze czesto jeszcze nie potrafia moéwié, niesamowicie
emocjonujg sie tym, co widza. Chyba nigdy pdzniej nie bedg tak chtonety przekazu ze sceny.
Jestem przekonany, ze co$ z tego przekazu zostaje na cate zycie. To musi by¢ co$ naprawde
waznego. | dobrego.35

Przyktady te ograniczajg sie do dzieci i mtodziezy. Wedtug pedagogiki teatru kazdy
cztowiek, niezaleznie od wieku, ma prawo mie¢ dostep do edukac;ji teatralne;j.

Kontynuujgc, postawie kontrowersyjng i nienaukowa teze, ze obecna edukacja
teatralna w Polsce jest w wiekszosci przypadkdw na poziomie poréownywalnym z tym,
ktory byt w Niemczech w latach siedemdziesigtych ubiegtego stulecia.

Teze te zamierzam poprzec¢ argumentami dotyczacymi tego, w jaki sposéb w latach
siedemdziesigtych w Niemczech z teatru dzieciecego powstawata pedagogika teatru.
W tym celu przytaczam fragment wywiadu, ktory miatem mozliwosé przeprowadzic¢
z Andreasem Poppem w 2009 roku w ramach 10. jubileuszu powstania wydziatu
pedagogiki teatru na Uniwersytecie Osnabriick w Niemczech. Andreas Poppe jest
wspotzatozycielem tego wydziatu i cztonkiem zarzadu niemieckiego zwigzku
pedagogow teatru BuT e.V.

[Poppe:] Jak weimiemy pedagogike jako taka, to rozwinefta sie pedagogika teatru
i pedagogika zabawy gtéwnie poprzez samych pedagogéw. Byli to ludzie teatru, ktérzy
zastanawiali sie nad tym, co mozna by tworzy¢ z dzieémi, lub jak mozna by rozwing¢ pomysty
zabawy, czy samorealizujgcego sie teatru i jak mozna tego nauczac.

[Blaschko:] Koncentrowaliscie sie na dzieciach?

[Poppe:] Catkiem na poczatku tak, poniewaz w latach 60-dziesigtych i 70-dziesigtych
rozwineto sie w Berlinie niezalezne srodowisko pedagogéw teatru. Dla przyktadu Volkhard
Paris napisat w tamtym czasie ksigzke o proletariackim teatrze dzieciecym. Ludzie
o swiatopogladzie lewicowym, albo lewicowi aktywisci wzieli sobie to za cel i pracowali
teatralnie z dzie¢mi. Na poczatku absolutnie bez srodkdéw finansowych. Volkhard Paris po
rozpisaniu uczestnictwa zaczat prowadzi¢ kursy teatralne dla dzieci w grupach po 50 osdb. Ta
dziatalnos¢ stawata sie coraz bardziej znana, az trafita do wiadomosci opinii publicznej. Nie
powiedziatbym, ze byto to zarodkiem pedagogiki teatru, ale wedtug udokumentowanych
zrodet w ten sposdb rozpoczeta sie wtedy w Berlinie zabawa z pedagogika teatru. %
[ttumaczenie wtasne]

Obecnie istnieje w Niemczech wiele roznych form teatru: teatr z dorostymi, ludzmi
starszymi, niepetnosprawnymi, wiezniami, bezrobotnymi, pracownikami
przedsiebiorstw, menadzerami, teatr miedzypokoleniowy, itd. Nawet ta tendencja, aby

Moszkowicz Jerzy, Po co dzieciom sztuka?, Fika. ,Magazyn dla dzieci i rodzicow”, wywiad prowadzita

Drwiega Agata, nr 6, 2012, s. 16nn.

Poppe Andreas, Andreas Poppe im Interview, [w:] 10 Jahre Theaterpddagogik-Studium in Lingen,

Deutsches Archiv fir Theaterpddagogik, Streisand Marianne, Oevermann Bernd, Kolar Katharina (wyd.),
wywiad prowadzit Blaschko Simon, Streisand Marianne (red.), Lingen 2008, s. 62."
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organizowac teatr wedtug grup docelowych, jest z zatozenia stygmatyzujgcy. Cata
literatura fachowa, zajmujgca sie teatrem dla grup docelowych, tak zwane
przewodniki, prowadzi do tego, ze pedagog teatru zaczyna ,szufladkowaé” ludzi,
ktorych uczy. W konsekwencji prowadzona jest praca teatralna dla grup docelowych.
To nastawienie jest z gruntu fatszywe. Estetyka teatralna bywa tworzona przez
prowadzgcego i uczestnikow. Nie istnieje estetyka teatralna oddzielnie dla dzieci w
kostiumach udekorowanych kolorowo, dla teatru obrazowego z niepetnosprawnymi,
czy dla psychologicznego teatru mfodziezowego, czy tez dla teatru stowa dla dorostych.
Estetyka powstaje w procesie twdrczym i jest poprzez to catkowicie niezalezna od
jakichkolwiek przewodnikéw, oraz ,,szufladkowego” myslenia uwzgledniajgcego grupy
docelowe.

2.6 Koto kredowe

Nastepujgce rozwazanie prowadzi do analizy specyfiki rzeczywistosci zaktadow
karnych. Jest to nietypowa droga okrezna, gdyz przedtem byty cytowane przewodniki
dzieciece i mtodziezowe.

Jednak za stowami Hawemanna:
Obejscie jest wyjgtkowa, powstrzymujacg drogg do celu.”’

Theaterpddagogisches Zentrum der Emsléndischen Landschaft e.V. (TPZ Lingen) jest
najwiekszym i najstarszym centrum pedagogiki teatru w Niemczech, znajduje sie ono w
uroczej miejscowosci Lingen, w landzie Dolna Saksonia. Od roku 2008 istnieje tam
wspotpraca z zaktadem karnym KaiserstraBe. Tam powstat projekt pilotazowy
sktadajacy sie z przedstawien teatralnych, wielodniowych warsztatow i statych grup
teatralnych, ktéry przekraczat granice zaktadéw. Po dwéch latach trwania tego
projektu powstata publikacja centrum TPZ Lingen i dtugoterminowa kontynuacja
dolnosaksonskich grup teatralnych w zaktadach karnych. Tematyka grupy docelowe
i stygmatyzacja byty jednym z kierunkdw tej praktycznej publikacji teatralnej
z roszczeniami naukowymi. Zespot redagujgcy sktadat sie z nastepujgcych oséb:

Tom Kraus (rocznik 1961, dyplomowany pedagog teatru i rezyser, dyrektor centrum
TPZ Lingen, przewodniczgcy dolnosaksonskiego zwigzku pedagogiki teatru),

Julia Vohl (rocznik 1975, pedagog teatru B.A., docent przy centrum TPZ Lingen
i wolna rezyserka),

Nils Hanraets (rocznik 1976, pedagog teatru i rezyser, zastepca dyrektora TPZ
Lingen) i

37

Hawemann Horst, [w:] Arbeitshefte zum Kinder- und Jugendtheater. Horst Hawemann. Sammeln —
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Simon Blaschko (rocznik 1987, wtedy student pedagogiki teatru w Wyzszej Szkole w
Osnabriick, pedagog teatru i rezyser przy centrum TPZ Lingen).

Przy opracowaniu tej ksigzki prowadzone byty bardzo ciekawe dyskusje. Tutaj cytuje
jedna z nich, ktéra mnie bardzo zainspirowata do mojej dziatalnosci pedagogiczno-
teatralnej. Rzadko spotyka sie w pracy naukowej, aby cytowano az cztery strony
tekstu. Popetniam ten naukowy grzech smiertelny z pieciu powoddw:

- po pierwsze tekst ten jest esencjg metody teatralno-pedagogicznej, zwanej , kotem
kredowym”, ktdra, moim zdaniem powinna by¢ fundamentem postawy zawodowej
kazdego pedagoga teatru,

- po drugie tekst jest rezultatem naukowego podejscia do praktycznej dziatalnosci
teatralnej dowodzgc, ze pedagogika teatru ma szerokie perspektywy rozwoju,

- po trzecie udowadnia on, ze pedagogika teatru potrafi naswietli¢ struktury
spoteczne, tworzac catkiem nowg perspektywe, przez co posiada fundament bycia
kierunkiem naukowym,

- po czwarte Swiadczy on o mojej witasnej dziatalnosci teatralno-pedagogicznej i
staje sie przez to nieodzowng czescig mojej pracy dyplomowej,

- po pigte istnieje ten tekst wytgcznie w jezyku niemieckim. Oznacza to,
ze przettumaczenie jego tresci spetnia wymagania naukowe.

Koto kredowe

Tlom Kraus]: W ostatniej rozmowie zastanawialiSmy sie, czy powinnismy wzig¢ do ksigzki
konkretne ¢wiczenia teatralne. Odrzucilismy te mysl, sgdzac, ze w zaktadzie karnym nie moze
by¢ jakichs$ specjalnych éwiczen. Kazdy pracujgcy z wiezniami powinien wykorzystywac caty
posiadany warsztat zawodowy.

S[limon Blaschko]: Faktem jest, ze nie mamy zadnych nowych zajeé, ani ¢wiczen. Nie ma
zadnego przewodnika opisujgcego prace z wiezniami.

T: Swiadczy to o tym, ze wieZniowie nie sg zadng wyjatkowa grupa docelowa.

S: Tak, ale tylko dlatego, ze doktadnie to byto celem naszego projektu pilotazowego.
Mielismy stwierdzi¢, czy nie brakuje nam jakich specjalnych ¢wiczen.

N[ils Hanraets]: Tak przeciez zawsze sie pracuje. Nie mam przeciez jakich$ kartotek
w szafie: senioréw, dzieci, wieznidw, czy niepetnosprawnych. Zasady pracy sie nie zmieniaja.
Jasne, ze mamy zawsze grupy tematyczne rdznigce sie w zaleznosci od grupy docelowe;j.
Dlatego tez istnieje reszta jakiejS grupy docelowej w przestrzeni estetycznej. Ludzie starsi
maja inne zainteresowania niz mtodziez, czy wiezniowie. | réwniez istnieje moze jakies
dopasowanie formy instruktazu. Nie samego instruktazu, ale jego formy.

S: Mégtbys to wyttumaczy¢?
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N: Daje dzieciom inne rodzaje polecen niz dorostym. W indywidualnym sensie formutuje je
troche inaczej, ale nie sy one catkiem inne. Staram sie je dopasowaé do grupy docelowej.
Jezeli uzywatbym trudnych stéw obcego pochodzenia, nikt by mnie nie zrozumiat.

T: To moze sie tez i z dorostymi zdarzy¢...

N: | dlatego musimy uwaza¢, ile dociera z tego co moéwie. Wiec dopasowuje mdj gestus
[Brecht: habitus / sposdb dziatania postaci] do sytuacji.

T: Reasumujac: zmieniamy tematy w zaleznosci od grupy docelowej i wedtug tezy Nilsa,
dopasowujemy nasz pedagogiczny sposdb zachowania do rodzaju grupy. Mam tu inne zdanie.
Abstrahujgc od tego, czy to sie uda, czy nie, staram sie zawsze, zeby konsekwentnie
zachowywac sie w podobny sposéb, w méj sposdb. Jest to sprawa poszanowania i respektu.
Osoba w wieku 48 lat, nie powinna méwié jak szesnastolatek. To i tak sie nie uda. Ja moge
jako 48-latek moéwi¢ tylko jak 48-latek. Z tego wniosek, ze moge sie tylko zachowywaé
i mowi¢ na moj sposdb. Witasnie jak ja Tom Kraus, lat 48. Ale, czy nie zmieniamy naszego
podejscia do zaje¢ nawet z tg samg grupa w zaleznosci od naszego samopoczucia, nastroju,
czy pory dnia?

