
Význam hudby v umeleckom priestore bábkovej hry

[Importance of music in the scope of puppet play]

Barbora KOVÁČOVÁ

Katedra predškolskej a elementárnej pedagogiky

Pedagogická fakulta, Trnavská univerzita

Abstrakt: V ponímaní priestoru je potrebné konkretizovať činnosť s bábkou na bábkovú hru podľa pravidiel bábkového divadla (priestor umelecký)  a na hru s bábkou (priestor terapeutický) podľa pravidiel hry s bábkou. Príspevok bližšie spracováva problematiku hudby v umeleckom priestore z hľadiska jej využitia pre detského diváka/herca. Nevyhnutnosť (alebo otáznosť) hudobnej zložky konkrétne v bábkovom umení je snahou o vstup do (novo)vytvorenej problematiky dotýkajúcej sa činnosti s bábkou, konkrétne jej uplatnenia v bábkovom divadle.
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Abstract: In understanding the scope it is necessary to specialise the activity with a puppet into puppet play according to the rules of the puppet theatre (artistic scope) and into puppet play (therapeutical scope) according to the rules of the puppet play. The paper covers the issue of music in the artistic scope according to its utilization for the child viewer/ actor. The necessity (or inquiry) of the musical layer particularly in the puppet art is an effort to enter the newly created issue regarding the activity with a puppet.
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Úvod 

Hudba a dráma majú silné kultúrno-historické prepojenie. Podľa MORENA obe umelecké formy hrajú podstatnú rolu v úctyhodnej tradícii hudby a liečby, kde hudba má vzájomnú väzbu k dramatickým formám, ako je divadlo, film, opera a iné.
 Vzájomná spojitosť hudby a divadla nielen v umeleckom priestore okrem iného podporuje rozvoj spontánnosti, ktorú je možno  postrehnúť vtedy, ak detský divák »zamení« pozíciu tradičného diváka
 za pozíciu aktívneho diváka, komunikujúceho s bábkami, aj za bábky, v užšom priestore hľadiska. 
Prepojenosť hudby a bábok je jednou z mnohých možností aktivizácie detského diváka. Na scéne je možné štylizovať bábky do rozličných situácií, v ktorých hudba zohráva dôležitú rolu. Bábky môžu tancovať, spievať, rozvíjať improvizované monológy, dialógy v súvislosti s dejom piesne. Môžu komunikovať spolu medzi sebou, s publikom, s bábkovodičom či s animovanými predmetmi na scéne. Zakomponovanie hudby do bábkového diania umožňuje divákom rozvíjať spontánnosť a tvorivosť, tým sa podporuje aj účinok bábkového prežívania vo forme  bezprostrednosti a kreativity v zapájaní diváka do diania
. 
Ak »hrá« bábka na javisku na konkrétnom hudobnom nástroji, zvuk obyčajne prichádza zo zákulisia. Divák danú skutočnosť zväčša nepostrehne, pretože je potrebné podľa ŠVECA synchronizovať pohyb a zvuk bábky, aby predstava muzikálne konajúcej bábky bola dokonalá
. Bábka hrajúca na hudobnom nástroji je obľúbeným motívom pri aktivizácii divákov v hľadisku. Môže ísť o bábkové predstavenie edukačného charakteru zameraného na diferencovanie tónov napr. bábka imituje hru na klavíri a diváci pohybom rúk (vzpaženie rúk pri vysokom tóne, upaženie rúk pri nízkom tóne) sa zapájajú do diania, vytvárajú pohybovú kulisu mimo priestoru javiska, ktorá je paralelou hudobného prejavu bábky/bábok na javisku. Podfarbenie bábkových hier hudbou pomáha  rozvíjať hudobné vnímanie detí. Pre bábkové divadlo realizované »v nebábkovom prostredí«
 sa hudba nekomponuje individuálne. Aplikuje sa predovšetkým deťom známy hudobný repertoár, ktorého úlohou je priblížiť, doplniť a oživiť bábkovú hru. Ojedinele v bábkových predstavenia (napr. v Divadle na Rázcestí v Banskej Bystrici) sa diváci stretávajú aj s hudobnou improvizáciou, kedy sa sami stávajú aktívnymi - zapájajú sa pri tvorbe melódie, rytmu, improvizovaní piesne a i. Zväčša ide o využívanie hry na telo - búchaním, hrmotaním, tlieskaním a cinkaním ako formou živelného prejavu divákov, ktoré sú súčasťou napr. hudobnej kulisy umocňujúcej bábkový dej. Dynamika hudby v podobe hluku/ticha podporuje celkové prežívanie diváka. Môže ísť o vzájomne sa prelínajúce hudobné kontrasty, kedy sa motív prírody strieda s motívom civilizácie. Živelný vstup pre publikum, môže prebiehať vo zvukovom chaose/poriadku, kedy majú diváci spolu s bábkohercami možnosť zažiť spontánnosť pri prežívaní »nadmerného zvuku«, ktorý postupne prechádza do zvukov prijateľných a kultivovaných. Je nevyhnutné, najmä ak bábková hra je určená deťom predškolského veku, podporiť hudobný prejav aj verbálnym doprovodom, aby bolo možné zabrániť nesprávnej hudobnej interpretácii prebiehajúceho deja.
Ďalším príkladom prepojenia hudby s bábkami je maďarské divadlo Állami Bábsínház, ktorého základným cieľom v bábkových hrách je vyvolať dramatickú ilúziu prostredníctvom bábok ako výtvarných diel, ktoré majú vlastné zákonitosti vo svete symbolov. Hudba umocňuje konvenciu hry s bábkami, ktoré príslušne gestikulujú a pohybujú sa tak, aby vyjadrovali obsah diela prostredníctvom tanečnej pantomímy (napr. Petruška od I. Stavinského; Zázračný mandarín od B. Bártoka a i.)
.  

