
Szkolenia 
wspierające 
proces  
twórczy

PODSUMOWANIE PROJEKTU



Szanowni Państwo, 

oddajemy w Wasze ręce publikację podsumowującą projekt „Szkolenia wspierające proces 
twórczy”, który realizowaliśmy w ramach Krajowego Planu Odbudowy – programu wspierania 
działalności podmiotów sektora kultury i przemysłów kreatywnych na rzecz stymulowania ich 
rozwoju. Celem naszego projektu było podniesienie kompetencji cyfrowych twórców teatral-
nych przez organizację ośmiu szkoleń online, pozwalających na transfer wiedzy eksperckiej 
w ramach tworzenia teatru dla młodzieży. Dzięki szkoleniom twórcy zyskali wiedzę z zakresu 
pedagogiki teatru, psychologii i psychiatrii młodzieży oraz współczesnych trendów w teatrze 
dla młodych. Zebrane doświadczenia mogą zostać wykorzystane w przyszłości, by tworzyć 
kolejne spektakle i przyciągać liczną grupę nowych odbiorców.

Szkolenia w ramach zadania odbywały się od października do listopada 2025 roku na platfor-
mie webinarowej ClickMeeting. 

Formuła szkoleń umożliwiła ekspertom i ekspertkom z sektora nauki, edukacji i technologii 
oraz uczestnikom i uczestniczkom stały kontakt podczas procesu twórczego, co nie byłoby 
możliwe w warunkach szkoleń na żywo. Spotkania online pozwoliły również na zrównoważone 
wykorzystanie zasobów oraz ich ochronę, gdyż nie generowały kosztów związanych z dojaz-
dem oraz noclegiem.

W ramach przedsięwzięcia zostały zrealizowane następujące szkolenia: 

1. TRENDY WE WSPÓŁCZESNYM TEATRZE DLA MŁODZIEŻY W KONTEKŚCIE UŻYWANIA NA-
RZĘDZI TECHNOLOGICZNYCH – szkolenie prowadzone przez Dawida Kozłowskiego.

2. BUDOWANIE NARRACJI SCENICZNYCH W ODNIESIENIU DO SPECYFICZNEJ GRUPY ODBIOR-
CÓW, JAKĄ JEST MŁODZIEŻ – szkolenie z Weroniką Idzikowską.

3. TRIGGER WARNINGS, CZYLI W JAKI SPOSÓB OPEROWAĆ TREŚCIAMI POKAZYWANYMI NA 
SCENIE, ABY BEZ SZKODY WPROWADZIĆ WIDZA W TEMAT ORAZ WYPROWADZIĆ Z NIEGO – 
warsztat z psychiatrą, Wojciechem Drathem.

4. AI JAKO NARZĘDZIE PROWOKUJĄCE PROCES TWÓRCZY – MOŻLIWOŚCI WYKORZYSTANIA 
– warsztat z Davidem Sypniewskim, specjalistą z dziedziny AI.



5. DIALOG Z WIDZEM, CZY MOŻLIWY JEST TYLKO ZE SCENY? – szkolenie na temat form edu-
kacyjnych wspierających spektakl z reżyserem Mateuszem Przyłęckim. 

6. SIECIOWANIE I WYMIANA WIEDZY MIĘDZY INSTYTUCJAMI – szkolenie z Justyną Józefowicz.

7. CZY MOŻLIWA JEST TERAPIA PRZEZ TEATR? – szkolenie z Krystyną Hussak-Przybyło,  
edukatorką.

8. ROZWÓJ TEATRU DLA MŁODYCH POPRZEZ SIECIOWANIE I UDZIAŁ W PROJEKTACH MIĘ-
DZYNARODOWYCH – szkolenie prowadził György Vidovszky.

W spotkaniach udział wzięły osoby reprezentujące Teatr Ludowy, a także Akademię Sztuk  
Teatralnych im. Stanisława Wyspiańskiego w Krakowie, grupę Analog Collective, Kolektyw Ko-
lejny Teatr, Miejski Teatr Miniatura w Gdańsku, Teatr im. Wojciecha Bogusławskiego w Kaliszu, 
Teatr Śląski im. Stanisława Wyspiańskiego w Katowicach.

Wiedza z cyklu szkoleń została podsumowana podczas konferencji, która odbyła się 21 listopa-
da 2025 roku w Teatralnym Instytucie Młodych Teatru Ludowego. W wydarzeniu udział wzięli 
zaangażowani w projekt twórcy i twórczynie. Natomiast prowadzącym był krytyk teatralny  
Tomasz Domagała. Konferencja była transmitowana w czasie rzeczywistym na profilu teatru 
na Facebooku, a obecnie jest dostępna online w formie videocastu. 

Po zakończeniu przedsięwzięcia również zmontowane nagrania ze wszystkich spotkań są do-
stępne dla uczestników i uczestniczek projektu pod specjalnym linkiem na platformie webina-
rowej. Dodatkowo materiały edukacyjne zostały zebrane w formie niniejszego manuala, który 
będzie opublikowany w sieci z możliwością pobrania. 

Nasze opracowanie stanowi kompendium wiedzy, zbiór zagadnień poruszanych podczas szko-
leń. Zależało nam, aby utrwalić w formie publikacji garść narzędzi, inspiracji i dobrych praktyk, 
które pojawiały się w trakcie realizacji projektu.

Publikacja składa się z ośmiu części odpowiadających poszczególnym tematom szkoleń. Przy-
pominamy biogramy osób prowadzących. W pigułce prezentujemy najważniejsze definicje  
i wątki poruszane podczas spotkań. Opisy wzbogacamy kontekstowymi przykładami teatral-
nych realizacji. Nie brakuje też zbioru najciekawszych pytań, które pojawiały się w trakcie 
szkoleniowej wymiany doświadczeń.

Mamy nadzieję, że treści zawarte w manualu pozwolą Państwu utrwalić zdobytą wiedzą oraz 
wykorzystywać ją w przyszłości w procesach teatralnych!

Zespół Teatru Ludowego



DAWID KOZŁOWSKI – artysta nowych mediów, Vj, fotograf. Absolwent teatrologii na Uniwersy-
tecie Jagiellońskim. Doktor w dziedzinie sztuki, pracę doktorską o wielkoformatowych projek-
cjach wideo złożył na Akademii Sztuk Pięknych we Wrocławiu. Wykładowca Akademii Sztuk 
Pięknych im. Jana Matejki w Krakowie. Redaktor internetowego pisma o dizajnie „Formy”, wy-
dawanego przez Wydział Form Przemysłowych ASP w Krakowie. W pracy artystycznej zajmuje 
się tworzeniem multimediów do spektakli teatralnych i operowych. Przygotowuje również wi-
zualizacje muzyczne oraz oprawy koncertów.

TRENDY WE WSPÓŁCZESNYM  
TEATRZE DLA MŁODZIEŻY  
W KONTEKŚCIE UŻYWANIA NARZĘDZI 
TECHNOLOGICZNYCH 

Prowadzący: Dawid Kozłowski
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• 	 Pojęcie zainspirowane książką Gene’a Youngblooda pt. Kino rozszerzone (1970) – 
pozycją, która ukierunkowała rozwój sztuki mediów. Pojawia się w niej opis 
tendencji widocznych w tamtym okresie w sztuce wideo, video-arcie, 
sztuce mediów. 

• 	 W tym kontekście książka Youngblooda stanowi inspirację, by mediatyzację 
języka teatralnego nazywać „teatrem rozszerzonym” .

• 	 Kino rozszerzone – expanded cinema, kino synestezyjne – wielowymiarowa 
symultaniczność sztuki mediów.

• 	 Koncepcja zrywa z tradycyjną, statyczną relacją między widzem a ekranem, 
wykorzystuje elementy przestrzenne i sensoryczne. 

• 	 Koncepcja opiera się na emancypacji konstruktu ekranowego – rezygnuje 
z postrze	gania ekranu jako tylko zwykłej, płaskiej powierzchni, na której się 
coś wyświetla. Zamiast tego może dochodzić do multiplikacji, techniki 
wieloekspozycji (na jedną przestrzeń projektuje się kilka projekcji/źródeł). 
Dodatkowo ekran może wtapiać się w przestrzeń, nie musi być wyodrębniony. 
Widzowie sami decydują o relacjach miedzy poszczególnymi elementami dzieła. 

• 	 Kino rozszerzone w sztukach pięknych doprowadziło do powstania osobnego 
zjawiska artystycznego – instalacji wideo. Przy odbiorze tego rodzaju dzieł widz 
sam decyduje o proporcjach odbioru.

• 	 W tym kontekście ciekawa jest wystawa Bill Viola: WIZJE CZASU/VISIONS OF TIME
zrealizowana w Toruniu w Centrum Sztuki Współczesnej „Znaki Czasu” i przestrzeni 
wystawowej budynku Fundacji Tumult. Ciekawe przykłady instalacji wideo 
na tej wystawie: 

‣  Bill Viola, THE VEILING, 1995
‣  Bill Viola, THE CROSSING, 1996

Link do opisu wystawy: https://camerimage.pl/pl/wystawa-billa-violi

„TEATR ROZSZERZONY”



PRZYKŁADY TEATRALNYCH REALIZACJI DAWIDA KOZŁOWSKIEGO

SKRZYPEK NA DACHU
Reżyseria: Jerzy Gruza
Scenografia: Małgorzata Szydłowska  
Teatr Muzyczny im. Danuty Baduszkowej w Gdyni, 2008

Teatr rozszerzony wykorzystuje technologie medialne. Obecność mediów nie ogranicza się do 
funkcji ilustracyjnej, silnie wpływa też na dramaturgię, strukturę narracyjną i sposób percepcji. 
W tym spektaklu pojawiły się wizualizacje – animowane elementy z obrazów Marca Chagalla – 
które nadawały interpretację danej scenie.

fot. Teatr Muzyczny im. Danuty Baduszkowej w Gdyni



MECHANICZNA POMARAŃCZA
Reżyseria: Jacek Bunsch
Scenografia: Tadeusz Smolicki 
Teatr Ludowy, 2011

Multimedia stają się integralnym elementem procesu twórczego. Teatr nie ogranicza się do 
klasycznego układu scena-widownia. Zamiast tego eksploruje hybrydowe formy narracji.  
Wykorzystanie kamer pozwala projektować wizerunek aktora na ekran za nim w czasie  
rzeczywistym.

fot. Sebastian Strama



WEJŚCIE SMOKA. TRAILER
Reżyseria: Bartosz Szydłowski
Scenografia: Małgorzata Szydłowska
Teatr Łaźnia Nowa, 2011

W tym spektaklu scenografia wykorzystująca wideo ma silne cechy instalacji.

fot. Sebastian Strama



• 	 Erwin Piscator (1893-1966) i Bertold Brecht (1898-1956) - Piscator był twórcą 
teatru politycznego – artystycznego teatru masowego. Często wprowadzał 
elementy filmowe do spektakli. Brecht w latach 20. XX wieku był 
dramaturgiem u Piscatora. Zrealizowali ciekawe spektakle z wykorzystaniem 
form medialnych:

 
POTOP Alfonsa Paqueta, 1926 – projekcje filmowe stanowiły przedłużenie sceny.

RASPUTIN Aleksieja Tołstoja, 1927 – projekcje były wyświetlane na kopule – 
fragmencie scenografii, pełniły rolę komentatora różnych wydarzeń scenicznych. 

HOPLA, ŻYJEMY! Ernsta Tollera, 1927 – scenografia przedstawiała mansjony – 
części klatki schodowej, projekcje były wyświetlane w przestrzeni tej klatki
schodowej i łączyły kolejne epizody akcji.

PRZYGODY DOBREGO WOJAKA SZWEJKA Jaroslava Haška, 1928 – 
dekoracje George’a Grosza były zrealizowane w stylu filmów rysunkowych.

•	 Koncepcja Teatru Totalnego – w 1927 roku Erwin Piscator zaproponował 
Walterowi Gropiusowi (wybitnemu architektowi) wybudowanie niezwykłego 
teatru. Koncepcja nigdy nie została zrealizowana. Jednak do tej pory robi 
wrażenie. Zakładała m.in. rozstawienie ekranów dookoła widowni, możliwość 
modyfikacji widowni (zmianę ustawienia, zmianę funkcji publiczności). 

 •	 Javier Núñez stworzył wizualizację 3D i pokazał, jak wyglądałby Teatr Totalny, 
gdyby koncepcję udało się zrealizować. Wizualizacja została zaprezentowana 
na wystawie architektury ARQUITECTURAS AUSENTES DEL SIGLO XX w Madrycie 
w 2004 roku.

Link do wizualizacji: https://www.youtube.com/watch?v=3zPq5R9It2U

Teatr już wcześniej eksperymentował z formami medialnymi, wykorzystywał projekcje filmowe:



CZYM JEST SCENOGRAFIA W KONTEKŚCIE TEATRU ROZSZERZONEGO?

CECHY TEATRU ROZSZERZONEGO

• 	 Emancypacja ekranu (zanik, multiplikacja itp.) 

• 	 Ekran jako płynny element inscenizacji

• 	 Transformacja percepcji widza

• 	 Widz jako negocjator znaczeń 

• 	 Aktor medialny

• 	 Obraz techniczny kształtujący percepcję i strukturę narracyjną oraz dramaturgię 

Tradycyjnie scenografia pełni rolę materialnego odniesienia, które organizuje przestrzeń sce-
niczną. W teatrze rozszerzonym media cyfrowe umożliwiają tworzenie dynamicznych, zmienia-
jących się środowisk scenicznych, pozwalają na płynne transformacje tej przestrzeni, dostoso-
wują się do dramaturgii spektakli. Przestrzeń dzięki wykorzystaniu mediów ulega hybrydyzacji. 
Fizyczne dekoracje łączą się z mapowanymi projekcjami. Interaktywne obrazy mogą nawet być 
generowane w czasie rzeczywistym i reagować na ruch aktorów/performerów.

Szczegółowe omówienie wybranych cech TEATRU ROZSZERZONEGO w kontekście realiza-
cji Dawida Kozłowskiego w teatrze dla młodych widzów znajdziesz na kolejnych stronach.



fot. M. Stobierski

CECH A: EMANCYPAC JA  EKR A NU 
WAKACJE Z DUCHAMI 
Reżyseria: Jerzy Jan Połoński 
Scenografia: Marika Wojciechowska  
Teatr Zagłębia w Sosnowcu, 2015

Projekcje określały przestrzeń, w której dane sceny się wydarzają.



EKRAN JAKO PŁYNNY ELEMENT INSCENIZACJI 
Teoria inspirowana badaniami, które prowadził Lev Manowich: ekran jest płaszczyzną  

istniejącą w fizycznym świecie, która organizuje symulację świata doświadczaną 
przez widza. W kinie tradycyjnym ekran jest granicą między rzeczywistością a świa-

tem przedstawionym. W kinie i w teatrze rozszerzonym, mimo że ekran musi być jakąś 
płaszczyzną, staje się kompozycją przestrzenną. Może pojawiać się segmentacja 

ekranu lub wielkoformatowe powierzchnie projekcyjne. Ekran bywa też ukryty w sce-
nografii, projekcje są wyświetlane np. na przezroczystych powierzchniach, ścianach, 

tkaninach.