N: Sadze, ze powinniSmy moéwié raczej o sytuacji. W wiezieniu mamy do czynienia
z murami i hierarchig, ktére tworzg wyjatkowa sytuacje. Ludzi na zewnatrz irytuje moze, ze
jest poniedziatek czy zauwazaja, ze ich sytuacja pogarsza sie w wyniku kryzysu finansowego.

S: Ludzie przynosza na préby swoje codzienne kfopoty i tu zalezy duzo od empatii
prowadzgcego.

N: Wtasnie. Wtedy musze sie angazowac, albo powstrzymywac. | musze dopasowaé maj
sposéb zachowania i mdéwienia. Musiatbym stworzy¢ moim uczestnikom taka przestrzen,
w ktorej mogg oderwac sie od codziennosci. Mowigc obrazowo, biore kawatek kredy,
aby stworzy¢ przestrzen estetyczng poprzez narysowanie kota i daje im mozliwosé
zostawienia torby, czy kurtki, czy tez tego wszystkiego co jest zwigzane z dniem codziennym,
aby mogli wzig¢ udziat w tym co sie zdarzy wewnatrz kofa.

T: To jest bardzo ekscytujgca metafora. Koto kredowe moge stworzy¢ wszedzie. | zawsze
bedzie ono miato te same wtasciwosci.

[...]
S: Kazdy siedzi w swej celi, wykonuje swa prace i wraca do celi.

T: To podobnie jak wszyscy inni na wolnosci. Dla mnie istnieje tylko jedna grupa docelowa,
a mianowicie ta, z ktorg za chwile bede pracowac. Ta grupa sktada sie zawsze z innych osdb.
Czym sie oni rdznig? Btedem bytoby sadzié, ze praca teatralna z ludzmi znajdujgcymi sie w
sytuacji ekstremalnej, mianowicie w kiciu, staje sie automatycznie wyjgtkowa.

N: Ja tez nie widze tu zadnej rdznicy. Nigdy nie pracowatem z wiezniami inaczej niz
z ludzmi bedacymi na wolnosci. Opieratem sie na tych samych punktach odniesienia i nie
odczutem zadnej odmiennej reakcji ze strony uczestnikow. [...]

T: Oznacza to, ze nie potrzebujemy zadnej specjalistycznej wiedzy , aby wykonywac prace
teatralng w wiezieniu. Rysujemy nasze koto kredowe, definiujemy przestrzen estetyczng
i obojetnie, w jakim miejscu ono sie znajduje, stajemy sie od razu specjalistami.
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N: Tez bym to tak widziat. Nie musze poznawac systemu wieziennictwa, by w nim
pracowaé jako pedagog teatru. W gruncie rzeczy robie to samo, co wszedzie i zawsze.
Dziatajagc w szkole nie interesuje sie systemem szkolnym i jej sposobem funkcjonowania.
Musze oczywiscie przestrzegac regulaminu szkolnego, ale nic wiecej. Wszystko inne uwazam
za kontra produktywne. Przyktadowo pracowatem kiedys z uczniami ze stabymi ocenami
i bardzo ztymi opiniami. Przy pierwszym spotkaniu z dyrektorem szkoty zostatem zapoznany
z listg uczestnikdw, a szczegdlnie z ich problemami w domu, z narkotykami i sktonnoscig do
przemocy. Powiedziatem mu, ze ja nie potrzebuje tego typu informacji. Ja chce poznawac
ludzi w kregu mojego estetycznego kota, wyznaczonego przeze mnie. Uwazam, ze podobnie
funkcjonuje to z wiezniami.

T: Jest to oznaka, ze pedagogika teatru nie musi by¢ dopasowywana pod specjalne grupy.
Inaczej robitbys pedagogike teatralng dla mordercéw, oszustdw, albo bandytéw. Nasza praca
jest absolutnie niezalezna od jakiejkolwiek grupy docelowe;j.

S: To dlaczego istnieje literatura teatralna dla dzieci, dla niepetnosprawnych,
dla dorostych?

T: Moim zdaniem najwiekszym nieporozumieniem w pedagogice teatru jest myslenie,
ze rozne grupy potrzebujg roznych metod nauczania. Dlatego naszym postulatem w tej
ksigzce, jako fachowcow, jest wezwanie do kolegéw-pedagogdw, wezicie wszystkie wasze
umiejetnosci jakie posiadacie i stosujcie je w pracy ze wszystkimi grupami, z ktorymi bedziecie
pracowali. Jezeli zdotamy zatoczy¢ gdzie$ koto kredowe, zdarzy sie jeszcze co$ wspaniatego,
zlikwidujemy pietna ze wzgledu na swoje pochodzenie lub przynaleznos¢ do grup
spotecznych. Nie beda to juz przestepcy, niepetnosprawni, czy bezrobotni. | to wtasnie jest
pozytywna strona tej postawy.

S: Koniecznym jest, aby przy pracy nie stawia¢ warunkow wstepnych. W przeciwnym
wypadku redukujemy uczestnikdw na przyktad w wiezieniu do tego jednego czynu. Jakby
przedtem nic sie nie odbyto. Pietnujac blokowalibysmy uczestnikow. Otwarty stosunek
w pracy z wiezniami wymaga od prowadzgcego Swiattego, tolerancyjnego iliberalnego
podejscia do ludzi.

T: Oznacza to, ze wiezniowie nie powinni by¢ zadng inng grupa docelowa.

S: Na podstawie naszych doswiadczen dochodzimy do wniosku, ze przy pracy teatralno-
pedagogicznej w wiezieniach nie ma zadnych szczegdlnych odrebnosci i ze mozemy zakresli¢
koto kredowe zawsze dookota jakiegokolwiek cztowieka. W konsekwencji nie potrzebujemy
zadnego przewodnika wieziennego, wystarczy napisac jakas ulotke albo artykut i mozemy
oszczedzi¢ sobie wysitku z pisaniem tej ksigzki. Pomimo wszystko jestem zdania, ze mamy
do czynienia z czyms$ wiekszym i wazniejszym.

N: Uwazam to za co$ wspaniatego, ze mozemy ludziom z marginesu spoteczenstwa
umozliwi¢ kontakt z kulturg i da¢ im szanse na doswiadczenie i przezycie teatru. Moze da im
to cos$, moze nie. Najwazniejszym jest, ze przestaniemy myslec stereotypami.

T: Oznacza to, ze moglibySmy napisa¢ te ksigzke na temat jakiejkolwiek innej
domniemanej marginalnej grupy spofecznej i w rezultacie doszlibySmy do tych samych
whnioskow?
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N: Przypuszczam, ze tak. [...] ® [ttumaczenie wiasne]

Przedstawiona dyskusja pomiedzy trojkg pedagogdédw teatru ujawnia misje
pedagogiki teatru, ktéra ma za zadanie tworzy¢ takie warunki, aby cztowiek nie byt
produktem, lecz celem dziatania. To oznacza, ze pedagog teatru ma misje spoteczng,
w ktorej umozliwia dostep do edukacji teatralnej. Dalej wytwarza nowe pola pracy,
znajduje przestrzenie spoteczne, ktére majg lub mogtyby mie¢ zapotrzebowanie
na teatr.

W momencie dochodzenia do proby teatralnej pedagog teatru rysuje kofo kredowe,
w ktorym wszyscy mogg sie bawi¢. Owe koto jest przestrzenig estetyczng,
ktora pozwala kazdemu, niezaleznie od pochodzenia, kultury, religii, ptci, wieku czy roli
spotecznej, doswiadczac swojego antropologicznego potencjatu.

38 Kraus Tom, Vohl Julia, Hanraets Nils, Blaschko Simon (wyd.), Theatertdter. Spielrdume im Knast,

Uckerland 2010, s. 246n.
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3. Pojecie edukacja estetyczna

Zasadniczo istniejg dwie definicje edukacji estetycznej. Jedno z nich to przyswajanie
wiedzy, umiejetnosci i tresci przez branie udziatu w jednej z dyscyplin sztuki. Drugie to
tworzenie, czy tez wychowanie zmystowosci, to znaczy odkrywanie alternatywnej
perspektywy, alternatywna interpretacja swiata zewnetrznego. To drugie rozumienie
jest bliskie Fryderykowi Schillerowi:

Schiller odrzuca kazdy rodzaj naduzywania sztuki w celach moralnej lub teoretycznej
edukacji. Zadaniem konfrontacji z dzietem jest fuzja zmystowosci oraz racjonalnosci (poped
materii i poped formy) do nowej, trzeciej postaci, ktéry Schiller nazywa dsthteisch.”
[ttumaczenie wtasne]

Podejscie Gerda Schafera obejmuje catoksztatt zmystowosci ludzkiej i ich
poszczegdlnych dziatan:

Edukacja estetyczna nie ma zwigzku ze sztuka, ale jest raczej zmystowa percepcja,
rozpoznawaniem i przeobrazaniem rzeczywistosci za pomocg formowania i zabawy teatralnej.
Dlatego edukacja estetyczna jest przede wszystkim skupiona nad refleksyjnym postrzeganiem
oraz wrazliwoscig. Korzysta ona z wszystkich rodzajow postrzegania, wtgcznie z wrazliwoscig
jezykowg; przetwarzajgc tak zdobyte doznania moze zosta¢ zastosowana na scenie. Kazdy
zmyst ma swojg role, mdéwigc metaforycznie oczy we wszystkich rodzajach twdrczosci
obrazowej, uszy w dzwiekowej poprzez $piew, dzwieki, szmery, rytm, zmyst dotyku poprzez
rytmiczny ruch i taniec, zmysty emocjonalno-jezykowe poprzez postrzeganie w grze
scenicznej. Zmystowos¢ towarzyszy wszystkim innym formom twdrczosci. 0 [ttumaczenie
wiasne]

Opinia Schafera wyklucza bezposredni zwigzek miedzy edukacjg estetyczng a sztuka
jako dzietem artystycznym. Uwazam, ze takie podejscie nie jest poprawne. Edukacja
estetyczna nie skupia sie nad dzietem, jednak zajmuje sie z twdrczoscig jako procesem
artystycznym, a dzietem- jako wizjg korncowg owego procesu. Dzieto artystyczne
konstytuuje w wyobrazni tworcy sie zanim stanie sie rzeczywiscie dotykalne.
Ta wewnetrzna wizualizacja zmienia sie nieustannie i towarzyszy catemu procesowi.
W taki sposéb tworca szkoli swojg wyobraznie, ktora jest wewnetrznym odbiciem
zmystowosci.

Doswiadczenie estetyczne mozna w tym sensie w rzeczy samej opisac jako doswiadczenie
progowe. W nim doswiadcza sie osoba swiadomie odbierajgca w stanie ,pomiedzy”:
pomiedzy roznymi stanami swego systemu wartosci, pomiedzy roznymi sposobami percepcji,
pomiedzy roznymi mozliwosciami swoich doswiadczen. W momencie zakonczenia procesu

» Hentschel Ulrike, Asthetische Bildung, [w:] Wérterbuch der Theaterpddagogik, pod red. Koch Gerd,

Streisand Marianne, Uckerland 2003, s. 9n.
40 Schifer Gerd, Asthetische Bildung — Was verstehe ich darunter?, [w:] Kulturelle Bildung vol.2 Kinder
brauchen Spiel & Kunst, Bockhorst Hildegard (wyd.), Miinchen 2006, s. 46n.
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recepcyjnego umacnia sie nowy system wartosci wyzwalajgcy nowa percepcje i nowe
doswiadczenie.