Nakoľko prepojenosť divadla a hudby resp. zámer príspevku je čiastočne načrtnutý, nezostáva nám nič iné, len priblížiť problematiku z oblasti dramatického umenia konkrétne viesť terminologický dialóg zameraný na objasnenie bábkovej hry a hry s bábkou (ich význam je dôležitý z pohľadu vnímania spracovanej problematiky). Ponímanie pojmov bábkovej hry (umelecký priestor) a hry s bábkou (terapeutický priestor) je rozdielne vysvetľované. Skĺbenie »rudimentálnych« poznatkov o bábkovom umení a súčasných poznatkov, dotýkajúcich sa bábky ako súčasti umeleckého/ terapeutického procesu, je výzvou pre hľadanie vzájomných a rozdielnych súvislostí  medzi bábkovou hrou a hrou s bábkou, ktorých centrálnym a oporným bodom  je, bola a pretrváva bábka – bábka divadelná a bábka terapeutická. 

Terminologický vstup – bábková hra a hra s bábkou

V západných krajinách sa používa terminológia diferencujúca hru s bábkou (puppet play, Puppenspiel) a bábkovú hru v zmysle hry s bábkou podľa pravidiel bábkového divadla (puppet theatre, Puppentheater). »Synonymickosť« uvádzaných pojmov vo východných krajinách bola dôsledkom nepostačujúcich,  častokrát nesprávnych podkladov, ktoré by odkrývali jednosmerný pohľad na danú problematiku, smerujúcu skôr do oblasti bábkového umenia bez hľadania vzájomných súvislostí. Všetko, čo sa dotýkalo hry s bábkou, bolo zaužívané pomenovať v podobe bábkovej hry, čo sa odzrkadlilo aj v odborných umeleckých štúdiách. V nich je možné sporadicky nájsť izolovanú charakteristiku daných pojmov, bez potreby hľadania a skĺbenia  poznatkov s možnosťou vytvoriť tak jednotný algoritmus v ich ďalšom správnom používaní. Skutočne sú – bábková hra a hra s bábkou- v kontexte s činnosťou bábok významovo odlišné? Alebo ide o »boom« v hľadaní nových predpokladov, ktorými sa vytvorí (staro)nová teória v oblasti bábkového umenia a terapie s bábkou? 