CECH A: EKR AN JAKO PŁYNNY ELEM ENT I NS C ENIZAC JI 
ANTYZWIASTOWANIE
Reżyseria: Bartosz Szydłowski
Scenografia Małgorzata Szydłowska,  
Wrocławski Teatr Lalek i Teatr Łaźnia Nowa, 2012

Przekształcanie się funkcji ekranu, zamiast pasywnego wyświetlania obrazu, ekran staje się 
dynamicznym elementem kompozycji przestrzennej. W spektaklu trzy ściany/powierzchnie 
scenografii zyskują funkcję ekranu.

fot. Teatr Łaźnia Nowa



CECH A: EKR AN JAKO PŁYNNY ELEM ENT I NS C ENIZAC JI 
AWANTURA O BASIĘ
Reżyseria: Cezary Domagała 
Scenografia: Małgorzata Kluska, Aleksandra Muszyńska
Teatr Rampa, 2013

W spektaklu wykorzystano tiul, który zamyka proscenium. Na nim wyświetlana jest projekcja 
(np. wjazdu pociągu na stację). Zanik ekranu jako osobnego elementu scenicznego prowadzi 
do płynnego przejścia między światem materialnym a cyfrową symulacją przedstawienia. 
Ekran staje się komponentem dramaturgii przestrzennej, tworzy wielowarstwową rzeczywi-
stość wizualną (za tiulem może toczyć się akcja). W tym spektaklu było dużo zastosowań dla 
mediów: dopełniały przestrzeń, przenosiły widzów między miejscami/przestrzeniami. Ten 
proces przejścia miedzy materialnym a cyfrowym światem przedstawienia jest fundamentem 
teatru rozszerzonego, tworzy nowy język teatralny.

fot. Teatr Łaźnia Nowa



CECH A: EKR AN JAKO PŁYNNY ELEM ENT I NS C ENIZAC JI 
LATAJĄCY KUFER
Reżyseria: Arkadiusz Klucznik 
Scenografia: Maciej Chojnacki  
Teatr im. Hansa Christiana Andersena w Lublinie, 2013

Ważną częścią są elementy mappingu. Spektakl był grany w teatrze, ale miał też swoją wer-
sję wakacyjną na dziedzińcu zamku. Konieczne było ponowne przygotowanie projekcji  
(z uwzględnieniem zmiany przestrzeni). Ta zmiana zastanej przestrzeni i zmediatyzowany  
język wizualny silnie oddziaływały na widzów.

fot. Teatr im. Hansa Christiana Andersena w Lublinie



CECH A: OBR A Z TECHNI C ZNY 
KU UNIWERSUM OBRAZÓW TECHNICZNYCH
Vilem Flusser, 1985

CECH A: OBR A Z TECHNI C ZNY 
MAŁY KSIĄŻĘ 
Reżyseria: Cezary Domagała 
Scenografia: Małgorzata Szydłowska  
Gliwicki Teatr Muzyczny, 2013

Projekcje są wyświetlane za pomocą kamery i luster. Oznacza to, że np. obraz aktorki jest 
wyświetlany, ale też multiplikowany przez lustra (np. scena spotkania ze żmiją). W spektaklu 
pojawiają się też animacje (np. rysunek baranka).

Obrazy techniczne nie przedstawiają świata wprost, próbują go konstruować, symulować. 
Nawet odbicie rzeczywistości (np. obraz z kamery) jest symulacją rzeczywistości. Obrazy 
techniczne nadają projekcjom własne sensy i znaczenia. 

Nie mówimy o obrazach w kategoriach prawdy i fałszu. Obraz daje nowy kod. Można zasta-
nawiać się, czy coś jest konkretne albo abstrakcyjne. Obraz nie artykułuje treści, lecz niesie 
własny przekaz. To tworzy nowy język teatralny. Technologia wykorzystywana w spektaklu 
nie jest neutralnym narzędziem, wpływa na percepcję widza i modyfikuje relacje sceniczne.

OBRAZ TECHNICZNY 
To podstawowy element wizualny, o który został rozszerzony klasyczny teatr.  

Według Flussera są dwa typy tych obrazów:

Odbicia – fotografia, video, film; wszystko,  
co możemy zarejestrować za pomocą urządzeń.

Modele – obrazy syntetyczne, generowane,  
najczęściej przez środowisko komputerowe.



CECH A: TR ANSFORMAC JA  PERC EPC JI  WI D ZA 
MAGICZNA PODRÓŻ
reż. Zbigniew Kułagowski  
Państwowy Zespół Ludowy Pieśni i Tańca „Mazowsze”, 2017

Spektakl taneczny, edukacyjny. Wykorzystanie mediów umożliwia wprowadzenie wielowąt-
kowości. Widz jest aktywnym uczestnikiem (sam decyduje, na czym skupia swoją uwagę, sam 
tworzy proporcje percepcji). Technologia może zwiększać immersję, pozwolić zanurzać się 
widzowi w wielowarstwową rzeczywistość spektaklu. Ale Hans-Thies Lehmann w Teatrze 
postdramatycznym sugerował, że wprowadzenie obrazów medialnych do teatru może prowa-
dzić do dystansowania się widza, widz może być przebodźcowany.

W MAGICZNEJ PODRÓŻY po jednej z prób pojawiła się decyzja o zmniejszeniu dynamiki ani-
macji. Poruszające się na ekranie wzory ludowe/wycinanki w pewien sposób przeszkadzały 
tancerzom, sprawiały, że niektórzy mieli problemy z błędnikiem. 

fot. J. Drzewiecki



CECH A: TR ANSFORMAC JA  PERC EPC JI  WI D ZA  
FANTAZJA POLSKA
Reżyseria: Zbigniew Kułagowski  
Państwowy Zespół Ludowy Pieśni i Tańca „Mazowsze”, 2019

Aktor grający Fryderyka Chopina na scenie pisze list, w tym samym czasie projekcja tego 
listu (wraz z ręką aktora i piórem) pojawia się na wielkoformatowym ekranie, który zamyka 
scenę. Teatr wymaga czasami od widza percepcji symultanicznej. Teatr rozszerzony to wła-
ściwie sztuka relacji elementów składowych wchodzących w obręb spektaklu. W tym spekta-
klu pojawiły się ilustracje Moniki Tomaszewskiej, były animowane tak, by na ekranie tworzyły  
i rozwijały się na oczach widzów.

fot. J. Drzewiecki



CECH A: TR ANSFORMAC JA  PERC EPC JI  WI D ZA 
JAŚ I MAŁGOSIA
Reżyseria: Cezary Domagała
Scenografia: Małgorzata Szydłowska  
Opera Nova w Bydgoszczy, 2008

W przedstawieniu pojawiają się wielkoformatowe projekcje. Dzięki nim przestrzeń staje się 
interaktywna. Odrzucony zostaje prosty model komunikacji. Komunikacja oparta jest na ne-
gocjacji znaczeń. Widz decyduje o interpretacji. Spektakl ma formę mozaiki jednoczesności. 

Interesująca jest scena lotu na miotłach, podczas której tancerze znikają za kulisami i poja-
wiają się w animacji na ekranie. 

fot. Opera Nova w Bydgoszczy



CECH A: AKTOR JAKO OPER ATOR M ED I ÓW 
HAMLET
Reżyseria: Bartosz Szydłowski
Scenografia: Małgorzata Szydłowska,  
Teatr im. J. Słowackiego w Krakowie, 2019

Pojawia się tutaj nowa rola, funkcja osób aktorskich. Podczas rozmowy Hamleta z Horacjem, 
Horacjo trzyma smartfon w ręce i streamuje obraz na tylną projekcję. Aktor jest imagina-
torem, współdziała z mediami. To jeden z wyznaczników teatru rozszerzonego. Ta sytuacja 
wymusza zmianę w sposobie pracy aktora. Do jego zadań oprócz skupienia na ciele, głosie, 
relacjach, należy również obsługa urządzeń technologicznych, która wymaga konkretnych 
umiejętności.

fot. B. Barczyk © Teatr im. J. Słowackiego w Krakowie



CECH A: AKTOR JAKO OPER ATOR M ED I ÓW 
OPOWIEŚĆ WIGILIJNA
Reżyseria: Jerzy Jan Połoński
Scenografia: Krystyna Nikiel-Katolik  
Teatr Miejski w Gliwicach, 2022

Aktor na scenie wchodzi w relację z projekcją, rozmawia z wizualizacją. Nagrania były  
zrealizowane wcześniej i wyświetlane w trakcie spektaklu. To  sposób poszerzania języka 
teatralnego.

fot. J. Astaszow



CECH A: AKTOR JAKO OPER ATOR M ED I ÓW 
LEKKOŚĆ
Reżyseria: Wiktor Stypa
Scenografia: Weronika Filipek  
Teatr im. Ludwika Solskiego w Tarnowie, 2023

W tym przypadku projekcja rozszerza, dopowiada scenografię. Aktor musi brać pod uwagę 
swoją relację z projekcją, ustawić się względem niej. Multimedia wykorzystywane do tworze-
nia wielowymiarowości, możliwości interpretacji. Projekcja może zmieniać wydźwięk  
odgrywanej sceny, być kontrapunktem, ironicznym komentarzem. Aktorzy muszą mieć świa-
domość wielopoziomowości swojego działania.

fot. M. Niemczura



CECH A: AKTOR JAKO OPER ATOR M ED I ÓW 
PRESKOT
Reżyseria: Mateusz Przyłęcki
Scenografia: Barbara Ferlak  
Teatr Ludowy, 2023 

Zmiana w podejściu do mediów jest tutaj widoczna. Dramaturgia i budowanie narracji są dla 
twórców dużo ważniejsze i ciekawsze niż ilustracyjność. 

Teatr rozszerzony może być określony jako jedno z najbardziej dynamicznych zjawisk 
współczesnej sceny przez to, że integruje media cyfrowe i redefiniuje język teatralny, wprost 
prowadzi do powstania nowych form estetycznych i interaktywnych modeli narracji. 

Przez integrację z nowymi mediami, teatr rozszerzony wykracza poza klasyczne kategorie 
inscenizacji. Tworzy się przestrzeń hybrydowa, w której cyfrowe obrazy i fizyczna obecność 
aktorów współistnieją na równych prawach.

fot. J. Astaszow



WERONIKA IDZIKOWSKA – utorka i trenerka, pedagożka teatru, edukatorka praw partycypa-
cyjnych młodych ludzi, interwentka kryzysowa. Ukończyła m.in. Laboratorium „Projektowanie 
Kultury” na Uniwersytecie SWPS oraz szkolenie certyfikacyjne dla trenerów Familylab Polska. 
Współpracuje m.in. z Małopolskim Instytutem Kultury w Krakowie, Instytutem Teatralnym im. 
Z. Raszewskiego w Warszawie, Wojewódzkim Domem Kultury w Kielcach. Na co dzień pracuje 
w obszarze wzmacniania sprawczości osób doświadczających wykluczenia i nierównowagi sił 
społecznych (m.in. z młodymi ludźmi, także młodymi osobami w kryzysie tożsamości, labil-
ności emocjonalnej, z zagubieniem w obszarze neuroatypowości, z doświadczeniem migracji, 
uchodźstwa, w kryzysie rodzinnym, rówieśniczym).

BUDOWANIE NARRACJI SCENICZNYCH  
W ODNIESIENIU DO SPECYFICZNEJ GRUPY 
ODBIORCÓW, JAKĄ JEST MŁODZIEŻ 

Prowadząca: Weronika Idzikowska
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DORASTANIE – CO WARTO ZROZUMIEĆ? 
CZĘŚĆ 1: ROZWÓJ PSYCHOFIZYCZNY I SPOŁECZNY  
(BIOLOGIA; RELACYJNOŚĆ/SPOŁECZEŃSTWO)

• 	 Przycinanie synaptyczne – naturalny proces neurologiczny polegający 
na eliminacji nadmiarowych połączeń synaptycznych w mózgu. Proces ten 
jest kluczowym elementem rozwoju układu nerwowego. Połączenia 
neuronalne, które są często wykorzystywane, zostają wzmocnione, natomiast 
te rzadko używane ulegają eliminacji. W codziennym życiu proces ten wpływa 
na lepszą wydajność poznawczą, m.in.: pozwala człowiekowi wyspecjalizować się 
w konkretnej dziedzinie, eliminuje niepotrzebną już wiedzę, „oczyszcza” 
pamięć z traum.

•	 Mielinizacja – proces fizjologiczny zachodzący w układzie nerwowym, polegający 
na wytwarzaniu osłonek mielinowych wokół włókien nerwowych, co znacząco 
przyspiesza proces przekazywania informacji pomiędzy poszczególnymi 
obszarami mózgu. Podczas tego procesu myślenie gwałtownie przyspiesza, 
mózg staje się bardziej wydajny. 

 •	 Intensywne zmiany w korze przedczołowej – największe zmiany zachodzą 
w tych obszarach, które odpowiadają m.in. za:

‣regulację emocji, 
‣ocenę ryzyka, 
‣hamowanie pobudzenia i agresji, 
‣umiejętność odczytywania i interpretacji sytuacji społecznych – 

kora przedczołowa dojrzewa (czasem do 25-30 roku życia).

W okresie adolescencji mózg nastolatka ulega procesowi reorganizacji:



TEORIE ROZWOJOWE

Jean Piaget 
STADIA ROZWOJU POZNAWCZEGO

• 	 Myślenie hipotetyczno-dedukcyjne (od ogółu do szczegółu).

•	 Rozwój myślenia abstrakcyjnego.

•	 Dominacja inteligencji werbalnej.

Erik Erikson 
ETAPY ROZWOJU TOŻSAMOŚCI CZŁOWIEKA

„Kryzysy” na różnych etapach rozwoju – są wyzwaniem dla rozwijającego się ego i wytworem 
kontaktu z nowymi aspektami życia w społeczeństwie. 

W kontekście adolescencji:

• 	 Pracowitość vs. poczucie niższości – młodzi ludzie często chcą próbować 
i się angażować, ale nie czują, że są do tego zadania „odpowiedni”; 
mogą czuć się słabsi w grupie (co może wynikać też z przeszłych 
doświadczeń). Ważne jest, by dać im uznanie i docenieniem sprawić, 
by poczuli, że są ważni w grupie.

•	 Tożsamość vs. pomieszanie tożsamości – niepewność możliwości pełnienia 
pewnych ról społecznych; mediatyzacja dorastania: tożsamości wielorakie, 
pluralizm tożsamości, porównania społeczne i presja wizerunku.

•	 Bliskość vs izolacja.