W doswiadczeniu estetycznym i poprzez nie transformacja [liminalna] zostaje zakoriczona.”
[ttumaczenie wtasne]

Erika Fischer-Lichte idzie jeszcze jeden krok dalej, bo opisuje doswiadczenie
estetyczne jako liminalne dziatanie. W tym kontekscie rozumiem liminalnosc
(tac. limen, prog), jako mozliwos¢ stymulacji wtasnych zmystéw az do rozwoju
alternatywnej perspektywy lub alternatywnego odbioru S$wiata zewnetrznego.
Cztowiek teatru ,przechodzi” podczas dtugiego procesu dziatania teatralnego od
»Zwyktego” cztowieka do artysty.

3.1 Estetyczne myslenie Wolfganga Welscha

Gra teatralna jest czynnoscig ,z sobg”, skierowang do zmystowosci, ktéra jest
zrodtem doswiadczenia i automatycznie inicjuje procesy myslowe lub refleksje. Dzieki
temu gra teatralna staje sie katalizatorem proceséw zwrotnych, refleksyjnych i moze
przez to rozwing¢ swdj potencjat pedagogiczny czy tez nauczajacy.

W najprostszym zmystowym postrzeganiu obowigzuje zasada, ze wbudowane sg w nie
struktury odruchowe, tym bardziej, ze empatyczne postrzeganie uruchamia refleksje
i wykazuje potrzebe kontynuacji tego procesu. Dlatego optowanie za ,estetycznym
mysleniem” nie stanowi prostej akceptacji dla wrazen, uczué, afektu oraz podobnych [...]
Wazne jest jednak, aby temu schematowi sie nie podporzadkowaé, tylko zmobilizowaé [swdj]
wewnetrzny potencjat myslenia i rozwingé odruchowy impuls postrzegania.

[...] W takim przypadku estetyczne myslenie nie bytoby contradictio in adiecto
[sprzeciwem w kontekscie], tylko wyrazem i dowodem niezbednego potgczenia.

Te nowatorsky tendencje mozna opisa¢ wraz z jej niewielkim ograniczeniem w sposdb
nastepujgcy: Decydujace tresci s3 u podstaw estetycznie sygnowane i takie pozostanal.42
[ttumaczenie wtasne]

Welsch opisuje mechanizm wewnetrzny, ktéry powoduje, ze kazde zmystowe
poruszenie czy impuls automatycznie powoduje refleksje. Dalej méwi, ze tkwi w tym
silny potencjat rozwojowy, zwitaszcza, gdy towarzyszy temu Swiadomos¢ istnienia
estetycznego myslenia. Wiasciwej tresci nie mozemy bezposrednio odczytaé, lecz
jestesmy konfrontowani z ,opakowaniem”, czyli z fasadg estetyczng, o ktorej
dyskutujemy.

[...] przede wszystkim nie mogg byc zastgpione przez refleksje (w koricu nie mamy do
czynienia — jak zaktadata tradycyjna filozofia — tylko i wyfacznie z estetycznymi formami
wyrazu zasadniczo refleksyjnych tresci). Mogg i muszg natomiast by¢ wyjasniane

o Fischer-Lichte Erika, Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative, Tiibingen Basel

Francke 2001, s. 350n.
42 Welsch Wolfgang, Asthetisches Denken, Stuttgart 1998, s. 54n.
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i sprecyzowane poprzez refleksje. Wykluczony jest scisty, przeciwny refleksji, intuicjonizm
[rozsadny wniosek] z jednej strony i z drugiej strony pozornie niezalezny od postrzegania
logicyzm [wnioskowanie na podstawie powiqzar'\].43 [ttumaczenie wtasne]

Welsch wyklucza przy rozwoju estetycznego myslenia stricte rozsgdne lub logiczne
rozpoznanie. Myslenie estetyczne miesci sie, bowiem pomiedzy tymi dwoma
sposobami myslenia.

Kant dopuszczat najwyzej , estetyczny sposdb wyobrazni” standw rzeczy, ktére uprzednio
zostaty sprowadzone do jasnych wyrazen logicznego nauczania. Przy takim nastawieniu
element estetyczny jest podporzadkowany i drugorzedny. Petni tylko role stuzgcg, nie
odkrywczg. Kazda prawda ma by¢ wiasnoscig logos [rozumul], a nie aisthesis [postrzeganial.

Powyzsze wnioski nie sg obowigzujgce w mysleniu estetycznym. Przyporzadkowuje on
postrzeganiu pierwotng prawde. Za to ponosi ono konsekwencje bycia niekomunikatywnym.
[...] Estetyczne myslenie posiada zdecydowanie estetyczne walory do przekonywania oraz
zrozumienia.”* [ttumaczenie wtasne]

Welsch polemizuje z opinig Kanta o wfasciwym sposobie myslenia i proponuje trzeci
wariant rozpoznania tzw. myslenia estetycznego. Ow wariant nie jest
przeciwstawieniem Kantowskiego rozwazania o rozumnym mysleniu. Natomiast jest
czescig rozpoznania estetycznego, gdyz myslenie rozumne opiera sie na faktach
postrzeganych zmystami. Jest to obszar trudny do uchwycenia, bo miesci sie tylko
w indywidualnym doswiadczeniu. Pedagog teatru ma za zadanie nauczy¢ sposobu
refleksji o estetyce oraz stownictwa, ktdre ma wyjasnic to, co nieuchwytne.

3.2 Aktualnos¢ estetycznego myslenia

Welsch opisuje w swoim artykule na temat dominacji dzisiejszego estetycznego
myslenia fikcyjny charakter wszystkiego rzeczywistego. Rzeczywistos¢ wedtug Welscha
staje sie coraz bardziej fikcjonalnym, samoestetyzyjagcym  pluralizmem
(réznorodnoscig), a estetyczne myslenie warunkiem rozpoznania fasad.

Welsch wyjasnia aktualnos$¢ estetycznego myslenia na przyktadzie programoéw
telewizyjnych, ktére majg przedstawiaé codzienne (normalne) zycie. Znalazt
on w Agonii rzeczywistosci Jean’a Baudrillard(la opis programu telewizyjnego,
ktory polegat na tym, ze amerykanska rodzina ze sredniej klasy w Kalifornii zostata
sfilmowana bez scenariusza. Z filmu wynikato, ze rodzina zachowuje sie doktadnie tak,
jak sie tego od niej oczekiwato. Telewizja socjalizuje zachowania, przez co ludzie na co
dziert zachowujg sie dokfadnie tak, jakby byli na antenie.* Takie zachowanie mozna
odnalez¢ w dzisiejszych reality shows, takich jak na przyktad Big Brother.

43
44

Ibidem, s. 55.
Ibidem, s. 56.
Por. Ibidem, s. 57.
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Moja [Welscha] teoria zaktada, ze estetyczne myslenie jest obecnie wtasciwym elementem
rzeczywistym. Gdyz potrzebna jest rzeczywistos¢ — taka jak nasza — ktéra skonstruowana jest
W  sposoOb  estetyczny. Abstrakcyjne myslenie juz nie wystarczy, zasadniczo
wtasciwe — diagnostycznie, jak i orientacyjnie — jest myslenie estetyczne. Decydujgcym
czynnikiem dla takiej zmiany kompetencji typu myslenia — dla zmiany z logocentrycznego do
estetycznego myslenia — byta zmiana rzeczywistosci samej w sobie. Dzisiejsza rzeczywistosé
jest juz znacznie bardziej konstytuowana przez postrzeganie, szczegdlnie przez proces
ewokowany przez media.” [ttumaczenie wtasne]

Poza tym istnieje tendencja w naszym spoteczenstwie, ze tylko to, co dwczesnie
byto wyswietlone w telewizji, uznawane jest jako prawdziwe. Telewizja definiuje to, co
jest prawdziwe, a co nie. Welsch przywotuje Platonskg parabole, gdy opisuje ludzi
przykutych do sciany w jaskini. Ich rzeczywistos¢ definiowana jest przez inscenizowang
gre cieni za pomoca przechodzacych innych — artystow, bogdéw, oswieconych — ktdrzy
przypadkowo lub swiadomie tworzg odbicie wfasnego ruchu na S$cianie jaskini.
Niekompetencja krytycznego myslenia jest wedtug Welscha wynikiem programowania
rzeczywistosci. Metafora Platona, ktdra odnowita sie jako parabola fizyki estetyzujacej
nasze spoteczenstwa, jest aktualniejsza niz kiedykolwiek wczesniej.

3.3 Wachlarz kompetenc;ji

Jak opisano na poczatku tego rozdziatu, istnieje definicja edukacji estetycznej,
wedtug ktdrej uczestnik przyswaja wiedze, umiejetnosci i tresci poprzez branie udziatu
w jednej z dyscyplin sztuki. Wczesniej wspomniatem, ze estetyczne myslenie moze by¢
rowniez rozumiane jako proces przyswajania efektéw uczenia sie.

Gerd Schafer formutuje dwanascie podstawowych twierdzen i efektow dotyczgcych
edukacji estetycznej; tutaj ich przeglad w skréconej formie:

1. Doswiadczenia zmystowe sg podstawg percepcji estetyczne;j.

2. Percepcja zmystowa i wyobraznia tworzg podstawe samoswiadomosci
i pojmowania Swiata.

3. Poleca sie poswieci¢ tyle samo uwagi nauczaniu rozwijania percepcji zmystowej
i wyobrazni, co racjonalnego myslenia.

4. Zdaniem Schéfera utworzenie i rozwiniecie myslenia i korzystania z percepcji
i wyobrazni jest prerogatywa wychowania.

5. Doswiadczenie estetyczne jest podstawg ogarniecia umystem otaczajgcego nas swiata.

6. Réznorodnos¢ doswiadczen dziecka ksztattuje jego umyst.

Ibidem, s. 57n.
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7. Dos$wiadczenia mozna zbieraé miedzy innymi [...] w zabawie czy dziatalnosci twérczej.

8. Doswiadczenie estetyczne nie jest przeciwnoscig racjonalnego myslenia; jest ono
podstawg intelektu i decyduje o jego jakosci.