Existuje aj špecifický typ bábkovej hry – liečebná bábková hra
. V odborných spisbách
 sa stretávame s pojmom terapeutické (liečebné) bábkové divadlo, ktoré je súčasťou integrovaného psychoterapeutického procesu zohľadňujúceho vek, diagnózu, schopnosti, sociabilitu a správanie každého klienta.  Liečebná bábková hra je určená predovšetkým pre potreby jednotlivcov s postihnutím, narušením a ohrozením. Ide o produkt využiteľný v terapeutickom (liečebnom) bábkovom divadle. Aj keď sa zväčša s liečebným bábkovým divadlom realizuje skupinová forma, je možné vytvárať aj individuálne liečebné bábkové predstavenie, plasticky zachytávajúce individuálny problém samotného diváka. Vybraný text pre účely liečebnej bábkovej hry (v individuálnej a skupinovej forme) musí byť z rozličných príčin modifikovaný, aby spĺňal náležité kritériá pre konkrétneho diváka. Z umeleckého hľadiska ide o snahu vyzdvihnúť tie umelecké aspekty, ktoré sú ľahko »čitateľné« a zároveň smerujú k stimulácii fantázie, emocionálnej a estetickej vnímavosti s prihliadnutím na vek a diagnózu diváka/divákov. Zakomponovanie hudby do bábkového deja »prináša« iné rozmery vnímania bábkového deja. Hudba je prostriedkom zvýraznenia hovoreného slova bábok, kedy smútok a s ním príbuzné emócie sú stvárňované pomalým rytmom, mäkkými ťahavými tónmi v molových tóninách, naopak veselosť, radosť a smiech sú prezentované svižným rytmom, kratším frázovaním v durových tóninách.

Bábková hra v umeleckom priestore

Činnosť bábok ako synergia výtvarnosti, hudobnosti a herectva, ktorá zapája bábku do priestoru umenia zobrazovať, funguje pomocou vzťahov napätia medzi základnými vlastnosťami a funkciami jej prvkov. Riešenie týchto trvalých protikladov je vyjadrené smerovaním vnútorného dynamizovania predmetov, ktoré so sebou prináša stále odcudzovanie oboch základných prvkov. 

Z pozícií súčasného chápania bábkového umenia sa mení taktiež javisko vo vzťahu k scénickému priestoru, bábky a bábkovodiča. Z daného pohľadu je výhodné rozdeliť takto vzniknutý priestor : 

· na  priestory určené len pre hru s bábkami (to znamená priestory, kde je vznik hereckého priestoru vodiča dopredu konštrukciou javiska vylúčený). 

· rovnaké priestory, kde vystupuje  živý herec ako partner bábok - priestory pre hru bábok a hercov
. 

Vytváranie priestoru pre bábky, ich kostýmy a aplikáciu rekvizít načrtla bábkohercom bábkarska scénografia ako nové možnosti bábkového výrazu. Napriek tomu už nešlo len o divadlo v miniatúre (in teni labor), skôr sa dávala možnosť »dreveným hercom« využiť väčší priestor bez obmedzení všetkých zložiek typických pre iné divadelné druhy. 

Hra s bábkou podľa pravidiel bábkového divadla (pre eliminovanie pojmového »chaosu« v texte je uvádzaná v podobe pojmu bábková hra) je predovšetkým dramatickým žánrom literatúry
, v súčasnosti určeným detskému prijímateľovi (divákovi), ktorý ju môže ponímať ako súčasť receptívnej činnosti s bábkou. Tematickým základom bábkovej hry je najčastejšie rozprávka
.  

