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Już po raz czwarty zaprosiliśmy instruktorów teatralnych, twórców, ani-

matorów, edukatorów i  wszystkich, których interesuje teatr amatorski na 

debatę z  cyklu WeNa. Edukacja. Inspiracja. Praktyka. Tegoroczna konfe-

rencja odbyła się 6 marca 2025 r., a jej tematyka dotyczyła problemu twór-

czej resocjalizacji. Prelegenci i  uczestnicy obrad zastanawiali się, czy teatr 

amatorski pomaga w procesie resocjalizacji? Czy może pełnić funkcję inter-

wencyjną? Jak wygląda proces twórczy w różnych przestrzeniach resocja-

lizacyjnych? Między innymi te zagadnienia poruszyli w  swoich referatach: 

Paweł Chomczyk, Sławomir Moczydłowski, Krzysztof Sawicki, Dariusz 

Szada-Borzyszkowski. Wykład otwierający konferencję wygłosił prof. Ma-

rek Konopczyński, który zdefiniował problematykę obrad i  podzielił się 

swoimi doświadczeniami i  przemyśleniami, podkreślając, że wieloaspekto-

wość twórczej resocjalizacji daje mnóstwo możliwości działania, co zresztą 

potwierdziły zarówno kolejne referaty, jak i dyskusje.

Po wystąpieniach prelegentów odbył się panel dyskusyjny, który popro-

wadziła pomysłodawczyni i koordynatorka konferencji, Mila Wyszkowska. 

Była to okazja do pogłębienia kwestii poruszonych w referatach i skonfron-

towania ich z opinią uczestników konferencji. Dyskusja była żywa, momen-

tami emocjonalna i niezwykle inspirująca. 

Podczas konferencji zaprezentowały się też teatry amatorskie, które w for-

mie sesji posterowej przygotowały swoje wizytówki. Był to ważny element 

integracji i  wymiany dobrych praktyk między twórcami teatrów amator-

skich. Temu samemu celowi służył również trzydniowy warsztat Teatru Fo-

rum i  kreatywnego budowania scenariusza zorganizowany w  listopadzie 

2024 r. jako integralna część konferencji.

Mamy nadzieję, że publikacja pokonferencyjna stanie się inspiracją do po-

dejmowania kolejnych działań twórczych w  naszym regionie. Niezmiennie 

pragniemy je, w miarę naszych możliwości, wspierać.
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dr hab. Krzysztof Sawicki

Profesor UwB, prodziekan do spraw studentów i dy-

daktyki Wydziału Nauk o  Edukacji, pracuje w  Za-

kładzie Twórczej Resocjalizacji. Jest członkiem Sek-

cji Pedagogiki Resocjalizacyjnej przy Komitecie Nauk 

Pedagogicznych PAN. Jego zainteresowania naukowe 

oscylują wokół pedagogiki resocjalizacyjnej, nieprzy-

stosowania społecznego nieletnich, grup subkulturo-

wych, wykluczenia i marginalizacji.
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ZINTEGROWANIE TEORII  
I PRAKTYCZNEGO ZASTOSOWANIA 
SZTUKI W PROCESIE RESOCJALIZACJI –  
twórcza resocjalizacja na Uniwersytecie w Białymstoku

I
mplementacja aktywności twórczych 

w  kształceniu akademickim osób pracują-

cych z  ludźmi w  potrzebie stanowi istotny 

element współczesnych programów eduka-

cyjnych1. Arteterapia, drama, muzyka czy pla-

styka, odgrywają kluczową rolę w  rozwijaniu 

umiejętności interpersonalnych, emocjonal-

nych i społecznych, które są niezbędne w pra-

cy z osobami wymagającymi wsparcia.

1	 V. Buchanan, Art Therapy: Programs, Uses and Benefits, 
Hauppauge, New York 2016; M. Konopczyński, Twórcza 
resocjalizacja: wybrane metody pomocy dzieciom i młodzie-
ży, Warszawa 1996; C. Snell, B. Snell, WhatWorks with 
Juveniles? Intervention, Treatment, and Rehabilitation [w:] 
M. Mc Shane, F. P. Williams (red.), Youth Violence and 
Delinquency Monsters and Myths, t. 3, Westport-London 
2007; T. Ward, S. Maruna, Rehabilitation. Beyond the Risk 
Paradigm, London and New York 2007; T. Ward, C. Ste-
wart, Criminogenic Needs and Human Needs: A Theoretical 
Model, „Psychology, Crime & Law” t. 9 nr 2 (2003), DOI: 
10.1080/1068316031000116247.

Nowy kierunek studiów „Twórcza resocjaliza-

cja z arteterapią” realizowany na Wydziale Nauk 

o Edukacji Uniwersytetu w Białymstoku jest in-

nowacyjnym programem, który zadebiutował 

w  październiku 2024 r. i  wpisuje się w  ten nurt. 

Choć można go porównać do małego dziecka, 

które dopiero zaczyna swoją podróż w życie, to 

jednak ma solidne podstawy, wynikające z  wie-

loletniej współpracy dwóch struktur wydziało-

wych: Zakładu Edukacji Artystycznej oraz Za-

kładu Twórczej Resocjalizacji

Program ten powstał w  odpowiedzi na rosną-

ce potrzeby społeczne i  wyzwania rynku pra-

cy, oferując interdyscyplinarne podejście łączą-

ce wiedzę z nauk społecznych oraz sztuki. Celem 

kierunku jest kształcenie specjalistów, którzy 

będą w stanie efektywnie wspierać osoby w za-

kresie profilaktyki społecznej, a  także w  proce-

sie resocjalizacji i  readaptacji, wykorzystując 

metody arteterapii.
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Ta oferta edukacyjna jest kierowana do osób, 

które ukończyły studia I  stopnia na kierunkach 

związanych z  pedagogiką, psychologią, socjolo-

gią czy sztuką, a  także tych, którzy pragną po-

łączyć swoje zainteresowania artystyczne i spo-

łeczne z profesjonalną działalnością w obszarze 

terapii i  wsparcia społecznego. Zgodnie z  zało-

żeniami absolwenci znajdą zatrudnienie w  pla-

cówkach resocjalizacyjnych, ośrodkach eduka-

cyjnych, placówkach kultury oraz organizacjach 

pozarządowych.

Odnosząc się do programu studiów nale-

ży zauważyć, że jest on wynikiem oscylowa-

nia pomiędzy kanonem programu kształcenia 

akademickiego w  zakresie pedagogiki (w  szcze-

gólności resocjalizacyjnej) oraz opartych na zaję-

ciach warsztatowych metod ekspresji twórczej. 

Pierwszy obszar, poza zapoznaniem studentów 

z  podstawami wiedzy z  zakresu edukacji, ma na 

celu umożliwienie im uzyskania kwalifikacji pe-

dagogicznych. W  tym podejściu wprowadzenie 

aktywności twórczych do programów akademic-

kich ma na celu nie tylko rozwijanie kreatywno-

ści studentów, ale także przygotowanie ich do 

efektywnego wykorzystania tych metod w prak-

tyce zawodowej. Twórcze podejście do eduka-

cji pozwala na holistyczne kształcenie, które 

uwzględnia zarówno aspekty teoretyczne, jak 

i  praktyczne. Dzięki temu studenci zdobywają 

umiejętności niezbędne do pracy z różnymi gru-

pami społecznymi, w  tym z  osobami zmagają-

cymi się z  problemami emocjonalnymi, społecz-

nymi czy zdrowotnymi co daje im możliwość 

optymalnego odnalezienia sią na rynku pracy2. 

Program studiów składa się z  kilku modułów. 

Pierwszy z  nich to moduł ogólnoakademicki. 

2	 S. Dylak, Architektura wiedzy w  szkole, Warszawa 2013; 
T. Maliszewski, Jak wykreować sukces uczelni. Budowanie 
przewagi konkurencyjnej na rynku edukacyjnym, Warszawa 
2015.

Zapewnia naukę języków obcych, przez co roz-

wija umiejętności komunikacyjne i  międzykul-

turowe, niezbędne w  globalizującym się świe-

cie. Znajomość technologii informacyjnych jest 

kluczowa w  dzisiejszym społeczeństwie, umoż-

liwiając efektywne korzystanie z  narzędzi cy-

frowych zarówno w edukacji, jak i terapii. Z ko-

lei zrozumienie procesów psychologicznych jest 

niezbędne do skutecznego wspierania rozwo-

ju emocjonalnego i społecznego jednostek. Sub-

dyscypliny pedagogiczne (jak na przykład peda-

gogika specjalna) dostarczają narzędzi do pracy 

z różnorodnymi grupami społecznymi, a zwłasz-

cza z osobami wymagającymi wsparcia.

Kolejny moduł zajęć to implementacja założeń 

twórczej resocjalizacji3. To innowacyjne podej-

ście, które koncentruje się na rozwijaniu po-

tencjałów jednostek nieprzystosowanych spo-

łecznie poprzez kreatywne działania. Zamiast 

skupiać się wyłącznie na korekcie zachowań, 

twórcza resocjalizacja stawia na rozwój oso-

bisty, emocjonalny i  społeczny, wykorzystując 

sztukę, muzykę, teatr, literaturę oraz inne formy 

twórczości jako narzędzia terapeutyczne. Głów-

nym celem tego podejścia jest umożliwienie oso-

bom w  potrzebie odkrycia i  rozwinięcia swoich 

talentów oraz pasji, co może prowadzić do pozy-

tywnych zmian w  ich życiu. Proces ten pomaga 

w budowaniu poczucia własnej wartości, rozwi-

janiu umiejętności społecznych oraz kształto-

waniu wartości, które są kluczowe dla reinte-

gracji społecznej. Twórcza resocjalizacja opiera 

się na założeniu, że każdy człowiek ma w  sobie 

3	 M. Konopczyński, Metody twórczej resocjalizacji, Warsza-
wa 2007; M. Konopczyński, Przemiany tożsamościowe 
nieprzystosowanych społecznie w  procesie destygmatyza-
cji, „Studia Edukacyjne” nr 8 (2008); M. Konopczyński, 
Pedagogika resocjalizacyjna. W  stronę działań kreujących, 
Kraków 2014; M. Konopczyński, Twórcza Resocjalizacja. 
Zarys koncepcji rozwijania potencjałów, „Resocjalizacja 
Polska” nr 7 (2014); K. Pospiszyl, Współczesne trendy 
rozwoju resocjalizacji [w:] M. Konopczyński, B. M. Nowak 
(red.), Resocjalizacja. Ciągłość i zmiana, Warszawa 2008.
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potencjał do zmiany i  rozwoju, a  odpowiednie 

warunki oraz wsparcie mogą pomóc w  jego re-

alizacji. W praktyce oznacza to indywidualne po-

dejście do każdej osoby, uwzględniające jej uni-

kalne potrzeby i możliwości. 