9. Wyrobienie sobie zdolnosci postrzegawczych pomaga przy szukaniu sensu zycia
i znalezieniu szczescia.

10. Umiejetnos¢  rozwigzywania  probleméw  wynika  miedzy innymi @z
doswiadczen estetycznych.

11. Dobra umiejetnos¢ postrzegania rozwija sie (we wczesnym dziecinstwie) poprzez
doswiadczenia estetyczne.

12. Umiejetnos¢ rozwigzywania probleméw i lepsze postrzeganie polepsza sie w wyniku
edukacji, w ktérych partycypujg ludzie réznych pokolerﬁ.47 [ttumaczenie wtasne]

Umiejetnos¢ rozwigzania problemow jest kluczowym hastem nowoczesnego
pracownika. Pracobiorca musi by¢ w stanie kazda sytuacje rozwigzal oraz sie
btyskotliwie dostosowa¢ do nieoczekiwanych struktur. Niemiecki rynek pracy wyraza
zainteresowanie w stosunku do pedagogiki teatru poprzez jej metody oraz mozliwosci
,pboruszania” osoby uczacej sie. Idealisci pedagogiki teatru uwazaja, ze takie podejscie
doprowadza do moralnego naduzycia edukacji estetycznej, co graniczy ze Swiadomym
manipulowaniem  pracobiorcy. Na wachlarz  umiejetnosci  sktadajg  sie:

J Kompetencja osobista (osobowosci) oznacza zdolno$¢ do dziatania
Swiadomego i samodzielnego
obejmuje miedzy innymi:

zréznicowane samookreslenie, samostanowienie, odpowiedzialnos¢ za
siebie, celowos¢, wytrzymatosc i dyscypline

J Kompetencja spoteczna oznacza zdolnos¢ do komunikacji kooperacyjnej
i operatywnej
obejmuje miedzy innymi:

prace w zespole, empatie, ocene procesow i ludzi, komunikatywnos¢
miedzyludzkg, zdolnosci przystosowawcze, okreslanie wiasnego punktu
widzenia, zdolnos¢ krytyki, otwartos¢ na dyskusje

47

Por. Schafer Gerd, Asthetische Bildung — Schlussiiberlegung, [w:] Kulturelle Bildung vol.2 Kinder

brauchen Spiel & Kunst, Bockhorst Hildegard (wyd.), Miinchen 2006, s. 48n.
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Kompetencja kulturowa oznacza otwartos¢ na zrdinicowane sposoby

postepowania, ludzi i Swiata nas otaczajacego

i pracy

obejmuje miedzy innymi:

zainteresowanie i wrazliwos¢ interkulturows, zréznicowane podejscie
do wtasnej kultury i jej znajomos¢ , tolerancje, ciekawosé

Kompetencja metodyczna oznacza zdolnos¢ do stosowania metod nauki

obejmuje miedzy innymi:

Swiadomos¢ wtasnych metod, otwartos¢, zapat i zdolnos¢ do
przystosowania sie do nowych zadan, dziatania konstruktywne i celowe

Kompetencja artystyczna oznacza zdolnos¢ do kreatywnego, nowatorskiego

sposobu znajdowania nowych rozwigzan

obejmuje miedzy innymi:

tworcze myslenie i dziatanie, odnajdywanie i korzystanie ze zrédet
informacji, krytyczne spojrzenie na wtasny sposéb pracy, otwartosé
i odwage w stosunku do innowacyjnych sposobdéw pracy,
systematyczne doksztatcanie i zdobywanie wiedzy

Pedagogika teatru przekazuje tych pie¢ kluczowych kompetencji, ktére towarzysza

procesowi edukacji. Moim zdaniem, usytuowanie owej struktury jako gtéwnego celu

projektu teatralnego jest btedne. Struktura ta ma towarzyszy¢ swiadomosci pedagoga

teatru w procesie edukacyjnym.

Niemiecki stownik pedagogiki teatru ttumaczy temat kompetencji estetycznej

W nastepujgcy sposob:

Kompetencja estetyczna

Kompetencja estetyczna bedac kluczowa kwalifikacjg odczytywania i ksztattowania metod
estetycznej inscenizacji, symboli i kodow naszej estetycznie konstytuujgcej sie kultury i Swiata
medialnego zdobywa coraz wieksze znaczenie. Charakteryzuje jg sie w zyciu powszechnym
posiadaniem  specjalnych umiejetnosci. Bardzo czesto chodzi o umiejetnosci
techniczno-rzemieslnicze lub artystyczne, ale tutaj mowimy o kompetencjach socjalnych
i metodycznych. Kompetencja estetyczna jest bardziej ztozona, niz kompetencja fachowa lub
metodyczna. Pod okresleniem ,kompetencja estetyczna” rozumiemy umiejetnos¢ rozeznania
sie w dziedzinie komunikacji estetycznej, wiec sztuki, kultury, medidw, réwniez w zyciu
codziennym, wrazliwo$s¢ na fenomeny estetyki i artefakty, czyli umiejetnos¢ odczytania,
zrozumienia, wykorzystania i ksztattowania. Kompetencja estetyczna jest umiejetnoscig
rozumienia fenomendw estetycznych, proceséw, produktéw w ich oddziatywaniu
i inscenizacyjnosci, podchodzenia do nich w sposéb refleksyjny, krytyczny, produktywny,
twérczy, by z drugiej strony mdc zainicjowaé komunikacje estetyczna.

[...]
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Rozwiniecie koncepcji kompetencji estetycznej, dopetniajagce starsza koncepcje
kompetencji medialnej, wykorzystuje doswiadczenie estetyczne, ktére posiada cztowiek na
zréznicowanych ptaszczyznach i stara sie potaczyc zmystowo-estetyczne,
krytyczno-analityczne i kreatywno-twércze formy dziatania i uczenia. Zmystowe
doswiadczenia estetyczne, w podwdjnym znaczeniu tego stowa, czyli odbierane przez zmysty
i czarujgce z jednej strony i krytyczny, refleksyjny i produktywny kontakt z mediami z drugiej
strony, tgczg sie razem w koncepcje kompetencji estetycznej. Odbieranie, ksztattowanie
i odbijanie jako mozliwa forma przyswajania sobie kultury cechujg trzy zakresy kompetencji
estetycznej. Odbierajgc z przyjemnoscig i zrozumieniem, kreatywnie ksztattujgc, a nastepnie
pozytecznie przyswajajgc subiektywna wage medidw, potrafimy kompetentnie obchodzi¢ sie
z odpowiednimi mediami estetycznymi. Przekazywanie kompetencji i ksztattowanie
osobowosci dopetniajg sie wzajemnie i s3 razem wspdlnie elementami edukacji. Kompetencja
estetyczna nie jest uzdolnieniem czysto rzemieslniczym, ale zdolnoscig komunikatywnego
dziatania w sferze sztuki i estetyki z koncentracjg na osobie ksztatconej.

Poprzez pojecie kompetencja estetyczna mozemy rozwija¢ zadania i cele edukacji
kulturalnej, aby wspiera¢ dorastajace dzieci i mtodziez [...] - w ten sposdb zwiekszg sie ich
szanse edukacyjne w sztuce oraz poprzez sztuke w sposdb innowacyjny, zgodny z duchem
czasu. [...] 8 [ttumaczenie wiasne]

Strukturyzacja umiejetnosci jest moim zdaniem wynikiem przewagi struktur
ekonomicznych w spoteczenstwie, ktdre najbardziej dotyczy kultur rozwinietych.
Nauka wychowania stworzyta to strukturalne myslenie o wychowaniu ucznia poprzez
sztuke, z powodu dostosowania sie do potrzeb ekonomii. Im wiecej certyfikatow,
dowoddw swoich umiejetnosci pracobiorca jest w stanie pokazac, tym lepiej sie nadaje
na przysztego pracownika w danej firmie. Taki rodzaj myslenia o cztowieku mozna tez
odczytaé w strukturze szkoty, w ktdrej wynik, ocena, jest najwyzszym celem edukacji.
Uczen jest wttoczony w system liczbowy i pdiniej liczba ta definiuje jego status
spoteczny i szanse kariery na wolnym rynku pracy.

W procesie artystyczno-edukacyjnym moze to blokowaé dziatania uczestnikéw
i przez to hamowac flow, kreatywnos¢ i swobode.

3.4 Zadanie zabawy teatralnej w kontekscie edukacji estetycznej

Zadaniem teatru jest, wedtug mnie, zmiana estetyki rzeczywistosci. Powtarzanie
intersubiektywnej rzeczywistosci to estetycznie zakodowane powtarzanie. Sztuka
teatru powinna kierowaé¢ sie pojeciem estetyki, ktére znajduje sie poza
przyzwyczajeniem estetycznym.

Aby osiggng¢ mozliwos¢ stworzenia nowej lub przeksztatcania znajomej fasady
estetycznej, pedagog teatru powinien nauczy¢ zauwaza¢ dystans pomiedzy grupa
a estetyka rzeczywisci. Enrico Otto opisuje swoje podejscie w nastepujacy sposdb:

48

Sting Wolfgang, Asthetische Kompetenz, [w:] Wérterbuch der Theaterpddagogik, pod red. Koch Gerd,

Streisand Marianne, Uckerland 2003, s. 11n.
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Z tego wynika, ze w tym sensie urzgdzona teatralno$¢ nigdy nie oferuje gotowych
przemyslen i rozwigzan; przez to praca teatralna jest dla zainteresowanej grupy grajgcych
w swej catosci procesem odzwierciedlajgcym, w ciggly sposdb rozwijajgcym swa strone
twérczg. Warunkiem tego jest gotowos$¢é do refleksji wewnetrznego i zewnetrznego procesu
komunikacyjnego, posiadajgcego mniej, czy bardziej mocny charakter teatralno-dydaktyczny,
zalezny od spoistosci i gotowosci grupy. Inaczej mowigc, odstep pomiedzy pragnieniem gry
a gotowym niezmienionym wzorem, oznacza réwniez dystans do rzeczywistosci gry tej
grupy.49 [ttumaczenie wiasne]

Jezeli wyjdziemy z zatozenia, ze wazinym zadaniem teatru jest uczenie, to na
pierwszym miejscu trzeba zadba¢ o wytworzenie odczuwania estetycznego
i generowanie bodzcéw odruchowych. Tak sie dzieje w konfrontacji miedzy wtasng
jaznig a innymi ludZzmi, czyli miedzy osobnikiem i intersubiektem, graczem i grupg, jego
otoczeniem. Celem tej subiektywnej konfrontacji jest generowanie czegos
o podstawie ,jazni fenomenologicznej“ przez pozornie rzeczowa (tzn. pozornie
zdystansowang) refleksje i procesy artystyczne. Oznacza to, iz powstaje teatr, ze rodzi
sie z ,jazni” z objektywizujgcym idealizmem w celu stworzenia iluzji ogdlnej prawdy.

Ta gra nie jest wynikiem cudu, zawsze u jej podstaw lezg proste poczatki.
W powiekszeniach znajdziemy napiecie i odkrycie na nowo rzeczywistosci i aktualnego
niepokoju. >0 [ttumaczenie wtasne]

Horst Hawemann uwaza, ze gra sktada sie z prostych poczatkéw. Rozumiem to tak,
ze aktor podczas grania czerpie pomysty z materiatu, ktéry jest w zasiegu
reki - rozpoznawalny, do rozwiniecia. Jest to materiat, ktéry znajduje sie w pamieci,
w wyobrazni, w odczuciach, w przestrzeni i w przedmiotach. Oznacza to, ze osoba
grajgca siega po materiat, ktéry znajduje sie w nim lub w jego otoczeniu;
jest to poczatek gry jaznig i osobnikiem.

Powiekszenie Hawemann’a rozumiem jako wtasny sposdb gracza na tworzenie
teatru. Oznacza to wybdr Srodkdw artystycznych, ktére s znane, przemyslane,
sprawdzone lub w trakcie poszukiwan dopiero powstaja. Srodki te dajg grze forme,
zasady, strukture i tym samym stajg sie mozliwe do zrozumienia przez osoby trzecie,
ktore albo sie przygladajg, albo tez same biorg udziat.

