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Pamieci pani Romany tapickiej, ktora jeszcze w szkole
podstawowej zaszczepita we mnie zainteresowanie
teatrem szkolnym.

Wstep

Od czasu do czasu na tamach prasy, czy radia, przewija sie dyskusja na temat
kreatywnosci naszego spoteczenstwa, rowniez na temat czytelnictwa.

Juz kilkanascie lat temu majgc swiadomos$c¢ tego problemu napisatem ksigzke
,Sztuka dramaturgii”. Uznatem, bowiem, ze czytelnikami stajg sie najczesciej autorzy,
chocéby jednej ksigzki: jednego tomiku opowiadan, jednej powiesci, czy nawet tylko
jednego wiersza. Takze choc¢by jednej sztuki, To miedzy innymi i z tego powodu od
wielu juz lat propaguje tez idee teatru szkolnego. W nim interesuje mnie wiasnie
kwestia samodzielnej tworczosci artystycznej miodziezy. We wspomnianej wyzej
ksigzce zawartem rozdziat: Jak napisac sztuke oraz trzy sztuki, jakie w czasie mej
praktyki pedagogicznej napisali i wystawili moi uczniowie. Ksigzke te wzbogacitem
rowniez o zarys dziejébw dramaturgii Swiatowej i polskiej. Uwazatem bowiem, Ze
warto wcigz przypomina¢ o dotychczasowych osiggnieciach w tej dziedzinie, ze
podejmujgc sie wtasnej tworczosci, mtodziez powinna mie¢ cho¢ podstawowg wiedze
o dotychczasowych osiggnieciach Praca ,Sztuka dramaturgii” powstata jednak juz
na tyle dawno, ze zdgzytem napisa¢ odrebne ksigzki poswiecone tym dodatkowym
zagadnieniom. Powstaty ,Historia dramaturgii” oraz ,Historia polskiej dramaturgii”.
Rozdziat Jak napisac¢ sztuke pozostat osamotniony, ponadto nieco wzrosta moja
wiedza w tym zakresie.

Moje zainteresowanie teatrem szkolnym zaowocowato z czasem Kkolejng
ksigzkg, monografig ,Teatr szkolny |l Rzeczypospolitej’, w ktorej datem rys
historyczny tego teatru w Polsce, od czasu jego powstania, do wybuchu |l wojny
Swiatowej. Praca nad tg monografig uswiadomita mi jak wiele aspektéw wigze sie z
dziedzing teatru szkolnego. Sledzac jego dzieje, zwtaszcza w Dwudziestoleciu,
uswiadomitem sobie jak wiele juz w tym zakresie zrobiono oraz to, ze i moje szkolne
doswiadczenia majg w tej dziedzinie jakies miejsce.

Potozenie akcentu na samodzielng prace mtodziezy w dziedzinie teatrow
szkolnych zawdzieczamy Lucjuszowi Komarnickiemu, twoércy Teatru Muza. Teatr
szkolny jego czasow borykat sie jednak z kwestiami odpowiedniego dla niego
repertuaru. W dwudziestoleciu miedzywojennym w szkotach Srednich wcigz
wystawiano (mimo krytyki wielu pedagogéw) sztuki z ,wielkiego repertuaru” lub sztuki
wydawane w licznych czasopismach oraz specjalnych wydawnictwach dla mtodziezy
szkolnej, ktérych autorami bywali uznani pisarze. Zdarzaty sie wprawdzie sztuki
pisane przez ucznidw, ale byly to wydarzenia incydentalne. Moja ksigzka ,Sztuka
dramaturgii” jest jedng z pierwszych préb upowszechnienia tego zjawiska. Uznatem,



ze ksztattowanie kreatywnosci mtodziezy nalezy zaczaC juz od zamystu sztuki, przez
jej napisanie, proby i przygotowania, az do wystawienia. Caty ten proces w naszej
pracy pedagogicznej powinnismy pozostawi¢ uczniom, delikatnie ich tylko do
podjecia tych wyzwan inspirujgc, a pdzniej z rédwng delikatnoscig koordynujgc ich
pace. Dostarczajgc im potrzebnych materiatéw, zrodet, wskazujgc miejsca, w ktorych
mogg je znalez¢. Pozostawiajgc jednak wiekszos¢ decyzji wtasnie uczniom. Nie
powinnisSmy sie obawiaC, poradzg sobie, bedg potrafili znalezé wsréd siebie
odpowiednie osoby do konkretnych zadan i doprowadzg projekt do konca.

Wspomniane dziatania powinny miecC jednak jakgs baze, punkt odniesienia.
Szkoda czasu na wywazanie otwartych drzwi, na poszukiwanie rozwigzan
problemow, ktére juz wczesniej na wiele sposobdéw prébowano rozwigzac. Stad
zamyst kolejnego podrecznika, ksigzki dla nauczycieli i uczniow szkoét Srednich,
ktorzy dostrzegajg znaczenie teatrow szkolnych. Instytucji, ktéra jest nie tylko
doskonatym narzedziem w pracy dydaktycznej i wychowawczej szkoty, ale tez moze
staC sie pierwszym etapem na drodze wyboru zyciowej kariery wielu ucznidw.
Przysztych rezyseréw, scenografow, operatorow dzwieku, swiatta, aktorow, muzykow,
krytykow literackich, ale tez w wyniku doswiadczenia w pracy organizacyjnej, w pracy
w zespole itp., rowniez i tych, ktérzy wybiorg inne, nieartystyczne zawody.
Umiejetnosci nabyte w pracy w teatrze szkolnym mogg by¢ potrzebne w kazdym
zawodzie, na kazdym stanowisku pracy.

Tym razem nie zamieszczam juz dziatdw odnoszgcych sie do historii dramatu.
Ta jest dzis juz bardzo szeroko opracowana i kazdy zainteresowany moze poszerzac
swg wiedze zaréwno siegajgc do wielu opracowan (w tym moich ,Dziejéow dramatu”
oraz ,Historii polskiej dramaturgii”), oryginalnych dziet, czy chocby tylko Wikipedii.

Podrecznik skfada sie z dwoch gtownych dziatéw: jak napisac sztuke, oraz jak
wystawi¢ przedstawienie? Postanowitem dotgczy¢ jeszcze informacje o prawie
autorskim i innych wigzacych sie z pracg tworczg zagadnieniach, ale poswiecam im
juz znacznie mniej miejsca. Wspomne tez o dziataniach wokot przedstawienia,
problemach zwigzanych z jego promocja, a pézniej dokumentacja.



Kilka uwag osobistych

To truizm, niemniej jednak zaczne od niego. Migjscem dziatalnosci teatru
Sszkolnego jest szkofa, ale pojecie to jest bardzo obszerne. Czy wiec, teatrem
szkolnym zajmowac sie mozemy i powinniSmy w czasie zajec lekcyjnych, czy tylko w
ramach odrebnych kot tematycznych w czasie zaje¢ pozalekcyjnych? Czy zajecia
takie muszg odbywac sie w szkole, czy tez teatr szkolny moze wykraczac poza jej
mury.

Na powyzsze pytania nie ma jednoznacznej odpowiedzi. W mojej praktyce
pedagogicznej bywato i tak i tak. Pierwsze przedstawienie teatralne zorganizowatem
jeszcze w poczatkach swej pracy w oswiacie z uczniami czwartej klasy szkoty
podstawowej. Bytem w tej klasie jednoczesnie wychowawcg i nauczycielem jezyka
polskiego, tak wiec moj kontakt z tg mtodziezg byt do$¢ znaczny. Pamietam, ze
wystawilismy wowczas, ku radosci uczniow, jedng z bajek Andersena. Pdzniej,
pracujgc juz w liceach do teatru szkolnego wrécitem w jakiej$ mierze przez
przypadek. Dyrektor przydzielit mnie i klasie, w ktorej bytem wychowawca, obowigzek
przygotowania jednej z rocznicowych akademii. MieliSmy przygotowac¢ akademie z
okazji Swieta Niepodlegtosci. To wtasnie wéwczas pojawit sie pomyst, by zamiast
zwyczajowej akademii, referatu, deklamaciji okolicznosciowych wierszy itp., wystawié
przedstawienie. Wowczas tez pomyslatem, ze autorami takiego przedstawienia moga
by¢ uczniowie mojej klasy. Trzymajgc sie tematu znalezliSmy sytuacje, wokét ktoérej
moglibysmy przekazac najwiecej tresci i zwigzanych z tematem idei oraz problemdw.
Jednym z pomystow, ktéry zresztg zrealizowaliSmy, byt zamyst ukazania w dniach
odzyskania niepodlegtosci losow zwyczajnej warszawskiej rodziny. Podobnych
rocznicowych przedstawien wystawitem w mojej praktyce pedagogicznej pdozniej
kilka.

Do kolejnego mojego eksperymentu z teatrem szkolnym doszto w wyniku
przypadku. Uczgc w Liceum Ksiegarskim w Gdansku, jak co roku, miatem
wychowawstwo jednej z klas. To zdarza sie nieczesto, ale gdzies pod koniec
pazdziernika dyrektor tej szkoty zwrdcit sie do mnie z prosbg, propozycja, objecia
wychowawstwa w jeszcze jednej klasie. Dotychczasowa nauczycielka, pracujgca w
tej szkole dopiero drugi rok, nie potrafita sobie z tg klasg poradzi¢. Nie zdajgc sobie
sprawy z tego, jak trudne bedzie to wyzwanie, propozycje przyjatem. Byta to klasa
maturalna. Poczatki pierwszej mojej w tej klasie godziny wychowawczej byty
koszmarne. Trafitem na mur niecheci, uczniowie zdawkowo przekazywali informacje
o sobie, dawali mi odczué, ze jestem wobec nich ,obcy”. To tylko btysk, ale gdzies po
pietnastu minutach postanowitem odejs¢ od zwyczajowo przyjetej formuty
prowadzenia lekcji godzin wychowawczych.

- Stuchajcie. Mam propozycje. Wtasciwie mamy zbyt mato czasu by sie wzajemnie
poznaC€, szkoda tez marnowaC czas na jatowe rozmowy w czasie godzin
wychowawczych. Zamiast omawiania waszych wynikbw w nauce, problemoéw
wychowawczych poswiecmy te lekcje na wspoélne napisanie, a poézniej
przygotowanie, proby oraz wystawienia waszego przedstawienia. Moze wspdlna
praca pozwoli nam sie poznac... W kazdym razie moze by¢ mniej nudno.



Z pewnym oporem, ale jednak uczniowie przyjeli mojg propozycje. Wyjasnitem
im, ze napisanie wiasnej sztuki nie jest rzeczg az tak trudng, ze nimi pokieruje, ze
przekaze im podstawowe wiadomosci, w jaki sposob to zrobi¢. Juz w czasie wyboru
tematu, ktory chcieli podjg¢ uczniowie w swoim przedstawieniu zorientowatem sie
jakim problemem bede musiat sie zmierzy¢. Byta nim narkomania. Jak sie pozniej
okazato czesC ucznidw byla juz uzalezniona, w klasie tej dziatat tez diler. Nie
ingerowatem bezposrednio. Dgzytem w pierwszej kolejnosci do rozpoznania sytuaciji.
Préba pisania sztuki przez kilka wyodrebnionych zespotow spetzta na niczym. Efekt
godzinnej pracy byt niewielki. Wspolnie ustalilismy tylko, ze w planowanej sztuce
sprébujemy zderzy¢ prawdziwe przezycia z realnymi. lluzyjny swiat budowany za
pomocg narkotykow, z autentycznymi wrazeniami, np. w czasie gorskiej wycieczki.
Sprawe uratowata jedna z uczennic. Jej stopien empatii byt tak duzy i
zaangazowanie w zycie klasy na tyle znaczgce, ze jednak podjefa temat i sama
probowata sprosta¢ zadaniu. Tylko nieznacznie wptywatem na jej prace.
Zasugerowatem podziat na sceny, dobdr postaci... Praktycznie napisata scenariusz
przedstawienia zupetnie samodzielnie. Moim wktadem byto to, ze postanowiliSmy
ukazac na scenie dwa zakonczenia: pesymistyczne i czesciowo optymistyczne.

Nie jatowe dyskusje o przyczynach narkomanii, jej skutkach itp., lecz ukazanie
tego zjawiska na scenie. Wspodlna praca, moze i dyskusje o jakich nie wiedziatem,
doprowadzity do tego, ze mitodziez zrozumiata, Zze ich kolega, diler, tylko udaje
przyjazn, ze majg wyboér. Nie bede tu dawa¢ szczegdtowego opisu dwczesnych
dziatan. Warto tylko podkresli¢, Zze eksperyment zakonczyt sie sukcesem.
Przedstawienie wystawiliSmy. Klasa zdata mature prawie w 100 procentach. Co
ciekawe, oblat tylko wspomniany diler, ale i on zdat mature rok pézniej. Nie zostat tez
catkowicie odsuniety przez klase. To ja, ich nauczyciel i wychowawca, pozostatem
dla nich kims obcym. Odniesli sukces. Pomogt w tym wiasnie teatr szkolny. Moze
witasnie to sktonito mnie do tego, by poswieci¢ mu wiecej czasu.

Napisatem podrecznik ,Sztuka dramaturgii”’, pdézniej monografie polskiego
teatru szkolnego od czasu jego powstania az do 1939 roku. Prowadzitem zajecia z
zakresu pisania sztuk teatralnych w réznych klubach. Teraz bogatszy o te
doswiadczenia wydaje kolejny podrecznik. Uwazam, ze teatr szkolny moze petnic i
petni wazng role w procesie wychowawczym i edukacyjnym, ze powinnismy robi¢
wiele, by wcigz sie rozwijat. W teatrze tym pierwszoplanowg role powinna odgrywac
miodziez, ale nalezy jej wskazac¢ jakie sg mozliwosci tego teatru , a zwlaszcza z
jakich srodkéw i metod w jego tworzeniu mogg korzystac.

Prace ponizszg podzieliem na dwa gtéwne dziaty, obejmujgce dwa etapy
przyszitej pracy: etap pierwszy — pisanie sztuki (znalezienie tematu, znalezienie
sytuacji, wokoét ktérej bedziemy budowac catg sztuke oraz zasady pisania takich
sztuk i etap drugi — omawiajgcy zagadnienia przygotowania, préb i wystawienie
przedstawienia. Zamiescitem tu tez kilka uwag poswieconych pracy twérczej w
ogole, oraz rozdziat moéwigcy o prawach autorskich.

Wprawdzie teatr szkolny jest tylko formg zabawy, ale jednak réwniez uczenia
sie przez zabawe. Nabyte w nim umiejetnosci mogg skutkowa¢ wyborem bardzo
wielu sposréd roznych artystycznych zawodow, ale tez przydac sie w innych
zawodach. Mtodziez pracujgc w ramach teatru szkolnego nabywa umiejetno$ci pracy
w zespole, rozwija swe zdolnosci organizacyjne, uczy sie odpowiedzialnosci, zyskuje



Swiadomos¢, ze wielu rzeczy mozemy po prostu sie nauczyc... To moze przydac sie
kazdemu i wszedzie. Kazdy z cztonkow teatralnego zespotu rozwija swg osobowosc,

uczy sie publicznych wystgpien, pokonywania tremy; zaczyna rozumie¢ znaczenie
dykcji, gestu, interpretacji stow...



Organizacja pracy oraz kilka ogoélnych
uwag o pracy tworczej

Prace nad tworzeniem sztuki (dramatu) mozemy rozpoczg¢ samodzielnie,
moze doj$¢ do niej rowniez w wyniku inspiracji nauczyciela lub opiekuna szkolnego
kota teatralnego. W kazdym wypadku prace takg mozemy podzieli¢ na pewne etapy.
Wstepem do nich sg pewne pytania.

Pierwsze z nich powinno dotyczy¢ tego na jaki temat chcemy pisaé, o czym
ma by¢ nasza sztuka? O jakich ideach, sprawach, wartosciach? W kazdej pracy
tworczej sprawg najwazniejszg jest to, co mamy do powiedzenia. Jakie wartosci
chcemy przekazac. Jesli juz bedziemy wiedzieli, o co nam chodzi, to pdzniejszy
wybor formy tej wypowiedzi, konwencji itd. Bedzie stosunkowo prosty. Ewentualnie
pytanie to postawic mozemy inaczej: np. o kim, o jakim wydarzeniu? | w tym
wypadku jednak wazna bedzie kwestia wartosci. Nie interesuje nas bowiem sama
posta¢, np. Tadeusza Kosciuszki, czy Marii Sktodowskiej Curie, lecz sprawy wazne
dla nich samych i to, jakie wartosci za posrednictwem tych postaci chcemy
przekaza¢. Moze to tez by¢ temat bezsensu wojen, narkomanii, odrzucenia,
szacunku dla innosci... wiele innych tematéw i zagadnien.

Dyskusje i lektury.

Przed podjeciem zasadniczej pracy twoérczej powinnismy zgromadzi¢ jak
najwiecej informacji odnoszgcych sie do wybranego juz tematu. Tu pierwszym
zrodtem oczywiscie jest ,wujek Google” — Internet. W pracy klasy lub kotfa teatralnego
mozemy podjgC sie tego juz w czasie pierwszego spotkania. Czytajgc rozne
informacje wytapujemy z nich te, ktére mogg by¢ wazne z punktu widzenia przysziej
sztuki. Réwniez i idee, ktére mogg byé zalgzkiem przysztych dialogéw. Sledzimy
przeciez w jaki sposob nasz przyszty bohater do nich dochodzit. W poszukiwaniu
wiasnych rozwigzan artystycznych moze by¢ pomocnym rowniez Sledzenie dorobku
w zakresie tworczosci dramatycznej wielkich tworcow, a takze dzisiejszej aktywnosci
dramaturgdéw (ukazywanej choc¢by na tamach pisma ,Dialog”).

Mysle, ze réwnolegle powinniSmy zaznajamia¢ ucznidow z podstawowymi
zasadami pisania sztuki. Wskazac¢ im w jaki sposob powstaje lub inaczej kazdy moze
budowa¢ swoj swego rodzaju warsztat tworczy. Temu celowi stuzy wiasnie ten
podrecznik. Powinnismy jednak od razu zaznaczy¢, ze ukazane w nim metody,
zasady, nie sg ostateczne, kazdy ma prawo wnie$¢ cos nowego, poszukiwa¢ nowych
rozwigzan. Krytyczne podejscie do podjetego w trakcie dyskusji tematu nalezy
rozbudzaé w uczniach réwniez przez umiejetnos¢ traktowania wedtug tej zasady
wszelkich prac.



Jak napisac sztuke

U podstaw dobrego dramatu musi tkwi¢ pewien poglgd na Swiat.

Podstawowe zasady pisania sztuk

Wracajgc ze szkoty, dostrzegamy wypadek samochodowy. Przystajemy,
obserwujemy pewien cigg wydarzen, by pozniej, po powrocie do domu opowiedziec o
wszystkim ktéremus z rodzicéw lub mtodszemu bratu. Pobyt na wakacjach pozwala
nam na zgromadzenie bardzo wielu takich historyjek, tym bardziej jesli potrafimy
obserwowac i zauwazac pewne zwigzki miedzy wydarzeniami. Niektére z nich majg
znaczenie dla szerszego grona stuchaczy, niektére z naszych obserwacji mogg
rzuci¢ na nie nowe swiatto. Sztuka, dzieto literackie zawsze ustosunkowuje sie do
rzeczywistosci, do zycia. Do Swiata petnego powigzan, konfliktéw i pytan. Jednak,
kiedy zasiadamy do napisania jakiego$ opowiadania (sztuka teatralna jest tez swego
rodzaju formg opowiadania), staje przed nami pytanie:

O czym pisac?

Jaki wybra¢ temat i przy pomocy jakiej fabuty przedstawi¢ opowiadang
historie?

Pisanie sztuki, dramatu, czy nawet tylko przedstawienia szkolnego wymaga
przede wszystkim ustalenia problemu, tematu lub celu, ktéremu utwor bedzie
poswiecony, cho¢ czasami bywa i tak, ze znajdujemy jakgs$ ciekawg historie i dopiero
pozniej znajdujemy w niej szersze znaczenie, problem. Oczywiscie, w sztuce moze
pojawi¢ sie wiele tematow, watkdw, piszac sztuke powinniSmy miec¢ jednak przede
wszystkim na uwadze problem gtéwny. W utworze powinna by¢ przedstawiona jakas
idea przewodnia. Inaczej mowigc, zanim podejmiemy probe odpowiedzi na pytanie,
jak napisaC scenariusz przedstawienia lub sztuke, powinnismy wiedzie¢, co chcemy
opowiedziet, jakie problemy, jakie sprawy chcemy poruszaé. Poczgtkowo skupiamy
sie na jednym zagadnieniu, problemie, z czasem jednak mogg pojawic¢ sie i kolejne.
Kiedys, jedna z moich uczennic chciata napisa¢ sztuke o problemie narkomanii i jej
przyczynach, o relacjach matki z cérkg, ktora wpadta w natdég. W trakcie pracy sztuka
zyskata jeszcze jeden aspekt, jakim jest samotnosc obu kobiet.

Jakie idee lub wartosci mogg stanowi¢ powdd do napisania sztuki? Jest ich
bardzo wiele, np. dotyczgce problemdéw podejmowanych wspotczesnie: tolerancja —
nietolerancja, kwestie okreslenia tozsamosci, konformizm — nonkonformizm, krytyka
konsumpcyjnego modelu zycia, przemoc w szkole, przemoc w rodzinie, walka z
narkomanig, ochrona srodowiska, uzaleznienie od sekt religijnych, globalizm,
bezrobocie, filantropia, itd. Nie muszg to zawsze idee i wartosci, tematem sztuki
moze by¢ kwestia spetnienia marzen, np. kariery muzycznej, sportowej, aktorskiej itp.
lub problemy dotyczgce estetyki (sposobu wypowiedzi). Tematami odwiecznymi i
statymi sg: walka dobra i zta, problem winy i kary, mitosci, zdrady, zemsty, przyjazni,
idea wolnosci, wkasnosci i wartosci w ogole (np. ,Tango” S. Mrozka).



Autorzy sztuk teatralnych i scenariuszy filmowych czesto probujg czerpaé
wiedze o ludzkiej egzystencji z przyktadow anormalnych, mutacji wynaturzonych,
czynigc z nich wzor i wskazujgc, ze to one stanowig element postepu. Zauwazmy
przy tym, ze tworcy ulegajgcy tym poglagdom ukazujg nam w swych dzietach postaci
alkoholikdw, narkomanow, zboczehcoéw seksualnych i chorych psychicznie,
przypisujgc swym bohaterom jakie$ szczegdlne zalety duszy, co nie wytrzymuje
krytyki w oparciu nawet o podstawowg wiedze psychologiczng i podstawowe badania
socjologiczne. By nie by¢ gotostownym, wspomne tylko o tzw. psychopatii
poalkoholowej i po narkotykach. Wszelkie badania psychiatryczne dowodzg, ze
natogi te powodujg zanikanie uczu¢ wyzszych, a wielu twércéw czesto prébuje
wmowi¢ nam cos wrecz przeciwnego.

Wypada tu wspomnie¢ o modnej w latach osiemdziesigtych dwudziestego
wieku teorii dezintegracji pozytywnej prof. Kazimierza Dgbrowskiego, ktéry sagdzit, ze
to ludzie odbiegajgcy od przyjetych norm wnoszg nowe, pozytywne wartosci. Teza ta
byta zawarta takze w serii wydawniczej pod redakcjg prof. Marii Janion. Jeden z
toméw tej serii nosit tytut ,Galernicy wrazliwosci’. Takiemu podejsciu do analizy
rzeczywistosci i tworczosci mozna, catkiem stusznie, zarzuci¢ zubozanie Swiata
postrzeganego. To jednak tylko moja ocena, moze niektorzy z czytelnikdw tej pracy
sg odmiennego zdania. Tu rowniez pojawia sie mozliwosS¢ znalezienia tematu
przysztej sztuki, w kazdym razie jednego z jej watkow.

Chcac stworzy¢ wartosciowe dzieto, ktére przetrwa chwilowg nim fascynacje,
powinnismy zrezygnowaC z powierzchownej oceny rzeczywisto$ci i zjawisk
kulturowych, a takze ludzkich postaw. Tajemnice istnienia bada¢ mozemy z rownym
skutkiem w oparciu o przyktady powszechnie zdarzajgce sie, dostepne naszemu
wspolnemu doswiadczeniu. Musimy tylko dostrzec ich ogdlny sens, tak by
wydarzenia potoczne nabraty znaczenia niepotocznego. Oczywiscie, nie nhamawiam
tu do catkowitej rezygnaciji z artystycznej analizy tzw. brudéw swiata, chodzi mi tylko
o to, bysmy zachowali w swej tworczosci wtasciwe proporcje i mieli Swiadomos$¢, ze
obrazy ,czarno-biate”, lub wrecz tylko ,czarne” mogg stac¢ sie nudne. Powinnismy is¢
za tym co wzbogaca, a nie zubaza.

Tematem sztuki moze rownie dobrze by¢ nasze zycie, indywidualne
doswiadczenia, przekonania i przezycia. Wystarczy nauczy¢ sie dostrzega¢ w nich
konflikty wynikajgce z koniecznosci nieustannych wyboréw oraz cechy wspdlne dla
wiekszej spotecznosci. Konflikt z wkasnym sumieniem mozemy na przyktad dostrzec
w dramacie B. Shawa ,Lekarz na rozdrozu”. Ktérego z dwéch pacjentéw wyleczyc,
gdy mozliwe jest wyleczenie tylko jednego? Oczywiscie, mozemy spotkac sie tu,
podobnie jak autor tej sztuki, z zarzutem nierealistycznej konstrukcji konfliktu.

Dzis mamy wiele podobnych problemdw, np. problem eutanazji. Jak zachowac
sie w przypadku cierpienia nieuleczalnie chorej bliskiej nam osoby, jak to sie ma do
wartosci chrzescijanskich? A kara Smierci? Mozna sprobowac¢ zderzy¢ bohatera
toczacego podpartg statystykami akademickg dyskusje o zbrodni i jej
konsekwencjach z sytuacjg, gdy ta zaczyna dotyczy¢ go osobiscie.

Istniejg pewne tematy historyczne, ktére mozna poruszy¢, np. dotyczacy
historii Polski problem dwdéch drog do niepodlegtosci. Temat moze dotyczy¢ powstan
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narodowych, ,Sierpnia 1980 roku”, wyboru miedzy drogg rewolucyjng a ewolucyjna,
problemow wiadzy, checi posiadania, ktére zawsze wzbudzaty wiele namietnosci.

Kilka lat temu uczniowie jednej z moich klas napisali sztuke pt. ,Warszawska
rodzinka”. Temat dotyczyt kwestii odzyskania przez Polske niepodlegtosci w 1918
roku. Fabuta oparta byta na losach rodziny mieszkajgcej w Warszawie w czasie
okupaciji podczas | wojny swiatowej. Przedstawienie sktadato sie z kilku scenek z
zycia jednej rodziny, w kazdej z nich na tle prozaicznych, codziennych sytuacji
autorzy sztuki ukazywali dodatkowe problemy, ktére wnosita tamta epoka.

Ukazujgc losy rodziny szlacheckiej lub mieszczanskiej w czasie powstan
narodowych, mozna przedstawi¢ stosunek tych ludzi do niepodlegtosci Polski. W
przypadku powstania styczniowego mozna zderzy¢ postawe ,biatych” i ,czerwonych”.
Nietrudno wyobrazi¢ sobie sytuacje, gdy do dworu, w ktérym mieszka rodzina
szlachecka o ugodowych zapatrywaniach, trafia ranny powstaniec. Mozemy tez
przedstawiC zycie powstancéw, po lub przed bitwa. llez tu mozliwosci do opisania
owczesnego spoteczenstwa czy charakteru postaci.

Oczywiscie, chcac pisaé przedstawienia historyczne, musimy poznac historie.
Nie wystarczy tu znajomosc¢ powierzchowna. Piszgc na przyktad o toleranc;ji religijnej,
siegajac do okresu reformacji, powinnismy pozna¢ doktadnie réznice doktrynalne i
liturgiczne miedzy katolicyzmem a innymi kosciotami i zrozumiec€ ich tto spoteczne.
Stanistaw Wyspianski, tworzgc ,Noc listopadowg”, starat sie pozna¢ nawet miejsca
opisywanych zdarzen. To w parku tazienkowskim przyszedt mu do gtowy pomyst
wprowadzenia do swej sztuki posagow z patacu.

Réwniez podejmowanie tematow wspotczesnych wymaga znajomosci wielu
zagadnien socjologicznych, psychologicznych, politycznych, gospodarczych,
ideologicznych i podobnych. W dialogu miedzy matkg i corkg we wspomnianej wyzej
sztuce mojej uczennicy ,Bardzo wazna rozmowa”, zderzyta ona konformizm matki z
nonkonformizmem cérki. Jedng z przyczyn siegniecia przez corke po narkotyki byt
brak wyzszych warto$ci w otaczajgcym obie kobiety $wiecie. Zrodtem pomystu moga
tez byC biografie zarowno znaczgcych postaci historycznych, artystow, myslicieli, jak i
zwyktych ludzi. Musimy pamietac jednak o tym, by je udramatyzowac, znalez¢ w nich
typowe konflikty, problemy.

Zagadnien, ktore chcemy poruszaé, tematéw mozemy tez szukaC w innych
dzietach literackich. Na przyktad ,Antygona” Sofoklesa stata sie pretekstem do
powstania sztuki Sartre’a ,Muchy” i Gtowackiego — ,Antygona w Nowym Jorku”;
podobnie ,Zemsta” Aleksandra Fredry nawigzuje do ,Romea i Julii’, bedgc tez swego
rodzaju polemikg z ,Panem Tadeuszem”. Durrenmatt przerabiat Szekspira i Ibsena,
wczesniej Szekspir bez komplekséw siegat do tworczosci swych poprzednikow.
Temat hiszpanskiej legendy o Don Juanie, ,bluzniercy z Sewilli” podejmujg tez
Byron, Puszkin, pdzniej réwniez Shaw we wspaniatej komedii pt. ,Cztowiek i
nadcztowiek”. Shaw odwrdcit tresé intrygi, czynigc Anne uwodzicielkg, a Don Juana —
ofiarg.Temat na nowg sztuke mozemy dostrzec tez w jakim$ epizodzie innego
utworu. Przyjrzyjmy sie dialogowi ze sztuki Calderdna ,Alkad z Zalamei”.

JUAN
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Czy nie pomyslates o tym,
Ze bedac taki bogaty
mogtbys od tych kwaterunkow sie uwolnic?

CRESPO

W jaki sposob?
JUAN

A kupic¢ dyplom szlachecki.
CRESPO

Powiedz mi, czy w Zalamei
nie wie o tym kazde dziecko,
Ze sie urodzitem chtopem?
Dyplom od krola dostane.
| powiedzg: dyplom kupit
za realow piec tysiecy,
lecz czy przez to jest wart wiecej?
Nie, na pewno nie. Za ztoto
czci, honorow sie nie kupi,
i powiedzg: cztowiek gtupi,
no i bedg mieli racje.
Stuze ci zaraz przyktadem:
jesli cztowiek catkiem tysy
zakupi wreszcie peruke,
czy myslisz, ze w oczach ludzi
za tysego nie uchodzi?
Kazdy powie: dzis ma wiosy
i dumny chodzi w peruce, ale jego tysg pate
nieraz w zyciu juz widziatem
znamy sie na takiej sztuce?’.

Oczywiscie, Molier temat do swej komedii ,Mieszczanin szlachcicem” mogt
znalez¢ i w otaczajgcym go swiecie, ale sSmiesznosc¢ tej sytuacji widzimy juz w
powyzszym epizodzie. Francuski pisarz znat dzieto swego hiszpanskiego poprzenika
i zapewne to ono bylo inspiracjg jego sztuki ,Mieszczanin szlachcicem” (fr. Le
Bourgeois gentilhomme). Podobnym przyktadem moze by¢ spor o zamek, a
wiasciwie jego ruiny, ktory dostrzegamy juz w ,Zemscie” Aleksandra Fredry. W
owczesnej rzeczywistosci sporow takich byto wiele i Aleksander Fredro moégt stysze¢
o niejednym, podobnie i Adam Mickiewicz, ktory pisat:

Zamku zaden wzigc nie chciat, bo w szlacheckim stanie
Trudno byto wytozyc koszt na utrzymanie;
Lecz Hrabia, sgsiad bliski, gdy wyszedt z opieki,

2 Pedro Calderon de la Barca, Alkad z Zalamei, przetozyt Ludwik Hieronim Morstin,
[w:] Pedro Calderdn de la Barca , Dramaty, Krakow 1975, s. 306-307.
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Panicz bogaty, krewny Horeszkow daleki,
Przyjechawszy z wojazu upodobat mury,

Ttumaczgc, ze gotyckiej sq architektury;

Choc¢ Sedzia z dokumentéw przekonywat o tem,

Ze architekt byt majstrem z Wilna, nie za$ Gotem.
Dos$c¢, ze Hrabia chciat zamku, wtasnie i Sedziemu
Przyszitg nagle chetka taz nie wiadomo czemu.
Zaczeli proces w ziemstwie, potem w gfownym sgdzie,
W senacie, znowu w ziemstwie i guberskim rzgdzie®.

Tematem pisanych przez nas sztuk mogg by¢ tez proby polegajgce na
wymyslaniu dalszych loséw znanych nam bohaterow sztuk teatralnych. Ludwik
Hieronim Morstin wspomina o tym, ze czytat dramat pisarza niemieckiego, ktory
przedstawiat dalsze losy Hamleta. Bohater ten — wedtug tej sztuki — nie zgingt w
pojedynku, ale ozenit sie z Ofelig, ktora nie utoneta, i wstgpit po Smierci stryja na tron
dunski. Rzgdzit krélestwem bardzo Zle, gdyz nie mdgt sie na nic zdecydowac, przez
co doprowadzit do rewolucji. Tego typu zabawy intelektualne byly bardzo modne
rowniez we Francji. Nie ma przy tym motywow banalnych, oklepanych. Watki trojkata
matzenskiego, opiekuna strzeggcego zazdrosnie pupilki, zdrady itp. podejmowane
byty juz w starozytnosci i wcigz kolejni tworcy potrafili dostrzec w nich co$ nowego*.

Znalezienie tematu(problemu, celu) to wiasciwie najtrudniejsze zadanie
stajgce przed przysztym autorem. Wymaga aktywnego stosunku do rzeczywistosci, a
takze wyrobionego swiatopoglgdu i okreslonych poglagdow estetycznych. Przytocze tu
fragment tekstu B. Brechta, w ktérym ten pisarz zwraca sie wprawdzie do aktora, ale
moim zdaniem tres$¢ ta dotyczy tez pisarzy:

54

Obserwacja jest gtowng czeScig sktadowg sztuki aktorskiej. Aktor obserwuje
blizniego wszystkimi swymi mieSniami i nerwami, dajgc temu wyraz w akcie
nasladownictwa, ktory jest jednoczesnie procesem myslowym. Bo w samym akcie
na$ladownictwa pojawitoby sie najwyzej zjawisko zaobserwowane, co nie wystarcza,
poniewaz oryginat po cichu wypowiada to, co ma do powiedzenia. Azeby od odbitki
dojs¢ do obrazu, spoglgda aktor na ludzi tak, jak gdyby specjalnie pokazywali mu to,
co zwykili robic, jednym stowem — jak gdyby polecali mu zastanowi¢ sie nad tym, co
robig.

55
O ile ktos ma poglgdéw i nie powzigt zadnych zamiaréw, nie moze tworzyc
obrazow. Nie rozporzgdzajgc wiedzg, nie mozna niczego pokazac. Skadze bysmy
wtedy wiedzieli, co jest godne poznania? Jezeli aktor nie chce byc¢ papugg albo
matpg, musi przyswoic sobie wiedze swego czasu w zakresie ludzkiego wspotzycia,
biorgc udziat w walkach klas (...)

56

3A. Mickiewicz, Pan Tadeusz, wers 280 i nizej.
4 Por.: L. H. Morstin, Moje ostatnie przygody teatralne, [w:] L. H. Morstin,
Opowiesci o ludziach i zdarzeniach, Warszawa 1966, s. 208-222.
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Tak wiec wybor stanowiska jest nastepnym gtownym sktadnikiem sztuki
aktorskiej, a wybor stanowiska musi by¢ dokonany poza teatrem. Jak
przeksztatcenia przyrody, tak | przeksztatcenie spoteczenstwa jest aktem
wyzwolericzym, a teatr epoki naukowej winien dostarczac rozkoszy wyzwolenia®.

Przytaczajgc te wypowiedzi, musze zaznaczy¢, ze zgadzajgc sie z ich istotg
odrzucam wptywy marksistowskie, widoczne w cytacie Brechta. Ludzkie wspotzycie,
ale niekoniecznie oparte na walce klas, (ktére to pojecie uwazam za historycznie
nieuzasadnione, za jakgs marksistowskg bzdure). Przeksztatcanie spoteczenstwa
jako cel dziatania (tworzenia) jest co najmniej dyskusyjne. Spoteczenstwa
przeksztatcajg sie, ale proces ten powinien by¢ wynikiem wolnych wyboréw.

W dzietach wybitnych dramaturgéow dostrzegamy zarowno temat zewnetrzny,
jak i wewnetrzny, temat jawny i utajniony (np. w sztuce ,Adwokat i réze”
Szaniawskiego tematem jawnym watek trojkata — on ona i ten trzeci oraz hodowla
réz, tematem utajonym — stosunek do twoérczosci. Powinnismy za wszelkg cene
unika¢ dostownosci, dydaktyzmu, sprowadzania zycia naszych bohateréw do tylko
jednego aspektu. Jesli wnikliwie przeanalizujemy najprostszg 2z decyzji
podejmowanych przez nas kazdego dnia, zauwazymy, Zze ma ona bardzo wiele
motywaciji.

Chciatbym zaznaczy¢, ze tak przy poszukiwaniu tematu, jak i pdzniej w
budowaniu fabuty nic nie bedzie nam bardziej pomocne niz wtasne doswiadczenie.
Sledzac tworczosé réznych pisarzy, dramaturgéw, warto przesledzié ich biografie, ich
losy. Wptyw doswiadczen osobistych na rozwéj swiadomosci dostrzegt juz Jan Jakub
Rousseau, ktory w powiesci ,Nowa Heloiza” pisat:

Tylko wtedy mozna poznac dziatanie ludzkie, gdy sie samemu dziata; w szkole
Swiata, tak jak w szkole mitoSci, trzeba zaczg¢ od wykonywania tego, czego sie
chcemy nauczyc®.

Sumujac, stwierdzamy, ze przystepujgc do napisania sztuki samodzielnie, lub
w wypadku nauczyciela — proponujgc mfodziezy jej napisanie — powinnismy zaczgc¢
od wyboru i rozpoznania tematu. Od dyskusji, wynajdywania ewentualnych
konfliktow, pogladéw przeciwnych, préby zrozumienia przyczyn zjawiska i
samodzielnego poszukiwania lub wskazania lektur, ktore ten temat pogtebia.

Aby napisa¢ dramat, musimy potrafi¢ dostrzec istniejgce w spoteczenstwie
rozne i przeciwne sobie postawy, zgdze i namietnosci. To one wtasnie, Scierajgc sie
ze sobg, bedg powodem sytuacji dramatycznych.

W jednej ze sztuk napisanych przez moich ucznidow podjelismy temat
odzyskania niepodlegtosci, zagadnienie postaw patriotycznych, w innej problemy
narkomanii i przyjazni. W pierwszym wypadku sztuke uratowato wprowadzenie
watkow osobistych, w przypadku drugiej sztuki zwrocitem piszgcej jg uczennicy
uwage na to, ze bez odpowiedzi na pytanie o przyczyny narkomanii i sposoby

5 B. Brecht, Mate organon dla teatru, ,Pamietnik Teatralny” 1955, z. 1 (13), s. 54-
55.

6 J. J. Rousseau, Nowa Heloiza, przetozyta i opracowata E. Rzadkowska, Wroctaw
1962, s. 108.
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przeciwstawienia sie temu zjawisku moze otrze¢ sie o grafomanie. Wspomniana juz
uczennica analizujgc w swej sztuce problem uzaleznienia od narkotykow dostrzegta
istote konfliktu miedzy matkg i coérkg, a pozniej problem samotnosci obu swych
bohaterek. To wtasnie owo drugie dno podjetego problemu uratowato, moim
zdaniem, jej sztuke przed banatem. Wazne byto tez to, ze uczennica ta, a pézniej i
inni uczniowie pracujgcy nad tym przedstawieniem zrozumieli, ze narkomania to
pewien wybdr, ze mozna wybieraC miedzy iluzjg przezy¢, a prawdziwymi
przezyciami.

Wybitny angielski dramaturg okresu Restauracji, mistrz komedii obyczajowej
William Congreve (1670-1729) w dedykacji do swej sztuki ,Obtudnik™ pisat:

najpierw wymyslitem morat, a do tego moratu wymyslitem fabute, lecz nie wiem,
czy nie pozyczytem tego i owego z roznych zrodet. Akcje stworzytem tak silng jak
tylko mogtem, bo jednowgtkows, jeden watek pozwolit mi unikng¢ zamieszania i
zachowac trzy jednosci dramatu, jak sobie to zatozytem’.

Drugi etap tworzenia sztuki to wymyslenie sytuacji, fabuty, historyjki i intrygi,
ktore najlepiej zobrazujg podnoszone przez nas zagadnienia i ewentualnie konflikty.
Pamietajmy przy tym, Zze pisana przez nas sztuka nie moze byc¢ tylko pasjonujgca
opowiescig.

Fabuta

Wiedzgc juz, o czym chcemy pisaé, powinnismy zastanowi¢ sie nad zarysem
fabuty. Przez fabute rozumiemy uktad zdarzen powigzanych czasowo i przyczynowo,
przedstawionych w utworze literackim, dramacie lub filmie. To takze zespot watkdw i
motywow tworzgcych tres¢ utworu.

Oczywiscie podczas pisania fabuta bedzie sie zmienia¢ i rozwijac, jednak jej
ogolny plan jest konieczny. Moze nim by¢ na przyktad uporzgdkowany przebieg
losow bohateréw. Historie mozna przedstawic linearnie, za pomocg retrospekcji albo
Swiadomie famigc porzadek chronologiczny. Wazne jest rowniez okreslenie
protagonisty i antagonisty, poniewaz dramat rozgrywa sie miedzy konkretnymi ludzmi
reprezentujgcymi okreslone idee, wartosci i postawy.

Zasady budowania fabuty

Przy konstruowaniu fabuty warto pamieta¢ o kilku podstawowych zasadach:

eFabuta moze przedstawia¢ zaréwno szczescie, jak i nieszczescie bohateréw
dobrych lub ztych. Szczegdlnie silny efekt tragiczny pojawia sie wtedy, gdy postaé
dobra, cho¢ niepozbawiona wad, popetnia powazny btad (hamartia), ktéry prowadzi

ja od szczescia do katastrofy.

e Fabuta powinna by¢ ztozona i wywotywac u widza lito$¢ oraz trwoge.

7 Cytat za: T. Pyzik, Anglia. Wybor tekstow, opracowanie, wstep i noty, [w:] O
dramacie. Od Arystotelesa do Goethego, Warszawa 1989, s. 526.
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eEmocje widza powinny wynikaé przede wszystkim z dziatan bohateréw i
przebiegu wydarzen, a nie z efektownych srodkdéw scenicznych.

¢ Najsilniejsze konflikty rozgrywajg sie miedzy osobami sobie bliskimi — rodzing,
przyjaciétmi, ludzmi zwigzanymi emocjonalnie.

e Bohaterowie powinni by¢ wiarygodni. Ich charakter musi ujawniac sie zaréwno w
stowach, jak i czynach. Postacie powinny zachowywac¢ sie konsekwentnie, nawet
jesli ich cechg jest wewnetrzna sprzecznosc.

eNalezy unika¢ sztucznych rozwigzan fabularnych typu deus ex machina, czyli
nagtego rozwigzania problemu przez przypadek lub zewnetrzng interwencje.

e Rozpoznanie jednej postaci przez drugg powinno wynika¢ naturalnie z biegu
wydarzen, a nie z przypadkowego znaku czy wymuszonego zabiegu.

Punkt wyjscia dla fabuty

Zanim zaczniemy budowac fabute, powinnismy znalez¢ sytuacje lub cigg sytuacii,
wokét ktérych chcemy stworzy¢é dramat. W Zyciu ludzi i spotecznosci czesto
pojawiajg sie momenty wymagajgce dokonania wyboru. To wtasnie takie sytuacje
najlepiej nadajg sie na punkt wyjscia dla sztuki teatralne;.

Dana sytuacja moze by¢ poczatkiem wydarzen albo ich zakonczeniem — wtedy
catg historie budujemy w formie retrospekcji. To od wybranych sytuacji zalezy
rowniez dobdr bohateréw, zaréwno gtéwnych, jak i drugoplanowych.

Fabuta, zbudowana z ciggu powigzanych ze sobg zdarzen, staje sie nosnikiem
tematu utworu. Nie piszemy przeciez artykutu ani rozprawy naukowej, lecz chcemy
przedstawi¢ problem w sposob artystyczny. Dobra sztuka pokazuje ludzkie wybory,
konflikty moralne, spoteczne i psychologiczne. Dzieki temu widz moze odnalez¢ w
niej wiasne doswiadczenia i emocje.

Skad braé pomysty?

Inspiracji warto szukaé w otaczajgcym sSwiecie. Pomysty mogg pochodzi¢ z:
codziennych obserwaciji ludzi, artykutow prasowych, audycji radiowych i programow
telewizyjnych, kronik wypadkdéw i relacji z proceséw sgdowych, literatury, biografii i
autobiografii, filmow fabularnych i dokumentalnych.

Wielu autoréw prowadzi notatniki, w ktorych zapisujg ciekawe sytuacje, dialogi czy
zachowania ludzi. Tak wiasnie pracowat mtody dramatopisarz Szymon Wréblewski,
autor sztuki ,Punkiet”, wystawionej na profesjonalnej scenie teatralnej. Wspominat,
ze stale obserwowat ludzi i zapisywat interesujgce sytuacje z zycia codziennego oraz
wycinki prasowe, traktujgc je jako ,kopalnie pomystow”.

Pisarz powinien by¢ uwaznym obserwatorem rzeczywistosci — analizowac ludzkie
zachowania, emocje, gesty i reakcje. Sztuka teatralna opowiada historie, ale nie
moze by¢ jedynie prostym streszczeniem wydarzen. Powinna uogodlniac
doswiadczenia i poruszac problemy wazne dla wielu ludzi.
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Streszczenie fabuly

Decydujgc sie na okreslong historie, warto nauczy¢ sie opowiadac jg krétko i
jasno. Dobre streszczenie powinno by¢ zwiezle, ale jednoczesnie zawiera¢ wszystkie
najwazniejsze elementy fabuty. Taki skrét mozna potraktowaé jako skondensowang
wersje catego dramatu.

Kontekst historyczny i geograficzny

Tworzgc fabute, trzeba rowniez zastanowi¢ sie nad jej kontekstem historycznym i
miejscem akcji. Czas wydarzen wptywa na atmosfere utworu i znaczenie
przedstawianych wydarzen. Przyktadem moze by¢ Adam Mickiewicz podczas pracy
nad Panem Tadeuszem. Poeta rozwazat umieszczenie akcji w réznych latach, lecz
ostatecznie wybrat lata 1811-1812, czyli okres poprzedzajgcy wyprawe Napoleona
na Rosje. Dzieki temu utwoér zyskat atmosfere nadziei i oczekiwania.

Podobnie we wspotczesnym dramacie wybor konkretnego momentu historycznego
moze catkowicie zmieni¢ nastrdj sztuki. Inaczej bedzie wyglgdata historia
rozgrywajgca sie w roku 1980, w czasie powstania ,Solidarnosci”, a inaczej dramat
osadzony w roku 1982, w okresie stanu wojennego.

Chciatbym tu poruszyé jeszcze jeden problem — 2zwigzek pisarza z
otaczajgcym go srodowiskiem. Pisarz inspiracje do swojej tworczosci czesto czerpie
z wtasnego otoczenia. W jednym ze swoich felietonédw w ,Gazecie Wyborczej”
Stawomir Mrozek przypomniat wypowiedz Stefana Kisielewskigo, ktory twierdzit, ze
emigracja dramaturga negatywnie odbije sie na jego twdrczosci. Po latach, po
powrocie z emigracji, Stawomir Mrozek uwazat, ze na emigracji jako$ sobie poradzit,
tymczasem po powrocie do kraju dostrzegt upadek obyczajow i degradacje jezyka i
teraz nie bardzo wie, czy sobie poradzi. A nawet — czy ma na to ochote®.

Sledzac zycie, zardwno to toczace sie wokét nas, jak tez to, ktdre poznajemy
poprzez media lub ksigzki, szczegdlng uwage zwracamy na ludzi, ich zachowania,
postawy, ambicje, charaktery. To oni zostang bohaterami naszych sztuk, to ich
wybory bedg naszym tematem, to wokot wydarzen z ich zycia budowac¢ bedziemy
fabute. Mysle, ze warto w tym miejscu po raz kolejny przytoczy¢ kolejng wypowiedz
B. Brechta:

67

Poniewaz publicznosci nie zaprasza sie przeciez po to, aby sie rzucita w
fabute niby w rzeke i pozwalata sie tam i sam przepedzac bez celu, poszczegolne
wydarzenia muszg byc ze sobg powigzane, aby wezty byty fatwo dostrzegalne.
Wydarzenia nie mogg nastepowac po sobie nieuchwytnie, musi natomiast wkraczac
w nie nasz osgd. (Gdyby niejasnoS¢ zwigzkéw przyczynowych byta akurat czyms$
interesujgcym, nalezatoby te okolicznoS¢ nacechowacC obcoscig). CzeSci fabuty
nalezy wiec uwaznie przeciwstawiaC sobie, nadajgc im ich wfasng strukture jako
fragmentom catosci. W tym celu najlepiej jest ustalic tytut, jak w poprzednim ustepie.
Tytuty powinny zawieraC puente spoteczng, ale zarazem cos$ orzeka¢ o pozgdanym
rodzaju inscenizacji, to znaczy stosownie do okoliczno$ci nasladowac styl tytutow

8 S. Mrozek, Pokolenia, ,Gazeta Wyborcza” 9-10 marca 2002, s. 21.
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kroniki albo ballady, albo gazety, albo opisu obyczajow. Prostym sposobem
nacechowania inscenizacji obcoscig jest na przyktfad ten, ktory poza tym stosuje sie
do obyczajow | zwyczajow. Wizyte, postepowanie wobec wroga, Schadzke
zakochanych, ukfady w interesach i w polityce mozna tak podac, jakby sie
przedstawiato i tylko obyczaj, ktory panuje w tych okolicach. Gdy go tak
przedstawimy, jednorazowy i odrebny wypadek nabiera charakteru dziwnoSci,
poniewaz wystepuje jako co$ powszechnego, jako cos, co stafo sie obyczajem. Dane
wydarzenie nabiera cech obcosci juz wtedy, gdy pytamy czy ono samo albo tez co$ z
niego rzeczywiscie mogtoby stac sie obyczajem (...)°.

To banat, ale pamietajmy, ze cztowiek jest istotg spoteczng. Dlatego tez,
bardzo czesto stosowanym przez twércow, i stosunkowo prostym nosnikiem (dobrg
ptaszczyzng) przy pomocy, ktérego mozemy przekaza¢ wiele tresci ideowych i
emocjonalnych, a takze informacyjnych jest rodzina. Na bazie loséw rodziny, lub
choéby jednego wydarzenia z jej zycia tatwo zbudowac fabute. Taki nosnik moi
uczniowie zastosowali przy budowaniu przedstawienia zwigzanego z rocznicg
odzyskania niepodlegtosci — ,Warszawska rodzinka”.

Proponuje nastepujgce ¢wiczenia:

1. Opowiedzenie wybranej sztuki Szekspira, Fredry itd. a) w pieciu zdaniach, b) w
dziesieciu zdaniach i ¢) w dwudziestu zdaniach.

2. Dobranie fabuty do przedstawionych probleméw. (W kilku wypadkach podatem
wiasne propozycije).

- Rocznica powstania kosciuszkowskiego (problem walki o niepodlegtos¢) — fabute
mozna zbudowac, prezentujgc losy rodziny mieszczanina krakowskiego albo
szlachcica spod Krakowa, wzglednie rodziny chtopskiej. Wéwczas mozemy rowniez
przedstawi¢ rowniez problem uwifaszczenia chiopéw i ich wolnosci (Uniwersat
Potaniecki).

- Powstanie wielkopolskie — fabutg mogg byc¢ losy rodziny, powstancow,
redakcji gazety, mtodych ludzi poszukujgcych sladoéw przesztosci.

- Powstanie warszawskie (problem: bi¢ sie czy nie bi¢?; czy powstanie byto
nieuniknione i konieczne?; dlaczego poniosto kleske?) — fabute mozna zbudowac,
np. ukazujgc losy Warszawy w czasie okupacji widziane oczami rodziny mieszkajgcej
na Pradze.

- Problemy i konflikty w szkole.

- Problem narkomanii (w pisanej na ten temat przez moich uczniéw sztuce ,Marek”
fabute zbudowalismy wokét losow grupy kolezenskiej przygotowujgcych wyprawe w
gory. Zderzylismy tu konflikt zderzajgc dwie postawy: ucieczke w pozor przezycia —
jakim jest ucieczka w swiat narkotykdéw z realnymi przezyciami).

- Problem uczciwoséci — fabute mozna zbudowa¢ wokét sytuacji jaka wydarzyta sie
w szkole lub w innym sSrodowisku (na osiedlu). Na przyktad jakis uczeh zostaje

9 B. Brecht, Mafe organon dla teatru, ,Pamietnik Teatralny” 1955, z. 1 (13), s. 59.
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niestusznie posgdzony o kradziez pieniedzy z torebki nauczycielki lub w szatni z
kurtki kolegi).

- Problem adaptacji w nowym srodowisku. — fabute mozna np., zbudowaé wokot
przybycia do klasy nowego ucznia.

- Problem odmiennosci, tolerancji (kolega czarnoskory, o odmiennej tozsamosci
piciowej itp.). Tu mozemy tez podnies¢ zagadnienie akceptacji przez grupe osob
niepetnosprawnych.

- Problem aktywnosci pozaszkolnej.
- Zawisc.
- Kolezenstwo.

Mozna wymysli¢ inne problemy lub tez znalez¢ historyjke lub opowies¢ o
jakims cztowieku czy sytuacji i dostrzec w nich temat na sztuke. Opowiesci te mogg
dotyczy¢ czasow wspotczesnych lub historycznych. Dostrzegajgc w nich uogdlnienia,
mozna przedstawic je symbolicznie.

Warto wreszcie przyjrze¢ sie, jak rozpoczynali swg literackg kariere nasi
wybitni pisarze. Juliusz Stowacki, Kraszewski, Zeromski, bedgc jeszcze chtopcami,
zajeli sie tematami historycznymi, opisywali ojczysty krajobraz, opowiadali o losach
ciekawych - ich zadaniem — postaci historycznych lub fikcyjnych. Parandowski,
Tuwim, Gatczynski, Dobrowolski, Andrzejewski pisali na temat codziennych
wydarzen, takich jak jazda na wrotkach, na nartach, wyjazd na wakacje, pisali o zyciu
w szkole i w domu, wreszcie o swoich uczuciach: mitosci, zazdrosci, zalu i podziwu.
Pietnastoletnia Zofia Natkowska uwazata, ze wszystkie zdarzenia sg tematem do
opisu: Wszystko, co mnie spotyka w zyciu, rozpatruje literacko™.

Na zakonczenie powyzszych uwag przytocze tu wypowiedz na temat fabuty
Bertolta Brechta. Pisat on:

.Fabuta” jest interpretowana, tworzona i przedstawiana przez teatr jako
catoS¢, przez aktorow, dekoratorow, charakteryzatorow, krawcow szyjgcych
kostiumy, muzykow i choreografow. Wszyscy oni jednoczg swe sztuki dla wspolnego
przedsiewziecia, nie rezygnujgc oczywiscie ze swej samodzielno$ci™.

To wazne przemyslenia, wskazujg bowiem na to, ze teatr jest praca
zespotowa, przedstawienia powstajg w wyniku pracy catego zespotu artystow i
wykonawcéw. Dodatem tu to rozroznienie z tego powodu, ze Brecht pisze np. o
,dekoratorach”, a przeciez istnieje tez taki zawodd jak scenograf. Ten, ktory projektuje
dekoracje, ukfad sceny. Brecht mowi tez o ,muzykach”, pomija tu wktad kompozytora.
Zanim utworzona w umysle dramaturga (autora sztuki, autora scenariusza) ,fabuta”
zostanie ukazana na scenie, czesto pochylajg sie nad nig kolejni artysci, wtasnie
scenograf, projektant kostiuméw, kompozytor, niekiedy zaliczytboym do nich réwniez
operatoréw swiatta.

10 Por.: M. Nagajowa, Sfowo do sfowa, Warszawa 1982, s. 128-129.
11 Bertolt Brecht, Mate Organon dla teatru, ,Pamietnik Teatralny” 1955, z. 1.
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Wspomnianych wspottworcoéw przedstawienia moze dobra¢ do jego realizacji
rezyser lub producent przedstawienia, ich wklad czesto trudno oceni¢. Bywa na
przyktad i tak, ze to rola scenografa w przedstawieniu staje sie dominujaca.
Wspominam tu o tym z kilku powoddéw. Po pierwsze wtasnie w celu zwrdcenia uwagi
na znaczenie tych zadan w powstajgcym spektaklu, po drugie z powodu praw
autorskich kazdego z twércéw przedstawienia do ewentualnych zyskéw, jakie moze
ono przynie$¢. Wazne jest tez to, by uszanowac prace kazdego. Najczesciej dgzymy
do tego, by przedstawienie nasze nie konczyto sie jednorazowym spektaklem.
Powtarzajgc je musimy pamietaé o prawach autorskich wszystkich tworcow.
Powyzsze uwagi przytaczam w tym miejscu, gdyz chciatbym uczuli¢ przysziych
autorow sztuki na fakt, ze juz tworzac jej zarys, jej fabute, powinni mysle¢ o tym w
jaki sposéb zostanie ona przekazana.

Teatr szkolny jest formg zabawy, przez zabawe ma jednak réwniez uczyd.
UczyC nie tylko przez przekazywanie w przygotowywanych przez uczniéw sztukach
tresci, nie tylko w wyniku pracy nad przedstawieniem zasad organizacji, wspotpracy,
wzajemnego zrozumienia, ale tez uczy¢ zasad obowigzujgcych w sztuce, w tym
wypadku w teatrze.

O tym wszystkim bede jeszcze pisa¢ w drugim rozdziale tej ksigzki.
Gatunek

Wiemy juz, jaki temat nas interesuje, mamy juz pewien zarys fabuty, ktéra —
naszym zdaniem — moze byC najlepszym nosnikiem tego problemu. Nastepnym
krokiem jest wybor gatunku, rodzaju sztuki.