Te założenia znalazły odzwierciedlenie w  pro-

gramie studiów. Zajęcia z  teoretycznych pod-

staw twórczej resocjalizacji obejmują on-

tologiczny, metafizyczny, epistemologiczny 

i metodologiczny wymiar pracy z osobami w po-

trzebie4. Program koncentruje się na zagadnie-

niach, takich jak definiowanie normy i  dewiacji, 

nieprzystosowanie społeczne oraz podstawy 

metodyczne, a także analizie oddziaływań reso-

cjalizacyjnych w środowisku otwartym i instytu-

cjonalnym. Program obejmuje prezentację me-

tod i technik twórczej resocjalizacji oraz kładzie 

nacisk na analizę, projektowanie i realizację pro-

gramów korekcyjnych w  środowisku otwartym 

oraz w warunkach izolacji. Studenci uczą się, roz-

wijając potencjały osobiste i umiejętności moty-

wacyjne osób określanych mianem społecznie 

nieprzystosowanych (czy zagrożonych tym sta-

tusem). Przedmiot obejmuje także techniki pra-

cy z  oporem i  kryzysem w  grupie oraz twórcze 

metody rozwiązywania problemów, mające na 

celu modyfikowanie zachowań, odreagowanie 

emocjonalne i korygowanie postaw.

W ramach przedmiotu „Klinika resocjalizacji” stu-

denci implementują zdobytą wiedzę w  środo-

wisku otwartym i  placówkach izolacyjnych, po-

znając modelowe rozwiązania, wymogi prawne, 

standardy opieki oraz podstawy oddziaływań re-

socjalizacyjnych. W  części klinicznej zdobywają 

umiejętności diagnozowania podmiotów resocja-

lizacji i  tworzenia indywidualnych planów pracy, 

4	 M. Konopczyński, Teoretyczne podstawy metodyki kultu-
rotechnicznych oddziaływań resocjalizacyjnych wobec nie-
letnich. Zarys koncepcji twórczej resocjalizacji, Warszawa 
2006; Rehabilitation. Beyond the Risk Paradigm....

aktywnie uczestnicząc w  realizacji założeń dia-

gnostycznych w wymiarze indywidualnym, grupo-

wym i zbiorowym. Dodatkowo biorą udział w pro-

cesach ewaluacyjnych, monitorujących podjęte 

działania i  określających kierunki przyszłych ak-

tywności. Szczególny nacisk położony jest na me-

tody twórczej resocjalizacji oraz inicjatywy wspie-

rające readaptację i reintegrację społeczną.

Zachęcamy studentów do realizacji prac dyplo-

mowych w oparciu o metodologię badań w dzia-

łaniu, która łączy praktykę terapeutyczną z  re-

fleksją naukową5. To podejście koncentruje się 

na realnych problemach uczestników, opiera-

jąc się na iteracyjnym procesie planowania, dzia-

łania, obserwacji i  refleksji, co umożliwia ciągłe 

doskonalenie metod. Kluczowe jest zaangażo-

wanie uczestników, uwzględnianie ich perspek-

tyw i potrzeb, a celem jest inicjowanie pozytyw-

nych zmian w  ich życiu poprzez wykorzystanie 

arteterapii i  twórczej resocjalizacji jako narzę-

dzi transformacji emocjonalnej, społecznej i oso-

bistej. Ważne jest uwzględnienie kontekstu spo-

łecznego, co pozwala lepiej zrozumieć wpływ 

tych metod na integrację społeczną. Badacz 

podchodzi refleksyjnie do swoich działań, anali-

zując ich skuteczność i wpływ, co zwiększa świa-

domość i  efektywność interwencji. Badania te 

mają również wymiar edukacyjny, służąc dosko-

naleniu umiejętności praktycznych i  poszerza-

niu wiedzy o  skuteczności stosowanych metod 

w różnych kontekstach.

Jak wcześniej wspomniałem, nasz kierunek zo-

stał uruchomiony w  bieżącym roku akademic-

kim. Spotkał się z ogromnym zainteresowaniem, 

ponieważ na studiach niestacjonarnych i stacjo-

narnych podjęło edukację w  sumie prawie sto 

osób, co było dla nas pozytywnym zaskoczeniem. 

5	 A. Góral i in. (red.), Badania w działaniu: książka dla kształ-
cących się w  naukach społecznych, Kraków 2019; E.T. 
Stringer, Action research, Los Angeles 2007.
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Z  uwagą obserwujemy, jak ta oferta edukacyj-

na jest odbierana przez studentów i  w  miarę 

możliwości modyfikujemy program oraz treści. 

Z  niecierpliwością czekamy na lato 2026 r., kie-

dy to pierwsi absolwenci zaprezentują publicz-

nie efekty swoich eksploracji realizowanych 

w ramach przygotowywania prac dyplomowych 

(chcemy, aby obrony były połączone z  otwar-

tym seminarium, na którym podzielą się, w  for-

mie pokazów czy posterów, swoim doświadcze-

niem z  szerszym aniżeli komisja egzaminacyjna 

gronem odbiorców). Będziemy również obser-

wować jak nasi absolwenci odnajdą się na ryn-

ku pracy mając nadzieję, że będą oni inicjatorami 

pozytywnych zmian w pracy z osobami narażo-

nymi na ekskluzję w środowisku otwartym oraz 

instytucjach stricte resocjalizacyjnych. 
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dr hab. Paweł Chomczyk

Absolwent Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza 

w Warszawie, Wydziału Sztuki Lalkarskiej w Białym-

stoku oraz Uniwersytetu w  Białymstoku, Wydziału 

Pedagogiki i  Psychologii. Studiował na Wydziale Te-

atru i  Tańca Uniwersytetu Stanu Nowy Jork w  Buf-

falo (USA). Doktor habilitowany w  dziedzinie Sztuk 

teatralnych. 
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TEATR – PRZESTRZEŃ  
BUDOWANIA POTENCJAŁU

koncepcja, fantazja, którą artyści starali się 

przekuć w  rzeczywistość sceniczną. Na ko-

lejnych poziomach pojawiali się twórcy: sce-

narzysta, scenograf, reżyser, aktorzy – każdy 

z nich wnosił swój wkład w kształtowanie wizji 

przedstawienia. Później był etap obejmujący 

próby, produkcję dekoracji, działania promo-

cyjne, a także trudności i konflikty, stanowiące 

immanentny komponent procesu artystyczne-

go. Wraz z  rozwojem pracy spektakl nabierał 

kształtu: odbywały się próby sytuacyjne, mu-

zyczne, choreograficzne… Wieża wznosiła się 

coraz wyżej. W punkcie kulminacyjnym artyst-

ka umieszczała na jej szczycie ostatni element –  

spotkanie z  publicznością – premierę. W  tym 

momencie cała konstrukcja chwiała się i  roz-

sypywała w  drobny mak. Symbolika tej sce-

ny doskonale oddaje istotę teatru. Dzieło sce-

niczne żyje wyłącznie w  chwili pokazu – jest 

ulotne, efemeryczne, nietrwałe. Po zakończe-

niu spektaklu pozostają jedynie wspomnienia. 

K
ilka lat temu, w  ramach jednego z  festi-

wali teatralnych, zetknąłem się z przed-

stawieniem Babel włoskiej kompanii Pic-

coli Principi. Niestety, nie udało mi się obejrzeć 

spektaklu na żywo, lecz dzięki relacjom zna-

jomych oraz lekturze dostępnych materiałów 

zbudowałem w  wyobraźni własną jego wer-

sję – na tyle sugestywną, że do dziś powraca 

do mnie w  myślach. Babel podejmował temat 

budowania teatru, kreowania przedstawie-

nia. Choć adresowany był do dzieci, jego prze-

kaz poruszał również dorosłych widzów. Wy-

stępująca na scenie artystka, Veronique Nah, 

posługiwała się różnorodnymi środkami wy-

razu zaczerpniętymi z teatru ożywionej formy 

– rekwizytami, lalkami, przedmiotami – z  któ-

rych konstruowała wieżę. Miała ona symboli-

zować kolejne etapy powstawania spektaklu 

oraz nieodzowne elementy składające się na 

proces twórczy. U  podstaw tej metaforycznej 

konstrukcji znajdowała się idea – pierwotna 
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Można oczywiście zastanowić się nad tym, co 

by się stało, gdyby udało się „scementować” tę 

teatralną wieżę, nadając jej trwały charakter. 

Prawdopodobnie przestałaby wówczas być te-

atrem – ponieważ istota sztuki scenicznej po-

lega na jednoczesnym i  chwilowym współ-

istnieniu myśli, działania i  emocji. To właśnie 

przemijalność czyni ją wyjątkową i  niezwykle 

poruszającą.

Ów ulotny charakter teatru prowadzi nas do 

kluczowego pytania o  jego rolę jako narzędzia 

w  procesie resocjalizacji. Wydawać by się mo-

gło, że do tego celu bardziej odpowiednie byłyby 

środki o  trwałym oddziaływaniu, zapewniające 

wymierne i stabilne rezultaty. Jednak to właśnie 

efemeryczność teatru okazuje się jego najwięk-

szą siłą. Proces budowania i  burzenia, ciągłej 

transformacji i  odnawiania stanowi metaforę 

ludzkiej egzystencji, w której nic nie jest dane raz 

na zawsze. Teatr wpływa na człowieka w sposób 

realny, ponieważ współbrzmi z  jego wewnętrz-

ną naturą. Nie istnieje w  stanie statycznym – 

jest nieustającym ruchem, dynamiką, procesem. 

W świecie teatru nie można spocząć na laurach 

– nawet największy sukces jednej nocy nie gwa-

rantuje powodzenia kolejnego dnia. Każdy spek-

takl wymaga nowego zaangażowania, świeżości 

i odkrycia. Podobnie jest w życiu – nikt nie staje 

się raz na zawsze „dobrym” czy „złym”. Istnienie 

to ciągła zmiana, a  teatr, poprzez swoją efeme-

ryczność, doskonale odzwierciedla tę prawdę. 

Ulotność i utopijność teatru zdają się współgrać 

z wewnętrznymi potrzebami osób, które – choć 

być może nie są jeszcze gotowe na zmianę – no-

szą w sobie jej potencjał. 

W moim myśleniu o działaniach scenicznych za-

równo w  wymiarze artystycznym, jak i  peda-

gogicznym, istotnym punktem odniesienia po-

zostaje postać Violi Spolin – wybitnej artystki, 

nauczycielki oraz innowatorki w  dziedzinie te-

atru. Spolin, działając w latach 40. i 50. XX wieku,  

dokonała niezwykle interesujących spostrze-

żeń w  zakresie pracy twórczej i  dydaktycznej. 

Pracowała w  Chicago oraz Hollywood z  dzieć-

mi wywodzącymi się z  trudnych środowisk, 

dziećmi obciążonymi balastem trudnych do-

świadczeń. Spolin zauważyła, że stosowanie 

tzw. profesjonalnych narzędzi – takich jak ana-

liza ról, przydzielanie określonych zadań aktor-

skich czy próba ukierunkowania interpretacji – 

nie przynosiło oczekiwanych efektów. Wręcz 

przeciwnie, pogłębiało trudności, sprzyjało wy-

cofaniu. Przełom nastąpił w  momencie, gdy do 

pracy wprowadziła elementy gier. W sytuacjach, 

w których zajęcia nabierały charakteru zabawy 

o  określonych regułach, dzieci zaczynały dzia-

łać spontanicznie, a  ich wcześniejsze ogranicze-

nia schodziły na dalszy plan. Zabawa stawała się 

przestrzenią, w  której mogły ujawnić swój na-

turalny potencjał. Kluczowe spostrzeżenie Spo-

lin dotyczyło różnicy pomiędzy stanem „bycia 

w  głowie” – pełnej obaw, wewnętrznych barier 

i ograniczeń – a stanem „bycia w przestrzeni za-

bawy”, gdzie te blokady ulegały rozproszeniu. 