Hawemann opisuje napiecie oraz odkrycie rzeczywistosci i niepokoju na nowo jako
element gry. Ponowne odkrycie rzeczywistosci jest dla mnie kawatkiem rzeczywistosci.
Rzeczywistosci, ktéra powstaje z kontekstu jazni. Oznacza to rzeczywisto$¢ osoby
grajacej, ktora plastycznie poprzez teatr da sie przedstawié. Ten kawatek odniesionej
do jazni rzeczywistosci odnosi sie do aktualnego niepokoju osoby grajacej czy tez
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grajacej grupy. W grze dzieki wyprébowaniu zmiany potozenia réwnowagi w obrebie
tego stosunku moze powstaé napiecie i wtasnie to napiecie stanowi temat.
Podsumowujgc propozycje Hawemanna, stwierdzam ze gra stanowi procesualng
konfrontacje osoby grajgcej z samg sobg. Dalej w tej konfrontacji mozna rozpoznaé
zaburzenie réwnowagi, miedzy wnetrzem a elementem zewnetrznym. Zaburzenie
rownowagi zawiera w sobie temat. Teatr jest zrodtem srodkéw artystycznych, ktére
sprawiajq iz temat ten da sie przedstawic i tym samym zdystansowac sie do niego. Tym
samym powstaje tematyczny teatr z wymaganiami artystycznymi: pedagogika teatru.
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4. Estetyka pedagogiki teatru

Walor estetyczny produkcji pedagogiczno-teatralnej sktada sie, tak jak w teatrze
profesjonalnym, z cech kulturowych, konwencji, medialnych przyzwyczajen widzow,
aktualnosci tematow, wrazliwosci aktorow i rezysera. Mozna jg pojmowac jako swoisty
typ i forme twodrczosci teatralnej. Artystyczny proces poszukiwawczy rozpoznaje
spoteczne punkty zapalne, to znaczy potrzeby komunikacji miedzyludzkiej w roznych
dziedzinach zycia. Poruszane tematy sg zalezne od aktualnosci spotecznej oraz od
indywidualnosci artysty. Do tego momentu nie widzimy zadnej réznicy miedzy teatrem
zawodowym a teatrem amatorskim.

Przedstawienie teatralne musi by¢ petne zycia i bezposrednio zrozumiate; te dwa kryteria
dotyczg amatorow i profesjonalistow. Okreslenie staran grup teatralnych amatorskich jako
,hie sztuke” jest bfedne.51 »,Zte przedstawienie w przeciwienstwie do dobrego nie jest
przedstawieniem, ktére nie pozostawito po sobie zadnego wrazenia. Ono nie zostawia
dobrego wrazenia, ale jakie$ zostawia, wtasnie zte. Nastepujace zdanie w sztuce jest btedne: :

'Nie stuzy niczemu, to niczemu nie szkodzi.' Dobra sztuka rozwija jej pojmowanie jako takiej;
» 52

zta sztuka nie zostawia tejze sztuki nienaruszonej, ale jej wrecz szkodzi.

Obserwujac, odwiedzajgc i poréwnujac produkty teatralno-pedagogiczne z innymi
produktami teatralnymi, zauwazymy szybko, ze jakos¢ gry, tzn. np. dykcja,
umiejetnosci ruchowe, wykorzystanie technik aktorskich w teatrze amatorskim jest na
duzo nizszym poziomie. Dlatego pojawia sie pytanie o walor artystyczny, albo inaczej, o
motyw wizyty w teatrze amatorskim.

4.1 Walor estetyczny

Decydujacg kategorig w artystycznym odrdznianiu pracy teatralno-pedagogiczne;j
od innych prac teatralnych jest walor artystyczny. Wielko$¢ ta odnosi sie szczegdlnie do
produkcji pedagogiki teatru. Walor estetyczny zauwazalny jest w momentach
teatralnych, znajdujacych sie w koneksji miedzy konstelacjg kontekstow teatralnych
i rodzaju przedstawienia silnie zwigzanych z osobg wystepujgcg. Te momenty teatralne
ujete sg w teorii pedagogiki teatru w trudnym do zdefiniowania pojeciu momentu
estetycznego.

Niemiecki stownik pedagogiki teatru opisuje walor estetyczny w nastepujacy
sposob:

Walor estetyczny

[.]
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Wartos¢ artystyczna dzieta staje sie wymierna dopiero w momencie konfrontacji
z odbiorcami i przez to ma wptyw na zbidr wartosci, co rzutuje na doswiadczenie zyciowe
kolektywu. W odrdznieniu na przyktad od dzieta prawnego, ustalajgcego spoteczne standardy,
forma estetyczna sztuki tworzy jej tre$¢ w momencie jej oddziatywania. Walor estetyczny nie
pojawia sie wiec w jakikolwiek sposdb w powstatej jakosci estetycznego arte factum,
w rzemieslniczej jakosci komunikacji, ktérg on wyzwala w pewnym miejscu i czasie.

W kontekscie teatralnym walor estetyczny charakteryzuje konstelacje pomiedzy
inscenizacjy, a jego publicznoscig, w ktdrej czasami w mgnieniu oka powstaje koneksja
estetyczna miedzy osobami biorgcymi udziat, czyli miedzy wystepujacymi, a ogladajgcymi.
,Jest to pojmowane w tym momencie, jak pojawienie sie osoby trzeciej.” (Walter Benjamin)

W swoim wyktadowczym odniesieniu do nieuchwytnej pozajezykowe] rzeczywistosci
posiada walor estetyczny co$ koniecznie nieprecyzyjnego, charakteryzuje on przeciez
zjawiska, jezykowo nie do okreslenia, ale w momencie zaistnienia najpierw do wyczucia lub
odczucia, i zmystowo ewidentne (jako cisze, jako atmosfere, niepohamowany $miech, czy
wzruszenie) i poprzez to raczej nie sktaniajace do definicji, ale budzace pytania.

W kontekscie pedagogiki teatru moment czasowy zyskuje przy tym bardzo na znaczeniu.
Poprzez weciggniecie intencji edukacyjnych w teatralne procesy twoércze niezbedne stajg sie
odzwierciedlajgce i uzasadniajgce reguty okreslajgce cel i droge do niego.

Dialektyka procesu edukacyjnego i estetycznego przestrzegania w konstelacji mimetycznej
znajduje swoj odpowiednik w teatralno-pedagogicznym kreowaniu teorii w pojeciu “moment
estetyczny”(por. Ruping, Wenzel).

Okredla on niespodziewane nagle zmiany rozplanowanych proceséw twdrczych
w zauwazalne zjawiska estetyczne. ,Ja méwie o chwili estetycznej, gdy sztuka teatru staje sie
wazkim wydarzeniem teatralnym, tg chwilg przejscia aniota przez pomieszczenie, gdy
percepcja ucielesnia sie przez gesig skorke, gdy cos sie zgadza, a nikt nie moze powiedzie¢
dlaczego, to znaczy, ze pewna zmystowos¢ dotyka produkcje zmystéw, na ktérej opisanie
brakuje stow. (Ruping)”53 [ttumaczenie witasne]

4.2 Moment estetyczny

Moment ten jest niemozliwy do opisania, gdyz znajduje on sie w komunikacyjnej
prézni pomiedzy plastycznie, czasowo i przestrzennie zdefiniowanym wydarzeniem
teatralnym a indywidualnoscig i spdjnoscig biorgcej udziat osoby. Sprébujmy jednak
zblizy¢ sie opisowo do charakterystycznych cech momentu estetycznego:

4.2.1 Powstanie

Moment estetyczny wytania sie btyskawicznie, bez wczesniejszych objawow
ostrzegawczych. W wyniku zewnetrznych i wewnetrznych bodzicéw sytuacyjnych
objawia sie on u widza reakcjg uczuciowg i ruchowa, co moze wywotacé refleksje.

>3 Ruping Bernd, Asthetischer Wert, [w:] Wérterbuch der Theaterpidagogik, pod red. Koch Gerd,

Streisand Marianne, Uckerland 2003, s. 13n.
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4.2.2 Przypadkowos¢

Moment estetyczny ma  witasciwosci  performatywne:  jednorazowosé,
niepowtarzalnos¢, nieodtwarzalnos¢, gdyz powstaje on w kontekscie przypadkowosci
elementow sytuacji teatralnej i wewnetrznego, mentalnego stanu uczestnika. Oznacza
to, ze moment estetyczny przezywany jest subiektywnie i indywidualnie, ale wymaga
odpowiednich zewnetrznych warunkéw, aby mogt zaistnied.

4.2.3 Postawa

Wewnetrzne nastawienie widza jest fundamentalnie wazne dla udanego stworzenia
tego momentu. Odbierajgcy powinien posiada¢ spokojne, zrbwnowazone, otwarte,
cierpliwe i zainteresowane nastawienie; szkodliwym jest brak koncentracji
(np. znudzenie), albo stan wzburzenia, czy zdenerwowania. Opis ten moze sprawiac
wrazenie, ze widz miatby by¢ pasywnym odbiorca teatralnego wydarzenia. Jednakze
moze on stac sie czescig udanego wystepu, polepszajac atmosfere poprzez reakcje na
intensywne wrazenia zmystowe. W ten sposdb widz sie angazuje sie i bierze w tym
aktywnie udziat.

4.2.4 Odbiorca

»,Zjawisko moment estetyczny” moze objgé nie tylko publicznos¢, ale réwniez
wystepujgcych aktorow, czy obecnych stuzbowo strazakéw, technikow i innych
obecnych tam osdb. Oczywistym jest, ze wystep przed publicznoscig nie jest
koniecznym do powstania tego momentu, mozliwy on jest réwniez w czasie prob.
W mojej praktyce teatralnej w czasie préb zdarzaty sie chwile, w ktérych grajacy
wypadat z roli, bedgc obezwtadnionym momentem estetycznym, stworzonym przez
samego siebie.

4.2.5 Przestrzen

Moment estetyczny inicjuje sie w przestrzeni miedzy uczestnikami a sytuacjg
teatralng, przy czym sytuacja sceniczna jest wyzwalaczem (ang. trigger), ktéry wptywa
impulsowo na osoby bedgce na przedstawieniu. W wyniku tego 6w moment powstaje
w tej jednorazowej sytuacji i wywotuje sie uskrzydlajgce przezycia petne czaru.
Przestrzen wydaje sie byé zapetniona wizjami i jest w stanie zaistnie¢ w nieokreslonosci
chwili i jednoczesnie sie zdematerializowac.
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4.2.6 Préznia komunikacyjna

Nieokreslono$¢ i niemozliwos¢ zdefiniowania momentu estetycznego jest
nieodzownym jego atrybutem. Manifestuje on sie w zmystach uczestnika i sktada sie
z wielu odmiennych, jednoczesnie pulsujgcych, rdznorodnie intensywnych,
naktadajacych sie na siebie, ulotnych, i zwiewnych uczu¢, mysli, impresji i reakcji
organizmu. Tego nie mozna ani ujg¢, ani okreslié. W teorii pedagogiki teatru
nieokreslonos¢ ta nazywana jest préznig komunikatywnga. Negatywnym aspektem préb
opisania tego zjawiska jest to, ze wtedy zdecydowanie szybciej pryska jego czar.
W najlepszym przypadku zachowuje sie on w pamieci zmystowej, przez co staje sie
zrozumiatym, dlaczego powtdrzenie takiego momentu jest praktycznie niemozliwe.
Moim zdaniem, moment estetyczny jest ulotng magiczng czastka teatru i powinno sie
da¢ nim oczarowaé, zamiast omawiac go i rozbierac¢ na czynniki pierwsze.