Krytyka teorii Piageta: stadium myślenia postformalnego

• 	 Relatywizm – rozumienie, że wiedza zależy od subiektywnych doświadczeń 
i punktu widzenia. [warto zastanowić się nad tym aspektem przy tworzeniu 
grup fokusowych w teatrze]

•	 Dialektyczność – traktowanie rzeczywistości jako takiej, którą charakteryzuje 
nieustanna zmienność i sprzeczności.

•	 Uznanie dywergencyjności – myślenia twórczego.



Lawrence Kohlberg 
TEORIA ROZWOJU MORALNEGO

Stadia rozwoju:

Poziom I – przedkonwencjonalny. Dziecko kieruje się „chceniem”, tym, co dla niego przyjemne 
lub przykre.

Poziom II – konwencjonalny. Jednostka zaczyna orientować się w obowiązującej konwencji spo-
łecznej, dopasowuje swoje działania do konwencji, tak aby uzyskać nagrodę w postaci akcepta-
cji społecznej (2-13 rok życia, za: Heliodor Muszyński).

Poziom III – postkonwencjonalny (zasady moralne, ideały). Jednostka jest w stanie racjonalnie 
tłumaczyć występujące w danym społeczeństwie konwencje moralne. Jednostka może być au-
tonomiczna moralnie, może porównywać własne zasady moralne z zasadami innych (13-21 rok 
życia, za: Heliodor Muszyński). 

[Warto w grupach fokusowych dawać przestrzeń do autonomicznego myślenia.]

Ważne: mediatyzacja dorastania – patchwork uwagi (trudno rozpoznać, co jest ważne, gdy uwaga 
„skacze” po wielu sprawach codziennych, rodzinnych, internetowych), ekspozycja na polaryzację, 
bańki informacyjne, przestymulowanie układu nerwowego.

Albert Bandura 
TEORIA SPOŁECZNEGO UCZENIA SIĘ

1) Rodzina, grupy rówieśnicze, społeczności –  stąd m.in. nastolatek czerpie wzorce zachowań 
i modele osobowe, determinujące jego otwartość, poczucie skuteczności, strategie zaangażo-
wania itd.

2) Wzajemny determinizm: środowisko <-> osoba (informacje zwrotne <-> zachowanie jednostki).

3) Proces uczenia zachodzi poprzez obserwację np. zachowania innej osoby, ważne: osoba two-
rzy symboliczną reprezentację zaobserwowanego zachowania.

4) Skuteczne modele przyciągają uwagę, będąc wiarygodnymi, inspirującymi lub pozwalając na 
utożsamianie się z nimi.

Ważne: mediatyzacja dorastania – modele globalne, wpływ narracji medialnych.

[Kluczowe dla rozwoju/wzmocnienia młodych ludzi w procesach teatralnych jest to, że możemy 
być dla nich modelem poprzez bycie wiarygodnymi osobami.



Warto zadać sobie pytania: Jak uzyskać pewien rodzaj stabilności, kiedy pracuję z młodymi ludź-
mi? Jak uzyskać pewien rodzaj autentyczności, jeśli robię coś z młodymi ludźmi lub dla młodych 
ludzi? 

Przydatne porady:

•	 Jeśli zajmujemy się konkretnymi tematami, to musimy zastanowić się, co one 
dla nas znaczną.

•	 Na spotkania z młodymi ludźmi warto wchodzić w poczuciu stabilności, 
w poczuciu bezpieczeństwa emocjonalnego. 

•	 Ważna jest akceptacja siebie samego przy pracy z młodymi ludźmi; 
wewnętrzna zgoda na to, kim ja jestem (nie trzeba być na siłę 
młodzieżowym/młodzieżową) oraz świadomość własnych granic.]

John Bowlby i Maria Ainsworth (oraz Mary Main – uczennica Marii Ainsworth)  
TEORIA PRZYWIĄZANIA

Ważna jest świadomość, że młodzi ludzie, z którymi pracujemy, mogą wychowywać się w środo-
wiskach, w których panują różne style przywiązania:

•	 bezpieczny styl przywiązania (responsywny, opiekuńczy),

•	 unikowy styl przywiązania (nieobecny, unikający),

•	 ambiwalentny styl przywiązania (chwiejny emocjonalnie, lękowy),

•	 zdezorganizowany styl przywiązania (Mary Main: opiekun jest jednocześnie 
źródłem bezpieczeństwa i zagrożenia).



CZĘSTE WĄTKI/TEMATY PORUSZANE W SPEKTAKLACH/PREZENTACJACH/SPOTKANIACH 
(także podczas 3. edycji Festiwalu Otwarcia w Teatrze Ludowym):

•	  parentyfikacja i relacje z rodzicami/opiekunami
	
•	  relacje z rodzeństwem
	
•	 relacje rówieśnicze
	
•	 przemoc rówieśnicza

•	 poszukiwanie wsparcia

•	 poszukiwanie tożsamości

ZMIANA W PROCESIE: 

Drabina uczestnictwa społecznego  
wg Rogera Harta (1992) 

Inicjatywa młodzieży, współdecydowanie dorosłych
Inicjatywa młodzieży i kierownictwo młodzieży
Inicjatywa dorosłych, współdecydowanie młodzieży
Konsultacje
Informowanie
Uczestnictwo na pokaz
Dekoracja
Manipulacja

DORASTANIE – CO WARTO ZROZUMIEĆ? 
CZĘŚĆ 2: PODMIOTOWOŚĆ MŁODYCH LUDZI I ODPOWIEDZIALNOŚĆ 
ZA PROCES, DO KTÓREGO ICH ZAPRASZAMY

MOTYWACJE DO PRACY Z MŁODYMI LUDŹMI:

Dla kogo ja to robię?

dla nauczycieli?dla rodziców/opiekunów?

dla młodych ludzi?dla siebie?

Co to znaczy?



Ważny jest EFEKT, czyli to, z czym zostawiamy młodych ludzi po uczestnictwie w przedsięwzięciu 
teatralnym/artystycznym.

Warto postawić sobie pytania: 

•	 Z jakimi emocjami zostawiamy młode osoby? 

•	 Z czym chcemy ich zostawić? 

•	 Co w ten sposób otwieramy albo co możemy otworzyć? 

•	 Czy będą wiedzieli, co dalej „z tym” zrobić? 

•	 Czy jesteśmy w stanie podczas spektaklu lub spotkania/warsztatu dać im narzędzia, 
by sobie „z tym” radzić? 

•	 Czy w tych trudnych tematach młodzi są w stanie znaleźć nadzieję?

•	 Czy to będzie dla nich w jakiś sposób uniwersalne, możliwe do zgeneralizowania 
(czy podczas spektaklu pomyślą, że oni też tak mają/mogą)?



WOJCIECH DRATH – doktor nauk społecznych w dziedzinie Psychologii, certyfikowany  
Psychoterapeuta Polskiego Towarzystwa Psychologicznego i Polskiego Towarzystwa Psychia-
trycznego oraz superwizor aplikant Polskiego Towarzystwa Psychiatrycznego.

W swojej pracy integruje różne podejścia psychoterapeutyczne – od humanistycznej terapii 
Gestalt, przez psychodramę, aż po trzecią falę terapii poznawczo-behawioralnych. Ukończył 
praktyczne szkolenie z psychoterapii w Klinice Psychiatrii Dzieci i Młodzieży w Krakowie w nur-
cie systemowym i psychodynamicznym. Szkolił się także w podejściu Gestalt, Psychoterapii 
Zaburzeń Seksualnych oraz w Psychodramie. Doświadczenie terapeutyczne zdobywał między 
innymi w Krakowskim Instytucie Psychoterapii, Fundacji Rozwoju Terapii Rodzin Na Szlaku 
oraz Ambulatorium Terapii Rodzin Kliniki Psychiatrii Dzieci i Młodzieży Szpitala Uniwersytec-
kiego w Krakowie. W latach 2019-2022 pełnił Funkcję Wiceprezesa Fundacji Rozwoju Terapii 
Rodzin Na Szlaku, a w latach 2022-2025 był członkiem Zarządu Sekcji Naukowej Psychoterapii 
oraz przewodniczącym Komisji Etyki Sekcji Naukowej Terapii Rodzin w Polskim Towarzystwie 
Psychiatrycznym.

TRIGGER WARNINGS, CZYLI W JAKI SPOSÓB 
OPEROWAĆ TREŚCIAMI POKAZYWANYMI NA 
SCENIE, ABY BEZ SZKODY WPROWADZIĆ WIDZA 
W TEMAT ORAZ WYPROWADZIĆ Z NIEGO

Prowadzący: Wojciech Drath
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CO TO SĄ TRIGGER WARNINGS?

CZYM JEST TRAUMA?

•	 Inaczej content notes lub content warnings.

	 Trigger warnings (TW) – to krótkie ostrzeżenia informujące odbiorców, że za chwilę 
mogą się zetknąć z treściami, które u niektórych osób mogą wywołać silne, 
nieprzyjemne lub traumatyczne reakcje emocjonalne.

	 Słowo „trigger” oznacza „wyzwalacz” – czyli bodziec, który może uruchomić 
wspomnienia trudnych doświadczeń (np. przemocy, nadużyć, samookaleczeń, 
traumy wojennej). 

	 Słowo „warning” – to ostrzeżenie, informacja. 

•	 W praktyce oznacza to, że zanim widz, czytelnik czy uczeń zetknie się z trudną 
sceną/treścią, dostaje jasny sygnał: 

	 „Uwaga, w tym materiale pojawiają się wątki dotyczące przemocy domowej/samobójstwa/
gwałtu/uzależnień”. 

•	 Trauma psychiczna to doświadczenie, które w momencie przeżywania przekracza 
zdolność człowieka do poradzenia sobie emocjonalnie. 

•	 Może to być sytuacja zagrożenia życia, przemocy, utraty, nadużycia, ale też 
długotrwałego stresu lub upokorzenia (ASD, PTSD, CPTSD).

ASD - ACUTE STRESS DISORDER (OSTRA REAKCJA NA STRES)

Kiedy się pojawia:

•	 objawy występują w ciągu 3 dni do 1 miesiąca po traumie,

•	 jeśli trwają krócej niż miesiąc, to jest ASD.



Objawy:

•	 natrętne wspomnienia, koszmary, flashbacki,

•	 unikanie bodźców przypominających traumę,

•	 objawy dysocjacyjne (np. odrętwienie emocjonalne, poczucie nierealności),

•	 nadmierna czujność, trudności ze snem, drażliwość.

Charakterystyka:

•	 często jest reakcją bezpośrednią na traumę,

•	 może ustąpić samoistnie lub przejść w PTSD, jeśli objawy się utrwalą.

PTSD - POST TRAUMATIC STRESS DISORDER (ZESPÓŁ STRESU POURAZOWEGO)

Reakcja na pojedynczą traumę ‣skupia się na objawach stresu i lęku.

Kiedy się pojawia:

•	 objawy trwają ponad 1 miesiąc po traumie,

•	 czasem pojawiają się z opóźnieniem (nawet po miesiącach).

Objawy (podobne do ASD, ale bardziej utrwalone i często głębsze):

•	 natrętne wspomnienia, flashbacki,

•	 unikanie miejsc, ludzi, rozmów o traumie,

•	 negatywne zmiany w myśleniu i nastroju (poczucie winy, odrętwienie emocjonalne, 
utrata zainteresowań),

•	 nadmierne pobudzenie (bezsenność, drażliwość, nadmierna czujność). 

Charakterystyka:

•	 jest to długotrwała reakcja na traumę,

•	 może prowadzić do znacznego upośledzenia funkcjonowania,

•	 wymaga leczenia psychoterapeutycznego, czasem wspomaganego farmakoterapią. 



CPTSD - COMPLEX PTSD (ZŁOŻONE PTSD)

•	 Reakcja na długotrwałą, relacyjną traumę ‣  oprócz PTSD pojawiają się problemy 
z emocjami, relacjami i tożsamością. 

•	 Trwałe zaburzenia w regulacji emocji. 

•	 Głębokie poczucie wstydu, winy, bezwartościowości. 

•	 Problemy w relacjach i zaufaniu.

•	 Zmiany w obrazie siebie.

•	 Porównanie PTSD vs CPTSD

	 Obraz siebie: raczej zachowany, choć z poczuciem winy czy lękiem versus często 
trwałe negatywne przekonania o sobie, głębokie poczucie wstydu i porażki („jestem 
zły”, „nie zasługuję na miłość”).

	 Relacje z innymi: unikanie, nieufność, ale relacje mogą być zachowane versus 
trudności w tworzeniu i utrzymywaniu więzi, naprzemienna potrzeba bliskości 
i lęk przed nią.

	 Emocje: lęk, przerażenie, gniew versus długotrwała niestabilność emocjonalna, 
napady wstydu, pustki, rozpaczy.

	 Poczucie tożsamości: zwykle stabilne versus często rozbite lub zniekształcone, 
uczucie „braku siebie”.

WAŻNE:

Trauma nie zależy tylko od obiektywnej „skali” wydarzenia, ale od subiektywnego 
poczucia bezradności i braku kontroli.

U dzieci i młodzieży trauma może powstać także przez powtarzające się drobne 
doświadczenia (np. przemoc słowną, wykluczenie).

Trauma może „ukrywać się” w psychice – ujawnia się dopiero wtedy, gdy coś 
przypomina o dawnym doświadczeniu (flashback).



CZYM SĄ TRIGGERY? 

JAKIE SKUTKI MOŻE MIEĆ DLA WIDOWNI PORUSZENIE TEMATÓW  
PRZYPOMINAJĄCYCH TRAUMĘ?

•	 Trigger (z ang. wyzwalacz) to bodziec, który uruchamia wspomnienie 
lub emocję związaną z traumą.

•	 Może to być obraz, dźwięk, zapach, gest, słowo, scena, a nawet ton głosu – 
coś, co niepostrzeżenie „cofa” osobę do tamtego momentu.

•	 Reakcja na trigger nie jest wyborem – to automatyczna reakcja ciała i emocji: 

	 przyspieszone bicie serca,

	 napięcie mięśni,

	 uczucie odrętwienia,

	 panika, płacz, chęć ucieczki.

•	 W kontekście teatru triggerem może być np. scena przemocy, krzyk, 
ciemność czy dźwięk przypominający wypadek. 

•	 Dla części widzów – szczególnie młodzieży – zetknięcie się z tematami 
przypominającymi traumę może:

	 wywołać silne reakcje emocjonalne (lęk, płacz, złość, poczucie zagrożenia),
	

zamrozić odbiór – widz przestaje śledzić spektakl, skupia się na przetrwaniu emocji,
	

powodować objawy somatyczne (ból brzucha, zawroty głowy, napięcie),
	

utrudnić rozmowę po spektaklu – osoba może milczeć, unikać tematu lub reagować
złością.



•	 Jednocześnie – dobrze przygotowany kontekst, empatyczne wprowadzenie 
i ramy bezpieczeństwa (trigger warnings, rozmowa, wsparcie) sprawiają, że trudne
tematy mogą stać się:
 
źródłem refleksji,
 
początkiem rozmowy o emocjach,
 
impulsem do szukania pomocy,
 
doświadczeniem oczyszczającym, a nie obciążającym.