Wieloletnia tradycja i ewolucja dramatu doprowadzita do wyodrebnienia w nim
réznych gatunkédw. Najbardziej znane to tragedia, komedia, idramat wiasciwy.
Oczywiscie mozemy wyodrebni¢ ich znacznie wiecej. W antycznej Grecji
wyodrebniono np. rowniez dramaty satyrowe, ktore wystawiano podczas Dionizji
Wielkich jako czwarty element tetralogii jednego autora (pozostatymi utworami byty
tragedie). Z czasem wewnagtrz wspomnianych gatunkéw doszto do dalszych
podziatow, do poszerzania pol ich poszukiwan. Np. odnosnie do bohaterow tragedii,
poczatkowo wybory tragiczne dotyczyty wytgcznie monarchow i ich dzieci. Z czasem
musieli ich dokonywac¢ przedstawiciele i pozostatych grup spotecznych. Warto tu
wspomnie¢ o wkiadzie w rozwdj tego gatunku naszego dramaturga, Janusza
Gtowackiego, ktéry postawit przed tragicznym wyborem lumpoéw z parku w Nowym
Yorku. Najbardziej obiegowa definicja komedii méwi nam o tym, Ze jest to gatunek,
ktory wyrdznia sie gtownie lekkim i wesotym tonem. Z czasem i w tym gatunku doszto
do podziatow. W czasach rzymskich pojawita sie komedia charakterow i komedia
intrygi, w Sredniowieczu komedia elegijna pisana dystychem elegijnym, w epoce
Romantyzmu — komedia romantyczna, ze wspomne tu tylko o najbardziej znanych
odmianach tego gatunku. Z dziejow dramatu mozna zorientowac sig, jak dochodzito
do powstawania nowych gatunkéw. Kazdy z rodzajéw literackich rozwingt w sobie
wtasciwe srodki wyrazu artystycznego, odrebny sposob wyzyskiwania tworzywa, a
takze wprowadzit i ustalit wiele najrozmaitszych zabiegow strukturalnych.
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Wybdr gatunku najczesciej narzuca nam temat lub fabuta, zalezy tez czesto
od naszego stosunku do $wiata i opisywanych wydarzen, bywa wynikiem naszego
usposobienia. Bywato, ze tworcom wybor gatunku narzucaty pewne epoki. Tak np. w
antycznej Grecji poczatkowo dominowaty tragedie, w Sredniowieczu poczgtkowo
dominowaty utwory o charakterze religijnym: dramat liturgiczny, misteria, moralitety
oraz mirakle. Chcgc istnie¢ na rynku, pisarze ulegali aktualnej modzie. Dzi$
réznorodnos$¢ gatunkow jest dos¢ znaczna. Kazdy z powstatych historycznie i dzi$
wyodrebnionych gatunkéw ma swoje cechy charakterystyczne, zasady, dokonujgc
wyboru i decydujgc sie na okreSlony gatunek, powinniSmy raczej tych zasad
przestrzega¢. Oczywiscie, mamy prawo do eksperymentéow. Uczgc sie pisac,
powinnismy jednak, moim zdaniem, przestrzega¢ regut. Niezachowanie wiernosci
jednemu gatunkowi moze razi¢ widza, ktéry niekoniecznie musi dostrzec naszg chec¢
eksperymentowania i poczyta nam jg za zwyktg nieudolnos¢. Na nowatorstwo
pozwoli¢ sobie moze uznany mistrz; ktos, kto dopiero rozpoczyna swg przygode z
dramatem, powinien by¢ znacznie skromniejszy. Warto tu jednak wspomnieé¢ o
sztuce ,Ubu Krdl, czyli Polacy” Alfreda Jarry. Ta uczniowska zabawa gatunkiem i
konwencjg zapoczatkowata kolejng reforme teatru. Postanie teatru surrealistycznego.

Konwencja (Problem jednorodnosci konwenciji)

Po wyborze gatunku dramatu (sztuki teatralnej, jakg zamierzamy napisac)
powinniSmy réwniez zastanowi¢ sie nad konwencjg, ktorg chcemy przyjac.
Konwencja jest tradycyjnym uznawaniem jakiego$s prawidtowego stanu rzeczy,
zjawiska lub jego jakosci nawet wowczas, gdy utracity one swoj sens pierwotny.
Konwencjg literackg nazywamy utrwalone w tradycji literackiej zasady i wzorce
formowania  utworéw. Jest nig istniejgcy w  praktyce literackiej i
Swiadomosci literackiej epoki zespdt norm, zwyczajéw, regulujgcych okreslong
dziedzine wypowiedzi, dobdr skfadnikow dzieta oraz ich ukitad, zespot zasad
okreslajgcych charakter i funkcje poszczegdlnych elementéw dzieta oraz sposoéb ich
zorganizowania w wiekszg autonomiczng catos¢. Konwencjonalizacji poddaje sie
kazdy element utworu: epitety, motywy, schematy  wersyfikacyjne, gatunki.
Rozpoznawalno$é konwencji mozliwa jest tylko w kontekscie tradyciji literackiej. Jej
znajomosc¢ jest warunkiem porozumienia miedzy pisarzem i odbiorcami.

W historii dramatu doszio do powstania wielu konwenciji: realistycznej,
romantycznej, naturalistycznej, surrealistycznej itp. Z czasem nowe konwencje
wypieraty poprzednie, ale utrwalone wzorce przetrwaly i wcigz spotykamy sie z
prébami nawrotu do konwencji wczesniejszych. Jedne epoki w sposob bardziej
rygorystyczny wymagaty przestrzegania konwencji, inne cenity oryginalnosc.
Szczegolng forme przejmowania konwencji stanowi stylizacja — czyli ksztattowanie
utworu na podobienstwo pewnego spetryfikowanego wzoru.

Podobnie jak wybierajgc gatunek literacki, powinnismy mu by¢ wierni (cho¢ kiedys,
tamigc te zasade, powstaty nowe gatunki, np. tragifarsa), tak i przyjmujgc pewng
konwencje, w zasadzie nie powinniSmy od niej odstepowac. Znajomos¢ konwencji
utatwia takze odbiorcy lekture i zrozumienie utworu.

Konwencja kazdorazowo ogranicza pisarza, narzuca mu pewne reguty.

Przeciwienstwem konwencji jest oryginalnos¢. Dzis mozemy zauwazyC, ze wrecz
dominuje ona w wiekszosci poszukiwan teatralnych. Dgzenie do niej stato sie
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obecnie swego rodzaju modg, normg (wiec znow konwencjg). Jak bowiem mozemy
przeczyta¢ w Wikipedii: Konwencja literacka bierze sie z uwzglednienia statycznego
podejscia do tradycji literackiej — przejmuje zamkniete formy tradycji jedynie je
rekonstruujgc. Konwencja jest takze wynikiem przyzwyczajenia publicznosci do
pewnych norm charakterystycznych dla danej epoki literackiej czy pradu literackiego.
Piszgc o tzw. oryginalnosci musze jednak zauwazyc¢, ze wspoétczesni pisarze, czy inni
tworcy teatru zbyt czesto ulegajg modzie. Dgzgc do oryginalnosci za wszelkg cene,
czesto gubig jakiekolwiek inne przestanie ich dziet. Stajg sie one przez to puste i
zazwyczaj po chwilowym szoku na skutek obejrzenia takiego widowiska szybko
jednak o nim zapominamy.

Konstrukcja

Przez pojecie to rozumiem techniczng budowe sztuki: czas jej trwania, podziat
na akty i sceny itp.

Czas przedstawienia.

W réznych warunkach historycznych czas trwania spektaklu byt rozmaity; dzis
w teatrze ustalit sie na 2-3 godziny przedstawienia, cho¢ coraz czesciej pojawiajg sie
i sztuki krotsze, nieco tylko dluzsze niz jedna godzina. Jesli wystawiane sg
jednoaktowki, to z reguty tgczy sie je w bloki. Powstanie i rozwdj teatru telewizji
wptynety na to, Zze czas wystawianych sztuk jest obecnie znacznie bardziej
zroznicowany. Jednym z czynnikow, ktére nalezy bra¢ pod uwage, jest percepcja
odbiorcy dzieta. Piszgc sztuke dla potrzeb szkoty, powinnismy wzig¢ pod uwage
organizacje toku nauczania. Catos¢ dramatu musi sie zmiesci¢ w wyznaczonym z
gory czasie przedstawienia. Biorgc pod uwage kwestie organizacyjne, np. czas
wejscia ucznidbw do sali teatralnej (moze by¢ nig aula lub zaadoptowana sala
gimnastyczna), czas szkolnego przedstawienia powinien by¢ nie dtuzszy niz 40 min.
Moze by¢ nieco krétszy, ale wypada wzig¢ pod uwage i to, by nasze przedstawienie
nie przeszkadzato innym uczniom w ich statej pracy. Je$li przedstawienie jest
znacznie krétsze mozna sprébowac wzbogacic je jakgs prelekcjg przed spektaklem
lub dyskusjg po.

Oczywiscie bywa i tak, ze jaki$ uczen lub grupa ucznidéw napisze sztuke nieco
dtuzszg, dwu, a nawet trzyaktowa, ktorej przypuszczalny czas wystawienia bedzie
dtuzszy niz zalecane 40 minut. Moim zdaniem, nie powinnismy w tym wypadku
hamowac inwencji ucznidw. Sztuke takg mozna przeciez wystawi¢ po lekcjach,
rowniez dla rodzicow w czasie spotkania z rodzicami itp. Najwazniejszym jest to, by
stworzony utwor miat swoj sens, poruszat wazne zagadnienia, by posiadat walory
artystyczne. Wazny tez jest zapat ucznidw, ich zaangazowanie, a tych nie
powinniSmy hamowac.

Od nas i naszej tworczej inwencji zalezy, jak w ustalonym czasie trwania
przedstawienia ,zmiescimy” okreslong fabute. Jest to jeden z problemdéw zwigzanych
z klasyczng tzw. jednoscig czasu. Dramat rowniez, dzieki temu, ze jednym z jego
tworzyw jest konkretna przestrzen, moze jednoczesnie przedstawi¢ dwa i wiecej
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zdarzen; jest to kwestia odpowiedniej gospodarki przestrzenig sceniczng, w ktérej
mozna wyodrebni¢ dwa (lub wiecej) roznie oznaczone miejsca™.

Podziat na akty i sceny.

Aby akcje uczyni¢ urozmaicong i przejrzystg, dzieli sie dramat na akty, a akty
na sceny. Oczywiscie w czasie pracy nad sztukg przyjete na wstepie podziaty mogag
ulega¢ zmianom, niemniej jednak wstepny podziat na czesci, pdzniejsze akty i sceny
znacznie utatwi nam prace (niezaleznie od tego jaki podziat przyjmiemy ostatecznie).
Przy tym dysponujgc takim podziatem mozemy budowac poszczegodlne akty i sceny
odrebnie. Bywa, ze znajdujemy okreslone sytuacje lub dialogi do scen pdzniejszych
wczesniej, czasami pozwalajg one rozbudowacC watki w aktach lub scenach
poprzednich. Nie zawsze bowiem jest tak, ze od razu mamy przed oczyma obraz
catoéci. Ta uksztattuje sie dopiero w czasie naszej pracy.

Akt jest czescig dramatu, ktéra stanowi zamknietg catosc.

Przedstawienie dramatyczne na akty zaczeli dzielic Rzymianie, w odréznieniu
od Grekow, ktoérzy dzielili dramaty tylko na sceny. Wedtug Rzymian w pierwszym
akcie powinny byC zaprezentowane podstawy wydarzen, w drugim — rodzi¢ sie
przeszkody, w trzecim — potegowac sie niepokdj, w czwartym obrot spraw powinien
wies¢ do nieszczescia, w pigtym — wezet winien zosta¢ w sposéb prawdopodobny,
ale nieprzewidywanymi drogami, rozwiktany — i stagd sie bierze cudownoscé™.

Jeszcze w XVIII wieku Wolter starat sie przestrzega¢ tych zasad. Chcac
budowac piecioaktowe tragedie i jednoczesnie trzymac sie tematéw antycznych,
dodawat do juz istniejgcych watkdw watek mitosny.

Dzis dramat catkowicie porzucit te tak sztywne okowy. Powstajg dramaty
piecio-, cztero-, trzy-, dwu- i jednoaktowe. Tworcy tamig tez zasady dotyczace
zawartosci aktow, cho¢ zazwyczaj przestrzegajg reguty, by ekspozycje i zawigzanie
umiescic w pierwszym akcie.

Dzis najczes$ciej powstajg dramaty trzyaktowe. Kazda sztuka, podobnie jak
wiekszo$¢ szkolnych prac pisemnych, musi mie¢ jakis§ wstep, rozwiniecie i
zakonczenie.

W akcie pierwszym zostajemy wprowadzeni w zasadniczy problem dramatu,
poznajemy gtébwnych uczestnikow akcji, jej czas i miejsce. Akt ten bardzo czesto
konczy sie jakim$ dramatycznym wydarzeniem, ktoére wptynie na odmiane loséw
bohaterdéw.

Akt drugi najczesciej zawiera opis najwazniejszych wydarzen fabuty,
przewaznie przebiegajgcych wsrod rosngcych komplikacji, ktore budujg rosngce
napiecie.

12 Por.: S. Skwarczynska, Zagadnienie dramatu, [w:] Wprowadzenie do nauki o
teatrze, t. 1, Dramat i teatr, Wroctaw 1974, s. 66-69.

13 J.Chapelain (1593-1674), Rozprawa o poezji przedstawiajgcej, [w:] O dramacie.
Od Arystotelesa do Goethego, Warszawa 1989, s. 315.
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Wreszcie akt trzeci — w nim po momencie kulminacyjnym nastepuje
rozwigzanie, ktorym jest jakies szczegodlne wydarzenie: smier¢ bohatera, slub,
zareczyny, udana ucieczka itp. Czesto po nim dramaturdzy wprowadzajg jeszcze
jakgs scene, a nawet monolog, ktéry stuzy wyciszeniu napiecia, czasami zas
dodatkowemu wyjasnieniu oglgdanych zdarzen.

Jednoaktéwka, podobnie jak nowela, musi operowac¢ znacznie zwezonym,
wyselekcjonowanym materiatem. Powinna by¢ raczej jednowierzchotkowa, czyli nie
rozprasza¢ akcentow i point. Jej wewnetrzna struktura powinna by¢ podobna do
dramatu trzyaktowego z tym, Ze tu role aktéw spetnig sceny.

Sceny

Kazdy akt powinien zawieracC kilka scen. Uwazano, ze akt jest zbyt krétki, jesli
skfada sie z mniej niz czterech scen, i zbyt dtugi, jesli ma ich wiecej niz siedem.

Scena obejmuje jakies jedno zdarzenie, jeden moment wazny dla rozwoju lub
zrozumienia akcji. Musi przynosi¢ co$ waznego, a nadto stanowi¢ zamknietg catosc,
posiadajgcg wewnetrzng dramaturgie. Powinna wiec zawieraC ekspozycje, stawiac
problemy oraz wskazywa¢ droge do ich rozwigzania (wzglednie ominiecia,
zbagatelizowania, czy wrecz odwrocenia od nich uwagi) i konczy¢ sie rozwigzaniem.

Kolejnos¢ scen i ich wzajemne relacje majg znaczacy wptyw na dramaturgie
sztuki. W dawnych komediach w scenach poczagtkowych pojawiaty sie osoby (np.
stuzgca, lokaj), ktére informowaty widzow o stosunkach domowych, gtéwnych
bohaterach i zarysie konfliktu.

W ,Balladynie” J. Stowackiego w tres¢ akcji wprowadza nas monolog Kirkora,
z ktérego dowiadujemy sie do kogo i po co Kirkor przybywa. Scena | zawiera
ekspozycje i poczatek akcji oraz wstepng charakterystyke trzech osoéb.

Scene dialogowg ze sztuki ,Bardzo wazna rozmowa” mojej uczennicy Olgi
poprzedzat monolog corki, ktéra przytapana przez matke na zazywaniu narkotykow,
odreagowywata napiecie i w pewnym sensie przygotowywata sie do tej rozmowy. Na
poczatku sceny obie kobiety prébujg okreslic sytuacije, w jakiej sie znajdujg, postawic
problem. Nastepnie Basia prowadzi rozmowe w kierunku poszukiwania winnych,
dazy do przerzucenia odpowiedzialnosci na matke, a jednoczes$nie sadzi, ze dla nigj
samej nie ma juz ratunku. Matka usituje poprowadzi¢ rozmowe w kierunku
poszukiwania rozwigzania. Padajg rozne propozycje, z ktorych cérka wybiera opieke
nad psem.

Dtugos¢ scen moze byC rozmaita, zaleznie od ceny i waznosci sprawy, ktorej
stuzy. U wielu dramaturgéw granice sceny stanowi wejscie lub wyjscie jakiejs waznej
osoby. U Szekspira lub Stowackiego dzieje sie inaczej: zmiana sceny nastepuje
dopiero ze zmiang wszystkich osob.

Scena wymaga:

a) ekonomii czasu i miejsca,
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b) rozmaitosci i ruchu. Mozna tu zagrac np. iloscig wystepujgcych aktoréw (sceny
zbiorowe, sceny dla dwoéch aktorow i sceny indywidualne); mozna formami
wypowiedzi (publiczna, wieloosobowa dyskusja, dialogi, dialogi w obecnos$ci innych
uczestnikdéw, monologi wygtaszane w samotnosci lub w obecnosci innych). Waznym
elementem jest ruch sceniczny (wejscia i wyjscia aktorow, ich przemieszczanie sie) —
wiecej na ten temat w dziale Inne srodki wyrazu.

Ciekawym zabiegiem dramatycznym jest przeplatanie scen zbiorowych scenami,
w ktérych bierze udziat dwoch aktorow lub nawet tylko monologiem lub sytuacja, w
ktdrej na scenie pozostaje tylko jeden aktor.

c) iluzji rzeczywistosci.

Dzis nie wymaga sie bezwzglednej jednosci miejsca, lecz ustawiczne zmiany
nie sg pozgdane.

Czas i miejsce akcji powinny by¢ jak najlepiej wykorzystane. Wydarzenia mniej
wazne, a zwtaszcza dramatyczne, mogg by¢ usuwane poza scene (np. w sztuce
,Marek” bohaterka tylko informuje przyjaciét oczekujgcych na przyjscie Marka, ze ten
popetnit samobodjstwo). Moim zdaniem wspoétczesni pisarze (takze tworcy filmow)
zbyt czesto nadrabiajg braki umiejetno$ci warsztatowych i ptytkos¢ mysili
przedstawianiem drastycznych wydarzen na scenie (gwatty, wymioty, porody).

Sceny gtéwne i przejsciowe:

Pierwsze stuzg wyrazeniu waznych momentdw akcji, drugie — wigzaniu
poszczegblnych momentéw. Aby scena gtéwna robita wrazenie, musi mie¢ wyrazny,
silny i interesujgcy motyw.

Kilka scen powigzanych w catos¢ stanowi akt. Kazdy akt musi mie¢ wtasng
fizionomie, dzieki ktorej odcina sie od pozostatych. Aby Zadna scena nie cofata
postepu akcji, jedna scena winna wyrasta¢ bezposrednio z poprzedniej, i to w tym
rowniez sensie, iz ani przez moment miejsce rozgrywania akgciji, tj. teatralna scena,
nie powinna by¢ pusta. (Oczywiscie bywa i tak, ze twoérca potrafi ,zagrac¢” tg pustkg).

Waznym elementem sg przejscia miedzy kolejnymi scenami. Powinnismy
pamieta¢ o zachowaniu jakiejs cechy tgczgcej sasiadujgce sceny. Moze by¢ nig
postaC wystepujgca w poprzedniej scenie, miejsce akcji lub kontynuacja tego
samego problemu (ewentualnie ukazanie go z innej perspektywy). Moze by¢ nig tez
tylko jakis szczegodt dekoracji, ale tylko wowczas, gdy posiada on istotne znaczenie
dla przebiegu sztuki. PowinniSmy zadba¢ w tym wypadku o podkreslenie tego
elementu np. przez oswietlenie lub gest aktora.

Klasyczna konstrukcja dramatyczna przedstawia rozwoj akcji snujgcej sie
wokoét gtownego konfliktu, zmierzajgcej do kulminacyjnego punktu. Spotykamy
rowniez opowiesci dramatyczne, w ktérych obok dziatan bohaterow wprowadzane sg
relacje, opowiesci i subiektywne sady.

Precyzja konstrukcji polega na tym, ze:
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1. Kazdy akt jest skonczong catoscia, opartg na wtasnym zatozeniu i motywie.

2. Wszystkie postaci wigzg sie ze sobg dramatycznie, wszystkie tez w jakis
sposob odnoszg sie do postaci centralnej.

(Konstruujgc utwér dramatyczny powinniSmy caty czas pamietaC o zasadzie
przesuwania akcentu dramatycznego. W ,Aktorze” Norwida akcent ten przesuwa sie i
wzrasta nagle ku koncowi.)

3. Zachowane sg proporcje, tzn. kazdy akt jest mniej wiecej rowny, sceny zbiorowe
sg umiejetnie rozmieszczone itp.

Kompozycja — plan

Wielu teoretykdw dramatu uzywa zamiennie stow: kompozycja, konstrukcja,
struktura. Dla potrzeb tej pracy okreslenia: konstrukcja uzywam, gdy moéwie o
budowie technicznej sztuki, jej objetosci, podziale na akty i sceny. Kazdy z tych
elementow posiada swg kompozycje, to znaczy w tym wypadku linie dramaturgiczna.
Pewien ukfad sytuacji i postaw postaci zbudowany jest przy pomocy rozmaitych
srodkow wyrazu, ktore majg spowodowac u odbiorcy okreslone emocje. Takg linie
dramaturgiczng posiada kazdy element sztuki, a jest ona takze zawarta w jej catoSci.

W tym znaczeniu pojecie: struktura obejmowaé bedzie cato$¢, tzn. i
konstrukcje i kompozycje. Koncepcja struktury wigze sie z pojeciem jednosci,
integralnej cato$ci, w ktérej wszystkie elementy zmierzajg ku jednemu celowi,
zwigzane wzajemng zaleznoscig i wspotpracyg, ktorej podstawg jest sfera znaczen.
Strukture dramatu mozna bada¢ w réznych przekrojach, z ktérych kazdy moze nas
doprowadzi¢ do poznania zasady bedacej zarazem zasadg catosci™.

Majgc problem i historie, ktérg chcemy opowiedzie¢, uktadamy wstepny plan,
wedtug ktérego chcemy jg przedstawi¢. Z réznych powoddéw bedziemy ten plan
modyfikowac, ale praca wymaga ciggtego oglagdu catosci.

Kompozycja dramatyczna polega na opracowaniu materiatu, na wydobyciu i
uwydatnieniu tkwigcych w nim pierwiastkbw dramatycznych.

Dobrze napisana sztuka teatralna powinna by¢ zwarta, skupiaC sie wokot
jednego osrodka, nie znosi dygresji i odchodzenia od gtéwnego tematu, wymaga tez
w zasadzie zywego tempa. Oczywiscie, mozna odejs¢ od tych zatozen i przez
ztamanie konwencji osiggng¢ niespotykane wrazenia, ale mogg na to sobie pozwoli¢
tylko mistrzowie. Udato sie to np. Czechowowi, pdzniej S. Beckettowi. Ich
nowatorstwo wprowadzito do sztuki dramatycznej caty arsenat nieznanych wczesnie;j
Srodkow wyrazu.

W dobrze zbudowanym dramacie mozemy odnalez¢ pewng lineg o wyraznym
kierunku i wyraznych momentach zwrotnych. W tej kompozycji dadzg sie wyroznic
dwa sktadowe elementy, tj. akcja i charaktery.

14 Wiecej wiadomosci na temat struktury dramatu mozna znalez¢ w pracy: |.
Stawinska, Gtowne problemy struktury dramatu, [w:] Wprowadzenie do nauki o
teatrze, t. 1, Dramat i teatr, wybor i opracowanie Jan Degler, Wroctaw 1976.
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Mozna wyrézni¢ dwa rodzaje sztuk wedtug wprowadzania w nich motywdw
kompozycyjnych:

1. Dzieta, ktorych budowe mozna ujg¢ w formute: pytanie — odpowiedz.

2. Dzieta, ktérych budowe mozna ujg¢ w formute: przygotowanie — realizacja. W
dramatach tych mozemy tez wyrdzni¢ nastepujgce linie dramatyczne:

— wznoszgco-opadajgcg (konflikt sie zawigzuje, dochodzi do najpetniejszego
wyrazu i rozwigzuje sie),

— wznoszgcg (konflikt narasta az do katastrofy).

W niektorych sztukach budowa techniczna pokrywa sie z dynamiczng
(dotyczacg nastroju, napie¢ psychicznych), w innych nie muszg sie one pokrywac.
Bywa, ze budowa techniczna jest wznoszgco-opadajgca, podczas gdy budowa
dynamiczna jest jedynie wznoszgca (zainteresowanie widza lub czytelnika, jego
wspofczucie, oczekiwanie na pomysiny zwrot w losach bohatera wzmagajg sie do
ostatniej chwili).

W budowie dynamicznej mowimy o punkcie kulminacyjnym, ktory jest w
dramacie momentem najwyzszego napiecia (przy konstrukcji dynamicznej
wznoszgco-opadajgcej). Przez moment najwyzszego napiecia rozumiemy moment
najwazniejszy, najbardziej ostry w walce bohateréw dramatu; w konflikcie intereséw
jest to decydujgce starcie sit walczgcych.

Tak okreslony punkt kulminacyjny mozemy odnalez¢ w kazdym dziele, gdzie
intryga opiera sie na wyraznie zaznaczonym konflikcie intereséw stron walczgcych.
Bedzie to np. scena pojedynku stownego miedzy Neronem a Britannikusem
(Britannikus® Racine’a), scena, w ktorej August demaskuje Cynne (,Cinna”
Corneille’a), oraz scena, w ktérej Alcest oskarza Celimene o zdrade (,Mizantrop”
Moliera).

Niektérzy teoretycy dramatu (prof. Czerny) wymagajg, by 6w decydujgcy
moment walki byt momentem réwnowagi sit. Strony, miedzy ktérymi rozegra sie
konflikt, muszg by¢ jednakowo silne i nie mozna jeszcze przewidziec, na czyjg strone
przechyli sie zwyciestwo. (Moim zdaniem udaje sie to Fredrze w ,Dozywociu”, gdzie
przed momentem kulminacyjnym autor musi ostabi¢ pozycje lichwiarza, by
uwiarygodnic¢ jego pozniejszg kleske).

Inni uwazajg, ze punkt kulminacyjny wyznacza katastrofe. Intryga od tego
momentu musi mie¢ juz tylko jedno rozwigzanie, niepomysine dla bohatera, (ktore
czasami rozpaczliwa walka potrafi jedynie odroczy¢ o kilka chwil). W tym wariancie
istnieje jeszcze mozliwos¢ wprowadzenia do tresci sztuki nowego czynnika,
uchylajgcego katastrofe, ktéra wydawata sie nieunikniona.

Przed momentem kulminacyjnym tworzymy sytuacje przygotowawczg, po niej

nastepuje reakcja. Wystepuje ona w sztukach, w ktorych przedstawia sie dwie
wyrazne strony walczgce i gdzie starcie miedzy nimi stanowi punkt kulminacyjny.
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Moment reakcji — to chwila, w ktorej strona dotychczas zachowujgca sie biernie
reaguje po raz pierwszy w sposob czynny. Jest to wiec moment, w ktérym czyn
spetniony przez bohatera wywotuje reakcje ze strony przeciwnika (przeciwnikow).
Jest to zazwyczaj moment dynamiczny, ktéry dziata najczesciej przez kontrast lub
efekt niespodzianki.

Obowigzujgca w sztukach teatralnych zasada koncentracji akcji wymaga, by
kazdy motyw wprowadzony przez autora miat swoj cel. Kazdy motyw musi do czegos
prowadzi¢, jezeli sztuka ma miec¢ regularng budowe. Z drugiej strony wspdétistnienie
motywow w sztuce musi zawiera¢ zalgzek mozliwosci rozwoju w kilku kierunkach,
albo przynajmniej wywota¢ konflikt miedzy opartym na logice przewidywaniem a
uczuciem, ktére nie moze sie na to przewidywanie zgodzic.

Jezeli od zawigzania wezta autor nie pozostawia nam wyboru w
przewidywaniu — sztuka bedzie po prostu nieciekawa. Jesli intryga ma tylko jeden
mozliwy kierunek, musi dziataC na naszg wrazliwos¢ w ten sposob, ze wbrew
wszelkiej oczywistosci zapragniemy innego rozwigzania.

Sytuacje typowe, ktdérych powolnego ksztattowania sie jestesmy swiadkami:
1. Sztuka przedstawia powstanie czynu i jego skutki.

Czesto przygotowanie rozumiemy w sensie dostownym, np. przygotowanie do
zbrodni, zemsty itp.; moze by¢ tez moralne, np. wahanie sie bohatera; sam czyn
moze wynika¢ z pobudek natury psychicznej, np. gdy sztuka opowiada o powstaniu
pewnego postanowienia. Tak wspomniana zbrodnia, jak i np. zemsta miaty jakies
przyczyny. Te ujawnia¢ mozemy stopniowo, w roznych momentach przedstawienia.
Pytanie: dlaczego? pozwoli nam utrzymac widza w napieciu.

2. Bardzo czesto stosowanym zabiegiem w budowaniu sytuacji przygotowawcze;j
jest odstoniecie tajemnicy. Sztuka moze mie¢ za temat poszukiwanie rozwigzania
zagadki (sztuki kryminalne)™.

3. Sztuka przedstawia podftoze konfliktu i jego rozwigzanie. Fabute sztuki
budujemy, tworzac szereg scen przedstawiajgcych jakies wydarzenie lub sytuacje.
Wydarzenia i sytuacje tgczy wspdlny motyw lub watek.

Motywy i watki

Motyw jest najprostszym elementem tematycznym. Jest to uktad wydarzenh
ukazanych w ruchu (tac. motus — ruch). W postaci czystej wystepuje on w utworach
literackich pierwotnych, takich jak bajka lub piesh ludowa.

Watek jest zmieniong, rozszerzong odmiang motywu. Powstaje on albo przez
mechaniczne potgczeniu kilku motywow, albo przez odpowiednig rozbudowe
jednego. Przypadek pierwszy znamy z ,Konrada Wallenroda”, gdzie do motywu
szlachetnej zdrady poeta dodat pospolity w powiesci XVIII wieku motyw wiernego i

15 Por.: | Lopatynska, Technika punktu kulminacyjnego w dramacie, £6dz 1947, s.
3-24.
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petnego poswiecenia stugi. Rozbudowa zas motywu polega na uzupetnieniu
abstrakcyjnego schematu o konkretne tresci zwigzane z charakterem postaci, ttem
obyczajowym, politycznym lub geograficznym.

Uktad zdarzen zwigzanych z bohaterem gtéwnym lub podstawowg ideg
nazywamy watkiem gtownym.

Watki i motywy posiadajg zdolnosS¢ tgczenia sie ze sobg oraz akcje. Z
motywdéw i watkow tworzymy fabufe. Fabuta sztuki moze by¢ wielowgtkowa lub
jednowagtkowa.

Zdarzenia fabularne, ktére nie sg osadzone w uktadzie przyczynowo
-skutkowym, lecz istniejg niejako na marginesie, poza prawidtowosciami
rozwojowymi catej fabuty, nazywamy epizodami’®.

Akcja

Henryk Zyczynski wyréznia dwa rodzaje akgji: prostg i ztozong. Akcja ztozona
sktada sie z dwoch, a nawet trzech akciji, ktére pozostajg ze sobg w zwigzku i na
siebie oddziatywajg. Podwaojng akcje, ztozong z dwoch réwnolegle rozwijajgcych sie
watkow, mamy w ,Krolu Learze” Szekspira. Przez takie wzbogacenie wypadkéw
podnosi poeta nastrdj tragiczny i daje petniejszy obraz éwczesnej epoki. Prosta
natomiast jest akcja w ,Makbecie”, gdzie poeta troszczy sie gtéwnie o oddanie uczu¢
Makbeta, a tto historyczne szkicuje tylko i lekko zaznacza.

Podobnie jak Szekspir i Juliusz Stowacki lubit w swoich dramatach akcje
ztozone (np. w ,Balladynie). W czasach nowszych takg ztozong akcje zbudowat
Lucjan Rydel w ,Zaczarowanym kole”. Poeta przeplata tu watek ambitnych dgzen
Wojewody z watkiem zmystowej mitosci Miynarki. Sg to dwa rozne sSwiaty, a jednak
jest kto$, kto wigze i splata ich losy, a mianowicie szatan, ktéry sprawia, ze dzieje
Miynarki wptywajg na los Wojewody i odwrotnie. Tak zto ludzi opetuje, by ich rzucic
na siebie i wzajem gubic’’.

Dramat moze by¢ albo zdarzeniem rozgrywajgcym sie w bezposredniej
ciggtosci krotkiego czasu w jednym miejscu — i wowczas miejsce sceniczne jest tez
tylko jedno, a czas sceniczny odpowiada w przyblizeniu czasowi rzeczywistemu, albo
— szeregiem zdarzen, zwigzanych z wieloma miejscami, czemu odpowiada szereg
miejsc scenicznych. W drugim przypadku stosunki czasowe i przestrzenne na scenie
uktadajg sie odmiennie niz w wyobrazonej rzeczywistosci. Biorgc to pod uwage,
uzasadnienie artystyczne majg dwie formy widowiska:

- takie, w ktorych zachowana jest jedno$¢ miejsca, ktérej czesto odpowiada
jednosc¢ czasu (jak w przypadku pozniejszej tendencji teatru greckiego).

16 Por.: J. Krzyzanowski, Nauka o literaturze, Ossolineum 1984, s. 229-237; por.
tez: M. Gtowinski, A. Okopien Stawinska, J. Stawinski, Zarys teorii literatury,
Warszawa 1986, s. 327.

17 H. Zyczynski, Akcja dramatu, [w:] Problemy teorii literatury w Polsce
miedzywojennej, Wroctaw 1982, s. 282.
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- ,8cena jednoczesna”, dajgca widzowi bezposrednie obcowanie z przebogatym
splotem zawartych w dramacie elementéw czasu i przestrzeni (odnajdujemy jg i w
niektorych dramatach greckich, i w samorodnym teatrze sredniowiecza, i we
wspaniatej bujnej epoce szekspirowskie;j)'.

Plan fabularny — tworzgc go, mozemy zastosowac:

- porzadek linearny. (Tradycyjne rozwijanie fabuty systemem torowym: akcja
rozgrywa sie od poranku do nocy jednego czerwcowego dnia — jak w ,Antygonie”.)

- epizodyczny, zatrzymany w poszczegolnych planach (cigag epizodow powinien
jednak mie¢ logiczny ukfad).

Waznym elementem akcji jest o$ intrygi, zagadnienie dotyczgce tego
wydarzenia czy konfliktu, wokot jakiego budujemy akcje. W komediach moze by¢ to
np. przypadkowy konflikt wynikty z nieporozumienia lub pomyiki.

Jednosé akcji. Akcja dramatu powinna stanowi¢ wewnetrznie powigzang,
ograniczong catos¢. Dazenia bohatera wyptywajg z dwoch czynnikow: celu i
motywow, tzn. bohater dgzy do czegos i cos go do tego sktania.

Jednos¢é czasu, miejsca i akcji. W teatrze greckim obowigzywata zasada
potréjnej jednosci: akcji, czasu i miejsca. Wynikato to gtownie z tego powodu, ze
urzagdzenia sceniczne i obecnos¢ choru powodowaty, ze akcja musiata toczyC sie
nieprzerwanie w jednym miejscu. Zasada ta, sformutowana przez Arystotelesa, dtugo
krepowata rozwoj dramaturgii. Dostrzegamy jg pozniej np. w ,Odprawie postow
greckich” J. Kochanowskiego i ,Barbarze Radziwittdwnie” Felinskiego. Z czasem
dramat wyzwolit sie od tej reguty.

Sposoéb budowania akcji

Najczesciej akcje budujemy wokot centralnej postaci, a sylwetke bohatera
oprze¢ mozemy na jednej z dominujgcych cech jego charakteru, (co byto czeste w
epoce o$wiecenia). Akcje mozemy zdynamizowac przez zderzenie watkow:

1. takich, ktére dziejg sie jednoczesnie, z watkiem gtowny, lecz w innym miejscu i
sytuacji oraz bedg miaty wptyw na przebieg akcji i postawe bohaterow,

2. takich, w ktérym na zmiane sytuacji moze mie¢ wptyw informacja z przesziosci,
dotad nieznana bohaterom,

3. oraz takich, w ktérych na zmiane akcji moze mie¢ wptyw nagte, niespodziewane
wydarzenie, stawiajgce bohaterow w nowej sytuacji i zmuszajgcej ich do okreslonych
postaw (np. burza).

18 S. Skwarczynska, Z zagadnien konstrukcji bohatera dramatu, [w:] Prace
polonistyczne, Seria VIII, £6dz 1950, s. 281-311.
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Akcja moze obejmowac dtugi okres lub przebieg catego zycia jakiej$ postaci
lub prezentowac przebieg jakiego$s wydarzenia od poczgtku do konca, mozliwe jest
tez przedstawienie wydarzen na zasadzie rekonstrukcji, cofania sie.

Akcja przedstawienia moze prezentowac tylko jedng z sytuacji, najczesciej
kulminacyjng jakiego$ wydarzenia (wéwczas wydarzenia poprzedzajgce
prezentowane sg w wypowiedziach wystepujgcych bohateréw; w teatrze greckim
funkcje te spetniat chor). Widzimy tylko fragment, jedng sytuacje z fabuty, o reszcie
dowiadujemy sie z dialogow.

W dramatach spotykamy najczesciej nastepujgce sposoby prezentowania
akciji:

a) ekspozycja w pierwszym akcie, sytuacja w drugim, a jej rozwiktanie w trzecim
(np. ,Zemsta” Fredry),

b) ekspozycja, sytuacja i dyskusja (np. ,Dom lalki” Ibsena). Ten rodzaj budowania
akcji okreslit Bernard Shaw w swej pracy: ,Kwintesencja Ibsenizmu”. Do czasow
Ibsena uwazano, ze im dziwniejsza sytuacja (mniej typowa), tym lepsza sztuka.
Ibsen dostrzegt, ze jest wrecz przeciwnie: im bardziej typowa sytuacja — tym
ciekawsza sztuka. Ciekawa moze by¢ z natury rzeczy tylko sztuka przykuwajgca
uwage publicznosci nad problemami ludzkiego charakteru | postepowania
bezposrednio dotyczgcymi widza (B. Shaw),

c) akcje mozna zbudowac¢ na zasadzie zmierzania do katastrofy — budujemy ja,
przedstawiajgc przebieg wydarzen poprzedzajgcych katastrofe i z nig zwigzanych,

d) budowanie akcji na zasadzie retrospekcji lub rekonstrukcji wydarzeh. Autor
przedstawia scene finatowg, a pozniej ukazuje, jak do niej doszto, by wréci¢ do
pierwszej sceny i jg zakonczyc,

e) akcja budowana jest na zasadzie ciggu obrazéw zwigzanych osobg gtéwnego
bohatera (moze to bycC tez jaka$ idea, lub nawet tylko rekwizyt). Jednos¢ artystyczng
przedstawienia (dramatu, sztuki) osiggamy przez wprowadzenie pewnego rytmu (np.
w ,Trojankach” Eurypidesa jest to na przemian rytm nieszczesc¢ i nadziei).

Kazdy utwér dramatyczny powinien by¢ zbudowany w oparciu o jakgs zasade
strukturalng. Pewne zasady kompozycyjne mozemy czerpaC z dziet klasykow.
Zwracajgc sie do przesztosci, mozemy stosowacC przejete stgd wzory na dwa
sposoby:

a) statyczny — przejecie uksztattowanych ,zamknietych” form, powielanie chwytow
kiedys juz zastosowanych. Oczywiscie, taki statyczny stosunek nigdy nie bedzie
petny, choCby ze wzgledu na ciggte zmiany jezyka. To, co kiedys uwazane byto za
jezyk potoczny, dzi§ moze byc¢ jezykiem literackim.

b) dynamiczny — staramy sie z utworu wytuskacC jego zasade konstrukcyjng, by

nastepnie przeksztatci¢ jg, wmontowujgc w nowy kontekst literacki (zawigzanie akgciji,
zawigzanie wezla, perypetia, rozwigzanie).
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Najczesciej spotykamy nastepujgce schematy zdarzeniowe: wina — kara, wina
— sad — nawrécenie (,Makbet”, Balladyna”, ,Peer Gynt”).

Dramat historyczny o zatozeniach opisowych czesto zmierza do reportazu,
podobnie dramat biograficzny, cho¢ nieraz pozornie ,biograficzna” fabuta kryje w
sobie inng problematyke.

Problem wiarygodnosci sytuacyjnej i psychologicznej.
Prawdopodobienstwo akcji

Prawda psychologiczna wymaga, by uczucia i mysli ludzi na scenie byty
zgodne ze stanem okreslonym przez dang sytuacje i cel ogdiny. Ludzie wiec powinni
mowic tylko to, co z pewnej sytuacji wynika, a unika¢ gadatliwosci oraz prawidtowo
reagowac na wypadki.

Prawda psychologiczna wymaga, by bohater na scenie zachowat sie nie tylko
zgodnie z jego statym charakterem, ale i chwilowym nastrojem. Z tak witasnie
pojmowang prawde psychologiczng spotykamy np. w ,Kordianie” J. Stowackiego.
Bohater tego utworu ma okreslony charakter: jest to szlachetny, zapalczywy, wrazliwy
i zdolny do poswiecen mtodzieniec. Widzimy go jednak w dwoch réznych scenach
odmiennie sie zachowujgcego: na warcie w patacu cesarskim okazuje sie niedotezny,
na placu Saskim wykonuje ryzykowny skok. Jego odmienne zachowanie wynika z
odmiennych nastrojow: w wypadku pierwszym uczucie leku paralizuje zdolnosé¢ do
czynu, ostabia wole bohatera, w wypadku drugim podrazniona ambicja podnieca i
poteguje te zdolnos¢. W obu zas sytuacjach zachowanie Kordiana jest zgodne z
prawdg psychologiczna, dlatego nas zadowala i wydaje sie naturalne™.

Na jak drobne, wydawatoby sie, szczegoty dotyczgce prawdy psychologiczne;j
zwracajg ludzie uwage, zorientowatem sie w czasie rozmowy z kolegg o filmie
,Kanat” Andrzeja Wajdy. Kolega m¢j zarzucit rezyserowi, ze ten w swym filmie w
sposob nieprawdziwy przedstawit wychodzgcego z kanatu powstanca, natogowego
palacza. Powstaniec ten, nie mogac zapali¢ (mokrego?) papierosa, wyrzucit go.
Natogowy palacz na pewno by go schowat, twierdzit méj kolega, i miat racje. To
drobiazg? Tak, ale ludzie majg prawo zwracac uwage i na drobiazgi.

Prawda spoteczna — piszgcy powinien rozumieC sytuacje spoteczng, ktorg
opisuje, jej ztozonosé, aspekty. Samo zrozumienie jeszcze nie wystarczy, trzeba
potrafic przekazacC jg w sposob artystyczny. Kazdy z naszych bohateréw zajmuje
jaka$ pozycje w spoteczenstwie i w zwigzku z tym odgrywa pewng role. Naszym
zadaniem powinno by¢ umiejetne dostrzezenie typowych dla roznych grup zachowan
i wychwycenie typowych cech charakterystycznych. Zadanie to utatwi nam fakt, ze
wiekszos¢ ludzi, osiggajgc jakies stanowisko, szybko przyjmuje atrybuty swego
otoczenia. Powinnismy rowniez znac realia prawne, ekonomiczne itp. dotyczgce
opisywanej rzeczywistosci.

Cztowiek konkretny tkwi nieodmiennie i zawsze w jakim$ srodowisku, w grupie
i grupach spotecznych zdecydowanych historycznie. Rdézne stopnie uogdlnienia typu

19 H. Zyczynski, Akcja dramatu, [w:] Problemy teorii literatury w Polsce
miedzywojennej, Warszawa 1982, s. 203.
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odzwierciedlajg rézne zakresy grup spotecznych, do ktérych przynalezy bohater. Im
mniejsza bedzie ta konkretna grupa, tym wiekszg iloscig cech i wkasciwosci bedzie jg
on reprezentowat®.

Durrenmatt powiedziat kiedys o jednym ze wspoétczesnych dramaturgow:

Max Frisch to zabawny cztowiek, ale to, co pisze, bywa straszne. To specjalista od
pomytek. Wezmy chocby ,Biedermanna i podpalaczy”, gdzie postuzyt sie grozbag
pozaru jako symbolem egzystencjalnego zagrozenia. Ta sztuka zupetnie nie
przystaje do rzeczywistosci. Przeciez w Szwajcarii kazdy jest ubezpieczony na
wypadek pozaru?’.

Prawda realistyczna wymaga, by unika¢ w dramacie tego wszystkiego, co
niemozliwe lub trudne do przypuszczenia, co trgci fantazjg lub cudownoscig. W
dramacie musi sie odbija¢ prawda zycia, a cudownos¢ ma wspaniale pole do popisu
w romansach awanturniczych. Zywioly nieprawdopodobne wystepujg tylko w
basniach dramatycznych, jakg jest np. ,Zaczarowane koto” Lucjana Rydla. Jesli w
dramatach powaznych wystepujg zjawiska cudowne, jak sny, wrozby, duchy, nie majg
one znaczenia dostownego, lecz odgrywajg role specjalng, majg znaczenie
techniczne albo symboliczne. W pierwszym wypadku podkreslajg niezwykig linie akcji
dramatycznej, w drugim zas wypadku uzmystawiajg zte lub dobre pierwiastki natury
ludzkie;.

W znaczeniu symbolicznym zywioty nadzwyczajne wystepujg w ,Makbecie”. W
nocy, w ktorej zamordowano Dunkana, srozyta sie nadzwyczajna burza. Konie
Dunkana zdziczaty nagle, wypadty ze stajni i pozarty sie. C6z to znaczy? Oto Makbet
popetnit niestychang zbrodnie: w osobie krola zamordowat krewnego, dobroczynce i
goscia. Zdaje sie wiec, jakby sama natura burzyta sie przeciw tej okrutnej zbrodni.

W podobnym duchu postuguje sie symbolami na wielkg skale Ibsen. W
,2Upiorach” pani Alwing walczy z nieubtaganym prawem dziedzicznosci. Obawia sie,
by jej syn nie odziedziczyt po ojcu straszliwej choroby. Dlatego majgtek meza
przeznacza na cele dobroczynne i buduje schronisko dla sierot. Gdy zdaje sie, ze
jest juz u celu i wygrata kampanie z losem, ptonie schronisko, a tuna pozaru
uwidacznia bezskutecznos$¢ jej zabiegow?.

W dramacie realistycznym umiejetnos¢ tworzenia polega na tym, by grac
wszystkimi  mozliwosciami obiektywnej prawdy zycia, Zzeby do najbardziej
nieprawdopodobnych wnioskdéw i rozwigzan petnych kataklizmu, grozy lub komizmu
iS¢ drogg najbardziej prawdopodobng i naturalng. Nalezy przy tym pamietac, ze teatr
brutalizuje kazdg subtelnos¢, jednoczesnie jg utrwalajgc.

Granice i rozwoj akcji

20 S. Skwarczynska, Z zagadnien konstrukcji bohatera dramatu, [w:] Prace
polonistyczne, Seria VIII, £6dz 1950, s. 281-311.

21 Urodziny Diirrenmatta, ,Dialog” 1981, nr 3, s. 163. Mysle, ze Durrenmatt byt w
tym wypadku zbyt krytyczny. Do wtasnosci miewamy czesto nie tylko stosunek
materialny, ale i emocjonalny.

22 Por.: H. Zyczynski, Akcja dramatu..., s. 205.
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Sztuka teatralna opowiada zazwyczaj jakas historie. Skierowujemy jg do
okreslonego widza, ktorego powinniSmy z miejsca zainteresowa¢ i porwac.
Oczywiscie, dysponujemy tez ograniczonym czasem, dlatego tez akcja sztuki
zazwyczaj nie pokrywa sie z opowiadang historig zdarzenia. Najczesciej rozpoczyna
sie w chwili, gdy wypadki sg juz bardzo bliskie dojrzenia i rozwigzania. Jest to tzw.
metoda analityczna. Najpiekniejszym jej przyktadem jest ,Krdl Edyp” Sofoklesa.

Widowisko rozpoczyna sie z chwilg, gdy dokonaty sie juz najwazniejsze
wypadki, a akcja dramatu ma na celu ujawnic je i rozwikta¢, wyciggng¢ ostateczne
konsekwencje. Z podobng metodg spotykamy sie w ,Sedziach” Wyspianskiego:
wypadki, jakie oglgdamy na scenie, sg tylko ostatecznym przewazeniem szali
sprawiedliwosci, mocno obcigzonej od dawna popetnianymi zbrodniami. Taki sposob
budowania akcji jest trudny, ale daje bardzo silne wrazenie, wstrzgsa do gtebi. Dobre
dramaty sceniczne budowane sg ze znajomoscig psychologii widza.

Zapolska w swych sztukach stale wprowadza nas in medias res (w sedno
sprawy) i zaczyna swe sztuki w sposob brawurowy. Na przyktad jej dramat ,lIch
czworo” rozpoczyna sie od bardzo zywej ktotni matzenskiej, ktora nas od razy
zajmuje tak, ze nie czujemy potem wysitku ani przymusu wynikajgcego z
koniecznos$ci zorientowania sie w sytuaciji.

Wobec takiego traktowania akcji na dramaturga spada inne zadanie, a
mianowicie musi on poinformowaé widza o tych wszystkich wypadkach, ktore
poczatek akcji poprzedzity i dla jej zrozumienia sg wazne. Nalezg do nich tez
informacje dotyczace czasu, miejsca i Srodowiska. Ogét takich informacji nosi nazwe
ekspozycji. Zadania takie mogg by¢ wykonane w sposoéb tatwy i bezposredni albo
kunsztowny i posredni. Dramat dawniejszy nie lubit zadawa¢ sobie wiele trudu z
ekspozycjg. Zaraz w pierwszych scenach z dtuzszego opowiadania ktorejs z osob
dramatu dowiadywaliSmy sie o wszystkim.

Takie dtugie rozprawy sg zywiotem niedramatycznym, sg wrogiem ruchu,
zywosci, zycia, np. ,Fircyk w zalotach” Zabtockiego, ,Barbara Radziwittdwna”
Felinskiego. | tu, i tu scena pierwsza nie zawiera zadnej akcji i ma znaczenie czysto
informacyjne. W ,Fircyku w zalotach” dwdch stuzgcych rozmawia o sytuacji, o
swoich panach i podaje nawet doktadne charakterystyki psychologiczne oséb
dziatajgcych. Dzisiaj ekspozycja taka nas nie zadawala jako zbyt tatwa i nienaturalna.
Sztuka teatralna powinna informowac nas tylko okolicznosciowo i mimochodem oraz
rozktada¢ ekspozycje na caly szereg aktow i scen. Zawiktang ekspozycjg
postugujemy sie, by zyskaé naturalnos¢, ale przede wszystkim, by zaintrygowacd i
trzymac w napieciu widza lub czytelnika.

Zrodtem akgji jest najczesciej konflikt, walka dwéch ludzi, obozéw lub idei,
albo w ogole walka jednostki czy grupy ludzi z przeciwnosciami losu. By akcja nas
zajmowata, walka namietnosci musi by¢ powazna.

Walka ta charakteryzuje sie jeszcze jedng osobliwg cechg: doszedtszy do
punktu do kulminacyjnego punktu, zmienia kierunek na przeciwny poczatkowemu.
Ten punkt zwrotny nazywa sie perypetig, np. akcja, ktéra rozpoczyna sie pogodnie,
konczy sie niepomysinie (,Burza”). Klasycznym przyktadem jest ,Krol Edyp”. Bohater
jest spokojny, pewny siebie, a tymczasem my juz przeczuwamy, co go spotka.
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Inaczej dzieje sie w komedii. Akcja zrazu zawiktana, przemienia sie w ciggu
rozwoju w pomysing®.

Starannego wyboru wymaga juz sam moment rozpoczecia akcji. Nie moze sie
ona rozpoczg¢ w chwili dowolnie wybranej, gdyz moze to w sposob negatywny
zacigzyC na ekspozycji. Nalezy unika¢ przedstawiania wydarzen poprzedzajgcych
akcje sztuki. Np. w dramacie ,Moralnos¢ pani Dulskiej]” zastajemy sytuacje juz
nabrzmiatg, z przebiegu akcji dowiadujemy sie, jak do tego doszto.

Chodzi zatem o jak najscislejsze zawigzanie ekspozycji z rozwojem akcji, az
wrecz do utozsamienia tych dwu elementow.

Sposoby zawigzania akcji (Linia dramatyczna - zawigzanie,
intryga, perypetie, punkt kulminacyjny, finat)

Zawigzanie najtatwiej przedstawic¢ w takich scenach, jak wesele, slub, pogrzeb
itp. sceny zbiorowe, w czasie ktorych uczestnicy w sposdb naturalny plotkujg,
rozmawiajg o wydarzeniach poprzedzajgcych akcje i o planach na przysztosé. Slub,
wesele, czasami uroczystos¢ pogrzebowa itp. pozwalajg nam pozna¢ gtbwne osoby
akcji. Z ich wypowiedzi mozemy dowiedzie¢ sie o wydarzeniach z przesztosci, a
takze o powstatych konfliktach. Za pomocg zwieztych, lecz wymownych ryséw
poznajemy tez wowczas gtdwne cechy charakteru postaci bohateréw sztuki.

Zawigzanie i ekspozycja moze nas wprowadzac w tres¢ sztuki w:
a) sposob posredni

— zewnetrzny (chér, czarownice, narrator). Osoby te lub osoba nie sg
bezposrednio zwigzane z akcja.

— wewnetrzny. Narratorem jest jeden z bohaterow sztuki, np. u Kantora w ,Umartej
klasie” rezyser wystepujgcy na scenie jest jednoczesnie kreatorem i narratorem.

— teatr w teatrze. Pomyst ten znajdziemy np. w ,Dwéch teatrach” Szaniawskiego.
Wykorzystat go wczesniej Szekspir w ,Hamlecie”, Norwid w ,Za kulisami”.

— prolog (wstepna czes¢ dramatu zawierajgca informacje o tym, co poprzedza
wiasciwg fabute i jest niezbedne do jej zrozumienia). W teatrze Sredniowiecznym i
renesansowym byt swego rodzaju streszczeniem sztuki wygtaszanym przez tzw.
prologusa — postac nieuczestniczgca w akcji sceniczne;.

b) sposob bezposredni. W tre$¢ sztuki wprowadza nas bezposrednio akcja (np.
,Moralno$¢ pani Dulskiej”).

Ciekawym i przynoszgcym zazwyczaj pozytywny efekt srodkiem stosowanym
w ekspozycji jest przewrotnos¢, celowe wprowadzanie widza w btad, by pdzniej
zaskoczy¢ go odstonieciem jakiejs nieoczkiwanej prawdy.

23 H. Zyczynski, Problemy teorii..., s. 209.
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Sposoby przedstawiania akcji

a) przez opis (stowami bohateréw).

Do sposobu tego siegali np. tragicy greccy. W sztuce mojej uczennicy ,Marek”
przyjacidtka bohatera, Ania, tylko opowiada o jego $Smierci z powodu
przedawkowania. Widzimy uczucia dziewczyny i reakcje pozostatych bohateréw na
te informacje, a nie samg sSmier¢ Marka. Bohaterowie, opowiadajgc o wydarzeniach,
mogg odtwarzac sytuacje (w komediach, a takze i winnych rodzajach sztuk mogg je
parodiowacC lub przerysowywaé, osmieszajgc uczestnikbw zdarzen faktycznych,
dodajgc grozy lub — dla okreslenia celow — minimalizujgc ich znaczenie).

b) przez ukazywanie sytuacji, przedstawiajgc wydarzenia (dzieki wspodtczesnej
technice zabieg ten wykorzystywany jest coraz czeSciej). Akcja dzieje sie
bezposrednio na oczach widza.

Intryga — zawiktanie fabuty, w utworze dramatycznym: przebiegte i skryte
dziatania postaci przeciwko innym postaciom, majgce postawi¢ je w kiopotliwej
sytuacji, pokrzyzowac jej plany, nieprzyjemnie zaskoczyé, wprowadzi¢ w btad lub
wyprowadzi¢ w pole.

W komedii mozemy budowac intryge na zabawnym nieporozumieniu lub
nieoczekiwanym wypadku, ktéry moze prowadzi¢ do serii pomytek lub fatszywych
tropéw.

Perypetia — odmiana losow bohatera w trakcie akcji. Zdarzenie
nieoczekiwane, lecz definitywnie odmieniajgce kierunek biegu akcji dramatycznej,
wprowadzajgc istothg zmiane w sytuacji bohatera utworu, stawiajgce go wobec
nowych wyzwan, przede wszystkim zas wobec koniecznosci przewartosciowania
uprzednich zamiaréw i postanowien. Perypetia stanowita konstytutywny element
tragedii greckiej. Dramat, jak kazda sztuka teatralna, jest swego rodzaju zabawg z
widzem. Przekazujgc mu w ustalonej przez nas kolejnosci informacje, wywotujemy w
nim pewne emocje. Widz moze np. dzieki otrzymanym informacjom polubi¢ gtéwnego
bohatera, zaczg¢ sie z nim utozsamiaé¢, a tu nowa informacja (zawarta w sposobie
zachowania sie bohatera lub przekazanej przez inng postaé wiadomosci o jego
przesztosci) zmusza go do zmiany swej oceny. Podobnie z losami bohatera lub
przebiegiem akcji. Widz oczekuje, ze juz, juz dojdzie do zareczyn mtodych, a
tymczasem chiopak dostaje wezwanie do wojska i na scenie pojawia sie jego
konkurent.

Wprowadzanie watkéw pobocznych

Celem wzbogacania watkéw pobocznych moze by¢é che¢ wzbogacenia
problemu, jego doktadniejsze naswietlenie. Moja uczennica, w sztuce ,Marek” chciata
ukaza¢, ze w zyciu istniejg problemy urojone i problemy rzeczywiste. Samo
stwierdzenie tego faktu nie wystarczato. Monika wprowadzita watek chorego brata
Macka, kolegi Marka. Przy okazji zastosowata jeszcze jeden zabieg: delikatnie
zapowiedziata ten watek w jednej scenie, by rozwing¢ jg w kolejnej i zamkngé
jeszcze pozniej.
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W sztuce ,Marek” watkiem gtdwnym jest problem Marka (narkomania),
watkiem pobocznym za$ problem Macka zajmujgcego sie chorym bratem. Nalezy
dbac¢ o to, by zamykac¢ wszystkie watki. Wprowadzajgc nawet najdrobniejszy nowy
watek do naszej sztuki, musimy pamietac, by go w jakis logiczny sposéb zakonczyd.
Musi to nastgpi¢ oczywiscie jeszcze przed zamknieciem watku gtéwnego. Watki
poboczne mogg przewijac sie przez kilka scen a nawet aktow.

Nalezy tez pamietaC o zachowaniu proporcji. W jednej scenie stawiamy
pytania, niedopowiedzenia, w nastepnym padajg odpowiedzi.

Epizody — to fragmenty sztuki luzniej zwigzane z gtébwnym zdarzeniem (akcja
dramatu stanowi wewnetrznie powigzang, organiczng cato$¢). Stuzg one np.
urozmaiceniu akcji. Przez stworzenie ciekawej sytuacji epizod moze odstania¢ nowe
rysy charakteru ukazywanej postaci. Wreszcie epizody sg niezbedne dla opisania
Srodowiska.

Piekne epizody mamy w ,Zemscie”, gdy Czes$nik dyktuje list Dyndalskiemu.
Jest to scena niestychanie dla Czesnika charakterystyczna. Gdy przychodzi mu
przela¢c mysl na papier, gmatwa sie i wikta, a poniewaz zawsze byt pewnym siebie,
gniewa go to; nie chce sie przyzna¢ do swej niezaradnosci, a to czyni go komicznym.
Szczegdt ten nie posuwa akcji naprzod, lecz uwypukla charakter bohatera, czyni jego
fizjonomie wyrazistszg i bardziej zajmujaca.