Z  podręcznika Stephena Booka, kontynuatora 

dzieła Violi Spolin, dowiadujemy się o  wymow-

nej sytuacji z  próby. Dwójka uczestników zajęć 

– chłopiec i  dziewczynka – miała odegrać rolę 

zagubionego rodzeństwa. Zastosowanie stan-

dardowych wskazówek aktorskich, które spraw-

dzają się w pracy z profesjonalnymi lub amator-

skimi aktorami, w tym przypadku nie przynosiło 

żadnych rezultatów. Spolin postanowiła zmie-

nić podejście i  wprowadzić do sceny elementy 

gry. Zastosowała prostą zasadę: postać mówią-

ca musiała w trakcie każdej kwestii nawiązać fi-

zyczny kontakt z  partnerem – chwycić go za 

rękę, objąć, dotknąć twarzy. Przy każdej nowej 

kwestii należało zastosować inny rodzaj inter- 

akcji fizycznej. Efekt okazał się natychmiasto-

wy – scena nabrała dynamiki i  autentyczności, 

a dzieci zaczęły naturalnie angażować się w grę. 

Viola Spolin podkreślała, że w teatrze nie istnie-

je coś takiego jak „brak talentu”. Każdy człowiek 
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nosi w sobie potencjał twórczy, który – jeśli od-

powiednio pobudzony – może ujawnić niezwy-

kłe możliwości sceniczne. Klucz tkwi w  odna-

lezieniu właściwej drogi do jego aktywacji. Jest 

to podejście, które inspiruje nie tylko w wymia-

rze pedagogicznym, lecz także w samym proce-

sie artystycznym.

Chciałbym teraz odnieść się do kilku osobistych 

doświadczeń, które dotyczą poruszanej przez 

nas dziś kwestii – poszukiwania i  odkrywania 

potencjałów na drodze działań artystycznych. 

Kilka lat temu w ośrodku, którego jestem współ-

twórcą – Siedlisku Kultury Solniki 44 – prowa-

dziliśmy warsztaty w ramach programu Instytu-

tu Teatralnego „Lato w  Teatrze”. Jest to bardzo 

ciekawa inicjatywa ukierunkowana na proce-

sy grupotwórcze, które mają stanowić podsta-

wę działań w  gronie uczestników. Efekty, choć 

często zachwycające, są tu sprawą drugoplano-

wą. Szybko zorientowaliśmy się, jako prowadzą-

cy, że barter – wymiana „artystycznych dóbr”, 

impulsywna prezentacja niewielkich, „szytych” 

naprędce, acz od serca, zdarzeń teatralnych mo-

mentalnie aktywizuje motywację dzieci uczest-

niczących w  warsztacie do podjęcia odpowie-

dzialnych, grupowych działań. Efektem owej 

motywacji było zainicjowanie wspólnej, bez-

piecznej przestrzeni doświadczania, gdzie „anty-

liderzy” stawali się liderami, a outsiderzy zaczy-

nali czuć się niezbędni. W  pewnym momencie 

naszych działań dochodzi do sytuacji, w  której 

jeden z  prowadzących zajęcia – doświadczony 

filmowiec, laureat wielu nagród, szepcze mi do 

ucha: „Mam coraz większy problem z tym, żeby 

oprzeć się pokusie podkradnięcia niektórych po-

mysłów tych dzieciaków. Są tak dobre, że chciał-

bym je wykorzystać w  swoich artystycznych 

działaniach”. Rozumiem go i wyznaję, że mi to też 

przeszło przez myśl.

Przykład – dwójka dziewięciolatków wchodzi na 

scenę, trzymając kuwetę pełną piasku i  drew-

niany miecz. Chłopiec stawia stopę na piasku. 

Dziewczynka wypowiada kwestię: „Wkroczyłeś 

na moje terytorium. To oznacza wojnę”. Teatral-

nym gestem przeszywa chłopca mieczem. Ten 

pada na ziemię. Nie ma w  tym zdarzeniu cienia 

intencji rozbawienia publiczności, śladowej ilo-

ści dystansu, zawahania. Przed oczami przebie-

gają mi sceny z najbardziej krwawych dramatów 

Szekspira. Myślę sobie: „Może kiedyś też uda mi 

się wygenerować na scenie zdarzenie o  takiej 

sile rażenia”.

Inny przykład – dwie uczestniczki warsztatu ani-

macji poklatkowej snują na oczach widzów wizję 

tego, co chciałyby stworzyć. Jedna z nich mówi, 

wskazując leżące na stole elementy scenogra-

fii: „Chciałabym, żeby ten domek obracał się wo-

kół własnej osi, a wokół niego biegał żubr”. Na co 

druga odpowiada: „Nie, to jest zbyt trudne tech-

nicznie, nie damy rady”. Tymczasem za ich pleca-

mi na ekranie wyświetla się film – wizja opisana 

przed chwilą przez jedną z dziewczynek. Młode 

artystki bawią się na naszych oczach konwen-

cją, wysyłając jednocześnie jasne komunikaty. 

Negują postawy ukierunkowane na niszczenie 

motywacji do realizacji fantazji, przy okazji wy-

wołując salwy śmiechu wśród publiczności. Po 

pokazie pomyślałem, że udało nam się dotknąć 

tu pewnej esencji działań twórczych, które 

oparte być powinny na fantazjowaniu właśnie, 

nie zaś na kalkulacji. Te i inne doświadczenia wy-

niesione z tak zwanego teatru amatorskiego po-

wodują, że (chcąc uniknąć pejoratywnych sko-

jarzeń) coraz częściej zaczynam go nazywać 

teatrem pasjonatów. Umacniają mnie one tak-

że w przekonaniu, że każdy rodzaj teatru sprzyja 

budowaniu przestrzeni, w której potencjały ob-

jawiają się, kiełkują, wzrastają, a  nierzadko eks-

plodują – niczym ziarna popcornu na gorącym 

oleju.
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Na zakończenie chciałbym podzielić się kilko-

ma refleksjami na temat potencjału teatru same-

go w  sobie. Latem ubiegłego roku, w  Solnikach, 

w  ramach Międzynarodowego Festiwalu Te-

atralnego w Lesie – LasFest, którego mam przy-

jemność być dyrektorem artystycznym, go-

ściliśmy spektakl Stickman irlandzkiej grupy 

Squarehead Productions w wykonaniu Darragh 

McLoughlina. To przedstawienie wybrzmiało we 

mnie niezwykle silnie na każdym możliwym po-

ziomie. Miałem wrażenie uczestnictwa w  mo-

numentalnym spektaklu o  tęsknocie, manipu-

lacji i  brutalności współczesnego świata. Biała 

podłoga baletowa, telewizor, człowiek z  drew-

nianym kijem – to jedyne środki ekspresji, jakimi 

operuje Stickman. Esencja esencji można by rzec. 

W  pewnym momencie przedstawienia Darragh 

stawia kij na środku sceny, sam wychodzi poza 

przestrzeń gry. Na ekranie pojawia się tekst – 

monolog kija. Widzowie siedzą w  absolutnej ci-

szy. Powietrze gęstnieje. Patrzymy. Słuchamy. 

Chłoniemy. Niektórym z nas pocą się oczy.

Kij pamięta swoje korzenie. Ziemię. Deszcz. 

Światło. Ciepło. Wzrost. Wiatr w liściach. Rodzi-

nę. Ból. Upadek. Śmierć. Okaleczenie.

Po spektaklu rozmawiam z artystą. Pytam: „Jak 

powstał ten monolog? Skąd wziął się pomysł?” 

Darragh odpowiada: „Pewnego wieczoru praco-

wałem do późna. Postawiłem kij na środku po-

koju, tak by się nie przewrócił. Stał. Poszedłem 

do kuchni, zrobiłem sobie herbatę. Zjadłem ko-

lację. Wziąłem prysznic, położyłem się spać. 

Rano wstaję – kij nadal stoi. I  wtedy zacząłem 

się zastanawiać, z  czego wynika ta motywacja? 

Dlaczego stoi tak długo? I  zrozumiałem, że kij 

był kiedyś drzewem. Tęskni za byciem drzewem. 

Dlatego chce stać całą noc”.

Dociera do mnie, że teatr nie służy zapomnie-

niu, wyparciu tego, co bolesne. Teatr pozwa-

la nam odnaleźć pokrzepienie wśród innych 

okaleczonych, którzy też tęsknią za wiatrem 

w liściach. 

BIBLIOGRAFIA:
Babel, Compagnia Teatrale Piccoli Principi.

Stickman, Darragh McLoughlin, Squarehead 

Productions.

Book S., Podręcznik dla aktorów. Technika Im-

prowizacji dla profesjonalnych aktorów filmo-

wych, teatralnych i  telewizyjnych, Wydawnic-

two Wojciech Marzec, Warszawa 2007.

V. Spolin, Improvisation for the Theater Third 

Edition, Northwestern University Press, Evan-

ston, Illinois 1999.



21

KONFERENCJA RUCHU TEATRÓW  

AMATORSKICH WENA. (fot. PIK)
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ZACZĘŁO SIĘ  
OD PRZYPADKU

sztuką w  dublurach. Po sporych trudnościach 

logistyczno-organizacyjnych, również tych 

wynikających z  mojego braku doświadczeń, 

ostatecznie na deskach Teatru Dramatyczne-

go im. Aleksandra Węgierki, prawie w  tym sa-

mym czasie, doszło do dwóch premier. Popre-

mierowe recenzje i  pozytywne komentarze 

widzów i  dziennikarzy sprawiły, że już bez 

oporów przyjąłem propozycję dyrekcji zakła-

du karnego, aby podjąć się pracy nad kolej-

nym spektaklem, którym były Jasełka moder-
ne Ireneusza Iredyńskiego, potem były kolejne 

projekty: Z  krwi i  nadziei wg autobiografii Sa-

muela Pisara, Zemsta Aleksandra Fredry, Pol-
ski jesteśmy warci wg scenariusza słuchowiska 

Jacka Raginisa o  obrońcach Wizny w  1939 r.,  

Transport z  Jeruzalem – Ewangelia według wię-
zienia, wg scenariusza jednego z  osadzonych, 

Nasza klasa Tadeusza Słobodzianka i  ostatni, 

zrealizowany przeze mnie w  2015 r. spektakl, 

W
szystko stało się przez przypadek. 