•	 Dają wybór – osoba decyduje, czy jest gotowa na kontakt z takimi treściami. 

•	 Budują poczucie bezpieczeństwa – widz wie, czego się spodziewać i może się 
przygotować emocjonalnie. 

•	 Zapobiegają retraumatyzacji – u osób, które mają za sobą trudne doświadczenia, 
nieoczekiwane zetknięcie się z podobną sceną może uruchomić silne objawy lęku 
czy paniki.

•	 Pomagają w edukacji i sztuce – umożliwiają mówienie o trudnych tematach 
bez pozostawiania odbiorców w szoku czy poczuciu zagrożenia.	

PO CO STOSUJE SIĘ TRIGGER WARNINGS?

JAK WYGLĄDAJĄ W PRAKTYCE TRIGGER WARNINGS?

•	 Na stronie internetowej/w materiałach promocyjnych – lista tematów, 
które mogą być trudne. Na początku spektaklu/ książki/ filmu – krótka notka:
„W spektaklu pojawiają się sceny przemocy i odniesienia do depresji”. 

•	 Czasem ustnie przed wydarzeniem – prowadzący, aktor lub reżyser mówi:
„Chcemy uprzedzić, że w tym spektaklu poruszamy wątki samobójstwa 
i przemocy rówieśniczej”. 



NAJCZĘSTSZE MITY I KONTROWERSJE WOKÓŁ TRIGGER WARNINGS

MIT 1 - „Trigger warnings to cenzura”
FAKTY:
	
• 	 TW nie mają na celu ograniczania treści, lecz informowania o nich z wyprzedzeniem.

• 	 To narzędzie transparentności, nie kontroli — twórca wciąż może pokazywać trudne, 
bolesne, kontrowersyjne tematy, ale robi to z troską o odbiorcę. 

•	 W teatrze to odpowiednik powiedzenia: „Za chwilę zaproszę cię w emocjonalnie 
trudne miejsce — ale trzymam cię za rękę, nie wpycham bez ostrzeżenia”.

MIT 2 - „Trigger warnings rozleniwiają odbiorców”
FAKTY:
	
• 	 Nie chodzi o to, żeby chronić widzów przed nieprzyjemnymi emocjami, tylko o szacunek

wobec granic i doświadczeń.

•	 TW nie odbierają odwagi w konfrontowaniu się z trudnymi tematami, ale pozwalają
przeżyć je świadomie i w bezpiecznych warunkach.

•	 Psychologicznie – gotowość na emocję zwiększa zdolność jej przetworzenia. 

MIT 3 - „Trigger warnings są potrzebne tylko osobom z traumą”
FAKTY:
	
•	 Choć pierwotnie TW powstały w środowisku osób po traumach, każdy może 

z nich skorzystać. 

•	 Ostrzeżenie pomaga także młodzieży, która dopiero uczy się rozpoznawać 
swoje emocje.

•	 To narzędzie inkluzji i empatii, nie etykietowania.



MIT 4 - „To moda z Internetu, niepotrzebna w sztuce”
FAKTY:

•	 TW wywodzą się z ruchów społecznych i edukacji, ale dziś są stosowane również 
w muzeach, kinach i teatrach.

•	 W sztuce nie chodzi o „kopiowanie trendu”, ale o rozszerzanie dostępu – 
by każdy widz mógł doświadczyć dzieła w sposób dla siebie bezpieczny.

MIT 5 - „Jeśli ostrzegę, to popsuję efekt zaskoczenia”
FAKTY:

•	 Dobrze sformułowany TW nie zdradza fabuły, tylko ogólnie wskazuje typ trudnych 
treści (np. „zawiera sceny przemocy”, a nie „bohater zostaje pobity”).

•	 Badania pokazują, że ostrzeżenie nie zmniejsza emocjonalnego zaangażowania – 
przeciwnie, pozwala widzowi być bardziej obecnym, zamiast skupiać się na niepokoju. 

MIT 6 - „To niepotrzebna polityczna poprawność”
FAKTY:

•	 TW nie wynikają z ideologii, lecz z wiedzy o psychice człowieka. 

•	 Wrażliwość na granice emocjonalne nie oznacza autocenzury, lecz dojrzałość 
w komunikacji.

•	 W teatrze to szczególnie ważne, bo scena ma ogromny wpływ emocjonalny – 
zwłaszcza na młodzież.



MIT 7: „ Nie da się przewidzieć, co kogo uruchomi – więc po co ostrzegać?”
FAKTY:

•	 To prawda, że nie da się przewidzieć wszystkiego, ale można ostrzegać przed 
najczęściej traumatyzującymi motywami, np.: 

	
	 przemoc fizyczna lub seksualna,
	
	 samobójstwo, samookaleczanie, śmierć, 
	
	 dyskryminacja, przemoc psychiczna, 
	
	 nadużycia wobec dzieci.

•	 Takie ostrzeżenia nie eliminują ryzyka całkowicie, ale znacząco je redukują. 

PODSUMOWANIE:

•	 Trigger warnings to nie:
 	
	 forma cenzury,
 	
	 unikanie trudnych tematów,
	
 	 „nadwrażliwość pokolenia”. 

•	 To etyczne narzędzie komunikacji między twórcą a widzem – pozwalające na głębsze,
bardziej świadome przeżycie sztuki. 

1. 	 Ustal, po co ostrzegasz.
	
•	 TW nie służy unikaniu emocji, tylko daniu widzowi przestrzeni na przygotowanie się.
	
•	 Zadaj sobie pytanie: czy ostrzeżenie pomoże widzowi wejść głębiej w temat, 

zamiast odciąć się emocjonalnie? 

DOBRE PRAKTYKI STOSOWANIA TRIGGER WARNINGS W TEATRZE



2. 	 Ostrzegaj przed treścią, nie przed wartością.

•	 Nie pisz: „Spektakl zawiera kontrowersyjne sceny.”

•	 Lepiej:  „Spektakl zawiera odniesienia do przemocy rówieśniczej i samobójstwa.” 

•	 Bądź konkretny, ale nie dosłowny – informuj o rodzaju doświadczenia, nie o fabule.

3. 	 Forma ostrzeżenia powinna być widoczna, ale dyskretna.

•	 Umieść TW w kilku miejscach: 
	
	 na stronie spektaklu,
	
	 w programie,
	
	 przy wejściu na salę,
	
	 ewentualnie w zapowiedzi ustnej.
 
•	 Użyj prostego języka i neutralnego tonu.  

•	 Nie epatuj – niech ostrzeżenie będzie częścią troski, nie marketingu. 

4. 	 Dostosuj język do odbiorcy.

•	 Dla młodzieży: krótko, prosto, zrozumiale.

•	 Dla nauczycieli/opiekunów: pełniejsze wyjaśnienie, by mogli przygotować grupę. 

•	 TW to element komunikacji z publicznością, a nie formalny komunikat.

5. 	 Zadbaj o „ramę bezpieczeństwa”.

•	 Przygotowanie: zapowiedź, krótkie wprowadzenie (np. 2–3 zdania kontekstu).

•	 Doświadczenie: jasna struktura spektaklu (bez „nagłych” momentów bez sensu 
dramaturgicznego).

•	 Wyprowadzenie: rozmowa po spektaklu, refleksja, materiały do dalszej pracy.
TO TZW. MODEL 3 KROKÓW: PRZYGOTUJ > PRZEPROWADŹ > WYPROWADŹ.



6. 	 Ustal zasady wspólnego doświadczania.

•	 Na początku spotkania można powiedzieć: „Jeśli w trakcie spektaklu poczujesz 
dyskomfort, możesz opuścić salę lub zrobić przerwę. To w porządku.”
Takie „zezwolenie” obniża napięcie i pokazuje szacunek wobec widzów. 

7. 	 Nie zostawiaj widza w emocjonalnym zawieszeniu.

•	 Po trudnym finale warto:
	
	 zaproponować rozmowę z aktorami, pedagogiem, psychologiem,
		
	 zostawić ulotkę lub QR z materiałami pomocowymi (np. telefon zaufania).
	
•	 TW to nie tylko ostrzeżenie przed, ale też troska po. 

8. 	 Konsultuj treści z psychologiem lub pedagogiem.

•	 Przy tematach takich jak depresja, przemoc, samookaleczanie, uzależnienia — 
warto zasięgnąć opinii specjalisty, jak formułować TW i jak prowadzić rozmowę 
po spektaklu. 

CHECKLISTA DLA REŻYSERA / EDUKATORA TEATRALNEGO 

TREŚĆ I KONTEKST

	 Czy w spektaklu pojawiają się motywy, które mogą być emocjonalnie trudne 
(np. przemoc, śmierć, dyskryminacja, trauma)?

	 Czy rozumiem, jakie reakcje mogą one wywołać u młodzieży?

	 Czy trudne sceny mają uzasadnienie artystyczne lub edukacyjne
(a nie tylko efekt szoku)? 

OSTRZEŻENIE (TRIGGER WARNING)

	 Czy przygotowałem jasne, zwięzłe ostrzeżenie (1–3 zdania)?

	 Czy komunikat jest neutralny, bez wartościowania („drastyczny”, „kontrowersyjny”)? 

	 Czy ostrzeżenie jest łatwo dostępne (program, strona, foyer)?



STRUKTURA SPEKTAKLU

	 Czy widz ma szansę przygotować się do trudnych scen (np. poprzez ton, zapowiedź,
muzykę, kontekst)?

	 Czy po trudnej scenie pojawia się moment oddechu lub refleksji?

	 Czy zakończenie daje choć minimalne poczucie sensu lub domknięcia 
(niekoniecznie „happy end”, ale równowagę emocjonalną)?

WYPROWADZENIE WIDZA

	 Czy planuję rozmowę po spektaklu/warsztat/omówienie?

	 Czy mam przygotowane materiały wsparcia (np. kontakt do telefonu zaufania, 
pedagogów)?

	 Czy aktorzy i zespół wiedzą, jak reagować, gdy widz zareaguje silnymi emocjami?

REFLEKSJA I ETYKA

	 Czy sposób prezentacji trudnych tematów nie powiela stereotypów lub niepotrzebnie
nie epatuje przemocą?

	 Czy szanuję emocje widzów i aktorów – nie tylko ideowo, ale też praktycznie 
(np. w trakcie prób)?

	 Czy wprowadzając widza w trudne doświadczenie, pomagam mu z niego wyjść 
z poczuciem zrozumienia lub nadziei?

PO SPEKTAKLU

	 Czy zebrałem feedback od widzów/nauczycieli – jak reagowali na TW?

	 Czy potrzebne są korekty w formie komunikatu?

	 Czy zespół artystyczny ma przestrzeń na omówienie własnych emocji 
po trudnych scenach? 



TRIGGER WARNINGS W PERSPEKTYWIE SYSTEMOWEJ

Hierarchia systemów – trigger warnings mogą znaczyć coś innego w zależności od kontekstu.

•	 Można patrzeć na TW z perspektywy człowieka (widza, aktora, reżysera, nauczyciela,
rodzica, dyrektora,...)

biologia UN,
 
historia,

rola (w systemach).

Ale można też patrzeć na TW z perspektywy większych systemów, np.:

•	 szkoła
	
	 klasa
 
• 	 rodzina
 
• 	 teatr

	 Teatr – cała kultura teatralna, normy, zwyczaje, zasady obowiązujące w teatrze,
	
	 teatr – konkretny teatr,
	
	 spektakl,
 
•  	 społeczeństwo lokalne/globalne – najszersze systemy społeczne
	
	 prądy kulturowe – wskazują, na ile warto ostrzegać, uwzględniać wrażliwość 

i różnice wrażliwości,
	
	 prawo – na ile jesteśmy odpowiedzialni za to, co się stanie z widownią w trakcie 

i po spektaklu.



DAVID SYPNIEWSKI – projektant operujący na skraju technologii, odpowiedzialności społecz-
nej i sztuki. Jest dyplomowanym trenerem antydyskryminacyjnym. Pracował w  studiu kre-
atywnym Rzeczyobrazkowe, w  którym był odpowiedzialny za projektowanie interaktywnych 
doświadczeń i  animacji, a  także prowadzenie warsztatów strategicznych. Wcześniej współ-
tworzył Stowarzyszenie Praktyków Kultury, w którym odpowiadał za grafikę i pracował jako 
animator kultury z osobami wykluczonymi społecznie. Obecnie wykłada kreatywne kodowa-
nie, robotykę społeczną oraz sztuczną inteligencję w kontekście sztuki na Wydziale Projekto-
wania na Uniwersytecie SWPS. Pełni rolę kierownika Otwartej Pracowni Sztucznej Inteligencji.

AI JAKO NARZĘDZIE PROWOKUJĄCE PROCES 
TWÓRCZY – MOŻLIWOŚCI WYKORZYSTANIA

Prowadzący: David Sypniewski
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David Sypniewski i Monika Rosińska (socjolożka, która zajmuje się społeczno-kulturową re-
fleksją nad projektowaniem oraz badaniami dla designu) – artykuł pt. Kreatywność i sztuczna 
inteligencja w sztukach wizualnych: Między algorytmiczną eksploracją a krytycznym hakowa-
niem narzędzi generatywnych, „Kultura I Społeczeństwo”, 69(2), 265–285. 

Link do artykułu: https://doi.org/10.35757/KiS.2025.69.2.14

Rodzaje kreatywności według prof. Margaret Boden, kognitywistki, zajmującej się kreatywno-
ścią i informatyką, w tym sztuczną inteligencją:

•	 Eksploracyjna – szukająca granic tego, co znane, przestrzegając jednocześnie zasad.
	 Przykład: Stephen King został uznany za „króla horroru”

•	 Łącząca – tworzenie hybryd z różnych dziedzin. Inaczej mówiąc: remiks.
	 Przykład: Andy Warhol połączył popkulturę i malarstwo.

• 	 Przetwarzająca – zmieniająca zasady gry. Pozwalająca przejść do nowej epoki.
Przykład: Marcel Duchamp objawił, że kontekst jest nośnikiem sensu.

PYTANIE: CO TO ZNACZY BYĆ KREATYWNYM?

NA POCZĄTEK



PYTANIE: KTO JEST KREATYWNY? CZY SZTUCZNA INTELIGENCJA  
WZMAGA NASZĄ KREATYWNOŚĆ, CZY SAMA JEST KREATYWNA?

JAK TO WYGLĄDA W PRAKTYCE?

Według definicji AI (sztuczna inteligencja) to algorytm, który świetnie sobie radzi ze znajdywa-
niem wzorców w dużych bazach danych.

AlphaGo – nowe ruchy wymyślone dzięki kreatywności eksploracyjnej w środowisku opartym na 
jasnych regułach. AlphaGo to program komputerowy do gry w go (starochińską grę planszową), 
stworzony przez firmę DeepMind. W październiku 2015 jako pierwszy automat pokonał zawodo-
wego gracza, Fan Hui. Mecz zakończył się wynikiem 5:0. W marcu 2016 w meczu z jednym 
z najlepszych zawodowych graczy – Lee Sedolem – wygrał 4:1. Algorytm stojący za programem 
stanowi kombinację technik sieci neuronowych, uczenia maszynowego oraz wyszukiwania Monte 
Carlo.