Piekny epizod mamy tez w ,Lilli Wenedzie”. Jest to rozmowa Lilli z Lelum:
LELUM

Jezeli Smierci masz wczesnej przeczucie,
Chodz, przedsmiertelne wez pocatowanie!

LILLA

Harfa naszego ojca jest w niewol,
A ja nie jestem jeszcze zaS$lubiong,
Ust moich ci dac nie moge ptongcych.

LELUM

Wiec rozpusc Lillo twoje ztote wiosy,
Schowaj sie za nie jako za strunami

Harfy ojcowskiej... niechaj przez warkocze
Twych koralowych ust dotkne ustami...

LILLA

O, nie!l Jak prosty gotab ja sie rzuce

Na wasze fono... Kochajcie mnie bracia,
Bo mi na Swiecie zle, ciemno i smutno...
Lecz to zwyczajna powiesc.
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Z tej krotkiej sceny dowiadujemy sie, ze Lilla jest smutna i dlaczego jest
smutna. Oto poswiecita wtasne szczescie, by ojca i braci ratowac, a ze jest mtoda i
piekna, nic dziwnego, ze jej zycia zal, ze trawi je smutek i tesknota. W dramacie
widzimy gtéwnie jej czyny poswiecenia. Gdybysmy widzieli jg tylko z tej strony, bytaby
ona uosobieniem poswiecenia, ideg jakas, a nie postacig zywg. Poniewaz widzimy jg
nie tylko jako bohaterke spetniajgcg ochotnie wielkie czyny, ale réwniez jako
cztowieka, ktéry ma osobiste smutki, staje sie ona dla nas prawdziwsza,
sympatyczniejsza. Jest to wiec scena, ktéra réwniez akcji naprzéd nie posuwa, lecz
uwypukla charakter i czyni go blizszym?*:.

Budowanie napiecia i nastroju w sztuce

Juz Bernard Shaw stwierdzit, ze sztuka bez dyskusji nad jakg$ powazniejszg
sprawg nie zalicza sie do powaznej dramaturgii. W sztukach napiecie dramatyczne
powinno powstawac¢ na tle konfliktu nieustalonych ideatéw, a nie na tle wulgarnej
mitosci, chciwosci, wspaniatomysinosci, nienawisci, ambicji, nieporozumienia,
dziwactwa itp., ktdre nie budzg watpliwosci moralnych. Nie idzie tu o konflikt miedzy
niewatpliwym dobrem Ilub niewatpliwym ziem: czarny charakter jest nie mniej
sumienny od bohatera pozytywnego, a bywa, ze bardziej. O tym, czy sztuka jest
interesujgca (jesli jest interesujgca), decyduje pytanie, kto jest czarnym charakterem,
a kto bohaterem pozytywnym? Albo, zeby to ujg¢ inaczej: w takiej sztuce nie ma
czarnych charakterow ani pozytywnych bohaterow.

Zbrodnie, walki, wielkie katastrofy morskie, bitwy i gromy z jasnego nieba nie
majg same w sobie dramatycznego znaczenia. Nabierajg go dopiero z chwilg, gdy w
ich swietle podda sie bohatera prébie nieprzewidzianej decyzji. Proba taka moze by¢
zbyt jaskrawo teatralna, bo dramaturg, ktéry z natury rzeczy nie moze miecC zbyt
wielkiej znajomosci podobnych klesk, zmuszony bedzie zastgpi¢ uczucia wywotane
przez te zjawiska w zyciu uczuciami konwencjonalnymi czy domniemanymi.

[Przedstawione wyzej stwierdzenie Bernarda Shawa sprzed ponad stu lat i
dzis jest prawdziwe. Nie zmienito tego pojawienie sie telewizji i obecnos¢ operatoréw
na miejscu lub obok kataklizmu. Ludzie, niestety, zawsze grajg do kamery. | jedyna
prawda, jakg mozemy poznacC z tych reportazy o uczuciach uczestnikdw zdarzen,
dotyczy obrazu, jaki chcg nam przekazac.] Nieszczesliwe wypadki same w sobie nie
sg dramatyczne, lecz jedynie anegdotyczne. Mogg by¢ sensacyjne, przygnebiajgce,
prowokacyjne, niszczgce, niezwykte itp., lecz nie potrafig wywota¢ specyficznego
dramatycznego napiecia.

Autorzy wyobrazajgcy sobie, ze potrafig napisa¢ tragedie, usmiercajgc
wszystkich bohateréw pod koniec sztuki przy pomocy nieszczesliwego wypadku, na
prézno zapacykowali atramentem tony dobrego papieru. Katastrofa nigdy nie moze
by¢ dzietem przypadku®.

Budujgc napiecie i nastroj, powinnismy przez caty czas pamieta¢ o widzu. To
przeciez wiasnie z nim toczymy swoistg gre, to na jego odczuciach i emocjach

24 H. Zyczynski, Akcja dramatu, [w:] Problemy teorii literatury w Polsce
miedzywojennej, Wroctaw 1982, s. 202.
25 B. Shaw, Kwintesencja Ibsenizmu, Warszawa 1960, s. 230-232.
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,gramy”, podsuwajgc mu wcigz nowe informacje. Pobudzamy jego ciekawosc, ktorg
zaspakajamy w wybranym przez nas momencie, wzbudzamy w nim uczucie
niepokoju lub oczekiwania, albo ukazujgc kolejng scene, to napiecie roztadowujemy.
Kreslgc charaktery postaci, chcemy, by z jednymi widz sie utozsamiat, by czut do
nich sympatie, a innych zeby nienawidzit lub byt wobec nich obojetny. Przedstawiajgc
naszego bohatera, mozemy pokaza¢ go w sytuacji dwuznacznej, wzbudzi¢ w widzu
zwatpienie, by w innej scenie lub kolejnym momencie tej samej przywrocic mu
godnos¢ i — co za tym idzie — sympatie widza. Oczywiscie, nie jesteSmy w stanie
powiedzie¢ wszystkiego przy pomocy stow. Budujgc nastroj, musimy korzystac
réwniez z innych srodkow wyrazu.

W  ,Weselu” Wyspianski wspaniale potrafit wykorzysta¢ Swiatto.
Niezapomniane wrazenie wywotywata aura, wytworzona przez intensywny bitekit i
przez ,prészgce” swiatto reflektoréw ustawionych za kulisami, skierowane na $rodek
sceny. W drugim akcie ,Wesela” mata dziewczynka bawi sie lampg naftowa,
wywotujgc na Scianach zagadkowg gre cieni; dzieje sie to w zupetnej ciszy. Artysta
zastosowat tu nowy, niekonwencjonalny srodek budowania nastroju, ktéry w tym
wypadku stuzyt za rodzaj wstepu do majgcego nastgpi¢ dramatu zjaw. Wyspianski
byt mistrzem w wykorzystywaniu srodkéw wyrazu. Ogromne wrazenie wywiera finat
Wesela”, gdzie widzimy, w takt melodii wygrywanej na skrzypcach przez chochota,
senny taniec milczacych postaci. To milczenie sprawia tak ogromne wrazenie, ze
nawet po opadnieciu kurtyny widzowie dopiero po pewnym czasie reagujg oklaskami.
Wystawiajgc ,Dziady” Adama Mickiewicza, Wyspianski rozpoczat przedstawienie,
wykorzystujgc szmer, ktory towarzyszyt stowom brodzgcych wsrod zeschiych lisci
aktorow.

Jednym ze srodkow stuzgcych do budowania nastroju jest wprowadzenie do
sceny elementu tajemnicy. Bohater wspomina o pewnym wydarzeniu, lecz sens tego
wydarzenia zostaje wyjasniony dopiero w pozniejszych scenach. Wiekszosc¢ ludzi jest
niecierpliwa, widzowie chcieliby od razu wiedzie¢ wszystko, naszym jednak
zadaniem jest umiejetne dozowanie informacji, gra na emocjach widzéw. Choc¢
sposdb dozowania tych emocji moze by¢ dowolny, czesto uzalezniony jest od
gatunku sztuki, jakg chcemy napisac. Zapewne inaczej bedziemy dozowac napiecie
w tragedii, odmiennie w komedii, czy farsie. Dobry dramaturg powinien posiadac
znajomos¢ psychologii nie tylko tworzonych przez siebie postaci, ale rowniez
psychologii i oczekiwan widzéw.

Postawy bohatera

Dramat, konflikt wyboru, prezentujemy w sztuce przez ukazywanie postaw
bohatera, ktory w trakcie sztuki opowiada sie po stronie wybranej wartosci lub sie jej
przeciwstawia. To te wybory lub nawet chwile wahania sie wobec nich sg dla
potencjalnego widza najbardziej interesujgce. Czesto dochodzi do tego, ze widz
utozsamia sie z ktoryms z bohaterow. Musimy bowiem zdawac¢ sobie sprawe z tego,
ze nas ludzi interesuje zwtaszcza to, jak wobec réznych probleméw zachowujg sie
inni.

W wiekszosci rodzajow narracji, a wiec i w dramacie, istnieje centralna postac,

bohater, ktéry realizuje cele opowiesci, co czesto odréznia go od innych bohaterow,
mentoréw czy pomocnikdw. Wokot niego koncentruje sie cata historia. Czesto tez jest
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kto§, kto dziata przeciwko niemu, usituje udaremni¢ jego plany. Postaci takie
okreslamy mianem antagonista lub protagonista.

Stowo protagonista wywodzi sie z jezyka greckiego ( TTpWTAYWVIOTAG).
W teatrze starozytnej Grecji okreslano tym mianem gtéwnego aktora , ktory prowadzit
dialog z chérem i innymi aktorami wystepujgcymi w sztuce. W teatrze pdzniejszych
epok okreslano tym mianem osobe, wokot ktorej toczy sie akcja, ktora jest jej
gtobwnym motorem, a takze ktérej przemiana jest opisywana. Protagonista w tym
ujeciu nie musi by¢ osobg grang przez jakiegokolwiek aktora w dramacie.

Protagonistg jest rowniez nazywana osoba przodujgca w czym$ lub walczgca
0 co$, a takze miano takie przystuguje odtwoércy gtéwnej roli w filmie lub gtéwnemu
bohaterowi ksigzki. Pojecie jest stosowane, poprzez analogie i metafore do teatru, w
odniesieniu do innych sytuacji pozateatralnych. Protagonisci to naturalni liderzy, petni
pasji i charyzmy. Stanowig okoto dwa procent spoteczenstwa i czesto zostajg
politykami, trenerami lub nauczycielami, docierajgc do innych i inspirujgc ich do
osiggania celéw i czynienia dobra w sSwiecie. Dzieki swojej naturalnej pewnosci
siebie, ktéra rodzi wptywowosc¢, protagonisci czerpig dume i rados¢ z prowadzenia
innych ku wspolnej pracy na rzecz doskonalenia samych siebie i spotecznosci.

Zrédtem pochodzenia stowa antagonista jest réwniez greka. Zrodtostow
stanowi tu antagénistés, co oznacza: oponent, przeciwnik, rywal, adwersarz.
W teatrze greckim byt to aktor, ktory w tragedii grat drugg co do waznosci role.
Etymologia tego stowa wyjasnia wszystko o jego znaczeniu. Antagonistg nazywamy
osobe, ktora wystepuje przeciwko komus w jakim$ sporze, zwlaszcza z racji
odmiennych pogladow. Antagonista opowiesci stoi w opozycji do celéw gtownego
bohatera. Posta¢ antagonisty wystepuje réwniez w literaturze, filmie, komiksach.
Odgrywa tam istotng role w przebiegu fabuty. W antagoniscie skupiajg sie cechy
negatywne, to on najczesciej jest tak zwanym czarnym charakterem, ztoczynca.
Liczne niesnaski miedzy nimi prowadzg do eskalacji tegoz konfliktu, ktéry zazwyczaj
konczy sie tym, ze gtéwny bohater pokonuje antagoniste.

Antagonista moze rowniez przybra¢ postaé grupy ludzi, instytucji, sity natury
lub osobistego konfliktu lub skazy, ktorg protagonista musi przezwyciezyc.
Najlepszym sposobem na rozpoznanie antagonisty jest pytanie, kto stoi na drodze do
celu tej historii? Antagonista czesto ma jedne z najbardziej znaczgcych cech
bohatera, cho¢ z réznych powoddw.

Uwaga: Czasami bohater jest zty, a antagonista dobry, jak w dramacie Szekspira
Tragedia Richarda lll. Kluczem jest zawsze pytanie: kto realizuje cele fabuly, a kto
stoi na przeszkodzie ? W Ryszardzie Ill celem Richarda jest zajecie i utrzymanie
tronu; jednakze zostaje pokonany w bitwie przez Henryka, hrabiego Richmond, ktéry
zostaje krolem Henryka VIl i rozpoczyna dynastie Tudorow w Anglii.

W dramatach obserwujemy dwa rodzaje postaw bohatera:
1. Bohater prowadzi gre od zawigzania wezta, tzn. od chwili gdy rodzi sie w nim

uczucie czy akt woli, az do petnego jej zrealizowania w czynie. Czyn ten moze byc¢
zewnetrzny albo wewnetrzny (postanowienie), pozytywny albo negatywny (jak np.
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cofniecie sie przed czynem w ,Hamlecie”). Czyn ten wywotuje aktywng reakcje
przeciwnika, ktéry odtad podejmuje prowadzenie gry.

2. Bohater jest bierny i gre prowadzi jego przeciwnik az do chwili, gdy bohater
zmuszony jest przystgpi¢ do walki, ktéra go doprowadzi do katastrofy.

Punkt kulminacyjny jest momentem, w ktorym rezultaty walki ukazujg nam sie
w sposoOb wyrazny (czyn bohatera czy przystgpienie do walki). Jest to wiec sytuacja,
ktora streszcza catg pierwszg czes¢ dramatu , punkt koncowy dla catej
dotychczasowej dziatalnosci protagonistow, a réwnoczesnie punkt wyjsScia
wszystkiego, co poézniej nastgpi, pierwszy i niezbedny warunek wszystkich
nastepnych sytuacji tgcznie z katastrofg. Jest to wiec punkt rozgraniczajgcy dwie
rozne czesci dramatu?.

Sposoby prezentacji postaci

W dramatach spotykamy albo autocharakterystyke, tj. wypowiedzi i postepki
postaci, albo charakterystyke posrednig (opis przez osoby trzecie). W ,Slubach
panienskich” Aleksandra Fredry stryj Radost tak opisuje Gustawa:

RADOQOST (ptaczliwie)

Moj Gustawie! Dlaboga, porzu¢ mysli ptoche

| raz tylko, raz pierwszy zastanow sie troche!

Kilka dni jeste$ posrod tak godnej rodziny,

I nie ma dnia jednego — gdzie tam: dnia — godziny!
Zebys$ czego nie zbroit, az sie serce kraje.

Pani Dobrojska sama opieke ci daje,

Nie idgc wzorem matek, co nas gory noszg,

Kiedy w duszy o zigcia wszystkich Swietych proszg;
Pamietna swych rodzicow i mojej przyjazni,

Swdj zamiar wzgledem ciebie gtosi bez bojazni.
Ale wszystko na prozno, daremnie sie trudzi —
Miejski panicz w wieSniakach innych widzi ludzi;
Swoich nudoéw nie kryje, grzecznosci nie sili

I chce dac uczuc wartoS¢ kazdej chwili.

Wrobel sie tylko, mowiag, pustej strzechy trzyma,

A w twojej glowie — juz i wrébla nie ma?’.

Mamy tu jednoczesnie charakterystyke postaci, opis sytuacji i zarysowanie
konfliktu, ktérego opis znajdujemy kilka stron dalej w nastepujgcym dialogu:

RADOST

| skad pewnos¢, ze nie? Jestze to napisano, wyryto na niebie,
Ze Aniela koniecznie musi pojs¢ za ciebie?

26 |. Lopatynska, Technika punktu kulminacyjnego w dramacie, £t6dz 1947, s. 8-9.
27 A. Fredro, Sluby panienskie, [w:] A. Fredro, Zemsta, Sluby panienskie,
Warszawa 1955-1958, s. 13.
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GUSTAW
Pojdzie, pojdzie, stryjaszku.
RADOST

Tylko bardzo prosze,

Niech samochwalstwa od ciebie nie znosze.
Do samochwatow ktoz tego policzy,

Ktory rozsgdnie zwaza i powiada;

Ze gdzie dwie rodzin zwigzku sobie zyczy;
Zwiagzku sie w koncu spodziewa¢ wypada®®?

W ,Fauscie” Goethego czyni to tytutowy bohater juz w pierwszej scenie. Po
Przypisaniu, Prologu w teatrze, Prologu w niebie nastepuje Tragedii czes¢ pierwsza:

Noc. (W wysoko sklepionej, ciasnej izbie gotyckiej Faust niespokojny na krzesle
przy pulpicie).

FAUST

Przestudiowatem wszystkie fakultety,

Ach, filozofie, medycyne, prawo

| w teologie tez, niestety

Do dna samegom wgryzt sie pracg krwawg —
| jak ten gtupiec u mgdrosci wrot

Stoje — i tyle wiem, com wiedziat wprzod.
Zwe sie magistrem, ba, doktora tytut

Mam i lat dziesie¢ z gorg do przesytu

| tak, i wspak, i w skos, po kretej drodze
Tam i z powrotem uczniow za nos wodze,

A wiem, ze wiedziec nic nam nie jest dano!
Mysl ta w mym sercu wieczng gore ranag.
Wprawdziem madrzejszy jest od tych jetopow,
Doktorow, skrybow, magistrow i popow,
Obca mi zwatpien i skruputdw meka,

Diabfta ni piekta zgrozy sie nie lekam —

Lecz za to radosc wszelkg mi wydarto.

Nie pysznie sie, ze wiem, co wiedzie¢ warto,
Ani sie tudze, bym tg mojg pracag

Ludzi podnosit, uczyt czy nawracat.

Nic zgota nie mam, ni ztota, ni wtosci,

Ni czci, ni Zadnych $wiata wspaniatoSci.

Toz pies by zy¢ tak dtuzej nie miat checi!
Dlategom w koricu magii sie poswiecit,

Ufny, ze w sfowach, co spadng z ust ducha,
Moze tajemnic jakich sie dostucham,

Bym w gorzkim trudzie i ttumionym gniewie

28 A. Fredro, Sluby panienskie, [w:] A. Fredro, Zemsta, Sluby panieriskie,
Warszawa 1955-1958, s. 14.
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Nie musiat ludziom gtosi¢ czego nie wiem?.

Trzecig mniej opisywang, a bardzo cenng (z punktu widzenia budowania
dramaturgii naszej sztuki) metodg budowania charakteru postaci jest tworzenie
odpowiednich sytuacji, takich, w ktérych bohaterowie bedg mogli swe cechy
charakteru ujawni¢ w dziataniu. W komedii bohater moze np. uciekac przed urojonym
niebezpieczenstwem lub przeciwnie w jakiejs sytuacji wykazac sie odwaga, czy np.
ostentacyjnie unika¢ przechodzenia pod drabing. Bohater moze np. uciekac, widzac
bitg kobiete, lub udawacé, ze tego nie widzi itp. Podobnie, stosunkowo tatwym jest
ukazanie jego nadmiernej pewnosci siebie lub przeciwnie, niesmiatosci. Inne
przyktady sytuacji charakteryzujgcych bohatera, to na przyktad stosunkowo dtugie
wybieranie przez niego ,odpowiedniego” krawatu i ,niemoznos¢ podjecia decyzji”’ lub
pedantyczne ustawianie przedmiotéw na poétce. W ten sposob, ukazujgc postawe
bohatera wobec okreslonej sytuacji mozemy ukazac jego tchorzliwos¢, odwage lub
wiare w zabobony. Charakterystyki takiej mozemy dokonywac przez ukazanie jej na
scenie lub przez relacje o sytuacji samego bohatera bgdz innych postaci dramatu. W
jednej ze sztuk pisanych przez mojg uczennice, o tym, ze jeden z chtopcow opiekuje
sie chorym bratem, dowiadujemy sie ze stow wypowiedzianych przez jedng z
bohaterek. Co ciekawe, uczennica wykorzystata w tej scenie rowniez zasade
kontrastu. Jej stowa byty odpowiedzig na wypowiedz innej bohaterki tej sztuki, ktora
zarzucata gtdownemu bohaterowi egoizm.

Umiejetnos¢ pisania to znajdowanie probleméw i poszukiwanie rozwigzan.
Moja uczennica Olga, piszgc dialog, w ktérym wystepuje matka i corka, a takze
wiedzgc, ze role te graC bedg jej kolezanki, natrafita na problem zaakcentowania
wieku swych bohaterek. Rozwigzata to w nastepujacy sposob:

...(Matka (przeglada sie w lustrze) — Wygladam catkiem niezZle jak na swoje
trzydziesci dziewiec lat...

Oczywiscie prezentacji postaci stuzg nie tylko dialogi i sytuacje.
Charakteryzuje je réwniez wyglad, kostium, czesto nawet rekwizyty, ktorymi sie
postuguija.

Rozktad sit walczacych. Rozlozenie akcentéw

W dramacie walczg zazwyczaj dwie strony. Ze wzgledu na przewage jednej z
nich Freytag wyr6znia dwa rodzaje dramatow: te, w ktorych inicjatywa spoczywa w
rekach gtébwnego bohatera i te, w ktorych ster akcji trzyma jego przeciwnik.
Osobowos$¢ gtéwnego bohatera wysuwa sie na plan pierwszy gtéwnie w dramatach
heroicznych, natomiast inicjatywa spoczywa w reku sit wrogich w dramatach
psychologicznych i obyczajowych; tu mozemy wchodzi¢ w gre mitosci, jesli obca sita
usituje oderwac¢ bohatera od waznej sprawy lub bliskiej mu osoby, moze natrafi¢ na
opor i rozbudzi¢ ogromne namietnosci zdecydowanego na wszystko bohatera.

Rozréznienie to nie jest jednak konieczne. Np. Krasinski traktuje w sposob
bezstronny Pankracego i Hrabiego Henryka, i jesli zanalizujemy tylko dwie ostatnie
czesci ,Nie-Boskiej komedii”, trudno orzec, ktéry z nich jest gtbwnym bohaterem.

29 J. W. Goethe, Faust, [w:] J. W. Goethe, Dzieta zebrane, warszawa 1983, s. 189-
190.
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Réwnomierny rozktad sit spotykamy rowniez w ,Zemscie”, komedii
historycznej, gdzie poecie chodzito gtéwnie o wskrzeszenie dawnych typow.

Odmienng sytuacje obserwujemy w sztuce ,Fircyk w zalotach”. Jej bohater
zjezdza na wies i, ufny w swg sztuke uwodzenia, spodziewa sie tatwo pozyskac reke
i posag Podstoliny. Jest to bardzo prosty zabieg, wyptywajgcy z ptytkich motywow.
Jest to wiec dopiero wstep do wiasciwej akcji, ktéra rozpoczyna sie z chwilg, gdy
Fircyk, podrazniony z oporem Podstoliny, zaczyna sie nig interesowac, nastepnie
kochac i dgzyc¢ usilnie do pozyskania nie tylko jej reki, ale i wzajemnosci. W tym wiec
wypadku Fircyk pozornie tylko i zewnetrznie jest strong zaczepng, w gruncie rzeczy
zas$ zostaje do walki wezwany i zwyciezony*.

Finat dzieta

Finat dzieta ostatecznie ustala sens intrygi i catos¢ — logika utworu ma wyrazié
przeciez ogolniejszg i wyzszg prawidtowos¢ $wiata. Jest on bardzo waznym
elementem dramatu (sztuki) i wymaga szczegolnej troski. Istnieje Scisty zwigzek
miedzy zatozeniem sztuki a finatem. Zrozumienie charakteru bohatera powinno
przekonywac nas, ze wydarzenia musiaty sie tak potoczy¢ i tak zakonczy¢.

Finat zawiera rozwigzania (rozwigzanie problemu) wzglednie katastrofe i
powinien w sposob logiczny wynikac z przebiegu akciji i by¢ czytelnym dla widza.

Czesto nawet wybitnym twércom nie udawato sie zastosowaé do tych regut.
Chcac jak najszybciej zakonczy¢ swe sztuki, wprowadzali do nich szybko jakie$
informacje o znalezionym skarbie, pojawiat sie bogaty wujek itp.

Rozwigzanie konfliktu moze by¢: pesymistyczne, optymistyczne Iub
pozostawic pytanie bez konkretnej, jednoznacznej odpowiedzi.

Nalezy unika¢ ,stawiania kropki nad i’. Zakonczenie nie moze byc¢
puentowaniem sztuki, gdyZ narazamy sie na otarcie o kicz*'.

W rozwoju akcji dramatycznej wyrézniamy trzy zasadnicze momenty:
1. poczatek, obejmujgcy zadzierzgniecie wezta dramatycznego i ekspozycje,

2. punkt kulminacyjny, zawierajgcy przetom krytyczny albo przesilenie w rozwoju
akcji, ktére decyduje o dalszym jej kierunku,

3. finat, obejmujgcy rozwigzanie wzglednie katastrofe.

Ponadto wyrdznia sie jeszcze dwa momenty posrednie. Jeden znajduje sie
miedzy poczgtkiem a przetomem i nazywa sie stopniowaniem. W miejscu tym akcja,
ktora zmierza do punktu kulminacyjnego, bardziej sie wikla, a tym samym rosnie
natezenie. Drugi punkt znajduje sie miedzy punktem kulminacyjnym a finatem,

30 Por.: H. Zyczynski, Akcja dramatu, [w;] Problemy..., s. 212.
31 Jednym z bardziej znanych teoretykow kiczu w Polsce byt Andrzej Banach
(Andrzej Banach: O kiczu; Wyd. Literackie, Krakdéw 1968).
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oznacza stanowczy zwrot akcji w kierunku pozytywnego albo negatywnego, czasami
tragicznego rozwigzania sytuacji i nazywa sie perypetig. Oba te punkty sprawiajg, ze
akcja ani nie wznosi sie zbyt gwattownie, ani zbyt pospiesznie nie ulega rozwigzaniu.
Mamy pie¢ zasadniczych momentow akcji dramatycznej, ktdére odpowiadajg mniej
wiecej trzem lub pieciu aktom dramatu nowozytnego, wzglednie poszczegdolnym
czesciom tragedii starozytne.

Stopniowaniem jest np. w ,Makbecie” scena zabicia Banka, w ,Balladynie”
zabicie Gralona i zwigzek z Kostrynem,

Osoby dramatu, charaktery

Charaktery postaci sg zréodtem akcji. Czyny oséb wyptywajg z ich
usposobienia; ich dziatania i stowa sg zgodne z ich wewnetrzng naturg. W ten
sposodb charakter bohatera ttumaczy nam jego postepowanie i akcji nadaje znamie
koniecznos$ci. Z drugiej strony akcja okresla charaktery, czyli definiuje je. Czyny
rzucajg swiatto na charakter. Poniewaz akcja stawia bohatera w réznych sytuacjach,
z tego jej sie zachowuje poznajemy jego nature.

Na osobowos¢ cztowieka nie mozna patrzec jak na mozaike elementéw (cech,
popedow itp.), ale jak na pewng strukture. Inaczej méwigc, nie mozemy badac
proceséw dokonujgcych sie w ludzkiej psychice w sposob analityczny, poszukujgc
elementarnych zjawisk, z ktérych pozniej tworzymy wieksze catosci.

Okreslajgc kogos ,skgpcem” powinnismy stara¢ sie wskazac jakie$ gtebsze
motywy jego skapstwa; moze ono by¢ na przyklad dazeniem bohatera do
uniezaleznienia sie od innych lub by¢ srodkiem do realizacji planéw, (czesto wynika
ze strachu przed samotng staroscig).

Kazda posta¢ na scenie powinna mie¢ swoj odrebny, jednolity charakter. Nie
powinien sie on w czasie akcji zbyt gwattownie zmienia¢, bohater nie powinien
wykonywac¢ czynnosci sprzecznych z jego naturg, chyba, ze zmiana postawy wynika
z jakichs przedstawionych przezy¢. Jednolitos¢ charakteru nie wyklucza jego
bogactwa duchowego. Freytag wyszczegolnienie zasadniczego rysu charakteru
waznego dla akcji nazywa procesem idealizowania.

Kazda figura na scenie musi mie¢ swojg odrebng fizjonomie, nawet postacie
stuzgcych nalezy ozywic i uczynic interesujgcymi.
Charakter w dramacie nie powinien by¢ gotowy, lecz ma sie rozwijac.

Suma rysoéw ogolnych, ryséw, ktére sg wspolne wiekszej grupie ludzi, tworzy
typy, a bohaterow dramatycznych, wyposazonych tylko w typowe rysy, nazywamy
typami.

Istniejg dwa rodzaje charakterystyki:

a) charakterystyka bezposrednia — przez zachowanie (czyn, gest, mimike) i stowa
aktora (zaroéwno trescig, jak i ekspresjg),

32 H. Zyczynski, Akcja dramatu..., s. 210.
33 H. Zyczynski, Teoria dramatu, Cieszyn 1922, s. 32.
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b) charakterystyka posrednia, gdy musimy bra¢ na wiare posta¢ taka, za jakg
uwaza jg otoczenie.

[W przedstawieniu mozemy korzysta¢ z jednej i drugiej charakterystyki.]
Fragmenty ,Prometeusza w okowach” Ajschylosa:

HEFAJSTOS

Nie znasz litosci, srogoSc¢ jeno w tobie dzika...

PRZEMOC

A jakiz z ptaczu nad nim pozytek? Daremnie nie trudz sie, skoro trudy majg pojsc¢
na marne.

(..
HEFAJSTOS

Patrz, oto widok oczom niezno$ny, straszliwy!
PRZEMOC
Patrze — i widze zbrodni zastuzong kare. Nuze! Krepuj mu zebra pasy zelaznymi.

Autor wykorzystat tu kontrast: bezwzglednos¢ Przemocy zderzyt =z
wrazliwoscig Hefajstosa.

Srodkami charakterystyki sa:

a) kontrast — zestawienie dwoch charakteréw przeciwnych (najlepiej stuzy do
uwydatnienia postaci). Mozna zestawi¢ w sposéb kontrastowy zarébwno momenty
akciji, jak i osoby biorgce w niej udziat.

W ,Moralnosci pani Dulskiej” Gabriela Zapolska np. skontrastowata
gadatliwos¢ gtéwnej bohaterki z milczeniem jej meza, przeciwstawne charaktery
majg tez corki tytutowej bohaterki. Ciggte milczenie pana Dulskiego zostanie
przerwane jego nagtym, jednorazowym wybuchem.

b) przydawanie plam — zalet i wad. Charaktery bohaterow sg mieszaning cech
dobrych i ztych (szarosci). W zyciu rzadko spotykamy ludzi bez skazy, powinnismy o
tym pamietac¢ budujgc charaktery postaci. Juz Arystoteles domagat sie, by charaktery
bohateréw byty mieszaning pierwiastkow dobrych i ztych:

Jedna sposrod szczegolnych cech charakteru powinna wprawdzie byc jako
dominujgca wysunigta na czoto, ale w ten sposob, by w ramach okreSlonosci
charakteru posta¢ mgta zachowac catg swg zywotnosc i cate bogactwo, a jednostka
miata dostateczne mozliwosci wielokierunkowego dziatania, wchodzenia w
réznorakie stosunki oraz moznosc réznorodnego rozwijania i wyrazania tresci swego
bogatego, w sobie uksztaftowanego zycia wewnetrznego.

46



Sztuka dramatyczna w ogole, komediowa zas w szczegolnosci, wymaga
uproszczen i skrétow, sprowadzenia rysunku postaci do kilku najwyrazistszych
elementow pod rygorem zatraty ich dramatycznych walorow. Selekcji takiej musi
dokonywac nawet autor dramatéw psychologicznych.

Charaktery pozostajg w Scistym zwigzku z akcjg, dlatego obowigzujg je te
same zasadnicze prawa. Tak jak akcja nie jest dokladnym powtorzeniem historii
zdarzenia, tak samo i charaktery, czyli kreacje dramatyczne, nie sg wcale kopiami
pewnych ludzi, portretowanymi w sposob super dokfadny. Dla nas wazne jest, by
stworzona przez dramaturga postac¢ byta prawdziwa, by silnie przemawiata do uczu¢
i wyobrazni widza, by taczyta sie z akcjg. Kazde dziatanie bohatera powinno byc¢
umotywowane zaréwno akcja, jak i jego cechami psychologicznymi. Charakter
cztowieka obejmuje jego usposobienie, rodzaj i kierunek woli, a takze w szerszym
znaczeniu pozycje socjalng cztowieka.

Powinnismy przez obserwacje psychologiczne uswiadomi¢ sobie roznice
miedzy psychikg dziecka a psychikg mezczyzny. Zwracali na to uwage juz
Arystoteles i Horacy.

Charakter w przedstawieniu nie powinien by¢ uksztattowany jednoznacznie,
lecz ma sie rozwija¢. To znaczy, ze dopiero w kolejnych scenach powinien nam coraz
doktadniej odstania¢ swe oblicze. Postulat ten wynika z zasady estetycznej, ktéra
wynika z zasady estetycznej, ktéra wymaga stopniowania wrazen®.

Istnieje kilka sposobdw budowania charakterow: sytuacjg (np. bohater sp6znia
sie na spotkanie), komentarzem, sytuacjg i komentarzem, aluzja.

Juz jednak w potowie XIX wieku, poczgwszy od powiesci Dostojewskiego w
Rosji i tzw. powiesci analitycznej we Francji, rozpoczynajg sie — powigzane z
eliminacjg wszechwiedzgcego narratora — redukcja, relatywizacja, dezintegracja i
degradacja postaci powiesciowe;j.

Jeden z najwiekszych btedéw w opiniach o cztowieku polega na tym, ze
nazywamy go rozumnym, gtupim, dobrym, ztym, silnym, stabym, a cztowiek — to jest
wszystko: wszystkie mozliwosci, ptynna materia — napisat Lew Totstoj w swoim
dzienniku z roku 1898%,

Ukazujgc uczucia bohateréw, powinnismy zazwyczaj wykazywac umiar, chyba
ze zamiarem naszym jest wyeksponowanie ich egzaltacji (ekspresjonizm).

Pamietajmy tez o tym, ze ludzie czesto co innego médwig, a o czym innym
myslg; nieraz musimy by¢ ugrzecznieni wobec tych, ktorych nienawidzimy.
Tymczasem aktor grajgcy na scenie moze wprowadzi¢ w btad tylko swego partnera.
Dramat klasyczny rozprawit sie z tym zadaniem w sposdb bardzo prosty, bo
przydawat bohaterom i bohaterkom osobe zaufang, pedagoga, przed ktérym mogli
oni odstania¢ wnetrze swej duszy.

34 G. W. F. Hegel, Wyktady o estetyce, przet. J. Grabowski i A. Landman, . I,
Warszawa 1964, s. 379 i 383.
35 Cytat za: H. Markiewicz, Wymiary dziata literackiego, Krakow 1984, s. 147-148.
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U Jana Kochanowskiego w ,Odprawie postow greckich” role takg odgrywa
Pani stara. Pézniej wprowadzono tzw. ,rozmowe na stronie”; polegata ona na tym, ze
bohater odwrécony w strone publicznosci, mowi niby do siebie stowa, ktdrych stojgcy
obok partner ma nie stysze¢ (w komediach mozna wprowadzi¢ partnera lekko
gluchego); dzis ten srodek uwazany jest za tatwy i sztuczny. Bohaterowie zdradzajg
nam swe mysli w sposob bardziej posredni, zostawiajgc miejsce na domysty. Mamy
zresztg do czynienia z widzem znacznie bardziej wyrobionym, znajgcym wiele
zachowan ludzkich i mechanizmdw zycia w spoteczenstwie. Po co ucieka¢ sie ,do
rozmowy na stronie”, skoro np. mata przymieszka ironii wystarcza, by uchwycic
rozbieznos¢ stow i mysli bohatera.

Za srodek przestarzaty techniki dramatycznej uwaza sie tez podstuchanie,
polegajgce na tym, ze osoba ukryta np. za drzwiami wykrada komus tajemnice.
Metodg takg postugiwat sie nawet Szekspir w ,Hamlecie”. Jest to Srodek sztuczny,
nienaturalny i tylko wybitnym dramaturgom udaje sie trafne jego uzycie®.

W rysunku charakteru postaci powinna pozostaé pewna tajemnica, tak jak
wiele spraw pozostaje tajemnicg ludzi, ktérych obserwujemy w zyciu; a nawet w
naszym witasnym charakterze nie wszystko jest dla nas jasne®.

Liczba aktorow

Liczba postaci dramatu nie powinna by¢ ani zbyt mata, ani tak wielka, zeby
spowodowata zamieszanie.

To bardzo ogdlna reguta. Historia dramatu zna przeciez monodram, ktéry ma
swojg dramaturgie, i w ktorym wystepuje jeden aktor, w historii teatru pierwszej
potowy XX wieku modne byly sceny masowe (z wykorzystaniem ttumu statystow).
Zbudowanie monodramu jest umiejetnoscig bardzo trudng. Gtéwnym problemem jest
znalezienie konfliktow, zbudowanie linii dramaturgiczne;j.

Znacznie fatwiej zbudowac sztuke, w ktérej wystepuje wiecej postaci. Wsrod
nich wyrézniamy protagoniste i antagoniste.

Role aktorow mogg by¢ réwnorzedne i nierownorzedne. Miedzy bohaterami
mogg wystepowac rozne rodzaje zaleznosci (rodzinne, stuzbowe, stanowe itp.) oraz
rézne formy zobowigzan i stosunki emocjonalne.

Wsrod wystepujgeych aktoréw wyrézniamy grupy podstawowe. Pojeciem tym
okreslamy takg liczbe osob, ktére komunikujg sie ze sobg przez pewien okres, a ilos$¢
ich jest na tyle niewielka, aby kazda osoba mogta komunikowac sie z pozostatymi
bezposrednio (twarzg w twarz). Przyktadem takiej grupy moze by¢ rodzina, grupa
bawigcych sie dzieci, grupa kolegdw, sgsiedzi, nauczyciele i uczniowie itp. Rozne
grupy mozna tgczy¢ Ilub konfrontowaé ze sobg. O istocie grup stanowi
wspotzaleznose jej cztonkow.

36 Por.: H. Zyczynski, Teoria dramatu, Cieszyn 1922, s. 157-158.
37 Por.: Cytat T. Williamsa za: T. Pyzik, Posta¢ w dramacie. Obraz czlowieka w dramaturgii amerykanskiej, Katowice
1986, s. 161.
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Przynaleznos¢ do takich grup wynika z czynnikdéw biologicznych (rodzina),
dobrowolnego akcesu (np. grupa kolezenhska), przymusu instytucjonalnego (np. w
szkole lub w wojsku), ekonomiczno-zawodowego (stuzba, pracownicy), przymusu
prawnego (np. wiezniowie), przymusu sytuacyjnego (pacjenci w szpitalnej Sali).

Grupy mozemy podzieli¢ tez na: grupy zorganizowane, zbiegowiska, thum,
ktory kieruje sie swoistymi regutami psychologii ttumu (twérca teorii — Le Bon).

Gabriela Zapolska napisata wiele sztuk kameralnych dla tylko czworo aktorow,
ale tez potrafita pisac¢ sztuki, w ktérych umiejetnie operowata ttumem.

Postaci gtéwne, uboczne i epizodyczne

Postaci gtdwne, bedgce najczesciej bohaterami utworu, sg osobami, wokot
ktorych snujemy swojg opowies¢. Przyktadami takich bohaterow sg np. Antygona,
Hamlet, Kordian.

Niektorzy z teoretykdw teatru uwazali, ze dobry dramat powinien operowac
tylko postaciami gtéwnymi, a ich rywalizacja budowa¢ dynamike sztuki.

Postaci uboczne (poboczne, drugoplanowe) sg scisle zwigzane z bohaterami
gtdbwnymi, lecz w catym przebiegu fabuly odgrywajg znacznie mniejszg role. Ich
dziatania na ogo6t nie majg decydujgcego wpltywu na rozwdj przedstawianych
wydarzen. Postaci uboczne stuzyly wytgcznie do poszerzania charakterystyki postaci
gtbwnych lub petnity inne funkcje pomocnicze (dostarczaty korespondencie,
podawaty napoje itp.). Do historii teatru weszty rowniez role epizodyczne, np. rola
Ludwika Solskiego w ,Warszawiance” S. Wyspianskiego. Lew Tofstoj duzg wage
przyktadat do indywidualizowania wszystkich postaci swych dramatéw. Nie
powinniSmy zostawia¢ niewypetnionych miejsc. Nawet jesli np. wprowadzamy w
sztuce historycznej posta¢ stuzgcego, powinnismy pamietac, ze ten cztowiek rowniez
ma swg osobowos$¢, Swiadomos¢ swej sytuacji i wkasny stosunek do zdarzen, ktorych
jest uczestnikiem.

Powstawaty réwniez sztuki, w ktorych nie byto bohateréw pierwszoplanowych.
Wszyscy pracownicy biura, zaktadu lub mieszkancy kamienicy traktowani byli
rownorzednie. Mowimy woéwczas o bohaterze zbiorowym. Stworzenie sztuki
przyjmujgcej takg zasade jest niezwykle trudne. Wymaga odpowiedniego roztozenia
akcentow.

Relacje w grupach

Kazdy kontakt miedzyludzki wywotuje natychmiastowe napiecie emocjonalne,
obustronne zaangazowanie partneréw albo w kierunku przyjaznym, albo wrogim,
dominaciji lub ulegtosci. Czasami nasi bohaterowie mogg udawac¢ obojetnos¢ lub inny
od rzeczywistego stosunek do partnera (,przywdziewaé maski’), jednak woéwczas,
zgodnie z konwencjg ujawniania mechanizmow interpersonalnych, powinnismy
widzowi zasygnalizowac fakt symulacji i wyjasnic jej motywy.
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Gdy do grupy przybywa zupetnie nowa osoba, to juz pierwsze zetkniecie sie z
nowo poznanymi ludzmi jest rbwnoczesnie zasygnalizowaniem wyraznych uczuc,
zapowiadajgcych emocjonalne zaangazowanie przysztych kontaktow.

Motywy dziatann bohateréow mogg by¢ swiadome i podswiadome.

Didaskalia (tekst poboczny)

Jest to tekst informacyjny przeznaczony dla inscenizatora. Zawiera informacje
dotyczace tta, postaw i zachowan bohaterdw, ruchu scenicznego itp., ktére nie mogty
znalez¢ sie w dialogach i monologach, cho¢ w dramacie starszym (czesciowo takze
jeszcze u Szekspira) w duzym stopniu w nim sie miescity. Widomosci te konieczne sg
dla zrozumienia akcji, totez inscenizator, wystawiajgc dramat, niejako ttumaczy je na
zespot Srodkdéw wihasciwych teatrowi. Umieszczone w didaskaliach opisy postaci
powinny zaznacza¢ ich najwazniejsze cechy i tylko te elementy, ktére majg
znaczenie z punktu widzenia charakteru postaci i tresci sztuki. Opis postaci nie
powinien by¢ ani zbyt ogdlnikowy, ani nadmiernie szczegotowy.

U schylku XIX wieku didaskalia uzyskaty walor artystyczny. W niektorych
sztukach Bernarda Shawa rozrosty sie do wielkich rozmiaréw, stajgc sie niemal
rozprawami. Wyspianski i inni dramaturgowie jego epoki, rozbudowujgc tekst
poboczny (piszgc go niekiedy wierszem), podejmowali préby uczynienia z niego
elementu rbwnowaznego tekstowi gtdwnemu.

Wzrost znaczenia tekstu pobocznego wigze sie m.in. z przeksztatceniami w
budowie akcji i z tendencjg do tworzenia dramatu syntetycznego, wchtaniajgcego w
siebie elementy innych rodzajow literackich.

Czesto zadaniem tekstu pobocznego jest wyrazenie stosunku aktora do
zdarzen, ktére w dramacie przedstawia®.

Dialog

Nie ma takiej wypowiedzi, ktéra nie krytaby w sobie jakichs wiadomosci o
nadawcy. Wypowiedz eksponuje sposéb mowienia charakterystyczny dla nadawcy, a
takze zawiera informacje o zasobie jego stownictwa, rodzaju jezyka (mm tu n mysli
to, czy bohater postuguje sie jezykiem literackim, czy tez sloganem lub gwarg itp.)
znajomosci regut gramatycznych obowigzujgcych w jezyku, oraz odnosnie jego
zainteresowan, a nawet obsesji.

Najprostszg formg wypowiedzi sg dialogi. Jan Makarovsky w studiach o
dialogu wyrdznia trzy jego typy:

1. Dialog o silnej podstawie antytetycznej, wyrazajgcy sie w roznych odmianach —
od kiotni do dyskusji dialektycznej. (Jest to dialog operujgcy wyrazng antytezg. Na
przyktad spor miedzy reprezentujgcym pozycje konserwatywne ojcem a jego synem
— rewolucjonistg).

38 Por.: M. Gtowinski, A. Okopien-Stawinska, J. Stawinski, Zarys teorii literatury,
Warszawa 1986, s. 412-415.
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2. Dialog ,konwersacyjny” bez podstawy antytetycznej, gdzie uczestnicy wspdlnie
rozwijajg temat.

3. Dialog sytuacyjny — pomocniczy, gdzie wypowiedzi stowne uzupetniajg tylko
sytuacje sceniczna.

Uczestnicy dialogu:
—jaity (rozméwcy),

[Pamietajmy o tym, Zze kazdy uczestnik jest podmiotem i rdéwnoczesnie
przedmiotem dialogowego oddziatywania].

— wspotrozmowcey, gdy w aktywnej dyskusji bierze udziat wiecej niz dwoch
uczestnikdw,

— Swiadkowie, gdy jawnie lub z ukrycia przystuchujg sie rozmowie i wptywajg na jej
przebieg, ale nie biorg w niej udziatu,

— instancja, gdy trzecia osoba jest nieobecna, lecz rozmoéwcy liczg sie z jej
istnieniem i jej udziat antycypuja,

— informator, (czy $cislej) podmiot wczesniej uzyskanej informacji, ktora jest
wykorzystywana w rozmowie,

— odbiorca utworu (czytelnik, widz, stuchacz).

Pojawienie sie dodatkowych uczestnikdéw, wspotuczestnikow i obserwatoréw
dialogu mocniej wydobywa jego spoteczny charakter, dynamizuje akcje, ujawnia
zwigzki sytuacji podmiotowej z sytuacjg zarébwno wczesniejszg, jak i pdzniejsza.
Dialog toczy sie nie tylko przez wymiane rdéznych wypowiedzi, ale i przez
odmiennos¢ rozumienia tej samej kwestii, np. stowa ,badz dzielny” co innego znaczg
z punktu widzenia méwigcego, sg bowiem wynikiem jego bogatego doswiadczenia, a
dla stuchajgcego mogg by¢ tylko kaznodziejskim banatem. Trescig rozmdéw powinno
by¢ to, co stanowi gtdwny zywiot dramatu, to jest walka.

Rodzaje wypowiadanych zdan:

— zdania informacyjne,
— pytania, odpowiedzi,
— kwestionowanie odpowiedzi, pytania uzupetniajgce, pytania retoryczne.

Podstawowe jednostki dialogu to kwestionowanie i rozwigzywanie.

Rozmowa stuzy wymianie mysli lub uczu¢ pomiedzy dwoma lub kilkoma
osobami. Sktadajg sie na nig pytania i odpowiedzi.
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Zywo$¢ dialogu podnosi wzajemne wpadanie w stowo i przerywanie, gdy
jedna osoba zaczyna moéwic¢, a druga podchwytuje mys$l i konczy. Nadto przy
stylizowaniu dialogu rozporzgdza dramaturg roznymi Srodkami syntaktycznymi:
skraca okresy i wydtuza, urywa zdania, daje krétsze lub dtuzsze pauzy. Mozna
wprowadzaé tez szybsze lub spokojniejsze tempo wypowiedzi. Niedomowienia,
¢cwier¢ stowa nadajg dialogowi wiecej uroku i wymownosci.

Az do XIX wieku w sztukach teatralnych postacie czesto wypowiadaty sie w
sytuacjach prywatnych stylem retorycznym lub stylem uwazanym w danym czasie za
poetycki, nie mowigc juz o formie wierszowanej. Zazwyczaj wyraziste tu byto
uporzgdkowanie i kondensacja replik, spoistoS¢ zwigzkow, ktore miedzy nimi
zachodzity, a takze zwigzkow miedzy poszczegdlnymi segmentami dialogow
wielotematycznych. Dialog ten czasami przybierat postac tzw. stychomytii — wymiany
replik jednowersowych, ale w szerokim zakresie wystepowat jako rozbudowana
tyrada. Rownoczes$nie odznaczat sie pewnym nadmiarem informacyjnym tak w
zakresie ekspozycyjnym, jak i doktadnego wyjasniania motywow czyjegos
postepowania.

Literatura dramatyczna wprowadzita tez, co prawda jako zjawisko
marginesowe, dialog bohateréw sztuki z publicznoscig. (Moja uczennica zastosowata
taki zabieg, uzasadniajgc przedstawienie na scenie drugiego finatu w sztuce pt.
,Marek”).

Literatura nowozytna, poczgwszy od czasu romantyzmu, a przede wszystkim
literatura wspoiczesna, kieruje sie jednak w budowie dialogu tendencjami
przeciwnymi do wyzej wymienionych. Przede wszystkim dialog literacki w wielu
utworach zblizyt sie do dialogu realnego. Wprowadzit charakterystyczne dla niego
stownictwo — wyrazy deiktyczne i wykrzyknikowe partykuty emfatyczne, w potrzebie —
wyrazy gminne, gwarowe czy archaiczne. W zakresie skfadni pojawity sie
ekspresyjne réwnowazniki zdan, orzeczenia onomatopeiczne, wypowiedzi
niedokonczone i wykolejone, mieszanie mowy zaleznej z niezalezng, potok
sktadniowy. Dialog ten eliminuje tresci nieuzasadnione potrzebami informacyjnymi
czy ekspresywnymi postaci, wprowadza wielotematycznosc, a nawet rozmijanie sie
ze sobg replik rozmowcow. Istnieje tu tylko jedna zasada odtwarzania rozmow —
prawdziwe rozmowy to wymiana mysli, a nie przestuchanie czy konstatacje faktow.

Czasami wspotczesna sztuka — w przeciwienstwie do dawnej, kierujgcej sie
regutami decorum stylistycznego — wyposaza postacie w sposoby mowienia
sprzeczne zarbwno z  zyciowymi konwencjami, jak i <z zyciowym
prawdopodobienstwem; wystarczy tu przypomnieé¢ filozofujgcych szewcow =z
,~Szewcow” Witkacego i chtopow z ,Indyka” Stawomira Mrozka.

Niekiedy autorzy wspotczesnych dramatoéw odchylajg sie w nich od normy
dialogu potocznego w przeciwnym do dawnej literatury kierunku, a mianowicie kreuje
dialogi, w ktérych rozmdéwcy ustawicznie przeskakujg z tematu na temat,
wypowiadajg niezalezne od siebie ciggi replik i nawzajem siebie nie rozumiejg.
Obfituje w takie fragmenty wspétczesny tzw. dramat absurdu, ale wprowadzili je w
swoich utworach juz Strindberg i Wedekind. Chetnie tez, zwlaszcza od czaséw
Czechowa, literatura postuguje sie rozmowami konwencjonalnymi, pozostawiajgc
domysinosci widza lub czytelnika odstoniecie ich psychologicznego kontekstu.
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Cata ta wieloksztattno$¢ dialogu w dramacie posiada jedno znamie wspdlne,
odrozniajgce go od dialogu realnego. Dialog realny jest na ogét spontaniczny, w
znacznym stopniu nieprzewidywalny co do swego przebiegu i wyniku dla
uczestnikow; dialog literacki jest konstruktywny ze wzgledu na réznorakie funkcje,
ktdre ma spetniaC w catosci utworu.

Henryk Markiewicz wyodrebnit nastepujgce funkcje dialogu:

a) zdarzeniotworcze — przez wypowiedzi o charakterze konatywnym lub
performatywnym,

b) informujgca o zdarzeniach, ktére zostaty bezposrednio przedstawione w
dramacie lub opowiedziane przez narratora,

c) w aspekcie postaci — stuzy ich bezposredniej charakterystyce Iub
autocharakterystyce,

d) w dialogu moze byc¢ takze ukazane otoczenie przedmiotowe postaci,

e) dialog moze miecC charakter autoteliczny — np. prezentuje wirtuozerie w jego
prowadzeniu lub stanowi eksperyment semiotyczny, pokazujacy czynniki zaktocajgce
komunikacje jezykowsg (,Lysa $piewaczka” i ,Lekcja” lonesco)®.

Dtuzsze przemowienie bohatera w dialogu, upodabniajgce sie czesto swg
budowg do monologu, nazywa sie tyradg.

Monolog

Monologiem staje sie wszelka wypowiedZz w dialogu, wydobyta z kontekstu
rozmowy samodzielnoscig rozwijanego motywu, ktéry kompozycyjnie tworzy osobng i
zamknietg catosé. Taka partia wigze sie oczywiscie z aktywng rolg jednego podmiotu
mowigcego. Inaczej mowigc, monolog jest to gtosne rozmyslanie w samotnosci, czyli
rozmowa z samym sobg. Monologiem staje sie wypowiedz postaci, niezaleznie od
objetosci, wygtoszona nawet w obecnosci innych, o ile nie ma w niej wiezi
porozumienia z innymi.

Na ogdt monologowanie ma wydzwiek tragiczny i dotyczy bohatera gtownego.
Przystuguje mu ta forma ze wzgledu na brak rezonansu, osamotnienie w$rdod obcych,
a czesto wrogich kregéw cywilizacyjnych. Monologami mogg by¢ swego rodzaju
wyktady obiektywnej i abstrakcyjnej prawdy, jak i subiektywne rozwazania bohatera
na osobiste tematy. Wtasciwe monologom sg uogolnienia i syntezy. Monologi stuzg
czesto ekspozycji i analizie uczu¢ bohatera. Sg one nieraz koniecznym srodkiem
technicznym w dramacie, o ile zas majg odpowiednie uzasadnienie psychologiczne,
nie razg; przestajg by¢ czyms sztucznym, a stajg sie naturalne.

Tworcy epoki realizmu i naturalizmu w zasadzie rezygnowali z monologu.
Szkota naturalistyczna, wyrzucajgc te forme wypowiedzi z dramatu, kierowata sie
tym, ze naruszat on podobienstwo do prawdy, bo ludzie gtosno nie myslg, sadzono

39 Por.: H. Markiewicz, Wymiary dziata literackiego, Krakow 1984, s. 68-70.
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tez, ze jesli chodzi o zilustrowanie procesdéw wewnetrznych, jest to Srodek zbyt tatwy,
bez ktdérego moze sie obejs¢ wydoskonalona technika dramatyczna.

Oczywiscie, do wszelkich regut dramatycznych nie musimy podchodzi¢ zbyt
radykalnie. Gabriela Zapolska z powodzeniem stosuje monolog w zakornczeniu
,Panny Maliczewskiej”:

STEFKA

(sama, ze tzami, owija sie chustkg i uktada do snu)

| to juz tak cate zycie!... psiakrew!... tak cate zycie!...
(zastona spada wolno)*.

Krétki, a jakze wazny monolog, oddajgcy beznadziejng sytuacje bohaterki.

Monolog jest wypowiedzig jednego bohatera (aktora), ale przeciez mozemy w
nim wykorzystac¢ bardzo wiele zasad dialogu, czesto bowiem jest rozmowg z samym
sobg. Osoby wygtaszajgce monologi powinny czynic to tylko w chwilach niezwyktych,
wyjatkowych. Bardzo wazne jest by nada¢ im, celem przerwania czesto nimi
powodowanej monotonii, wilasciwg oprawg sceniczng — ruchy, gesty, zmiany
intonacji, zawieszenie gtosu, cisze i milczenie na scenie.

Monolog, petnigcy funkcje narzedzia ujawniajgcego procesy psychologiczne
bohateréw, bywat od czaséw romantyzmu (np. w dramatach Stowackiego)
zastepowany przez dialog postaci z wyobrazeniami ich odczu¢ i standw
psychicznych. W ,Kordianie” Juliusza Stowackiego byty to Strach i Imaginacja,
w ,Weselu” Wyspianskiego — dramatis personae.

Tempo, pauzy

Sposdb wypowiadania kwestii moze nam bardzo wiele powiedzie¢ o
charakterze bohatera, o jego aktualnym nastroju, a nawet zdradzi¢ jego ukryte
zamiary. Czesto wynika tez z sytuacji, w jakiej bohater sie znajduje. Mowi nam tez o
tym tempo wypowiedzi i odpowiednio zasygnalizowane pauzy.

Przyjrzyjmy sie pracy K. S. Stanistawskiego nad sceng z ,Otella”, ktérg aktorzy
Z jego grupy nazwali ,Alarm i pauzy”. Od stéw Rodryga: Hola! Barbancjo! hej! signor
Barbancjo! zaczyna sie scena alarmu. To wcale nie tak tatwo odegrac jg z pasjg, a
bez zbytniego pospiechu, by uzasadnic¢ i uwierzy¢, ze zerwat sie caty dom na nogi.
Bez obawy mozna powtarzac tekst kilka razy, oddziela¢ (dla przedtuzenia sceny)
stowa tekstu pauzami, wypetniajgc je stukaniem; Rodrygo uderza wiostem o gondole
i tancuchem o tyt gondoli. Z rozkazu Jagona gondolier rowniez pobrzekuje
tancuchem. Jago za$, ukryty pod kolumnadg, wali w drzwi kotatkg (mfotkiem), jakiej
uzywano dawniej zamiast dzwonka.

W scenie przebudzenia sie domu stycha¢ gtosy daleko za sceng, na drugim
pietrze otwarto okno, w ktérym ukazujg sie czyjes twarze — stuzgcy starajg sie
zobaczy¢, co sie dzieje na dole; w drugim oknie wida¢ twarz kobiecg (piastunki

40 G. Zapolska, Panna Maliszewska, akt lll — scena 16, [w:] G. Zapolska, Wybor
dramatow, Krakow 1983, s. 614.
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Desdemony, zaspang, w nocnym stroju); trzecie okno otwiera Barbancjo (...) A wiec,
w pierwszej scenie zbiorowej pauza trwa do pojawienia sie Barbancja.

Druga pauza po stowach:
BARBANCJO - Nie. Ktz wasc jestes?
RODRYGO - Imie me Rodrygo.

Pozniej jest pauza niedowierzania, konieczna do uzasadnienia, ze do
Barbancja, piastunki Desdemony i domownikéw z trudem dociera wiadomosc¢ o tym,
ze Desdemona jest juz kobietg i ze zostata zong Maura.

Po stowach Barbancja: Swiatfa, hej $wiatfal — zaczyna sie pauza na alarm. Na
koniec zas$, przed sceng zbiorowa, kolejna pauza na przygotowania do wyprawy*'.

Przedstawitem tu tylko fragmenty z tekstu dotyczgcego pracy rezysera, mysle
jednak, ze swiadomos¢ znaczenia pauz powinien miec¢ réwniez autor sztuki. Ludzie
prawie zawsze potrzebujg czasu na przemyslenie sytuacji, podjecie decyzji, a przy
tym warto wykorzysta¢ pauze, aby wzbudzi¢ w widzach niepokoj, oczekiwanie. Takg
gra na emocjach widza byfa przytoczona wyzej pauza na alarm. Widz wie, ze cos
musi nastgpi¢, oczekuje dziatan; umiejetne zatrzymanie akcji wzmaga tylko
oczekiwanie.

Mysle, ze wtasnie tu warto przypomnie¢ stowa Cypriana Kamila Norwida:
Cisza jest gtosu wzbieraniem.