4.2.7 Zadanie pedagoga teatru

Pedagog teatru jest w stanie stworzy¢ wiele takich momentéw za pomoca swego
dobrze rozwinietego arsenatu i warsztatu pracy teatralnej, jak i intuicyjnej inteligencji
emocjonalnej. Przy czym nie ma znaczenia, na jakim poziomie technicznym znajdujg sie
uczestnicy, jak mowig, jak sie poruszajg, i czy potrafig rozwing¢ w sobie pozytywny
stosunek do teatru. Duzo zalezy od biegtosci i kompetencji pedagoga teatru: zeby
umiat rozpozna¢ te momenty, by potrafit je rozbudowac¢ wedtug potrzeb i
odpowiednio wykorzysta¢ w pracy dydaktycznej. Instruktor jest w stanie osiggnac
petny sukces, gdy zastosuje swe umiejetnosci rezyserskie, zauwazy wewnetrzny
moment estetyczny
u uczestnika i spozytkuje go komunikatywnie. Praktyka pokazuje, ze uczestnicy bardzo
czesto nie wyczuwajg na probach subtelnych detali i niuanséw, a dopiero w czasie
wystepu sg w stanie wykorzysta¢ swoj potencjat. Na podstawie mojego doswiadczenia
stwierdzam, ze niezreczne jest ttumaczenie tych niuansow w czasie prob, gdyz wtedy
uczestnicy za bardzo sie na nich koncentrujg i je tym samym niechcacy eliminujg.

4.3 Moment epiczny

W zajeciach teatralno-pedagogicznych stosowane sg czesto techniki narracyjne. Dla
stworzenia podstaw praktyki teatralnej wykorzystuje sie opowiadania, przezycia,
anegdoty zapamietane przez uczestnikdw z ich zycia. Instruktor przygotowuje
inscenizacje z grupa, przewaznie na pewien aktualny temat, w idealnym wypadku
wkomponowujac w nig wspomnienia jej cztonkéw. W tym celu da sie zastosowaé wiele
praktycznych technik, jak np. wystgpienie na brzeg sceny zwany rampg i jednoczesnie
wyijscie z roli (wedtug Brechta) lub opowiadanie wewnetrznego dialogu roli przez inng
osobe (wedtug Augusto Boala).
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Sformutowanie moment epicki ma swoje zrédto w teatrze brechtowskim:

Teatr epicki zrywa z kategoriami jakosci, ktére deprecjonuja elementy narratorskie
na scenie jako niewystarczajgcg realizacje gry petnej zycia. Co prawda w czasach antycznych
istniaty juz elementy narratorskie w tragediach, chocby poprzez chér komentujacy zdarzenia,
czy komentarze patrzacych z murdéw (teichoskopia), czy sprawozdania postaricow, w ktérych
figury opisujg zdarzenia trudne do pokazania na scenie, jak np. wielkie bitwy. Osoby
te zwracaja sie jednakze do innych figur scenicznych, tak, ze pozdr rzeczywistosci zostaje
zachowany. [...] Erwin Piscator i Bertold Brecht wykorzystujg elementy narracyjne $wiadomie
w catkiem inny sposéb: przetamali rzeczywistos¢ sceniczng. [...] Brecht kazat np. aktorom
wyj$¢ przed kotare i komentowac wydarzenia ze sceny. Aktorzy zwracajg sie do publicznosci,
teksty i ilustracje sg pokazywane, korzysta sie réwniez ze Spiewu i muzyki. Celowo
torpedowano identyfikowanie sie widza z bohaterem.”

Przy zrdéznicowanym spojrzeniu z teatralnego punktu widzenia teatr
Brechta ukazywat powdd, a nie skutek. To przesuniecie perspektywy
wewnatrz jednego opowiadania pozwala aktorom graé bezgroteskowo i
niebarbarzynsko
w tragedii, a w komedii wrazliwie i poetycko.

Gra aktorska moze sie sta¢ nieciekawa, a moze i nudna z powodu innych
przyzwyczajen widowiskowych publicznosci. Aktor moze odpowiednio zadziata¢ na
widza jak ma dystans do roli. Poprzez brak emocjonalnych reakcji roli widz nie
identyfikuje sie z nig ipatrzy na widowisko z dystansu. Wzbudza to u widza
bezposrednig refleksje rozwijajagca swojg intensywnos¢ - u Brechta potencjat
dydaktyczny w grze miedzy myslami i brakiem emociji.

Moment epicki jest, moim zdaniem, zrdéznicowanym wariantem momentu
estetycznego. Podstawowg roznica miedzy tymi okresleniami jest teoretyczna
lokalizacja: zZrédto momentu estetycznego znajduje sie w zmystach, natomiast zrédto
momentu epickiego znajduje sie w przemysleniach potrafigcych aktywizowad
bezposrednig refleksje. W tym miejscu przedstawie przebieg mojego pierwszego
Swiadomego zainscenizowanego momentu epickiego: kontekstem jest opowiadanie
dorostej juz bohaterki, poszkodowanej w wieku lat pieciu w wypadku samochodowym.
Doktadniej mdwigc, zostata w czasie zabawy potracona przez samochéd, ktory
przejechat jeszcze przez jej noge.
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4.3.1 Przyktad momentu epicznego

Scena: Trzy aktorki znajdujg sie na scenie wielkosci 4m x 4m. Bohaterka lezy na
$rodku sceny na plecach z podwinieta nogg, dwie pozostate, na czarno ubrane osoby
stojg odwrdcone plecami do widowni i twarzg do tylnej strony sceny.

Osoby te tworzg tto dzwiekowe, sktadajgce sie z plataniny dzwiekdw bawigcych sie
dzieci, ruchu ulicznego i innych dZzwiekéw. Bohaterka podnosi gtowe podpiera sie na
prawej rece i pokazujac niewielki odstep pomiedzy palcem wskazujagcym a kciukiem
mowi spokojnie do publicznosci: ,Moja noga byta taka ptaska i mamy nie byto”.
Nastepnie bohaterka ktadzie sie z powrotem na scenie.

Ta krétka scenka ukazuje, w jaki sposéb z réznorodnosci i wieloznacznosci obrazéw
moze powsta¢ moment epicki. Najpierw widz zauwaza znajdujgce sie na scenie osoby.
Potem powstajg w jego wyobrazni obrazy wywotane przez tto dzwiekowe, ktére
naktadajg sie nastepnie na obraz sceny. W wyniku tego powstaje wiele obrazow
w wyobrazni widza, gdzie moze sie rozwingc¢ dydaktyczna tres¢ brechtowska.

4.4 Przyktad z praktyki: Speed
4.4.1 Opis projektu

Pedagogiczno-teatralny projekt “Speed” odbyt sie w Lingen (Ems). Projekt sktadat
sie z wielomiesiecznego etapu préb; premiera odbyta sie 18 kwietnia 2008 roku.>
Nastepne przedstawienia odbyty sie w Lingen i okolicy. W rezultacie tego projektu
powstata stata grupa teatralna przy Theaterpdadagogisches Zentrum Emsldndische
Landschaft e.V. (TPZ Lingen). 33 uczestnikow projektu, w wieku od 14 do 18 lat byto
amatorami z okolicy Lingen (Ems). Projekt prowadzili Laura Freisberg, Antonia
Stemmer oraz Simon Blaschko. Kierownictwo organizacyjne i artystyczne przejeto TPZ
Lingen w osobie Nilsa Hanraetsa, w owym czasie zastepcy kierownika TPZ Lingen.
Pomystodawcy projektu byt Tom Kraus. Promotorami catego projektu byli Stiftung
Niederschsen i Landkreis Grafschaft Bentheim.

4.4.2 Etap przygotowawczy

Fundamentem tematycznym projektu byt temat ,,Obcowanie z internetem i jego
funkcjg spoteczng”. Poruszajac ten temat liczylismy sie z tym, ze w ramach projektu
bedziemy zajmowac sie internetem. Roman Starke zatozyt z duzym wysitkiem w tym
celu portal: speed-musical.de, ktdry od roku 2010 juz, niestety, nie istnieje. Uczestnicy
przesytali swoje wiersze i teksty, a takze nakrecili wiasne filmy video i wstawiali je na
portal. Materiaty te byly inspirowane probami. Zadaniem mtodziezy byto rozpoznanie
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sposobow postepowania i zjawisk zachowawczych w ich wtasnym otoczeniu oraz po
estetycznym przetworzeniu tego materiatu wykorzystanie go w ramach tego projektu.
W wyniku tego ciggtego dialogu miedzy rzeczywistoscig dnia codziennego i estetyka
internetowg powstat proces refleksyjny celem rozrdznienia, co jest autentyczne,
a co nie.

Wedtug Welscha mieliSmy do czynienia ze zmiang form estetycznych: estetyczne
fasady codziennej rzeczywistosci zostaty zastgpione estetyka internetu i wstgpity,
po przeksztatceniu artystycznym, w kontakt z estetyka teatralng. Catoksztatt projektu
sktadat sie z gry z roinymi formami estetycznymi i fasadami estetycznych
rzeczywistosci.

443 Etap wykonawczy

Proby odbywaty sie zarowno w sali teatralnej TPZ Lingen, jak i na miejscu
przedstawienia, w pustych pomieszczeniach bytego sklepu z wyktadzinami. Préby byty
zajeciami w grupach, co oznacza, ze 33 uczestnikéw podzielono na rozne grupy
tematyczne szukajgce w twdrczy sposéb pewnych form artystycznego przekazu.
Antonia Stemmer instruowafa grupe taneczna hip-hopem i wtasng choreografig, Laura
Freisberg prowadzita grupe instrumentalng i $piewu, a Simon Blaschko byt
odpowiedzialny za grupe teatralno-aktorskg. Nils Hanraets pomagat w stworzeniu
struktury dramaturgiczne;j.

Z tematu projektu wynikta koniecznos¢ zajecia sie z poszukiwaniami
dramaturgicznymi. Stato sie jasne, ze internet posiada wiele roznych struktur oraz
dramaturgicznych konstrukcji. Z tego powodu skoncentrowaliSmy sie na estetyce
YouTube’a. Roman Starke pedagog teatru pomodgt nam i wyjasnit dziatanie portalu
YouTube. Na poczatku myslelismy, ze to przypadek rzadzi tym, jak uzytkownicy
wybieraja sobie video z YouTube’a. Jednak Roman Starke wyjasnit nam, ze portal ten
tworzy profile uzytkownikow. Notujgc wszystkie ruchy uzytkownika rozpoznaje
YouTube pleé¢, wiek, zainteresowania i inne jego cechy. Portal jest w stanie pokazac
uzytkownikowi do niego dopasowane reklamy i interesujgcego videa. Kazdy
uzytkownik jest obserwowany przez system YouTube'a, ktéry zbiera dane oraz
niezauwazalnie steruje jego ruchami. Dla konstrukcji dramaturgicznej oznacza
to pewien rodzaj pozornej indywidualnosci i anonimowosci rél. W zwigzku z tym kazdy
aktor dostat swoje wtasne miejsce z reflektorem w pomieszczeniu scenicznym i w ten
sposob zostat odizolowany od innych. Oprocz tego kazdy z nich stworzyt swoj
indywidualny profil, ktéry stanowit podstawe roli teatralne;j.
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444 Wystep

Przy wejsciu zaczeta sie sytuacja teatralna: widzowie przechodzili przez foyer, ktére
byto rozgateziajgcym sie korytarzem. W tym przejsciu wisiaty kable, migotato swiatto,
w powietrzu unosity sie rozne zapachy, na $cianach wyswietlane byty wizualne efekty

komputerowe oraz kolaz sktadajacy sie z elektrodzwiekdw:

llustracja nr 3.

llustracja nr 4.
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Widz wstepowat poprzez swoje zmysty do internetu, do komputera. Hala, ktdra byfa
zarazem sceng teatralng, miata 120m? powierzchni. Nie istniata granica miedzy
wystepujgcymi, a publicznoscig. Publicznos¢ mogta sie poruszaé po catym
pomieszczeniu, a w razie potrzeby usigs¢ na krzestach lub na, znajdujgcej sie w srodku,

scenie wysokosci 30cm:

llustracja nr 5.