Úlohou bábkoherca je »viesť« bábku, prostredníctvom ktorej sprostredkováva divákovi monológy a repliky, nachádza sa v pozícii aktívneho činného subjektu bábkového diania. Divák je súčasťou bábkového prostredia, v ktorom sa dejová línia bábkovej hry len sprostredkúva, predkladá v obrazoch (sekvenciách). Dieťa sa v pozícii tradičného diváka prispôsobuje (adaptuje) hercovi, vníma dej na javisku bez možnosti zasahovať do prebiehajúcej bábkovej hry (absentuje spätná väzba).  Aj keď sa spätná väzba od divákov v závere bábkovej hry môže vyžadovať, prevažne ide o kolektívnu odpoveď, v ktorej individuálny divák nemá možnosť meniť priebeh hry a so svojím názorom či otázkou zanikne. Napriek tomu sa nevylučuje existencia interakcie medzi divákom a (bábko)hercom, ktorá je považovaná za primárnu podmienku bábkového predstavenia. 

Bábkové predstavenie v období, keď ešte neprestalo byť súčasťou náboženského života, ale bolo už divadlom, oslobodzovalo psychickú energiu diváka tým, že stelesňovalo mýtus, zároveň ho profanovalo, prekračovalo. V dôsledku spomínanej »operácie« divák spoznával nanovo svoju osobnú pravdu v pravde mýtu, cez prvok strachu dospieval ku katarzii.
  Bezprostredný názor diváka na prebiehajúcu bábkovú hru býva(l) zväčša nevyjadrený (neverbalita nesúhlasu počas predstavenia nie je vylúčená). Na jednej strane môže ísť o dôsledok doteraz nedostatočne prebiehajúceho procesu myslenia, kedy dieťa – divák svoje úsudky vyjadruje veľmi stručne t.j. dieťa prijíma predstavované  informácie ako hlavné, bez analytického rozboru javu. Na  druhej strane s priebehom bábkovej hry nesúhlasí nakoľko  je nevhodnou z rozličných faktorov (napr. vek, neprimerané spracovanie, neochota pasívne prijať skutočnosti vyplývajúce z prebiehajúcej scény a i.). Môžeme hovoriť o « tradičnom» divákovi v pasívnej pozícii, ktorý však môže z pozície »vystúpiť« a získať iný status v polarite správania od neutrálneho  až aktívneho diváckeho konania. 

Bábkové divadlo je priestorom nielen pre animáciu neživých znakov, ale býva doplnené aj technikou živého herca
. Daná technika obohacuje tvorivý proces charakteristický prejavom hercov, meniacich  sa  v prítomnosti obecenstva na postavy alebo iné symboly vyjadrené prostredníctvom bábky. Spoluhra bábky a bábkoherca (človeka) znásobuje zobrazovacie a výrazové prostriedky bábkového divadla, rozširuje repertoárové zručnosti, posilňuje racionálne ideovú stránku predstavenia. Živý herec môže presvedčivo vyjadriť ideové či morálne rysy, čo je niekedy nad sily bábkových postáv. Prítomnosť živého herca  na scéne spolu s bábkou podtrhuje svojské vlastnosti bábky a zvýrazňuje jej špecifickosť. Pri vzájomne rovnakých podmienkach jeden druhému neprekážajú, skôr sa navzájom podporujú a ich účinok je synergický.    

Účasť hudby v bábkovej hre

JURKOWSKÉHO zaujala hudba v bábkových inscenáciách natoľko, nakoľko bábkové divadlo využíva hudobný repertoár, a to najmä preto, lebo v istých obdobiach sa bábka považovala nielen za ikonickú náhradu herca, ale aj za diváka
. Vstupom odkrytého herca s bábkou na javisko sa odkryl umelecký priestor pre daný »divadelný miniatúrny umelecký druh«. Prítomnosť  herca  animujúceho bábku na javisku sa formovala v podobe dvoch prístupov: herec bol prirodzeným logickým komponentom bábkového obrazu alebo viditeľnou časťou divadelného mechanizmu ako animátor bábok
. Vznikalo (a v súčasnosti doteraz existuje) obdobie »odkrytej« animácie, ktorá prinášala pre publikum a hercov väčšie možnosti uplatnenia a realizácie bábkového diania. 