Erdmute i Wacław Sobaszkowie – założyciele Teatru Węgajty, festiwalu Wioska Teatralna, 
warsztatów Innej Szkoły Teatralnej i różnego rodzaju działań artywistycznych. Ich twórczość  
i teza, że „Aktor jest wariatem” może stanowić inspirację do pytania: czy sztuczna inteligen-
cja może poszerzyć normę?

Mētis, czyli wiedza ucieleśniona – świadomość cielesna i zmysłowa, integrująca się z intelek-
tem i emocjami. Dzięki mētis twórcy reagują na bieżąco na zmieniające się warunki procesu 
twórczego, wykorzystując w podążaniu za materiałem lub procesem doświadczenie, intuicję 
i podpowiedzi płynące z ciała.

Więcej informacji na ten temat znajdziesz w artykule dr hab. Ewy Klekot
(MĒTIS – WIEDZA ASYSTEMOWA, „Teksty drugie”, 2018, nr 1, s. 79–90)

lub pod poniższym linkiem:
https://rcin.org.pl/Content/66728/WA248_86741_P-I-2524_klekot-metis_o.pdf

(dostęp: 25 lutego 2026)

Przykład: Co jest nie tak z tym obrazkiem? Naruszenie podziału na przestrzeń prywatną 
i publiczną. Obrazek został wygenerowany przez AI po poleceniu wygenerowania toalety 
publicznej.



„Shake gently, copy conscientiously” – cytat z tekstu Allison Parrish – programistki, poetki  
i projektantki gier. Parrish zajmuje się niezwykłymi zjawiskami, które objawiają się, gdy język 
spotyka się z komputerami. Na pytanie, czy modele językowe mogą pisać poezję? Odpowiada, 
że „modele nie piszą niczego innego”. Można tutaj wziąć pod lupę np. przepis na dadaistyczny 
wiersz według Tristana Tzary.

•	 Analiza procesu 

	 Materiał o tym, jak powstał algorytm przydatny dla rapera, czyli: 
	 Lupe Fiasco x Large Language Models – Google Lab Sessions 
	 Link: https://www.youtube.com/watch?v=yYp18JAvKkQ

•	 Parametryzacja człowieczeństwa

	 Promptowanie to opisywanie naszego świata algorytmowi.

SZUKANIE SPECYFIKI NOWEGO MEDIUM

•	 Wygenerowane obrazy mogą być:

ciekawe zabawne kreatywne



NOWE NARZĘDZIA, NOWA SZTUKA

Specjalistyczne narzędzia – przy próbie używania generatorów obrazów do celów profesjo-
nalnych szybko odkrywamy granice ich możliwości. Trudno w nich uzyskać rezultaty 
odpowiadające na specyficzne potrzeby. Przyszłością są kompleksowe interfejsy 
oraz wtyczki do profesjonalnych programów, takich jak Unity, Fusion 360 czy pakiet Adobe. 

STABLE DIFFUSION

•	 jedno z najnowszych osiągnięć w dziedzinie sztucznej inteligencji,

•	 model generatywny oparty na technologii diffusion, który umożliwia 
przekształcanie opisów tekstowych w realistyczne obrazy,



•	 dzięki swojej elastyczności i mocy obliczeniowej, Stable Diffusion stał się 
popularnym narzędziem w rękach grafików, projektantów wnętrz oraz specjalistów
od marketingu

•	 model ten działa w oparciu o zbiory danych, na których został wytrenowany, 
co pozwala mu interpretować opisane elementy oraz kompozycje, a następnie
przekształcać je w grafikę (dzięki temu użytkownik może w prosty sposób uzyskać
ilustracje, których tradycyjne stworzenie zajęłoby wiele godzin pracy),

•	 podstawą działania Stable Diffusion jest metoda iteracyjnego poprawiania obrazu
która przypomina proces malowania – model dodaje i modyfikuje elementy 
obrazu krok po kroku, na podstawie dostarczonego opisu tekstowego; dzięki 
zastosowaniu zaawansowanych algorytmów model ten jest w stanie zrozumieć 
nie tylko podstawowe obiekty i ich relacje przestrzenne, ale również subtelne 
detale, takie jak oświetlenie, tekstury czy perspektywa,

•	 Stable Diffusion zostało zaprojektowane z myślą o maksymalnej dostępności, 
działa jako open-source, co oznacza, że każdy może go wykorzystać do własnych
projektów.



COMFYUI - ZAAWANSOWANA PERSONALIZACJA

•	 interfejs Stable Diffusion,

•	 oparty na pracy z węzłami (nodes), który oferuje pełną kontrolę nad procesem 
tworzenia obrazów i animacji,

•	 daje możliwość budowania własnych, złożonych przepływów pracy (workflow), 
co sprawia, że jest to rozwiązanie dla zaawansowanych użytkowników,

•	 ComfyUI pozwala na tworzenie spersonalizowanych rozwiązań i obsługę 
najnowszych technologii.



•	 Tworzenie własnych algorytmów: projektowanie własnych rozwiązań w oparciu 
o posiadane bazy danych.

Przykład: Refik Anadol (artysta, tworzy duże wizualizacje wykorzystujące 
algorytmy uczenia maszynowego) – UNSUPERVISED – wizualizacja na podstawie
archiwum obrazów galerii MoMa.

Link: https://www.youtube.com/watch?v=G2XdZIC3AM8

DWA SPOSOBY UŻYWANIA AI



•	 Używanie dostępnych narzędzi: twórcze lub subwersywne używanie generatorów
tekstu, obrazu i innych treści.

Przykład: David Sypniewski i Agnieszka Rayss (fotografka, współzałożycielka 
stowarzyszenia Sputnik Photos) – KONIEC WOJNY – wystawa archiwalnych zdjęć 
poszerzanych za pomocą narzędzi generatywnych.

Link do informacji o wystawie: https://sof.edu.pl/pl/co-sie-u-nas-dzieje/eventy-
i-wystawy/aktualnosci/wystawa-koniec-wojny-wyrozniona-na-photolux-festival



1)	 Użycie krytyczne – tworzenie własnych narzędzi lub hackowanie istniejących. 
Wymaga technologicznej wiedzy i artystycznej intuicji.

2)	 Eksploracja – zabawa generatorami obrazów, tekstów, muzyki i filmów.

3)	 Remiks – łączenie stylów i elementów za pomocą narzędzi generatywnych  –  
pastisz, kolaż, parodia. 

4)	 Kreacja hybrydowa – wykorzystanie materiałów wytworzonych przez AI 
jako części dzieła.

[Obrazy i grafiki wykorzystane w tym rozdziale zostały wygenerowane w aplikacji Freepik.]

CZTERY RODZAJE TWÓRCZYCH DZIAŁAŃ



MATEUSZ PRZYŁĘCKI – twórca teatru dla młodych, pedagog teatru. Jest absolwentem Wy-
działu Aktorskiego (2001) i Wydziału Reżyserii Dramatu (2009) Państwowej Wyższej Szkoły 
Teatralnej w Krakowie (obecnie Akademii Sztuk Teatralnych). Reżyserował spektakle m. in.  
w Teatrze Współczesnym i Teatrze Kana w Szczecinie, Teatrze Ludowym i Teatrze Figur  
w Krakowie, Teatrze Pinokio w Łodzi, Teatrze Dramatycznym w Białymstoku, Teatrze im.  
W. Bogusławskiego w Kaliszu.

DIALOG Z WIDZEM, 
CZY MOŻLIWY JEST TYLKO ZE SCENY? – 
SZKOLENIE NA TEMAT FORM EDUKACYJNYCH 
WSPIERAJĄCYCH SPEKTAKL

Prowadzący: Mateusz Przyłęcki
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SPEKTAKLE, KTÓRE MATEUSZ PRZYŁĘCKI ZREALIZOWAŁ  
W TEATRZE LUDOWYM

Fot. Teatr Ludowy

To mądry i wzruszający spektakl o otwieraniu się na inność i oswajaniu jej. I nie chodzi tu wy-
łącznie o to, że tytułowy bohater będzie miał brata z niepełnosprawnością. Każda z postaci, 
z którą rozmawia Patryk, jest w jakiś sposób „inna”. Od każdej z nich chłopak czegoś się uczy. 
Nowa sytuacja zmusza go do działania. Żeby pomóc swojemu bratu, musi opuścić strefę 
komfortu, przekroczyć swoje granice. Wymaga to odwagi, ale dzięki temu Patryk dojrzewa, 
otwiera się na świat, na innych ludzi, zdobywa cenną wiedzę i życiowe doświadczenie.  
W Triku Patryka poruszony jest też temat szkoły. Kiedy Patryk nie może znaleźć odpowiedzi 
na swoje pytania w domu, szuka ich w szkole – u kolegów i nauczycieli. To bardzo cenne prze-
słanie tej historii – szkoła może być miejscem, w którym uczeń czuje się bezpiecznie,  
a nauczyciele to osoby, którym można zaufać i do których można się udać z prośbą o pomoc.

Zwiastun spektaklu: https://youtu.be/IYdaSZlt54M

Kristo Šagor 
TRIK PATRYKA  
reż. Mateusz Przyłęcki
Teatr Ludowy, 2017



Fot. Jeremi Astaszow

Są takie chwile w życiu, kiedy wydaje się, że dziecko przejmuje odpowiedzialność za rodzi-
ców. Przestaje zadawać trudne pytania, bo rodzice przestali dawać mu trudne odpowiedzi. 
Ale przecież czuje i rozumie, że wokół źle się dzieje. Czasem jednak jest to ciężar zbyt duży  
do uniesienia przez małego człowieka, dlatego potrzebuje pomocy. A któż może przyjść  
z pomocą, jak nie przyjaciel…

Tak też zdarzyło się w życiu dziesięcioletniego Jacksona. Kiedy jego świat zachwiał się  
w posadach, kiedy kłopoty przytłoczyły jego rodziców, a poczucie bezpieczeństwa dzieci z 
ostało wystawione na wielką próbę, u boku chłopca pojawił się przyjaciel. Mruczący, gadają-
cy, wielki kot…

PRESKOT to opowiedziana z wielką wrażliwością, czułością i humorem historia, o potrzebie 
komunikacji i prawdy w rodzinie, o potrzebie bliskości, która uruchamia wyobraźnię i najcie-
plejsze uczucia, pomagające przetrwać najtrudniejsze chwile.

Zwiastun spektaklu: https://youtu.be/P6uqX-_zElM

Katherine Applegate 
PRESKOT 
reż. Mateusz Przyłęcki  
Teatr Ludowy, 2023

[Mateusz Przyłęcki często po swoich spektaklach prowadzi warsztaty dla młodych  
na podstawie autorskiego scenariusza lub stara się współpracować z działami edukacyjnymi 
i pedagogicznymi.]



ĆWICZENIE

Wybierz z przedstawionych ilustracji i zdjęć, to, które najbardziej ilustruje (według Ciebie) 
ideę działań edukacyjnych dla młodych widzów w teatrze. Uzasadnij swój wybór.

Przykładowe odpowiedzi, które padły podczas warsztatów:

•	 Obrazek przedstawiający starszą i młodszą osobę na molo symbolizuje, że działania
dla młodych widzów wiążą się z zaopiekowaniem, towarzyszeniem, partnerstwem,
przewodnictwem, które daje sygnał, że chociaż prowadzi młoda osoba, to starsza
jest obok, dba, by nic się nie stało, ale jednocześnie daje wolność. 



•	 Obrazek przedstawiający drzewo symbolizuje, że edukacja teatralna musi być 
w czymś zakorzeniona, a jednocześnie się rozwijać. Aby drzewo rosło, potrzebuje
młodych gałęzi. Pielęgnowanie drzewa polega na pielęgnowaniu zarówno starego
pnia, jak i młodych gałęzi, liści, owoców. Tę metaforę można odnieść do teatru.
Twórcy i edukatorzy są pniem, który daje przestrzeń do wzrostu.

•	 Obrazek przedstawiający dmuchawiec symbolizuje delikatność, troskę o treści
przekazywane młodym podczas warsztatów.

•	 Obrazek przedstawiający wędkę symbolizuje łowienie nowej myśli lub łowienie 
ryb/młodych osób, z którymi podzielimy się doświadczeniem, a potem wypuścimy
do wody/w świat. 

•	 Obrazki przedstawiające ognisko i tańce wokół ogniska symbolizują wspólne 
doświadczenie, zabawę, bycie z ludźmi, których poznajemy na tyle, że zaczynamy
czuć się przy nich bezpiecznie, że dzielimy się przy ogniu opowieściami i słuchamy.

•	 Obrazki przedstawiające las i wodę symbolizują immersję teatralną, podczas 
spektakli i warsztatów proponujemy widzom pewne doświadczenie, które może 
ich zachęcić do zanurzenia się w wodzie lub wejścia do lasu.

PYTANIE: CZY DZIAŁANIA EDUKACYJNE DLA MŁODYCH WIDZÓW 
SĄ POTRZEBNE I DLACZEGO?

Samo słowo edukacja – według definicji oznaczające ogół czynności i procesów mających 
na celu przekazywanie wiedzy, kształtowanie określonych cech i umiejętności – często budzi 
opór twórców i pedagogów. Może to wynikać ze złych doświadczeń lub skojarzeń. A także  
z tego, że edukacja często ustanawiała hierarchię, osoba przekazująca wiedzę ustawiała się 
ponad uczniem. Działania okołospektaklowe są jednak potrzebne. Przed ich rozpoczęciem 
warto zdefiniować, czym dla nas jest edukacja teatralna.



Przykładowe odpowiedzi:

•	 Działania edukacyjne w teatrze mogą opierać się na ciekawości, jak to jest być 
nastolatkiem współcześnie, na poznaniu innej perspektywy, wzajemnej wymianie,
stworzeniu przestrzeni do słuchania.

•	 Ważne jest zbliżenie widzów z tematem, teatrem, ze sobą nawzajem.

•	 Warto wyznaczyć główne cele działań edukacyjnych, np. pogłębienie empatii,
zebranie feedbacku. 

•	 Ważne jest spotkanie, umożliwienie zetknięcia się z kulisami teatru, 
edukowanie również pod kątem roli sztuki w życiu.

•	 W jednym z teatrów zamiast działu edukacji jest pracowania teatralnych inspiracji.
Wynika to z przekonania, że edukacja to przestrzeń wzajemnej inspiracji, spektakl 
i warsztaty mogą być trampoliną do namysłu nad rzeczywistością, do budowania
kultury spotkania i dialogu. Ważne, by w działaniach teatralnych było miejsce 
na różnorodność, różne punkty widzenia.