Inne srodki wyrazu

a) Przestrzen sceniczna

Konkretna przestrzen sceniczna jest tym tworzywem dramatu, ktérego dramaturg
nie moze sie wyzbyc¢, z ktorym nie moze sie nie liczy¢, a ktore — skoro jest —
zobowigzuje artyste do wydobycia z niego wymowy artystycznej w miare jego
mozliwosci naturalnych.

Przestrzen sceniczna podlegta jest tworczej organizacji dramaturga; od niego
zalezy jej oznaczenie (pokodj, ogrdéd, plac miejski itd.), jej przestrzenna repartycja
potgczona z witasciwym oznaczeniem (np. podziat przestrzeni scenicznej na dwa
pokoje oddzielone $ciang, pokdj z przestrzenig ogrodu ,za oknem” itd.), wreszcie jej
blizsze oznaczenie przez wyposazenie jej w pewne cechy charakterystyczne dla

Srodowiska i momentu historycznego. Sam wyglad przestrzeni scenicznej,
wyposazonej w okreslajgce jg blizej akcesoria, wystarczy za opis i zastepuje opis
stowny.

Pewne srodki, uzyte dla Scislejszego oznaczania cech przestrzennych, stuzg
takze do oznaczenia momentu czasowego, zwalniajgc tym samym z tego obowigzku
tworzywo stowne, np. specyficzne oswietlenie przestrzeni wyznacza pore dnia
(zmierzch, $wit itd.), czynigc zbedng informacje w tym wzgledzie.

41 K. S. Stanistawski, Praca aktora nad rolg, Warszawa 1953, s. 76-80.
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Tworzywo przestrzeni scenicznej moze petni¢ funkcje charakteryzujacg i
dramatyczna.

Dramaturg nie moze poming¢ tworzywa przestrzeni scenicznej, postulatéw
ptyngcych z jego natury; moze je tylko obej$¢ drogg konwencji*.

b) Stowo, sktadnia, styl

Stowo wystepuje w wiekszosci rodzajow scenicznych (poza pantomimg i
baletem). Jego znaczenie na tle innych systemow znakoéw zmienia sie zaleznie od
gatunku dramatycznego, mody literackiej lub teatralnej, stylu inscenizacji.

W pracy autora sztuk, pisarza wazne sg lektury, podpatrywanie w jaki sposéb
dialogiem, rozmowg postugiwali sie inni tworcy. Pisarze czesto wzbogacali jezyk o
neologizmy, w starozytnosci zwane barbaryzmami — wyrazy zapozyczone z jezykow
obcych lub wyrazy nowo powstate w danym jezyku, lub takie, ktére nabraty nowego
znaczenia, a takze o archaizmy — formy wyrazu lub konstrukcje skfadniowe, ktore
wyszly z uzycia; stosowane sg w literaturze pieknej w celach stylizatorskich lub
ekspresywnych. Jezyk literacki, tworzony przez pisarza, powstaje tez na bazie jezyka
znanego nam z do$wiadczenia codziennego. Zrédtem do tworzenia dialogéw jest
obserwacja, podpatrywanie zycia wokot nas. Préby zapisywania zwrotdw, fraz... oraz
sieganie do przystow. Pozniej, juz w czasie pisania czeka nas proces nieustannego
dodawania, wykreslania, poprawianie.

Jezyk jest doskonatym srodkiem do charakterystyki postaci. Przy pomocy
stownictwa mozemy okresli¢ pochodzenie spoteczne przedstawianego bohatera
(dialekty, zargony sSrodowiskowe), przez sposdéb mowienia mozemy okresli¢ ich
osobowos¢ i inteligencje. Jedng z cech dobrego dialogu jest zwieztoS¢ jego jezyka.

Warto tu pare zdan poswieci¢ problemowi uzywania stow nieprzyzwoitych.
Spotykalismy je juz w dramacie satyrowym w starozytnej Grecji. Nic jednak nie moze
usprawiedliwi¢ ich naduzywania. To czesto prostacki i wulgarny sposob podkreslania
swej niezaleznosci i odwagi. Raczej powinnismy unika¢ tego rodzaju stownictwa,
chyba ze ma to gtebokie uzasadnienie w budowie charakteru lub typu bohatera.

W przeciwienstwie do jezyka potocznego, w ktorym przewazajg zdania kroétkie,
0 budowie prostej, praktycznej, a wiec rownorzedne, sktadnia artystyczna, przez cate
wieki opracowywana przez retorow greckich, a pozniej facinskich, zajmowata sie
uktadami zdan réznych, gtéwnych i podrzednych, niezaleznych i zaleznych, skupiajgc
uwage na systemach najwyzszych, zwanych periodami, po polsku okresami*®. Dzi$
sktadnia jezyka literackiego zblizyta sie do sktadu uzywanej w jezyku potocznym.
Wielu twoércéw dokonuje eksperymentdéw jezykowych i skfadniowych, uzyskujgc
dzieki tym zabiegom bardzo ciekawe efekty.

W sztukach neorealistow wykorzystywane sg wzory z jezyka potocznego. Tak
jak w naszych codziennych rozmowach, zdania wypowiadane przez bohateréw sg

42 S. Skwarczynska, Zagadnienie dramatu, [w:] Wprowadzenie do nauki o teatrze,
t. 1, Dramat i teatr, Wroctaw 1974, s. 65-66.
43 Por.: J. Krzyzanowski, Sztuka stowa, Warszawa 1972, s. 23.
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pokraczne, nastepujgce po sobie kwestie wydajg sie na pierwszy rzut oka bez
zwigzku. Jak sie okazuje, tego typu narracja nie wyklucza porozumienia w zyciu, a
przedstawiona na scenie daje ciekawy obraz osobowosci naszych bohaterow.
Ubdstwo  struktur jezykowych nie musi by¢é rownoznaczne 2z ubdstwem
znaczeniowym. Operujemy przeciez, ktore, pozornie prymitywne, mogg odsyta¢ do
znaczen bogatych i dla rozmowcy catkowicie czytelnych.

Styl indywidualny jest to sposéb wyrazania mysli w mowie i w pismie lub ogot
cech jezykowych charakteryzujgcych sposéb méwienia i pisania konkretnego
cztowieka. Dodatnimi cechami stylu sg: komunikatywnos¢, zrozumiatos¢, jasnosc,
prostota, zwieztoS¢, zywosC¢ i obrazowos¢. Ujemnymi cechami stylu sa:
niekomunikatywnos¢, niezrozumiatos¢, zawitoSC, kwiecistos¢, rozwlekiosc. Ze
wszystkich tych cech najwazniejszg jest zrozumiatos¢ (komunikatywnos¢) wynikajgca
z podstawowej funkcji jezyka, jakg jest przekazywanie informacji i wymiana mysili.

Tekst komunikatywny to tekst nienaganny z punktu widzenia kryteriow
sensownosci, harmonijnosci stylistycznej i powszechnosci uzycia srodkow
jezykowych.

Jasnosc¢ stylu badz jego prostota polega na zachowaniu logicznego porzadku
w budowie zdan oraz zgodnosci stownego sposobu formutowania mysli z tokiem
rozumowania.

Zwiezto$¢ stylu polega na uzyciu tylko tych srodkéw jezykowych, ktére sg
potrzebne do zrozumiatego i jasnego sformutowania informaciji. Jej przeciwienstwem
jest rozwlektosc stylu.

Zywos$¢ i obrazowo$¢ stylu polega na przedstawieniu tresci w sposob
pobudzajgcy wyobraznie odbiorcy i utrzymujgcy go w napieciu.

Styl wypowiedzi jest zalezny od jej funkcji i adresata. Chcgc na przykfad
zaakcentowac waznos¢ pewnych sgdéw, mozna stosowac celowe powtarzanie tresci
badz sformutowan. Gdy chcesz ukry¢ prawde, ale nie chcesz ktamacé, celowo mowisz
w sposéb dwuznaczny, zawity, tak, aby odbiorca nie zrozumiat dobrze twojej
wypowiedzi, albo tak, zeby go wprowadzi¢ w btad (tzw. dyplomatyczne wypowiedzi
albo owijanie czegos w bawetne). Gdy chcemy podtrzymaé gasngcg rozmowe, bo
rozméwca jest nieSmiaty i milczacy, styl wypowiedzi moze stac sie rozwlekty. Gdy
rozmawiamy na tematy tylko nam znane, a chcemy, by ktos trzeci, przystuchujgcy sie
rozmowie, nie dowiedziat sie, o co nam chodzi, stosujemy takie srodki jezykowe, aby
swojg wypowiedz uczyni¢ dla niego niezrozumiatg i niejasng. Gdy chcemy zabawic i
roz8mieszy¢ towarzystwo, mozemy celowo sformutowaé swg wypowiedz
niedorzecznie i nielogicznie.

[Postacie sztuk Stanistawa Ignacego Witkiewicza czesto, na przykiad,
przemawiaty na scenie jezykiem petnym btyskotliwosci, erudycji i uczonych terminow,
by po chwili zaskoczy¢ nas prostackg wulgarnoscig i wsrod btazenstw wypowiadac
filozoficzne maksymy o sensie istnienial.
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Piszgc sztuke teatralng, powinnismy nie tylko zna¢ zasady dobrego stylu, ale
tez zna¢ najczesciej popetniane btedy, by wykorzystaé pierwsze a unikng¢ tych
drugich przy budowie charakterystyki postaci.

Wspaniale wykorzystat to w ,Zemscie” Aleksander Fredro: btedy jezykowe
pana Dyndalskiego dajg tu wspaniaty efekt komediowy. Moze je powodowac
pospiech w wypowiadaniu pewnych kwestii, a stgd tylko krok do komedii pomytek.

Btedy jezykowe mozna tez wykorzysta¢ w dramacie, mogg one by¢ wynikiem
zdenerwowania i je podkreslac.

Jezyk moze tez by¢ srodkiem, przy pomocy, ktérego okreslimy status
spoteczny bohatera, jego wiek, $rodowisko, pochodzenie itp. Znakomitym
przyktadem takiego wykorzystania jezyka jest ,Pigmalion” Bernarda Shawa. Konflikt
dramatyczny w tej sztuce zbudowany jest wokét zagadnienia metamorfozy nedznej
dziewczyny proletariackiej w ,ksiezniczke”. Na gruncie angielskim jezyk byt
najwiekszg barierg klasowg, jesli chodzi o zewnetrzne réznice miedzy ludzmi.
Sytuacjg wyjsciowg w ,Pigmalionie” byt fakt, ze osoba zupetnie niewyksztatcona,
chcgc mowi¢ jezykiem literackim (warstw wyzszych), musi przejs¢ reedukacje,
nauczyc¢ sie nowego jezyka.

Powinnismy unika¢ stylistycznych dziwactw, zbednej kwiecistosci, jak np. w
,Przedwio$niu” Zeromskiego: Cezary schwytany zostat przez arkan samotno$ci.
Nadmiar jezykowego egzotyzmu utrudnia odbior sztuki, moze niecierpliwi¢
przecietnego widza. Jesli juz uzyjemy wyrazu, ktérego zrozumienie bedzie naszym
zdaniem trudne dla czesci widzow, starajmy sie otoczy¢ go kontekstem lub stowem
bliskoznacznym.

Podobnie uwazac¢ powinnismy, wprowadzajgc do jezyka elementy dialektu,
slangu, czy zargonu. Mozemy narazi¢ sie na to, ze taki autentyczny jezyk danego
Srodowiska bedzie po prostu niezrozumiatym dla naszego widza.

Musimy nauczy¢ sie wyczuwaé subtelne réznice miedzy stowami, np.
JLfajemniczy”, ,dziwny” a ,niezwykly”’. Czesto zarbwno w mowie, jak i piszac,
popetniamy btedy jezykowe. Do bardziej znanych nalezy nadmierne powtarzanie lub
naduzywanie stow. Btedy takie nazywamy manierg, ktora, niestety, raczej zubaza niz
wzbogaca tekst. W powiesci ,Wiatr od morza” Zeromski naduzywat stowa sekretny
piszac: ptod zrodzony sekretnie, sekretny klucz, prawo sekretnie pisane, sekretny
dowodz zywnosci, sekretne rozmowy, a nawet sekretna wizja niezycia. Widac, ze
wyraz ten nastreczat sie pisarzowi przesladowczo, nieraz z wyrazng szkodag
wypierajgc swoje synonimy, jak: tajemnie (w tajemnicy), tajemniczy, ukryty (lub
skryty), niepostrzezony itp. W sztukach teatralnych maniera taka moze jednak
czasami stuzy¢é nam do charakterystyki postaci (np. stynne mocium panie w
,Zemscie” Aleksandra Fredry).

U uzywaniu stow unikajmy rozrzutnosci, nie starajmy sie uktadac stow
bliskoznacznych w szeregi bez widocznego celu, chcac sie tylko popisac wirtuozeria.
Czasami jednak nagromadzenie synoniméw moze przynies¢ wspaniaty efekt
dramaturgiczny. Uzyskat go np. Zeromski w ,Przedwios$niu” w zdaniu: Gdy tum
zblizyt sie pod sam juz patacyk belwederski, z wartowni zotnierskiej wysungt sie
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oddziat piechoty i stangt w poprzek ulicy, jakby tam nagle Sciana szara, parkan
nieztomny, mur niezdobyty wyrdst. Takie nagromadzenie obrazow podkresla tu
dramatycznosc¢ sytuacji i wytwarza w umysle nastréj grozy.

Popatrzmy tez, jak stowo moze stuzy¢ zabawie. Warto uczy¢ sie od mistrzow,
a takim byt na pewno Arystofanes.

StUGA PIERWSZY

Kiedy mi braknie tego... ,naprzéod marszu”. Jakby tu wyrazi¢ sie najbardziej
sprytnoeurypidnie? po chwili namystu O gdyby$ to mogt wyrzec, co mnie rzec
wypada!

StUGA DRUGI

Och nie, och nie! Nie trzeba! Nie jarzyn sie, bracie! Lepiej wymy$l nam jakas...
galopke dla pana.

StUGA PIERWSZY
Czekajze: mow ,ra-daj-my”, ale jednym ciggiem.
StUGA DRUGI

Dobrze mowie: radajmy

StUGA PIERWSZY

A teraz dodaj ,nu” do ,radajmy”

StUGA DRUGI

Nu

SLUGA PIERWSZY

Swietnie. A teraz, jak ten co trze sie sprosnie, mow zrazu powoli, radajmy — nu, a
potem coraz predzej.

SLtUGA DRUGI

Radajmy — nu — radajmy — nura — dajmy...

SLtUGA PIERWSZY

Widzisz? Nie przyjemnie?*.

44 Arystofanes, Rycerze, ttumaczyt S. Srebrny, [w:] Arystofanes, Komedie wybrane,
Krakow 1977, s. 36-37.
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Neologizm sprytnoeurypidnie ukut poeta od nazwiska swego antagonisty,
wybitnego tragika Eurypidesa. W tych samych ,Rycerzach” sg jeszcze inne
neologizmy: donosono$ny wicher lub nazwisko bohatera Domokrat, a to dlatego,
zem juz niejeden dom okradft.

Mysle, ze zabawa w tzw. galopki mogtaby by¢ i dla nas doskonatym
¢wiczeniem w postugiwaniu sie stowem.

Czytajgc stowo Arystofanesa — sprytnoeurypidnie, przypomniatem sobie
wypowiedz red. Adama Michnika przed Komisjg Sejmowg zajmujgca sie tzw. Aferg
Rywina. Adam Michnik zapytany przez jednego z postow, dlaczego w rozmowie z
Rywinem uzywat pospolitego jezyka, odpowiedziat, ze z Anglikiem rozmawia po
angielsku, z Francuzem po francusku a z Rywinem po rywinowemu. Gdy ktos
przyszedt do niego z przestepczg propozycjg, to chcgc zdoby¢é dowody jego
przestepstwa, po prostu dostosowat jezyk do swego rozmowcy.

Oczywiscie, powinniSmy uwazac, by zabawy stowotworcze nie staty sie
manierg. Wpadali w nig i wybitni tworcy. Na przyktad Krasinski budowat nowe stowa
przez dodawanie do tworzonych rzeczownikdw stowa wszech i roz (wszechmitos¢,
rozstrzen) i gromady czasownikdbw odrzeczownikowych (ewangieliczyc,
uchrystusowi¢?). Powstaty w ten sposoéb jezyk byt tylko pozornie poetycki, naprawde
zas$ byt tylko bardzo schematycznym stownikiem*.

Kolejng grupg stéw sg archaizmy. Pisarze tworzgcy w dziewietnastym wieku,
chcac odtworzy¢ jezyk epok wczesniejszych, probowali szukac jego pozostatosci w
gwarach ludowych. Postepowali tak np. Henryk Sienkiewicz i Kazimierz Tetmaijer.
Musimy jednak mie¢ swiadomosc, ze jezyk gminu roznit sie od jezyka elit. Kazgc
pewnym naszym bohaterom postugiwac sie w swych wypowiedziach archaizmami,
powinnismy okreslic cel takiego postepowania. Czy chodzi nam o charakterystyke
postaci (chcemy na przyktad stworzy¢ posta¢ zramolatego bibliofila lub profesora
historii), czy tez chcemy tylko popisa¢ sie znajomoscig archaizmow? Zamiast
stworzy¢ cieptg, barwng i Smieszng postac, sami mozemy narazi¢ sie na smiesznosc.

Dwa zdania sobie wspotrzedne, a uporzgdkowane w stosunku do catego
okresu (paralelizm), w dialogu stosowane sg rzadko, bywajg jednak ludzie lubigcy
postugiwa¢ sie mowag ,kwiecistg”, lubigcy mowic, i w ich ustach paralelizm jest w
petni uzasadniony. Wszak nie chodzi im gtéwnie o to, by przekaza¢ informacje, ale by
popisac sie swymi zdolnosciami wymowy.

Podobng funkcje petni¢ mogg powtdrzenia. Powtarza¢ mozna stowa, a nawet
cate zdania. Spotkatem kiedys wyktadowce, ktéry powtarzat pewne zdania
trzykrotnie, za kazdym razem podkreslajgc: powtarzam, to jest bardzo wazne.

Okrzyki i stowa wykrzyknikowe stuzg do wyrazania silnych emocji, napiec.
Moga wystgpi¢ po przygotowaniu, by¢ wynikiem uprzedniej sytuacji — i wéwczas u
widza nastepuje roztadowanie emocji, mogg tez byC uzyte z zaskoczenia, i
wyjasnienie sytuacji moze nastgpi¢ pozniej. Zawsze jednak korzystanie z tego srodka
wyrazu musi by¢ uzasadnione. Naduzywanie moze spowodowac¢ zachwianie emocji

45 J. Krzyzanowski, Nauka o literaturze, Wroctaw 1984, s. 97.
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widza, ktéry nie rozumiejgc motywow, moze broni¢ sie Smiechem lub w inny sposéb
nerwowo reagowac na brak prawdy psychologiczne;.

Pytania retoryczne (zdania formalnie pytajne, istotnie zas wykrzyknikowe,
niewymagajgce odpowiedzi) stuzg do wyrazania watpliwosci bohatera toczgcego
wewnetrzng dyskusje lub mogg by¢ uzyte w dialogu. Bohater wie o swej racji, jest o
niej przekonany i uprzedzajgc watpliwosci rozméwcy, zadaje pytania, na ktore
odpowiedz wydaje sie oczywista i pas¢ nie musi.

W sztukach mozemy uzywaé takze powiedzonek i aforyzméw — zdan
formutujgcych w zwiezty sposdb mysl ogoing, takg czy inng prawde.

Wiemy juz, jak wazny w sztuce pisania jest jezyk, sposéb wypowiedzi.
Niestety, pamie¢C nasza bywa zawodna, dlatego tez proponuje zatozenie specjalnego
zeszytu lub katalogu w komputerze, w ktorym bedziecie notowaé ciekawsze zwroty,
powiedzonka lub cechy charakterystyczne wypowiedzi naszych bliskich, znajomych,
kolegbw, nauczycieli, albo po prostu zastyszane na ulicy itp. Najlepiej od razu
przedstawiC opis sytuacji, w jakiej padty dane stowa. Jedno i drugie moze nam sie na
pewno przydac.

PowinnisSmy tez wzbogacac nasz jezyk wertowaniem stownikow, studiowaniem
gwar, czytaniem prac jezykoznawczych.

c) Intonacja

Stowo jest znakiem nie tylko w znaczeniu lingwistycznym. Sposéb, w jaki
bywa wypowiadane, daje mu dodatkowg wartos¢ znaczeniowg. Nawet za stowa na
pozor nijakiego i obojetnego mozna wydobyc¢ intonacjg efekty najsubtelniejsze i
najbardziej nieoczekiwane, poczgwszy od zwyktego twierdzenia lub pytania, po
wyrazenie podziwu, dezaprobaty, radosci czy btagania. Wypowiadajgc stowo,
nadajemy mu osobisty sens. Wynika on zaréwno z doboru pewnych stéw, jak i ze
sposobu ich wypowiadania. Bardzo wazng role odgrywa tu intonacja.

To dzieki intonacji to samo stowo moze oznaczaC obojetnos¢, radosc
potgczong z oczekiwaniem, ciekawos¢, zdziwienie, a nawet wzburzenie lub wielkie
wzburzenie. (Kto. Kto? Kto?! Kto! Kto!!!). Niektére sposoby wyrazania emocji musimy
zaznaczaC opisowo. Odpowiednig intonacja mozemy tez powiedzie¢ wiele o
charakterze przedstawianej postaci. Znamy wszyscy sposob wypowiadania sie osob
pretensjonalnych, intonacjg mozna podkresli¢ silng osobowos¢ mdwigcego lub
stabosc¢ jego charakteru.

Jeden z aktorow teatru Stanistawskiego potrafit wypowiada¢ stowa ,dzi$
wieczorem” na czterdziesci sposobdw, przy czym stuchacze byli zdolni odgadng¢
kontekst znaczeniowy tych stow.

Na intonacje sktadajg sie takie elementy, jak: ton, rytm, szybkosS¢ wymowy,
natezenie gtosu®.

46 T. Kowzan, Znak w teatrze, [w:] Wprowadzenie do nauki o teatrze, t. 1, Dramat i
teatr, Wroctaw 1974, s. 264,
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Przyjrzyjmy sie jeszcze didaskaliom jednej ze scen ,Zeglarzy” Karola Huberta
Rostworowskiego, w ktorej bohater, Henryk, mdéwi w czasie tej sceny ftepo,
zdfawionym gfosem, groznie, bardzo spokojnie, bardzo wolno, nagle skwapliwie,
gorzko, ponuro, gorgczkowo, z histeryczng gwattownoScig, jakby rzucajgc Sie na
Stefana, nagle tagodny, rozczarowany, bolesnie.

Jakze ogromne pole do popisow aktorskich.

d) Mimika

Znaki mimiczne aktora mogg by¢ znakami naturalnymi lub znakami
sztucznymi, zaleznie od tego, czy powstajg w dziataniu spontanicznym czy tez sag
zamierzone, celowe. Tadeusz Kowzan uwazajgc, ze poniewaz duza czesS¢ znakdéw
mimicznych uwarunkowana jest artykulacjg, trudno tu niekiedy przeprowadzi¢
granice miedzy mimikg spontaniczng a mimikg swiadomg. Jest on zdania, ze znaki
mimiczne bedgce funkcjg tekstu wypowiadanego przez aktora, to znaczy funkcjg
semantycznego aspektu stowa, sg przewaznie znakami sztucznymi. Mimika
towarzyszgc stowu czyni je bardziej wymownym i wyrazistym, ale zdarza sie rowniez,
ze ostabia lub modyfikuje jego walor, a nawet przeczy mu. Dzieki ogromnym
mozliwosciom ekspresywnym, znaki mimiczne zastepujg niekiedy | to z
powodzeniem mowe*’.

Inne stanowisko wobec mimiki zajmowat Konstanty Stanistawski, ktérego
zdaniem postac sceniczna (a wiec nie tylko jej wyglad, interpretacja tekstu, ale gest i
mimika) powstaje w procesie wewnetrznego przezywania. Aktor w toku préb ma do
tego stopnia wzy¢ sie w postac i jej sytuacje, aby catkowicie utozsamic sie z nig i
swoje zycie psychiczne zjednoczy¢ z zyciem psychicznym bohatera. Wtedy — jezeli
ten akt niezwyktej identyfikacji i wynikajgce z niej przezycie nastgpi — rodzaj mimiki,
jak wszelkich znakow towarzyszgcych wypowiadanemu tekstowi, staje sie mimikg i
znakiem naturalnym. Wiasnym, spontanicznie nadanym przez aktora w tworczym
procesie przezycia roli*®.

Informacje o mimice zamieszczamy w didaskaliach. Np. siega po brudng
bluzke z obrzydzeniem, usmiecha sie ironicznie, zmartwiony itd. oraz w informacjach
w dialogach.

e) Gest

Gest stanowi obok stowa najbogatszy i najsprawniejszy $rodek
komunikowania mysli. Teoretycy gestu utrzymujg, ze samymi tylko gestami mozna
wykonac¢ do 700 000 znakéw (Richard Paget). Gest - w teatrze — badz towarzyszy
stowu, badz je zastepuje. Towarzyszagc — moze podnosi¢ jego wartosé
semantyczng, moze tez jej zaprzeczac. Gest zdolny jest wypetni¢ brak istniejgcej
dekoracji, kostiumu lub rekwizytu. Aktor o duzej umiejetnosci gestycznej, potrafi z
tatwoscig odtworzyC nieistniejgcy przedmiot umiejetnie nim operujgc, tj. odgrywajgc
fikcje rekwizytu.

47 Por.: T. Kowzan, Znak w teatrze, [w:] Wprowadzenie do nauki o teatrze, t. 1,
Dramat i teatr, Wroctaw 1974, s. 264-265.
48 A. Hausbrandt, Elementy wiedzy o teatrze, Warszawa 1982, s. 140.
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Przez gest rozumiemy ruch (lub pozycje) reki, ramienia, ramion, nogi, gtowy,
tutowia wykonany z zamiarem stworzenia i zakomunikowania znaku. Gesty mozemy
podzieli¢ na takie, ktore towarzyszg stowu, uzupetniajg je, i takie, ktére stowo

zastepuja.

Gesty takze potrafig zastgpi¢ element dekoracji (ruch reki otwierajgcej
wyimaginowane drzwi), element kostiumu (nieistniejgcy kapelusz), rekwizyt (wedkarz
bez wedki, bez robakow, bez ryb, bez wiadra), nawet efekty dzwiekowe.

Gest bywa znakiem okreslajgcym przynalezno$¢ polityczng (obywatel
nazistowskiej Trzeciej Rzeszy lub faszystowskich Witoch podnoszacy reke na
powitanie) czy religiing (osoba ZzZegnajgca sie przed jedzeniem lub w
niebezpieczenstwie)®.

Gesty — ruch reki, wzruszenie ramion, uktony itp. — mogag stanowic
uzupetnienie stow, konkretyzowac ich znaczenie. lIstnieje jezyk gestow, dlatego
gestem mozemy postugiwac sie w oderwaniu od stéw. Klasycznym tego przyktadem
jest pantomima — rodzaj przedstawien, w ktorych aktorzy postugujg sie wytgcznie
gestem i mimika.

Gest moze nabra¢ znaczenia metaforycznego. W tragedii ,Cezar i Kleopatra”
Norwida krolowa przez chwile opiera sie o ramie Cezara. Gest ten nabiera wagi,
podparty metaforycznym komentarzem:

KROLOWA

Po raz pierwszy w zyciu
na ramieniu cztowieka opartszy sie, czuje,
Ze sie opartam o Swiat.

CEZAR...

To konsula ramie
opowiadasz tym stowem, o szlachetna pani,
nie Juliusza Cezara.

Zemste Kleopatry na znienawidzonym Rzymie wyrazi gest teatralny i Swiadomie
dziecinny: Kleopatra z pasjg rozdepce siedem pagorkéw z piasku — symbol Rzymu.
Te dziecinng zemste podniesie interpretacja samej Kleopatry:

KLEOPATRA

Trzeba mie¢ serca niewinnos¢
dzieckiem by¢... umiejetnie... Cztowiek jest niemowle
niewystowionych rzeczy!!*

49 Por.: T. Kowzan, Znak w teatrze, [w:] Wprowadzenie do nauki o teatrze, t. 1,
Dramat i teatr, Wroctaw 1974, s. 265-266.

50 Por.: |. Stawihska, Metafora w dramatach Norwida, [w:] M. Inglot, Cyprian
Norwid, Warszawa 1991, s. 352.
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Informacje o gestyce zawrze¢ mozemy w didaskaliach, tekscie pobocznym, a
takze w réznych informacjach rozsianych w dialogach.

f) Ruch sceniczny

Ruch sceniczny w przedstawieniu mozemy pojmowacC na dwa zasadnicze
sposoby. Mozemy pod tym pojeciem rozumie¢ zachodzgce w trakcie przedstawienia
zmiany aktéw, w ich ramach scen, a w nich zmiany ilosci postaci, dekoracji. Tak
rozumiany ruch w czasie jest jednym z gtéwnych motoréw dynamiki spektaklu:
wypadki nastepujg jeden po drugim, cos sie zmienia i dzieje. Ruch ten dysponuje
takimi Srodkami, jak pojawianie sie i opuszczanie sceny przez osoby wystepujgce w
dramacie, zmiana ich ugrupowan na scenie, zmiana przedmiotow na scenie na
skutek widocznych dla widza przesunie¢. Ruch sceniczny ma za zadanie
uwidocznienie zmiany sytuacji dramatycznej spowodowanej zmiennoscig zdarzen.
Samo np. wchodzenie lub wychodzenie o0sob, niepotrzebne z punktu widzenia
dramatycznosci, najwyzej wprowadzatoby w dramat pewne urozmaicenie, ale nie
wspottworzytoby go w jego istotnym momencie. Totez tylko niedoswiadczony
dramaturg, nieznajgcy w petni mozliwosci tworzywa dramatu, ratuje razgca
niemrawo$¢ swojego utworu przez wprowadzenie czynnikbw motorycznych,
niestuzgcych uplastycznieniu zmiennosci sytuacji dramatycznej. Materiatem, ktérym
postuguje sie ruch sceniczny, sg przede wszystkim zdarzenia i osoby wystepujgce w
dramacie. Im wiecej zdarzen, tym wiecej zmian w sytuacji dramatyczne;j®'. Rytm tych
zdarzen bywa niejednakowy, czas sceniczny nie pokrywa sie z czasem
rzeczywistym. Biorgc pod uwage ten aspekt warto pamieta¢ o tym, ze zmiany mogag
dynamizowac¢ akcje, z drugiej strony jednak naduzywanie ich moze wprowadzac
pewien chaos i wtasnie wbrew zamystowi prowadzi¢ widza do znuzenia. Kontrast jest
waznym srodkiem artystycznym, jak wszystkich i tego nie nalezy jednak naduzywac.

Wreszcie ruch sceniczny aktora (aktorow), czyli po pierwsze zmiany miejsca
dokonywane przezen podczas spektaklu na oczach widowni. Ruch sceniczny jest
ruchem komponujgcym sie w spektakl, ruchem przedstawienia. Elementy ruchu
reprezentuje w przestrzeni zywe ciato aktora (mowa ciata). Tu mozemy wyréznic
kolejny aspekt - ruch aktora, czyli ruch ciata ludzkiego, ktory odbywa sie w
przestrzeni gry (co nie zawsze pokrywa sie z przestrzenig sceniczng, np. aktor gra
miedzy publicznoscig) i sktada sie z mimiki — ruchu twarzy, gestyki — ruchu rak, nog,
gtowy, tutowia i ruchu scenicznego catego ciata.

Zagadnienie ruchu scenicznego przedstawit tez Tadeusz Kowzan, ktory pisat o
zmianie miejsca aktora i jego pozycji w przestrzeni scenicznej. Chodzi gtéwnie o
pozycje zajmowane kolejno w stosunku do partnerow, rekwizytow, elementow
dekoracji, widzow; rozmaite sposoby poruszania sie (krok przyspieszony, chwiejny,
majestatyczny), petzanie, jazda rydwanem, rowerem itp. wejscia i zejscia oraz ruchy
zbiorowe. Umiejetne operowanie wiekszymi grupami, np. miarowe, rytmiczne
przejscie plutonu zotnierzy przez scene moze bardzo wzbogaci¢ nastroj sztuki.

Ruchy sceniczne aktora bywajg zrédiem najrézniejszych informaciji.
Zataczajgcy sie chdd wskazuje na nietrzezwos¢ lub skrajne wyczerpanie postaci.
Cofanie sie moze by¢ znakiem rewerencji wymaganym przez etykiete, znakiem

51 J. Kleiner, Istota utworu dramatycznego, [w:] Wprowadzenie do nauki o teatrze,
t. 1, Wroctaw 1974, s. 61-63.
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niesSmiatosci, nieufnosci, sympatii itp.; wejscie (lub zejscie) aktora z lewej czy prawej
strony, przez drzwi czy przez okno, z zapadni czy proscenium — wszystko to sg znaki
stosowane przez autora dramatycznego lub rezysera®.

W zakonczeniu sztuki moich uczniow ,Warszawska rodzinka” wejscie aktora
grajgcego postac pisarza i wydawcy na scene i dotgczenie do rodziny wskaza¢ ma
na znaczenie faktu odzyskania niepodlegtosci rowniez i dla nich, ukazaé ciggtosc
historii.

Gra z czasem i figlowanie ego logikg stanowig zabieg niezwykle ptodny teatralnie.
Pozwalajgc na mieszanie epok, zdarzen, postaci, obyczajéw, Swiadomosci
historycznej itd.

g) Charakteryzacja

Na pierwszy rzut oka wydawatoby sie, ze to tylko problem inscenizacyjny, ale
przeciez dramaturg, piszac sztuke, musi uwzgledni¢ fakt, ze charakteryzacja ma
wptyw na zachowanie bohatera, jego psychike i na to, jak jest odbierany przez
innych. Pewne sugestie dotyczgce charakteryzacji mozna poda¢ rezyserowi w
didaskaliach.

h) Kostium

W teatrze jest najbardziej konwencjonalnym, najbardziej rzucajgcym sie w
oczy sposobem prezentacji postaci. Realistyczny czy stylizowany kostium okresla¢
moze ptec, wiek, zawdd, narodowosg, religie, szczegdlng pozycje hierarchiczng (krol,
papiez, generat), a niekiedy okresla konkretng postac historyczng. W ramach kazdej
z tych kategorii moze wyrazac wiele roznych odcieni, takich jak sytuacja materialna
danej postaci, jej gusty, niektore cechy charakteru. Stréj moze tez byé znakiem
klimatu (kask tropikalny) lub epoki, pory roku (futro) lub pogody (kalosze), miejsca
akciji (stroj wysokogorski) czy nawet pory dnia. Oczywiscie, kostium odpowiada wielu
okolicznosciom na raz. Nalezy podkresli¢, ze znaki kostiumu, podobnie zresztg jak i
znaki mimiki, charakteryzacji czy fryzury, mogg dziataC na opak: zdarza sie, ze stroj
stuzy ukryciu prawdziwej ptci, rzeczywistej pozycji spotecznej, faktycznego zawodu.

Kostium moze tez mie¢ zwigzek z ruchem scenicznym postaci®.
i) Dekoracje

To gtéwnie domena scenografa, ale rowniez ,narzedzie” dramaturga.
Wybierajac rodzaj scenografii, mozemy okresli¢ konwencje sztuki, dekoracje
pozwalajg nam na przyblizenie miejsca i czasu akcji. Dobrze dobrana scenografia
moze tez wzbogaci¢ charakterystyke postaci, wreszcie stanowi istotny element
stuzgcy do budowania nastroju.

52 T. Kowzan, Znak w teatrze, [w:] Wprowadzenie do nauki o teatrze, t. 1, Dramat i
teatr, Wroctaw 1974, s. 266.

53 T. Kowzan, Znak w teatrze, [w:] Wprowadzenie do nauki o teatrze, t. 1, Dramat i
teatr, Wroctaw 1974, s. 266-267.
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Z punktu widzenia rezysera musi nas tez interesowac, na ile utrudnia ona ruch
sceniczny.

Bywa, ze poruszane sg elementy dekoracji lub cata scena (co jest widoczne
przy zmianach otwartych, odbywajgcych sie na oczach widzéw lub przy stosowaniu
sceny obrotowej lub innych urzgdzen).

Przy pomocy dekoracji mozemy przekazywa¢ zarowno tresci dotyczgce
tematu sztuki, jak i probleméw dotyczgcych zagadnien estetyki. Mozemy méwic na
przyktad o dekoracjach ,romantycznych”, ,barokowych”; teatr ,ubogi” Swiadomie
rezygnujac z typowej dekoracji, rowniez przekazuje pewng tres¢ dotyczacq estetyki.

j) Rekwizyty

Z wielu wzgledow rekwizyty stanowig samodzielny system znakéw. W
klasyfikacji znakéw znajdujg miejsce miedzy kostiumem a dekoracja, jako ze tgczg je
z nimi liczne wypadki graniczne: dowolny element kostiumu lub dekoracji moze sta¢
sie rekwizytem, gdy zacznie spetniaC role niezalezng od semiologicznych funkcji
ubioru. Wtasciwie kazdy istniejgcy w naturze lub zyciu spotecznym przedmiot moze
by¢ wyobrazony na scenie jako rekwizyt.

Znane jest powiedzenie, ze pistolet ukazany w pierwszym akcie predzej czy
pozniej musi wystrzeli€. To klasyczny przyktad wykorzystania rekwizytu. Choc,
dramaturg, ktory zwrocit na ten przyktad uwage, Czechow, wiasnie ztamat ten
schemat, uzyskujgc w ten sposéb dodatkowy efekt dramatyczny.

W sztuce mojej uczennicy Olgi ,Bardzo wazna rozmowa” niezwykle wazng
role odgrywa telefon komorkowy. Wprowadzajgc ten rekwizyt, wzbogacamy monolog
matki, uzyskujemy wrazenie jej szerszego kontaktu ze swiatem zewnetrznym, ktory
pochtonat jg do tego stopnia, ze prawie zgubita kontakt z corkg. W korncowym dialogu
Olga postuguje sie kontrastem — matka przerywa rozmowe telefoniczng z osobg z
zewnatrz, bo corka jest dla niej najwazniejsza.

k) Swiatto (o$wietlenie)

Zaczeto wykorzystywac je w przedstawieniach publicznych we Francji dopiero
w XVII wieku. Dzis mozemy wykorzystywac sSwiatto zarowno na scenie, jako element
dekoracji, jak tez Swiatto spoza sceny, ktorym mozemy podkreslic lub stonowac
wybrany przez nas element przedstawienia.

Rola sztucznego oswietlenia polega przede wszystkim na wyodrebnieniu
miejsca teatralnego, tak samej sceny, jak tez konkretnego jej fragmentu, postaci,
dekoracji lub rekwizytu.

Swiatlo jest tez doskonatym $rodkiem do budowania nastroju.

1) Efekty dzwiekowe
W dramacie przebieg akcji dziejgcej sie poza sceng najczesciej jest

relacjonowany przez bohateréw przebywajgcych w innym niz opowiadana sytuacja
miejscu. Bywa jednak i tak, ze probujemy w jakis sposob wczesniej zapowiedzieé
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jaka$ sytuacje lub wejscie jakiegos aktora. Wowczas mozemy korzysta¢ z tzw.
efektow dzwiekowych, np. odgtos krokdw, skrzypienie drzwi, szelest kostiumow, lisci
(-Noc listopadowa” Stanistawa Wyspianskiego), kanonada Ilub bombardowanie,
dzwony, gtos gtosnika radiowego, telefonu, kroki marszowe, tetent koni. Na przyktad
wkraczanie na scene mleczarza moze poprzedzac brzek szkfa, turkot wbozka.

Efekty dzwiekowe mogg stuzy¢ tez budowaniu nastroju, np. wycie psa moze
symbolizowac jakis dramat, do ktérego doszto w najblizszej okolicy i o ktérym widz
dowie sie za chwile z relacji przedstawionej, przez ktéregos z aktoréw. Grzmoty
burzy mogg potegowacC nastroj grozy przed jakim$ waznym w przedstawieniu
momentem.

Warkot sprezarki, odgtos wiertarki moze swiadczy¢ o wydarzeniach odbywajgcych
sie w innym, niz to przedstawione na scenie pomieszczeniu. W pokoju obok moze
odbywac¢ sie remont, ktdrego prace draznig gospodarza, tym bardziej, ze od lat
skonfliktowany jest on z sgsiadem.

Mozemy na przyktad Sledzi¢ grupe lub grupy bohateréw na trybunach
wyscigow konnych; samego wyscigu, ktorego wynik ma znaczenie dla przebiegu
akcji, jednak nie dostrzegamy. Wowczas tetent koni dobiegajgcy zza kulis moze
znaczgco wzbogaci¢ dramaturgie.

Janusz Gtowacki w sztuce ,Mecz” wykorzystat telewizor. Ekran jest jednak
zbyt maty, by mogt go dostrzec widz, nawet z pierwszego rzedu. Wazniejszy jest
dzwiek. Euforia tumu, odgtosy zawodu itp.

W dramacie ,Cezar i Kleopatra” Norwida dostrzegamy sytuacje, gdy
wystepujgce na scenie postacie nastuchujg ptyngcych zza sceny odgtoséw, starajac
sie odgadngc¢ ich pochodzenie i nature. Odgtosy te, zwtaszcza stgpanie, marsz, kroki,
sg tez przedmiotem metafory inscenizatorskiej, ktéra okresla ich charakter. Czasami
sg to dzwieki bardzo ztozone, jak np. w scenie z grupg Rzymian:

Cos, jakby grom kroku wracajgcych Legii
Lub ortow tetno — zenskg spowane muzykg.

Szczegdlnie starannie pragnie poeta wycieniowa¢ gwar ,syntetyczny”,
zbiorowy marsz i rozmowy wojska, gwar sali balowej, wypowiedzi choru®.

Efektami dzwiekowymi mozemy wzbogaci¢ kazdg akcje dziejacg sie na
scenie. Dzwiek ttuczonej szklanki na pewno poruszy emocje widza. Oczywiscie, jak i
w przypadku pozostatych srodkéw, i tu wazny jest umiar (chyba, ze chcemy
Swiadomie parodiowac ich efekt).

Mysle, ze warto tu zamiast dalszych rozwazan teoretycznych przytoczy¢
fragment ,Slepcow” Maurice’a Maeterlincka, ktory postugiwat sie dzwiekiem w
Sposob rzeczywiscie mistrzowski.

TRZECI SLEPY OD URODZENIA

54 |. Stawinska, Metafora w dramatach Norwida, [w:] M. Inglot, Cyprian Norwid,
Warszawa 1991, s. 356.
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Zimno!

NAJSTARSZY SLEPIEC

Postuchajcie szelestu uschtych lisci; mysle, ze mroz bra¢ zaczyna.

Mt ODA SLEPA

Och! Jakaz ziemia twarda!

TRZECI SLEPY OD URODZENIA

Stysze na prawo ode mnie szmer, ktorego nie rozumiem...

NAJSTARSZY SLEPIEC

To morze jeczy pod skatami.

TRZECI SLEPY OD URODZENIA

Myslatem, ze to kobiety.

NAJSTARSZA SLEPA

Stysze kre lodowg, tamigcg sie pod naciskiem fal...

PIERWSZY SLEPY OD URODZENIA

Ktoz to dygocze tak, ze wszyscy naokofo niego drzymy na kamieniu?

DRUGI SLEPY OD URODZENIA

Nie moge juz otworzyc¢ ragk.

NAJSTARSZY SLEPIEC

Stysze jeszcze szmer jakis, ktorego nie rozumiem...>

1) Muzyka

Muzyka moze w utworze dramatycznym petni¢ funkcje znaku.

Wykorzystywana jest tez w budowaniu nastroju. Bywa, ze do konkretnej sztuki
pisana jest odrebna muzyka, czesto tez rezyserzy poszukujg ilustracji muzycznej w
juz istniejgcych utworach. [Powinnismy w tym wypadku jednak pamietac¢ o prawach
autorskich.] Zrédtem muzyki na scenie moze by¢ gramofon, gtosnik itp., stanowigc
element scenografii. Moze tez nim by¢ zespo6t muzyczny umieszczony na scenie (np.
w czasie wesela lub klezmer w kawiarni, kwartet muzyki powaznej na przyjeciu lub

nawet zespdét punkowy na dyskotece), spotykamy tez sytuacje, gdy rezyser
umieszcza zespot na proscenium lub obok sceny. Naszym zadaniem jest zadbanie o

55 M. Maeterlinck, Slepcy, Wroctaw 1997, s. 26-27.
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to, by dla widza pojawienie sie tej muzyki byto czym$ naturalnym. Jesli chcemy go
zaskoczy¢ efektami muzycznymi, to tez nie moze miec¢ ten fakt znamion przypadku.
Muzyke mozemy wykorzysta¢ tez jako tto (np. ,Wesele” Wyspianskiego, w ktérym
dzwieki muzyki dochodzg do nas ,z sgsiedniej sali”). Spotykamy sie tez z
wykorzystywaniem muzyki jako elementu podkreslajgcego pewne zachowania
aktorow, np. biegngcych przez scene, pojedynkujgcych sie itp. Muzyka moze byc¢
wykorzystana jeszcze przed zasadniczym przedstawieniem, w kuluarach, albo w
czasie wchodzenia i zajmowania miejsc przez widzéw. Odpowiednio dobrana moze
stworzy¢ i wprowadzi¢ publicznos¢ w oczekiwany przez nas nastroj. W sztuce
,Warszawska rodzinka”, ktérej temat odnosit sie do wydarzen w Polsce z 1918 roku,
w czasie gdy widzowie zajmowali miejsca, z gtosnikdw ptyneta melodia ,Pierwszej
brygady”. Melodig tg rowniez zakonczono przedstawienie.

m) Spiew

Twoércey teatru, chcgc pozyskac publicznos¢, czesto starali sie wzbogaci¢ swe
sztuki Spiewem. (W czasach Moliera funkcje taka spetniat balet). Bywato, Zze
przenosili na scene popularne juz piosenki. Dobry piosenkarz, Spiewak, dobra
muzyka moze uratowaé¢ nawet ztg sztuke. Podobnie moze uczyni¢ to dobry aktor.
Nas jednak powinno interesowac stworzenie dobrej sztuki. Piosenka moze by¢ w nigj
elementem wspomagajgcym zbudowanie nastroju, przekazanie uczu¢ bohatera itp.,
ale zawsze powinna by¢ w sposob naturalny wkomponowana w przebieg akciji,
wynikac z jej tresci. Mowigc inaczej, powinna by¢ elementem catosci. Efekty teatralne
mogg nam pomoc tak w uwiarygodnieniu  sceny, jak i w budowaniu nastroju.
Naduzywane jednak lub zastosowane niewlasciwie mogg zepsu¢ wrazenie, a nawet
doprowadzi¢ do smiesznosci. W wypadku piosenek, podobnie jak w kwestii muzyki,
powinnismy rowniez pamietac o prawach autorskich. Preferowatbym samodzielne
tworzenie piosenek przez tworcow przedstawienia. Wbrew pozorom, napisanie
piosenki nie jest rzeczg az tak trudng, bywa, ze jedng piosenke pisze kilka osob.

n) Tytut

Dobry tytut ma wptyw na powodzenie ksigzki, filmu czy sztuki teatralnej.
Problem tytutu jest bardzo istotny i trudny zarazem. Nie jest rzeczg tatwg przy
pomocy jednego stowa lub nawet kilku stéw przekazac przysztemu czytelnikowi lub
widzowi czytelng wskazéwke dotyczacg tresci sztuki. Chodzi nam jeszcze o to, by
przy pomocy tych kilku stéw zacheci¢ przysziego widza lub czytelnika do obejrzenia
lub przeczytania naszej sztuki. ZaciekawiC¢ go, zaintrygowaC, a przynajmniej
zainteresowac.

Nad tytutem pracujemy przez caty czas pisania sztuki. Bywa jednak i tak, ze
pierwszy tytut, ktéry przyjeliSmy jako roboczy, okaze sie na tyle trafny, ze przy nim
pozostajemy.

Tytut powinien miec Scisty zwigzek z tematem sztuki, streszcza¢ jg w dwéch,
trzech stowach, np. ,Sprawa Dantona”, ,Mieszczanin szlachcicem”, ,Romeo i Julia”
czy ,Wesele”, moze tez przedstawiaC nam gtébwnego bohatera, np. ,Antygona”,
,Makbet’, ,Kordian”, ktérego losy i rozterki bedziemy obserwowac¢. Bywa jednak i

69



tak, ze tytut niekoniecznie musi odnosi¢ sie do tresci sztuki, a okaze sie bardzo
trafionym. Tak byto np. z tytutem ,Opera za trzy grosze” Bertolta Brechta*

Wazng cechg dobrego tytutu moze by¢ jego wieloznacznos¢. ,Bardzo wazna
rozmowa” — to tytut wspominanej juz tu sztuki mojej uczennicy Olgi. Méwi on o
konkretnej rozmowie, ktorg w koncu matka przeprowadza z corkg, ale i o tym, ze
rozmowa w zyciu dwojga ludzi jest czym$ waznym, ze bez niej zyjemy obok siebie i
tylko nam sie wydaje, ze wzajemnie sie znamy.

Moim zdaniem tytut powinien odpowiada¢ prawdzie. Mozemy przy jego
pomocy probowac zwies¢ widza lub czytelnika i np. tytutem ,Masakra” zacheci¢ go
do odwiedzenia teatru, gdzie pokazemy mu sztuke majgcg z sugerowanym tematem
tylko pozorny zwigzek. Nastepnego dnia jednak sztuka zostanie zdjeta ze sceny. Nikt
nie lubi by¢ oszukiwany, a teatr jest wydarzeniem spotecznym i wiesci rozchodzg sie
szybo.

o) Eksperymenty

Eksperymentowaniem nazywamy tu poszukiwanie nowych form ekspresiji.
Oczywiscie, nazywamy tak tylko takie dziatania, ktére przeprowadzone sg po raz
pierwszy. Eksperymentowanie jest czescig sktadowg kazdej tworczosci artystyczne;.
Podobnie jak w roznych dziedzinach nauki, musi by¢ ono oparte na jakiejs
podstawowej hipotezie, musi wyptywac z jakiejS idei, z pogladu, ktéry chce sie
formalnie zrealizowa¢ drogg doswiadczen. Tres¢ winna dgzy¢é do zespolenia sie z
forma. (Wielkim nowatorem byt Witkacy, ktory doszedt do koncepcji Czystej Formy;
teoria jego jest jednak trudna do realizacji i nawet jemu nie w petni sie udata — nie
mozna w sztuce teatralnej catkowicie oddzieli¢ tresci od formy. Takie ruchy jak
dadaizm i surrealizm zrodzity sie miedzy innymi z poszukiwania stosunku miedzy
formg a trescig). Artysta dochodzi do przekonania, ze stare formy nie wyrazajg w
petni poznanej rzeczywistosci jego epoki i ze nalezy znalez¢ nowe formy dla jej
ekspresiji.

Nadmierna che¢ do eksperymentowania, wynikajgca czesto z przekonania, ze
realizm jest zbyt trudny i stawia przed piszgcym zbyt duze wymagania, jest zgubna.
Puste eksperymenty czesto wywotujg zamiast oczekiwanego zainteresowania
Smiech. Sztuke teatralng piszemy dla szerokiej publicznosci, a nie garstki
wtajemniczonych snobow. Piszgcy powinien kierowac sie tworczg orientacjg, nie
odcinac sie od rzeczywistosci i reagowac na apele publicznosci.

U Samuela Becketta swiadoma rezygnacja ze s$rodkéw wyrazu i ich
ograniczanie w trakcie przedstawienia (np. przez utrate przez bohateréw jego sztuk
rekwizytow lub utrate przez nich cztonkow ciata, gtosu itp.) stuzy do wyrazenia nowe;j
tresci. Jest nig filozofia pesymistycznego egzystencjalizmu. [Kolejne sztuki Becketta
tez sg przyktadem zastosowania tego srodka wyrazul].

56 Bedgcej swobodng adaptacjg fabuty “Opery zebraczej” Johna Gaya.
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Kilka dodatkowych uwag o pracy twoérczej

Warto na zakonczenie poswieci¢ kilka uwag samej pracy tworczej, poniewaz
stanowi ona nieodtgczny element pisania sztuki teatralnej. Trzeba jednak pamietac,
ze kazdy autor pracuje inaczej, posiada wiasne przyzwyczajenia, tempo i sposob
tworzenia. Dlatego wszelkie rady dotyczgce twoérczosci nalezy traktowac raczej jako
wskazowki niz sztywne zasady.

Praca tworcza nie zawsze przypomina uporzgdkowany proces. Czasem jest
systematycznym wysitkiem, a czasem bardziej pasja, zabawg lub chwilowym
impulsem wynikajgcym z nagtej inspiracji. Nie istnieje jedna odpowiedz na pytanie, ile
czasu nalezy poswiecac pisaniu. Jedni tworcy potrafig pracowac intensywnie przez
krotki czas, inni potrzebujg wielu godzin spokojnego rozwijania pomystow. Zdarza sie
rowniez, ze okres duzej aktywnosci tworczej przeplata sie z dtuzszymi momentami
milczenia i braku weny. Jest to zjawisko naturalne.

W procesie tworzenia ogromne znaczenie ma sam pomyst. Moze nim byc
konkretna sytuacja, zastyszana rozmowa, obserwacja codziennego zycia albo pewna
idea, ktérg autor chce wyrazi¢ poprzez sztuke. Inspiracjg bywajg rowniez dzieta
innych twércéw. W historii teatru czesto zdarzato sie, ze dramatopisarze prowadzili
artystyczny dialog z wczesniejszymi utworami, rozwijajgc lub polemizujgc z ich formg
i przestaniem.

Kiedy pojawi sie pomyst, warto stworzy¢ wstepny plan sztuki. Nie musi by¢ on
szczegotowy, ale dobrze, aby okreslat podstawowag konstrukcje utworu: liczbe aktow,
gtdbwne wydarzenia oraz najwazniejsze postacie. Plan moze sie zmieniaC w trakcie
pracy — jest to naturalna czesc¢ procesu twérczego. Nawet jesli wiele wczesniejszych
zatozeh zostanie pdzniej porzuconych, autor powinien mie¢ ogolne wyobrazenie
kierunku, w ktérym rozwija swojg historie.

Szczegodlnie wazne w dramacie jest tworzenie sytuacji scenicznych. To wtasnie
poprzez wydarzenia, konflikty i dialogi widz poznaje bohateréw oraz ich charaktery.
Autor musi zdecydowad, ktore postacie bedg najwazniejsze dla rozwoju akcji, a ktore
petnic bedg funkcje pomocniczg, pozwalajgc lepiej ukazac¢ protagoniste Iub
antagoniste.

Istotnym elementem pracy twoérczej jest takze notowanie pomystéw. Inspiracja
czesto pojawia sie w najmniej oczekiwanych momentach — podczas spaceru,
podrézy czy przed snem. Dlatego warto mie¢ pod rekg notatnik lub telefon, aby
szybko zapisaC pojawiajgce sie dialogi, sceny lub pojedyncze mysli. Zbyt duze
zaufanie do pamieci moze sprawi¢, ze cenne pomysty zostang bezpowrotnie
utracone.

Pisanie sztuki teatralnej tgczy w sobie dwa elementy: tworczos$¢ i warsztat. Z
jednej strony potrzebna jest wyobraznia i swoboda tworzenia, z drugiej —
umiejetno$¢  logicznego  porzadkowania  tekstu, poprawiania  btedéw i
dopracowywania dialogdw. Niektorzy autorzy najpierw zapisujg caty tekst
spontanicznie, a dopiero pdzniej dokonujg poprawek. Inni poprawiajg utwor na
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biezgco. Kazdy sposob pracy moze by¢ skuteczny, jesli pomaga autorowi rozwijac
wtasng wizje sztuki.

W miare postepdw powstaje pierwszy szkic utworu. Stopniowo pojawia sie
petniejsza wizja catosci: wiadomo juz, jak obszerna bedzie sztuka, jakie sceny okazg
sie najwazniejsze oraz do jakiego zakonczenia zmierza akcja. To etap budowania
konstrukcji dramatu oraz pogtebiania charakteréw postaci.

Nalezy réwniez pamieta¢, ze twodrczosci nie mozna catkowicie zaplanowac.
Bywajg dni bardzo owocne, ale zdarzajg sie takze momenty, gdy mimo wysitku nie
udaje sie napisa¢ ani jednego zdania. W takich sytuacjach warto zrobi¢ przerwe,
odpoczgc¢ lub zajgc sie czyms innym. Czesto witasnie wtedy umyst nadal pracuje nad
problemem, a rozwigzanie pojawia sie pozniej samoistnie.

Pisanie sztuki teatralnej jest procesem dtugotrwatym. Wymaga cierpliwosci,
systematycznosci i gotowosci do wielokrotnego poprawiania wtasnego tekstu. Nie
jest to wyscig, lecz stopniowe budowanie dzieta, ktére z czasem nabiera
ostatecznego ksztattu.

Dramaturg a publicznos¢ (krytyka)

Dramaturg, pisarz, powinien mie¢ $wiadomo$¢ publicznosci, dla ktérej pisze.
Pozornie wiele bardzo wybitnych dziet powstato w opozycji do publicznosci, w
opozycji wobec niej powstat nawet caty kierunek artystyczny — dadaizm, blizsze
jednak spojrzenie wykaze, ze w gruncie rzeczy atakujgc publicznos¢ (jej tradycyjng
czesc) tworcy np. dadaizmu schlebiali nowym (szukajgcych czesto tylko sensaciji)
odbiorcom ich wystgpien. Autorzy tworzgcy ruch Dada odwotywali sie do innej czesci
publicznos$ci, ktdéra tak jak i oni miata juz dos¢ tradycyjnych form teatralnych. Walkg o
publicznos¢ byta tez walka o regularnos¢ dramatu w XVII wieku. Po coz zresztg
podawac tu jakiekolwiek przyktady. Piszemy dla publiczno$ci i zawsze brano jg pod
uwage.

Do publicznosci mozemy mie¢ dwojaki stosunek. Mozemy ulegac jej gustom,
jak np. Lope de Vega, lub tez mozemy probowac narzucic jej wkasne gusta, co czynit
np. kardynat Richelieu. Zauwazmy, ze z uptywem czasu obaj przegrali. Nadmierne
uleganie gustom ttumu zaszkodzito jakosci sztuk Lopego de Vegi, proba narzucenia
sztuce sztywnego gorsetu tez nie mogta sie powies¢. Skrajnosci sg szkodliwe, to
jeden z wnioskow, jaki powinniSmy wyciggng¢ ze znajomosci dziejéow dramaturgii.
Trzymanie sie ustalonych regut moze narazi¢ nas na stuszny zarzut epigonstwa lub
eklektyzmu, nadmierne nowatorstwo — na niezrozumienie.

Poza tym jeszcze raz podkreSlam: warto, aby spojrzat na to co sie robi
konstruktywny krytyk, kto sie po prostu choc troche na tym zna.

Na zakohczenie tych rozwazan pozwole sobie zacytowa¢ wypowiedz Cluda
Lichta (1865-1909), ktory radzit poczatkujgcym dramaturgom:

Pisz sztuke wedtug wiasnej koncepcji. Wazna jest zwieztoS¢. Wydarzenia
muszg toczy¢ sie wartko. Analizuj prace innych, lecz nie na$laduj. Nie trzymaj sie
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regut, lecz wiodgcych zasad. Starannie poprawiaj wtasng prace. Analizuj watpliwe
sytuacje. Wyrzucaj niepotrzebne stowa. Staraj sie by¢ wierny prawdzie.