V období antických (pantomimických) bábok sa tradovalo, že divadelná bábka nemôže mať totožný hlas s ľudským hlasom. Z toho dôvodu bol ľudský hlas bábkoherca umelo znetvorený pomocou malých nástrojov s náustkami zhotovených zo slonoviny alebo z kovu, ktorými menili  intonáciu a dodávali hlasu neprirodzené  kovové zafarbenie (nazývané sifflet - pratique alebo praktique).
 Nástroje sa používali aj ako súčasť vytvárania prízvuku tzv. kovového zafarbenia hlasu, na ktorý boli diváci zvyknutí pri antických divadelných hrách s maskami.
Rečový prejav bábok, s ktorým sa diváci stretávali v umeleckom procese sa postupne vyvíjal. Najskôr sa objavovali nehovoriace bábky tzv. pantomimické [...patria k  najstarších bábkam, ktoré boli považované za predchodcov hovoriacich bábok]
 a využívali predovšetkým pohyb ako formu komunikácie. 

Neskôr boli bábky ozvučené ľudským hlasom ohlasovateľa, ktorého úlohou bolo sprevádzanie bábok počas hry spevom, recitáciou alebo opisom, ktorý možno prirovnať k naratívnej metóde. 
Verbálna produkcia ohlasovateľa bola nahradená písomnými textami na tabuliach, ktoré boli doplňovaním hry prebiehajúcej mlčky. Po skončení obdobia hry mlčky bol do scény zakomponovaný  určený herec, ktorý slovom sprevádzal a paralelne ovládal bábky na scéne. Ich pohybové stvárnenie doplňoval recitáciou, ktorá bola vzhľadom na početnosť bábok špecifická variabilnosťou hlasov podľa úloh a rolí s hudobným doprovodom (pivette). Rečový prejav bábok bol typický znetvorením hlasu [  .... v roku  1722  bol  znovu vydaný zákaz používať v bábkových hrách čistý hlas. Kočovní bábkari boli nútení sa opätovne  vrátiť k deformácii  hlasu prostredníctvom  nástrojov pivette, sifflet  pratique a i.  Zachovanie »škrekotavého hlasu« bolo v záujme vtedajších úradov, aby tak zabránilo vznikajúcej konkurencii, ktorú prominentné divadlá videli v pouličných bábkach  ... 
]. Daný zákaz trval určitý čas, neskôr bábky opätovne začali používať ľudský hlas. 

SANDIG v súvislosti s historickými a formálnymi charakteristikami bábky tvrdí, že jej účinkovanie paralelne s rozličným hudobným repertoárom zavádza do sveta bábkovo-divadelných obrazov prvky odcudzenia, zároveň tak dobré predpoklady v účinkovaní v sprievode s hudbou napr. bábkový balet, bábková opera a i.