•	 Myślenie o działaniach edukacyjnych powinno odbywać się zarówno z perspektywy
spektaklu (i dramaturgii wykraczającej poza spektakl), jak i z perspektywy 
instytucjonalnej. Ważne, by teatr komunikował twórcom, jakie w tej konkretnej
instytucji są zasady i metody edukacyjne. 

•	 Ważne, by tworzyć teatr razem z młodymi, wspólnie z nimi opracowywać zasady, 
nie stawiać się w pozycji nauczyciela, tylko partnera, który przekazuje 
doświadczenie, ale jest też otwarty na doświadczenie innych.

•	 Działania pospektaklowe dają widzom możliwość wypuszczenia na zewnątrz
wszystkich przeżyć, swobodnej rozmowy o problematyce spektaklu 
(bez konieczności obnażania sytuacji prywatnej). Warsztaty zwykle są krótkie, 
to raczej rodzaj otworzenia dyskusji. Dlatego można też zadbać o widzów 
po wyjściu z teatru, prowadzić dialog z nauczycielami, opracowywać scenariusze
lekcji, by mogli kontynuować rozmowę w szkole.

•	 Spektakle i warsztaty coraz częściej powstają dzięki współpracy twórców 
z radami doradczymi młodych, które działają w niektórych teatrach. To niezwykle
wartościowe doświadczenie, pozwala poznać perspektywę potencjalnych 
odbiorców i posłuchać feedbacku jeszcze przed premierą.



JAKIE SĄ NAJCZĘSTSZE WĄTPLIWOŚCI, TRUDNOŚCI, WYZWANIA 
W TEMACIE DZIAŁAŃ EDUKACYJNYCH?

•	 Współpraca i komunikacja między twórcami a działami edukacji.

•	 Trudność z precyzyjnym określeniem wieku odbiorcy. 

•	 Dbanie o autentyczność przekazu.

•	 Dobór grupy fokusowej.

•	 Balans między współczesną, atrakcyjną formą a poważną treścią spektaklu.

•	 Wyzwanie, by nie być boomerem w spektaklach dla młodych.

•	 Kwestie językowe, np. dylemat, czy wprowadzić do spektaklu przekleństwa. 

•	 Sytuacje, w których działania sceniczne, np. zaplanowane interakcje nie trafiają
do odbiorców. Wyzwanie, by zaimprowizować, w inny sposób wciągnąć widzów 
w historię, zachęcić ich do dialogu. 



JUSTYNA JÓZEFOWICZ – doktora nauk społecznych w dziedzinie psychologii, terapeutka 
uzależnień, wykładowczyni akademicka, trenerka i managerka w sytuacjach projektowych 
związanych z kulturą, facylitatorka, mediatorka i przedsiębiorczyni. Absolwentka psycholo-
gii klinicznej, filologii polskiej, Szkoły Trenerów Biznesu TROP oraz PwC Business Coaching 
Diploma (akredytacje międzynarodowe ICF, EMCC). Wykłada na Uniwersytecie SWPS  
w Warszawie, Uniwersytecie Warszawskim i Uniwersytecie Dolnośląskim.

SIECIOWANIE I WYMIANA WIEDZY 
MIĘDZY INSTYTUCJAMI

Prowadząca: Justyna Józefowicz
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PROCES REALIZACJI PROJEKTU

PRZED PROJEKTEM

Instytucje rozpoczynające realizację projektu mają swoją:

•	 wizję,

•	 misję,

•	 strategię (rozwoju organizacji, rozwoju pracowników, komunikacji),

•	 planowanie długoterminowe i monitoring.

Strategia przed projektem:

•	 dookreślenie potrzeb organizacji/beneficjentów,

•	 zastanowienie się, w jakim miejscu jesteśmy jako instytucja, z kim współpracujemy,
kim są nasi odbiorcy i jakie mają potrzeby,

•	 projekt jako odpowiedź, a nie punkt wyjścia, jeśli nie ma takiej konieczności,

•	 planowanie długoterminowe.

Przed rozpoczęciem współpracy warto porozmawiać o tych aspektach.

Planowanie długoterminowe powinno odbywać się z uwzględnieniem innych projektów ak-
tualnie realizowanych i przy świadomości strategii. Monitoring opiera się na refleksji z ludźmi 
(analizie opcji, ryzyka). 



REALIZACJA PROJEKTU

•	 Diagnoza sytuacji zastanej.
	
•	 Punkt wyjścia.

•	 Warunki brzegowe – warunki i terminy nienaruszalne (co robimy, w jakiej formie,
kiedy i z kim?).

•	 Inspiracje, alternatywy.

•	 Interesariusze.

•	 Badanie potrzeb.

•	 Zasoby.

•	 Cele i wskaźniki.

•	 Pomysły, dyskusja.

•	 Planowanie: zakres projektu (produkty, zadania, harmonogram, budżet), 
analiza ryzyka, plan komunikacji, plan monitoringu i ewaluacji.

•	 Realizacja i monitoring.

•	 Ewaluacja.

•	 Zakończenie (świętowanie, pomost do przyszłości).

Ważne jest wzajemne „widzenie się” projektów:

•	 sprawdzenie kto ma podobne cele: interesariuszy, zasoby, potrzeby,

•	 współdzielenie zasobów,

•	 zebranie potrzeb i uwspólnienie oferty dla tych samych interesariuszy 
(jeden przekaz).



STOP KLATKA

JAK SŁUCHAĆ?

Podczas realizacji projektów warto dać sobie czas na „stop klatkę” – nie podejmować decyzji 
od razu, ale zadać sobie pytanie: czego ja potrzebuję od tej sytuacji? Jaka decyzja będzie dla 
mnie dobra?

Przykład: W projekcie mogą brać udział dwie instytucje z różnych miejscowości. W jednej 
instytucji mogło wcześniej nie być działań teatralnych, społeczność nie miała do czynienia  
z taką formą; chociaż pracownicy są zaangażowani, to nie mają wystarczających kompetencji 
lub doświadczenia. W drugiej instytucji działania teatralne mogą być prowadzone od 20 lat, 
społeczność chętnie w nich uczestniczy, rozpoznaje organizatorów, którzy mają doświadcze-
nie. Podczas współpracy tych dwóch jednostek pojawia się różnica punktów wyjścia, potrzeb 
i celów. Ważne, by dać sobie czas na zastanowienie i słuchanie.

•	 Słowa → słyszę słowa, ton głosu, obserwuję język ciała.

•	 Strategie.

•	 Potrzeby → wyrażanie własnych potrzeb jest równie ważne, jak słuchanie 
potrzeb innych.



PIRAMIDA MASLOWA

Warto pamiętać, że jedną z podstawowych potrzeb fizjologicznych jest sen.

Potrzeba bezpieczeństwa – podczas realizacji projektów powinniśmy się czuć bezpiecznie 
w komunikacji z drugą jednostką/instytucją, mieć ustaloną jedną drogę komunikacji oraz 
poczucie, że możemy się przyznać do błędu.



DYNAMIKA ZMIANY – PROCES ZMIANY I ROZWOJU –  KRZYWA FISHERA

ĆWICZENIE 1 

Spisz na kartce listę swoich zasobów wewnętrznych i zewnętrznych.
Później w trakcie projektu warto wracać do tej listy.

ĆWICZENIE 2 - ANALIZA SWOT 

Etap 1: Rozrysuj na kartce system, jaki cię otacza.
Co charakteryzuje ten system? Podziel kartkę na pół. Na jednej części zapisz:  

TO DOSTAJĘ od mojego systemu i od siebie w moim systemie, a na drugiej:  
TEGO POTRZEBUJĘ.

Etap 2: Rozrysuj na kartce system – twoje otoczenie
Co wiesz o strukturze systemu?

Gdzie jesteś w tym systemie?

Etap 3: Gdzie w systemie możesz znaleźć to, czego potrzebujesz?
Jaki możesz zrobić pierwszy krok, żeby przesunąć się z miejsca,  

w którym jesteś do miejsca, w którym chcesz być?



CO SKŁADA SIĘ NA ZAANGAŻOWANIE?

TEORIA ZMIANY

•	 jasne cele i wartości,

•	 docenienie,

•	 kompetencje,

•	 poczucie wpływu.

1)	 Identyfikacja celów długoterminowych. 

2)	 Mapowanie wstecz i łączenie warunków wstępnych lub wymagań niezbędnych 
do osiągnięcia tego celu oraz wyjaśnienie, dlaczego te warunki wstępne 
są konieczne i wystarczające.

3)	 Określenie podstawowych założeń dotyczących kontekstu.

4)	 Określenie interwencji, które przeprowadzimy, aby stworzyć pożądaną zmianę.

5)	 Opracowanie wskaźników do pomiaru wyników dla oceny skuteczności inicjatywy.

6)	 Opis w celu wyjaśnienia logiki inicjatywy.



KOŁO KONFLIKTU MOORE’A

PODSUMOWANIE:

Warto pamiętać, że sieciowanie miedzy instytucjami to sieciowanie między ludźmi.  
Ważne by wszyscy widzieli cele działań. Dlatego warto wyjaśniać i komunikować na bieżąco  
wszystko to, co się dzieje oraz tworzyć warunki brzegowe i cele długofalowe, zapraszając  
do tego wszystkich zaangażowanych pracowników. 



KRYSTYNA HUSSAK-PRZYBYŁO – instruktorka teatralna, edukatorka, pedagożka; absol-
wentka pedagogiki na Uniwersytecie Jagiellońskim oraz reżyserii teatru dzieci i młodzieży  
w Państwowej Wyższej Szkole Teatralnej (obecnie Akademii Sztuk Teatralnych) w Krakowie 
filia we Wrocławiu. Dyrektorka Staromiejskiego Centrum Kultury Młodzieży w Krakowie, w 
którym prowadzi również Studio Teatralne Młodych. Od lat współpracuje z teatrami jako peda-
gog teatralny. W Teatrze Łaźnia Nowa w Krakowie zrealizowała warsztaty okołospektaklowe  
w ramach 4 edycji Małej Boskiej Komedii. W Teatrze Miejskim w Gliwicach opracowała ścieżkę 
edukacyjną teatru w całym sezonie teatralnym. Opiekowała się również obsadą dziecięcą do 
wielu spektakli Starego Teatru w Krakowie (m.in.: LUNATYCY, MISTRZ I MAŁGORZATA K. Lupy, 
MAKBET A. Wajdy, OCZYSZCZENIE P. Zelenki).

„CZY MOŻLIWA JEST TERAPIA PRZEZ TEATR?” –  
ROLA I ODPOWIEDZIALNOŚĆ TWÓRCY 
W ŚWIETLE STANDARDÓW OCHRONY 
MAŁOLETNICH

Prowadząca: Krystyna Hussak-Przybyło
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ĆWICZENIE - „MOJA PAMIĘĆ Z TEATRU”

Pomyślcie o jednym spektaklu teatralnym z dzieciństwa lub młodości, 
który najbardziej w Was został.

Może być piękny, może być trudny — jakiś, który zapamiętaliście.

Zapiszcie jedno słowo lub krótką frazę, która opisuje to wspomnienie.

Można wykonać ćwiczenie w grupie, by zobaczyć, jak różne są te skojarzenia.

Powyższe ćwiczenie pokazuje, że teatr zostawia ślad. Pytanie brzmi: Jaki ślad zostawiamy 
w młodych ludziach jako twórcy?

Okres młodości to czas pełen napięć i przemian na wielu poziomach: cielesnym, neurolo-
gicznym, psychologicznym, fizycznym, tożsamościowym. Ważne jest, by teatr wspierał ludzi 
w tym okresie, traktując ich poważnie, bez protekcjonalności i infantylizowania.

Podczas pracy nad spektaklem dla młodych istotna jest:

Konieczność dobrego rozpoznania młodej publiczności
Niestety oferta dla młodzieży jest kształtowana często w oparciu o stereotypy 
i przypuszczenia, nie jest poparta rzeczywistą wiedzą na temat funkcjonowania świata 
młodych. Świat w zawrotnym tempie się zmienia. Żeby nadążać, trzeba być blisko młodych 
odbiorców, wsłuchiwać się w nich, rozumieć ich potrzeby i fascynacje.

Myśl, że „teatr nie dzieje się na scenie, dzieje się w umysłach widzów”
Dlatego teatr powinien czuć współodpowiedzialność za to, co w głowach powstaje. 
Powinien rozbudzać dialog, dyskusję, dbając jednocześnie o edukację widza.

Najbardziej uniwersalną funkcją teatru jest ruch myśli. Funkcje teatru będą zawsze zależne 
od wydarzeń, które akurat się toczą w Wielkim Teatrze Świata.



Coraz częściej słyszymy, że „teatr działa terapeutycznie”. Ale zanim użyjemy tego sformuło-
wania, warto wiedzieć, że są trzy różne zjawiska, które często mylimy:

Spektakl może mieć efekt terapeutyczny, ale NIE JEST TERAPIĄ. Rolą twórców i twórczyń 
teatralnych nie jest leczenie widowni ani uruchamianie traum. Ich rolą jest stworzenie 
bezpiecznej przestrzeni na przeżycie, refleksję i rozmowę.

POJĘCIE CO TO JEST? KTO MOŻE PROWADZIĆ?

Psychoterapia przez teatr Terapia, w której teatr jest
Narzędziem Psychoterapeuta

Teatroterapia/ 
teatr terapeutyczny

Proces twórczy wspierający
emocje i rozwój

Osoba z przygotowaniem
psychologicznym  
lub terapeutycznym

Spektakl o wartości
wspierającej/rozwojowej

Sztuka, która porusza 
emocje, daje nadzieję, 
oswaja tematy

Twórcy teatralni

TERAPEUTYCZNY WPŁYW TEATRU NA WIDZA

•	 Katharsis – pojęcie znane już w starożytności (Arystoteles), widz, przeżywając 
razem z bohaterami ich dramaty, doświadcza uwolnienia napięć i emocji – 
np. lęku, smutku, współczucia. To prowadzi do wewnętrznego oczyszczenia 
i spokoju. 

•	 Poczucie wspólnoty – uczestnictwo w spektaklu pozwala na wspólne przeżycie 
z innymi ludźmi, to daje poczucie więzi i zrozumienia. Widz doświadcza, 
że nie jest sam w swoich emocjach.

•	 Identyfikacja i refleksja – widz może odnaleźć siebie w postaciach 
i sytuacjach scenicznych, co pozwala mu zrozumieć własne emocje 
i doświadczenia.

•	 Rozwój empatii – oglądanie historii innych ludzi (często odmiennych kulturowo, 
społecznie, emocjonalnie) poszerza horyzonty i uczy współodczuwania. 
Widz uczy się patrzeć na świat z różnych perspektyw. 

•	 Wstrząs i przebudzenie – niektóre przedstawienia prowokują do myślenia,
burzą stereotypy i pomagają dostrzec problemy społeczne lub osobiste, o których
widz wcześniej nie myślał. To może prowadzić do zmiany postawy lub świadomości.



ĆWICZENIE:

Zastanów się, jakie może być ryzyko w pracowaniu na bardzo silnych emocjach  
bez przygotowania specjalistycznego?