Znajomosc teorii jest tylko narzedziem w pracy dramaturga. Kazdy poznaje
,warsztat” na swoj sposob. Jedni $ledzg mistrzow, drudzy posiedli umiejetnos¢
obserwacji rzeczywistosci i wyrazania swego do niej stosunku jakby ,mimochodem”
(w czasie nauki, przez lektury, aktywne uczestniczenie w zyciu). Nie ma jednej drogi
ani do tego, by zaczaé pisaé sztuki. Cytowany wyzej Henryk Zyczynski w swej teorii
dramatu twierdzit, ze dramaturg jedng z dwoch rzeczy obierze za punkt wyjscia: albo
ma gotowe charaktery i do nich dobiera akcje, albo ma akcje gotowg i do niej dobiera
charaktery. Pawet Eger nie miat ani jednej, ani drugiej, ale miat idee — do niej dorobit
srodowisko, charaktery i akcje.

Najwazniejsza jest cheC do pracy i sama praca. Efekty przyjdg poznie;j.
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Rozdziat Il

Etap drugi — przygotowania, préby i wystawienie
przedstawienia.

Zasadniczym celem tego podrecznika jest propagowanie samodzielnej
twoérczosci dramatycznej mtodziezy. Dramat, to wspaniale i niezwykle bogate w ilosé
srodkow przekazu narzedzie, stuzgce nam do wyrazenia naszych, a takze wszystkich
innych, mysli, idei, uczu¢. W historii tej dziedziny sztuki powstawaty dramaty
przeznaczone gtéwnie do lektury, najczesciej jednak jest tak, ze powstajg one z
myslg o scenie, o ich wystawieniu. W tym tez celu bedg pisali swe sztuki odbiorcy
tego podrecznika. To z tego wiasnie powodu postanowitem wzbogaci¢ go o rozdziat,
w ktérym przedstawie kilka wazniejszych zagadnieh zwigzanych z wystawianiem
przedstawien.

Zamieszczajac tu dziat poswiecony wystawianiu przedstawien zakres tej pracy
z koniecznosci musi zosta¢ poszerzony. Temat realizacji przedstawien i etapy pracy
teatralnej dotyczg przeciez wszelkich utworéw przeznaczonych na scene, a nie tylko
autorskich projektéw: dramatdéw, scenariuszy, koncepcji dram itp. naszych
podopiecznych. Przy tym, juz pod koniec drugiej potowy XIX wieku nastgpity w
teatrze znaczgce zmiany®’, polegajgce przede wszystkim na uswiadomieniu sobie
odrebnosci praw rzgdzacych sztukg teatralng jako kompleksowg catoscig, na ktorg
sktadajg sie zaroéwno tekst literacki, gra aktoréw i oprawa plastyczna widowiska, jak
ich zharmonizowanie i koordynacja, dokonywane przez rezysera. Zmiany te wptynety
rowniez na to, ze wielu krytykbw zaczeto wymiennie uzywac¢ terminéw ,dramat” i
,Leatr” jako synoniméw. Przemiany byly na tyle radykalne, ze niektérzy z teoretykdw
teatru nazwali je rewolucjg w teatrze (A. Nicoll) lub Wielkg Reformg (K. Braun).

W ponizszym rozdziale postaram sie przedstawi¢ gtéwne problemy na jakie
nauczyciel, wychowawca, instruktor lub lider z grupy mtodziezy, mogg napotka¢ w
swej pracy nad realizacjg swego projektu. Od spraw organizacyjnych, po kwestie
dotyczgce realizacji samego przedstawienia: wyboru zespotu, wyboru i budowy
sceny, kwestii scenografii i kostiuméw, pracy z aktorem, oswietlenia, dzwieku itd., itp.

57 Zaczatkiem reform wspoétczesnego teatru byty poszukiwania, do ktorych doszto
w malenkim 16-tysiecznym Meiningen w Turyngii. Osadzony na tronie tego
niewielkiego panstewka po wojnie prusko-austriackiej ksigze Jerzy Il w procesie
centralizacji wtadzy politycznej w reku kréla Prus zostat odsuniety od autentycznych
funkcji panstwowych, co pozwolito mu skupi¢ sie na realizacji swych zamitowan
artystycznych. Pod wptywem obejrzanej przezen w dworskim teatrze w Koburgu
przeniesionej przez Friedricha Hasego inscenizacji ,Kupca weneckiego” Szekspira,
wedtug pierwowzoru londynskiego Keana, Jerzy Il podjgt sie préby stworzenia
nowego typu teatru, W ten sposob doszto do powstania Teatr uMeiningenczykéw
(Meiningehczycy — zespot teatralny zatozony i prowadzony przez ksiecia Jerzego |l
von Sachsen-Meiningen, ktéry funkcjonowat w ksiestwie Saksonia-Meiningen w
latach 1860—-1908).
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O pewnych kwestiach pisatem juz wczes$niej, ukazujgc np. mozliwosci jakie daje
wykorzystanie swiatta, koloru, muzyki, czy np. mimiki i gestu, w budowaniu dramatu.
Tu jednak na wskazane zagadnienia pragne spojrze¢ z innej perspektywy, od strony
praktyki teatralne;.

Postanowitem ten dziat wzbogaci¢ rowniez o skromny rys historyczny
ukazujgcy rozwoj wspoétczesnego teatru, zachodzgce w nim zmiany. Przedstawiam
osiggniecia najwiekszych reformatoréw teatru i kierunki ich poszukiwan. Znajomos¢
osiggnie¢ tych tworcow pomoze nam w poszukiwaniu wiasnej drogi. Uwazam
ponadto, ze zajmujgc sie teatrem warto wiedzie¢, jaki tworca byt pionierem w
poszukiwaniach w okreslonym kierunku.

Tworzymy zespo6t

W pierwszej czesci tego podrecznika pisatem o kwestiach zainteresowania i
zaangazowania ucznibw w prace dramaturga, autora sztuki teatralnej lub jej
scenariusza. Wskazywatem, ze dobrym rozwigzaniem bytoby zaangazowanie do tej
pracy catej klasy lub innej grupy, ale najczesciej jest tak, ze autorem zostaje tylko
jedna osoba. W kazdym razie efektem tej pracy zostaje jakis utwor, ktory ,domaga
sie wystawienia”. Ten juz jest gotowy... co dalej?

Pierwszym problemem jaki staje przed nami na tym etapie jest utworzenie
zespotu, grupy, ktéra podejmie sie realizacji przedstawienia. W sposéb naturalny
mogg do niej wejS¢ osoby tworzgce wczesniej sztuke i wowczas pojawi sie tylko
problem przypisania im kolejnych funkcji, najczesciej jednak powstaty w ten sposob
zespot bedzie zbyt maty i wowczas musimy zastanowic sie nad tym w jaki sposob go
poszerzy¢. Bywa oczywiscie i tak, ze po prostu nasz projekt realizujemy w ramach
konkretnej klasy, wowczas sytuacja jest prostsza, cho¢ i w tym wypadku czasami
musimy uciec sie do pomocy ucznidw z innych klas (w Dwudziestoleciu
Miedzywojennym, a i wczesniej na przyktad na ziemiach polskich w czasie rozbioréw
zdarzato sie, ze w ramach teatru szkolnego dochodzito nawet do wspétpracy
miedzyszkolnej). W realizacji przedstawien teatru szkolnego odradzam
przeprowadzanie castingéw itp. Naszym celem powinno by¢ stworzenie catego
zespotu, naszym zadaniem jest poszukiwanie chetnych do ,zabawy w teatr”’, podziat
rol bedzie kwestig pézniejsza.

Kryteria doboru cztonkéw zespotu teatralnego

Jednym z najwazniejszych kryteriow doboru uczniow do zespotu teatralnego
powinna by¢ ich samodzielna cheé uczestnictwa w zajeciach. Udziat w teatrze
szkolnym nie moze wynika¢ z presji rodzicow ani z obowigzku narzuconego przez
dorostych. Tylko autentyczna potrzeba wyrazania siebie, ciekawos¢ sceny i gotowos¢
do wspotpracy sprawiajg, ze mitody cztowiek angazuje sie w dziatania zespotu i
czerpie z nich satysfakcje.

W duzych szkotach, gdzie liczba chetnych jest bardzo duza, czasami konieczne
okazuje sie przeprowadzenie castingu. W mniejszych placéwkach warto jednak
kierowa¢ sie zasadg otwartosci i dac kazdemu uczniowi mozliwos¢ ,dotkniecia”
teatru. Celem szkolnego zespotu teatralnego nie jest przeciez przygotowanie
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przysztych zawodowych aktorow, lecz stworzenie przestrzeni do rozwijania
zainteresowan, kreatywnosci i umiejetnosci spotecznych.

Podstawowym pytaniem, jakie nalezy sobie zada¢ przed rozpoczeciem pracy nad
spektaklem, jest to, kto bedzie jego odbiorcg. Od tego zalezy zaréwno wybor
repertuaru, jak i sposob organizacji pracy zespotu. Niezaleznie jednak od charakteru
przedstawienia, najwazniejszym kryterium kwalifikacyjnym powinna pozostaé chec
uczestnictwa. Zadna selekcja oparta na talencie, wygladzie czy umiejetnosciach nie
jest wskazana. Teatr szkolny petni przede wszystkim funkcje wychowawczg i
dydaktyczng — ma wspiera¢ rozwo¢j osobowosci ucznidw, uczyC wspotpracy,
odpowiedzialnos$ci i wiary we wtasne mozliwosci.

Do zespotu nalezy przyjmowaé kazdego ucznia, ktory chce wspoétpracowac i
angazowac sie w dziatania grupy. Dla kazdego mozna znalez¢ odpowiednie zadanie
— nie tylko aktorskie, ale takze organizacyjne, muzyczne, techniczne czy plastyczne.
Nie powinno sie rowniez zwracacC szczegolnej uwagi na ewentualne wady wymowy,
nieSmiato$¢ czy ograniczenia fizyczne. Przeciwnie — teatr moze sta¢ sie miejscem
integracji oraz pokonywania wtasnych trudnosci. Praca nad dykcjg, emisjg gtosu czy
wystgpieniami publicznymi czesto pomaga uczniom przetamywac bariery i budowaé
pewnosc¢ siebie. Niejednokrotnie wtasnie indywidualne cechy uczniow mogg zostac
tworczo wykorzystane przy budowaniu scenicznych postaci.

,Zabawa w teatr” nie zaktada profesjonalizmu, lecz realizacje okreslonych celow
wychowawczych i edukacyjnych. Dzieki udziatowi w przedstawieniach uczniowie
rozwijajg umiejetnos¢ pracy w grupie, zdolnosci organizacyjne, kreatywnos¢ oraz
odpowiedzialnos¢ za wspdlne przedsiewziecie. Uczg sie rowniez radzenia sobie z
tremg i zdobywajg doswiadczenie w publicznych wystgpieniach.

Bardzo wazne jest takze stworzenie odpowiednich warunkow do pracy zespotu.
Jesli szkota nie dysponuje osobng salg teatralng, warto zaadaptowac inne dostepne
pomieszczenie. Istotne jest, aby przestrzen sprzyjata swobodnej pracy i dawata
mozliwos¢ wykorzystania roznych rozwigzan scenicznych. Roéwnie wazna pozostaje
atmosfera spotkan. Zyczliwy klimat, wspolne rozmowy, chwile relaksu przy muzyce
czy herbacie pomagajg uczniom szybciej sie otworzy¢ i poczu¢ bezpiecznie w grupie.

LiczebnosS¢ zespotu zalezy przede wszystkim od charakteru planowanego
przedstawienia. Komfortowa praca jest mozliwa zazwyczaj w grupie liczacej od 8 do
12 oséb, jednak w praktyce zespoty bywajg znacznie wieksze. W wielu szkotach teatr
skupia uczniow w réznym wieku — od przedszkolakow po najstarsze klasy. Nawet
liczny zespét moze dobrze funkcjonowac, jesli praca jest odpowiednio
zorganizowana. Nie wszyscy cztonkowie grupy muszg przeciez uczestniczy¢
jednoczesnie w kazdej probie.

O inscenizacji

Dramat powstaje w umysle pisarza (w tym wypadku powstat w umystach
naszych uczniéw lub jednegol/jednej z nich), zapisany moze pozostaé tylko w takiej
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formie®. Takimi byly zwlaszcza dramaty romantyczne. W wiekszosci jednak
wypadkow dramat jest tylko swego rodzaju scenariuszem, konspektem, stuzgcym do
realizacji przedstawienia, wystawienia go na scenie. Kontynuujgc naszg przygode,
zabawe w teatr, po napisaniu przez naszych ucznidw (naszego ucznia) sztuki
przechodzimy do kolejnego etapu naszej pracy, do inscenizaciji.

Inscenizacjg nazywamy proces przygotowania, préb itp. prac tworczych
zwigzanych z wystawieniem pewnego utworu na scenie. Podstawg inscenizacji jest
jakis scenariusz teatralny (w Srodowisku ludzi teatru zwany
egzemplarzem rezyserskim), czyli na ogot tekst dramatu (naszej sztuki), ale moze to
by¢ réwniez rozpisana na dialogi adaptacja innego rodzaju dzieta literackiego,
montaz roznych  utwordw poetyckich czy nawet tekstow o charakterze
dokumentalnym (jak protokotéw przestuchan sagdowych wykorzystywanych w
konwencji teatru faktu). Inscenizator zespala wszystkie te elementy przedstawienia
(takie jak: obsada aktorska, dekoracje, kostiumy, charakteryzacja, muzyka, swiatto,
ruch sceniczny), podporzgdkowujgc kazdy z nich jednej wspdlnej koncepcji
artystycznej.

Przygotowujgc inscenizacje naszego przedstawienia musimy w pierwszej
kolejnosci dokona¢ podziatu rol. Nie aktorskich w tym przypadku, ale rdl
zawodowych. W Kklasie, kole teatralnym, grupie entuzjastow wybra¢ odpowiednie
osoby predysponowane do odegrania przeznaczonych im funkcji: rezysera,
scenografa, aktora, osoby odpowiedzialnej za muzyke, Swiatto itd. Czesto zdarza
sie, ze niektére z tych rél (np. rezysera) chcg petni¢ i petnig nauczyciele. Bywa, ze w
ten sposob dagzg oni do realizacji swych pasji, ambicji, swego zainteresowania
teatrem. Nie widze w tym nic nagannego, w ten sposdb mogg ,zarazi¢” swg pasjg
swoich podopiecznych. Obserwacja jest tez istotnym narzedziem wychowawczym.
Mysle jednak, ze w takim wypadku tracimy wiele z mozliwosci jakie daje nam teatr
szkolny. Ttumiona jest w pewnym sensie kreatywno$¢ miodziezy, sprowadzonej w
zasadzie do roli wykonawcow. W organizowanym przez redakcje Miesiecznika
Internetowego ,Wobec” Konkursie im. Lucjusza Komarnickiego na szkolne
przedstawienie teatralne dla mtodziezy licealnej pojawito sie kilka przedstawien z tzw.
repertuaru klasycznego. Role rezyserow tych przedstawien petnili nauczyciele. W
okresie Dwudziestolecia Miedzywojennego teoretycy owczesnego teatru szkolnego
uwazali takie praktyki za niewlasciwe. Nie jest bowiem rolg teatru szkolnego
konkurowanie z teatrem zawodowym. W przypadku takich przestawien mitodziezy
pozostawia sie prawie wylgcznie role aktorow, ewentualnie wykonawcéw
(organizatoréw) dekoracji, kostiumow. Dzis, gdy tzw. teatry profesjonalne coraz dalej
odchodzg od prezentowania klasyki, gdy mtodziez ma coraz mniejsze mozliwosci
zetkniecia sie z nig na scenie, moze to teatr szkolny wypetni cho¢ w czeséci te luke?
Czy takie jednak powinno by¢ jego zadanie? Czy nie powinniSmy raczej nawotywac
do tego, by to jednak teatry zawodowe pomyslaty o tym, ze zostawiajg tu pustke,
przestrzen, ktorg powinny jednak wypetni¢ wiasnie one?

58 Mozemy go wydac np. w jakiejs gazetce szkolnej, mozna tez zorganizowac tzw.
czytanie performatywne. Jest to taka forma miedzy zwyklym czytaniem, a
petnoprawnym spektaklem ktorego przygotowanie wymaga dtugiego czasu i naktadu
Srodkow. Jest to taka proba odczytania tekstu przez aktorow, w ktorym nadajg oni
okreslonym dialogom juz ich emocjonalny charakter.
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Uwazam, ze w pracy teatru szkolnego rola nauczyciela powinna w zasadzie
sprowadzac¢ sie do roli koordynatora, pomocnika. Wiekszos¢ zadan powinna
realizowa¢ sama mtodziez. Z tego tez powodu preferuje samodzielne pisanie przez
nig sztuk lub przygotowanie scenariusza przedstawienia (ewentualnie adaptacji
jakiegos utworu literackiego, montazu opartego na jakims zbiorze dokumentéw), z
tego tez powodu uwazam, ze w pracy nad inscenizacjg powinni dominowac
uczniowie. To nie nauczyciel powinien dokonywac¢ wyboru sztuki, ktdrg uczniowie
majg wystawic, nie on tez powinien — moim zdaniem — odgrywac znaczgcg role w jej
inscenizacji. Wszelkie funkcje teatralne powinni petni¢ uczniowie, nauczyciel -
koordynator woéwczas okaze sie dobrym pedagogiem, gdy bedzie potrafit usungc sie
w cien.

Sumujgc, majac juz za sobg decyzje odnosnie do tego co chcemy wystawic,
pierwszym zadaniem przed podjeciem inscenizacji szkolnego przedstawienia jest
wybor odpowiednich osob do realizacji tego przedsiewziecia. Wybieramy rezysera,
scenografa (moze odrebnie projektanta kostiuméw), aktoréw, osoby odpowiedzialne
za: Swiatto (nie mylic z oswietleniem), muzyke, oprawe plastyczng (plakaty,
zaproszenia). Dla wszystkich moze znalez¢ sie w naszej przygodzie jakies miejsce,
kazda z tych funkcji jest wazna. Teatr, czy kino sg pracg zespotowa, koncowy efekt
zalezy od wkladu wszystkich: autora (lub autoréw sztuki), rezysera, aktordéw,
scenografa, projektanta kostiuméw, muzyka, oswietleniowca, operatora dzwieku... i
wielu innych w tym réwniez pracownikow technicznych, a nawet osoby
wpuszczajgcej publiczno$¢ na widownie (i ona tworzy nastroj naszego
przedstawienia).

Prosze zwroéci¢ uwage tez na to, ze juz rozpoczynajgc ten rozdziat uzywam
stow: przygoda, zabawa. Nie powinniSmy bowiem sie nadymaé, nalezy unikac
,gwiazdorzenia”. Kazda z przyznanych naszym uczniom funkcji jest wazna.

Rezyser

Rezyser jest dzis jedng z najwazniejszych oséb w procesie tworzenia
przedstawienia teatralnego. To wtasnie on odpowiada za catosciowg wizje spektaklu
— decyduje o jego stylu, rytmie, sposobie interpretacji tekstu oraz wspotpracy
wszystkich tworcow zaangazowanych w realizacje przedstawienia. Wspotczesny
widz czesto kojarzy premiere spektaklu lub filmu przede wszystkim z nazwiskiem
rezysera. To on prezentuje swojg koncepcje artystyczng, promuje przedstawienie i
bierze odpowiedzialnos¢ za jego ostateczny ksztatt.

W teatrze szkolnym rola rezysera ma szczegdlne znaczenie. Rezyser nie tylko
organizuje prace zespotu, ale staje sie rowniez przewodnikiem mtodych aktorow,
nauczycielem, animatorem i opiekunem procesu twérczego. Musi potgczy¢ cele
artystyczne z wychowawczymi oraz dostosowac¢ wymagania do mozliwosci uczniow.

Historia zawodu rezysera

Mozna przypuszczaé, ze funkcja rezysera pojawita sie juz wraz z narodzinami
teatru antycznego w VI wieku p.n.e. Wowczas jednak nie istniato jeszcze samo
pojecie ,rezyser”’. Twércami widowisk byli przede wszystkim dramatopisarze, ktorzy
czesto samodzielnie organizowali przedstawienia i kierowali pracg aktorow.
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Takze w poézniejszych epokach autorzy dramatéw petnili wiele réznych funkciji
teatralnych. William Shakespeare w teatrze The Globe byt nie tylko autorem sztuk,
ale rowniez aktorem i wspotwtascicielem teatru. Podobnie Moliére — oprocz pisania
dramatow — zajmowat sie ich wystawianiem, organizacjg przedstawien oraz czesto
sam wystepowat na scenie.

Juz w czasach Ajschylos istniaty jednak osoby odpowiedzialne za koordynacje
dziatan scenicznych. W Sredniowieczu podczas organizacji wielkich widowisk
misteryjnych pojawita sie funkcja przypominajgca dzisiejszego rezysera. Osoba taka
nadzorowata przebieg spektaklu, organizowata dziatania wykonawcow i czuwata nad
catoscig wydarzenia. Byla to jednak przede wszystkim funkcja organizacyjna,
zblizona bardziej do wspotczesnego producenta lub inspicjenta niz artysty
tworzgcego wtasng wizje sceniczng.

Sytuacja zaczeta zmienia¢ sie w XVIII wieku wraz z rozwojem statych teatrow
publicznych. Coraz bardziej rozbudowane widowiska wymagaty osoby, ktora nie tylko
zadba o organizacje pracy, ale takze stworzy spojng koncepcje przedstawienia. Teatr
potrzebowat dyrektora odpowiedzialnego za repertuar i kierunek dziatalnosci, a
jednoczesnie pojawita sie potrzeba artysty patrzacego na scene ,z zewnatrz” i
komponujgcego catos¢ widowiska.

W XIX wieku zawodd rezysera zostat wyraznie wyodrebniony. Od tej pory rezyser
stawat sie stopniowo gtdbwnym tworcg inscenizacji. Nie oznaczato to jednak, ze
ograniczat sie wytgcznie do jednej funkcji. Wielu wybitnych artystow tgczyto
dziatalnos¢ rezyserskg z pisaniem dramatow lub aktorstwem. Albert Camus sam
rezyserowat niektore ze swoich sztuk, natomiast Tadeusz Kantor byt jednoczesnie
autorem, rezyserem i aktorem wtasnych przedstawien, tworzgc tzw. teatr autorski.

Znaczenie rezysera szczegolnie wzrosto w okresie Wielkiej Reformy Teatralnej na
przetomie XIX i XX wieku. Reformatorzy teatru podkre$lali, ze spektakl powinien byc¢
jednolitym dzietem artystycznym, za ktoérego ksztatt odpowiada wtasnie rezyser. Do
najwybitniejszych tworcéw tego okresu nalezeli Konstantyn Stanistawski, Bertolt
Brecht, Edward Gordon Craig oraz André Antoine. To oni uksztattowali nowoczesne
myslenie o pracy rezysera jako gtbwnego autora inscenizacji.

Na czym polega praca rezysera?

Rezyser odpowiada za stworzenie spojnej wizji spektaklu. Analizuje tekst dramatu,
interpretuje go i decyduje, jakie znaczenia chce podkresli¢. To od niego zalezy tempo
przedstawienia, sposéb prowadzenia aktoréow, wyglad scenografii, dobor muzyki czy
charakter kostiumow.

W praktyce rezyser: wybiera repertuar lub adaptuje tekst, dokonuje obsady rdl,
prowadzi proby, wspotpracuje ze scenografem, choreografem i realizatorami swiatta
oraz dzwieku, ustala sposob poruszania sie aktorow na scenie, czuwa nad rytmem i
atmosferg spektaklu, odpowiada za ostateczny ksztatt przedstawienia.

W teatrze szkolnym rezyser musi dodatkowo uwzglednia¢ mozliwosci mtodych
wykonawcéw. Jego zadaniem jest stworzenie bezpiecznej i tworczej atmosfery pracy.
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Wazniejsze od perfekcji technicznej staje sie tu rozwijanie wyobrazni, wspoétpracy i
odwagi scenicznej uczniow.

Rezyser w teatrze szkolnym

Praca rezysera w teatrze szkolnym znaczgco rozni sie od pracy w teatrze
zawodowym. Najwazniejszym celem nie jest stworzenie perfekcyjnego widowiska,
lecz wspieranie rozwoju ucznidw poprzez udziat w projekcie artystycznym. Teatr
szkolny staje sie przestrzenig, w ktérej mtodziez moze rozwija¢ swoje talenty, uczy¢
sie wspoétpracy oraz zdobywac nowe doswiadczenia.

Podczas przygotowan do spektaklu szczegdlnie wazne jest motywowanie
uczestnikow do aktywnego dziatania. Dobry rezyser potrafi dostrzec mocne strony
kazdego ucznia i odpowiednio je wykorzystac. Nie wszyscy chcg wystepowacC na
scenie, dlatego warto stworzy¢ mozliwos¢ zaangazowania sie takze w inne obszary
dziatalnosci teatralnej. Przygotowanie scenografii, kostiumdéw, oprawy muzycznej,
materiatow promocyjnych czy obstuga sprzetu technicznego sg réwnie istotne jak gra
aktorska.

Praca w grupie wymaga rowniez umiejetnego rozwigzywania konfliktéw. Podczas
préb mogag pojawiac sie roznice zdan dotyczgce interpretaciji rol, organizacji pracy lub
podziatu obowigzkow. Zadaniem rezysera jest dbanie o dobrg atmosfere oraz
budowanie wzajemnego szacunku miedzy uczestnikami. Dzieki temu tatwiej
osiggngc¢ wspolny cel i stworzy¢ zgrany zespot.

Istotnym elementem pracy rezyserskiej jest takze rozwijanie samodzielnosci i
kreatywnosci uczniow. Zachecanie do zgtaszania wiasnych pomystow sprawia, ze
mtodziez czuje sie wspotodpowiedzialna za efekt koncowy. Uczestnicy uczg sie
podejmowania decyzji, planowania dziatan oraz ponoszenia odpowiedzialnosci za
powierzone zadania.

W teatrze szkolnym szczegdlnego znaczenia nabierajg cierpliwos¢ i elastycznosé.
Metody pracy powinny by¢ dostosowane do wieku, umiejetnosci i doswiadczenia
uczniow. Niektére osoby potrzebujg wiecej czasu na opanowanie tekstu czy
przetamanie tremy, inne natomiast wymagajg nowych wyzwan, ktére pozwolg im
rozwija¢ swoje zdolnosSci.

Ostatecznie sukces szkolnego przedstawienia nie zalezy wytgcznie od jakoSci
wystepu. Rownie wazny jest sam proces przygotowan, podczas ktérego uczniowie
zdobywajg umiejetnosci spoteczne, uczg sie wspofpracy i odkrywajg wiasne
mozliwosci. Wtasnie dlatego rola rezysera w teatrze szkolnym wykracza daleko poza
organizacje spektaklu i staje sie waznym elementem procesu wychowawczego oraz
edukacyjnego.

Interpretacja a wiernos¢ tekstowi

Interpretacja dramatu nalezy do najwazniejszych zadan rezysera. To wiasnie od
sposobu odczytania tekstu zalezy ostateczny ksztatt przedstawienia, jego atmosfera,
przestanie oraz sposob odbioru przez publiczno$é. Nawet jedli kilku rezyseréw
pracuje nad tym samym utworem, kazde przedstawienie moze wyglada¢ zupetnie
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inaczej. Jedni skupiajg sie na wiernym odtworzeniu realidw epoki, inni starajg sie
ukazac¢ ponadczasowe problemy i przenies¢ akcje do wspotczesnosci. W ten sposob
teatr staje sie nie tylko miejscem prezentowania tekstu dramatycznego, ale rowniez
przestrzenig tworczej interpretacii.

Historia teatru dostarcza wielu przyktaddw takiego podejscia. Klasyczne dzieta
antyczne czy dramaty Williama Szekspira byly wielokrotnie wystawiane w nowych
odstonach, dostosowanych do potrzeb kolejnych pokolen odbiorcow. Tworcy czesto
podejmowali proby ponownego odczytania znanych utwordéw, nadajgc im nowe
znaczenia lub akcentujgc problemy szczegdlnie wazne dla wspoétczesnego
spoteczenstwa. Tak powstata miedzy innymi autorska wersja Trojanek Eurypidesa
opracowana przez Jeana-Paula Sartre’a czy nowa interpretacja Pokoju Arystofanesa
stworzona przez Petera Hacksa. Dziatania te pokazujg, ze dramat nie jest dzietem
zamknietym, lecz moze by¢ inspiracjg do kolejnych artystycznych poszukiwan.

Jednoczesnie od wielu lat trwa dyskusja dotyczgca granic interpretacji. Zwolennicy
wiernosci tekstowi podkreslaja, ze autor zawart w swoim dziele okreslone idee i
wartosci, ktére powinny zostaC uszanowane. Zbyt daleko idgce zmiany mogag
prowadzi¢ do znieksztatcenia sensu utworu lub catkowitego odejscia od jego
pierwotnego przestania. Z drugiej strony wielu tworcédw uwaza, ze teatr powinien
odpowiadac¢ na potrzeby wspoétczesnego widza, a wiec wymaga czasem odwaznych
zmian i nowych srodkéw wyrazu.

Szczegoblnego znaczenia problem ten nabiera w teatrze szkolnym. Mtodzi aktorzy i
odbiorcy czesto majg trudnosci ze zrozumieniem dawnych tekstow, napisanych w
innym jezyku i osadzonych w odlegtych realiach historycznych. Dlatego rozsgdna
adaptacja moze okazal sie bardzo pomocna. Skrocenie niektérych fragmentow,
uproszczenie jezyka czy podkreslenie aktualnych probleméw spotecznych pozwala
uczniom lepiej odczyta¢ sens utworu i odnalez¢ jego zwigzek z wihasnymi
doswiadczeniami.

Nie oznacza to jednak dowolnosci w traktowaniu dzieta literackiego. W teatrze
szkolnym szczegodlnie wazne jest zachowanie rownowagi miedzy kreatywnoscig a
szacunkiem dla autora. Interpretacja powinna pomaga¢ w odkrywaniu znaczen
zawartych w tekscie, a nie catkowicie je zastepowac. Dzieki temu przedstawienie
staje sie jednoczes$nie atrakcyjne dla wspdtczesnego odbiorcy i wierne
najwazniejszym wartosciom oraz ideom zapisanym przez twérce dramatu.

Mozna wiec stwierdzi€, ze interpretacja i wiernos¢ tekstowi nie muszag sie
wzajemnie wyklucza¢. Najcenniejsze realizacje teatralne powstajg wtedy, gdy
tworcze pomysty rezysera stuzg lepszemu zrozumieniu utworu, a nie jego
catkowitemu przeksztatceniu. Taka rownowaga pozwala zachowaC bogactwo
klasycznych dziet i jednoczes$nie sprawia, ze pozostajg one zywe oraz interesujgce
dla kolejnych pokolen widzéw.

Cechy dobrego rezysera szkolnego

Rola rezysera w teatrze szkolnym jest wyjgtkowa, poniewaz wymaga potgczenia
dwoch waznych obszarow dziatalnosci — sztuki i edukacji. Osoba kierujgca praca
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zespotu nie odpowiada jedynie za przygotowanie przedstawienia, lecz takze za
rozwoj uczestnikow oraz atmosfere panujgcg podczas wspdlnej pracy. Dlatego dobry
rezyser szkolny powinien posiada¢ zaréwno kompetencje artystyczne, jak i
pedagogiczne.

Podstawg skutecznej pracy jest kreatywnosc. To dzieki niej mozliwe jest tworzenie
interesujgcych inscenizacji, dostosowywanie tekstow do mozliwosci uczniow oraz
poszukiwanie ciekawych rozwigzan scenicznych. Kreatywnos¢ pozwala takze
wykorzystywac¢ dostepne srodki w sposob pomystowy, co ma szczegdlne znaczenie
w warunkach szkolnych, gdzie budzet i zaplecze techniczne sg zwykle ograniczone.

Rownie wazna jest cierpliwos¢. Uczniowie czesto dopiero zdobywajg
doswiadczenie sceniczne, uczg sie pracy zespotowej i pokonujg wtasne obawy
zwigzane z wystepami publicznymi. Opanowanie tekstu, ruchu scenicznego czy
odpowiedniej interpretacji roli wymaga czasu. Rezyser powinien umie¢ wspierac
uczestnikow na kazdym etapie przygotowan, motywowac ich do dalszej pracy oraz
pomagac w przezwyciezaniu trudnosci.

Nieoceniong role odgrywa takze umiejetnos¢ komunikacji. Jasne przekazywanie
polecen, uwazne stuchanie innych oraz zdolnos¢ prowadzenia konstruktywnego
dialogu utatwiajg wspotprace i pozwalajg unikng¢ wielu nieporozumien. Dobry
rezyser potrafi wyraza¢ swoje oczekiwania, a jednoczesnie pozostaje otwarty na
pytania, sugestie i opinie uczestnikow.

Przygotowanie spektaklu wymaga réwniez dobrej organizacji pracy. Proby, podziat
obowigzkdéw, przygotowanie scenografii, kostiuméw czy oprawy muzycznej muszg
by¢ odpowiednio zaplanowane. Dzigki konsekwenc;ji i systematycznosci mozliwe jest
osiggniecie zamierzonego celu bez niepotrzebnego chaosu. Jednoczesnie rezyser
powinien zachowa¢ elastycznoS¢ i umie¢ dostosowa¢ plan dziatania do
pojawiajgcych sie okolicznosci.

Szczegdlnie cenna jest otwarto$¢ na pomysty ucznidw i wspotpracownikéw. Teatr
szkolny daje mozliwos¢ wspdlnego tworzenia, dlatego warto zacheca¢ wszystkich
uczestnikow do aktywnego udziatu w procesie tworczym. Mtodziez czesto wnosi
Swieze spojrzenie, oryginalne pomysty i duzg energie, kitdre mogg wzbogaci¢
przedstawienie. Rezyser nie powinien wiec narzucaC wszystkich rozwigzan, lecz
tworzy¢ przestrzen do wspotpracy i wymiany mysli.

W pracy z grupg niezwykle pomocne okazujg sie takze poczucie humoru i
dystans. Préby bywajg meczace, a stres zwigzany z premierg moze prowadzi¢ do
napieé. Zyczliwa atmosfera, umiejetno$é roztadowania emocji oraz pozytywne
nastawienie sprawiajg, ze uczestnicy chetniej angazujg sie w dziatania i lepiej radzg
sobie z wyzwaniami.

Warto podkresli¢, ze sukces teatru szkolnego nie powinien by¢ oceniany wytgcznie
przez pryzmat jakosci koncowego wystepu. Réwnie istotne sg doswiadczenia
zdobywane podczas prob, rozwijane umiejetnosci oraz relacje budowane miedzy
uczestnikami. To wiasnie w trakcie wspoélnej pracy mtodzi ludzie uczg sie
odpowiedzialnosci, wspotpracy, wzajemnego szacunku i wiary we wtasne mozIliwosci.
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Dlatego znaczenie rezysera wykracza daleko poza organizacje spektaklu. To on
tworzy warunki do twdérczego dziatania, inspiruje do rozwoju i pomaga odkrywac
ukryte talenty. Dzieki jego zaangazowaniu teatr szkolny moze sta¢ sie miejscem, w
ktorym uczniowie nie tylko poznajg sztuke, ale réwniez rozwijajg swojg 0sobowosc,
uczg sie wspotdziatania i zdobywajg doswiadczenia wazne dla dalszego zycia.

Wybor rezysera w teatrze szkolnym

Jednym z najwazniejszych zatozen teatru szkolnego powinna by¢ samodzielna
aktywnosé ucznidow. Szkolna scena nie moze ograniczaC sie wytgcznie do
realizowania pomystow nauczyciela. Powinna stac¢ sie miejscem tworczego dziatania
miodych ludzi, przestrzenig, w ktdrej uczg sie oni odpowiedzialnosci, wspotpracy oraz
podejmowania samodzielnych decyzji. Z tego wzgledu warto rozwazy¢, aby funkcje
rezysera przedstawienia powierza¢ wtasnie uczniom.

W wielu szkotach nauczyciel automatycznie przejmuje role organizatora,
scenarzysty i rezysera spektaklu. Takie rozwigzanie wydaje sie wygodne i
bezpieczne, ale czesto ogranicza inicjatywe mtodziezy. Tymczasem teatr szkolny ma
przede wszystkim wychowywa¢ i rozwijac. Uczen, ktory sam wspottworzy
przedstawienie, znacznie silniej angazuje sie w prace zespotu i lepiej rozumie sens
wspolnego dziatania.

Powierzenie funkcji rezysera uczniowi jest wyrazem zaufania wobec mtodych ludzi
i ich mozliwosci. Daje im poczucie sprawczosci oraz odpowiedzialnosci za kohcowy
efekt pracy grupy. Miody rezyser uczy sie organizowania pracy, komunikowania
swoich pomystow, rozwigzywania konfliktbw oraz podejmowania decyzji. Sg to
umiejetnosci niezwykle cenne nie tylko w dziatalnosci artystycznej, ale réwniez w
codziennym zyciu.

Uczeh petnigey funkcje rezysera czesto lepiej rozumie swoich réwiesnikow niz
osoba dorosta. Potrafi tatwiej nawigza¢ kontakt z zespotem, zna jego sposéb
myslenia, jezyk oraz poczucie humoru. Dzieki temu proby przebiegajg czesto w
bardziej naturalnej atmosferze, a mtodzi aktorzy chetniej angazujg sie w prace nad
spektaklem. Wspodlne tworzenie przedstawienia staje sie wtedy autentycznym
doswiadczeniem grupowym, a nie jedynie wykonywaniem polecen nauczyciela.

Nie oznacza to oczywiscie, ze nauczyciel powinien catkowicie wycofaé sie z
procesu przygotowywania spektaklu. Jego rola pozostaje bardzo wazna, choc
powinna mie¢ raczej charakter opiekuna, doradcy i moderatora niz osoby
narzucajgcej wszystkie rozwigzania. Nauczyciel wspiera mtodego rezysera, pomaga
w trudnych sytuacjach, podpowiada mozliwe rozwigzania i czuwa nad organizacjg
pracy, ale jednoczes$nie pozostawia uczniom przestrzen do samodzielnego dziatania.

Warto pamieta¢, ze teatr szkolny nie jest teatrem zawodowym. Jego gtdwnym
celem nie musi by¢é stworzenie perfekcyjnego przedstawienia, lecz rozwoj
uczestnikow. Nawet jesli uczniowski rezyser popetni btedy, doswiadczenie zdobyte
podczas pracy okaze sie dla niego niezwykle cenne. Mtodziez uczy sie bowiem
najskuteczniej poprzez praktyke, samodzielne proby oraz odpowiedzialnos¢ za
podejmowane decyzje.
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Wybierajgc ucznia na rezysera przedstawienia, warto zwrdciC uwage przede
wszystkim na jego umiejetnoSC wspotpracy z grupg. Nie zawsze najlepszym
kandydatem bedzie osoba najbardziej przebojowa czy najgto$niejsza. Czesto lepiej
sprawdzajg sie uczniowie spokojni, odpowiedzialni, potrafigcy stuchac¢ innych i
organizowac prace zespotu. Wazne sg takze komunikatywnos¢, systematycznos$é
oraz chec podjecia sie tego zadania.

Dobrze jest réwniez pamieta¢, ze funkcja rezysera nie powinna by¢ w teatrze
szkolnym przywilejem zarezerwowanym stale dla tych samych oséb. Warto dawac
miodziezy mozliwos¢ podejmowania réznych rél i zdobywania nowych doswiadczen.
Jeden uczen moze sprawdzi¢ sie jako aktor, inny jako scenograf, realizator dzwieku
czy wiasnie rezyser. Taka rotacja funkcji pozwala lepiej odkrywac talenty i rozwija
poczucie odpowiedzialnosci za wspélne dzieto.

Teatr szkolny powinien by¢ miejscem tworczej wolnosci, wspotpracy i uczenia sie
poprzez dziatanie. Powierzenie funkcji rezysera uczniowi doskonale wpisuje sie w te
idee. Dzieki temu mtodzi ludzie nie tylko przygotowujg przedstawienie, ale takze
zdobywajg doswiadczenia, ktére pomagajg im rozwija¢c samodzielnos¢, kreatywnos¢ i
umiejetnos¢ pracy z innymi. A wiasnie te wartosci stanowig jedng z najwiekszych
zalet teatru szkolnego.

Scenografia i praca scenografa

Scenografia jest jednym z najwazniejszych elementéw przedstawienia teatralnego.
To ona buduje atmosfere spektaklu, organizuje przestrzeh sceniczng, pomaga
widzowi zrozumie¢ miejsce i czas akcji, a czesto takze podpowiada emocjonalny
sens wydarzen rozgrywajgcych sie na scenie. Nawet najprostsza dekoracja moze
wywotywacé okreslony nastrdj: poczucie tajemnicy, niepokoju, radosci czy wzruszenia.
W teatrze szkolnym scenografia petni role szczegdlng — pozwala mtodym twércom
rozwijaé wyobraznie, uczy wspotpracy i pokazuje, ze teatr nie polega wytgcznie na
wypowiadaniu tekstu, lecz na tworzeniu catego Swiata scenicznego.

Wspotczesne rozumienie scenografii obejmuje nie tylko dekoracje, ale réwniez
projektowanie Swiatta, kostiuméw, rekwizytow, dzwieku i organizacje przestrzeni
scenicznej. Termin wywodzi sie z jezyka greckiego: skéné oznaczato budynek
sceniczny, natomiast grapho — opisywaé, przedstawiaé. Juz Arystoteles uzywat
pojecia ,skenographia” w odniesieniu do tworzenia teatralnej przestrzeni.

Scenograf jest wiec nie tylko plastykiem, ale takze wspottworcg spektaklu. Musi
posiadaC¢ wyobraznie przestrzenng, zmyst estetyczny, umiejetnosé wspotpracy z
ludzmi i zdolno$¢ przektadania pomystéw rezysera na konkretne rozwigzania
sceniczne. W warunkach szkolnych funkcje scenografa czesto petnig uczniowie
obdarzeni talentem plastycznym, ale takze ci, ktérzy potrafig organizowac¢ przestrzen
i mysle¢ obrazem.

Historia scenografii

Od starozytnosci do teatru nowoczesnego
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Historia scenografii jest nierozerwalnie zwigzana z historig teatru i pokazuje, jak
przez wieki zmieniato sie rozumienie przestrzeni scenicznej. Od prostych miejsc
przeznaczonych do obrzedéw religiinych az po wspotczesne widowiska
wykorzystujgce technologie cyfrowe scenografia przeszta niezwykle dlugg i
fascynujgca droge.

Najdawniejsze widowiska nie potrzebowaty jeszcze dekoracji w dzisiejszym
znaczeniu tego stowa. W kulturach starozytnych przedstawienia religijne odbywaty
sie w Swigtyniach, na placach lub w innych przestrzeniach wspélnotowych. Nie istniat
wyrazny podziat na aktoréw i widzéw, poniewaz uczestnicy obrzeddéw czesto stawali
sie jednoczes$nie wykonawcami i odbiorcami wydarzenia. Najwazniejszy byt sam
rytuat, a nie otaczajgca go oprawa wizualna.

Pierwsze bardziej rozwiniete rozwigzania sceniczne pojawity sie w teatrze
starozytnej Grecji. Widowiska odbywaty sie w ogromnych amfiteatrach budowanych
na zboczach wzgoérz. Aktorzy wystepowali na proskeionie, czyli podwyzszonej czesci
sceny, natomiast za nimi znajdowat sie budynek zwany skene. Poczatkowo petnit on
funkcje garderoby i zaplecza technicznego, jednak z czasem zaczat odgrywac coraz
wiekszg role w przedstawieniach. Jego sSciany dekorowano, malowano i
wykorzystywano jako tto wydarzen scenicznych. Byt to jeden z pierwszych krokow
prowadzgcych do narodzin scenografii.

W tym okresie dziatat rowniez Agatarchos z Samos, uznawany za pierwszego
znanego z imienia scenografa. Projektowat dekoracje dla tragedii Ajschylosa i
eksperymentowat z perspektywg malarska. Dzieki jego rozwigzaniom widzowie mogli
odnies¢ wrazenie, ze ogladajg przestrzen wieksza, niz byta w rzeczywistosci. Byt to
poczatek poszukiwan iluzji scenicznej, ktdéra przez nastepne stulecia stanie sie
jednym z gtéwnych celdéw scenografow.

W Sredniowieczu teatr ponownie zblizyt sie do zycia codziennego ludzi. Misteria i
widowiska religijne opuszczaty wnetrza kosciotéw i przenosity sie na place miejskie.
Budowano tam sceny symultaniczne, na ktérych jednoczesnie przedstawiano kilka
miejsc akcji. Widzowie mogli obserwowac wydarzenia rozgrywajgce sie rownolegle w
réznych czesciach sceny. Juz wtedy wykorzystywano zaskakujgce efekty techniczne.
Specjalne mechanizmy pozwalaty aniotom ,zstepowa¢ z nieba”, a zapadnie i
ruchome platformy tworzyty widowiskowe obrazy piekia, nieba czy cudownych
wydarzen opisanych w Biblii. Cho¢ $rodki byty stosunkowo proste, sredniowieczni
twércy wykazywali sie duzg pomystowoscig i umiejetnoscig budowania teatralnego
efektu.

Prawdziwy przetom nastgpit jednak w epoce renesansu. Wioscy artysci zaczeli
wykorzystywac odkrycia malarstwa perspektywicznego do projektowania scen. Dzieki
odpowiednio namalowanym dekoracjom ptaska powierzchnia mogta sprawiac
wrazenie dtugiej ulicy, ogromnego placu czy monumentalnego patacu. Powstata
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rowniez scena pudetkowa oddzielona od widowni ramg prosceniowg i kurtyng. Widz
patrzyt na wydarzenia jak przez okno, co wzmacniato iluzje rzeczywistosci. Teatr
coraz bardziej przypominat sSwiat przedstawiony zamkniety w specjalnie
zaprojektowanej przestrzeni.

W XVII i XVIII wieku sztuka scenografii osiggneta niezwykly poziom rozwoju.
Szczegdlng stawe zdobyta wioska rodzina Galli da Bibiena. Jej czionkowie
projektowali dekoracje dla najwazniejszych europejskich teatrow i dwordw.
Monumentalne patace, rozlegte schody, swigtynie oraz fantastyczne miasta tworzyty
na scenie imponujgce wizje architektoniczne. Ferdinando Galli-Bibiena rozwijat
technike quadratury, czyli iluzjonistycznego malarstwa architektonicznego, dzieki
ktorej przestrzen wydawata sie niemal nieskonczona. Scenografia stata sie nie tylko
ttem dla aktorow, ale takze samodzielnym dzietem sztuki zachwycajgcym rozmachem
i bogactwem szczegotow.

Wiek XIX przynidst kolejng zmiane. Artysci zaczeli dgzy¢ do maksymalnego
realizmu. Dekoracje miaty wiernie odtwarzaC rzeczywiste miejsca: mieszkania,
salony, ulice, dworce kolejowe czy naturalne krajobrazy. Widz miat odnies¢ wrazenie,
ze obserwuje prawdziwe zycie. Rozwdj techniki umozliwit stosowanie coraz bardziej
zaawansowanych urzgdzen scenicznych. Pojawity sie sceny obrotowe, nowoczesne
zapadnie, systemy linowe oraz oswietlenie gazowe, a pozniej elektryczne. Teatr
stawat sie coraz bardziej spektakularny i technicznie zaawansowany.

Na poczatku XX wieku nastgpito jednak odejscie od realizmu. Tworcy
awangardowi uznali, ze scenografia nie musi kopiowac rzeczywistosci. Zamiast
wiernych  dekoracji zaczeli wykorzystywaC symbole, abstrakcyjne formy,
geometryczne konstrukcje i nietypowe rozwigzania przestrzenne. Scenografia
przestata by¢ jedynie ttem dla aktorow, a stata sie rownorzednym srodkiem wyrazu
artystycznego. Wspottworzyta znaczenia spektaklu, wywotywata emocje i wptywata
na sposob interpretacji przedstawienia.

Kolejne dziesieciolecia przyniosty rozwdj nowoczesnej rezyserii, eksperymentow
architektonicznych i coraz $mielszych poszukiwan artystycznych. Scena mogta
znajdowac sie wszedzie: w hali fabrycznej, na ulicy, w opuszczonym budynku czy w
przestrzeni otaczajgcej widzoéw. Granice miedzy sceng a publicznoscig zaczety sie
zacierac, a scenografia zyskiwata coraz wiekszg niezaleznosc.

W XXI wieku proces ten jeszcze bardziej przyspieszyt. Do teatru wkroczyty
multimedia, projekcje komputerowe, rzeczywisto$¢ wirtualna oraz interaktywne
technologie cyfrowe. Powstaly spektakle immersyjne, w ktoérych widz nie tylko oglada
wydarzenia, ale staje sie ich uczestnikiem. Coraz wieksze znaczenie zyskujg réwniez
kwestie ekologii i odpowiedzialnego wykorzystywania materiatdw scenograficznych.
Wspotczesna scenografia czesto tgczy tradycyjne rzemiosto z najnowszymi
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osiggnieciami  techniki, tworzac przestrzenie angazujgce wiele zmystow
jednoczesnie.

Dzisiejszy teatr nie posiada jednej obowigzujgcej formy. Obok wielkich widowisk
wykorzystujgcych zaawansowane technologie istniejg przedstawienia skrajnie
ascetyczne, oparte na niemal pustej scenie. Teatr moze przybieraC postac
performansu, instalacji artystycznej, rytuatu, doswiadczenia cyfrowego lub spotkania
réznych kultur. Wspoétczesna scenografia nie ogranicza sie juz do dekorowania
przestrzeni. Stata sie srodowiskiem artystycznym, ktére buduje znaczenia, wywotuje
emocje i pozwala przekracza¢ granice miedzy rzeczywistoscig a wyobraznig. Jej
historia pokazuje, ze rozwdj teatru zawsze byt zwigzany 2z nieustannym
poszukiwaniem nowych sposobow opowiadania o Swiecie za pomocg przestrzeni,
obrazu i Swiatfa.

Polska scenografia — od dekoracji do opowiadania historii
przestrzeniag

Historia polskiej scenografii pokazuje, ze teatr nie zawsze wyglgdat tak, jak znamy
go dzisiaj. Przez wiele stuleci dekoracje petnity przede wszystkim funkcje tta dla
aktoréw. Miaty pomdéc widzom rozpoznac¢ miejsce akcji i stworzy¢ odpowiedni nastréj,
ale rzadko wptywaty na sposdb opowiadania historii. Dopiero z czasem zaczeto
dostrzegac, ze przestrzen sceniczna moze by¢ czyms$ wiecej niz ozdobg — moze sta¢
sie waznym uczestnikiem spektaklu.

W Polsce jednym z pierwszych artystow, ktorzy swiadomie wspotpracowali z
rezyserem przy tworzeniu przedstawien, byt Antoni Smuglewicz. Na przetomie XVIII i
XIX wieku projektowat dekoracje oraz kostiumy dla Wojciecha Bogustawskiego,
nazywanego ojcem polskiego teatru narodowego. Byt to wazny krok w kierunku
traktowania oprawy plastycznej jako elementu wspoéttworzgcego spektakl, a nie
jedynie jego uzupetnienia. Dzigki takim wspotpracom zaczeto dostrzegaé, ze wyglad
sceny moze wptywac na odbior przedstawienia przez publicznosc.

Prawdziwa rewolucja nastgpita jednak dopiero na poczatku XX wieku za sprawg
Stanistawa Wyspianskiego. Byt on artystg niezwykle wszechstronnym - pisat
dramaty, malowat obrazy, projektowat wnetrza, a takze tworzyt scenografie i
kostiumy. Dla Wyspianskiego wszystkie elementy przedstawienia stanowity jedna,
nierozerwalng catosc. Nie wyobrazat sobie sytuacji, w ktérej dekoracja bytaby jedynie
ozdobnym ttem dla aktorow. Kazdy kolor, ksztatt, kostium czy zrodto Swiatta miaty
wspolnie budowacC znaczenie spektaklu i pomaga¢ widzowi lepiej zrozumieC jego
przestanie.

To wiasnie Wyspianski potozyt fundament pod nowoczesne myslenie o scenografii
w Polsce. Pokazat, ze przestrzen sceniczna moze wyraza¢ emocje bohaterow,
podkreslac najwazniejsze wydarzenia i wspoéttworzy¢é atmosfere przedstawienia. Od
tego momentu scenograf zaczgt by¢ postrzegany nie jako rzemiesinik
przygotowujgcy dekoracje, lecz jako wspottworca dzieta teatralnego.

87



W okresie dwudziestolecia miedzywojennego idee nowoczesnego teatru rozwijali
kolejni artysci. Leon Schiller, Andrzej i Zbigniew Pronaszkowie oraz Wiadystaw
Daszewski eksperymentowali z przestrzenig sceniczng, swiattem i kolorem. Coraz
czesciej odchodzono od szczegdétowego odtwarzania rzeczywistosSci na scenie.
Zamiast budowac¢ doktadne kopie salondw, ulic czy patacow, tworcy starali sie za
pomocg prostszych srodkow oddac¢ charakter miejsca i nastr6] wydarzen. Wazne
stato sie nie tylko to, co znajduje sie na scenie, lecz takze sposob rozmieszczenia
elementéw oraz relacje miedzy aktorami a przestrzenia.

Po Il wojnie Swiatowej polska scenografia zyskata Swiatowg renome. Wielu
artystow zaczeto tworzy¢ tak zwany teatr autorski, w ktdérym wszystkie elementy
przedstawienia podporzgdkowane byty indywidualnej wizji tworcy. Szczegdlng role
odegrali tu Tadeusz Kantor, Jozef Szajna, Leszek Madzik i Jerzy Grzegorzewski. W
ich spektaklach scenografia czesto przestawata by¢ ttem, a stawata sie gtéwnym
srodkiem wyrazu artystycznego.

Tadeusz Kantor wykorzystywat zwyczajne przedmioty codziennego uzytku,
nadajgc im nowe znaczenia. Stare krzesta, manekiny, walizki czy szkolne tawki
stawaty sie nosnikami wspomnien, symbolami przemijania lub znakami ludzkiego
losu. Jézef Szajna budowat sceniczne Swiaty petne metafor i symboli, czesto
odwotujgc sie do wtasnych doswiadczen wojennych. Leszek Madzik tworzyt
przedstawienia, w ktérych dominowaty swiatto, cien i obraz, a stowo schodzito na
dalszy plan. Z kolei Jerzy Grzegorzewski styngt z niezwykle poetyckich przestrzeni
scenicznych, petnych znaczen i skojarzen.

Dzieki takim tworcom zmienito sie rozumienie scenografii. Przedmioty, Swiatto,
kolor i przestrzen zaczety opowiadac historie réwnie skutecznie jak dialogi aktorow.
Widz nie tylko stuchat opowiesci, ale takze odczytywat jej znaczenie z tego, co
widziat na scenie.

Wspotczesny teatr rozwija te idee jeszcze dalej. Coraz rzadziej spotykamy
realistyczne dekoracje, ktore doktadnie odwzorowujg prawdziwe miejsca. Tworcy
czesciej postugujg sie symbolem, skrotem i sugestig. Zamiast budowac cate
mieszkanie, mogg wykorzysta¢ jedynie stét i pojedynczg lampe. Zamiast odtwarzacé
las, uzyjg gry swiatet i kilku elementow scenografii, ktére uruchomig wyobraznie
widza. W nowoczesnym teatrze liczy sie nie tyle wierne pokazanie rzeczywistosci, ile
stworzenie atmosfery i przekazanie emocji.

Ta zasada moze byC szczegdlnie inspirujgca dla mtodych tworcow
przygotowujgcych spektakl w teatrze szkolnym. Nie trzeba dysponowac¢ duzym
budzetem ani skomplikowang sceng, aby stworzy¢ ciekawag inscenizacje. Czasem
jedno odpowiednio ustawione Swiatto, prosty rekwizyt lub fragment dekoracji potrafig
powiedzieC wiecej niz kosztowna i szczegotowa scenografia. Historia polskiej
scenografii uczy, ze najwazniejsza jest nie liczba elementéw na scenie, lecz pomyst,
dzieki ktéremu przestrzen pomaga opowiadac historie.

Przestrzen teatru

Czym jest scena?
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Scena to miejsce dziatan teatralnych — przestrzen, w ktorej poruszajg sie aktorzy
i rozgrywa sie akcja spektaklu. W tradycyjnym teatrze scena oddzielona jest od
widowni kurtyng oraz ramg prosceniowg. Po bokach znajdujg sie kulisy, z tytu
zascenie, a nad sceng i pod nig mieszczg sie urzgdzenia techniczne.

Najbardziej rozpowszechnionym typem sceny jest scena pudetkowa,
uksztattowana we witoskich teatrach renesansowych. Jej konstrukcja sprzyja
tworzeniu iluzji teatralnej — widz patrzy na spektakl jak na obraz zamkniety w ramie.

Wspobtczesny teatr czesto jednak odchodzi od tradycyjnego ukfadu sceny i
widowni. Coraz czesciej przedstawienia odbywajg sie w przestrzeniach otwartych,
magazynach, szkotach, salach gimnastycznych czy plenerach. Aktorzy pojawiajg sie
miedzy widzami, a granica miedzy sceng i publicznoscig zaciera sie.

Dla teatru szkolnego jest to szczegodlnie wazne. Brak profesjonalnej sceny nie
oznacza przeciez braku mozliwosci teatralnych. Aula szkolna, korytarz, biblioteka czy
sala gimnastyczna mogg stac sie ciekawg przestrzenig sceniczna.

Scena w warunkach szkolnych

Organizacja przestrzeni teatralnej w szkole czesto wymaga duzej kreatywnosci i
umiejetnosci dostosowania sie do istniejgcych warunkow. W przeciwienstwie do
teatrow zawodowych, wiekszos¢ szkdt nie dysponuje specjalnie zaprojektowang
sceng wyposazong w profesjonalne oswietlenie, kulisy czy zaplecze techniczne. Nie
oznacza to jednak, ze przygotowanie wartosciowego przedstawienia jest niemozliwe.
Wrecz przeciwnie — szkolny teatr wielokrotnie pokazuje, Zze pomystowosC i
zaangazowanie mogg skutecznie zastgpi¢ kosztowne rozwigzania techniczne.

Przestrzenig teatralng w szkole moze sta¢ sie niemal kazde miejsce. Spektakle
odbywajg sie w salach gimnastycznych, aulach, korytarzach, bibliotekach,
Swietlicach, a nawet na szkolnych dziedzincach. Kazda z tych przestrzeni stawia
przed organizatorami inne wyzwania, ale jednoczes$nie daje nowe mozliwosci
inscenizacyjne. Juz sam wybdr miejsca wptywa na charakter przedstawienia i
sposob, w jaki odbiera je publicznosc.

Szczegdblnego znaczenia nabiera odpowiednie rozmieszczenie widowni. W sali
gimnastycznej najczesciej publicznos¢ siedzi naprzeciwko sceny, jednak nie jest to
jedyne mozliwe rozwigzanie. Widzowie mogg zosta¢ ustawieni po dwdch stronach
przestrzeni gry, co sprawia, ze akcja rozgrywa sie pomiedzy nimi. Mozliwe jest
rowniez otoczenie sceny z kilku stron, dzieki czemu publiczno$¢ znajduje sie blizej
aktoréw i staje sie bardziej zaangazowana w wydarzenia. Czasem wykorzystuje sie
prowizoryczne podesty lub podwyzszenia, ktdre poprawiajg widocznosc¢ i pomagajg
wyodrebni¢ miejsce przeznaczone do gry aktorskiej. Kazde z tych rozwigzan zmienia
perspektywe odbioru spektaklu i wptywa na relacje miedzy sceng a widzem.