Hudobná zložka súčasť bábkového predstavenia 

Charakteristikou - bábkovej hry v umeleckom priestore - sa pokúsime vytvoriť komplexnejší pohľad na realizáciu činnosti bábky s doplnením o hudbu ako jednu z dôležitých súčastí bábkového umenia. Zvuk, hudobný prejav v bábkovom divadle má pre detského diváka jedinečné (ničím nenahraditeľné) čaro, ktoré upúta a podporí dieťa v hudobnej spontánnosti. 
Primárnou funkciou hudobnej zložky v bábkovej hre je predovšetkým podporiť emocionálny účinok bábkového predstavenia.  Hudobná zložka (h. z.) môže mať v bábkovom predstavení funkciu: motivačnú, relaxačnú, aktivačnú, intervenčnú, signálnu, spätno-väzbovú a rozlúčkovú funkciu
. Spomínaná h.z. 
 je okrem iných doplňujúcou súčasťou bábkového predstavenia. Ide o zakomponovanie hudobného vyjadrenia do bábkového procesu, v ktorom sa hudba stáva »mediátorom«  individuálneho hudobného prežívania bábkového deja dieťaťom. Doplnenie hudby je realizované v bábkovom priestore predovšetkým v podobe: 
· hudobného vstupu/výstupu v procese aktivizácie (motivačná a relaxačná funkcia h. z.); 
· hudobnej podpory významného motívu bábkovej hry (motivačná a aktivačná funkcia h. z.); 
· hudobného spracovanie resp. »premostenia bielych« miest medzi jednotlivými výstupmi (intervenčná a aktivačná funkcia h. z.); 
· hudobného modelovania na zrýchlenia/spomalenia prebiehajúceho deja (aktivačná a intervenčná funkcia h.z.) a 
· hudobného vystúpenie bábok (spätno-väzbová funkcia hudby.
Komunikácia detských divákov a hercov prostredníctvom bábky/bábok prebieha rozličnými formami prelínajúcimi cez zvuky, melódiu, rytmus k samotnému spevu v sólovej či skupinovej forme. V súvislosti so zvukmi, melódiou MORENO
 podporoval hudbu vyludzovanú bez hudobných nástrojov s pomocou tela, hlasových prejavov a rytmického vyjadrenia. Zvuková a rytmická rovina hudby dopĺňa bábkové predstavenie, tým sa zvyšuje/znižuje dynamika prebiehajúceho deja. Divák »pracuje« so senzoricky prijímanou informáciou (bábkovým dejom), ktorá je podfarbená hudbou, zároveň je prostriedkom k lepšiemu pochopeniu:  konania bábkových postáv a ich vlastností, využitých motívov v konfliktoch, zápletkách a pod.

Počas bábkového predstavenia sa motív bábkovej hry
 mení, prechádza z durových do molových tónin, z harmonicky jasných do disonančných akordov a pod. Príznačné motívy cvičia hudobnú pamäť aj napriek zmenám, ktoré motív prekonáva. Pri správnom exponovaní s bábkovou postavou, myšlienkou či sekvenciou očakávajú diváci postavu, ku ktorej motív prináleží.. Počet motívov využitých v tej - ktorej bábkovej hre závisí od veku a zdravotného stavu (intaktní/postihnutí) divákov. Zvyčajne sa začína s dvomi motívmi, patriacimi pozitívnej alebo negatívnej postave. Motív môže byť hudobnou tóninou zvýraznený do tej miery, že sa stáva divákovi aj čitateľnejší. Taktiež pohybové úkony bábok môžu byť špecifické opakujúcim sa hudobným motívom. Ide o pantomimické a tanečné dynamické vystúpenia bábkara s bábkou (napr. tance a pohybové hry
). V rámci tzv. pohybovej abecedy okrem iných  pohybov má detský divák poznať polku, valčík, ľudové tance a pod. Bábka, vzhľadom na svoje obmedzené pohybové schopnosti, tanec neučí (!). Jej pôsobnosť má motivačnú funkciu, vzbudiť záujem o danú činnosť. 
Jednoduchým príkladom aktivačnej funkcie h.z. je hudobný vstup sprostredkovaný (divadelnou) bábkou. Bábka verbálne aj pohybovo podporuje sediace publikum k samotnému spievaniu (vstupuje do role dirigenta, samozrejme závisí od vekovej kategórie publika). Ide o jednoduchú zvieraciu bábku, ktorá spieva publiku popevok podporený aj rytmickým pohybovým stvárnením. Prítomných divákov môže bábka aktivizovať  opakovaním popevku, imaginárnym rozdelením divákov do skupín, kde každá skupina spieva vybrané slová. Pozíciu bábky môžeme podporiť vizuálne zvýraznenou rekvizitou – dirigentskou paličkou
. Ide o konkrétnu formu aktivizácie publika, kde v samotnej bábkovej hre bábkoherec (alebo pedagóg, terapeut) kalkuluje s improvizovanými vstupmi do užšieho priestoru javiska. Môžeme hovoriť »o potlačení« tradičnej pozície diváka – pasívne prijímajúceho dej, k aktívne prežívajúcemu s podporou kreativity dieťaťa/detí. 
Hudobným vstupom môže byť aj pieseň vychádzajúca z námetu bábkovej hry, prostredníctvom ktorej sa divák »presúva« in medias res. Zaradením piesne v podobe opakovaných vstupov  vzbudzujeme záujem divákov o znejúcu pieseň, ktorá je podporená bábkovou dramatizáciou jednotlivých bábkových postáv. Zároveň má divák možnosť si zopakovať počas deja pieseň v rozličným obmenách napr. v sprievode hudobného nástroja, vo forme recitácie alebo len ako súčasť akusticky vnímanej melódie. Zväčša ide o piesne rytmické, melodické, ľahko zapamätateľné, s opakujúcim sa popevkom. Pieseň je možné zopakovať aj mimo bábkového priestoru počas esteticko-výchovných činností v predškolskom zariadení. 
V bábkových hrách sa stretávame aj s uspávankami. Zväčša sú situované do bábkového deja najmladších divákov nakoľko prostredníctvom nich umožňujeme priblížiť sa k hračke (zástupnej bábke) v danom procese, a tak transformovať sociálne účinky hudby.
 Ide o bábkové predstavenia, ktorých námet je štylizovaný k vytváraniu pozitívnych emócií k jedincom so zdravotným oslabením (sú to predstavenia edukačného charakteru na podporu inklúzie/integrácie v spoločnosti). SEDLÁKOVÁ v bábkových predstaveniach aplikovala hudbu v podobe rytmizácií známych piesní, v ozvenových,  improvizačných hrách a v spevnom dialógu.