Na scianach wyswietlano videa z internetu, wycinki tekstow i obrazki:

em chatte
w oder m?

m, bist du nicht die

llustracja nr 6.
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W atmosferze przetadowanej estetyka, zaczeto pokazywac¢ na gtéwnej scenie
teatralne widea internetowe. Te sceny byly samodzielnie opracowane przez mtodziez.
Kontakt miedzy aktorami miat miejsce tylko w czasie gry. To znaczy role aktorskie
komunikowaty sie ze sobg tylko poprzez swoje wykreowane formy estetyczne.
W drugiej czesci wystepu wyciggnieto wtyczke. Internet zostat wytgczony. Naraz role
znalazty sie w pomieszczeniu bez fasad estetycznych i odkryty innych. Potrafity wejsc ze

soba w kontakt fizyczny:

llustracja nr 7.

Ta pierwsza stycznos¢ byta dla postaci catkiem nowym przezyciem. W koncu
omawiano sceny na tematy przyjazni, strachu, wrogosci, presji otoczenia, co
prowadzito do wspdlnego odfagczenia sie od internetu.
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445 Rezultat projektu Speed

Po zakonczeniu okazato sie, ze nie ma zadnych rdéznic tematycznych miedzy
rzeczywistoscig internetowq i codziennoscia. Jezeli chodzi o tres¢, czes¢ pierwsza byta
do drugiej bardzo podobna:

llustracja nr 8.

llustracja nr 9.
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Oczywistg roznicg byt sposéb obcowania ze sobg, jak i formy oraz réznorodnosé
struktur estetycznych. Co ciekawe, projekt Speed pokazat, ze ludzie w wolnej od
estetyki rzeczywistosci odtwarzajg i rozwijajg formy estetyczne. Forma estetyczna staje
sie narzedziem komunikacji. Kazdy walczyt o utrzymanie swego profilu, nawet jak
wytgczono internet. Ciekawe jest, ze te walke o tozsamos¢ i pozorne samostanowienie
mozna zauwazy¢ réwniez w procesie dojrzewania i stawania sie dorostg osobowoscig,
w pielegnowaniu codziennych rdél, w spetnianiu oczekiwan stawianych przez
spoteczenstwo.

Artystyczny tematyczny proces poszukiwania rozwingt pewng dramaturgiczng
konstelacje, odpowiednig do teorii Welscha o aktualnosci estetycznego myslenia.
Zachowanie fasad estetycznych jest walkg o przetrwanie struktur komunikacji
spotecznej. Teatralno-pedagogiczne doswiadczenie estetyczne bylo sukcesem,
poniewaz miodziez w aktywnym teatralnym procesie zwrotnym odnalazta sie
pomiedzy estetycznymi fasadami naszej rzeczywistosci. Moim zdaniem, od roku 2008
W ciggu ostatnich pieciu lat po Speedzie rzeczywistos¢ internetowa zblizyta sie jeszcze
bardziej do rzeczywistosci codziennej. Coraz rzadsze sg spotkania bez facebookowej
imprezy
i coraz trudniej jest bra¢ aktywnie udziat w zyciu spotecznym bez zadbania o swdj
,profil uzytkownika”. Speed poruszyt aktualng tematyke, ktéra staje sie coraz bardziej
popularna.

4.5 MGj sposdb dziatania

W tym rozdziale opisze mojg koncepcje teatru. Wielki wptyw na moje dziatania
teatralne wywart moéj byly nauczyciel teatru, Tom Kraus oraz studia na kierunku
pedagogika teatru w Lingen. Zaznaczam, ze nie istnieje zadna ujednolicona koncepcja
pedagogiki teatru i opisana tu nie przedstawia zadnej ogdlnie obowigzujgcej struktury
wzorcowej.

Teatr jest dyscypling sztuki btednie postrzegang jako kompilacja semiotyczna.
Kostiumy, scenografia, muzyka, Spiew, ruch, rekwizyty, scenariusz sg atrybutami,
czegos, co ogolnie rozumiano jako teatr.

Gabriele Czerny podsumowat dziatanie Ulrike Hentschel w nastepujgcy sposdb:

Ulrike Hentschel reprezentuje teze, ze grajgcy zdobywajg doswiadczenia estetyczne biorgc
udziat w twdrczosci teatralnej posiadajacej charakter artystyczny. Tematem pedagogiki teatru
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s3 materialnos¢ teatru z jednej strony i z tym zwigzane doswiadczenia grajgcych z drugiej
strony.56 [ttumaczenie wtasne]

Zgadzam sie z Hentschel, ze zaczatkiem teatru jest cztowiek, tzn. konkretny aktor.
Tkwigce w nim tworzywo stanowi wewnetrzny i estetyczny fundament praktyki
teatralnej: teatr tematyczny.

Poprzez artystyczne odkrywanie w grupie zdecydowanie tatwiej jest interpretowac
temat posiadajacy pozornie ,obiektywny” charakter. Przyjemna atmosfera jest
przydatna przy usuwaniu zahamowan i nieSmiatosci. W pedagogice teatru
przystowiowy l6d nie jest famany, lecz topiony. Metafora ta uzmystawia nam,
Ze pedagog teatru z empatig reaguje na sytuacje emocjonalng uczestnika, aby stworzy¢
przyjemng atmosfere zabawy.

W czasie kazdej proby staram sie indywidualnie zajg¢ sie chociaz jednym
z uczestnikoéw. Oznacza to, ze uwzgledniam zabawowe potrzeby grupy i cele nauczania
pojedynczego uczestnika, formutujac je jako wspodlny cel nauczania. Celem tej metody
jest ciggte ujednolicanie poziomu gry, jak i state ulepszanie dynamiki grupy. Nazywa sie
to teatrem ukierunkowanym na grupe z indywidualnym  wsparciem.
Podstawg pedagogiki teatru jest zabawa, ktdora stanowi potrzebe — poped do gry,
Spieltrieb - kazdego cztowieka. Teatr ma swojg wtasng site w przemawianiu do ludzi.
Teatr moze stac sie dziataniem, pasjg oraz sposobem zycia:

Ludzie teatru sg graczami. W ich wnetrzu jest mato statosci, w gtebi ich co$ stale pozostaje
w ruchu. Catkiem w ich gtebi porusza sie balans zegarowy zawsze gotowy do rozmachu
i wejscie w akcje. On wysyta apele o wprowadzenie w czyn, o zastanowienie sie, czy
o uaktywnienie, o zerwanie sie, o wybuchniecie, okrzykniecie, o wycie, o walke, albo
o szukanie wyjscia, o zaprojektowanie przeciwiedstwa, o zrobienie uniku. Balans ten
utrzymuje nas w grze komunikacyjnej i spotecznej. On wprowadza nas i nasz gtos w koncert
innych.57 [ttumaczenie wiasne]

W zabawie tkwi réznorodno$é wyrazu artystycznego, wykorzystujgcego
doswiadczenia percepcyjne wszystkich biorgcych udziat.

Przy odpowiednim instruktazu powstaje poprzez intensywnos¢ zjawisko ,,zagubienia
sie”, zwane doswiadczeniem flow. Mozna by powiedzie¢, ze gra teatralna jest
,motorem”, a flow katalizatorem udanego procesu. Mamy do czynienia z udang prébg,
gdy w czasie jej trwania powstaje zjawisko flow i poprzez nie uczestnicy doswiadczajg
przezy¢ estetycznych. Na poczatku zaje¢ przeprowadzam czesto grupowe c¢wiczenia
rozgrzewajgce. Sq to zabawy, ¢wiczenia i zawody stuzgce odprezeniu, wyluzowaniu,

56

Czerny Gabriele, Theaterpddagogik. Ein Ausbildungskonzept im Horizont personaler, dsthetischer und

sozialer Dimension, Augsburg 2008, s. 19.

57

Rellstab Felix, Handbuch Theaterspielen. Wege zur Rolle, Wadenswil 1999, s. 11.
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pozbyciu sie blokad, w celu wczucia sie w atmosfere préby i rozwiniecia zaufania do
instruktora.

4.5.1 Rozgrzewki
Nastepujgce ¢wiczenia rozgrzewajace sprawdzaty sie czesto w praktyce:

- Grupa staje w kole. Zadanie polega na odgadnieciu regut gry. W rzeczywistosci
w tym momencie zadne reguty jeszcze nie istniejg. Zabawa, czyli wspdlna akcja rozwija
sie ze spontanicznych pomystéw uczestnikow. O przyjeciu regut decyduje instruktor
i w ten sposéb powstaje catkiem nowe ¢wiczenie.

- Uczestnicy chodzg po pomieszczeniu. Kontakt miedzy osobami polega na
usmiechu. Instruktor ma wptyw na zabawe poprzez nakazanie pewnych akcji, np. na
komende ,stop” wszyscy stajg, na ,,go” ruszajg, na ,,up” skacza, na ,,down” kucaja. Jest
to prosty opis klasycznej teatralno-pedagogicznej zabawy. | teraz wszystko zalezy od
daru obserwacji prowadzgcego. On rozwija na podstawie swych obserwacji nowe
reguty gry, zmienia wczesniejsze a nawet aktywnie przeszkadza uczestnikom w ich
skoncentrowanym dziataniu. Wymagania w stosunku do grupy rosng w wyniku
trudnych, krzyzujgcych sie lub przeciwstawnych regut. Zadaniem uczestnikow jest
spetni¢ te wymagania. Celem tej zabawy jest rozwiniecie u grajacych poczucia
samodzielnosci, odpowiedzialnosci w stosunku do catej grupy i zaaranzowania
konkurencji miedzy ambitng grupg awymagajgcym instruktorem. Konkurencja
uczestnikdbw pomiedzy sobg zmienia swodj wektor i kieruje sie (go) przeciw
prowadzacemu. Teraz nikt z grajacych nie musi sie koncentrowaé nad tym, czy
wykonuje swe zadania dobrze czy 7le, tylko chce wygraé z instruktorem. Cwiczenia tego
rodzaju cementujg Swiadomos¢é grupy i wzmacniajg jej integralnosc.