RYZYKA EMOCJONALNE DLA UCZESTNIKÓW/WIDZÓW

•	 Przeżycie traumy lub powrót bolesnych wspomnień.

•	 Nadmierny stres lub lęk, który może się utrzymywać po spektaklu.

•	 Uczucie przytłoczenia lub bezradności wobec tematu.

•	 Silne reakcje płaczu, złości lub gniewu, które nie są przetworzone.

•	 Poczucie winy lub wstydu związane z tematem spektaklu.

RYZYKA SPOŁECZNE I WIZERUNKOWE

•	 Reakcje rodziców lub opiekunów, którzy poczują, że spektakl był nieodpowiedni.

•	 Krytyka medialna lub społeczna za brak odpowiedniego przygotowania.

•	 Możliwe negatywne konsekwencje prawne, jeśli dzieci doświadczą krzywdy 
emocjonalnej.

RYZYKA EDUKACYJNE

•	 Zamieszanie w przesłaniu sztuki – dzieci mogą odebrać je w sposób niezamierzony.

•	 Trudności w przetworzeniu tematu, brak refleksji lub zamknięcie się w defensywie.

Możliwe odpowiedzi:

Ważne jest, aby planować pracę nad trudnymi tematami świadomie: z jasnymi granicami, 
przygotowaniem dla aktorów i widzów oraz procedurami wsparcia. Spektakl może wzbudzać  
emocje, ale nigdy nie powinien narażać młodych ludzi na brak bezpieczeństwa psychicznego.



1)	 KONSULTUJ: Robisz spektakl o zaburzeniach odżywiania? 
O hejcie w sieci? O żałobie?
ZATRUDNIJ KONSULTANTA – psychologa, pedagoga, terapeutę. Niech 
przeczyta scenariusz, przyjdzie na próbę, przygotuje materiały dla nauczycieli. 
To nie jest koszt, to jest inwestycja w jakość i bezpieczeństwo.

2)	 KOMUNIKUJ: Bądź transparentny. W materiałach dla szkół i rodziców jasno 
opisz tematykę i potencjalnie trudne sceny. Stwórz „przewodnik dla opiekuna” 
z propozycjami pytań do rozmowy z dzieckiem po spektaklu. Daj dorosłym 
narzędzia.

3)	 DBAJ O RAMĘ (początek i koniec): Zarówno w spektaklu, jak i w warsztatach. 
Zadbaj o „miękkie lądowanie”. Nie kończ przedstawienia w momencie szczytowego
napięcia emocjonalnego. Daj widzowi chwilę na oddech, na powrót 
do rzeczywistości, na znalezienie nadziei lub siły.

4)	 ZNAJ PROCEDURY: Dowiedz się, jakie są procedury interwencyjne w Twoim 
teatrze/instytucji. Miej pod ręką numer telefonu do osoby odpowiedzialnej 
za ochronę małoletnich. To Twoja siatka bezpieczeństwa.

5)	 SKUP SIĘ NA SZTUCE: Twoim zadaniem jest stworzyć poruszające, mądre, 
piękne dzieło sztuki, a nie przeprowadzić sesję terapeutyczną. Zaufaj sile metafory.
Zaufaj inteligencji i wrażliwości widzów. Twoja rola kończy się wraz z opadnięciem
kurtyny lub zakończeniem warsztatu.

Standardy Ochrony Małoletnich w teatrze chronią nie tylko dziecko, ale i twórcę.

Co muszą obejmować (w skrócie) Standardy Ochrony Małoletnich?

1)	 Polityka ochrony małoletnich + wyznaczony koordynator/ka.

2)	 Bezpieczne relacje i Kodeks zachowań (m.in. zasada dwóch dorosłych, 
unikanie sytuacji 1:1, granice fizyczne/komunikacyjne).
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3)	 Bezpieczna rekrutacja (KRK, rejestr sprawców, referencje) oraz szkolenia 
personelu.

4)	 Procedury reagowania na krzywdę/ujawnienie (3R + ścieżka zgłoszeń).

5)	 Zgody i wizerunek, RODO, minimalizacja danych.

6)	 Bezpieczeństwo wydarzeń i przestrzeni (logistyka, garderoby, transport).

7)	 Komunikacja i informowanie rodziców/opiekunów.

Zasady wdrażamy na 4 poziomach:

1)	 Przygotowanie – analiza treści, konsultacje, świadomość grupy wiekowej.

2)	 Próby – bezpieczeństwo pracy z dziećmi i młodzieżą.

3)	 Pokaz – informacja, możliwość wyjścia, brak presji na uczestnictwo.

4)	 Po spektaklu – wsparcie, rozmowa, reagowanie, jeśli coś niepokoi.
Sztuka może być poruszająca, ale widz musi być bezpieczny.

Dzieci i młodzież potrzebują teatru, który mówi o smutku, lęku, wstydzie, przemocy. 
Ale forma i sposób są kluczowe.

ĆWICZENIE:

Zastanów się, czy to jest bezpieczne?

Sytuacja: Spektakl o przemocy rówieśniczej. W trakcie przedstawienia aktorzy  
schodzą do widowni i odgrywają sceny wyśmiewania widzów,  

aby „każdy mógł poczuć, jak to jest być ofiarą”.

Prawidłowa odpowiedź: przekroczenie granic dziecka.

ETAPY ODPOWIEDZIALNEGO TWORZENIA SPEKTAKLU



PRZYKŁADY:

Temat: depresja
Ryzykowne: „Jeśli się postarasz i będziesz myśleć pozytywnie, to depresja minie.”
Bezpieczne: „Warto szukać wsparcia, gdy czujemy się przytłoczeni — nie trzeba radzić
sobie samemu.”

Temat: rozwód rodziców
Ryzykowne: „Dzieci rozwiedzionych rodziców zawsze cierpią najbardziej.”
Bezpieczne: „Rozwód rodziców to duża zmiana — różne osoby mogą ją przeżywać w różny 
sposób. Każda reakcja jest OK.”

ZASADY BEZPIECZNEJ NARRACJI

1)	 Bohater ma sprawczość i nadzieję.

2)	 Nie moralizujemy.

3)	 Uważny język.

4)	 Dobrowolność w interakcji.

5)	 Bezpiecznik emocjonalny.

Ważne: Jeśli poruszamy emocje, po spektaklu musimy pomóc je domknąć. Dobra rozmowa 
po spektaklu NIE wymusza WYZNAŃ! Nie pytamy „Co czuliście?”, tylko:

•	 „Co w Was zostało po tym, co zobaczyliście?”

•	 „Jaki moment dał Wam do myślenia?”

•	 „Czy był jakiś fragment, który chcielibyście rozwinąć?”

Ważna jest uważność językowa. Twórcy spektakli często mają dobre intencje, ale przez 
niefortunne sformułowania mogą:

•	 wywołać w dzieciach poczucie winy lub wstydu,

•	 zbanalizować trudne doświadczenia,

•	 pogłębić traumę,

•	 wręcz zablokować chęć rozmowy po spektaklu.



GOTOWE NARZĘDZIA (DO SKOPIOWANIA I UŻYCIA):

ARKUSZ OCENY RYZYKA TREŚCI

•	 Tytuł/Scena:

•	 Grupa wiekowa (zalecana)/zakres:

•	 Tematy trudne: [ ] przemoc [ ] żałoba [ ] samouszkodzenia [ ] uzależnienia [ ] inne:

•	 Potencjalne triggery sensoryczne: [ ] głośny dźwięk [ ] ciemność [ ] stroboskop [ ]
krzyk [] dotyk sceniczny

•	 Intensywność emocjonalna (1–5) i czas trwania ekspozycji:

•	 Metafory zamiast dosłowności (propozycje):

•	 „Miękkie lądowanie” (co obniża napięcie w 3 ostatnich minutach?):

•	 Wsparcie okołospektaklowe: edukator/psycholog na sali? 
przewodnik dla opiekunów? kontakt do pomocy?

•	 Rekomendacja: zostaje/jest modyfikacja/jest do konsultacji z psychologiem.

PODSUMOWANIE:

Teatr może być wspierający, oczyszczający, otwierający – nawet uzdrawiający. Ale robimy  
to z pokorą i odpowiedzialnością. Naszym zadaniem nie jest wywołać emocje za wszelką 
cenę – lecz stworzyć przestrzeń, w której młody widz może je bezpiecznie przeżyć, zrozumieć 
i unieść.

Tworzenie teatru w zgodzie ze Standardami Ochrony Małoletnich nie ogranicza naszej wolno-
ści artystycznej. Wręcz przeciwnie – czyni naszą sztukę bardziej świadomą, głębszą  
i prawdziwie wartościową.



MATRYCA RAMY BEZPIECZEŃSTWA

1)	 Przed: materiały dla szkół i rodziców (opis treści + wskazówki rozmów), 
logistyka (miejsca wyciszenia).

2)	 W trakcie: jasne sygnały graniczne (światło/dźwięk), możliwość opuszczenia 
sali bez konsekwencji, obecność przeszkolonego personelu.

3)	 Po: krótkie domknięcie ze sceny lub przez edukatora; przekazanie materiałów;
informacja, gdzie szukać wsparcia.

PLAN KOMUNIKACJI Z OPIEKUNAMI

•	 Przed: zakres tematyczny, potencjalnie trudne sceny, dlaczego to ważne, 
wskazówki do rozmowy, kontakt do koordynatora ds. ochrony małoletnich.

•	 W dniu wydarzenia: przypomnienie zasad bezpieczeństwa, punkt kontaktowy, 
osoba pierwszego kontaktu.

•	 Po: podziękowanie, 5 pytań do rozmowy z dzieckiem, krótka ankieta.

SCENARIUSZ ROZMOWY PO SPEKTAKLU (DLA EDUKATORA)

•	 Zasady: dobrowolność, brak presji na ujawnianie, pytania otwarte, uważność, 
bez diagnoz.

•	 Struktura (15–20 min):
	
•	 Co Was poruszyło? (skala emocji 1–5 na kartach/emoji)
	
•	 Co było najtrudniejsze/najpiękniejsze?
	
•	 Jakie pytanie zabierasz ze sobą?
	
•	 Zakończenie nadzieją/zasobem: co pomaga bohaterowi? co może pomóc nam?
	
•	 Komunikat na wypadek ujawnienia: „Dziękuję, że to mówisz. To ważne. 

Nie jestem osobą, która prowadzi terapię, ale zadbam, by ktoś właściwy Ci pomógł.
Teraz skontaktujemy się z opiekunem/nauczycielem/koordynatorem.”



PROCEDURA 3R + KARTA ZGŁOSZENIA

•	 Rozpoznaj: uważaj na słowa/oznaki krzywdy, nie obiecuj poufności.

•	 Reaguj: zapewnij bezpieczeństwo tu i teraz, mów spokojnie, nie wypytuj 
szczegółowo.

•	 Przekaż: odnotuj fakty (kto/co/kiedy/gdzie, bez interpretacji), poinformuj 
koordynatora ds. ochrony małoletnich wg procedury instytucji, niezwłocznie 
eskaluj, jeśli jest zagrożenie życia/zdrowia.

•	 Karta zgłoszenia (minimum): data/godzina, miejsce, osoba zgłaszająca, 
opis zdarzenia, kroki podjęte, komu przekazano.

CHECKLISTA PREMIERY (W ZGODZIE ZE STANDARDAMI OCHRONY MAŁOLETNICH):

	 Scenariusz skonsultowany (jeśli dot. tematów wrażliwych) 
z psychologiem/koordynatorem.

	 Arkusz ryzyka i matryca ramy bezpieczeństwa wypełnione i zatwierdzone.

	 Materiały dla szkół/rodziców gotowe i wysłane; jasne ograniczenia wiekowe.

	 Personel przeszkolony w 3R; wyznaczona osoba pierwszego kontaktu 
podczas wydarzenia.

 	 Zaplanowane „miękkie lądowanie”, dostępne miejsce wyciszenia.

	 Procedura reagowania widoczna dla zespołu; numery alarmowe pod ręką.

	 Zgody i wizerunek, RODO — sprawdzone; brak zbędnego gromadzenia danych.

	 Po premierze: omówienie i wnioski (ewaluacja bezpieczeństwa).



GYÖRGY VIDOVSZKY – reżyser, pedagog teatralny i wykładowca z Węgier. Ukończył studia 
doktoranckie na Dublin City University. Stworzył ponad 70 przedstawień w różnych krajach, 
poza Węgrami reżyserował w Irlandii, Serbii, Rumunii i Ukrainie. W latach 1998–2002 był prze-
wodniczącym węgierskiego Narodowego Stowarzyszenia Teatru Młodzieży oraz prowadził 
warsztaty z młodymi w Turcji, Izraelu, Finlandii, Estonii, Niemczech, Czechach, Norwegii i Ir-
landii. Uczestniczył w różnych europejskich projektach teatralnych, m.in. Platform 11+ (2009-
2013), Platform Shift+ (2014-2018) i PlayOn! (2019-2024). W latach 2015–2025 był dyrektorem 
Teatru Kolibri w Budapeszcie. Obecnie sprawuje funkcję prezesa stowarzyszenia ASSITEJ.

ROZWÓJ TEATRU DLA MŁODYCH POPRZEZ 
SIECIOWANIE I UDZIAŁ W PROJEKTACH 
MIĘDZYNARODOWYCH.

Prowadzący: György Vidovszky
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Podczas szkolenia György Vidovszky – na podstawie własnych doświadczeń – podzielił się 
refleksjami na temat teatralnych współprac i projektów międzynarodowych oraz przedstawił 
nowe sposoby storytellingu w teatrze dla młodej widowni.

PLATFORM 11+ (2009-2013)

•	 Projekt finansowany ze środków Unii Europejskiej. Zakładał stworzenie sieci
 artystycznej łączącej 13 teatrów z 12 państw europejskich. Teatry wspólnie 
tworzyły nowe przedstawienia dla młodej widowni (od 11 do 15 roku życia). 
Młodzież często była również bezpośrednio zaangażowana w te produkcje. 

•	 Projekt rozpoczął się od researchu artystów, którzy byli ciekawi młodego pokolenia,
chcieli dowiedzieć się, jak wygląda ich codzienność, co ich porusza, co myślą 
o sobie i swoim otoczeniu. Środowisko szkolne (kształtujące tożsamość młodych 
i odbijające ich zachowania społeczne) było szczególnie inspirujące dla twórców. 

•	 Pod wpływem tych badań artyści napisali sztuki, które zostały zaadaptowane 
na potrzeby teatrów zawodowych. W ciągu czterech lat powstało ponad 50 nowych
sztuk – przedstawień prezentowanych w krajach Europy oraz Ameryki Południowej.
Spektakle nie tylko skupiały się na tematach ważnych dla młodych, ale też dbały 
o atrakcyjną dla odbiorców formę (twórcy teatralni często współpracowali 
z artystami wizualnymi). Z tych przedstawień wyłaniał się wieloaspektowy 
portret młodego pokolenia.