Kilkanaście lat temu (w 2006 r.) dy-

rekcja Służby Więziennej w  Bia-

łymstoku poprosiła mnie o  przeczytanie wier-

szy laureatów konkursu poezji więziennej. Po 

oficjalnych uroczystościach i  podsumowaniu 

konkursu zaproponowano mi, abym spróbo-

wał pracować ze skazanymi nad projektem te-

atralnym. Przyznam, że próbowałem się z  tej 

propozycji delikatnie wycofać. Tak się złoży-

ło, że w  Teatrze Dramatycznym im. Aleksan-

dra Węgierki w  Białymstoku reżyserowałem 

wówczas spektakl Aleksieja Słapowskiego Ko-
bieta nad nami, sztukę o problematyce odosob-

nienia, wykluczenia, samotności i  niespełnio-

nych marzeniach. Zaproponowałem, że mogę 

spróbować pracować równolegle z  profesjo-

nalistami i  chętnymi amatorami nad tym sa-

mym tekstem scenicznym. Ku mojemu zasko-

czeniu zainteresowanie udziałem w  projekcie 

za murami było tak duże, że pracowaliśmy nad 
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oparty na poezji Zbigniewa Herberta Pan Cogi-
to incognito.

ZROZUMIEĆ INNYCH – POZNAĆ SIEBIE
Wspomniany na początku pierwszy projekt te-

atralny był dla mnie bardzo ważną i cenną, w du-

żej mierze intuicyjną, lekcją poznania specyfiki 

pracy teatralnej w ośrodkach zamkniętych. Zro-

zumiałem, że uczestnictwo w  tych działaniach 

spotykało się z  ostracyzmem ze strony współ-

więźniów, i niestety części funkcjonariuszy służ-

by więziennej. Na szczęście, z każdym kolejnym 

projektem, ta sytuacja zdecydowanie się po-

prawiała. Przed każdym projektem, na pierw-

szych spotkaniach, ustalaliśmy zasady działania 

i współistnienia. Proponowałem formę przejścia 

na „Ty”, z założeniem, że po zakończeniu projek-

tu, jeśli będzie taka wola uczestników, wracamy 

do formy „Pan”. Umawialiśmy się, że nie oczeku-

jemy od siebie żadnych wzajemnych życzliwości 

i  wsparcia w  zakresie wykraczającym poza te-

matykę pracy nad projektem teatralnym. Inny-

mi słowy, ja nie oczekuję żadnego wsparcia z ich 

strony, oni natomiast nie proszą mnie o  przy-

niesienie, wyniesienie, przekazanie czegokol-

wiek i komukolwiek. Kilkakrotnie powtarzałem, 

że nie interesuje mnie ich przeszłość, nie obcho-

dzi mnie, jacy byli, że dla mnie ważne jest to, jacy 

są i  jacy będą. Kolejne spotkania to było coś, co 

określiłbym „przełamywaniem lodów” i  nabie-

raniem wzajemnego zaufania. Miałem świado-

mość, że wielu z  nich przychodziło na zajęcia 

z  nudów, wybierając między siedzeniem w  cia-

snej celi a w miarę przestronną świetlicą. Zazwy-

czaj przez kilka pierwszych miesięcy pracy nad 

konkretnym scenariuszem moi aktorzy nie zna-

li tekstu sztuki, opowiadałem im o ogólnym kon-

tekście tematu spektaklu, prowadziliśmy ćwi-

czenia dykcyjne i  interpretacyjne na, z  pozoru 

przypadkowych, wierszach, fragmentach pro-

zy czy scenkach wziętych z życia. Z czasem dia-

log między nami stawał się coraz bardziej otwar-

ty i intensywny. Kiedy uznawałem, że aktorzy są 

gotowi podjąć się trudu wcielenia w odtwarzane 

postacie, czytałem im scenariusz. Nigdy nie su-

gerowałem tego, co jest w  profesjonalnym te-

atrze oczywistością i  po krótkiej analizie tek-

stu pytałem każdego, jaką postać chce zagrać. 

To oni decydowali, w  jakie role chcą się wcielić. 

Dochodziło czasami do sytuacji pozornie zabaw-

nych, bo na przykład Wacławem w Zemście Fre-

dry chciał być, i  był, aktor, który w  życiu mógł 

być ojcem odtwarzającego rolę Rejenta. Kolej-

na trudność to role żeńskie, których z  powo-

du zasad „więziennej etyki” nie mogłem zapro-

ponować mężczyznom. W tej kwestii z pomocą 

przyszły mi zaprzyjaźnione profesjonalne aktor-

ki i  studentki Akademii Teatralnej. Ten wymu-

szony kompromis okazał się bardzo kreatywny 

zarówno dla uczestniczących w  projekcie pań, 

jak i  panów. Dzięki życzliwości i  otwartości ad-

ministracji więzienia, panowie mogli uczestni-

czyć w  spektaklach teatralnych i  dyplomowych 

studentek Akademii Teatralnej. Zaznaczę, że dla 

większości z panów były to pierwsze w życiu wi-

zyty w teatrze. Założyłem, że wszystkie premie-

ry więziennego teatru będą się odbywały na de-

skach profesjonalnych teatrów, a  widzami będą 

osoby z  zewnątrz. Zauważyć muszę, że dojrze-

wanie aktorów do tego, aby skonfrontować się 

z publicznością z zewnątrz było niełatwym i dłu-

gotrwałym procesem. Pamiętam, że po jednej 

z  premier aktorzy skomentowali, że bardzo bali 

się wystąpić publicznie, ale okazało się, że było 

to łatwiejsze niż zaprezentować się przed kole-

gami z  celi, że mieli szansę pokazać się z  innej, 

lepszej strony.

KOCHANA NASZA KLASO
Wybierając teksty do realizacji scenicznej su-

gerowałem się tym, aby skłaniały one uczest-

niczących w  projektach aktorów do refleksji, 

zastanowienia się nad ich dotychczasowym sys-

temem wartości, spojrzenia na innego człowie-

ka podmiotowo. Wielokrotnie powtarzałem so-

bie: „agresja rodzi się z  lęku, a  lęk z  niewiedzy”. 
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Oczywiście potrzebna była również zgoda rady 

rabinackiej i konserwatora zabytków. Na szczę-

ście ich inicjatywa spotkała się z  akceptacją 

wszystkich stron i  chłopacy zrobili porządek 

w części cmentarza wskazanej przez odpowied-

nie instytucje.

Jak wspomniałem, nie jestem specjalistą w  za-

kresie resocjalizacji, jestem reżyserem, i  praco-

wałem przy tych projektach intuicyjnie, ucząc 

się, poznając świat, którego dotychczas nie zna-

łem. Nie znałem grypserki, nie znałem zasad, ja-

kie funkcjonują w tego typu instytucjach. Z tego 

powodu dochodziło niekiedy do zabawnych sy-

tuacji, a  czasami takich, które przeradzały się  

w konflikt, który mógł doprowadzić do przed-

wczesnego zakończenia pracy nad projektem. 

Jedno jest pewne, w  każdym z  uczestniczą-

cych w projektach widziałem człowieka równe-

go sobie, traktowałem ich jak partnerów. Z  sa-

tysfakcją dodam, że zdecydowana, podkreślam, 

zdecydowana większość z  nich po odsiedze-

niu wyroków nie wróciła do więzienia, z  wielo-

ma z  nich mam ciągły, nie tylko wirtualny kon-

takt, i na szczęście żaden z nich nie chciał wrócić 

do formy zwracania się do mnie „per pan”, co im 

proponowałem podczas naszych pierwszych 

spotkań.

Być może dlatego, że nie jestem wykształconym 

specjalistą w  zakresie resocjalizacji, trudno mi 

jest pisać o tym, co było dla mnie ważnym i oso-

bistym doświadczeniem. Pozwól zatem, szanow-

ny czytelniku, że na koniec zamieszczę kilka pra-

sowych cytatów, w  których uczestnicy mówią 

o  tym, czym była dla nich nasza wspólna przy-

goda, a  zainteresowanych odsyłam do linku, 

pod którym można obejrzeć film dokumentalny 

z  projektu „Nasza klasa” pod tytułem Kochana 
nasza klaso. Nie ma w  nim sekwencji filmowych 

z  pierwszego etapu pracy nad sztuką, gdyż, jak 

się domyślacie, panowie nie byli jeszcze wtedy 

gotowi, żeby upublicznić swój wizerunek.

Projektem, który przyniósł mi największą sa-

tysfakcję, który potwierdził, że warto poświę-

cić czas i  twórczą energię na zaangażowanie 

się w  tworzenie takiego teatru jest Nasza Kla-
sa Tadeusza Słobodzianka. Praca nad projek-

tem trwał około roku. Przez pierwsze pół roku 

spotykaliśmy się systematycznie, żeby opowia-

dać o  historii, tradycji, sztuce i  kulturze żydow-

skiej. Pokazywałem w więziennej świetlicy filmy 

o tematyce żydowskiej, czytaliśmy żydowską li-

teraturę, zaprosiłem zaprzyjaźnioną kapelę kle-

zmerską, a  nawet rozmawialiśmy o  specyfice 

kuchni żydowskiej, by przejść do tematu sztu-

ki Słobodzianka, czyli tego, co stało się w  lip-

cu 1941 r. w  Jedwabnem. Kiedy doszedłem do 

wniosku, że moi aktorzy są gotowi zmierzyć się 

z tym trudnym i bolesnym tematem, przeczyta-

liśmy tekst Naszej klasy. To co mnie najbardziej 

zdziwiło, i  czego do dzisiaj nie jestem w  stanie 

wyjaśnić, to fakt, że role Żydów, chcieli zagrać 

i  zagrali grypsujący, czyli najwyżej postawieni 

w  hierarchii więziennej. Przyznać muszę, że ze 

wzruszeniem obserwowałem rosnące zaintere-

sowanie i zaangażowanie aktorów w proces bu-

dowania spektaklu, utożsamiania się z postacia-

mi sztuki. Zaskakiwali mnie rosnącą na ten temat 

wiedzą, która była wynikiem ich spontanicznego 

docierania do dostępnych w  więziennej biblio-

tece publikacji. Ostatnim ważnym elementem 

pracy nad sztuką była „wizja lokalna”, czyli po-

dróż do Jedwabnego nieoznakowanym busem 

z  towarzyszeniem ochrony więziennej w  cywil-

nych ubraniach. Ta konfrontacja literatury z  re-

alnością i  wędrowanie po uliczkach miasteczka 

Jedwabne była, moim zdaniem, najważniejszym 

etapem pracy nad sztuką, a  najwspanialszą re-

cenzją to, co się stało jakiś czas po teatralnej pre-

mierze, kiedy zadzwonił jeden z aktorów biorą-

cych udział w projekcie i powiedział, że chłopacy 

nie mogą przestać myśleć o zaniedbanym cmen-

tarzu żydowskim w  Jedwabnem, że oni chęt-

nie by tam zrobili porządek, żebym w  tej spra-

wie porozmawiał z  dyrekcją zakładu karnego. 
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Takie zajęcia są nam bardzo potrzebne. To jest od-
skocznia od monotonności tego szarego życia za 
kratami – zapewnia 33-letni Tomasz z Sejn, któ-

ry wcielił się w  rolę sierżanta Zadry. W  zakła-

dzie karnym odsiaduje wyrok 8 lat pozbawienia 

wolności. Zostało mu jeszcze 5. – Żałuję tego co 
zrobiłem – wspomina. – Też z  perspektywy stra-
conych lat. Bardzo się cieszę, że mogłem wystąpić 
w  teatrze. Że jestem tu dzisiaj. I  mimo moich naj-
szczerszych chęci muszę wrócić do miejsca, z  któ-
rego przyszedłem. Ale konsekwencja musi być. Nie 
ma nic bez konsekwencji. Popełniłem przestępstwo 
i muszę ponieść karę. Cieszę się, że mieliśmy szansę, 
żeby wystąpić. Jesteśmy skazani, ale to tylko i  wy-
łącznie nasze ciała. Dusza jest zupełnie gdzie in-
dziej. Tomasz dodaje, że podczas spektaklu czuł 

się sierżantem Zadrą, którym w  rzeczywistości 

przecież nigdy nie będzie. Ale wyznaje podobne 

wartości jak jego bohater. Zapewnia, że pomimo 

popełnionych przestępstw, zawsze będzie bro-

nił granic naszego państwa.