W nastepnym ¢éwiczeniu grajgcy maja sie koncentrowac na konkretnych zmystach,
przyktadowo na zmysle stuchu. Potowie uczestnikdw zawigzuje sie oczy, a ze to
wymaga duzego stopnia zaufania wobec prowadzacego, moze by¢ wykonywane tylko
z zaawansowanymi grupami. Teraz kazdy ,niewidomy” kierowany jest
w pomieszczeniu gtosem ,widzgcego” kolegi. Sterowanie to moze by¢ prowadzone
innymi sposobami, jak np. dmuchanie, tupanie, wyczuwanie obecnosci partnera.
Nastepnie zdejmuje sie opaski z oczu i ,,znowu widzgcy” majg za zadanie powtdrzyé
swoj sposOb zachowania. Ta Swiadomie powtdrzona ,naturalna” cielesnos¢ jest
nowym doswiadczeniem dla grajgcych i mozna jg wykorzysta¢ na scenie, gdyz wtedy
grajacy nie stosuje stereotypow, lecz swojg pamiec cielesng. W ten sposdb mozna
poprawic jakos¢ ekspresji aktorskiej.
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4.5.2 Improwizacja

Improwizacja jest punktem wyjscia mojej praktyki teatralnej. Improwizowanie
pozwala aktorowi stosowal intuicie w odgrywaniu czego$ nieoczekiwanego
(lac. improvisus, niezaplanowane, nieoczekiwane). W wyniku tego kazdy z uczestnikow
ma mozliwos¢ opowiedzenia, pokazania siebie w sposob, ktéry odpowiada jego
osobowosci.

Poczagtkowo grane sg sytuacje z dnia codziennego, jak np. zakupy w markecie,
prasowanie w domu, czy praca w biurze. Publicznos¢, a na prébie czes¢ grupy j3
zastepujaca, otrzymuje zadanie obserwacji tak, ze kazdy musi sie aktywnie angazowac.

Gry:

1. Freeze fizyczny,

Kategoria: obraz sceniczny, dynamika
Improwizatorzy: 2-3 (+ pasywni)
Inspiracja: miejsce

»Freeze” fizyczny, czyli zamrozenie akcji, sktada sie z krotkich, niekoriczonych scen.
Gre rozpoczyna dwoje improwizatorow definiujgcych postacie i akcje
w konkretnym miejscu. Trzeci improwizator, znajdujgcy sie poza sceng, wota co jakis
czas ,stop” lub ,freeze”. W tym momencie akcja na scenie ,zastyga” (,,stop klatka”).
Trzeci improwizator wyrecza jednego z aktywnych improwizatoréw lub dostawia sie
jako trzecia postac i rozpoczyna catkowicie nowga scene z nowymi postaciami, nowym
miejscem i akcjg. Pozycja fizyczna, jaka powstata w momencie ,zastygniecia”, jest
inspiracjg dla nowej sceny.

Tutaj pojawia sie istotna rdéznica do freeze mdéwionego - gry, w ktorej stowo jest
inspiracjg kolejnej sceny. Ciggta zmiana ustawienia utatwia pasywnym improwizatorom
znalez¢ inspiracje.

2. Gatunki
Kategoria: role

Improwizatorzy: 2
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Inspiracja: akcja, 3 rézne gatunki np. muzyki, filmow, uczué

Dwoje improwizatorow gra zainspirowang przez publiczno$¢ scene w sposob
,heutralny” (,normalny” / ,bez przesadzania” / ,nudny”). Nastepnie scena zostaje
powtdrzona 3 razy w roznych konwencjach. Powtarzanie sceny jest tym tatwiejsze, im
krotsza i prostsza jest scena poczatkowa.

Ttumacz gibberish

Kategoria: gra zespotowa za pomoca jezyka i ciata
Improwizatorzy: 2

Inspiracja: jezyk, co$ co sie ttumaczy

Pierwszy z improwizatorow mowi tylko w jezyku ,gibberish” / ,gromolo”; to jest
jezyk wymyslony, stosowany w konwencji znanego mu jezyka. Drugi improwizator
»ttumaczy” inspiracje publicznosci w konkretnym podanym jezyku publicznosci,
wymyslajac przy tym np. czynnosci, ktdre muszg by¢ przez pierwszego wykonane.

3. Free Impro — Inspiracja dzwiekowa
Kategoria: bez regut

Improwizatorzy: caty zespot
Inspiracja: dzwiek

Pierwszy improwizator definiuje miejsce, postac, akcje, konwencje itd. Pozostali
improwizatorzy dochodzg i odchodzg ze sceny w dowolnym momencie gry. Wszystko
jest dozwolone. Najwazniejszym jest, aby wszystko, co powstaje, byto ze sobg logicznie
powigzane i komponowato sie w catosc.

4. Switch postaci
Kategoria: powiekszanie

Improwizatorzy: 2 grajacych + 1 rezyser
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Inspiracja: dziatalnos¢, ktdrg sie raz w zyciu wykonuje

Gre rozpoczyna dwoje improwizatorow. W wybranym momencie rezyser
(lub trzecia osoba z zespotu) wota ,switch”. Improwizatorzy zamieniajg sie wtedy
pozycjg fizyczng i rolami (postaciami). Jesli ,,switch” nastgpit w potowie zdania, grajgcy
musi dokonczy¢ zdanie rozpoczete przez swojego zmiennika. Po kazdej zmianie
postacie majg stawac sie coraz bardziej ,charakterystyczne” i przerysowane.

Na poczatku mojej pracy jako pedagoga teatru przygotowywatem sobie na kazdg
probe jasng koncepcje. Wiedziatem od poczatku, jakie ¢wiczenia i w jakiej kolejnosci
bedg wykonywane. Po kilku prébach okazato sie, ze ten sposéb mozna stosowac tylko
w zajeciach jednorazowych. Doswiadczenie pokazato, ze rozsadniej jest samemu
improwizowa¢ w czasie prob, tzn. przygotowujgc prébe zastanawiam sie nad
aktualnymi potrzebami grupy albo przedstawieniem. Na podstawie tego przygotowuje
konkretny cel dydaktyczny. Przyktadowo: grupie brakuje swobody w kontaktach
fizycznych. Uwzgledniajgc ten cel, stawiam sobie zadanie stworzenia swobodnej
atmosfery, w ktorej powstang zabawy ruchowe, doprowadzajace do czestych
kontaktoéw fizycznych miedzy grajgcymi. W tym celu przypominam sobie ¢wiczenia i
gry, ktére sam kiedys juz przeprowadzatem. Z doswiadczenia moje ciato przypomina
sobie przezyte wtedy uczucia. Te palete emocji poréwnuje z sytuacjg uczuciowg grupy
i pojedynczych uczestnikdéw. Poprzez to moge okreslic, ktére gry i cEwiczenia
sg odpowiednie. W ten sposéb definiuje obszary tematyczne sktadajgce sie z pieciu
do osmiu ¢wiczen. W czasie proby okazuje sie intuicyjnie, ktére z nich beda
przeprowadzone docelowo.

Takie czesciowo improwizowane instrukcje majg te zalete, ze mozna uwzglednic
aktualne potrzeby grupy. Oznacza to, ze pedagog teatru moze odczué, co i w jaki
sposdb moze zosta¢ wykonane. Moze to poprawi¢ kontakt instruktora z grupa
i zwieksza prawdopodobienstwo wystgpienia zjawiska flow. Poprzez to optymalizuje
sie procesy dydaktyczne i zwieksza prawdopodobiefstwo osiggniecia celu
edukacyjnego. W trakcie takich czesciowo przygotowanych ,improwizacji” instruktor
jest czesto
w stresie, podobnym do tremy. Chetnie wykorzystuje te stresowg sytuacje w czasie
prob, aby rozwingé mojg kreatywnos¢. Tak wiec wymyslam nowe warianty zabaw
w oparciu o obszary tematyczne gier i zabaw; przynosi to wielkg korzy$é, gdyz mozna
poprzez to zdumiewaé¢ i grupe, i siebie samego, co jest szczegblnym
urokiem kazdej proby.
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5. Zakonczenie

Podejmujac kompleksowe rozwazania o niemieckiej pedagogice teatru wobec
edukacji estetycznej, postawitem teze i jej dowiodtem, ze pedagogika teatru jest
samodzielng oraz naukowo, merytorycznie, artystycznie i spotecznie ciggle rozwijajaca
sie dziedzing teatralna.

Szczegdtowy opis niemieckiej infrastruktury, dziatania pedagogiki teatru oraz

zainteresowanie tg problematyka osob zajmujacych sie teatrem amatorskim pokazaty,
ze istnieje potrzeba poszerzenia i udoskonalenia oferty edukacyjnej dla tej formy
teatru.
Na przyktadzie dziatalnosci wymienionych 17. centrow pedagogiki teatru
w Niemczech, kilkunastu stowarzyszen pedagogiki teatru oraz mojej wiedzy
wyniesionej ze studiow przygotowujgcych mnie do zawodu pedagoga teatru
w Niemczech udowodnitem, ze istnieje sita teatru amatorskiego oraz mozliwosc
instytucjonalnego rozwiniecia.

Istotg pedagogiki teatru jest zabawa, czy raczej pojecie: bawienie sie. To intuicyjne
dziatanie jest napedem kulturowego rozwoju oraz fenomenem towarzyszacym
w szerokim rozumieniu ludzkiej twdrczosci oraz w znaczeniu stricte artystycznym.
Zrédtem zabawy jest poped gry, ktéry balansuje pomiedzy kreacjg zasad a ich
tamaniem.

Z powyiszego wynika, Zze zabawa charakteryzuje sie ciggtym dziataniem i jest
katalizatorem ludzkiej cywilizacji, ktdra réwniez bezustannie sie rozwija i jest zmienna
pod wzgledem wtasnych zasad. Praca opisata flow jako wazny mechanizm ludzkiej
pracy, przy czym 0w ,pracujacy” znajduje sie w stanie zatracenia sie, spetniajac w ten
sposob po czesci utopie Fryderyka Schillera, w ktérej cztowiek staje sie petng istota
podczas bawienia sie.

W tej pracy zostato przedstawione takze estetyczne myslenie Wolfganga Welscha
oraz jego aktualno$¢ w komunikacji spotecznej, postugujgcej sie sie posrednio
estetycznymi fasadami medidéw. Cztowiek nie jest w stanie odczytaé wiasciwej tresci
rzeczywistosci; potrafi tylko interpretowad ptaszczyzne, tzn. jej estetyczne i zmystowe
opakowanie.

Pedagogika teatru uswiadamia poprzez gre teatralng istnienie fasady estetycznej i uczy
umiejetnosci jej rozumienia oraz przyswajania.

Opis projektu teatralnego Speed pozwala na potgczenie zabawy teatralnej z
edukacja estetyczng jako celu i tematu pedagogiki teatru. Te dwa obszary wyraznie
tacza
sie ze sobg oraz wyjasniajg wtasng praktyke jako istote dziatania pedagoga teatru. Owo
dziatanie w przestrzeni estetycznej w kole kredowym realizuje ideologiczne zatozenie,
ze kazdy cztowiek powinien by¢ traktowany jednakowo bez wzgledu na pochodzenie
kulturowe, spoteczne, religie, pte¢, wiek czy poglady.
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Teatr wywodzi sie z dziatania o specjalnym znaczeniu w rozwoju cztowieka,
tzn. z zabawy.

Na zakonczenie moich rozwazan o niemieckiej pedagogice teatru wobec edukacji
estetycznej zaznaczam, ze czytelnik moze tylko rozumiec temat, ale nie bedzie w stanie
uzmystowic sobie istoty teatru, jezeli nie powigze teorii z praktykg. Dopiero swieze,
autodydaktyczne doswiadczanie w grupie teatralnej moze da¢ wystarczajgco duzo

impulséw do przetozenia opisu na co$, co jest do uchwycenia, do wyPROBowaniA,
do catkowitego pojmowania zmystowego:

A zatem do dzieta!®®
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Zatacznik
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