•	 W pierwszym roku projektu teatry prezentowały spektakle na podstawie tekstów
autorów ze swoich krajów. W drugim roku powstały koprodukcje minimum dwóch
teatrów. Natomiast ostatnie lata projektu zakładały zrealizowanie 
międzynarodowej produkcji. Podczas trzech tygodni prób artyści z czterech 
teatrów stworzyli trzy formy teatralne zaprezentowane po raz pierwszy 
podczas wieńczącego projekt wydarzenia pt. FACE ME w Pilźnie.

•	 W ramach Platform 11+  odbyły się też trzy międzynarodowe spotkania młodych 
(w celu zacieśniania i rozwijania współpracy): w Tallinie w 2011 roku, w Yorku 
w 2012 roku, w Dreźnie w 2012 roku. Ta wymiana i wzajemna komunikacja 
zaowocowała podczas wspomnianej finałowej produkcji.

•	 Projektowi towarzyszyła obszerna publikacja – zbiór wszystkich sztuk napisanych 
w ramach tego przedsięwzięcia. 

MIĘDZYNARODOWE PROJEKTY TEATRALNE



Spektakle, które zrealizował György Vidovszky w ramach Platform 11+:

István Tasnádi 
CYBER CYRANO 
reż. György Vidovszky
Teatr Kolibri, Węgry, 2010

Spektakl oparty na prawdziwej historii. Wyalienowana uczennica (Zsuzsi) jest potajemnie 
zakochana w jednym ze swoich kolegów z klasy (Máté), który nie odwzajemnia jej uczucia 
i adoruje nową uczennicę (Heni). Zsuzi zauważa, że w świecie szkolnym popularność jest 
ważniejsza od osobowości. Dlatego postanawia stworzyć dwa fikcyjne profile na portalu 
społecznościowym. Kreuje wyidealizowane postacie i za ich pośrednictwem pisze do Máté 
i Heni. Próbuje ich skłócić i sprawić, by zakochali się w wirtualnych istotach. Zsuzi coraz 
odważniej manipuluje światem rzeczywistym i cyfrowym. Ale prawda w końcu wyjdzie na 
jaw, konfrontacja będzie nieunikniona, a wszyscy bohaterowie i bohaterki poniosą poważne 
konsekwencje.  

Zwiastun spektaklu: https://youtu.be/wwZ-vfowrTs

Fot. https://vidovszkygy.hu



Katalin Győri 
DELETE 
reż. György Vidovszky 
Teatr Kolibri, Węgry, 2012

Sztuka skłania do refleksji nad tematem samobójstw wśród młodzieży. Głównym bohaterem 
jest Gyuri Lakos. Chłopak powtarza klasę, jest tajemniczy i podziwiany zarówno przez kole-
gów, jak i koleżanki. W szkole kreuje swój idealny wizerunek. Nikt nie wie, że zmaga się z trud-
ną sytuacją rodzinną i nie czuje się bezpieczny w domu.  Gdy Gyuri popełnia samobójstwo, 
cała szkoła jest w szoku. Znajomi próbują zrozumieć jego decyzję, poznać jego prawdziwe 
życie i sekrety.

Spektakl porusza niezwykle trudny temat, by przy okazji skupić się na relacjach między 
członkami społeczności szkolnej, na realiach życia nastolatków i wyzwaniach, przed którymi 
współcześnie stają.

Zwiastun spektaklu: https://youtu.be/U9hxs5KDTvc 

Fot. https://vidovszkygy.hu



István Tasnádi, Richard Hurford, Péter Horváth 
BLACK STONE 
reż. György Vidovszky  
koprodukcja: Teatr Kolibri, Węgry; Emergency Exit Arts, Wielka Brytania; 
Kaupungin Teatteri, Finalndia; VAT Teater, Estonia, 2013

Jedna z części spektaklu wieńczącego projekt Platform 11+. Artyści z Węgier, Anglii, Estonii 
i Finlandii zrealizowali spektakl współpracując z grupą piętnastu uczniów. BLACK STONE to 
spektakl o nastolatkach, którzy spotykają się na międzynarodowym obozie. Rozmawiają  
o kosmosie i kryzysach współczesnego świata, a w międzyczasie nawiązują relacje balansu-
jące na granicy przyjaźni i miłości. Po zakończeniu projektu spektakl był grany w szkołach 
we wszystkich krajach partnerskich. Za każdym razem do występu była angażowana lokalna 
młodzież.

Fot.  https://www.platform11plus.eu



PLATFORM SHIFT+ (2014-2018)

•	 Celem projektu było podniesienie kompetencji cyfrowych artystów teatralnych
pracujących z młodzieżą oraz wykorzystanie nowych technologii w produkcjach
teatralnych. 

•	 Duży nacisk był położony na łączenie teatru dramatycznego ze sztukami 
performatywnymi. Tematy zainspirowane badaniami wśród młodzieży zostały 
połączone z nowymi formami i estetyką. Tradycyjny podział na scenę i widownię
 został zatarty. 

•	 W ramach projektu powstało 40 nowych produkcji, większość z nich została 
zrealizowana jako koprodukcje kilku teatrów.

•	 Niektóre produkcje spotkały się z dużym zainteresowaniem międzynarodowym.
Artyści zaangażowani w projekt prezentowali swoje prace na festiwalach 
i konferencjach w Europie i na świecie. 

•	 Współprace zawiązane w ramach projektu zaowocowały długoterminowymi
działaniami, twórcy z wielu teatrów rozwinęli sieć kontaktów i do tej pory 
współpracują ze sobą w ramach nowych projektów i spektakli.



Spektakle, które zrealizował György Vidovszky w ramach Platform Shift+:

Viktória Jeli, István Tasnádi 
double:game 
reż. György Vidovszky 
Teatr Kolibri, Węgry, 2016

Spektakl o relacjach w świecie rzeczywistym i wirtualnym. Dwoje nastolatków spotyka się 
w wirtualnej przestrzeni, aby ukończyć poziom gry. Grają jako awatary, mają pseudonimy, po-
rozumiewają się łamaną angielszczyzną. Są sobie bliscy w grze, ale nie rozmawiają o ważnych 
sprawach. On nie mówi, że jest imigrantem, ona ukrywa, że jest głucha i korzysta z aparatu 
słuchowego. Obydwoje w życiu codziennym spotykają się z wykluczeniem, a w Internecie 
mogą być inną, bardziej beztroską wersją siebie. Struktura spektaklu jest wyjątkowa, bo wi-
dzowie mogą śledzić tę historię z dwóch punktów widzenia. Publiczność jest losowo dzielona 
na dwie części i umieszczona w dwóch oddzielnych przestrzeniach. Jedna połowa obserwuje 
historię z perspektywy dziewczyny, druga z perspektywy chłopaka. Perspektywy łączą się, 
gdy bohaterowie spotykają się pod koniec spektaklu.

Zwiastun spektaklu: https://youtu.be/vAIiQLQ3uTc

Fot. https://vidovszkygy.hu



Attila Eck, Kristina Jalesto 
SHORT CIRCUIT  
reż. György Vidovszky  
koprodukcja: Teatr Kolibri, Węgry; VAT Theatre, Estonia, 2017

Wizja życia rodzinnego w niedalekiej (w pełni cyfrowej) przyszłości.  Twórcy analizują 
mechanizmy, które sprawiły, że ludzie uzależnili się od urządzeń technologicznych. Zasta-
nawiają się, co się dzieje z naszą prywatnością, z danymi, które udostępniamy w mediach 
społecznościowych. Pokazują, jak aplikacje wpływają na nasze życie oraz ile miejsca zostaje 
w nim na relacje międzyludzkie. To spektakl pełen ironii i humoru. Historia opowiedziana jest 
z perspektywy plików cookies, które obserwują rodzinę i stopniowo komplikują jej życie, by 
pokazać, jak bardzo wszyscy członkowie uzależnili się od technologii. Dopiero, gdy z powodu 
awarii nie można korzystać z urządzeń elektronicznych, rodzina zaczyna grać w gry planszo-
we i próbuje zrozumieć siebie na nowo.

Zwiastun spektaklu: https://youtu.be/oLZqyQbcpho

Fot. https://vidovszkygy.hu



NIGHTMARE 
scen. i reż. György Vidovszky 
współpraca Teatr Kolibri, Węgry; Teatret Vårt, Norwegia; Jihočeské Divadlo, Czechy, 2018

Tematem spektaklu jest to, jak władze wykorzystują kryzys uchodźczy do manipulacji społe-
czeństwem. Twórcy zabierają widzów na dziesięciominutową podróż do namiotu, w którym 
można doświadczyć rozszerzonego świata (AR). Podczas tej wyprawy widz poznaje różne 
punkty widzenia, może spojrzeć na lokalizacje, dźwięki i nagrania z odmiennych perspektyw, 
przyjmuje różne pozycje (w jednej chwili może być osobą uchodźczą, w drugiej oficerem). To 
doświadczenie prowadzi do refleksji, czy można wierzyć we wszystko, co się widzi lub słyszy? 
Przed wejściem do namiotu każdy uczestnik otrzymywał zestaw słuchawkowy. Nagrania 
zostały zrealizowane przy użyciu dźwięku binauralnego, czyli techniki nagrywania i odtwa-
rzania dźwięku, która tworzy trójwymiarowe, przestrzenne wrażenie dźwiękowe, symulując 
naturalne słyszenie przez dwoje uszu, co pozwala mózgowi na precyzyjną lokalizację źródeł 
dźwięku.

Zwiastun spektaklu: https://vimeo.com/740684679/f949b50271?fl=pl&fe=vl 

Fot. https://vidovszkygy.hu



PLAYON! (2019-2024)

•	 PlayOn! to czteroletni projekt o szerokim zakresie, realizowany w ramach 
europejskiego programu Creative Europe, zainicjowany przez 9 teatrów 
europejskich, które posiadają rozległe i różnorodne doświadczenie 
w zakresie wykorzystania cyfrowych technologii. 

•	 W ramach zadania udało się zawiązać partnerstwo w ramach sektora technicznego,
które zrzesza aż 8 uniwersytetów, będących kreatywnym wsparciem z zakresu
wiedzy technicznej. 

•	 Celem projektu było zrozumienie, poznanie, testowanie oraz wprowadzenie 
technologii immersyjnych i przekształcenie klasycznych formatów narracyjnych
w interaktywne, wykorzystujące m.in. mapping, rzeczywistość cyfrową, 
wielokanałowość dźwięku etc. 

•	 Projekt składał się z 3 etapów (każdy zakładał wprowadzenie do teatru innego
rodzaju innowacji):

	 - rozwój nowych form budowania opowieści i narracji, które wykorzystują struktury
znane z gier cyfrowych,

	 - połączenie nowych form narracyjnych z technologiami wykorzystującymi 
mechanizmy immersji,

	 - wykorzystanie wypracowanych efektów do ekspansji działań teatralnych 
w przestrzeni publicznej i zaproszenie młodzieży w wieku licealnym 
do współtworzenia opowieści.

•	 W ramach poszczególnych etapów każdy teatr tworzył po jednym spektaklu. 
W efekcie podczas projektu powstało 27 spektakli.  

•	 Projekt wykształcił sieć współpracy między sektorem artystycznym, szkoleniowym
i uniwersyteckim. Uczestnicy otrzymali zestaw narzędzi koncepcyjnych, 
które w przyszłości mogli wykorzystać w działaniach bazujących 
na mechanizmach immersyjnych. 



Spektakle, które zrealizował György Vidovszky w ramach PlayOn:

Attila Eck, Csaba Királyházi Csaba, György Vidovszky 
WATERGATE – THE MYSTERY OF TIME CRYPTS
reż. György Vidovszky 
Teatr Kolibri, 2021

W ramach pierwszego etapu projektu powstała interaktywna gra teatralna na temat ne-
gatywnych skutków zmian klimatycznych. Spektakl miał formę escape roomu. Powstały 
dwie krypty czasu, w których można się było przenieść do przyszłości, w której dostęp do 
wody pitnej został drastycznie zmniejszony. Widzowie stali się aktywnymi uczestnikami gry, 
odbierali i przekazywali wiadomości z przyszłości, które ujawniały szczegóły nadchodzącej 
katastrofy klimatycznej. Widzowie mogli podjąć wskazane kroki, wykonać zadania, by zapo-
biec niebezpieczeństwu. Przyszłość była w ich rękach.

Zwiastun spektaklu: https://www.youtube.com/watch?v=b9HHlBQ9_zA

Fot. https://vidovszkygy.hu



Esther Richardson, Ceciile Lundshot, Attila Eck, György Vidovszky 
TRAITOR – ZDRAJCA 
reż. György Vidovszky 
koprodukcja: Teatr Kolibri, Węgry; University of York, Wielka Brytania;  
Teatr Ludowy, Polska, 2022

Spektakl zrealizowany podczas drugiego etapu projektu. Była to właściwie interaktywna, 
detektywistyczna gra kryminalna, w której widzowie sami tworzyli historię za pomocą aplika-
cji na telefon. Poprzez głosowanie wybierali, co będzie działo się dalej. Bohaterką spektaklu 
była dziewczyna, która nikomu nie ufa, wie, że każdy jej krok jest śledzony, dlatego postana-
wia przejąć kontrolę i dzięki urządzeniom monitorującym być o krok przed tymi, którzy ją ści-
gają. Pomaga jej dostawca pizzy, razem muszą wybrać właściwą drogę. To od nich zależało, a 
właściwie od widzów, czy wybiorą bezpieczeństwo czy ulegną pokusie władania sytuacją. Od 
tego, jaki był ich wybór, zależało, czy zostaną uznani za bohaterów czy zdrajców.

Zwiastun spektaklu: https://www.youtube.com/watch?v=pXL-IUUgPrs

Fot. https://vidovszkygy.hu



Renátó Fehér, István Tasnádi 
URBAN LEGENDS – THE DEBT  
reż. György Vidovszky  
Teatr Kolibri, Węgry, 2024

Ostatni etap projektu opierał się na realizacji teatralnego audiospaceru. Głównym wątkiem 
była podróż Ojca i Syna w celu odebrania długu. Widzowie razem z aktorami i twórcami 
mogli wyjść z teatru i wkroczyć w przestrzeń miejską. Użycie nowych technologii umożliwiło 
odbiorcom podróż w czasie i przestrzeni. Widzowie towarzyszyli bohaterom, gdy ci wędro-
wali ulicami Terézváros z placu Jókai do dworca kolejowego Nyugati. Po drodze odkrywali 
fragmenty przeszłości: przedmioty z zaginionej wystawy z czasów transformacji ustrojowej; 
bezdomnego, który kiedyś żył w lepszych czasach; moment z wydarzeń na tętniącym życiem 
placu Nyugati. Surrealistyczny, pełen niespodzianek spacer kończył się otwarciem centrum 
handlowego obok dworca kolejowego, ta scena oznaczała sugestywny powrót bohaterów do 
domu. 

Fot. https://vidovszkygy.hu
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