1. Urszula Krutul, Jak więźniowie stali się bohate-
rami, „Gazeta Współczesna” 5.X.2015.

Do teatru chciałbym kiedyś wrócić, jeśli będzie taka 
możliwość. Kiedy wyjdę z więzienia podejmę pracę 
zarobkową. Chciałbym w końcu stanąć na nogi, za-
łożyć rodzinę – planuje 27-letni Krzysztof z  Bia-

łegostoku. W zakładzie karnym jest od jakiegoś 

czasu, zostało mu jeszcze 9 miesięcy. Nie chce 

mówić za co siedzi, bo jak sam twierdzi – nie ma 

się czym chwalić. 

W  spektaklu zagrał Władysława Raginisa. Od-
grywając tę postać, byłem dumny. Byłem dumny, że 
mogę grać bohatera. Czekam na następny taki pro-
jekt, bo taka praca bardzo nam pomaga – dodaje 

Krzysztof. – Był stres i była trema, ale po pierwszej 
mojej kwestii na scenie przyszło rozluźnienie. Opa-
nowanie tak dużej ilości tekstu to nie był problem. 
Czytam dużo książek i  pamięć mam dobrą. Jak to 
się stało, że zostałem Raginisem? Po prostu sam się 

zgłosiłem. Myślałem, że dam radę. Chciałem posta-
wić sobie wysoko poprzeczkę. Publiczności chyba 
się podobało. Przynajmniej mam taką nadzieję.

2. Alicja Zielińska, Jasełka Moderne z zakładu kar-
nego, Kurier Poranny 8 IX 2009.

Co było najtrudniejsze? Wszystko – odpowiadają. 

Przede wszystkim przełamanie własnego wsty-

du. Co innego aktorzy, przyzwyczajeni, to ich za-

wód. Ale oni? Kumple się podśmiewali, a  jakże. 

Teatrzyk „Zielona gęś”, wołali. Marcin, który od-

grywa Heroda, dołączył do grupy po miesiącu. 

Namówił go kolega z  celi, też Marcin, występu-

jący jako sufler. Oni już coś tam mówili, odgrywa-
li – wspomina. – Wydawało mi się to śmieszne. Ta-
kie trochę obciachowe. Wyjść i robić z siebie pajaca. 
Reżyser spojrzał i mówi, że ma dla mnie rolę. Bo je-
stem wysoki, dobrze zbudowany. I tak został królem 
Judei. Już po pierwszej próbie mi się spodobało. He-
rod, chociaż ma wielką władzę i  wiele złego na su-
mieniu, to taki facet trochę przestraszony, zakom-
pleksiony i  zaszczuty. Jak większość recydywistów 

– przykłada Marcin miarę do siebie. – Dlatego ła-
twiej było kogoś takiego zagrać. Trochę go przerobi-
łem na swój język i jest dobrze. Pan Darek też uznał, 
że w porządku – mówi o reżyserze. Trema? Jesz-

cze jaka. Marcin (sufler), chociaż miał tylko pod-

powiadać kolegom aktorom, bo taka jest jego 

rola, to przeżywał za wszystkich. Cały mokry wy-
szedłem – śmieje się. – Bałem się, że któryś auten-
tycznie zapomni tekstu, pomyli się i wejdzie nie w tej 
kolejności, co trzeba. Nie wiedziałem, jak zareaguję. 
Ale chłopaki dali radę.

3. Link do filmu: https://bialystok.tvp.pl/84922 

188/kochana-nasza-klaso

4.Link to wywiadu Onet, z jednym z uczestników 

projektu „Nasza klasa”: https://wiadomosci.onet.

pl/tylko-w-onecie/zbrodnia-w-jedwabnem-

niezwykla-przemiana-bylego-wieznia/0vs2r5p
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KONFERENCJA RUCHU TEATRÓW  

AMATORSKICH WENA. (fot. PIK)
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Sławomir Moczydłowski

MŁODZIEŻOWE CENTRUM EDUKACJI  
I READAPTACJI SPOŁECZNEJ W GONIĄDZU. 
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PRACA WYCHOWAWCZA  
REALIZOWANA WEDŁUG  
KONCEPCJI TWÓRCZEJ 
RESOCJALIZACJI 

całodobową, pełną opiekę specjalistyczną oraz 

edukację w  szkole podstawowej, liceum i  tech-

nikum kształcącym w  zawodach technik usług 

fryzjerskich i  technik usług gastronomicznych. 

W Centrum realizowanych jest wiele zajęć edu-

kacyjno-wychowawczych. Są one dostosowane 

do zainteresowań, pasji, zdolności wychowanek. 

Realizowany w Centrum program wychowawczy 

oparty na koncepcji Twórczej resocjalizacji wyni-

ka z tezy, iż jednym z najważniejszych celów od-

działywań resocjalizacyjnych jest współcześnie 

kształtowanie kompetencji społecznych, osobi-

stych i  zawodowych wychowanków. Podstawą 

tak sformułowanej tezy jest teoria interakcyjna 

wskazująca, że każdy człowiek, pełniąc różno-

rodne role społeczne, ujawnia w nich różnorod-

ne zachowania wynikające zarówno z  jego po-

tencjału osobowościowego, jak i  istoty samych 

ról. Dlatego celem resocjalizacji jest rozpoznanie 

i wspieranie potencjału rozwojowego młodzieży 

W
  ramach MCEiRS w  Goniądzu funk-

cjonują dwie placówki: Młodzie-

żowy Ośrodek Wychowawczy im. 

Unii Europejskiej, do którego trafiają wycho-

wanki na podstawie postanowień sądów ro-

dzinnych i  Młodzieżowy Ośrodek Socjoterapii, 

do którego wymagane jest orzeczenie Porad-

ni Psychologiczno-Pedagogicznej i  zgoda wy-

chowanki na pobyt. Centrum jest placówką 

edukacyjną dla dziewcząt w  wieku 13-19 lat, 

skierowanych przede wszystkim z  powodu de-

moralizacji, w  tym za brak realizowania obo-

wiązku szkolnego, ucieczki z  domów/placó-

wek, narkotyki, agresję, kradzieże. Większość 

z nich ma problemy emocjonalne, których efek-

tem są liczne samookaleczenia, próby samo-

bójcze, a  w  konsekwencji także pobyty w  szpi-

talach psychiatrycznych. Centrum posiada 

98 miejsc, a  przebywają w  nim wychowanki 

przede wszystkim z  terenu województwa pod-

laskiego i  województw ościennych. Zapewnia 
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tak, by opuszczając instytucję resocjalizacyj

ną była wyposażona w  kompetencje niezbęd-

ne do prawidłowego funkcjonowania w  różno

rodnych rolach społecznych. Program oparty na 

twórczej resocjalizacji odrzuca model „adapta-

cji wychowanka do życia w  placówce” na rzecz 

modelu „adaptacji młodego człowieka do życia 

w  społeczeństwie”. Metody Twórczej resocjali-

zacji oddziałują dwupłaszczyznowo. Po pierw-

sze, uaktywniają potencjały rozwojowe u  osób 

nieprzystosowanych społecznie, i  po drugie, 

kreują konkretne, materialne i  społeczne dzie-

ła – efekty ich twórczości, które stają się po-

średnim źródłem informacji zwrotnych dla wy-

chowanek. Rozwijane potencjały wpływają na 

nowy stosunek do otaczającej rzeczywistości 

społecznej, którą młodzi ludzie zaczynają po-

strzegać w  kategoriach sytuacji akceptowal-

nych i  rozwiązywalnych. Otrzymane w  trakcie 

oddziaływań nowe kompetencje poznawczo-

-osobowe pozwalają im na rozwiązywanie sytu-

acji życiowych w  sposób odmienny niż dotych-

czas. Aspekt wychowawczy zostaje osiągnięty 

poprzez publiczną prezentację powstałych wy-

tworów w  środowisku lokalnym. Wychowan-

ki placówki w  Goniądzu, przez swoją aktyw-

ność twórczą w różnych dziedzinach, prezentują 

swoje mocne strony i umiejętności, które zosta-

ją utrwalone poprzez otrzymywane informacje 

zwrotne. Wychowanki prezentują swoje doko-

nania na festiwalach muzycznych, teatralnych, 

organizują zajęcia dla przedszkolaków, dzieci ze 

szkoły podstawowej, podopiecznych domów 

opieki społecznej. Biorą udział w  licznych kier-

maszach, targach, podczas których mogą zapre-

zentować efekty zajęć artystycznych. Metody 

twórczej resocjalizacji mają charakter uniwer-

salny – mogą być stosowane w  ośrodkach za-

mkniętych, otwartych, ale także w  placówkach 

kultury i szkołach.

Realizowany program opiera się na podstawo-

wych zasadach wychowania resocjalizującego:

1) �Zasada wszechstronnego rozwoju osobowości 

wychowanki wyznacza kierunek i  cel oddzia-

ływań resocjalizacyjnych. Wieloaspektowy 

i  wszechstronny rozwój wychowanki ozna-

cza jej rozwój pod względem: intelektualnym, 

emocjonalnym oraz społeczno-kulturowym.

2) �Zasada reedukacji dąży do eliminacji zacho-

wań niepożądanych, patologicznych lub ich 

modyfikacji po zastosowaniu właściwych me-

tod oddziaływań.

3) �Zasada wszechstronnej i  perspektywicznej 

opieki.

4) Zasada indywidualizacji.

5) �Zasada kompleksowego traktowania przy-

padku wychowanki.

Program składa się z  pięciu modułów: zajęcia 

artystyczno-poznawcze, zajęcia sportowo-re-

kreacyjne, zajęcia specjalistyczne; wolontariat; 

zajęcia zawodowe – praktyczne; program usamo-

dzielnienia „Już się nie boję”. Wychowanki uczest-

niczą w  zajęciach w  ramach wszystkich modu-

łów. Zajęcia są dostosowane do ich możliwości, 

potrzeb oraz deficytów i są realizowane w opar-

ciu o zaplanowane i wskazane cele w indywidual-

nych programach edukacyjno-terapeutycznych. 