Jednym z najczestszych problemdéw w szkolnych warunkach jest akustyka. Duze
sale gimnastyczne zostaty zaprojektowane z mys$lg o zajeciach sportowych, a nie
przedstawieniach teatralnych. Twarde Sciany i wysokie sufity powodujg odbijanie sie
dzwieku, przez co gtosy aktorow stajg sie mniej wyrazne. W takich sytuacjach
pomocne okazujg sie proste rozwigzania. Rozwieszenie zaston, kotar, materiatdw
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tekstylnych czy pasow flizeliny pozwala ograniczy¢ pogtos i poprawi¢ styszalnos¢
dialogow. Dzieki temu publicznos¢ moze fatwiej Sledzi¢ przebieg akcji, a
przedstawienie staje sie bardziej komfortowe w odbiorze.

Materiaty wykorzystywane do poprawy akustyki petnig czesto takze funkcje
scenograficzne. Szczegdlnie przydatna jest czarna flizelina lub ciemne tkaniny
zawieszone WwoOKOt przestrzeni scenicznej. Pozwalajg one wyodrebniCc scene z
otoczenia i stworzy¢ wrazenie teatralnej przestrzeni nawet w zwyktej sali szkolne;j.
Moga petni¢ role kulis, za ktérymi aktorzy przygotowujg sie do wejscia na scene,
ukrywac elementy techniczne Ilub stuzy¢ jako tto dla projekcji Swietlnych.
Odpowiednio o$wietlone materialy pomagajg budowaé nastréj, podkreslaé emocje
scen i kierowa¢ uwage widzow na najwazniejsze elementy przedstawienia.

W warunkach szkolnych ogromng role odgrywa rowniez swiatto. Nawet przy
ograniczonym wyposazeniu technicznym mozna osiggngc¢ interesujgce efekty.
Czasami wystarczy skierowac reflektor w strone widowni, aby na chwile ukry¢ scene
przed rozpoczeciem spektaklu i wzbudzi¢ oczekiwanie publicznosci. Zmiana kierunku
oswietlenia moze catkowicie odmieni¢ charakter tej samej przestrzeni, zamieniajac ja
raz w tajemniczy las, innym razem w sale tronowg lub miejsce petne niepokoju.
Swiatlo staje sie wéwczas waznym elementem narracji teatralne;.

Podobnie jest z dekoracjami i rekwizytami. W szkolnym teatrze nie zawsze istnieje
mozliwos¢ budowania rozbudowanych scenografii. Czesto jednak okazuje sie, ze
jeden dobrze dobrany przedmiot moze zastgpi¢ wiele kosztownych dekoracji. Krzesto
moze staé sie tronem, fawkg w parku lub wnetrzem pociggu. Kawatek materiatu
moze symbolizowa¢ morze, zastone patacowg albo droge. Takie rozwigzania
pobudzajg wyobraznie widzéw i uczg, ze teatr nie musi wiernie odtwarzac
rzeczywistosci, aby skutecznie opowiadac historie.

Wiasnie dlatego szkolny teatr jest miejscem szczegdlnego znaczenia.
Ograniczenia techniczne nie stanowig przeszkody, lecz czesto stajg sie zrédtem
twérczych pomystéw. Dzieki kreatywnosci organizatorow i uczestnikdw zwykta sala
gimnastyczna moze na chwile zamieni¢ sie w profesjonalng scene, a codzienna
szkolna przestrzen staje sie miejscem spotkania sztuki, wyobrazni i wspolnego
dziatania. W takich warunkach mtodzi ludzie uczg sie, ze istotg teatru nie sg
kosztowne dekoracje czy zaawansowane technologie, lecz umiejetnos¢ tworzenia
niezwyktego Swiata za pomocg prostych srodkow i twérczej pracy zespotowe].

Kurtyna, kulisy i czwarta sciana

Kurtyna od wiekéw oddzielata scene od widowni. W starozytnym Rzymie
stosowano kurtyne zwang auleum, ktéra opadata w dét do specjalnego otworu w
podtodze. Z czasem kurtyna stata sie symbolem poczatku i konca przedstawienia.

Wspoitczesny teatr czesto rezygnuje z kurtyny. W szkolnych przedstawieniach
rowniez nie jest ona konieczna. Wazniejsze staje sie ptynne przechodzenie miedzy
scenami i wykorzystanie Swiatta oraz ruchu aktorow.

Kulisy to boczne elementy dekoracji, kitére pomagajg organizowacC przestrzen
sceniczng i ukrywajg aktorow oczekujgcych na wejscie. W warunkach szkolnych
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mogg by¢ wykonane z lekkich Scianek, materiatow zawieszonych na stojakach lub
prostych parawandw.

Istotnym pojeciem w teatrze jest takze ,czwarta $ciana” — niewidzialna granica
oddzielajgca aktorow od widzéw. W tradycyjnym teatrze aktorzy zachowujg sie tak,
jakby publicznos¢ nie istniata. Teatr wspotczesny czesto te granice przekracza:
aktorzy zwracajg sie bezposrednio do widzow, poruszajg sie miedzy nimi lub
angazujg ich do udziatu w przedstawieniu.

Takie rozwigzania mogg byC¢ bardzo atrakcyjne w teatrze szkolnym, poniewaz
pomagajg budowaC zaangazowanie publicznosci. Nalezy jednak pamigta¢, ze
nadmierne mieszanie przestrzeni widowni i sceny moze utrudni¢ odbior spektaklu.

Kim jest scenograf?

Kiedy widzowie zajmujg miejsca na widowni, jeszcze zanim aktorzy wypowiedzg
pierwsze stowa, ich uwage przycigga wyglad sceny. Mogg zobaczyé¢ tajemniczy las,
szkolny korytarz, sredniowieczny zamek albo zupetnie pustg przestrzen, w ktorej
znajduje sie tylko jedno krzesto. Kazdy z tych elementéw zostat wczesniej
zaplanowany. Za stworzenie $wiata, ktory widz oglgda na scenie, odpowiada
scenograf.

Scenograf jest artystg odpowiedzialnym za wizualny ksztalt przedstawienia. Jego
zadaniem nie jest jedynie przygotowanie dekoracji. Tworzy on catg koncepcje
plastyczng spektaklu, czyli decyduje o tym, jak bedzie wygladata przestrzen
sceniczna, jakie przedmioty pojawig sie na scenie, jakie kolory bedg dominowac oraz
w jaki sposéb otoczenie pomoze opowiedzie¢ historie. Mozna powiedzieé, ze
scenograf buduje $wiat, w ktérym poruszajg sie bohaterowie.

Praca scenografa rozpoczyna sie diugo przed pierwszg prébg na scenie. Najpierw
czyta scenariusz i stara sie zrozumieC jego przestanie. Zastanawia sie, gdzie
rozgrywa sie akcja, jaki panuje nastrogj, jakie emocje towarzyszg bohaterom i jakie
obrazy mogg najlepiej oddaé sens opowiesci. Nastepnie przygotowuje szkice,
projekty lub makiety pokazujgce wyglad przysziej sceny.

W profesjonalnym teatrze scenograf wspotpracuje z rezyserem, aktorami,
kostiumografem, realizatorem Swiatta oraz osobami odpowiedzialnymi za wykonanie
dekoracji. Wszystkie decyzje muszg tworzy¢ spojng catosc. Jesli przedstawienie
opowiada mroczng historie, scenografia, kostiumy i swiatto powinny wzajemnie sie
uzupetniac. Jezeli natomiast spektakl ma charakter komediowy, przestrzen moze by¢
bardziej kolorowa, dynamiczna i petna humorystycznych szczegotow.

Wbrew pozorom scenograf nie zajmuje sie wytgcznie tym, co jest piekne lub
efektowne. Jego zadaniem jest przede wszystkim opowiadanie historii za pomoca
obrazu. Czasami oznacza to stworzenie rozbudowanej dekoracji, a czasami wrecz
przeciwnie — ograniczenie liczby elementéw do minimum. Dobrze zaprojektowana
scena pomaga widzowi zrozumieC¢ przedstawienie, kieruje jego uwage na
najwazniejsze wydarzenia i wzmacnia emocje ptyngce ze spektaklu.
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Dlatego zawdd scenografa wymaga wielu réznorodnych umiejetnosci. Niezbedna
jest wyobraznia przestrzenna, pozwalajgca przewidziecC, jak poszczegolne elementy
bedg wygladaty na scenie i jak bedg poruszac sie miedzy nimi aktorzy. Wazne jest
takze poczucie estetyki, czyli umiejetnos¢ dobierania kolorow, ksztattow i materiatéw
w taki sposob, aby tworzyty harmonijng catosc.

Scenograf powinien réwniez posiada¢ wiedze z zakresu sztuk plastycznych.
Inspiracji moze szuka¢ w malarstwie, rzezbie, fotografii, architekturze czy filmie.
Pomocna jest znajomosc¢ historii teatru i literatury, poniewaz wiele przedstawien
nawigzuje do okreslonych epok, stylow artystycznych lub wydarzen historycznych.
Réwnie wazna okazuje sie umiejetnosc¢ pracy zespotowej. Nawet najlepszy projekt
nie zostanie zrealizowany bez wspotpracy z innymi osobami zaangazowanymi w
przygotowanie spektaklu.

Nie mozna tez zapominaC¢ o zdolnosciach organizacyjnych. Scenograf musi
planowaC prace, szukaC odpowiednich materiatow, pilnowa¢ termindéw i
dostosowywaé swoje pomysty do mozliwosci technicznych oraz finansowych teatru.
Czesto wtasnie ograniczenia stajg sie zrodtem najbardziej kreatywnych rozwigzan.

W szkolnym teatrze rola scenografa jest rownie wazna jak w teatrze zawodowym.
Nie potrzeba specjalistycznego wyksztatcenia ani kosztownych materiatow, aby
tworzyC interesujgce projekty sceniczne. Scenografem moze zosta¢ uczen lub
uczennica, ktorzy lubig rysowac, projektowac, majsterkowacC albo po prostu majg
bogatg wyobraznie. Talent plastyczny jest duzym atutem, ale nie jest jedynym
warunkiem sukcesu. Czesto wieksze znaczenie majg pomystowos¢, umiejetnosc
obserwowania Swiata i zdolno$¢ myslenia obrazami.

W szkolnych przedstawieniach scenograf czesto korzysta z materiatdw
dostepnych na miejscu. Kartony mogg zamieni¢ sie w mury zamku, stare
przescieradta w teatralne kurtyny, a zwykte krzesta w wyposazenie statku
kosmicznego. Najwazniejsze jest znalezienie takiego rozwigzania, ktdre pomoze
widzom uwierzy¢ w przedstawiang historie.

Warto pamietac¢, ze scenograf nie tworzy dekoracji dla samej dekoracji. Kazdy
element znajdujgcy sie na scenie powinien mie¢ swoje uzasadnienie i wspierac
opowies¢. Dobra scenografia nie odwraca uwagi od aktoréw, lecz pomaga im
budowac sSwiat przedstawiony. Dzieki niej widzowie mogg tatwiej przenies¢ sie do
innej rzeczywistosci, a szkolny spektakl zyskuje wyjgtkowy charakter i atmosfere.

Mozna wiec powiedzieé, ze scenograf jest architektem teatralnej wyobrazni. To on
sprawia, ze pusta scena zmienia sie w miejsce petne znaczen, emocji i niezwyktych
historii.

Wspolpraca scenografa z zespotem

Scenografia jest jednym z najwazniejszych elementéw przedstawienia teatralnego,
jednak jej powstanie rzadko bywa dzietem jednej osoby. Nawet najbardziej
utalentowany scenograf nie jest w stanie samodzielnie stworzy¢ petnej oprawy

spektaklu. Proces projektowania przestrzeni scenicznej opiera sie na wspotpracy
wielu oséb, ktére wspodlnie dgzg do osiggniecia okreslonego efektu artystycznego.
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Dlatego umiejetnos¢ wspotdziatania jest dla scenografa réwnie wazna jak talent
plastyczny czy wyobraznia przestrzenna.

Najblizszym wspoétpracownikiem scenografa jest rezyser. To wiasnie miedzy tymi
dwiema osobami rodzi sie ogdlna koncepcja przedstawienia. Rezyser odpowiada za
interpretacje utworu i okre$la jego gtéwne przestanie, natomiast scenograf poszukuje
sposobow przetozenia tych idei na jezyk obrazu i przestrzeni. Wspdlne rozmowy
dotyczg charakteru spektaklu, miejsca akcji, atmosfery poszczegoélnych scen oraz
emocji, ktére majg towarzyszy¢ widzom. Dopiero po doktadnym zrozumieniu wizji
rezysera scenograf moze rozpoczg¢ projektowanie dekoracji.

Wazng role odgrywa réwniez wspoétpraca z aktorami. To oni bedg poruszac sie po
zaprojektowanej przestrzeni, korzysta¢ z rekwizytow i wchodzi¢ w interakcje z
elementami scenografii. Dlatego dekoracje muszg by¢ nie tylko estetyczne, ale takze
funkcjonalne i bezpieczne. Podczas prob czesto okazuje sie, ze niektére rozwigzania
wymagajg zmian lub dostosowania do potrzeb wykonawcow. Wspodlna praca pozwala
stworzyC przestrzen, ktora wspiera gre aktorskg i pomaga budowacC wiarygodnosé
przedstawianego swiata.

Scenograf wspétdziata takze z osobami odpowiedzialnymi za kostiumy. Kolory,
materiaty i styl ubioréw powinny harmonijnie wspotgra¢ z wyglagdem sceny. Jesli
dekoracje utrzymane sg w ciemnych barwach, kostiumy mogg zostac
zaprojektowane tak, aby postacie byty lepiej widoczne. W innych przypadkach
zaréwno scenografia, jak i stroje tworzg spojng cato$¢ podkreslajgcg charakter epoki
lub okreslony zamyst artystyczny.

Nie mniej istotna jest wspdtpraca z o$wietleniowcami. Swiatlo potrafi catkowicie
zmieni¢ wyglad tej samej dekoracji. Odpowiednio dobrane reflektory mogg podkresli¢
wybrane elementy sceny, stworzy¢ nastroj tajemnicy, radosci lub napiecia, a takze
ukry¢ mniej istotne fragmenty przestrzeni. Dlatego scenograf i osoby odpowiedzialne
za oswietlenie czesto wspdlnie planujg sposob prezentacji poszczegdinych scen.

W profesjonalnym teatrze do realizacji projektow potrzebni sg rowniez
konstruktorzy dekoracji, stolarze, malarze oraz technicy. To oni przeksztatcajg szkice
i projekty w rzeczywiste elementy sceniczne. Wspotpraca miedzy projektantem a
wykonawcami wymaga precyzyjnego planowania i wzajemnego zrozumienia,
poniewaz nawet najciekawszy pomyst musi zosta¢ dostosowany do mozliwosci
technicznych teatru.

W warunkach szkolnych proces ten wyglgda nieco inaczej, ale jego istota
pozostaje taka sama. Przy tworzeniu przedstawienia czesto wspétpracujg
nauczyciele roznych przedmiotow, uczniowie oraz rodzice. Nauczyciel plastyki moze
pomagac¢ w wykonaniu dekoracji, opiekun szkolnego kota teatralnego koordynowac
przygotowania, a uczniowie samodzielnie projektowa¢ i budowacC elementy
scenografii. Dzieki temu spektakl staje sie wspolnym przedsiewzieciem catej
spotecznosci szkolnej.

W teatrze profesjonalnym scenograf przygotowuje zwykle szczegdétowe szkice,

wizualizacje komputerowe oraz makiety przedstawiajgce przyszty wyglad sceny. W
teatrze szkolnym nie zawsze istnieje potrzeba tak rozbudowanej dokumentac;i.
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Czesto wystarczajg proste rysunki, szkice wykonane na tablicy lub niewielkie makiety
z kartonu. Nierzadko najlepsze pomysty rodzg sie podczas wspolnego planowania
przestrzeni bezposrednio w sali, w ktérej ma odby¢ sie przedstawienie. Uczestnicy
prob mogg przesuwac krzesta, stoly czy parawany, sprawdzajgc rézne mozliwosci
organizacji sceny.

Dobra scenografia nie powstaje wiec wytgcznie przy biurku projektanta. Jest
efektem rozméw, wymiany pomystow i wspdlnego poszukiwania najlepszych
rozwigzan. Scenograf musi rozumie¢ sens przedstawienia, stuchac¢ innych czionkéw
zespotu i umiejetnie tgczy¢ rozne idee w spojng catos¢. Dzieki takiej wspotpracy
przestrzen sceniczna staje sie nie tylko ttem dla wydarzen, ale waznym elementem
opowiesci, ktory pomaga widzom lepiej przezywa¢ emocje i zrozumieC przestanie
spektaklu.

Scenografia realistyczna i metaforyczna

Jednym z najczestszych bteddw popetnianych przez poczatkujgcych tworcow
teatralnych jest przekonanie, ze scenografia powinna jak najdoktadniej odtwarzac
rzeczywistos¢. Przygotowujgc przedstawienie, starajg sie zgromadzi¢ duzg liczbe
mebli, dekoracji i rekwizytéw, aby scena przypominata prawdziwe mieszkanie, ulice
czy las. Wydaje sie wtedy, ze im wiecej szczegotdw znajdzie sie na scenie, tym
tatwiej bedzie widzom uwierzy¢ w przedstawiany swiat. Doswiadczenie teatralne
pokazuje jednak, ze nie zawsze jest to najlepsze rozwigzanie.

Teatr od poczgtku swojego istnienia opierat sie nie tylko na nasladowaniu
rzeczywistosci, lecz takze na sile wyobrazni. Widz przychodzacy na spektakl wie, ze
oglagda umowng rzeczywistos¢. Jest gotowy zaakceptowac pewne skroty i symbole,
jesli pomagajg one opowiedzie¢ historie. Dzieki temu scenografia nie musi wiernie
kopiowac swiata, ale moze jedynie sugerowac jego obecnosc.

W przypadku scenografii realistycznej celem jest stworzenie przestrzeni
przypominajgcej rzeczywiste miejsce. Jesli akcja rozgrywa sie w pokoju, na scenie
mogg pojawic sie meble, obrazy, okna czy inne elementy wyposazenia. Taki sposéb
projektowania byt szczegdlnie popularny w teatrze XIX wieku, kiedy dgzono do jak
najwierniejszego odtwarzania codziennosci. Widz miat odnieS¢ wrazenie, ze zaglada
do prawdziwego wnetrza i obserwuje autentyczne wydarzenia.

Jednak nawet w przedstawieniach realistycznych nie zawsze potrzebne jest
odtworzenie wszystkich szczegdtow. Czesto wystarczy kilka starannie dobranych
przedmiotéw, ktére pozwolg rozpozna¢ miejsce akcji. Lampa stojgca obok stolika,
obraz zawieszony na $cianie czy pojedyncze krzesto mogg skutecznie zasugerowac
obecno$¢ catego pokoju. Reszte widz dopowiada sobie sam. Takie rozwigzanie nie
tylko upraszcza organizacje przedstawienia, ale rowniez skupia uwage publicznosci
na bohaterach i wydarzeniach, a nie na nadmiarze dekoracji.

Jeszcze wieksze mozliwosci daje scenografia metaforyczna, oparta na symbolach
i skrétach myslowych. W takim ujeciu dekoracja nie przedstawia swiata dostownie,
lecz sugeruje jego znaczenie lub wywotuje okreslone skojarzenia. Przyktadem moze
by¢ choinka utworzona z ciat aktorow ustawionych w odpowiedni sposob albo
muchomor symbolizowany przez czerwony parasol trzymany przez dziecko. Choc¢

94



takie rozwigzania sg dalekie od realizmu, widz bez trudu odczytuje ich sens. Dzieje
sie tak dlatego, ze teatr wykorzystuje naturalng zdolnos¢ cztowieka do uruchamiania
wyobrazni.

Wspotczesna scenografia bardzo czesto siega wtasnie po srodki metaforyczne.
Zamiast odtwarzac rzeczywisto$¢, stara sie jg interpretowacé. Elementy sceny moga
symbolizowa¢ emocje bohateréw, podkresla¢ gtowny temat utworu lub komentowac
wydarzenia rozgrywajgce sie na oczach publicznosci. Pusta przestrzen moze
wyraza¢ samotnos¢, ogromna sciana moze symbolizowaC przeszkode nie do
pokonania, a pojedynczy przedmiot umieszczony w centrum sceny moze przyciggac
uwage i nabiera¢ szczegolnego znaczenia.

Scenografia metaforyczna pozwala réwniez budowac nastréj. Odpowiednio
dobrane kolory, $wiatlo i ksztatty potrafig wywotywaé emocje jeszcze przed
rozpoczeciem akcji. Widz moze odczuwac niepokdj, radosc, tajemniczosc lub smutek
dzieki samemu wygladowi przestrzeni scenicznej. W ten sposob dekoracja staje sie
aktywnym uczestnikiem spektaklu, a nie jedynie jego ttem.

W teatrze szkolnym takie podejscie ma szczegdlng wartos¢. Ograniczone
mozliwosci techniczne nie muszg byC przeszkodg w tworzeniu interesujgcych
przedstawien. Wrecz przeciwnie — czesto stajg sie impulsem do poszukiwania
oryginalnych rozwigzan. Uczniowie uczg sie, ze ciekawy pomyst moze byc¢
wazniejszy niz kosztowna dekoracja, a wyobraznia potrafi zastgpi¢ wiele
materialnych srodkow.

Dlatego warto zacheca¢ mtodych tworcéw do odwagi i eksperymentowania. Teatr
nie wymaga dostownego pokazywania Swiata. Jego sitg jest umiejetnosc
sugerowania, inspirowania i pobudzania wyobrazni odbiorcéw. Jesli przedstawienie
jest spojne, logiczne i konsekwentnie prowadzi widza przez opowiadang historie,
publicznos¢ bez trudu zaakceptuje nawet najbardziej niezwykte rozwigzania
scenograficzne. To wtasnie dzieki takiej umownos$ci teatr pozostaje sztuka
wyjatkowa, w ktorej kilka prostych przedmiotéw moze zamienic sie w caty Swiat peten
znaczen, emoc;ji i symboli.

Jak i gdzie szuka¢ inspiracji? (Do tworzenia scenografii w teatrze
szkolnym)

Poszukiwanie inspiracji jest jednym 2z najwazniejszych etapéw pracy nad
scenografig. Zanim powstang szkice, dekoracje czy rekwizyty, konieczne jest
znalezienie pomystu, ktéry nada przedstawieniu odpowiedni charakter i pomoze
opowiedzie¢ historie. Wielu poczagtkujgcych tworcow sagdzi, ze inspiracji nalezy
szukaé wytgcznie w ksigzkach o teatrze Ilub w gotowych projektach
scenograficznych. Tymczasem doswiadczeni scenografowie podkre$lajg, ze
najciekawsze pomysty rodzg sie czesto podczas obserwowania codziennego swiata.

Rzeczywistos¢ dostarcza niemal nieograniczonej liczby bodzcéw pobudzajgcych

wyobraznie. Inspiracjg moze sta¢ sie wyglad ulicy o swicie, sposob, w jaki swiatto
wpada przez okno klasy, ksztatt drzewa rosngcego przed szkotg czy kolory
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pojawiajgce sie w jesiennym krajobrazie. Scenograf uczy sie patrze¢ na otoczenie
uwazniej niz przecietny obserwator. Zwyczajne przedmioty i sytuacje zaczynajg byc
zrodtem pomystow, ktore pdzniej mozna wykorzystaé podczas tworzenia przestrzeni
scenicznej.

Duzg role odgrywa obserwacja ludzi. Sposéb ubierania sie, gesty, sposéb
poruszania sie czy zachowania w réznych sytuacjach mogg podpowiadac
rozwigzania dotyczgce charakteru postaci i wygladu sceny. Nawet zwykta podroz
autobusem lub spacer po miescie moze dostarczy¢ inspiracji do stworzenia
okreslonego klimatu przedstawienia. Teatr przeciez opowiada o cztowieku, dlatego
uwazne przygladanie sie ludziom pomaga lepiej zrozumie¢ $wiat przedstawiany na
scenie.

Waznym Zzrodtem inspiracji jest rowniez architektura. Budynki, mosty, schody,
podworka czy wnetrza pomieszczen mogg sugerowal ciekawe rozwigzania
przestrzenne. Nie chodzi jednak o wierne kopiowanie rzeczywistych miejsc. Czasem
wystarczy interesujgcy uktad linii, charakterystyczny ksztalt okna albo sposéb
organizacji przestrzeni, by narodzit sie pomyst na scenografie. Nawet szkolny
korytarz moze stacC sie inspiracjg do stworzenia dekoracji przedstawiajgcej patac,
statek kosmiczny lub tajemniczy labirynt.

Inspiracji mozna szukac takze w sztukach wizualnych. Fotografie, obrazy, plakaty
czy ilustracje czesto podpowiadajg interesujgce zestawienia kolorow, kompozycje
przestrzenne i nastroje. Jedno zdjecie przedstawiajgce opuszczony dom moze stac
sie punktem wyjscia do stworzenia catej koncepcji scenicznej. Podobnie dziatajg
reportaze, filmy dokumentalne i albumy fotograficzne, ktére pozwalajg spojrze¢ na
Swiat z innej perspektywy.

Niezwykle inspirujgca bywa rowniez muzyka. Dzwigki potrafia wywotywac
okreslone emocje i obrazy w wyobrazni stuchacza. Spokojna melodia moze
sugerowac¢ delikatng, jasng scenografie, natomiast dynamiczna muzyka moze
inspirowa¢ do tworzenia przestrzeni petnej kontrastéw i ruchu. Podobnie dziatajg
odgtosy natury. Szum wiatru, Spiew ptakéw czy dzwiek deszczu mogg sta¢ sie
poczatkiem poszukiwan odpowiedniego nastroju przedstawienia.

Ciekawych pomystéw dostarczajg takze przedmioty odnalezione w codziennym
otoczeniu. Stary zegar, pozotkta fotografia, zuzyta walizka czy zapomniane rzeczy
znalezione na strychu czesto posiadajg wtasng historie i pobudzajg wyobraznie. W
teatrze szkolnym takie przedmioty mogg zosta¢ wykorzystane jako rekwizyty lub sta¢
sie inspiracjg dla catej scenografii. Niekiedy jeden nietypowy obiekt wystarcza, by
zbudowac klimat przedstawienia i nada¢ mu wyjagtkowy charakter.

Szczegolnie wazne jest jednak uswiadamianie miodziezy, Ze inspiracja nie
oznacza kopiowania cudzych pomystow. Wspotczesny dostep do internetu sprawia,
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ze tatwo znalez¢ gotowe projekty dekoracji i scenografii. Korzystanie z nich moze by¢
pomocne na etapie poszukiwan, ale nie powinno zastepowacC wtasnej tworczosSci.
Zadaniem scenografa jest przetwarzanie rzeczywistos$ci, tgczenie roznych obserwacii
i nadawanie im nowego znaczenia. To wiasnie dzieki temu powstajg oryginalne
rozwigzania odpowiadajgce potrzebom konkretnego spektaklu.

W teatrze szkolnym rozwijanie umiejetnosci poszukiwania inspiracji ma réwniez
wymiar wychowawczy. Uczy miodych ludzi uwaznosci, wrazliwosci na otoczenie i
dostrzegania piekna w pozornie zwyczajnych rzeczach. Pokazuje, ze twérczos¢ nie
zaczyna sie od drogich materiatdw czy skomplikowanych technologii, lecz od
ciekawosci swiata i umiejetnosci obserwaciji. Dzieki temu uczniowie odkrywajg, ze
zrédtem artystycznych pomystéw moze by¢ wszystko, co ich otacza.

Mozna wiec powiedzie¢, ze najlepszym warsztatem scenografa jest samo zycie.
Kazdy kolor, dzwiek, przedmiot czy spotkanie z drugim cztowiekiem moze stac sie
poczagtkiem nowej idei. Im uwazniej obserwuje sie swiat, tym wiecej inspiracji mozna
odnalez¢. To wiasnie z takich codziennych doswiadczen rodzg sie scenografie, ktore
nie tylko zdobig scene, ale takze pomagajg opowiada¢ historie i pobudzaé
wyobraznie widzow

Minimalizm w teatrze szkolnym

W warunkach szkolnych najczesciej nie dysponujemy duzym budzetem. Nie
oznacza to jednak, ze przedstawienie musi wyglada¢ ubogo. Najlepszg zasadg jest
prostota. Dwie czarne kotary, kilka mobilnych parawandw, odpowiednie swiatto i kilka
dobrze dobranych rekwizytéw moga stworzy¢ znacznie ciekawszy efekt niz nadmiar
przypadkowych dekoraciji.

Minimalizm pomaga takze aktorom. Zbyt rozbudowana scenografia rozprasza
uwage widza i utrudnia poruszanie sie po scenie.

W teatrze szkolnym szczegdlnie dobrze sprawdzajg sie: mobilne parawany, lekkie
konstrukcje z drewna i materiatu, flizelina wykorzystywana jako ekran, swiatto
punktowe, rekwizyty wielofunkcyjne, elementy tworzone przez samych uczniéw.

Kostium

Kostium i praca projektanta kostiumow w teatrze szkolnym

Kiedy widzowie zajmujg miejsca na widowni i kurtyna powoli sie rozsuwa, ich
uwage przyciggajg nie tylko dekoracje, Swiatto czy ruch aktorow. Jednym z
pierwszych elementdw, ktore pozwalajg zrozumiec¢ swiat przedstawiony, jest kostium.
To wiasnie stréj czesto podpowiada, kim jest bohater, z jakiego srodowiska pochodzi,
jaki ma charakter i jakie miejsce zajmuje w opowiadanej historii. Dzieki kostiumowi
widz moze od razu rozpoznac¢ kréla, ucznia, podroznika, rycerza czy postaé
basniowg. W teatrze kostium staje sie wiec szczegolnym srodkiem komunikacii
miedzy sceng a publicznoscia.
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Kostium teatralny nie jest zwyklym ubraniem. Kazdy jego element — kolor, fason,
materiat, dodatki czy sposéb noszenia — moze niesS¢ okreslone znaczenie. Jasne
kolory czesto kojarzg sie z pogodg ducha, niewinnoscig lub nadziejg, natomiast
ciemne mogg budowaé atmosfere tajemnicy, smutku lub zagrozenia. Starannie
dobrane detale pomagajg opowiedzie¢ historie bez uzywania stow. Czasami
wystarczy jeden charakterystyczny element stroju, aby widz zrozumiat, ze bohater
przeszedt przemiane, zdobyt wtadze albo utracit dawne znaczenie.

W teatrze szkolnym kostium odgrywa szczegdlnie wazng role. Uczniowie
wcielajgcy sie w postacie czesto dopiero uczg sie budowania rol scenicznych.
Odpowiednio przygotowany stréj pomaga im wejs¢ w Swiat bohatera i lepigj
zrozumie¢ jego sposOb myslenia. Zatozenie kostiumu sprawia, ze mtody aktor
zaczyna inaczej sie poruszac, mowic i reagowac. Stréj staje sie pomostem miedzy
codziennym zyciem a sceniczng fikcjg. Jednoczesnie przygotowywanie kostiumow
rozwija wyobraznie, zdolnosci manualne oraz umiejetnosc pracy zespotowe;j.

Za stworzenie koncepcji strojow odpowiada kostiumograf, czyli projektant
kostiumoéw teatralnych. Jego zadanie rozpoczyna sie na dtugo przed pierwszg prébg
generalng. Najpierw doktadnie czyta tekst sztuki, analizuje bohaterow oraz
wydarzenia, ktére rozgrywajg sie na scenie. Zastanawia sie, jakie cechy postaci
warto podkresli¢ za pomocg stroju i jak kostium moze pomo6c widzom w zrozumieniu
przedstawienia. Nastepnie konsultuje swoje pomysty z rezyserem, scenografem i
innymi cztonkami zespotu artystycznego, aby wszystkie elementy spektaklu tworzyty
spdjng catosc.

Praca kostiumografa przypomina nieco prace detektywa i artysty jednoczesnie. Z
jednej strony musi on poszukiwa¢ informacji o epoce, obyczajach i sposobach
ubierania sie ludzi w roznych okresach historycznych. Z drugiej strony powinien
twérczo interpretowa¢ zdobyte wiadomosci i dostosowywaé¢ je do potrzeb
konkretnego przedstawienia. Jesli akcja sztuki rozgrywa sie w sredniowieczu,
projektant bada dawne stroje, ale nie zawsze musi wiernie je odtwarza¢. Czasami
wazniejsze jest stworzenie odpowiedniego nastroju i wywotanie okreslonych
skojarzen niz historyczna doktadnosc.

Dlatego dobry projektant kostiumoéw powinien posiada¢ rozlegtg wiedze z wielu
dziedzin. Potrzebne sg mu zdolnosci plastyczne, wyobraznia i poczucie estetyki, ale
takze znajomosc¢ historii ubioru, historii sztuki oraz teatru. Przydatna okazuje sie
rowniez wiedza z =zakresu psychologii i socjologii, poniewaz ubior czesto
odzwierciedla charakter cztowieka, jego pozycje spoteczng, przekonania czy sposob
zycia. Kostiumograf musi takze znac wtasciwosci roznych materiatéw, podstawy kroju
i szycia oraz wiedziec, jak tkaniny zachowujg sie w ruchu.

Szczegodlnie wazna jest umiejetnos¢ przewidywania, jak kostium bedzie wyglgdat
na scenie. Stroj, ktory prezentuje sie atrakcyjnie w pracowni lub klasie, moze
zupetnie inaczej wyglgda¢ w Swietle reflektorow. Niektore kolory stajg sie
intensywniejsze, inne tracg wyrazistos¢. Btyszczgce materialy mogg odbijac swiatto,
a wzory widoczne z bliska mogg znikng¢ dla widzéw siedzgcych w dalszych rzedach.
Dlatego projektant kostiumow musi mysle¢ nie tylko o samym stroju, ale réwniez o
jego funkcjonowaniu w przestrzeni sceniczne;j.
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Historia teatru pokazuje, ze rola kostiumu zmieniata sie wraz z rozwojem sztuki
scenicznej. W najdawniejszych przedstawieniach kostium stuzyt przede wszystkim do
oznaczania rodzaju postaci. W pozniejszych epokach podkreslat status spoteczny,
bogactwo i wtadze bohaterow. Wspotczesnie kostium jest traktowany jako jeden z
najwazniejszych elementdw jezyka teatralnego. Moze symbolizowac idee, wyrazac
emocje, budowa¢ metafory i pomagac w interpretacji dzieta. Coraz czesciej staje sie
réownorzednym srodkiem artystycznego wyrazu obok scenografii, muzyki czy swiatta.

W szkolnych przedstawieniach nie zawsze istnieje mozliwos¢ wykonania
skomplikowanych i kosztownych strojow. Nie oznacza to jednak, ze efekt sceniczny
musi by¢ mniej interesujgcy. Czesto najwiekszg wartos¢ majg pomystowosc i
konsekwencja. Zwykly szal moze zamieni¢ sie w krélewski ptaszcz, kapelusz moze
staC sie znakiem rozpoznawczym bohatera, a odpowiednio dobrana kolorystyka
pozwala odrézni¢ od siebie poszczegdlne grupy postaci. Kreatywne wykorzystanie
dostepnych materiatow jest jedng z najwazniejszych umiejetnosci rozwijanych w
teatrze szkolnym.

Znajomos¢ podstaw historii kostiumu oraz zasad jego projektowania pomaga
uczniom sSwiadomie budowac swiat przedstawienia. Dzieki temu mogg oni lepiej
rozumieC znaczenie stroju w kulturze i sztuce, a takze dostrzegac, ze kazdy element
scenicznej rzeczywistosci ma okreslong funkcje. Kostium nie jest jedynie dodatkiem
do spektaklu. To narzedzie opowiadania historii, Srodek wyrazania emocji i wazny
element komunikacji z widzem. Wiasnie dlatego projektant kostiumow jest
wspottworcg teatralnej opowiesci, a jego praca ma ogromny wptyw na ostateczny
ksztatt przedstawienia.

Historia kostiumu teatralnego — od rytualu do wspétczesnej
interpretaciji

Kiedy wspétczesdnie ogladamy spektakl teatralny, czesto nie zastanawiamy sie nad
tym, jak dtugg droge przeszedt kostium sceniczny. Wydaje sie czyms oczywistym:
aktor zaktada odpowiedni stréj, aby wecieli¢ sie w postac. Tymczasem historia
kostiumu teatralnego jest niemal tak stara jak historia samego teatru. To opowies¢ o
religii, sztuce, spoteczenstwie i ludzkiej potrzebie opowiadania historii za pomoca
obrazu.

Od najdawniejszych czaséw ludzie wykorzystywali przebrania podczas obrzedow
religijnych, swiat i rytuatow. Zaktadanie masek, malowanie ciata czy noszenie skoér
zwierzecych nie stuzyto jedynie ozdobie. Miato gtebszy sens - pozwalato
uczestnikom rytuatu symbolicznie przeobrazi¢ sie w béstwa, duchy, przodkéw lub
zwierzeta. Cztowiek, kitory zaktadat maske, przestawat by¢ sobg. Stawat sie kims
innym. Ta idea przemiany jest jednym z najwazniejszych fundamentow teatru i
pozostaje aktualna do dzis.

Cho¢ w europejskich podrecznikach poczatki teatru najczesciej wigze sie ze
starozytng Grecjg, warto pamietaé, ze widowiska teatralne rozwijaty sie réwnolegle w
wielu kulturach $wiata. W Indiach, Chinach czy Japonii powstaty niezwykle bogate
tradycje sceniczne, ktdére wypracowaty wiasne sposoby wykorzystania kostiumu,
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koloru i maski. Kazda kultura stworzyta wtasny jezyk teatralny, odzwierciedlajacy jej
religie, estetyke i sposob postrzegania swiata.

W kulturze europejskiej szczegdlne znaczenie ma teatr starozytnej Grecji. To
wiasnie tam kostium po raz pierwszy stat sie integralnym elementem przedstawienia.
Jego korzenie siegaty swigt ku czci Dionizosa — boga wina, ptodnosci i odradzajgcej
sie natury. Podczas uroczystosci uczestnicy przebierali sie za satyrow, uzywali
masek, zwierzecych skor i symbolicznych ozdéb. Kostium nie byt jeszcze elementem
sztuki teatralnej w dzisiejszym rozumieniu, lecz czescig rytuatu religijnego.

Gdy z obrzedow zaczety wytaniac€ sie pierwsze formy teatru, kostium stopniowo
nabierat nowych znaczeh. W ogromnych amfiteatrach, gdzie przedstawienia oglgdaty
tysigce widzéw, aktor musiat by¢ dobrze widoczny. Powstawaly wiec
charakterystyczne stroje sktadajgce sie z dtugich tunik, ptaszczy i wysokich koturnéw,
ktore optycznie powiekszaty sylwetke. Szczegdlne miejsce zajmowata maska. Dzieki
niej widzowie mogli natychmiast rozpozna¢ typ postaci, jej wiek, pte¢ czy status
spoteczny.

W tragediach greckich kostium podkreslat podniostos¢ wydarzen. Bohaterowie
wygladali niemal jak postacie boskie lub mityczne. Dtugie szaty, monumentalne
maski i bogata symbolika kolorow budowaty atmosfere sacrum. Purpura oznaczata
witadze, ztoto boskosc, biel czystos¢, a czern cierpienie i smieré. Kostium byt
jezykiem znakow, ktéry widzowie potrafili odczytywac rownie dobrze jak dialogi.

Inaczej wygladata sytuacja w komedii. Tam kostium miat przede wszystkim bawic i
wywotywac¢ smiech. Aktorzy nosili groteskowe maski, przerysowane stroje, sztucznie
powiekszone brzuchy czy posladki. Chetnie wykorzystywano kostiumy zwierzat i
fantastycznych stworzen. W komedii nie chodzito o wzniostos¢, lecz o satyre, zart i
osmieszanie ludzkich wad.

Po podbojach Aleksandra Wielkiego Swiat grecki zaczat otwieraC sie na wptywy
innych kultur. W kostiumach pojawity sie orientalne tkaniny, hafty, bogate zdobienia i
bardziej zroznicowane kroje. Te przemiany zapowiadaty nowy etap rozwoju teatru.

W starozytnym Rzymie wiele rozwigzan przejeto od Grekow, ale szybko nadano
im wiasny charakter. Rzymski teatr byt bardziej widowiskowy i nastawiony na
rozrywke. Kostium miat przede wszystkim pozwala¢é widzom btyskawicznie
rozpozna¢ posta¢. Szczegdlne znaczenie zyskata toga — symbol obywatelstwa i
pozycji spotecznej. Jej kolor i sposéb noszenia informowaty o statusie bohatera.
Réwniez maski staly sie bardziej realistyczne i lepiej dostosowane do potrzeb
aktoréw wystepujgcych przed wielotysieczng publicznosciag.

Podczas gdy w Europie rozwijaty sie tradycje greckie i rzymskie, w Indiach powstat
jeden z najbardziej rozbudowanych systeméw teatralnych swiata. W starozytnym
traktacie ,Natjaszatra” szczegdtowo opisano zasady tworzenia kostiuméw, makijazu i
charakteryzacji. Stréj sceniczny nie miat nasladowaé rzeczywistosci. Jego zadaniem
byto wyrazanie okreslonych emocji, cech charakteru i wartosci duchowych. Kazdy
kolor posiadat wtasng symbolike. Zielony oznaczat szlachetnos¢, czerwony gniew,
czarny zto i demonicznos¢, a biaty czystos¢ duchowa.

100



Szczegolnie imponujgce kostiumy rozwinety sie w teatrze Kathakali. Aktorzy
wystepujacy w tej formie teatralnej noszg wielowarstwowe stroje, rozbudowane
nakrycia gtowy i niezwykle skomplikowany makijaz. Przygotowanie do
przedstawienia moze trwaé kilka godzin, a sam kostium wazy nieraz kilkanascie
kilogramow. Kazdy jego element ma znaczenie symboliczne i pomaga widzowi
odczyta¢ charakter postaci.

Podobnie bogata tradycja rozwijata sie w Chinach. Tam kostium réwniez wywodzit
sie z rytuatdw religijnych i praktyk szamanskich. Wraz z rozwojem panstwa
chinskiego stroje sceniczne zaczety odzwierciedla¢ spoteczng hierarchie, zawdd i
cechy charakteru bohaterow. Szczegdlne znaczenie miaty kolory oraz haftowane
symbole. Charakterystycznym elementem chinskich kostiuméw staty sie takze dtugie
rekawy, ktére aktorzy wykorzystywali jako Srodek ekspresji. Odpowiedni ruch rekawa
mogt wyrazac gniew, smutek, wzruszenie lub zachwyt.

Jeszcze inng droge rozwoju przeszta sztuka teatralna Japonii. W teatrze NO
dominowaty eleganckie, wielowarstwowe szaty inspirowane strojem dawnej
arystokracji. Kazdy kolor, wzoér i rodzaj tkaniny posiadat okreslone znaczenie.
Centralng role odgrywaty rowniez maski, ktore pozwalaty aktorowi przekroczyc
wtasng tozsamos¢ i wejs¢ w swiat symboli.

Zupetnie odmienny charakter miat teatr Kabuki. Jego kostiumy zachwycaty
bogactwem koloréw, haftow i dekoracji. Publicznos¢ przychodzita do teatru nie tylko
dla fabuty, ale réwniez po to, by podziwia¢ spektakularne przemiany bohateréw.
Szybkie zmiany kostiumoéw, efektowne makijaze i niezwykta ornamentyka staty sie
znakami rozpoznawczymi tej formy sztuki.

Tymczasem w sredniowiecznej Europie teatr przenidst sie gtdbwnie do przestrzeni
zwigzanej z Kosciotem. Przedstawienia opowiadaty historie biblijne i miaty charakter
dydaktyczny. Kostiumy wykonywano czesto na podstawie szat liturgicznych lub
wspotczesnych ubioréw. Najwazniejsza byta czytelnosc¢ przekazu. Widz miat od razu
rozpoznac aniota, swietego, diabta czy postac biblijng. Kolory i symbole odgrywaty
rownie wazng role jak stowa wypowiadane przez aktoréw.

Renesans przynidst nowe spojrzenie na cztowieka i sztuke. Kostium teatralny
zaczagt petni¢ funkcje nie tylko symboliczng, lecz takze widowiskowg. Na dworach
europejskich pojawity sie bogate stroje wykonane z jedwabiu, brokatu i aksamitu.
Szczegodlne znaczenie zdobyta wiloska commedia dell’arte, w ktérej kazda postaé
posiadata charakterystyczny kostium. Arlekin, Pantalone czy Dottore byli
rozpoznawalni juz po samym wygladzie.

W XVII wieku, w epoce baroku, teatr stat sie prawdziwym pokazem przepychu.
Stroje byly coraz bardziej dekoracyjne, petne koronek, haftéw i drogich materiatéw.
Kostium miat zachwycac¢ widza i podkresla¢ range bohateréw. Szczegdlnie widoczne
bytlo to w teatrze dworskim, gdzie przedstawienia stuzyly rowniez demonstraciji
bogactwa i potegi wiadcow.

Przetom nastgpit w XIX wieku wraz z rozwojem realizmu. Rezyserzy i

scenografowie zaczeli dgzy¢ do wiekszej historycznej doktadnosci. Kostium nie miat
juz jedynie zdobi¢ sceny. Powinien pomaga¢ w budowaniu wiarygodnej postaci i
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wspieraC psychologiczny wymiar spektaklu. Powstawaty specjalistyczne pracownie
kostiumowe, a projektanci coraz czesciej prowadzili badania historyczne przed
rozpoczeciem pracy nad przedstawieniem.

Wiek XX przynidést prawdziwg rewolucje. ArtySci awangardowi zaczeli
eksperymentowac z forma, kolorem i materiatem. Kostium maogt przypominac rzezbe,
konstrukcje mechaniczng lub abstrakcyjng kompozycje plastyczng. Nie musiat juz
nasladowac rzeczywistosci. Coraz czesciej stawat sie narzedziem interpretacii,
symbolem lub komentarzem do swiata przedstawionego.

Wspotczesny teatr korzysta z catego bogactwa wczesniejszych tradyciji.
Projektanci kostiuméw swobodnie tgczg style, epoki i inspiracje. Bohater antycznej
tragedii moze wystgpi¢ w stroju przypominajgcym wspoétczesng mode uliczng, a
posta¢ z dramatu Szekspira moze nosi¢ elementy futurystycznego kostiumu.
Najwazniejsza staje sie nie historyczna dokfadnos¢, lecz pomyst i znaczenie, jakie
kostium wnosi do przedstawienia.

Dzis kostium teatralny pozostaje jednym z najwazniejszych narzedzi opowiadania
historii. Moze budowa¢ emocje, wyraza¢ idee, podkresla¢ charakter postaci i
pomagac¢ widzowi zrozumie¢ sens spektaklu. Cho¢ zmieniaty sie materiaty,
technologie i estetyczne upodobania kolejnych epok, jego podstawowa funkcja
pozostata niezmienna. Nadal pozwala aktorowi przeobrazi¢ sie w bohatera, a
widzowi uwierzy¢ w Swiat stworzony na scenie. To wtasnie dlatego historia kostiumu
teatralnego jest jednoczes$nie historig ludzkiej wyobrazni i nieustannej potrzeby
opowiadania o sobie poprzez sztuke.

Narodziny zawodu projektanta kostiumoéw

Przez wiele stuleci kostiumami zajmowali sie: sami aktorzy, krawcy, mecenasi,
scenografowie. Dopiero XX wiek wyodrebnit zawdd projektanta kostiumow jako
samodzielng specjalizacje teatralng. Projektant kostiuméw: analizuje dramat,
wspotpracuje z rezyserem, tworzy koncepcje wizualng postaci, dobiera materiaty i
kolory, projektuje kroje, nadzoruje wykonanie strojéw.

Kostium wspofczesny musi: wspoétgraC z ruchem aktora, odpowiada¢ sSwiattu
scenicznemu, wspottworzy¢ dramaturgie spektaklu.

W Polsce wazng role w tworzeniu kostiumow dla teatru odegraty miedzy innymi:
Barbara Ptak, Zofia de Ines, Anna Kontek.

Barbara Ptak (1930-2025) byta jedng z najwazniejszych polskich kostiumografek
XX wieku. Jej wktad w rozwdj kostiumu teatralnego polegat przede wszystkim na
potgczeniu funkcji uzytkowej kostiumu z autonomiczng wizjg artystyczng. Traktowata
kostium nie jako dodatek do spektaklu, lecz jako petnoprawny element dramaturgii i
budowania postaci.

Anna Kontek odegrata istotng role w rozwoju wspoétczesnego Kkostiumu
teatralnego, szczegolnie w operze i balecie Europy Potnocnej. Jej wptyw mozna
rozpatrywac na kilku poziomach: estetycznym, technologicznym, dramaturgicznym i
miedzynarodowym. Najbardziej charakterystyczng cechg jej tworczosci byto
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traktowanie kostiumu nie jako dodatku do spektaklu, lecz jako integralnej czesci
scenografii i narracji scenicznej. Kontek wywodzita sie z architektury, dlatego
projektowata kostium w relacji do przestrzeni, Swiatta i ruchu scenicznego. W jej
realizacjach kostium budowat atmosfere spektaklu réwnie mocno jak dekoracje. W
praktyce oznaczato to odejscie od tradycyjnego, czysto historycznego kostiumu
operowego. Kontek czesto tgczy: historyczng doktadnos¢, symboliczne uzycie koloru,
monumentalng forme, nowoczesng stylizacje.

Zofia de Ines odegrata wazng role w historii polskiego kostiumu teatralnego jako
artystka, ktora potgczyta myslenie architektoniczne z nowoczesnym projektowaniem
scenografii i kostiumu. Jej tworczo$¢ od lat 70. XX wieku wptyneta na sposéb
rozumienia kostiumu nie jako ,ubrania dla aktora”, lecz jako petnoprawnego srodka
ekspresji teatralne;.

Kostium w teatrze szkolnym

W warunkach teatru szkolnego funkcja kostiumografa wyglada nieco inaczej niz w
profesjonalnym teatrze. Budzet jest zazwyczaj ograniczony, podobnie ograniczone
jest zaplecze techniczne. Nie oznacza to jednak, ze kostium musi by¢ przypadkowy.
Najwazniejsze w teatrze szkolnym s3g: pomyst, konsekwencja stylistyczna,
funkcjonalnosc, kreatywnos¢. Dlatego projektant kostiumoéw musi wykazac sie duzg
pomystowoscig i umiejetnoscig wykorzystywania dostepnych srodkow.

Dobry kostium szkolny nie musi by¢ drogi. Powinien: pomagac aktorowi budowac
postac, by¢ czytelny dla widza, umozliwia¢ swobodny ruch, wspéttworzy¢ atmosfere
przedstawienia.

W szkolnym zespole teatralnym kostiumografem moze by¢ nauczyciel, uczen
posiadajgcy zdolnosci plastyczne lub grupa ucznidw tworzgcych wspdlnie zespot
scenograficzno-kostiumowy. Wspolna praca nad kostiumami uczy odpowiedzialnosci,
organizacji i kreatywnosci.

Projektant kostiumow powinien uczestniczy¢ w przygotowaniach spektaklu od
samego poczatku. Wspdlnie z rezyserem i scenografem ustala stylistyke
przedstawienia, kolorystyke oraz charakter postaci. Dzieki temu kostiumy wspotgraja
z dekoracjami, Swiattem i atmosferg spektaklu.

Projekt kostiumu zazwyczaj przybiera forme szkicu lub rysunku zawierajgcego
informacje o kolorach, kroju, fakturze materiatu i zdobieniach. Taki projekt stanowi
wskazowke dla osob przygotowujgcych kostium.

Mozliwosci tworzenia kostiuméw szkolnych

Jednym z najczestszych bitedéw popetnianych przez poczatkujgcych tworcow
teatralnych jest przekonanie, Zze dobry spektakl wymaga drogich, profesjonalnie
uszytych kostiumow. Tymczasem historia teatru pokazuje, ze sita scenicznej iluzji nie
zalezy przede wszystkim od kosztéw, lecz od pomystowosci, konsekwencji i
umiejetnego wykorzystania dostepnych srodkéw. W teatrze szkolnym zasada ta ma
szczegolne znaczenie. WiekszosS¢ zespotdw pracuje w warunkach ograniczonego
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budzetu, niewielkiego zaplecza technicznego i krétkiego czasu przygotowan. Nie
oznacza to jednak, ze nie mozna stworzyC przekonujgcego i atrakcyjnego Swiata
scenicznego.

Projektowanie kostiuméw szkolnych rozpoczyna sie od odpowiedzi na
podstawowe pytanie: co naprawde musi zobaczy¢ widz, aby zrozumieé, kim jest
dana postac¢? Bardzo czesto okazuje sie, ze nie potrzeba skomplikowanego stroju,
lecz jedynie kilku dobrze dobranych elementow. Wyobrazmy sobie przedstawienie
historyczne. Nie zawsze konieczne jest szycie petnego stroju z epoki. Czasem
wystarczy odpowiednia marynarka, kapelusz, laseczka czy charakterystyczny
kotnierzyk, aby zasugerowac okreslony czas i srodowisko spoteczne. Podobnie biaty
fartuch natychmiast kojarzy sie z lekarzem, sportowa bluza z zawodnikiem, a
elegancka teczka z urzednikiem lub biznesmenem.

Teatr od zawsze opierat sie na umownosci. Widzowie chetnie akceptujg pewne
skroty | symbole, jesli sg one konsekwentnie stosowane. Dlatego kostium szkolny nie
musi by¢ wierng rekonstrukcjg historyczng ani doktadng kopig stroju znanego z filmu
czy muzeum. Znacznie wazniejsze jest to, aby pomagat opowiadacé historie i byt
czytelny dla publiczno$ci.

Jednym z najprostszych sposobow tworzenia kostiumoéw jest wykorzystanie ubran,
ktdre uczniowie posiadajg juz w swoich domach. Wiele elementéw garderoby mozna
tatwo zaadaptowac do potrzeb przedstawienia. Stare koszule, spddnice, marynarki,
ptaszcze, szaliki czy kapelusze czesto okazujg sie niezwykle przydatne podczas
przygotowan do spektaklu. Organizowanie wspolnej zbiérki ubran w szkole bywa
pierwszym krokiem do stworzenia imponujgcej kostiumerni.

Warto rowniez pamieta¢ o mozliwosciach, jakie oferujg sklepy z odziezg uzywana.
Tak zwane second handy sg dla wielu grup teatralnych prawdziwg skarbnicg
inspiracji. Za niewielkg kwote mozna znalez¢ ubrania o nietypowych fasonach,
ciekawych wzorach lub charakterystycznych detalach, ktore trudno bytoby kupi¢ w
zwyktych sklepach. Réwnie pomocne bywajg wyprzedaze sezonowe, kiermasze czy
internetowe grupy wymiany ubran.

Cennym rozwigzaniem jest takze wspétpraca z innymi instytucjami. Domy kultury,
szkoty, osrodki edukacyjne czy lokalne teatry czesto dysponujg magazynami
kostiuméw wykorzystywanych podczas wczes$niejszych wydarzen. Wiele z tych
strojow mozna wypozyczyC lub pozyczy¢ na potrzeby szkolnego przedstawienia.
Takie dziatania nie tylko zmniejszajg koszty, ale takze uczg wspotpracy i budowania
lokalnych partnerstw.

Coraz wiekszg popularnoscig cieszy sie rowniez wykorzystywanie materiatow
pochodzacych z recyklingu. Kartony, gazety, plastikowe butelki, stare zastony, resztki
tkanin czy opakowania mogg zyskacC drugie zycie jako elementy kostiumu. Takie
rozwigzania nie tylko obnizajg wydatki, ale takze rozwijajg kreatywnosS¢ i uczg
odpowiedzialnego podejscia do srodowiska. W wielu szkolnych spektaklach wtasnie
kostiumy wykonane z materiatdow odzyskanych okazujg sie najbardziej oryginalne i
zapadajgce w pamiec.
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Niektére elementy stroju trzeba jednak przygotowa¢ samodzielnie. W takich
sytuacjach ogromng role odgrywa wspotpraca catej spotecznosci szkolnej. Rodzice,
nauczyciele, pracownicy szkoty oraz uczniowie mogg wspolnie uczestniczy¢ w
szyciu, przerabianiu i dekorowaniu kostiumow. Nie sg do tego potrzebne
zaawansowane umiejetnosci krawieckie. Wiele efektownych rozwigzan mozna
wykonac przy uzyciu podstawowych narzedzi i prostych technik.

Przygotowywanie kostiuméw moze staC sie waznym elementem procesu
edukacyjnego. Uczniowie uczg sie planowania, projektowania i wspotpracy. Moga
samodzielnie tworzy¢ maski, wykonywac¢ ozdoby, malowac¢ tkaniny, przygotowywac
nakrycia gtowy lub projektowa¢ symbole zwigzane z postaciami. Takie dziatania
rozwijajg zdolnosci artystyczne, wyobraznie przestrzenng oraz umiejetnos¢
rozwigzywania problemow. Jednoczesnie pozwalajg mtodym ludziom poczué, ze sg
wspottworcami spektaklu, a nie jedynie wykonawcami przydzielonych rol.

W teatrze szkolnym szczegdlnie dobrze sprawdza sie kostium symboliczny. Nie
zawsze istnieje potrzeba doktadnego odtwarzania historycznych realiow. Czesto
wystarczy jeden charakterystyczny element, ktory stanie sie znakiem
rozpoznawczym postaci lub grupy bohaterow. W przedstawieniu opowiadajgcym o
konflikcie dwoéch spotecznosci jedna grupa moze wystepowaé w niebieskich
dodatkach, a druga w czerwonych. Bohaterowie nalezgcy do tej samej rodziny mogag
nosi¢ podobne elementy garderoby. W spektaklu fantastycznym wystarczy wspéiny
znak graficzny, maska lub opaska, aby zaznaczyC¢ przynaleznos¢ do okreslonego
Swiata.

Takie rozwigzania sg szczegolnie przydatne wtedy, gdy jeden aktor wciela sie w
kilka roznych postaci. W szkolnym teatrze zdarza sie to bardzo czesto. Ograniczona
liczba wykonawcdw sprawia, ze uczniowie muszg szybko przechodzi¢ z jednej roli do
drugiej. W takich sytuacjach petna zmiana kostiumu byftaby zbyt czasochtonna.
Znacznie lepiej sprawdzajg sie elementy, ktore mozna btyskawicznie zatozy¢ lub
zdjgc. Peleryna zapinana na rzep, charakterystyczny kapelusz, szal, okulary, opaska
czy narzutka pozwalajg w kilka sekund stworzy¢ zupetnie nowg postac.

Projektujgc kostiumy, warto pamietac, ze ich funkcjg jest wspieranie gry aktorskiej,
a nie jej utrudnianie. Zbyt rozbudowany stréj moze ograniczac ruchy, utrudnia¢ taniec
lub przeszkadzaé podczas szybkich zmian scenicznych. Niekiedy prosty i dobrze
przemyslany kostium okazuje sie znacznie skuteczniejszy niz skomplikowana
konstrukcja petna ozdob. W teatrze szkolnym minimalizm czesto bywa najwiekszg
zaleta.

Nie mozna réwniez zapomina¢ o kwestiach bezpieczenstwa. Kazdy kostium
powinien by¢ przede wszystkim wygodny i dostosowany do mozliwosci wykonawcy.
Aktor musi swobodnie chodzi¢, biegaé, siada¢ i wykonywacC wszystkie dziatania
przewidziane w spektaklu. Zbyt dtugie szaty mogg prowadzi¢ do potkniec¢, ciezkie
elementy obcigzac ciato, a ostre ozdoby stwarzac ryzyko urazu.

Szczegolng uwage nalezy zwrociC na materiaty wykorzystywane podczas
przygotowan. W miare mozliwosci nalezy unika¢ tkanin tatwopalnych oraz
elementow, ktore mogtyby zahacza¢ o dekoracje lub innych aktorow. Wszystkie
czesci kostiumu powinny by¢ dobrze przymocowane i sprawdzone podczas prob.
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Dotyczy to zwlaszcza masek, nakry¢ gtowy oraz rekwizytow noszonych jako czesc
stroju.