Hudobné vyjadrovanie sa stáva impulzom k nadviazaniu improvizovaného dialógu bábka - publikum, ktorými získame veľmi zaujímavé momenty. Zaujímavými technikami vzbudíme nielen divákov záujem, ale predovšetkým rozšírime možnosti vyjadrovania bábok spevom. Nie je pravidlom, že bábky odspievajú celé predstavenie, zväčša ide o krátke hudobné pasáže v scenári, v ktorom sa bábky zapájajú do spevu skupinovo alebo individuálne. Pri individuálnom hudobnom prejave (hudobnom monológu) bábka sprostredkováva emocionálne prežívanie priamo publiku. 
Záver
Dieťa potrebuje dostatočný »hrový priestor«, kde môže plne rozvinúť zvuk a rytmický pohyb. Je to viac ako len miestnosť s hudobnými nástrojmi a pohovkami. Je to atmosféra, ktorá umožňuje bezpečným spôsobom vstúpiť s pomocou nástrojov, zvu​kov a rytmu do sveta dieťaťa
. Skĺbenie zvukov a rytmických pohybov sa v našom prípade odohráva v bábkopriestore
, vo svete imaginácie, ilúzie a fantázie. Zakomponovanie hudby ako súčastí bábkového predstavenia pre detského diváka je procesom, v ktorom je hudba častokrát aplikovaná na úrovni abstrakcie prezentovaná napr. hudobnými tóninami, frázami a pod. Iniciatívou bábky je hudba »pretransformovaná« do vizuálnej podoby, čoho dôkazom je spievajúca bábka alebo bábka hrajúca na harmonike vnímaná  divákmi ako celok, tzn. hudobná a herecká zložka nie sú divákmi vnímané po jednotlivých zložkách individuálne. 
Hudba dynamizuje bábkové dianie na javisku a zároveň divácke prežívanie v hľadisku. Odpoveďou na nevyhnutnosť či otáznosť hudby v bábkovom umení je predovšetkým samotná pozícia hudby, ktorá je len sprievodným prvkom. MAGNIN o hudbe a bábkach v spojitosti so spomínaným maďarským bábkovým divadlom Állami Bábsínház hovorí nasledovné: „... pre výraz postavy je dôležitá, ale nemá vplyv na jej ikonický charakter. Je len jedným z mnohých prvkov, ktoré sú súčasťou »syntetického divadla«. Hudba tvorí atmosféru, diriguje napätie rozvíjajúceho deja. Občas zahrňuje scenár príbehu, ale nikdy sa nezúčastňuje priamo na tvorbe vizuálneho obrazu postavy“.
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