W  kontekście tematu tego artykułu kluczo-

wy jest moduł „ZAJĘCIA ARTYSTYCZNO- 

-POZNAWCZE”. Celem tych zajęć jest zdobywa-

nie wiedzy i  rozwijanie umiejętności twórczych 
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poprzez działania artystyczne, ukierunkowa-

ne na rozwój zdolności i  zainteresowań wycho-

wanek oraz przezwyciężenie stereotypów reak-

cji emocjonalnych, u podstaw których tkwią: lęk, 

przemoc, agresja i wypracowanie nowych, alter-

natywnych w stosunku do agresji sposobów re-

agowania. Cele te osiągane są poprzez nastę-

pujące formy zajęć: zespół muzyczny, kabaret, 

teatr, zajęcia plastyczne, rękodzieło, papieropla-

styka, zajęcia ceramiczne, klub filmowy, klub fo-

tograficzny, gazeta.

Wychowanki posiadają ogólną wiedzę doty-

czącą rozmaitych działań artystycznych, potra-

fią wyrażać swoje emocje poprzez różne formy 

aktywności twórczych. Odczuwają satysfakcję 

z  efektów własnych działań i  potrafią rozwijać 

swoje zainteresowania, poszukują inspirujących 

sytuacji. Warto także podkreślić, że dzięki twór-

czej resocjalizacji konstruktywnie planują czas 

wolny, uwzględniając swoje mocne strony. Sa-

modzielnie podejmują różnorodne formy i  roz-

wiązania w  twórczości np. plastycznej. Potrafią 

wyrazić w różnych formach artystycznych swoje 

przeżycia, emocje, fantazje oraz marzenia. Roz-

wijają własną kreatywność, pomysłowość oraz 

inwencję twórczą. Zdobytą wiedzę potrafią wy-

korzystać praktycznie, na przykład podczas wy-

konywania dekoracji do pomieszczeń mieszkal-

nych, ozdób sezonowych lub okolicznościowych 

upominków. Widać, że odczuwają radość i  sa-

tysfakcję z  pozytywnych efektów własnych 

działań, troszczą się o ich jakość, mając świado-

mość, iż sukcesy odnosi się przez pracowitość 

i zaanagżowanie. W konstruktywny sposób wy-

rażają swoje emocje oraz rozładowują napięcie 

Materiały Młodzieżowego Centrum Edukacji i Readaptacji Społecznej w Goniądzu 
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emocjonalne, zaś agresję zastępują zachowania-

mi społecznie akceptowanymi. Potrafią współ-

pracować w  zespole, wykazują się większą wia-

rą w siebie i własne możliwości.

Jedną z ważniejszych metod pracy w Centrum są 

zajęcia teatralne. W  ośrodku działają dwie gru-

py teatralne i kabaret. W ramach zajęć przygoto-

wywane są spektakle dla społeczności Centrum, 

ale także przedstawienia dla dzieci z  przedszko-

la i szkoły podstawowej, pensjonariuszy domów 

opieki społecznej. Wychowanki placówki sys-

tematycznie uczestniczą w  przeglądach twór-

czości teatralnej, które stwarzają im warun-

ki do wszechstronnego rozwoju. Bardzo ważne 

jest też oddziaływanie zajęć teatralnych na stan 

emocjonalny wychowanek. Mogą one zapobie-

gać występowaniu emocji społecznie negatyw-

nych oraz stymulować emocje wywierające ko-

rzystny wpływ na stan psychiczny. Spełniają 

funkcję korekcyjno-kompensacyjną, aktywizują-

cą i odprężającą. Aktywne uczestnictwo w zaję-

ciach daje także możliwość nauki panowania nad 

własnym ciałem. Są to bardzo istotne czynniki 

w przypadku wychowanek z zaburzeniami emo-

cjonalnymi, nadpobudliwych psychoruchowo. 

Zajęcia teatralne pozwalają kształtować i  roz-

wijać inteligencję emocjonalną, w  szczególności 

identyfikować własne stany emocjonalne oraz 

kontrolować ich wyrażanie w  społecznie akcep-

towany, czyli nie raniący innych sposób. Bardzo 

istotny w  organizacji zajęć jest proces tworze-

nia spektaklu z uwzględnieniem indywidualnych 

możliwości wychowanek. Brane są pod uwagę 

osobiste predyspozycje, talenty, ale też ograni-

czenia. W  wyborze spektaklu i  doborze uczest-

ników zajęć ważne jest dostosowanie insceniza-

cyjnych zamierzeń wychowawcy do konkretnych 

możliwości uczestników zajęć teatralnych. To in-

dywidualne podejście do każdej z  osób, która 

chce poprzez działania artystyczne poznać siebie 

i  nauczyć się definiowania własnych uczuć, wy-

daje się w naszej pracy najważniejsze. 

Materiały Młodzieżowego Centrum Edukacji 

i Readaptacji Społecznej w Goniądzu 
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IV KONFERENCJA RUCHU TEATRÓW  

AMATORSKICH WENA. (fot. PIK)
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WARSZTATY  
W RAMACH 
KONFERENCJI

W
  ramach konferencji WeNA od-

były się warsztaty Teatru Forum 

i  Kreatywnego Pisania, zakończo-

ne pokazem etiud będących twórczym efek-

tem „WeNa Edukacja-Inspiracja-Praktyka”. 

Etiudy stały się impulsem do rozmowy o  te-

atrze amatorskim, teatrze interwencji, wspól-

nego poszukiwania inspiracji i  dzielenia się 

doświadczeniami. 

TEATR FORUM
Jest to jedna z  metod teatralnych, stworzona 

przez brazylijskiego reżysera i teoretyka teatru, 

Augusto Boala. Był on zaangażowany w  ruchy 

polityczne i  społeczne, dążył do wykorzystania 

teatru jako narzędzia zwiększania świadomości 

społecznej i angażowania ludzi w działania prze-

ciwko niesprawiedliwości. Teatr Forum to forma 

teatru partycypacyjnego, która promuje inter- 

akcję między aktorami a  publicznością oraz  

stawia sobie za cel skłonienie widzów do ak-

tywnego uczestnictwa w  procesie teatralnym. 

Uczestnicy warsztatu mogli poznać podstawową 

terminologię związaną z Teatrem Forum (prota-

gonista, antagonista, konflikt, opresja, Dżoker/

ka, interwencja, współaktor/ka) oraz dowiedzieć 

się, jak budować sceny Teatru Forum, wykorzy-

stując narzędzia dramowe i  jak pracować np. 

przy rozwiązywaniu konfliktów.

KREATYWNE PISANIE
Polega przede wszystkim na uruchomieniu wy-

obraźni i  poruszeniu emocji. To używanie róż-

nych technik – m.in. sformułowanie celu, do-

kładne poznanie zagadnienia oraz odbiorcy 

– które pomagają w  tworzeniu oryginalnych 

i zaskakujących tekstów. Uczestnicy zajęć mogli 

poznać narzędzia umożliwiające zarówno samo-

rozwój, jak i  tworzenie wysokiej jakości treści. 

Na warsztatach przybliżono też metody pisania 

i budowania scenariusza.

PROWADZĄCY:
Prowadzący warsztaty – Dorota Bielska i  Jaro-

sław Rebeliński to prezeska i  wiceprezes Fun-

dacji „YouArt”, która prowadzi swoją działalność 

głównie w  Gdańsku, ale również w  innych mia-

stach i  za granicą. Misja Fundacji skupia się na 

tworzeniu wartościowych zjawisk kulturowych 

oraz prowadzeniu działalności edukacyjno-spo-

łeczno-kulturalnej, ze szczególnym uwzględ-

nieniem wspierania talentów, w tym osób z nie-

pełnosprawnościami. „YouArt” angażuje się 

w  promowanie idei sztuki jako narzędzia zmia-

ny społecznej, wspierając rozwój i popularyzację 

sztuki inkluzywnej. Realizuje swoje cele poprzez 

różnorodne działania artystyczne, w  tym teatr, 

literaturę oraz inicjatywy multimedialne, organi-

zując wydarzenia kulturalne: spektakle, wysta-

wy, koncerty, festiwale oraz warsztaty. Funda-

cja prowadzi teatr „Razem”, w którym występują 

aktorzy z  niepełnosprawnością intelektualną. 

Teatr daje im możliwość artystycznego wyrazu 

i integracji społecznej.
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KONFERENCJA RUCHU TEATRÓW  

AMATORSKICH WENA. (fot. PIK)
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SESJA 
POSTEROWA
W  tym roku w  ramach konferencji odbyła się 

sesja posterowa. 

Do prezentacji w formie sesji posterowej zapro-

siliśmy teatry amatorskie (grupy, koła i  inicjaty-

wy teatralne), które działają na terenie Polski. 

Plakaty o działalności teatru lub z ostatniej pre-

miery spektaklu zespołu zostały umieszczone 

na sztalugach, a instruktor, reżyser, opiekun lub 

przedstawiciel grupy opowiadał o swoim zespo-

le uczestnikom konferencji.

Do sesji zgłosiło się dziesięć zespołów i  inicja-

tyw teatralnych z całej Polski.

IV KONFERENCJA RUCHU TEATRÓW 

AMATORSKICH WENA.} 

Sesja posterowa (fot. PIK)
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IV KONFERENCJA RUCHU TEATRÓW AMATORSKICH WENA.  

Panel dyskusyjny (fot. PIK)



43



44

TEATR „PRYEHALI”

Zachowanie tożsamości narodowej – spekta-

kle oparte na białoruskiej kulturze umożliwiają 

dzieciom kontakt z rodzimymi tradycjami, nawet 

podczas pobytu za granicą.

Ważną rolę w rozwoju studia teatralnego i dzia-

łalności teatru odgrywa współpraca z  Funda-

cją Tutaka. Fundacja zapewnia miejsca do prób, 

wsparcie organizacyjne i promuje inicjatywy te-

atralne wśród białoruskiej diaspory.

Dla artystów teatr stał się:

Formą samorealizacji – możliwością kontynu-

owania pracy twórczej pomimo konieczności 

przeprowadzki.

Źródłem wsparcia – społeczność teatralna po-

maga radzić sobie z emocjonalnymi i domowymi 

trudnościami emigracji.

Środkiem integracji – udział w  spektaklach te-

atralnych w  języku polskim pomaga zaadapto-

wać się w  nowym środowisku i  nawiązać kon-

takty z mieszkańcami.

Kultura jako sposób na zjednoczenie

Projekt „Pryehali” stał się ważnym ogniwem 

wspierającym białoruską społeczność w  Pol-

sce. Poprzez sztukę pomaga dzieciom migran-

tów poczuć się pewniej, współgra z  ich rodzica-

mi i wzmacnia więzi między członkami diaspory. 

Historia teatru „Pryehali” pokazuje, że sztuka nie 

zna granic. Może nie tylko inspirować, ale także 

stać się prawdziwym pomostem między kultu-

rami, pomagając ludziom poczuć się jak w domu 

w dowolnym miejscu na świecie.