Dobrze zaprojektowany kostium szkolny nie musi by¢ kosztowny ani
skomplikowany. Najwazniejsze jest to, aby pomagat opowiadaé historie, wspierat
aktora i byt spojny z wizjg catego przedstawienia. Kreatywnos¢, wspotpraca oraz
umiejetno$¢ wykorzystania dostepnych materiatdéw czesto przynoszg lepsze rezultaty
niz duzy budzet. W teatrze szkolnym liczy sie przede wszystkim pomyst, a kostium
jest jednym z narzedzi, dzieki ktérym ten pomyst moze staé sie widoczny dla widzow.

Jak pracowac¢ nad kostiumem w szkolnym zespole teatralnym?

Praca nad kostiumem teatralnym jest jednym 2z najciekawszych etapow
przygotowywania przedstawienia. Kostium nie stuzy jedynie ubieraniu aktora.
Pomaga budowaé¢ postaé, przekazuje informacje o jej charakterze, pozycji
spotecznej, wieku, zawodzie czy emocjach. Odpowiednio zaprojektowany stroj
sprawia, ze widz juz przy pierwszym pojawieniu sie bohatera na scenie moze wiele o
nim powiedzie¢. W teatrze szkolnym proces tworzenia kostiumoéw ma dodatkowg
wartos¢ edukacyjng, poniewaz uczy obserwacji, pracy zespotowej oraz swiadomego
wykorzystywania srodkow plastycznych.

Projektowanie kostiuméw rozpoczyna sie zawsze od dokfadnego poznania
scenariusza. Nie mozna stworzy¢ odpowiedniego stroju bez zrozumienia
opowiadanej historii. Osoba odpowiedzialna za kostiumy analizuje czas i miejsce
akcji, zastanawia sie, kim sg bohaterowie oraz jakie relacje tgczg poszczegdine
postacie. Inaczej bedzie wygladat stréj kréla, inaczej ucznia, a jeszcze inaczej
bohatera fantastycznej opowiesci. Wazne znaczenie majg rowniez cechy charakteru
postaci. Kolorystyka, fason czy rodzaj materialu mogg podkreslac odwage,
tajemniczosc¢, skromnosc¢ lub pewnos¢ siebie.

Podczas pierwszych rozmow o kostiumach warto zastanowi¢ sie nad ogodlng
koncepcjg spektaklu. Nalezy ustali¢, czy przedstawienie bedzie realistyczne, czy
raczej umowne i symboliczne. W jednym przypadku kostiumy mogg wiernie
odtwarza¢ stroje z okreslonej epoki historycznej, w innym wystarczy kilka
charakterystycznych elementow sugerujgcych dang postaé. Wazne jest takze
okreslenie dominujgcej kolorystyki spektaklu. Barwy kostiumow powinny wspoétgrac
ze scenografig, oswietleniem i atmosferg przedstawienia. Dzieki temu wszystkie
elementy wizualne tworzg spojng catosc.

W szkolnym teatrze nie ma potrzeby przygotowywania profesjonalnych projektow
na wzor tych tworzonych w pracowniach teatralnych. Czesto wystarczajg proste
szkice, kolaze wykonane z wycietych fotografii, probki materiatédw lub zestawienia
kolorystyczne. Tego rodzaju materiaty pomagajg uporzgdkowa¢ pomysty i utatwiajg
rozmowe z pozostatymi cztonkami zespotu. Dla uczniéw moze to by¢ rowniez okazja
do rozwijania kreatywnosci oraz poznawania podstaw projektowania.

Bardzo waznym etapem pracy jest poszukiwanie odpowiednich materiatow i
elementow garderoby. W warunkach szkolnych rzadko szyje sie wszystkie kostiumy
od podstaw. Znacznie czesciej wykorzystuje sie ubrania przyniesione z domu, stroje
znalezione w szkolnych magazynach, elementy wypozyczone od rodzicow lub
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przedmioty kupione za niewielkg kwote. Dzieki pomystowosci nawet zwykte ubrania
mogg zyskac zupetnie nowe znaczenie. Stary kapelusz, szal, kamizelka czy ozdobny
pasek potrafig catkowicie odmieni¢ wyglad postaci.

Projektant kostiuméw nie pracuje jednak samodzielnie. Jego dziatania sg czescig
wiekszego procesu przygotowywania spektaklu. Szczegdlnie istotna jest wspétpraca
z rezyserem, ktoéry odpowiada za catoSciowg wizje przedstawienia. Kostiumy
powinny wspierac interpretacje utworu i podkreslaé zamierzenia inscenizacyjne.
Réwnie wazna jest wspoipraca ze scenografem. Stroje muszg harmonijnie
wspotistnie¢ z przestrzenig sceniczng i nie mogg przypadkowo zlewaé sie z
dekoracjami lub nadmiernie odwraca¢ uwagi od akgciji.

Znaczgcg role odgrywa rowniez kontakt z choreografem i osobami
odpowiedzialnymi za ruch sceniczny. Kostium powinien umozliwiaC swobodne
poruszanie sie, wykonywanie uktaddéw tanecznych i realizowanie zadan aktorskich.
Zbyt ciezki, ciasny lub niewygodny stréj moze utrudnia¢ gre i powodowac dyskomfort
podczas wystepu. Dlatego konieczne sg przymiarki oraz obserwowanie, jak kostium
zachowuje sie podczas prob.

Waznym partnerem kostiumografa jest takze osoba odpowiedzialna za sSwiatto.
Ten sam kolor materiatu moze wyglgdac¢ zupetnie inaczej w zaleznosci od rodzaju
oswietlenia. Niektére tkaniny odbijajg swiatto bardzo mocno, inne stajg sie niemal
niewidoczne. Wspolne konsultacje pomagajg unikng¢ probleméw i osiggngc
zamierzony efekt wizualny. Podobnie wyglada wspétpraca z charakteryzatorem,
poniewaz makijaz, fryzura i kostium powinny tworzyc¢ jednolity obraz postaci.

Szczegdblne znaczenie w teatrze szkolnym ma wspotpraca z samymi aktorami.
Uczniowie czesto po raz pierwszy majg okazje wystepowac na scenie i nie zawsze
wiedza, czego potrzebujg. Dlatego projektant kostiumdéw powinien uwaznie stuchacé
ich uwag oraz reagowa¢ na pojawiajgce sie trudnosci. Czasem konieczne okazuje
sie skrécenie zbyt dtugiej peleryny, poprawienie zapie¢ lub zmiana materiatu
ograniczajgcego ruch. Takie dziatania uczg wszystkich uczestnikbw wzajemnego
szacunku i odpowiedzialno$ci za wspolne dzieto.

Praca nad kostiumami w szkolnym zespole teatralnym jest wiec znacznie wiecej
niz tylko przygotowaniem ubran na przedstawienie. To proces tworczy wymagajgcy
analizy tekstu, planowania, wspétpracy i otwartosci na pomysty innych. Dzieki niemu
uczniowie uczg sie patrze¢ na teatr jako na sztuke zespotowg, w ktorej kazdy
element ma znaczenie. Dobrze zaprojektowany kostium pomaga opowiedzieé
historie, budowa¢ wiarygodnos¢ postaci i wzbogaca¢ Swiat przedstawiony, a
jednoczesnie staje sie waznym doswiadczeniem edukacyjnym dla wszystkich
uczestnikow projektu.

Préby kostiumowe

Kostium nalezy sprawdzi¢ podczas ruchu scenicznego: czy nie ogranicza aktora,
czy dobrze wyglada w $wietle, czy odpowiada charakterowi postaci. Czasem dobrze
zaprojektowany kostium trzeba zmieni¢, poniewaz okazuje sie niewygodny lub
niepraktyczny. Elastycznosc¢ i umiejetnos¢ wspoétdziatania sg rownie wazne jak talent
plastyczny.
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Sumujac, praca nad kostiumem rozwija: wyobraznie, kompetencje plastyczne,
wiedze historyczng, umiejetnos¢ interpretacji tekstu, wspotprace zespotowg. Dla
wielu uczniow kostium staje sie pierwszym doswiadczeniem swiadomego tworzenia
obrazu scenicznego.

Historia kostiumu teatralnego pokazuje droge od prostego znaku scenicznego do
petnoprawnego jezyka teatru. Wspotczesny kostium nie musi byC wierng
rekonstrukcjg historyczng — powinien przede wszystkim pomagac¢ opowiadac historie.

W teatrze szkolnym najwazniejsze nie sg kosztowne materiaty ani perfekcyjna
rekonstrukcja epoki, lecz pomystowos¢, spojnosc¢ i swiadome wykorzystanie srodkow
scenicznych. Nawet najprostszy kostium moze sta¢ sie silnym narzedziem
budowania swiata przedstawionego, jesli wynika z przemyslanej koncepciji
artystyczne;j.

Najwazniejszym zadaniem kostiumu nie jest dekoracyjnos¢, lecz wspieranie
opowiesci scenicznej. Dobry kostium pomaga aktorowi sta¢ sie postacig i umozliwia
widzowi szybkie odczytanie jej cech.

NieSmiaty bohater moze nosi¢ ubrania zbyt duze i stonowane kolorystycznie,
podczas gdy posta¢ pewna siebie bedzie ubrana wyraziscie i elegancko. Stréj moze
podkreslac przemiane bohatera, jego awans spoteczny lub wewnetrzny kryzys.

Projektant kostiumow nie projektuje wiec wytgcznie ubran. Tworzy sceniczng wizje
cztowieka. Kostium w teatrze szkolnym uczy, ze teatr powstaje nie dzieki bogactwu
srodkow, ale dzieki wyobrazni.

Dekoracja teatralna

Przestrzen teatralng wypetniajg ludzie i przedmioty — dekoracje, rekwizyty,
kostiumy, swiatto i dzwiek. To wtasnie one tworzg sSwiat przedstawiony i pomagajg
widzowi uwierzy¢ w sceniczng opowies¢. Nawet najprostszy spektakl szkolny
potrzebuje odpowiednio zorganizowanej przestrzeni. Nie oznacza to jednak
koniecznosci budowania kosztownych dekoracji. Teatr szkolny rzgdzi sie wtasnymi
prawami: najwazniejsze sg pomystowos¢, funkcjonalno$¢ i umiejetnosc
wykorzystania dostepnych srodkdw.

Dekoracja teatralna to wszelkie elementy plastyczne i przestrzenne, ktore
organizujg scene i tworzg tto wydarzen scenicznych. Mogg to by¢ zaréwno
realistyczne wnetrza, jak i symboliczne formy sugerujgce miejsce akcji lub nastrdj
przedstawienia. Dekoracja pomaga budowaé atmosfere spektaklu, okresla czas i
miejsce wydarzen, a takze wptywa na emocje widza.

Dekoracja nie jest wytgcznie ozdobg sceny. Jej zadaniem jest: okreslenie miejsca
akcji, budowanie klimatu przedstawienia, podkreslanie charakteru bohateréw,
organizowanie ruchu scenicznego, wspieranie dziatan aktoréw, kierowanie uwagi
widza.
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Dobrze zaprojektowana scenografia pomaga aktorowi gra¢, a widzowi rozumieé
przedstawienie. W teatrze szkolnym szczegdlnie wazna jest prostota. Nadmiar
elementow moze utrudniac gre sceniczng i rozprasza¢ uwage publicznosci.

Tradycyjna dekoracja teatralna wykonywana jest zazwyczaj z lekkich materiatow:
drewna, sklejki, kartonu, ptotna, tektury, styropianu czy tworzyw tekstylnych. W
teatrze szkolnym czesto wykorzystuje sie réwniez materiaty wtorne i tatwo dostepne
przedmioty codziennego uzytku.

Do podstawowych elementow dekoracji nalezg: podesty — podwyzszenia
umozliwiajgce budowanie réznych poziomoéw sceny, schody — pomagajgce
organizowac ruch sceniczny, sciany i zastawki — wyznaczajgce przestrzen gry,
kulisy — boczne elementy zastaniajgce zaplecze sceny, prospekty — malowane tta,
kotary i tkaniny — stuzgce do szybkiego budowania przestrzeni, elementy
trojwymiarowe — np. drzewa, skaty, kolumny, meble.

W szkolnych warunkach wiele z tych elementow mozna wykona¢ samodzielnie.
Kartonowe pudta mogg stac sie zamkiem, tkanina morzem, a zwykta fawka — tronem
lub mostem. Teatr nie wymaga dostownosci. Widz bardzo chetnie dopowiada sobie
brakujgce elementy, jesli przedstawienie jest konsekwentne i sugestywne.

Teatr szkolny zwykle nie dysponuje profesjonalng sceng ani duzym budzetem. Nie
jest to jednak przeszkodg w tworzeniu ciekawych rozwigzan scenicznych.
Ograniczenia czesto pobudzajg kreatywnosc.

W pracy nad dekoracjg warto kierowac sie kilkkoma zasadami:

- Prostota. Im mniej elementdw na scenie, tym wieksza czytelno$¢ przedstawienia.
Zbyt rozbudowana dekoracja utrudnia zmiany scen i moze rozprasza¢ uwage widza.

- Mobilnos¢. Dekoracje szkolne powinny by¢ lekkie i tatwe do przenoszenia.
Czesto przedstawienia odbywajg sie w salach gimnastycznych, sSwietlicach lub
klasach, gdzie przestrzen trzeba szybko przygotowac i uporzgdkowad.

- Bezpieczenstwo. Wszystkie elementy scenografi muszg by¢ stabilne i
bezpieczne. Nie nalezy stosowac ciezkich konstrukcji ani materiatow tatwopalnych
bez odpowiedniego zabezpieczenia.

- Funkcjonalnos¢. Dekoracja powinna pomagaé¢ aktorom, a nie utrudniaC ich
dziatan. Kazdy element na scenie powinien mie¢ swoje uzasadnienie.

- Wspdlna praca. Tworzenie dekoracji moze staé sie czescig procesu
wychowawczego i integracyjnego. Uczniowie mogg projektowac, malowac, budowaé
i wspolnie wymyslaé rozwigzania sceniczne. Dzieki temu bardziej identyfikujg sie z
przedstawieniem.

Teatr nie musi kopiowaC rzeczywistosci. Czesto wieksze wrazenie robi jeden

dobrze dobrany element niz realistyczna dekoracja. Kij moze sta¢ sie strzelbg
mysliwego, niebieska tkanina rzeka, a kilka krzeset wagonem pociggu.
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Dzieci i mtodziez posiadajg ogromng zdolnos¢ do myslenia symbolicznego. Warto
ja wykorzystywac zamiast zastepowac wyobraznie widza nadmiarem przedmiotow.

Dobrym rozwigzaniem jest stosowanie: tkanin i folii, $wiatta, cieni, prostych
konstrukcji modutowych, projekcji multimedialnych, elementéw ruchomych.

Cienka folia malarska potrafi na scenie imitowa¢ wode, mgte, wiatr lub deszcz.
Zwykte materiaty budowlane — siatki, rury, styropian czy tasmy — mogq sta¢ sie
inspiracjg do tworzenia oryginalnych efektow scenicznych.

Rekwizyty — mate przedmioty, wielkie znaczenie

Kiedy mys$limy o przedstawieniu teatralnym, najczesciej wyobrazamy sobie
aktorow, kostiumy, swiatta i dekoracje. Latwo wtedy przeoczy¢ element, ktory czesto
wydaje sie niewielki i mato istotny. Tymczasem jednym z najwazniejszych narzedzi
budowania teatralnej rzeczywistosci jest rekwizyt.

Rekwizytem nazywamy kazdy przedmiot uzywany przez aktora podczas
spektaklu. Moze to byC ksigzka, walizka, kubek, list, parasol, kapelusz, laska, klucz,
telefon lub tysigce innych przedmiotow. Cho¢ czesto sg niewielkie, majg ogromny
wptyw na wiarygodnos¢ sceny. Dobrze dobrany rekwizyt pomaga aktorowi budowac
posta¢, wspiera opowiadanie historii i dostarcza widzowi dodatkowych informacji o
Swiecie przedstawionym.

W codziennym zyciu otaczamy sie przedmiotami niemal nieustannie. W teatrze
kazdy z nich nabiera jednak szczegolnego znaczenia. Na scenie nic nie pojawia sie
przypadkowo. Jesli widz zauwaza jakis przedmiot, automatycznie zaktada, ze jest on
wazny dla akcji. Dlatego w teatrze szkolnym obowigzuje bardzo wazna zasada: na
scenie powinny znalez¢ sie tylko te rekwizyty, ktére sg naprawde potrzebne.

Poczatkujgcy tworcy czesto majg pokuse, aby wypetnié scene wieloma
przedmiotami. Wydaje im sie, ze im wiecej szczegotow, tym bardziej realistyczne
bedzie przedstawienie. W praktyce bywa odwrotnie. Nadmiar rekwizytow moze
rozprasza¢ uwage widzow, utrudniaC poruszanie sie aktorom i powodowac
organizacyjny chaos. Kazdy dodatkowy przedmiot wymaga bowiem kontroli: trzeba
pamietac, kto go wnosi, gdzie zostaje potozony i kiedy powinien znikng¢ ze sceny.

Dlatego warto zadawac sobie pytanie: czy ten przedmiot rzeczywiscie pomaga
opowiedzie¢ historie? Jesli odpowiedz brzmi ,nie”, najczesciej lepiej z niego
zrezygnowac.

Teatr nie polega na dostownym odtwarzaniu rzeczywistosci. Jego sitg jest
umowno$¢ i wyobraznia. Widzowie doskonale potrafig zaakceptowaé pewne
uproszczenia, jesli sg one logiczne i konsekwentne. Nie zawsze potrzebujemy wiec
realistycznych przedmiotow.

Wyobrazmy sobie scene, w ktorej pojawia sie mysliwy. W filmie prawdopodobnie
zobaczylibysmy szczegétowo wykonang broh. W teatrze szkolnym wystarczy
odpowiednio wykorzystany kij lub drewniana atrapa. Jesli aktor przekonujgco sie nig
postuguje, widzowie bez trudu odczytajg jej znaczenie.
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Podobnie jest w przypadku jedzenia. Jezeli bohater przygotowuje obiad lub karmi
dziecko, nie ma potrzeby wykorzystywania prawdziwych potraw. Znacznie wazniejszy
jest sposdéb wykonania czynnosci, odpowiedni gest i reakcje postaci. Teatr opiera sie
na wyobrazni widza, a nie na kopiowaniu rzeczywistosci.

W historii teatru wiele stynnych przedstawien wykorzystywato niezwykle proste
srodki. Krzesto mogto sta¢ sie tronem krolewskim, skrzynia statkiem, a kawatek
materiatu falujgcym morzem. To wiasnie zdolnos¢ nadawania nowego znaczenia
zwyktym przedmiotom stanowi jedng z najpiekniejszych cech sztuki teatralne;.

Przygotowujgc spektakl, nalezy pamietac, ze kazdy rekwizyt powinien miec jasno
okreslong funkcje dramaturgiczng. Oznacza to, ze musi istnie¢ konkretny powod jego
obecnosci na scenie. Przedmiot moze pomagac¢ rozwija¢ akcje, charakteryzowac
bohatera, budowa¢ atmosfere lub symbolizowa¢ wazng idee.

Jezeli posta¢ stale nosi przy sobie stary zegarek, moze to sugerowac
przywigzanie do przesziosci. List moze sta¢ sie poczatkiem konfliktu miedzy
bohaterami. Kwiat wreczony podczas spotkania moze symbolizowac przyjazn, mitosc
lub pojednanie. Nawet najprostszy przedmiot moze wiec petnic wazng role w
opowiadane;j historii.

Niebezpieczna sytuacja pojawia sie wtedy, gdy rekwizyt zostaje wprowadzony bez
wyraznego celu. Aktor bierze go do reki, ale nie wie, co ma z nim zrobi¢. Odktada go
w przypadkowym miejscu albo przez kilka minut bezwiednie nim manipuluje. Takie
sytuacje szybko zwracajg uwage publicznosci i ostabiajg wiarygodnosc¢
przedstawienia.

Dlatego podczas prob warto dokfadnie planowac¢ droge kazdego rekwizytu. Nalezy
ustali¢, kto go przynosi, kiedy zostaje uzyty i gdzie powinien sie znalez¢ po
zakonczeniu sceny. Profesjonalne teatry prowadzg nawet specjalne listy rekwizytow
oraz wyznaczajg osoby odpowiedzialne za ich przygotowanie przed spektaklem. W
teatrze szkolnym podobne zasady réwniez bardzo utatwiajg prace.

Jednym z najczes$ciej zadawanych pytan podczas przygotowan jest: skad zdoby¢
potrzebne przedmioty? Na szczescie wiele rekwizytbw mozna znalez¢ bez
ponoszenia duzych kosztow.

Pierwszym miejscem poszukiwan powinny by¢ szkolne magazyny, pracownie oraz
schowki wykorzystywane podczas wczesniejszych przedstawien. Bardzo czesto
znajdujg sie tam przedmioty, ktére mogg otrzymac¢ nowe zycie w kolejnym spektaklu.

Kolejnym zrédtem sg domowe strychy, piwnice i garaze. Stare walizki, lampy,
kosze, zegary, ramki, kapelusze czy nieuzywane naczynia czesto doskonale
sprawdzajg sie na scenie. Wiele rodzin przechowuje przedmioty, ktére na co dzieh
wydajg sie zbedne, ale w teatrze mogg okazac sie niezwykle wartosciowe.

Inspiracji warto szukac¢ rowniez w sklepach z uzywang odziezg oraz na targach
staroci. Niekiedy za niewielkg kwote mozna znalezC przedmioty o wyjgtkowym
charakterze, ktéore wzbogacg scenografie i pomogg budowaé atmosfere
przedstawienia.
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Szczegolnie interesujgcym miejscem dla teatralnych poszukiwaczy sg markety
budowlane. Choc¢ kojarzg sie przede wszystkim z remontami, oferujg ogromng liczbe
materiatdw przydatnych podczas tworzenia dekoracji i rekwizytow. Folie moga
zamieni¢ sie w tafle wody lub lodu. Siatki pomagajg budowac iluzje lasu, wiezienia
lub statku. Rury, pianki, tasmy izolacyjne i elementy konstrukcyjne Swietnie
sprawdzajg sie podczas tworzenia fantastycznych przedmiotéw, elementéw maszyn
czy obiektéw scenograficznych.

Coraz wieksze znaczenie ma réwniez wykorzystanie materiatdow pochodzgcych z
recyklingu. Kartony, butelki, opakowania, gazety i pozornie niepotrzebne przedmioty
mogg staC sie cennym materiatem tworczym. Takie dziatania nie tylko obnizajg
koszty produkcji, ale takze uczg odpowiedzialnego gospodarowania zasobami i
pokazujg, ze kreatywnosc nie wymaga duzych nakfaddéw finansowych.

Projektujgc rekwizyty, nie mozna zapomina¢ o bezpieczenstwie. Wszystkie
przedmioty uzywane przez aktorow powinny bycC lekkie, stabilne i dostosowane do
wieku wykonawcow. Nalezy unikaé ostrych krawedzi, tatwo ttukgcych sie materiatow
oraz elementow, ktére mogg utrudnia¢ ruch lub ogranicza¢ widocznos¢. Szczegdlng
ostrozno$¢ trzeba zachowac przy wszelkiego rodzaju atrapach broni. W teatrze
szkolnym powinny by¢ one wykonane z bezpiecznych materiatow i wykorzystywane
wytgcznie pod nadzorem nauczyciela lub opiekuna zespotu.

Praca nad rekwizytami jest doskonatg okazjg do rozwijania wyobrazni i
umiejetnosci wspotpracy. Tworzenie przedmiotdéw scenicznych angazuje uczniéw nie
tylko jako aktoréw, ale takze jako projektantdéw, konstruktoréw i tworcow teatralnego
Swiata. Dzieki temu mtodzi ludzie zaczynajg rozumieC, ze spektakl jest wynikiem
wspolnego wysitku wielu osob, a kazdy element przedstawienia ma swoje znaczenie.

Podsumowujgc, rekwizyty sg czym$ znacznie wiecej niz tylko przedmiotami
znajdujgcymi sie na scenie. Wraz z kostiumami, Swiattem i dekoracjg tworzg jezyk
teatru — system znakow, dzieki ktorym opowiadana historia staje sie zrozumiata dla
widza. Kazdy kolor, ksztalt, faktura i przedmiot niesie okre$lone znaczenie.

W teatrze szkolnym najwazniejsze nie sg kosztowne rozwigzania ani perfekcyjne
imitowanie rzeczywistosci. Liczg sie przede wszystkim pomyst, konsekwencja i
umiejetnos¢ tworczego wykorzystania dostepnych srodkoéw. To wiasnie dzieki
wyobrazni zwykty kij moze staé sie strzelbg, karton zamkiem, a stara walizka
skarbem podroznika.

Teatr zaczyna sie bowiem tam, gdzie zwykly przedmiot przestaje by¢ tym, czym
jest na co dzien, i staje sie czescig opowiadanej historii. To wiasnie wtedy rodzi sie
magia sceny.

Oswietlenie i dzwiek

Scenografia nie konczy sie na dekoracji. Ogromng role odgrywa swiatto i dzwiek.

Nawet proste o$wietlenie moze catkowicie zmieni¢ charakter sceny. Swiatlo

skierowane od tytu tworzy teatr cieni. Oswietlenie punktowe buduje napiecie.
Potmrok moze wywotywac niepokdj lub tajemnice.
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Podobnie dziata dzwiek. Szeleszczace liscie, kroki, szum wiatru czy pojedynczy
dzwiek fortepianu czesto dziatajg silniej niz rozbudowana dekoracja. Najwazniejsza
jest wyobraznia

Najwiekszg sitg teatru nie sg kosztowne dekoracje, lecz wyobraznia tworcow i
widzow. Teatr szkolny daje niezwyktg mozliwos¢ eksperymentowania i odkrywania
wtasnego jezyka scenicznego.

Dobrze przygotowana scenografia nie musi by¢ droga ani skomplikowana.
Powinna natomiast: stuzyé opowiesci, pomaga¢ aktorom, budowacé atmosfere,
pobudzac¢ wyobraznie widza.

Warto pamietac, ze teatr zaczyna sie tam, gdzie zwykta przestrzen zamienia sie w
miejsce opowiesci. Czasem wystarczy jedno swiatto, fragment materiatu i grupa
zaangazowanych uczniow, by stworzy¢ prawdziwy swiat sceniczny.

Swiatlo, multimedia i przestrzen sceniczna w teatrze szkolnym

Wspotczesny teatr coraz rzadziej opiera sie wytacznie na dekoracji i stowie. Coraz
wiekszg role odgrywajg S$wiatto, dzwiek, projekcje multimedialne oraz sposéb
organizowania przestrzeni scenicznej. To wtasnie te elementy czesto budujg
atmosfere spektaklu, kierujg uwagg widza i sprawiajg, ze przedstawienie staje sie
emocjonalnym doswiadczeniem, a nie tylko szkolnym wystepem.

W teatrze szkolnym Swiatto bywa traktowane jedynie jako element techniczny —
,2eby byto wida¢ aktoréw”. Tymczasem petni ono znacznie wazniejszg funkcje.
Potrafi zmienia¢ znaczenie sceny, budowac napiecie, sugerowac¢ pore dnia, a nawet
zastepowac kosztowng scenografie. W profesjonalnym teatrze moéwi sie wrecz, ze
Swiatlo jest czesScig dekoracji i jednym z najwazniejszych srodkéw opowiadania
historii.

Najwazniejsze jest jednak to, ze wiele rozwigzan stosowanych na profesjonalnych
scenach mozna wykorzysta¢ rowniez w warunkach szkolnych. Teatr szkolny nie
potrzebuje ogromnego budzetu. Czesto wieksze znaczenie majg pomyst, wyobraznia
i umiejetnos¢ Swiadomego wykorzystania prostych srodkow.

Oswietlenie a swiatlo — réznica techniczna i artystyczna
W praktyce teatralnej istnieje réznica miedzy pojeciem ,oswietlenia” a ,Swiatta”.
Oswietlenie oznacza przede wszystkim aspekt techniczny — czyli wszystko, co

pozwala widzie¢ aktoréw, dekoracje i przestrzen sceniczna.

Swiatlo natomiast jest $rodkiem artystycznym. Buduje klimat, wywotuje emocje,
tworzy znaczenia i prowadzi widza przez opowiadang historie.

Historia teatru pokazuje, Zze rozwoj sceny byt zawsze zwigzany z rozwojem

technologii swietinych. Najstarsze przedstawienia odbywaty sie w Swietle naturalnym.
Greckie amfiteatry budowano tak, aby promienie stoneczne dobrze oswietlaty scene.
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PozZniej pojawity sie pochodnie, $wiece i lampy gazowe, a prawdziwa rewolucja
nastgpita wraz z wynalezieniem Swiatta elektrycznego i reflektorow scenicznych.

Wspotczesne technologie LED i cyfrowe systemy sterowania sprawity, ze Swiatto
stato sie niemal osobnym aktorem spektaklu. Dzisiejsze oSwietlenie sceniczne moze:
zmieniac kolor, regulowac intensywnosg¢, tworzy¢ ruch i wzory, reagowa¢ na muzyke,
by¢ programowane komputerowo.

Dzieki temu nawet prosta scena moze btyskawicznie zmieniaC swoj charakter — z
realistycznego wnetrza w przestrzen basniowg lub symboliczng.

Swiatlo jako element dekoraciji

Wspotczesny teatr bardzo czesto buduje przestrzehn wiasnie za pomocg swiatta.
Odpowiednie oswietlenie moze czesciowo lub catkowicie zastgpi¢ rozbudowang
scenografie.

Swiatto moze: wydziela¢ przestrzen, budowaé¢ nastréj, sugerowaé pore dnia,
podkreslac emocje, kierowa¢ uwagg widza, tworzy¢ iluzje miejsca i gtebi sceny.

Ta sama dekoracja moze wyglgda¢ zupetnie inaczej w zaleznosci od koloru i
kierunku Swiatta. W teatrze szkolnym mozna osiggac ciekawe efekty nawet bardzo
prostymi srodkami: niebieskie Swiatto daje wrazenie chtodu, nocy lub tajemnicy,
czerwone buduje napiecie i niepokdj, swiatto z dotu deformuje twarz aktora i tworzy
efekt grozy, punktowe oswietlenie skupia uwage widza na konkretnej postaci, swiatto
UV pozwala uzyskaé efekt Swiecenia wybranych elementéw w ciemnosci.

W szkolnych warunkach warto wykorzystywaé: reflektory, lampki LED, latarki,
projektory multimedialne, kolorowe folie, lampki biurkowe, a nawet swiatto naturalne.

Najwazniejsza zasada brzmi: Swiatto nie tylko pokazuje scene — ono jg tworzy.

Funkcje swiatla w spektaklu

Swiatto petni w teatrze kilka podstawowych funkgiji.

Budowanie nastroju

Zmiana barwy $wiatta moze catkowicie zmieni¢ emocjonalny odbior sceny. Ciepte
kolory budujg atmosfere bezpieczenstwa i bliskosci, zimne — dystansu, samotnosci
lub niepokoju.

Kierowanie uwagg widza

Widz najcze$ciej patrzy tam, gdzie jest najjasniej. Oswietlenie pomaga wiec
podkresli¢ wazng postac, przedmiot lub fragment sceny.

Organizowanie czasu i przestrzeni
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Wygaszenie Swiatta moze oznaczac¢ zakornczenie sceny, uptyw czasu albo zmiane
miejsca akcji. Swiatlto moze réwniez ,zamykac¢” lub ,powiekszaé” przestrzen
sceniczng.

Tworzenie iluzji

W teatrze szkolnym czesto brakuje rozbudowanej scenografii. Odpowiednie
Swiatto moze jednak sprawi¢, ze sala gimnastyczna zamieni sie w zamek, ulice
miasta albo statek kosmiczny.

Ksztalt, kolor i przestrzen sceniczna

Ogromne znaczenie ma rowniez forma dekoracji i organizacja przestrzeni. Ksztatt
scenografii wptywa na emocje widza: ostre i ciezkie formy budujg napiecie, miekkie i
obte wprowadzajg spokdj lub basniowos¢.

Skala dekoracji zawsze odnosi sie do cztowieka — to aktor wyznacza proporcje
sceny.

Dekoracja moze by¢: realistyczna, symboliczna, abstrakcyjna, minimalistyczna,
monumentalna.

W teatrze szkolnym szczegdlnie dobrze sprawdza sie scenografia umowna i
symboliczna. Pobudza wyobraznie widza i pozwala tatwo dostosowac przedstawienie
do réznych przestrzeni.

Wazng role odgrywa takze kolor. Barwy wptywajg na emocje i atmosfere
spektaklu: czerwieh kojarzy sie z energig i niebezpieczenstwem, btekit z chtodem i
ciszg, zielen z naturg i spokojem, czern z dramatyzmem, biel z czystoscig i Swiattem.

Warto jednak pamieta¢, ze nadmiar kolorow powoduje chaos wizualny. W teatrze
szkolnym lepiej ograniczy¢ liczbe dominujgcych barw i stosowac je konsekwentnie.

Multimedia jako rozszerzenie sceny
Wspotczesny teatr coraz czesciej wykorzystuje multimedia. Dla teatru szkolnego
jest to szczegolnie wazne, poniewaz projekcje mogg zastepowaé kosztowng

scenografie i pozwalajg tworzy¢ przestrzenie niemozliwe do zbudowania fizycznie.

Nawet niewielka scena moze dzieki projekcjom stac sie: wielkim miastem, polem
bitwy, lasem, wnetrzem patacu, statkiem kosmicznym.

Do projekcji mozna wykorzystac: ekran, sciane, biatg ptachte materiatu, telewizor,
projektor multimedialny.

Mozna wyswietlac: pejzaze, animacje, fotografie, ruch uliczny, ttum ludzi, deszcz,
mgte lub ogien, wczesniej nagrane filmy.

Ogromng zaletg wspétczesnej technologii jest jej dostepnosé. Telefon komorkowy
moze staC sie zrédtem projekcji, laptop moze sterowaé¢ muzykg i sSwiattem, a

115



darmowe programy komputerowe pozwalajg tworzy¢ proste animacje i efekty
wizualne.

Samodzielna praca uczniéw i zespotéw technicznych

Jedng z najwiekszych zalet teatru szkolnego jest mozliwos¢é angazowania uczniow
nie tylko jako aktorow, ale réwniez jako tworcow technicznych i organizatorow
spektaklu.

Przygotowanie przedstawienia moze sta¢ sie pracg zespotowg obejmujgca:
projektowanie Swiatta, obstuge projektora, przygotowanie muzyki i efektéw
dzwiekowych, tworzenie animacji i projekcji, budowe scenografii, projektowanie
kostiumow, organizacje przestrzeni scenicznej.

W profesjonalnym teatrze za swiatlto odpowiada rezyser lub projektant swiatta. W
teatrze szkolnym funkcje te mogg petni¢ sami uczniowie zainteresowani technikg i
multimediami. To doskonata okazja do rozwijania kreatywnosci, odpowiedzialnosci i
umiejetnosci pracy zespotowej.

Uczniowie mogg samodzielnie: testowaé rozne ustawienia swiatet, przygotowywac
projekcje komputerowe, tworzy¢ efekty dzwiekowe, budowac proste elementy
scenografii, programowac¢ sekwencje $wietlne, dokumentowac préby i analizowaé
efekty swojej pracy.

Takie dziatania uczg nie tylko teatru, ale rowniez planowania, komunikacji i
wspotpracy.

Nowoczesne technologie w teatrze szkolnym

Wspodtczesna technologia daje dzis szkotom ogromne mozliwosci. Technologia
LED zrewolucjonizowata teatr, poniewaz lampy: zuzywajg mato energii, sg
bezpieczne, nie nagrzewajg sie mocno, mogg swieci¢ wieloma kolorami, sg lekkie i
tatwe w obstudze.

Coraz czesciej szkoty korzystajg rowniez z: cyfrowego sterowania sSwiattem,
prostych systemow nagtosnienia, projektorow multimedialnych, drukarek 3D.

Druk 3D pozwala tworzy¢: maski, niewielkie rekwizyty, ozdoby, elementy
scenografii.

Dzieki temu uczniowie mogg samodzielnie projektowa¢ i wykonywacé czes$é
potrzebnych elementéw.

Warto jednak pamietaé, ze technologia nie moze zastgpi¢C opowiesci i emociji.
Multimedia sg narzedziem wspierajgcym spektakl, a nie jego gtdbwnym celem.

Dzwiek i zapach jako element przedstawienia

Nowoczesny teatr oddziatuje nie tylko na wzrok, ale rowniez na stuch i wech.
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Dzwiek pomaga budowac przestrzen i emocje. Odpowiednie nagtosnienie moze
sprawic, ze nawet niewielka scena wyda sie wieksza i bardziej realistyczna.

Coraz czesciej méwi sie takze o ,aromaturgii”’, czyli Swiadomym wykorzystaniu
zapachow w spektaklu. Zapach dymu, kawy, drewna czy deszczu moze bardzo silnie
wptywac na odbior przedstawienia.

W teatrze szkolnym wystarczg czasem bardzo proste rozwigzania: kadzidto,
aromatyczna herbata przygotowywana na scenie, zapach papieru lub drewna,
delikatny dyfuzor zapachowy.

Takie elementy pomagajg widzowi mocniej zanurzy¢ sie w sSwiecie
przedstawionym.

Inspiracje teatrem plastycznym

W historii teatru istniejg nurty, w ktérych najwazniejszg role odgrywa obraz
sceniczny, Swiatto i przestrzen. Przyktadem jest Leszek Madzik i jego Scena
Plastyczna KUL. W tym teatrze stowo schodzi na dalszy plan, a najwazniejsze stajg
sie swiatto, cisza, ruch i kompozycja obrazu scenicznego.

Takie doswiadczenia pokazujg, ze teatr moze dziata¢ nie tylko tekstem, ale takze
plastyka, Swiattem i atmosferg. Jest to szczegadlnie inspirujgce dla teatréw szkolnych,
ktére czesto dysponujg ograniczonym budzetem, ale majg ogromny potencjat
tworczy

Najwazniejsza zasada — wyobraznia

Teatr szkolny nie musi konkurowaé¢ z profesjonalng sceng liczbg urzadzen ani
wielkoscig budzetu. Jego najwiekszg sitg jest kreatywno$¢ i zaangazowanie ucznidw.

Kilka lamp, projektor, kawatek materiatu i dobrze przemy$lany pomyst mogag
stworzyé niezwykle sugestywny $wiat sceniczny. Swiatto, multimedia, dzwiek i
przestrzeh pomagajg widzowi uwierzy¢ w opowiadang historie, ale to wyobraznia
twércow decyduje o sile spektaklu.

Dlatego warto eksperymentowaé, probowaé rdéznych rozwigzan i traktowac
technologie nie jako przeszkode, lecz jako narzedzie teatralnej opowiesci.

Dzwiek i muzyka w teatrze szkolnym

Muzyka — niewidzialny przewodnik emocji

Trudno wyobrazi¢ sobie teatr bez dzwieku. Nawet najprostszy spektakl szkolny
potrzebuje rytmu, ciszy, oddechu sceny i muzyki, ktéra pomaga widzowi wejs¢ w
Swiat przedstawienia. Muzyka podnosi walor emocjonalny spektaklu, poniewaz
oddziatuje bezposrednio na psychike odbiorcy. Czesto dziata szybciej niz stowo —
buduje napiecie, wzruszenie, niepokdj albo rados¢ jeszcze zanim aktor wypowie
pierwszg kwestie.
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W teatrze muzyka moze petni¢ wiele funkcji. Bywa ilustracjg wydarzen
scenicznych, ale moze takze zapowiadac¢ zdarzenia i nadawac im znaczenie. Dzwigk
fanfar informuje widza o pojawieniu sie wtadcy, werble zapowiadajg wazne
ogtoszenie, a pojedynczy motyw muzyczny moze od razu kojarzycC sie z konkretng
postacig lub emocja.

W teatrze szkolnym muzyka jest szczegdlnie wazna, poniewaz pomaga stworzy¢
atmosfere nawet wtedy, gdy scenografia jest bardzo skromna. Jedna dobrze dobrana
melodia potrafi zastgpi¢ kosztowne dekoracje i sprawic, ze widz ,uwierzy” w $wiat
przedstawienia.

Dzwiek jako element budowania swiata scenicznego

Dzwiek w teatrze to nie tylko muzyka. To réwniez wszystkie odgtosy, ktore budujg
przestrzeh sceniczng: kroki, trzask drzwi, szum lasu, wiatr, deszcz, bicie dzwondw,
odgtosy miasta, echo, szepty thumu.

Dobrze przygotowana warstwa dzwiekowa sprawia, ze scena zaczyna ,zy¢”. Widz
nie tylko oglgda spektakl, ale réwniez go styszy i odczuwa.

Juz dawni reformatorzy teatru zwracali ogromng uwage na realizm dzwigku.
Meiningenczycy — stynny zespot teatralny XIX wieku — dbali o kazdy szczegét
akustyczny. Inaczej ustawiali gtosy ttumu znajdujgcego sie ,daleko”, a inaczej ,blisko”
sceny. Echo uzyskiwano poprzez odpowiednie rozmieszczenie aktoréw, a odgtosy
dobiegajgce zza murdéw tworzono bardzo pomystowymi metodami. Krzyki statystéw
ttumiono nawet przy pomocy materacow, aby uzyska¢ wrazenie gtosu dochodzgcego
z oddali lub zza zamknietych drzwi.

Tworcy starali sie odtwarzac: grzmoty, huk armat, szmer fontann, odgtosy wiatru, a
nawet zapachy i efekty atmosferyczne.

Dzisiaj wiele z tych efektow mozna przygotowac znacznie fatwiej dzieki technologii
cyfrowej, ale zasada pozostaje ta sama: dzwiek ma wspiera¢ wiarygodnosc¢
scenicznego Swiata.

Rozwdj technologii dzwieku

Przez wiele stuleci teatr korzystat wytgcznie z Zywych instrumentow i naturalnego
gtosu aktora. Sytuacja zaczeta sie zmienia¢ wraz z rozwojem techniki nagraniowej, a
pozniej elektroniki.

Pojawienie sie tasmy magnetofonowej, a nastepnie komputerow i cyfrowych
nosnikow dzwieku sprawito, ze muzyke mozna byto odtwarzac¢ z nagrania. W wielu
teatrach niemal catkowicie znikngt Zzywy muzyk obecny na scenie. Nie oznacza to
jednak, ze muzyka wykonywana na zywo stracita wartos¢. Wrecz przeciwnie —
pojawienie sie instrumentalisty lub zespotu muzycznego podczas spektaklu czesto
robi ogromne wrazenie na widzach.

W teatrze szkolnym warto wykorzystywac¢ mozliwosci, ktore daje srodowisko
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uczniowskie. Jesli w szkole sg uczniowie uczeszczajgcy do szkoty muzycznej lub
grajacy na instrumentach, mozna zaprosic¢ ich do wspéttworzenia spektaklu. Nawet
pojedynczy skrzypek, gitarzysta czy saksofonista potrafi nada¢ przedstawieniu
wyjatkowy charakter.

Mikrofony i nagtosnienie

Jednym z najwiekszych przetomow w historii teatru byto upowszechnienie
mikrofondéw i systeméw nagtosnienia.

Dawniej aktor musiat méwic bardzo gtosno i wyraznie, aby ustyszata go cata
widownia. Wspotczesna technologia pozwala wzmacniaé gtos i kierowac go do
gtosnikow rozmieszczonych w réoznych czesciach sali.

W teatrze wykorzystuje sie dzis: mikrofony reczne, mikrofony przypinane do
ubrania, mikrofony ukryte we wtosach, lekkie zestawy nagtowne.

Dzieki temu aktor moze swobodnie poruszac sie po scenie, tanczyc¢ i Spiewac bez
koniecznosci ustawiania sie przy jednym punkcie nagtosnienia.

W szkolnym teatrze nie zawsze potrzebny jest rozbudowany system audio. Czesto
wystarczg: dwa gtosniki, prosty mikser, komputer lub telefon do odtwarzania muzyki,
jeden lub dwa mikrofony.

Najwazniejsze jest jednak nie samo wyposazenie, lecz umiejetne korzystanie z
dzwieku. Najczestszym btedem poczatkujgcych realizatorow jest zbyt gloSna muzyka
zagtuszajgca tekst aktoréw. W teatrze stowo nadal pozostaje najwazniejsze.

Projektowanie dzwieku

Wspotczesny teatr coraz czesciej mowi o ,projektowaniu dzwieku” (sound design).
Oznacza to swiadome budowanie catej warstwy akustycznej spektaklu.

Projektowanie dzwieku obejmuje: analize scenariusza, wybor muzyki,
przygotowanie efektow dzwiekowych, planowanie ciszy, ustawienie poziomdéw
gtosnosci, synchronizacje dzwieku z ruchem scenicznym.

W teatrze szkolnym funkcje realizatora dzwieku moze petni¢ nauczyciel lub uczen
odpowiedzialny za: uruchamianie muzyki, zmiane nagran, regulacje gtosnosci,
pilnowanie odpowiednich momentéw wejscia efektow.

To bardzo odpowiedzialna rola. Dobrze przygotowany realizator dzwieku jest dla
spektaklu rownie wazny jak aktorzy na scenie.

Cisza tez jest dzwiekiem
Poczatkujgcy tworcy czesto majg pokuse, aby ,wypetni¢” spektakl muzyka od

poczatku do konca. Tymczasem cisza bywa jednym z najsilniejszych srodkéw
teatralnych.
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Nagte wyciszenie sceny: skupia uwage widza, buduje napiecie, podkresla emocje,
pozwala wybrzmie¢ stowom aktora.

Umiejetne operowanie ciszg swiadczy o dojrzatosci realizatorow spektaklu.

Muzyka na zywo w teatrze szkolnym

Cho¢ wspdiczesna technologia daje ogromne mozliwosci, warto pamigtac o sile
muzyki wykonywanej na zywo. Zywy instrument wnosi na scene energie i
autentycznos¢, ktorych trudno osiggng¢ nagraniem.

W teatrze szkolnym mozna: zaprosi¢ uczniéw grajgcych na instrumentach,
stworzy¢ maty zespdét muzyczny, wykorzysta¢ chor szkolny, przygotowac wspdine
Spiewanie z publicznoscig, uzywac prostych instrumentow perkusyjnych.

Czasem bardzo efektowne okazujg sie rowniez najprostsze rozwigzania:
rytmiczne klaskanie, tupanie, Spiew wielogtosowy, odgtosy tworzone ciatem i glosem.
Takie dziatania nie tylko wzbogacajg spektakl, ale réwniez integrujg zespot i rozwijajg
kreatywnosc¢ ucznidw.

Skad bra¢ muzyke i efekty dzwiekowe?

Dzis$ dostep do muzyki i efektow dzwiekowych jest znacznie fatwiejszy niz dawnie;j.
Wiele materiatbw mozna znalez¢ w Internecie, na przyktad: w bibliotekach
darmowych efektéw dzwiekowych, na platformach muzycznych, w serwisach
edukacyjnych, na kanatach publikujgcych muzyke royalty free.

W szkolnych spektaklach czesto wykorzystuje sie rowniez nagrania dostepne w
serwisach takich jak YouTube. W przypadku dziatah edukacyjnych — szczegdlnie
niebiletowanych przedstawien odbywajgcych sie na terenie szkoty — mozliwosci
korzystania z muzyki sg wieksze niz przy dziatalnosci komercyjnej. Mimo to warto
zachowac ostroznosc¢ i zawsze sprawdzacé prawa do wykorzystywanych utworow.

Ciekawym rozwigzaniem moze byc¢ takze bezposredni kontakt z twércami muzyki.

Wielu artystow chetnie zgadza sie na wykorzystanie swoich utworéw w szkolnych
przedsiewzieciach, zwtaszcza jesli projekt ma charakter edukacyjny i niekomercyjny.

Programy do obrébki dzwieku

Wspotczesny teatr szkolny moze korzystac z prostych programdéw do montazu
dzwieku. Pozwalajg one: przycinac utwory, fgczy¢ kilka nagran, regulowac gtosnosc,
dodawac echo lub pogtos, tworzy¢ ptynne przejscia miedzy scenami.

Jednym z najpopularniejszych darmowych programow jest Audacity. Jest prosty w
obstudze i w zupetnosci wystarcza do przygotowania szkolnych przedstawien.

Dzieki takim narzedziom nawet niewielki zespot teatralny moze stworzyc¢
profesjonalnie brzmigcg oprawe spektaklu.

120



Harmonia srodkow

Muzyka i dzwiek nie powinny dominowac nad przedstawieniem. Ich zadaniem jest
wspieranie aktora, tekstu i akcji scenicznej. Rezyserzy teatralni od dawna zwracali
uwage, ze muzyka moze zarowno wzbogaci¢ spektakl, jak i go zdominowad.

Dlatego najwazniejsza jest harmonia wszystkich elementéw: gry aktorskiej,
Swiatla, scenografii, ruchu, kostiumu, muzyki i dzwieku.

Dobry spektakl szkolny nie musi by¢ gtosny ani technicznie skomplikowany.
Czasem wystarczy jeden dobrze uzyty dzwigk, aby scena stata sie dla widza
niezapomniana.

Aktor — zawod, ktéry zaczyna sie od zabawy

Zanim cziowiek stanie na scenie jako aktor, najczesciej... bawi sie w aktora.
Odgrywanie rol to jedna z najstarszych i najbardziej naturalnych form zabawy dzieci.
Dziecko, ktore udaje lekarza, nauczyciela, strazaka, ksiezniczke czy kosmonaute, tak
naprawde ¢wiczy podstawy przysztego ,bycia kims innym”.

Ta pozornie prosta aktywnos¢ ma ogromne znaczenie rozwojowe. Zabawy w role
uczg empatii, czyli rozumienia uczu¢ innych ludzi, rozwijajg wyobraznie i kreatywnosc¢
oraz pomagajg w nauce zachowan spotecznych. Dziecko zaczyna rozumie¢, jak
funkcjonuje $wiat dorostych — poznaje zawody, sytuacje zyciowe i relacje
miedzyludzkie. Witasnie dlatego juz bardzo mate dzieci warto zachecac¢ do takiej
formy zabawy.

Co ciekawe, odgrywanie rol bywa tez ,oknem” na emocje dziecka. W zabawie
czesto ujawniajg sie leki, obawy i niepokoje, ktérych dziecko nie potrafi jeszcze
nazwac. Dzieki temu dorosli mogg lepiej je zrozumie¢ i poméc mu oswoic trudne
sytuacje — na przyktad pierwszy dzien w przedszkolu czy nowe doswiadczenia.

W pewnym sensie teatr szkolny jest przedtuzeniem tej dzieciecej zabawy — tylko
bardziej Swiadomym, uporzgdkowanym i opartym na tekscie.

Kim jest aktor?

Wchodzac do teatru, wchodzisz jednoczesnie w dwie rzeczywistosci. Jedna jest
bardzo konkretna: swiatto korytarzy, skrzypienie foteli, szelest programu w dfoniach
widzow. Druga — zaczyna sie, gdy gasng swiatta i scena nagle przestaje byc¢
drewniang konstrukcjg, a staje sie miejscem zdarzenh, ktére ,dziejg sie naprawde”,
cho¢ wszyscy wiedzg, ze sg umdwione.

W samym $rodku tej podwaojnosci stoi aktor.

Nie jest to tylko ktos, kto ,odgrywa role”. W najstarszym sensie tego stowa — od
tacinskiego actor, od agere, czyli ,dziata¢” — aktor jest kim$, kto podejmuje dziatanie

121



w imieniu innej rzeczywistosci. Jego praca nie polega na opowiadaniu o emocjach,
lecz na ich wytwarzaniu tu i teraz, w ciele, gtosie i oddechu.

Wyobraz sobie cztowieka, ktory jeszcze chwile temu siedziat w garderobie,
poprawiat sznurowadta, sprawdzat telefon, rozmawiat poétgtosem o zwyklych
sprawach. A potem, po sygnale inspicjenta, przechodzi przez kulisy i przekracza
niewidzialng granice. Wchodzi na scene i nagle nie jest juz sobg w petnym sensie.
Nadal ma swoje ciato, swoje nawyki, swoj sposdéb mowienia, ale zostajg one
.przefiltrowane” przez kogos innego — postac.

| tu pojawia sie szczegdlna cecha tego zawodu: aktor istnieje rownoczesnie w
dwoch wymiarach.

W jednym jest postacig sceniczng — kims, kto kocha, zdradza, walczy, umiera albo
Smieje sie w Swiecie fikcyjnym. W drugim pozostaje cztowiekiem z krwi i kosci, ktory
pamieta, ze za kulisg czeka herbata w papierowym kubku i kurtka na krzesle. Te dwa
stany nie znoszg sie nawzajem. Przeciwnie — muszg wspdétistnie¢, a aktor stale
balansuje miedzy nimi jak ktos, kto chodzi po linie rozpietej nad przepascig
wyobrazni.

Publicznos¢ wchodzi w ten uktad dobrowolnie. Widzowie wiedzg, ze to gra — ze
krew na scenie moze byc tylko swiattem i farbg, ze Smier¢ jest powtarzang sceng. A
jednak zawieszajg niewiare. Zgadzajg sie na iluzje, bo w tej iluzji pojawia sie cos
prawdziwego: emocje, ktore nie sg udawane, cho¢ sytuacja jest wymyslona.

To wiasnie tutaj aktor dotyka paradoksu swojego zawodu. Nie musi ,bycC
prawdziwy” w sensie faktow, ale musi by¢ prawdziwy w przezyciu. Moze wypowiadac
cudze stowa, ale jesli nie niosg one ciezaru doswiadczenia, scena pozostaje pusta.
Dlatego aktorstwo czesto przypomina nie tyle udawanie, co intensywne ,stanie sie
kims$ innym na chwile” — z petng Swiadomosciag, ze to ,na chwile” zaraz sie skonczy.

| moze wiasnie w tym tkwi jego wyjgtkowosc¢: aktor jest kims, kto Swiadomie
rozdwaja wiasng tozsamos$¢, nie tracgc siebie. Kto pozwala, by fikcja przez moment
zamieszkata w ciele, a potem bez sladu z niego wyszta — zostawiajgc jedynie w
pamieci widzow cos, co wyglgdato jak prawda.

Krétka historia aktorstwa — od Tespisa do wspoéiczesnosci

Historia aktorstwa zaczyna sie jak wiele historii sztuki — w momencie, gdy ktos
przestaje tylko powtarzaé rytuat, a zaczyna go ,zagrac”.

W starozytnej Grecji teatr wyrastat z obrzedéw ku czci Dionizosa. Przez diugi czas
istniat tam wytacznie chér — zbiorowy gtos wspodlnoty, ktory sSpiewat, komentowat i
opowiadat losy bohateréw. Az pewnego dnia pojawit sie Tespis. Tradycja przypisuje
mu prosty, ale rewolucyjny gest: wyszedt z choru i odpowiedziat mu jako konkretna
postac. Nagle nie mowito juz ,my”, lecz ,ja”. W tej chwili narodzit sie aktor.

To ,ja” szybko sie rozrosto. Ajschylos dodat drugiego aktora, co pozwolito na

dialog, spor, napiecie. Sofokles poszedt dalej — trzeci aktor otworzyt przestrzen
relacji, konfliktow i wielowarstwowych historii. Teatr przestat by¢ jedynie opowiescig
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zbiorowa, a stat sie przestrzenig ludzkich star¢. Aktorzy wcigz nosili maski, a ich gra
byta wyraznie stylizowana: gtos musiat nies¢ sie przez ogromne amfiteatry, gesty byty
czytelne z daleka, emocje — uproszczone i symboliczne. Nie chodzito o ,bycie kims”,
ale o ,pokazywanie kogos$”.

Po upadku starozytnosci teatr nie znikngt, ale zmienit miejsce i funkcje. W
Sredniowieczu stat sie czescig liturgii i edukacji religijnej — misteria i moralitety
opowiadaty historie biblijne i przypowiesci o ludzkiej duszy. Aktorzy byli raczej
wykonawcami zbiorowej narracji niz indywidualnymi tworcami, a granica miedzy
sceng a wspolnotg byta cienka i ptynna.

Renesans przywrdcit teatr swiatu swieckiemu, a wraz z nim — wolnos¢ grania.
Wedrowne trupy, takie jak te tworzagce commedia dell'arte, wprowadzity
improwizacje, typy postaci i zywg interakcje z publicznoscig. Aktor przestawat byc¢
tylko wykonawcg tekstu — stawat sie rzemiesinikiem reakcji, mistrzem chwili, kims,
kto potrafi zbudowac scene z niczego poza ciatem i wyobraznia.

W epoce baroku i klasycyzmu aktorstwo zndéw sie usztywnito. Na scenach
dominowata deklamacja, precyzyjna gestykulacja i patos. Gra byla formg sztuki
retorycznej — pieknego moéwienia i Swiadomego ,ukfadania” emociji. Aktor byt bardziej
figurg sceniczng niz psychologiczng osobg. Jednak réwnolegle zaczeta rodzi¢ sie
potrzeba wiekszej naturalnosci. William Shakespeare pisat role, ktére zdawaty sie
wychodzi¢ poza éwczesne konwencje — bohaterowie mowili tak, jakby mysleli na
gtos, a nie tylko wygtaszali kwestie.

Prawdziwa rewolucja przyszta jednak w XIX i XX wieku, kiedy teatr zaczat
interesowac sie wnetrzem cztowieka. Konstantin Stanistawski zaproponowat system,
ktéry zmienit wszystko: aktor miat nie tylko ,pokazywac” emocje, ale je rozumiec i
przezywac. Rola nie byta juz kostiumem, ktory sie zaktada, lecz konstrukcjg, ktérg
buduje sie od srodka — z pamieci, wyobrazni i doswiadczenia.

Ten sposéb myslenia otworzyt drzwi kolejnym szkotom. Lee Strasberg rozwijat
metode aktorstwa opartego na emocjonalnej pamieci, Stella Adler podkreslata site
wyobrazni, Sanford Meisner skupiat sie na reakcji ,tu i teraz’, a Uta Hagen na
prawdzie dziatania scenicznego. Mimo réznic wszystkie te nurty tgczyto jedno:
przekonanie, ze aktorstwo nie polega na udawaniu emocji, lecz na ich autentycznym
przezyciu w kontrolowanych warunkach sceny.

WspotczesnosE jeszcze bardziej poszerzyta to pojecie. Aktor nie jest juz zwigzany
wytgcznie z teatrem — istnieje w filmie, telewizji, serialach, grach komputerowych, a
nawet w przestrzeniach cyfrowych i performatywnych. Kamera zmienita wszystko:
zamiast wielkiego gestu pojawit sie mikrogest, zamiast projekcji gtosu — szept,
spojrzenie, milczenie. Paradoksalnie im bardziej technologia precyzuje obraz, tym
bardziej aktorstwo staje sie intymne.

A jednak, mimo wszystkich zmian od Tespisa po wspotczesne plany filmowe,

sedno pozostaje to samo. Aktor nadal robi to, co zrobit pierwszy z nich: wychodzi z
choru rzeczywistosci i mowi ,ja” — choé to ,ja” moze naleze¢ do kogos innego.
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Czym zajmuje sie aktor w teatrze szkolnym?

Kiedy widzowie zajmujg miejsca na widowni, a na scenie zapalajg sie swiatla,
najtatwiej zauwazy¢ wiasnie aktorow. To oni wypowiadajg kwestie, prowadzg akcje i
sprawiajg, ze historia ozywa na oczach publicznosci. Mozna wiec odnieS¢ wrazenie,
ze zadaniem aktora jest po prostu nauczenie sie tekstu i odegranie swojej roli. W
rzeczywistosci jest to tylko niewielka czesc¢ jego pracy.