TEATR JAKO PRZESTRZEŃ ADAPTACJI

W  ostatnich latach wielu Białorusinów zosta-

ło zmuszonych do poszukiwania nowej ojczy-

zny. Polska stała się jednym z  głównych ośrod-

ków białoruskiej diaspory, gdzie migranci nie 

tylko adaptują się do nowych warunków, ale tak-

że tworzą własne inicjatywy kulturalne. Jednym 

z takich projektów jest teatr „Pryehali”. Powstał 

w  2023 r. w  Białymstoku z  inicjatywy aktorów 

Aleksandra Jędrzejewskiego, Nastazji Sucho-

nosik i artystki Ekateriny Evdokimovej. Ich dzia-

łalność wykraczała daleko poza sztukę scenicz-

ną: teatr stał się miejscem spotkań, wsparcia 

i rozwoju białoruskiej społeczności, w tym dzie-

ci, na emigracji.

Oprócz tworzenia sztuki scenicznej Aleksan-

der Jędrzejewski uruchomił w Polsce studio te-

atralne dla białoruskich dzieci i młodzieży. Był to 

ważny krok w ich adaptacji do nowego życia, po-

nieważ teatr ma siłę terapeutyczną i promuje in-

tegrację społeczną.

Jakie możliwości otwiera teatr dla dzieci 

migrantów?

Wsparcie emocjonalne – poprzez aktorstwo 

i reinkarnację dzieci mogą wyrazić swoje uczucia 

związane z przeprowadzką, niepokój i nostalgię.

Rozwój umiejętności językowych – praca na 

scenie pomaga im uczyć się nie tylko języka oj-

czystego, ale także polskiego w  naturalny, za-

bawny sposób.

Budowanie pewności siebie – praktyki teatral-

ne przyczyniają się do rozwoju umiejętności wy-

rażania siebie i komunikacji.
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TEATR  
POD ANIOŁEM
Powstał w  2023 r. w  Suwalskim Ośrodku Kul-

tury z  inicjatywy Anny Gajdzińskiej. Obecnie 

tworzy go 45 osób. Teatr obejmuje cztery gru-

py: dziecięcą, młodzieżową, dorosłych i  osoby 

z niepełnosprawnością.

Grupa tworzy społeczność teatralną, integruje 

ludzi, zapraszając do pracy nad rozwojem poten-

cjału, który drzemie w każdym człowieku.

Działania teatralne podejmowane w  Teatrze 

pod Aniołem: warsztaty, zajęcia teatralne, im-

pro, spektakle oraz interaktywne działania 

społeczno-kulturalne.

KTO ZA TYM STOI?
Anna Gajdzińska, twórczyni i  reżyser spektakli. 

Prowadzi szkolenia i  warsztaty związane z  roz-

wijaniem kompetencji miękkich. Od lat związana 

z  amatorskimi grupami teatralnymi. Uhonoro-

wana nagrodą Burmistrza Miasta Augustowa za 

wybitne osiągnięcia o  wysokim znaczeniu arty-

stycznym oraz w uznaniu zasług w  upowszech-

nianiu kultury i  sztuki. Instruktor ds. animacji 

i edukacji w zakresie teatru.

Kontakt:  

TEATR POD ANIOŁEM 

Suwalski Ośrodek Kultury 

ul. Jana Pawła II 5 

16-400 Suwałki 

Instruktor: Anna Gajdzińska 

anna.gajdzinska@soksuwalki.eu 

Teatr pod Aniołem, plakat z sesji posterowej
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CHEMICZNA 
ZMIANA  
NASTROJU  
VS. POZYTYWNE 
 EMOCJE  
BEZ DOPALACZY
Celem jest edukacja i wychowanie młodzieży do 

życia w wolności i trzeźwości, bez uzależnień: ni-

kotynizmu, alkoholizmu, narkomanii, siecioholi-

zmu, poprzez różne formy: 

SPEKTAKL TEATRALNY z  muzyką na żywo, 

oparty na scenariuszach terapeutycznych z  za-

kresu profilaktyki zdrowia, angażuje emocje i za-

chęca do refleksji. 

EDUKACJA PRZEZ SZTUKĘ. Spektakl opo-

wiada historię kogoś, kto ma nadzieję zmienić 

swoje życie i  daje widzom możliwość zrozumie-

nia, co tak naprawdę oznacza uzależnienie i  jak 

się przed nim bronić. Edukacja na temat ryzy-

kownych działań jest jednym z  głównych celów 

spektaklu. Drugim, równie ważnym, jest podanie 

alternatywnych strategii działania.

QUIZ PREWENCYJNY z  funkcjonariuszem po-

licji pogłębia świadomość aspektów prawnych 

dotyczących karalności w  zakresie kontaktu ze 

środkami odurzającymi. 

MŁODZIEŻOWY MANIFEST PROFILAK-

TYCZNY: ebook literacko-plastyczny, złożo-

ny z prac wykonanych przez młodzież. Pobudza 

kreatywność.

EWALUACJA ON-LINE pozwala na utrwalenie 

wiedzy z zakresu profilaktyki. Wszystko to skła-

da się na kompleksowy program profilaktyczny, 

który nie tylko dostarcza informacji, ale także in-

spiruje do bycia zdrowym i prowadzenia świado-

mego życia. 

METODY: Teatr profilaktyczny. Muzyka. Multi-

media. Praca warsztatowa. 

TEMATYKA: Uzależnienia. Zdrowie fizyczne 

i  psychiczne. Samorealizacja. Talenty. Marzenia. 

Dobro społeczności. Dobrostan. Kultura i  indy-

widualne dobre samopoczucie.

GRUPA DOCELOWA: Młodzież 12-25 lat. 

SCENARIUSZ zatwierdzony przez metodyków.

PARTNERZY: Wydział Prewencji Policji. 

WYNIKI, KORZYŚCI: Od 2016 r. fundacja zre-

alizowała kilkaset wydarzeń dla młodzieży, któ-

re odbywały się w  szkołach, teatrach i  domach 

kultury. Uczestnicy zgłaszają, że „nikt nigdy nie 

rozmawiał z  nimi o  uzależnieniu w  ten sposób”. 

Deklarują większą ostrożność przy podejmo-

waniu decyzji o  zażywaniu substancji psycho-

aktywnych oraz większe zaangażowanie w  po-

szukiwanie swoich pasji i  realizację marzeń. 
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CHEMICZNA ZMIANA NASTROJU,  

plakat z sesji posterowejW świadomości uczestników „teatr” staje się nie 

tylko formą kontemplacji sztuki, ale także me-

dium, które porusza ważne kwestie społeczne 

i zdrowotne.

KULTURA DLA ZDROWIA: Działania Fundacji 

Earth-Heart są rekomendowane i  włączone do 

mapowania przeprowadzonego przez badaczy 

Culture For Health i WHO (Światowej Organiza-

cji Zdrowia) dla Komisji Europejskiej. 

WIĘCEJ INFORMACJI NA TEMAT INICJATY-

WY www.cultureforhealth.eu/mapping/chemical-

mood-change-vs-positive-emotions-without-

stimulants 
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GRUPA  
TEATRALNA 
„PEŁNOLETNI”
GMINNY OŚRODEK KULTURY 
W GONIĄDZU
 

„Pełnoletni” to grupa teatralna, w której emery-

ci (ale nie tylko oni) mogą spełniać swoje pasje 

i  rozwijać talenty. Nasze spotkania są odskocz-

nią od codzienności i  doskonałą okazją do in-

tegracji z  grupą, w  której na przestrzeni lat za-

wiązały się przyjaźnie, a  nawet miłości. Celem 

naszych spotkań nie jest wyłącznie owoc naszej 

pracy – spektakl, ale poprawne relacje i  więzi 

grupowe, o które staramy się dbać. W pewnym 

wieku wyjątkowo łatwo o konflikt, a nawet naj-

mniejsza uwaga w  stronę kolegów i  koleżanek 

potrafi popsuć atmosferę.

W  2024 r. grupa świętowała jubileusz 10-lecia. 

Była to wspaniała okazja do wspomnień, wzru-

szeń i  podziękowań skierowanych do przyjaciół 

naszego teatru. To wydarzenie było formą doce-

nienia i podziękowania dla wszystkich uczestni-

ków teatru, zaangażowanych w tworzenie sztuk 

teatralnych, które być może dla niektórych osób 

z  naszej małej, lokalnej społeczności były jedy-

ną przestrzenią do spotkania z  teatrem. Jubi-

leusz, którego nieodzownym elementem było 

spotkanie integracyjne uczestników uświado-

mił nam, jak ważne jest wspólne celebrowanie 

sukcesu. Takie świętowanie pozwala dać upust 

wszystkim napięciom, które często towarzyszą 

premierom, daje siłę i chęć do dalszej pracy. Ju-

bileusz to także sposób na zamykanie pewnych 

rozdziałów naszej pracy. Nie spodziewaliśmy się, 

że większość tych „bardziej pełnoletnich” akto-

rów wraz z  jubileuszem zechce zakończyć na-

szą wspólną przygodę. Było to szokujące i przez 

moment odebrało chęci do świętowania. Jednak 

nikt z  grupą rozstać się nie mógł, pełni radości 

tworzymy nowe spektakle i  coraz częściej wy-

chodzimy poza Ośrodek Kultury w Goniądzu.

Emilia Gilewska

Gminny Ośrodek Kultury w Goniądzu

ul. Stary Rynek 23

19-110 Goniądz

Tel 85 738 00 21 wew. 15

e-mail: gok@goniadz.pl

GRUPA TEATRALNA „PEŁNOLETNI”,  

plakat z sesji posterowej



51



52

TEATR  
RAZY DWA 
Teatr RAZY DWA to teatr społeczny, lokal-

ny, autorski, angażujący i  partycypacyjny, który 

działa od 2021 r. przy Bystrzyckim Ośrodku Kul-

tury i Sportu w Bystrzycy Kłodzkiej. Inicjatorką 

teatru jest Paulina Kajdanowicz – dyplomowa-

na aktorka, animatorka kultury i  pedagog, któ-

ra wróciła do swojej rodzinnej miejscowości, aby 

tworzyć wspólną przestrzeń teatralną ze spo-

łecznością lokalną. Za koordynację działań arty-

stycznych w  teatrze odpowiedzialna jest Eweli-

na Sowiak, która angażuje się całym sercem we 

wszystkie projekty animacyjno-teatralne. 

Formuła teatru zakłada włączenie społeczno-

ści lokalnej z  gminy Bystrzyca Kłodzka w  sferę 

współczesnego teatru i  budowanie społecznej 

oraz angażującej przestrzeni poprzez tworzenie 

autorskich spektakli, skupiając się głównie na te-

matach społecznych. Spektakle powstają na ba-

zie: teatru samorodnego, metody verbatim, Te-

atru Forum oraz teatru opartego na twórczych 

zasobach uczestników. 

Zespół aktorski stanowią aktorzy-amatorzy po-

chodzący z  Bystrzycy Kłodzkiej i  okolic. W  te-

atrze działają prężnie trzy grupy wiekowe: dzie-

cięca (licząca około 25 dzieci w  wieku 7-13 lat), 

młodzieżowa (licząca około 20 osób w  wieku  

14-18 lat) oraz dorosła (licząca 10 osób). Łącznie 

zespół aktorski liczy niemalże pięćdziesiąt osób 

w różnym wieku. Natomiast zespół artystyczny 

to osoby, które tworzą autorskie materiały do 

spektakli – muzykę, animacje i  ilustracje, plaka-

ty, filmy, kostiumy, scenografię. Są to osoby rów-

nież pochodzące z  Bystrzycy Kłodzkiej. Teatr 

współpracuje także z  lokalnymi poetami, muzy-

kami, wokalistami oraz fotografami.

RAZY DWA ma zatem trzy ważne misje:

1. �Rozwój artystyczny dzieci, młodzieży 

i dorosłych.

2. �Promowanie wartości: wolności, równości, 

tolerancji.

3. �Zapewnienie dostępu do kultury mieszkań-

com gminy Bystrzyca Kłodzka.

Skąd nazwa RAZY DWA?  

Bo to, co dajesz wraca do Ciebie  

ze zdwojoną siłą!

Kontakt:

Telefon teatralny: 781 365 002

Strona internetowa: www.razydwa.art

Facebook: Teatr RAZY DWA 

Instagram: razydwa.teatr

Teatr RAZY DWA, plakat z sesji posterowej
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TEATR YETA
Teatr Yeta powstał w 2011 r. Mottem jego dzia-

łalności jest zdanie ze „Scenariusza dla trzech 

aktorów” Bogusława Schaeffera: „Bezmyślna 

sztuka, to kres sztuki!” Nazwa zespołu pochodzi 

z argentyńskiego slangu lunfardo, którym posłu-

gują się „tangueros” – osoby zawodowo zajmują-

ce się tangiem. Słowo „yeta” oznacza… czynność 

przynoszącą pecha. Jako nazwa zespołu wyłoni-

ła się po kliknięciu w link „Losuj artykuł” na Wi-

kipedii. Pierwszy skład wyłonił się z zajęć warsz-

tatowych, prowadzonych dla adeptów offowej 

Grupy Teatralnej „Dziewięćsił” (działającej w Ło-

dzi w latach 1987-2012) przez, związanego z nią 

od 1991 r., recytatora, aktora, pedagoga i  re-

żysera, od 2006 r. instruktora dramy – Adama 

Wrzesińskiego. Teatr YETA w pewnym zakresie 

kontynuuje działania GT „Dziewięćsił”: jest te-

atrem literackim, inspiracji artystycznych szuka 

w  ciekawych tekstach dramaturgicznych, głów-

nie młodych, polskich autorów, ale w swej pracy 

sięga również po „znanych i  uznanych” drama-

turgów i literatów. W pracy warsztatowej głów-

ny nacisk kładzie natomiast na proces kreowania 

postaci przez aktora i wpisanie tejże postaci we 

wspólnie budowane dzieło sceniczne. Od stycz-

nia 2025 r. teatr rozwija swoją działalność jako 

Fundacja Teatru Yeta, i zajmuje się – oprócz wła-

snej pracy artystycznej – wspieraniem wszelkich 

inicjatyw teatralnych w  ruchu niezawodowym 

i  poza instytucjonalnymi teatrami. Istotną czę-

ścią tej formy działalności są warsztaty teatral-

ne prowadzone metodą dramy, które nieodłącz-

nie towarzyszą pracy scenicznej, również jako 

rezerwuar nowych talentów do składu zespołu. 

Przede wszystkim jednak jest to grupa o niemal-

że terapeutycznym profilu. 

Całość dokonań Teatru można zobaczyć na stro-

nie www.teatr-yeta.pl

Kontakt:

 +48 502 067 286

 +48 782 533 052

 teatr.yeta@gmail.com

Teatr Yeta, plakat z sesji posterowej
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Kontakt:

 +48 502 067 286

 +48 782 533 052

 teatr.yeta@gmail.com
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TEATR DE-EL 
Teatr De-eL powstał w łódzkim Domu Literatury 

w 2019 r., jako swego rodzaju filia Teatru YETA, 

ze względu na osobę prowadzącego oraz czę-

ściową wspólnotę obsadową (w  pierwszym se-

zonie). Pierwszy skład wyłonił się z zajęć warsz-

tatowych, prowadzonych w ramach współpracy 

z Domem Literatury w Łodzi.  Mottem jego dzia-

łalności jest zdanie z  „Tanga” Sławomira Mroż-

ka:  „Jeżeli sami nie nadamy rzeczom jakiegoś 

charakteru, utoniemy w  tej nijakości”. Nazwa 

zespołu dobrze oddaje ducha jego działań i  po-

szukiwań teatralnych. Jest wieloznaczna, nie-

jednoznaczna i  nieokreślona. W  zależności od 

potrzeb może ulegać modyfikacjom i twórczym 

zniekształceniom, wnoszącym do jej brzmienia 

nową jakość. Tak też jest z  potencjałem twór-

czym zespołu De-eL, który jest teatrem literac-

kim (jak przystało na grupę pracującą pod mar-

ką Domu Literatury). Koncentruje on zatem 

swoje poszukiwania artystyczne na ciekawych, 

często nieoczywistych, tekstach dramaturgicz-

nych. W pracy warsztatowej główny nacisk kła-

dzie natomiast na proces kreowania postaci 

przez aktora i  wpisanie tejże postaci we wspól-

nie tworzone dzieło sceniczne. Podstawą roz-

woju zespołu aktorskiego jest postawienie na 

pierwszym miejscu rozwoju osobistego aktora, 

następnie integracja grupy i  budowanie zespo-

łowego zaufania oraz współpracy zarówno na 

scenie, jak i poza nią. Efekt w postaci spektaklu 

jest satysfakcjonującym, choć niekoniecznym, 

dopełnieniem tego procesu, zwłaszcza że więk-

szość młodych adeptów sceny przychodzi na za-

jęcia przede wszystkim, by zmierzyć się ze swo-

imi lękami, fobiami, niską samooceną, a dopiero 

później – by spełnić swoje marzenia o byciu ak-

torem oraz szlifować warsztat aktorski do spek-

takli, konkursów i  egzaminów do szkół. W  tym 

znaczeniu teatr jest dla nich formą terapii.

Kontakt:

 +48 502 067 286

 +48 782 533 052

 teatr.yeta@gmail.com

Teatr De-eL, plakat z sesji posterowej
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Kontakt:

 +48 502 067 286

 +48 782 533 052

 teatr.yeta@gmail.com
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TEATRY AMATORSKIE  
PROSCENIUM / POCO

te grupy opierają się na wspólnocie, zaangażowa-

niu i  współdecydowaniu. Przez współtworzenie 

rozumiemy nie tylko wspólne granie na scenie, 

ale współtworzenie przedstawienia opartego na 

własnych pomysłach, doświadczeniach i  histo-

riach poszczególnych członków grupy. Chodzi 

także o  demokratyczny proces twórczy – decy-

zje artystyczne podejmowane są wspólnie, a nie 

tylko przez reżysera.

Natomiast teatr laboratorium to forma pracy, 

w  której najważniejszy jest nie efekt w  posta-

ci gotowego spektaklu, ale proces poszukiwań, 

eksperymentów i  rozwoju artystycznego i  za-

wodowego uczestników i instruktora. Słowo „la-

boratorium” podkreśla doświadczalny charakter 

Teatr ProScenium (fot. PIK)

Teatr ProScenium i TEATR PoCo to teatry zaini-

cjonowane i prowadzone przez Milkę Wyszkow-

ską. Obie grupy działają przy instytucjach kultu-

ry: Podlaskim Instytucie Kultury w Białymstoku 

i  Centrum Kultury i  Rekreacji w  Supraślu. Oba, 

poza osobą instruktora, łączą dwa ważne czyn-

niki: partycypacja i  działanie w  formie teatru 

laboratorium.

Partycypacja w  teatrze amatorskim to aktywny 

udział uczestników w tworzeniu i współtworze-

niu spektaklu – nie tylko jako wykonawców, ale 

też często jako współautorów scenariusza, reży-

serii, scenografii czy koncepcji przedstawienia. 

W odróżnieniu od teatru zawodowego, gdzie role 

są jasno podzielone (aktor – reżyser – widz), obie 
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pracy teatralnej: uczestnicy badają siebie i swo-

je możliwości – grupa eksperymentuje z  formą 

– ruchem, tekstem, muzyką, improwizacją. Waż-

niejsze jest poznanie i  proces, a  nie widowisko-

wy efekt końcowy. Wiąże się to z założeniem, że 

celem nie jest „premiera”, lecz odkrywanie, jak 

teatr może działać na człowieka. Reżyser czę-

sto staje się animatorem, który prowadzi gru-

pę, ale nie narzuca rozwiązań. Eksperymentalna 

forma pracy oznacza że uczestnicy próbują róż-

nych środków wyrazu, improwizują, łączą teatr 

z  innymi sztukami (np. taniec, plastyka, muzy-

ka). W takiej perspektywie teatr staje się narzę-

dziem samopoznania i rozwoju, a nie tylko „kół-

kiem teatralnym”.

Oba teatry, mimo laboratoryjnej formy dzia-

łalności, mają za sobą szereg premier spektakli 

i działań twórczych: 

Teatr ProScenium: „OPOWIEŚCI z  SZAFY: Za-

czarowany ogród”, „Feeria”, oPOWIEŚCI Z SZA-

FY – Odwaga”, „…i po ptakach, czyli Tadek i Wła-

dek show”, „KOŃec”. Działania projektowe 

to m.in. przygotowanie wystawy oraz pokazu 

etiud: „Neuroróżnorodność. Włącz” w  ramach 

festiwalu: „WŁĄCZ. Młodzieżowy Festiwal 

Form Twórczych”, „NUDA” w  ramach letnich 

warsztatów teatralnych „PIKtoGRAmy”, spek-

takl „Mikrokosmos”, „Szarlotka i  Herbata”, czy-

tanie performatywne wybranych tekstów li-

terackich z  pokazem animacji, teatralizowany 

pokaz bajki „Niedźwładek” Marty Guśniowskiej.

Tatr PoCo: „Świąteczna Poczta”, „MIŚja”, „SU-

PRASKA ŁAWECZKA – tryptyk świąteczny”, 

„Żywa Woda”.

Teatr ProScenium (fot. PIK)
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Milka Wyszkowska: pedagog, arteterapeu-

ta, animator i  menadżer kultury oraz trenerka 

dramy. 

Współautorka książeczki dla dzieci „Z  Pikusiem 

przez świat”. Autorka tekstów związanych z  te-

matyką okołoteatralną i  dramową (min. „ART 

Spodki – przestrzeń – sztuka – inspiracje”). Po-

mysłodawczyni i  koordynatorka Konferencji 

Ruchu Teatrów Amatorskh WeNa. Od 2020 r. 

pracuje w  Podlaskim Instytucie Kultury w  Bia-

łymstoku, od 2024 r. jako Kierownik Działu 

Sztuki PIK. 

Kontakt: 

teatr@pikpodlaskie.pl

milka.wyszkowska@gmail.com 

tel: 85 740 37 15

790 817 663

Teatr PoCo (fot. teatr PoCo)

Teatr PoCo (fot. teatr PoCo)