Praca aktora w teatrze szkolnym rozpoczyna sie znacznie wczesniej niz pierwsze
przedstawienie. Juz podczas czytania scenariusza musi on zastanowic sie, kim jest
jego bohater. Jakie ma marzenia? Czego sie boi? Dlaczego zachowuje sie w
okreslony sposob? Jakie relacje tgczg go z innymi postaciami? Odpowiedzi na te
pytania pomagajg stworzy¢ wiarygodng postaé, ktdéra nie bedzie jedynie zbiorem
wypowiadanych zdan, ale stanie sie prawdziwym uczestnikiem wydarzen
przedstawionych na scenie.

Ten proces nazywamy interpretacjg roli. Aktor stara sie zrozumie¢ znaczenie
tekstu i odkry¢, co kryje sie za stowami bohatera. Czasami posta¢c mowi co$ wprost,
a czasami jej prawdziwe uczucia sg ukryte. Na przyktad bohater moze powiedziec:
,Nic sie nie stato’, cho¢ w rzeczywistosci jest zly, smutny Ilub rozczarowany.
Zadaniem aktora jest odnalezienie tych emocji i pokazanie ich widzom za pomocag
gtosu, mimiki oraz zachowania.

W pracy nad rolg ogromng role odgrywajg emocje. Aktor uczy sie je rozpoznawac,
nazywa¢ i wyrazaC. Nie chodzi jednak o udawanie uczuc¢, lecz o takie ich
przedstawienie, aby byly zrozumiate i przekonujgce dla publicznosci. Podczas prob
uczniowie czesto odkrywajg, ze te samg scene mozna zagra¢ na wiele réznych
sposobdéw. Jedna interpretacja moze podkreslac humor sytuacji, inna napiecie lub
smutek. Wspolne poszukiwanie najlepszego rozwigzania jest jednym z najbardziej
tworczych etapow pracy nad spektaklem.

Aktor nie pracuje jednak sam. Teatr jest sztukg zespotowg. Nawet najlepiej
przygotowana rola nie bedzie przekonujgca, jesli pozostali uczestnicy przedstawienia
nie bedg ze sobg wspotpracowad. Dlatego podczas préb uczniowie uczg sie stuchac
partnerow scenicznych, reagowa¢ na ich dziatania i wspdlnie budowac przebieg
scen. Wazna staje sie odpowiedzialnos¢ za caty spektakl. Kazda osoba na scenie
wptywa na efekt koncowy, dlatego punktualnosé, przygotowanie i zaangazowanie
majg znaczenie nie tylko dla pojedynczego aktora, ale dla catej grupy.

Praca nad przedstawieniem rozwija rowniez koncentracje i pamie¢. Aktor musi
pamieta¢ nie tylko wiasne kwestie, lecz takze kolejnos¢ scen, moment wejscia na
sceneg, ustawienie wzgledem innych postaci oraz wszystkie dziatania wykonywane
podczas spektaklu. W czasie przedstawienia nie ma mozliwosci zatrzymania akcji i
rozpoczecia jej od poczatku. Nawet jesli wydarzy sie cos$ nieprzewidzianego, aktor
powinien zachowac spok¢j i kontynuowac gre, pomagajgc catemu zespotowi wyjs¢ z
trudnej sytuaciji.

Nauka tekstu jest waznym elementem przygotowan, ale sama pamiecC stow nie

wystarcza. Profesjonalni aktorzy czesto podkres$lajg znaczenie tzw. pamieci ciafa.
Oznacza to, ze rola zostaje zapamietana nie tylko przez umyst, lecz takze przez ruch
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i dziatanie. Jesli bohater w okreslonym momencie przechodzi przez scene, siada
przy stole lub podaje komus przedmiot, te czynnosci pomagajg utrwali¢ przebieg
sceny. Po wielu prébach ciato niejako ,pamieta”, co nalezy zrobic¢, dzieki czemu aktor
moze skupi¢ sie na emocjach i kontakcie z publicznoscig.

Wiasnie dlatego podczas prob tak duzo czasu poswieca sie ruchowi scenicznemu.
Aktorzy c¢wiczg sposob chodzenia, gestykulacje, ustawienie wobec partneréw i
wykorzystanie przestrzeni sceny. Kazdy ruch powinien by¢ uzasadniony i wynika¢ z
sytuacji bohatera. Dzieki temu postac staje sie bardziej naturalna i wiarygodna.

Praca aktora w teatrze szkolnym jest wiec znacznie bardziej ztozona, niz mogtoby
sie wydawac. To nie tylko nauka tekstu i wystep przed publicznoscig. To takze
rozwijanie wyobrazni, umiejetnosci komunikacji, wrazliwosci na emocje innych ludzi
oraz zdolnosci wspotpracy. Uczestnictwo w szkolnym przedstawieniu pozwala
zdoby¢ doswiadczenia, ktore przydajg sie nie tylko na scenie, lecz rowniez w
codziennym zyciu — podczas wystgpien publicznych, pracy w grupie czy budowania
pewnosci siebie. Dzieki temu teatr szkolny staje sie miejscem wszechstronnego
rozwoju, a aktorzy uczg sie znacznie wiecej niz tylko odgrywania rol.

Cechy dobrego aktora

Nie ma jednego ,idealnego typu” aktora, ale istnieje zestaw cech, ktére bardzo
pomagajg w tej pracy.

Do najwazniejszych nalezg: obserwacja $wiata i ludzi — aktor uczy sie z
rzeczywistosci, wyobraznia — pozwala tworzy¢ postacie, otwartos¢ emocjonalna —
zdolno$¢ do przezywania i pokazywania uczu¢, odwaga sceniczna — gotowos¢ do
wystgpien publicznych, dyscyplina i pamie¢ — niezbedne przy nauce tekstu,
umiejetnos¢ pracy zespotowej — teatr jest dziataniem zbiorowym, elastycznos¢ —
zdolnos¢ do zmiany stylu gry i unikania ,zaszufladkowania”, poczucie humoru i
dystans do siebie.

Wbrew popularnym mitom, aktor nie musi by¢ ,idealnie piekny”. Wspotczesny teatr
i film coraz czesciej pokazujg, ze wazniejsza jest wyrazistos¢, osobowos¢ i prawda
emocjonalna niz wyglad zgodny z moda.

Aktor jako ,,puste naczynie”?

Czasem moéwi sie, ze aktor jest ,pustym naczyniem”, ktére wypetnia sie rolg. To
porownanie jest jednak tylko czesciowo prawdziwe. Naczynie musi mie¢ swojg
forme, pojemnos¢ i strukture — podobnie aktor musi posiada¢ konkretne umiejetnosci,
wrazliwos¢ i Swiadomosc ciata oraz gtosu.

Dobry aktor nie znika w roli catkowicie, ale swiadomie jg tworzy. Obserwuje ludzi,
ich emocje i zachowania, a nastepnie przetwarza je na scenie.

Jak aktor przygotowuje sie do roli?
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W pracy nad rolg najczesciej stosuje sie: wielokrotne czytanie tekstu, analize
postaci i jej motywacji, ¢wiczenie dialogéw na gtos, prace z ruchem i ,pamiecig ciata”,
improwizacje sceniczne, préby z partnerami scenicznymi.

W teatrze szkolnym ten proces jest szczegdlnie wazny, poniewaz pozwala nie
tylko przygotowaC spektakl, ale tez nauczy¢ sie wspotpracy, odpowiedzialnosci i
kreatywnosci.

Sumujac, aktorstwo to nie tylko zawodd, ale rowniez sposob patrzenia na Swiat.
taczy w sobie zabawe, nauke, emocje i technike. Od dzieciecej gry w role po
profesjonalny teatr prowadzi jedna droga — droga wyobrazni i odwagi, by stac¢ sie
kims$ innym, nie tracac siebie.

Teatr szkolny jest pierwszym krokiem na tej drodze — miejscem, gdzie mozna
bezpiecznie eksperymentowacé, popetnia¢ btedy i odkrywac, czym naprawde jest
sztuka grania.

Praca rezysera w teatrze szkolnym

Rezyser w teatrze szkolnym petni role szczegdlng. Nie jest tylko ,osobg od
ustawiania aktorow na scenie”, ale przede wszystkim przewodnikiem, nauczycielem i
partnerem w twoérczym procesie. W pracy z miodziezg rezyser musi tgczyc
wymagania artystyczne z uwaznoscig ha emocje, mozliwosci i rozwdj uczestnikow.
Teatr szkolny nie jest bowiem zawodowg sceng - jest przestrzenig nauki,
eksperymentu i budowania relaciji.

Poczatek pracy nad spektaklem — wspoélna wizja

Pierwsza prdba, czesto nazywana ,stolikowg”, jest momentem kluczowym. To
wtedy rezyser przedstawia catg koncepcje spektaklu. Uczniowie muszg wiedzie¢, o
czym opowiada historia i jaki jest jej sens. Swiadome uczestnictwo w procesie
zaczyna sie od zrozumienia catosci, a nie tylko wiasnej roli. W teatrze edukacyjnym
wazne jest, by mtody aktor wiedziat, ze jego dziatania majg znaczenie dla catej
opowiesci — nie jest ,trybikiem”, ale wspottworca.

Wspotczesne podejscia do pracy teatralnej (takze te opisywane w literaturze
dotyczgcej teatru partycypacyjnego i edukacyjnego) podkreslajg, ze uczestnicy lepiej
angazujg sie w proces, jesli rozumiejg jego strukture i cele. Dlatego rezyser powinien
od poczgtku budowac atmosfere wspétodpowiedzialnosci.

Obsada — uwaznos¢ zamiast przypadku

Przydziat rél w teatrze szkolnym nie powinien by¢ przypadkowy. Rezyser, ktory
pracuje z miodziezg, czesto kieruje sie obserwacjg: temperamentem, odwagg
sceniczng, ekspresjg czy gotowoscig do pracy zespotowej. Debiutanci nie powinni
by¢ ,wrzucani na gtebokg wode” bez przygotowania — potrzebujg czasu, by oswoic
scene.
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W praktyce pedagogicznej podkresla sie réwniez, ze zmiennosc rdl i brak statego
,podziatu na gwiazdy i epizody” zapobiega rywalizacji i wspiera rozwdj catej grupy.
Kazdy uczestnik ma szanse doswiadczyc¢ roznych funkcji scenicznych.

Organizacja préb - rytm pracy i koncentracja (w teatrze
szkolnym)

Kiedy w teatrze szkolnym zaczyna sie proby, wszystko na poczatku wyglada
troche jak zwykte spotkanie po lekcjach. Plecaki rzucane w kat, kto$ jeszcze konczy
kanapke, ktos inny Smieje sie z ostatniej przerwy. A jednak to wtasnie w tym
momencie decyduje sie co$ waznego: czy powstanie spektakl, czy tylko seria
chaotycznych spotkan.

Dlatego rytm pracy ma znaczenie wieksze, niz mogtoby sie wydawac.

Proby, ktére odbywajg sie zaraz po lekcjach, czesto zaczynajg sie od zmeczenia.
Gtowa jest jeszcze w matematyce albo sprawdzianie z historii, ciato marzy o ciszy, a
koncentracja rozprasza sie na drobne impulsy — telefon w kieszeni, rozmowe, mysl o
powrocie do domu. W takim stanie trudno wejs¢ w Swiat postaci, ktéra wymaga
obecnosci ,tu i teraz”. Teatr nie lubi pospiechu ani pétuwagi. Potrzebuje cztowieka w
cato$ci.

Dlatego lepszy rytm prob przypomina oddech, a nie sprint. Regularno$¢ daje
poczucie ciggtosci — aktorzy nie muszg za kazdym razem zaczyna¢ od zera, bo
pamiec ciata i tekstu nie zanika. Jednoczesnie zbyt czeste, przypadkowe spotkania
rozmywajg energie. W teatrze szkolnym nie chodzi o ilos¢ godzin spedzonych na
scenie, ale o jakos¢ obecnosci w tych godzinach.

Kazda préba ma swoj poczatek, ktéry w dobrym zespole nie jest przypadkowy.

Zanim padnie pierwsza kwestia, zanim kto$ wejdzie w role, zanim rezyser powie
,Zaczynamy”, zaczyna sie co$ znacznie bardziej podstawowego: przygotowanie ciata
i gtosu. Rozgrzewka nie jest dodatkiem ani formalnoscig. Jest przejsciem — mostem
miedzy Swiatem szkolnym a sSwiatem sceny.

Najpierw oddech. Prosty, ale czesto uswiadamiajgcy, jak bardzo ciato jest napiete
po catym dniu siedzenia w fawce. Cwiczenia oddechowe uczg, ze gtos nie zaczyna
sie w gardle, ale gtebiej — w ciele, w rytmie, w spokoju. Kiedy oddech sie uspokaja,
uspokaja sie tez myslenie.

Potem przychodzi gtos. Cwiczenia emisyjne brzmig czasem zabawnie —
przecigganie samogtosek, powtarzanie prostych dzwiekdw, praca nad artykulacja.
Ale to witasnie one sprawiajg, ze stowa zaczynajg ,zy¢”, a nie tylko by¢ wypowiadane.
W teatrze szkolnym czesto widac¢ réznice: na poczatku ktos mowi tekst ,,do siebie”, a
po rozgrzewce — zaczyna méwic¢ go do przestrzeni, do partnera, do widowni, nawet
jesli jeszcze jej nie ma.

Dalej jest ruch. Ciato, ktére przez wiekszos¢ dnia byto unieruchomione w fawce,
musi odzyskac elastycznos¢. Proste ¢wiczenia, rozcigganie, praca z rytmem, czasem

127



zabawy ruchowe — wszystko to nie jest tylko ,rozruszaniem sie”. To przypomnienie,
ze aktor nie jest gtosem, ktéry ma ciato, ale ciatem, ktdére mowi.

| wreszcie integracja — cos$, co w teatrze szkolnym bywa niedoceniane, a czesto
decyduje o tym, czy zespét zacznie naprawde dziataé. Cwiczenia w parach, krétkie
zadania grupowe, improwizacje bez oceniania. To moment, w ktorym znika podziat
na ,lepszych” i ,gorszych”, na tych odwaznych i tych wycofanych. Zespot zaczyna
oddychac jednym rytmem.

Dopiero po tym wszystkim zaczyna sie wiasciwa praca nad scenami.

Witedy tekst przestaje byc¢ tylko zapisanym dialogiem, a staje sie czyms, co mozna
sprawdzi¢ w dziataniu. Wtedy rezyser nie musi ,wyciggac¢” energii z aktorow, bo ona
juz tam jest — przygotowana, rozgrzana, gotowa do uzycia.

| wiasnie wtedy teatr szkolny zaczyna przypominaé cos wiecej niz zajecia
dodatkowe. Zaczyna byC miejscem, w ktorym zwykly dzieh zostaje na chwile
zawieszony, a ludzie — zmeczeni, rozproszeni, réozni — uczg sie wspolnego skupienia.

Jezyk rezysera — dzialanie zamiast opisu

Na probie tatwo rozpozna¢ moment, w ktérym jezyk zaczyna dziata¢ albo
przestaje dziata¢. Wystarczy kilka minut, by zobaczy¢ r6znice miedzy zdaniem, ktore
opisuje, a stowem, ktére uruchamia.

,10 ma by¢ bardziej smutne” — mowi ktos.

| w tej chwili scena na moment zamiera. Aktorzy prébujg zgadng¢, co to znaczy
,bardziej smutne”. Jedni opuszczajg gtowe, inni zwalniajg tempo, kto$ zmienia ton
gtosu. Ale wszystko dzieje sie jakby obok dziatania, a nie w jego srodku. Bo ,smutek”
w takiej formie staje sie instrukcjg do udawania, nie do przezycia.

A teraz ten sam moment, ale inaczej.

,Zatrzymaj sie.”

Jedno stowo. | nagle ciato reaguje zanim zdgzy pomysleC. Ruch sie urywa,
powietrze gestnieje, spojrzenia stajg sie bardziej uwazne. Nie ma tu interpretacji —
jest dziatanie. | wtasnie w tym tkwi réznica, ktora w pracy rezysera z mtodziezg jest
kluczowa.

Jezyk rezysera nie powinien by¢ opisem swiata, ale jego uruchamianiem.

Zamiast mowi¢ ,jestes zdenerwowany”, mozna powiedzie¢: ,przyspiesz’. | nagle
emocja nie jest czyms$, co trzeba ,zagra¢”, ale czyms, co pojawia sie jako efekt
tempa, oddechu, napiecia miesni. Zamiast ,jestes smutny” — ,ukryj sie”. W tym
jednym poleceniu zawiera sie cata fizyczna logika emocji: wycofanie, zmniejszenie

obecnosci, zmiana relacji z przestrzenia.

~Spojrz.”
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To stowo nie opisuje emociji, ale zmienia relacje miedzy ludzmi na scenie. Nagle
ktos przestaje by¢é samotng wyspga, a staje sie czescig napiecia miedzy partnerami.
,Walcz o uwage” — i juz scena przestaje by¢ statyczna, bo pojawia sie cel, kierunek,
intencja. Aktor nie musi sie zastanawiac, jak wyglada walka — zaczyna jg wykonywac.

W pedagogice teatralnej ten sposdb pracy ma bardzo konkretne uzasadnienie.
Mitodzi aktorzy rzadko ,myslg emocjg” — oni myslg dziataniem. Ciato jest dla nich
pierwszym jezykiem, a dopiero potem pojawia sie interpretacja. Dlatego zadania
sceniczne — proste, konkretne polecenia — sg skuteczniejsze niz psychologiczne
analizy postaci.

Wejdz, zatrzymaj sie, postuchaj, odejdz” — to moze brzmieé¢ banalnie, ale w
rzeczywistosci buduje strukture sceny silniej niz dtugie wyjasnienia motywaciji.

Rezyser, ktory uzywa jezyka dziatan, przestaje by¢ kims$, kto ttumaczy sSwiat
spektaklu. Staje sie kims, kto go uruchamia. Zamiast opowiada¢, co powinno sie
wydarzyc, tworzy warunki, w ktérych cos$ zaczyna sie dzia¢ samo.

| wtedy dzieje sie co$ waznego: aktor przestaje ,gra¢ emocje”, a zaczyna
wykonywac¢ zadanie. Emocja — jesli sie pojawia — jest skutkiem ubocznym dziatania,
a nie jego imitacjag.

Na scenie szkolnej wida¢ to szczegolnie wyraznie. Kiedy rezyser méwi ,bgdz
bardziej smutny”, pojawia sie napiecie sztucznosci. Kiedy mowi ,odwroc¢ sie i nie
patrz”, cialo samo produkuje sens. W pierwszym przypadku aktor mysli o sobie. W
drugim — robi co$ w Swiecie sceny.

| wtasnie tam, w tym przesunieciu od opisu do dziatania, rodzi sie teatr, ktéry nie
jest pokazem ,jak ktos sie czuje”, ale wydarzeniem, ktére naprawde sie dzieje — cho¢
wszyscy wiedzg, ze to tylko gra.

Prawda sceniczna i ,,gdyby”

Jednym z najwazniejszych elementow pracy aktora jest wyobrazenie sobie
sytuacji ,gdyby”. Jesli aktor wierzy w okoliczno$ci sceniczne, jego gra staje sie
prawdziwa. W teatrze szkolnym mozna odwotywac¢ sie do doswiadczen uczniow —
konfliktéw, emociji, sytuacji z zycia codziennego.

W wielu szkotach aktorskich (m.in. wywodzgcych sie z tradycji Stanistawskiego)
podkresla sie, ze aktor powinien dziata¢ w okreslonych ,okolicznosciach zatozonych”
i realizowac¢ konkretne zadania sceniczne. W pracy z mtodziezg oznacza to przede
wszystkim budowanie prostych, czytelnych motywaciji.

Konflikt i rytm — serce spektakiu
Kazdy spektakl potrzebuje konfliktu — wewnetrznego lub miedzy postaciami. To on

buduje napiecie i przycigga uwage widza. Réwnie wazny jest rytm sceniczny:
zmiennosc¢ tempa, kontrasty, przechodzenie od scen statycznych do dynamicznych.
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W teatrze szkolnym szczegodlnie tatwo o ,sptaszczenie” rytmu, dlatego rezyser
musi swiadomie nim zarzgdza¢. Nawet w obrebie jednej sceny warto stosowac
zmiany tempa i energii.

Ciato, ruch i znaczenie bezruchu

Ruch sceniczny nie polega na ciggtej aktywnosci. Czasem najwiekszg site ma
zatrzymanie sie w bezruchu. Widz skupia uwage na postaci, ktéra ,nic nie robi”, ale
jest obecna i napieta wewnetrznie.

Podobnie dziata niedokonczone dziatanie — sytuacje zawieszone, ktére budzg
ciekawos¢ odbiorcy. W teatrze szkolnym sg to niezwykle skuteczne narzedzia
budowania dramaturgii.

Przestrzen sceniczna i kompozycja

Rezyser powinien pamietaé, ze scena nie ma jednego centrum. Wazne jest
operowanie przestrzenig: przesunieciami ciezaru sceny, ustawieniami diagonalnymi i
unikaniem ,ustawienia w linii". Dzieki temu widownia — niezaleznie od miejsca
siedzenia — lepiej odbiera cato$¢ obrazu scenicznego.

Réwnie istotna jest konsekwencja wizualna: kostium, rekwizyt i scenografia
powinny tworzy¢ spojng konwencje. W teatrze szkolnym czesto lepiej dziata prostota
niz nadmiar. Jeden charakterystyczny element (np. kapelusz, kolor, rekwizyt) moze
by¢ silniejszy niz rozbudowany kostium.

Préby aktorskie — od czytania do sceny

Na poczatku wszystko jest tylko tekstem.

Siedzg w kregu albo przy stole. Skrypt lezy otwarty, czasem jeszcze Swiezo
wydrukowany, z zaznaczonymi rolami. Kto$ czyta swojg kwestie troche niepewnie,
ktos inny poprawia sie w potowie zdania, ktoS jeszcze nie do konca wie, gdzie
,wchodzi” jego postac. To jest moment, w ktérym spektakl istnieje wytgcznie w gtowie
— jako mozliwos¢, nie rzeczywistosc.

Préba czytana.

Tu nie chodzi jeszcze o granie. Chodzi o zrozumienie. O to, zeby zobaczy¢, kto z
kim rozmawia i dlaczego. Czasem rezyser zatrzymuje scene i pyta: ,co tu sie
wiasciwie dzieje?”. | nagle okazuje sie, ze tekst, ktdéry wydawat sie prosty, zaczyna
sie komplikowa¢. Relacje wychodzg na powierzchnie, napiecia miedzy postaciami
stajg sie czytelne, a stowa przestajg by¢ tylko zdaniami — zaczynajg by¢ decyzjami.

Na tym etapie aktor jeszcze nie ,jest” postacig. Raczej jg bada, obraca w rekach
jak przedmiot, ktory dopiero trzeba zrozumiec.

Potem przychodzi moment, w ktérym trzeba wstac od stotu.

Préba sytuacyjna.
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To tutaj tekst zaczyna spotykac sie z przestrzenig. Nagle ,wejscie” nie jest juz tylko
stowem w didaskaliach, ale konkretnym ruchem przez scene. ,Patrzy na niego”
przestaje by¢ informacjg, a staje sie realnym spojrzeniem, ktére co$ zmienia miedzy
ludzmi.

Emocje nie sg jeszcze petne, ale zaczynajg sie pojawia¢ w relacjach. Kto kogo
unika? Kto prébuje zblizy¢ sie za bardzo? Kto milczy, kiedy powinien moéwi¢? Scena
staje sie mapg napie¢, a aktorzy uczg sie, ze sens nie mieszka w pojedynczym
zdaniu, ale w tym, co dzieje sie miedzy zdaniami.

To moment prob i btedéw. Czasem cos dziata przypadkiem, czasem co$, co
,powinno dziata¢”, wcale nie dziata. Ale wtasnie wtedy rodzi sie pierwsze prawdziwe
rozumienie sceny — nie intelektualne, lecz fizyczne.

Kolejny etap jest bardziej konkretny, niemal rzemiesiniczy.
Préba techniczna.

Tutaj teatr zaczyna przypomina¢ mechanizm. Wchodzg rekwizyty, swiatta, czasem
kostiumy. Nagle okazuje sie, ze krzesto stoi za daleko, ze przejscie przez scene trwa
za dtugo, ze cos, co dziatato w pustej przestrzeni, teraz wymaga korekty.

Ruch staje sie precyzyjny. Kazdy krok ma znaczenie, kazde zatrzymanie musi by¢
uzasadnione. Aktor przestaje dziata¢ tylko ,emocjg” — zaczyna dziata¢ w przestrzeni,
ktéra ma swoje ograniczenia i zasady. Wspotpraca z technikg uczy pokory: scena nie
wybacza chaosu.

| wreszcie przychodzi moment, w ktorym wszystko musi sie spotkac.

Préba generalna.

To pierwszy raz, kiedy spektakl istnieje w catosci — od poczgtku do konca, bez
zatrzyman, bez wyjasnien, bez powrotéw. Nikt juz nie ttumaczy, co ,miato byc”.
Trzeba to po prostu zrobic.

Dla aktoréw to czesto najbardziej wymagajacy moment. Tekst, ktory byt rozktadany
na czesci, nagle musi ptyng¢. Emocje, ktére byty cwiczone osobno, muszg sie ztozy¢
w jedng historie. Ruch, swiatto, dzwiek — wszystko zaczyna dziata¢ jednoczesnie.

| dopiero wtedy widac, czy spektakl naprawde istnieje.

Te etapy — od czytania do sceny — nie sg tylko techniczng procedurg. To sposob
budowania swiadomosci teatralnej. Kazdy krok zabiera cos prostego i dodaje cos
bardziej ztozonego: od stowa do dziatania, od dziatania do relacji, od relacji do

catosci.

A kiedy kurtyna idzie w gore, widzowie widzg juz tylko efekt kohcowy. Ale pod tg
jedng chwilg kryje sie caty proces przechodzenia przez kolejne warstwy — od tekstu,
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ktory byt tylko zapisem, do sSwiata, ktéry przez moment zaczyna wyglgdaé jak
rzeczywistosc.

Wspétpraca i odpowiedzialnosé

W teatrze szkolnym wspétpraca nie ogranicza sie do samego grania rol. Od
poczatku uczniowie uczg sie, ze spektakl jest wspdlnym zadaniem, w ktérym kazdy
element ma znaczenie: obecnos¢ na prébach, przygotowanie kostiuméw, dbanie o
rekwizyty czy organizacja przestrzeni scenicznej. Brak jednej osoby albo
niedopilnowany szczegdt szybko wptywa na prace catej grupy.

W praktyce waznym momentem w procesie pracy jest stopniowe przekazywanie
odpowiedzialnosci przez rezysera. Na poczgtku to on lub ona podejmuje wiekszos¢
decyzji — ustala ukfad scen, sposéb interpretacji tekstu czy podziat zadan. Z czasem
jednak coraz wiecej obowigzkéw przechodzi na uczniow. Nie chodzi tylko o
wykonanie polecen, ale o realne wspétdecydowanie.

Uczniowie zaczynajg samodzielnie organizowac prace: ustalajg, kto odpowiada za
rekwizyty w danej scenie, pilnujg kostiuméw, przypominajg sobie nawzajem o
prébach. Zdarza sie, ze sami zauwazajg problemy w scenach i proponujg zmiany —
na przyktad uproszczenie dialogu, zmiane ustawienia na scenie czy inny sposéb
wejscia postaci.

Taki sposob pracy zbliza teatr szkolny do wspétczesnych praktyk teatru
partycypacyjnego. W tego typu podejsciu uczestnicy nie sg tylko wykonawcami, ale
wspottworcami procesu. Majg wptyw na interpretacje materiatu, a czasem takze na
jego ksztatt. Dzieki temu rosnie ich zaangazowanie, poniewaz czujg, ze realnie
wptywajg na efekt koncowy.

Podobny mechanizm dziata w pracy z miodziezg w szkole. Im wiecej przestrzeni
na decyzje i propozycje, tym wieksze poczucie odpowiedzialnosci. Uczniowie nie
tylko ,wykonujg teatr”, ale wspottworzg go i wspotodpowiadajg za jego przebieg. W
efekcie uczg sie nie tylko gry aktorskiej, ale tez organizacji pracy zespotowej,
komunikacji i brania odpowiedzialnosci za wspdlny rezultat.

Odbiorca jako wspoéitworca

Podczas préb pojawia sie pytanie, ktdére zmienia sposdb myslenia o catym
spektaklu: ,dla kogo to robimy i co ta osoba ma z tego zrozumieé?”. Nie chodzi juz
tylko o poprawne odegranie scen, ale o to, jak przedstawienie bedzie odebrane.

Rezyser pokazuje uczniom fragmenty wspétczesnych realizacji teatralnych, w
ktorych widz nie siedzi wytgcznie w fotelu i nie obserwuje w ciszy. Czasem wybiera
dalszy przebieg historii, czasem decyduje o losie bohatera, a czasem wprost wchodzi
w sytuacje sceniczng. Po obejrzeniu takich przyktadow pojawia sie zaskoczenie, ale
tez ciekawos¢: czy teatr musi by¢ zawsze jednokierunkowy?

Na kolejnych prébach zaczyna sie zmiana podejscia. Uczniowie nie myslg juz
tylko o tym, jak ,zagraC swojg role”, ale tez o tym, jak widz moze odebra¢ dang
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scene. Padajg pytania: czy to jest zrozumiate bez komentarza? czy emocja jest
czytelna z dalszych rzedow? czy nie warto zostawi¢ miejsca na interpretacje?

W pewnym momencie pojawia sie pomyst, zeby jedng ze scen zakonczycC
wyborem. Widz miatby zdecydowac, jak potoczy sie dalsza czes¢ historii — przez
prosty gest, na przyktad podniesienie reki lub przejscie w jedng z dwoch stron sali.
Dyskusja nie dotyczy juz tylko formy, ale sensu: co zmienia sie w odbiorze, gdy widz
staje sie czescig decyzji?

W trakcie pracy coraz wyrazniej widac, ze spektakl przestaje byC zamknietg
konstrukcjg. Staje sie propozycjg dialogu. Uczniowie zaczynajg rozumieC, ze
odbiorca nie jest kim§ ,na koncu procesu”, ale elementem, ktéry wptywa na
znaczenie catosci. Nawet jesli nie uczestniczy fizycznie w dziataniach, to jego
interpretacja jest czescig tego, co sie wydarza.

To podejscie zmienia tez ich wtasne myslenie o wystepowaniu. Scena przestaje
by¢ miejscem prezentacji ,gotowego produktu”. Zamiast tego staje sie przestrzenig
komunikacji, w ktorej wazne jest nie tylko to, co sie mowi, ale tez to, jak moze to
zostac zrozumiane.

W teatrze szkolnym ta zmiana jest szczego6lnie widoczna. Uczniowie zaczynajg
traktowac publicznos¢ nie jako oceniajgcych, ale jako partneréw w odbiorze. Dzieki
temu spektakl zyskuje nowy wymiar: nie konczy sie na scenie, ale ,dzieje sig”
rowniez w reakcjach, interpretacjach i decyzjach widzow.

Rezyser jako nauczyciel patrzenia

Rezyser w teatrze szkolnym petni role, ktéra wykracza poza prowadzenie prob i
ustawianie scen. W praktyce staje sie kims w rodzaju nauczyciela patrzenia — osoby,
ktora uczy, jak sSwiadomie odbiera¢ spektakl.

Na poczatku pracy z grupg uczniowie zwykle oceniajg teatr w sposéb intuicyjny:
,podobato mi sie” albo ,byto nudne”. Rezyser stopniowo probuje przesung¢ ich
uwage z ogdélnego wrazenia na konkretne elementy. Pyta, co doktadnie zadziatato w
danej scenie, dlaczego byta zrozumiata albo co sprawito, ze emocja byta wiarygodna.

W trakcie prob pojawiajg sie krotkie analizy po scenach. Nie sg to formalne
wyktady, ale rozmowy: co widz widzi pierwszy? czy swiatto wspiera czy rozprasza
uwage? jak dziata cisza w tym fragmencie? Dzieki temu uczniowie zaczynajg
zauwazac, ze spektakl sktada sie z wielu swiadomie dobranych Srodkow, a nie tylko z
,gry aktorskiej”.

Z czasem rosnie ich zdolnos¢ do uzasadniania opinii. Zamiast ,nie podobato mi
sie”, pojawia sie ,ta scena byta trudna do zrozumienia, bo byto za duzo ruchu w tle”
albo ,emocja byta czytelna dopiero w momencie zmiany tonu gtosu”. To przesuniecie
jest kluczowe — uczniowie uczg sie jezyka opisu teatru, a nie tylko jego oceny.

Rezyser w tym procesie nie narzuca jedynej interpretacji. Raczej kieruje uwage na

rozne warstwy przedstawienia: swiatto, dzwiek, rytm sceny, relacje miedzy
postaciami, konwencje. Dzigki temu uczniowie zaczynajg rozumiec, ze teatr nie jest
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naturalnym odwzorowaniem rzeczywistosci, ale konstrukcjg, kiérg mozna czytacC i
interpretowac.

Ta umiejetnos¢ ma tez drugi wymiar — uczniowie stajg sie bardziej swiadomymi
widzami. Kiedy ogladajg inne spektakle, potrafig zauwazy¢ decyzje rezyserskie,
rozpoznaé¢ srodki wyrazu i odnies¢ sie do nich w sposdb bardziej precyzyjny. Odbior
przestaje by¢ biernym doswiadczeniem, a staje sie analiza.

W efekcie teatr szkolny nie konczy sie na pracy nad spektaklem. Staje sie takze
treningiem kompetencji odbiorczych: patrzenia, interpretowania i argumentowania.
Rezyser, petnigc role nauczyciela widzenia, pomaga uczniom zrozumiec¢, ze rownie
wazne jak granie jest umiejetne oglagdanie — bo dopiero wtedy teatr staje sie w petni
Swiadomym doswiadczeniem.

Konsekwencja i wspdélnota

Rezyser musi by¢ konsekwentny — od pierwszej préby do premiery. Spektakl
powinien by¢ spojny stylistycznie, a zespdt musi dziata¢ jak wspodlnota. Pomagajg w
tym rytuaty grupowe, wspdlne dziatania przed spektaklem i budowanie poczucia
zespotowosci.

Sumujac, praca rezysera w teatrze szkolnym to proces wymagajgcy cierpliwosci,
wyobrazni i empatii. To nie tylko przygotowanie spektaklu, ale przede wszystkim
tworzenie przestrzeni, w ktérej mtodzi ludzie uczg sie wspodtpracy, odpowiedzialnosci
i wrazliwosci. Teatr szkolny — dobrze prowadzony — staje sie nie tylko miejscem
artystycznej ekspresji, ale takze szkotg zycia, w ktorej kazdy uczestnik moze odkry¢
siebie i innych w zupetnie nowy sposob.

Praca aktora nad rolg

Praca aktora nad rolg w teatrze szkolnym to proces, ktéry tgczy w sobie
wyobraznie, dyscypline i wspétprace z innymi. Cho¢ moze wydawac sig, ze aktor ,po
prostu uczy sie tekstu i go mowi”, w rzeczywistosci tworzenie postaci scenicznej jest
wieloetapowym dziataniem, w ktérym ogromng role odgrywajg préby, rezyser oraz
praca wtasna.

Rezyser w tym procesie petni wobec aktora kilka funkcji: jest selekcjonerem
(obsadza role), komentatorem (wskazuje kierunek interpretacji) oraz pierwszym
widzem, ktoéry ocenia i koryguje efekty pracy. Aktor natomiast nie tworzy postaci w

oderwaniu — jego rola zawsze istnieje w relacji do innych postaci i catej historii
spektaklu.

Etapy pracy nad rolg
Praca nad rolg zaczyna sie jeszcze zanim aktor wejdzie na scene.

Obsada i pierwsze wyobrazenia
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Rezyser, budujgc koncepcje spektaklu, tworzy wtasne wyobrazenie postaci. Na tej
podstawie dokonuje obsady, czyli przypisuje role konkretnym aktorom. W praktyce
szkolnej czesto dochodzi tu do kompromisow — bierze sie pod uwage nie tylko
warunki aktorskie, ale tez dostepnos¢ i mozliwosci uczniow.

Pierwsze czytania tekstu

Aktor kilkukrotnie czyta scenariusz, aby zrozumieC fabute i relacje miedzy
postaciami. Na tym etapie zaczyna sie tworzyC jego wlasna wizja roli. Wazne jest,
aby nie zamykaé sie zbyt szybko na jedng interpretacje — zbyt szybkie ,przyklejenie
sie” do jednej wersji gry moze ograniczy¢ pozniejszy rozwoj postaci.

Indywidualna praca nad rola

Aktor analizuje swojg postac: jej cele, emocje, relacje z innymi bohaterami. Zadaje
sobie pytania: ,dlaczego ona to robi?”, ,czego chce?”, ,czego sie boi?”. To wtasnie
tutaj rodzi sie tzw. ,prawda sceniczna”, czyli wiarygodne zachowanie na scenie.

Praca z tekstem

Jednym z waznych elementéw przygotowania jest praca z tekstem. W teatrze
szkolnym czesto oznacza to réwniez jego skracanie lub adaptacje — szczegdinie
wtedy, gdy korzysta sie z klasycznych utworow literackich, ktore sg zbyt dtugie na
warunki szkolne.

Aktor powinien nie tylko ,wykuc¢’ kwestie na pamieé, ale tez zrozumie¢ sens
kazdego zdania. Pomaga w tym analiza: intencji wypowiedzi (po co postaé mowi
dang kwestie), emociji ukrytych w tekscie, relacji z partnerem scenicznym.

Zbyt szybkie uczenie sie tekstu na pamie¢ bez zrozumienia moze prowadzi¢ do
mechanicznego grania, ktore jest pozbawione emociji i naturalnosci.

Srodki ekspresji aktora

Aktor w teatrze szkolnym dysponuje podstawowymi narzedziami wyrazu, ktére
pozwalajg mu budowac postac:

Mimika i gest
Mimika, czyli wyraz twarzy, oraz gesty pomagajg przekazywa¢ emocje bez stow.
Nawet w prostych scenach szkolnych to one czesto decydujg o tym, czy widz

,wierzy” aktorowi.

Glos i wymowa
Waznym elementem jest takze sposéb mowienia: dykcja — poprawne wymawianie

stow, wyrazna artykulacja gtosek, wymowa — sposéb prowadzenia wypowiedzi,
tempo méwienia, akcentowanie.
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Dobra dykcja nie zawsze oznacza te samg rzecz co dobra wymowa — mozna
mowi¢ wyraznie, ale monotonnie, albo odwrotnie: dynamicznie, ale niewyraznie.

Przebieg préb teatralnych

Préby sg sercem catego procesu teatralnego. W teatrze szkolnym trwajg zwykle
kilka tygodni i prowadzg od pierwszego czytania tekstu az do premiery.

Préby stolikowe (czytane)

To pierwszy etap pracy zespotu. Aktorzy siedzg przy stole i czytajg tekst. Rezyser
ttumaczy swojg wizje spektaklu, a aktorzy zadajg pytania i poznajg swoje role.

Na tym etapie: buduje sie zrozumienie historii, aktorzy zaczynajg ,oswajac sie” ze
swoimi postaciami, powstaje pierwsza atmosfera zespotu.

Ciekawym zjawiskiem jest to, ze nawet postacie negatywne nie sg traktowane
przez aktorow jako ,zte”. Jak zauwazajg praktycy teatru, aktorzy starajg sie
zrozumie¢ motywacje swoich bohateréw — nawet mordercy — i przedstawi¢ je jako
logiczne w ramach historii.

Michat Grudzinski zwraca uwage, ze podczas prob stolikowych aktorzy z
mniejszymi rolami czesto majg wiecej pytan i aktywniej uczestniczg w dyskusji,

podczas gdy aktorzy z duzymi rolami skupiajg sie bardziej na indywidualnym
Zzrozumieniu swoich postaci.

Préby blokujgce (inscenizacyjne)
Na tym etapie rezyser ustala ruch sceniczny, czyli tzw. ,blokowanie”. Aktorzy uczg
sie: gdzie wchodzg i schodzg ze sceny, jak poruszajg sie wzgledem innych postaci,

jak wyglada przestrzen sceniczna.

Jednoczesnie zaczyna sie gtebsza praca nad emocjami i relacjami miedzy
postaciami.

Préby powtérkowe i ,,polerujgce”’

W tym etapie aktorzy: utrwalajg tekst, dopracowujg emocje i reakcje, pracujg nad
tempem scen.

Rezyser poprawia rytm spektaklu, skraca lub wydluza sceny i dopracowuje
szczegoty.

Préby techniczne

To moment, w ktérym do pracy dotgczajg elementy techniczne: swiatto, dzwiek,
scenografia.

136



Aktorzy uczg sie reagowaé na sygnaty techniczne i dostosowywac swojg gre do
Zmian sceny.

Préby kostiumowe i generalne

Na tym etapie spektakl wyglada juz jak gotowe przedstawienie. Aktorzy grajg: w
kostiumach, z petnym makijazem, w warunkach zblizonych do premiery.

Proba generalna czesto odbywa sie z udziatem zaproszonej publicznosci, co
pozwala poczu¢ realng atmosfere wystepu.

Préby wznowieniowe
Jesli spektakl wraca na scene po przerwie (np. wakacyjnej), przeprowadza sie

préby wznowieniowe. Zazwyczaj obejmujg one powtdrzenie catego spektaklu, aby
aktorzy odzyskali pewnos¢ w grze i pamiec sceniczng.

Jak aktor uczy sie tekstu?

Uczenie sie tekstu nie powinno polegaC wytgcznie na mechanicznym
zapamietywaniu. Skuteczniejsze metody to: uczenie sie fragmentami (scena po
scenie), tgczenie tekstu z ruchem scenicznym, powtarzanie dialogow z partnerem,
rozumienie sensu, a nie tylko stow.

Dzieki temu tekst staje sie naturalny, a nie ,wyuczony na pamiec”.

Dlaczego aktor nie moze gra¢ ,,z pamieci”?

Jednym z czestych btedow poczatkujgcych aktoréw jest zbyt szybkie ,zamkniecie
sie” w wyuczonym tekscie. Powoduje to, ze: gra staje sie sztywna, aktor nie reaguje
na partneréw, emocje sg sztuczne.

Dlatego w teatrze szkolnym czesto najpierw pracuje sie nad zrozumieniem i
ruchem, a dopiero pdzniej utrwala tekst.

Sumujac, praca aktora nad rolg w teatrze szkolnym to proces, ktéry tgczy nauke,
zabawe i wspotprace. Od pierwszego czytania tekstu, przez préby stolikowe,
blokujgce i techniczne, az po premiere — kazdy etap jest wazny.

Aktor uczy sie nie tylko tekstu, ale tez: wspétpracy z innymi, odpowiedzialnosci za
wspolny efekt, Swiadomego uzywania gtosu i ciata.

Teatr szkolny nie jest wiec tylko wystepem — to doswiadczenie, ktdre uczy
rozumienia drugiego cztowieka i pracy zespotowej w praktyce.

Promocja przedstawienia i jego po6zniejsza dokumentacja

Promocja spektaklu szkolnego i jego dokumentowanie to dwa etapy, ktére czesto
sg traktowane jako ,dodatki” do samego przedstawienia. W rzeczywistosci sg one
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rownie wazne jak proby czy premiera. To wkasnie dzieki nim spektakl zyje dtuzej niz
jeden wieczor, dociera do widzéw i zostaje w pamieci szkoty jako czesc jej historii.

W teatrze szkolnym promocja nie wymaga wielkich budzetéw ani profesjonalnych
agencji reklamowych. Wymaga natomiast pomystowosci, wspotpracy i zrozumienia,
ze kazdy element wizualny i informacyjny moze przyciggng¢é widza albo go
zniechecié.

Plakat teatralny i reklama — sztuka skrétu i symbolu

Plakat teatralny jest nie tylko ogtoszeniem, ale takze dzietem artystycznym. Jego
zadaniem jest jednoczesnie poinformowanie i zaciekawienie odbiorcy. Dobry plakat
nie ,opowiada wszystkiego”, ale sugeruje, buduje nastrdj i zostawia miejsce na
wyobraznie.

Tworzenie plakatu wymaga umiejetnosci myslenia skrotem i symbolem. W
praktyce oznacza to, ze zamiast dostownego przedstawienia sceny z przedstawienia,
czesto lepiej dziata jeden mocny znak: kolor, kontrast, twarz, gest albo symbol
zwigzany z tematykg spektaklu. W teatrze szkolnym moze to by¢ np. maska, cien
postaci, fragment scenografii lub charakterystyczny rekwizyt.

Bardzo wazna jest czytelnos¢. Plakat powinien zawiera¢ tylko najwazniejsze
informacje: tytut spektaklu, nazwe szkoty lub grupy teatralnej, date i miejsce
przedstawienia, ewentualnie nazwiska twércéw lub rezysera.

Zbyt duza ilos¢ tekstu sprawia, ze plakat przestaje by¢ czytelny i traci swojg site.
Informacja powinna by¢ ,wystarczajgca, ale nie przyttaczajgca”.

Réwnie istotne sg elementy graficzne: kompozycja, kolor i typografia. Kontrastowe
zestawienia barw mogg przycigga¢ uwage, ale czasem lepiej sprawdza sie jednolita,
nastrojowa tonacja — szczegolnie gdy spektakl ma powazny lub melancholijny
charakter. Liternictwo musi by¢ czytelne i dopasowane do stylu cato$ci.

Obraz nie musi by¢é dostowny. Czasem wystarczy plama barwna, cien lub
uproszczony ksztatt, ktory uruchamia wyobraznie odbiorcy. Wspotczesne plakaty
szkolne mogg powstawaé zaréwno recznie, jak i cyfrowo — przy uzyciu programow
graficznych, zdje¢, skaneréw czy prostych aplikacji do projektowania.

Plakaty i afisze umieszczamy w miejscach widocznych i uczeszczanych: na
szkolnych korytarzach, przy wejsciu do szkoty, w bibliotece, na tablicach ogtoszen.
Mozna réwniez przygotowac ulotki, ktére uczniowie zabierajg do domu, przekazujgc
informacje dale;j.

Coraz czesciej spotyka sie takze tzw. ,.zywg reklame” — krotkie scenki, zapowiedzi

lub happeningi w przestrzeni szkoty, ktére majg zainteresowac publicznos¢ i zacheci¢
do obejrzenia spektaklu.

Program teatralny — mata ksigzeczka o wielkim znaczeniu

Program teatralny to nie tylko lista aktoréw i rol. W teatrze szkolnym moze on
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petni¢ funkcje mini-przewodnika po spektaklu. Oprécz obsady czesto zawiera:
informacje o autorze sztuki, krotkie wprowadzenie do tematu, interpretacje
problematyki przedstawienia, informacje o realizatorach (rezyser, scenografia,
muzyka), czasem takze podziekowania i refleksje twdrcow.

Dobry program pomaga widzowi lepiej zrozumie¢ spektakl, ale nie powinien
zdradza¢ wszystkiego. Jego rolg jest raczej przygotowanie odbiorcy niz streszczenie
catej historii.

Warto pamietaé, ze programy, plakaty i afisze nie sg jednorazowe. W wielu
teatrach — réwniez szkolnych — stajg sie czescig archiwum i pamiatkg. Zbierane w
segregatorach lub albumach tworzg historie grupy teatralnej i pokazujg jej rozwgj.

Krytyka teatralna — rozmowa o spektakliu

Krytyka teatralna to sposéb opisywania i oceniania przedstawien. W warunkach
szkolnych nie musi przybiera¢ formy profesjonalnej recenzji w gazecie, ale moze by¢
cwiczeniem uwaznego oglgdania i pisania.

Recenzja spektaklu powinna zawieraC kilka elementow: krotkie przedstawienie
fabuty, opis najwazniejszych rozwigzan scenicznych, ocene gry aktorskiej, omowienie
scenografii i kostiumow, role muzyki i Swiatta, odniesienie do tekstu literackiego (jesl
spektakl ma pierwowzor), oraz koncowg, uzasadniong opinie.

Warto pamieta¢, ze krytyka nie polega tylko na ocenie ,podobato sie / nie
podobato sie”, ale na uzasadnianiu witasnego zdania. Dzigki temu uczy analizy,
argumentowania i Swiadomego odbioru sztuki.

W historii teatru polskiego wielu krytykdw miato ogromny wplyw na rozwo;j
myslenia o scenie, m.in. Tadeusz Boy-Zelenski czy Konstanty Puzyna. Ich teksty
pokazujg, ze recenzja moze byc¢ takze literaturg — nie tylko oceng, ale rowniez
refleksjg nad sztuka.

Dokumentowanie teatru — pamieé spektaklu

Spektakl teatralny ma w sobie co$ wyjgtkowego i zarazem ulotnego. Rozgrywa sie
tu i teraz, w obecnosci widzow, a potem znika — pozostaje jedynie w ich pamieci oraz
w doswiadczeniu o0sOb, ktore go wspottworzyty. Nawet najbardziej udane
przedstawienie nie moze zosta¢ ,zatrzymane” w catosci, tak jak ksigzka czy film.
Wiasnie dlatego dokumentowanie teatru odgrywa tak wazng role: pozwala ocali¢
Slady pracy zespotu i sprawi¢, ze spektakl nie konczy sie wraz z ostatnim uktonem.

W teatrze szkolnym dokumentacja czesto bywa traktowana jako co$
dodatkowego, mnigj istotnego niz same proby czy premiera. Tymczasem moze ona
stac sie cenng czescig catego procesu tworczego. Dzieki niej mozna nie tylko wracac
wspomnieniami do wspolnej pracy, ale takze analizowac jej przebieg, dostrzegac
mocne strony i wyciggaC¢ wnioski na przysztos¢. Zapis doswiadczen teatralnych
pomaga rozwijac¢ kolejne projekty i unika¢ powtarzania tych samych btedow.

W profesjonalnych instytucjach teatralnych dokumentacja jest starannie
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gromadzona i porzgdkowana. Powstajg obszerne archiwa zawierajgce programy
spektakli, fotografie z przedstawieh, nagrania wideo, wycinki prasowe, a takze
projekty scenografii i kostiumow. Kazdy z tych elementéw stanowi inny sposéb
opowiedzenia tej samej historii — historii spektaklu, ktory juz sie wydarzyt, ale nadal
Zyje w zapisie.

Réwniez w teatrze szkolnym warto stworzy¢ wtasne, choc¢by proste archiwum. Nie
musi by¢ ono rozbudowane ani profesjonalne. Wystarczy systematycznos¢ i chec
zachowania wspomnien. Mogg to by¢ zdjecia z préb i premiery, krotkie nagrania,
plakaty przygotowane przez ucznidw, programy spektaklu czy nawet notatki
prowadzone w trakcie pracy nad przedstawieniem. Z czasem taki zbior staje sie nie
tylko pamigtka, ale takze Swiadectwem rozwoju grupy teatralne;.

Dokumenty zwigzane z teatrem mozna podzieli¢ na dwa gtdwne rodzaje. Pierwszy
z nich to dokumenty pracy, czyli materiaty powstajgce przed premierg. Nalezg do
nich tekst sztuki wraz z ewentualnymi adaptacjami, notatki rezyserskie, szkice
scenografii i kostiumow, a takze listy rekwizytow i elementow dekoracji. To wtasnie
one pokazujg proces powstawania spektaklu — krok po kroku, od pierwszej idei az po
gotowe przedstawienie. Sg jak mapa, ktdra prowadzi przez caty etap tworczy.

Drugi rodzaj to dokumenty dzieta, czyli materiaty tworzone juz po premierze. To
zdjecia ze spektaklu, nagrania wideo, recenzje i artykuty, a takze plakaty i programy,
ktore trafity do widzow. Waznym elementem tej grupy sg rowniez wspomnienia
uczestnikow — krotkie opisy, refleksje czy rozmowy o tym, jak kazdy z nich przezywat
prace nad przedstawieniem. Takie osobiste swiadectwa czesto zawierajg emocje i
spostrzezenia, ktorych nie da sie uchwyci¢ w oficjalnych materiatach.

Warto przy tym pamietac, ze dokumentowanie teatru nie jest jedynie technicznym
obowigzkiem. Moze ono samo w sobie stac sie formg tworczosci. Sposob wykonania
zdje¢, ich kompozycja i swiatto, projekt albumu ze spektaklu czy nawet napisanie
opisu przedstawienia wymagajg wyczucia estetycznego i wrazliwosci. Dokumentacja
moze wiec nie tylko rejestrowac sztuke, ale rowniez jg interpretowac.

W ten sposéb teatr szkolny zyskuje dodatkowy wymiar — przestaje by¢ wytgcznie
wydarzeniem scenicznym, a staje sie procesem, ktory mozna analizowac,
wspominac i tworczo przetwarzac. Dzieki dokumentacji spektakl trwa dtuzej niz jeden
wieczér, a jego slady pozostajg w pamieci zespotu na wiele lat.

Dlaczego promocja i dokumentacja s tak wazne?

W teatrze szkolnym promocja sprawia, ze spektakl ma widownie, a dokumentacja
sprawia, ze nie znika bez sladu. Dzieki nim praca wielu osob — aktoréw, rezyseréw,
scenograféw i organizatorow — zostaje zauwazona i zapamietana.

Co wiecej, uczniowie uczg sie w ten sposob nie tylko gry aktorskiej, ale takze
pracy zespotowej, odpowiedzialnosci za projekt oraz podstaw komunikacji wizualnej i

medialnej. Te umiejetnosci przydajg sie nie tylko w teatrze, ale rowniez w zyciu
codziennym.

Promocja w mediach spotecznosciowych — szkota w sSwiecie
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Internetu

Wspotczesna promocja spektaklu szkolnego coraz czesciej przenosi sie do
internetu. Dla miodziezy media spotecznosciowe sg naturalnym Srodowiskiem
komunikacji, dlatego warto je Swiadomie wykorzysta¢ takze w dziataniach
teatralnych. Dobrze prowadzona promocja online moze sprawic, ze o przedstawieniu
dowie sie cata szkota, a czasem nawet rodzice, absolwenci czy lokalna spotecznosc.

Najwazniejsze jest jednak to, ze media spotecznosciowe nie zastepujg plakatu czy
programu — one je uzupetniajg i wzmacniajg przekaz.

Instagram i TikTok — szybki obraz, emocja, zainteresowanie

Platformy takie jak Instagram oraz TikTok opierajg sie na obrazie, krétkim filmie i
emocji. To idealne srodowisko dla teatru, ktory sam w sobie jest sztukg wizualng i
emocjonalng.

W praktyce promocja spektaklu moze obejmowac: kroétkie filmiki z préb (tzw.
,behind the scenes”), prezentacje postaci i aktorow, zapowiedzi premiery w formie
dynamicznych rolek lub TikTokow, zdjecia scenografii i kostiumow, krétkie wywiady z
aktorami lub rezyserem.

Najwazniejsze jest, aby treSci byly autentyczne. Widzowie - szczegodlnie
réwiesnicy — lepiej reagujg na naturalnos¢ niz na ,idealnie wyrezyserowang reklame”.

Dobrym pomystem jest takze tworzenie spdjnego stylu wizualnego: jednego
hashtagu spektaklu, powtarzajgcych sie koloréw lub symboli graficznych. Dzieki temu
wszystkie posty tworzg jedng historig, a nie przypadkowy zbidr materiatow.

Szkolna strona internetowa i inne formy online

Roéwnie waznym miejscem promocji jest szkolna strona internetowa. To tam
mozna umiesci¢ bardziej oficjalne informacje: opis spektaklu i jego tematyki, date i
miejsce przedstawienia, obsade i tworcéw, zdjecia z préb i premiery, relacje po
wydarzeniu.

Strona internetowa petni funkcje ,archiwum online” — w przeciwienstwie do
medidéw spotecznosciowych, ktére sg szybkie i chwilowe, tutaj informacje pozostajg
dostepne przez dtuzszy czas.

Coraz czesciej szkoty wykorzystujg réwniez szkolne profile w mediach
spotecznosciowych, newslettery lub grupy informacyjne, ktére pozwalajg szybko
dotrze¢ do uczniéw i rodzicow.

Zasady dobrej promociji online
Wspotczesny teatr szkolny nie konczy sie na scenie. Zanim jeszcze widzowie
usigdg na widowni, zanim rozsunie sie kurtyna i rozbtysng Swiatta, spektakl czesto

,2yje” juz w Internecie. To wiasnie tam pojawiajg sie pierwsze informacje o
przedstawieniu, zdjecia z préb, krotkie zapowiedzi i zaproszenia dla publicznoci.
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Promocja online stata sie wiec wazng czescig pracy catego zespotu teatralnego —
takze aktorow, ktorzy coraz czesciej wspottworzg wizerunek spektakliu.

Choc¢ korzystanie z medidw spotecznosciowych wydaje sie proste i intuicyjne,
skuteczna promocja wymaga przemyslenia i planu. Chaotyczne publikowanie
przypadkowych zdje¢ czy informacji nie przycigga uwagi widzéw, a czasem moze
nawet wprowadza¢ zamieszanie. Dlatego juz na poczatku pracy nad spektaklem
warto ustali¢ podstawowe zasady komunikacji online.

Pierwszg z nich jest spojnos¢. Wszystkie materiaty promocyjne — plakaty, posty,
zdjecia czy krotkie filmy — powinny dotyczy¢ jednego przedstawienia i tworzy¢
wspolng opowiesc. Jesli spektakl ma okreslony klimat, na przyktad jest komedia,
dramatem historycznym Iub basnig, dobrze jest, aby roéwniez promocja to
odzwierciedlata. Spéjnos¢ sprawia, ze odbiorca od razu rozpoznaje, czego dotyczy
dana publikacja i fatwiej zapamietuje wydarzenie.

Drugg zasadg jest regularnos¢. W promocji nie chodzi o jednorazowe ogtoszenie,
lecz o stopniowe budowanie zainteresowania. Lepiej publikowacC krotkie, ale
systematyczne tresSci — na przyktad zdjecie z proby, cytat z przedstawienia czy
informacje o zblizajgcej sie premierze — niz wrzuci¢ wszystko naraz. Regularne
dziatania sprawiajg, ze widzowie ,0swajajg sie” ze spektaklem i zaczynajg czekac na
jego premiere.

Trzecim waznym elementem jest autentycznosé¢. Widzowie bardzo szybko
wyczuwajg sztucznos¢ i przesade. Dlatego w promocji szkolnego teatru najlepiej
sprawdzajg sie materiaty naturalne: zdjecia z prob, krotkie nagrania pokazujgce
proces pracy, spontaniczne wypowiedzi aktorow. Nie muszg by¢ idealnie
przygotowane — wazniejsze jest to, ze pokazujg prawdziwg atmosfere pracy zespotu i
emocje towarzyszgce tworzeniu spektaklu.

Kolejng zasadg jest szacunek dla pracy zespotu. Promocja online nie jest
dziataniem indywidualnym, lecz wspdolnym. Kazde zdjecie, film czy informacja
powinny by¢ wczesniej uzgodnione z osobami, ktérych dotyczg. Dotyczy to
zwlaszcza aktorow i wszystkich czionkéw ekipy teatralnej. Wspdlna zgoda buduje
zaufanie i pozwala unikng¢ sytuacji, w ktorych kto$ czuje sie niekomfortowo z
powodu publikacji swojego wizerunku lub wypowiedzi.

W tym kontekscie szczegdlnego znaczenia nabiera takze bezpieczenstwo. W
szkolnym teatrze czesto biorg udziat osoby niepetnoletnie, dlatego obowigzujg
konkretne zasady dotyczgce publikowania zdje¢ i filméw. Nalezy upewni¢ sie, ze
szkota oraz uczestnicy przedstawienia wyrazili zgode na udostepnianie materiatow w
Internecie. Wazne jest rowniez odpowiedzialne podejscie do prywatnosci — nie
wszystko, co powstaje podczas prob, powinno trafiaé do sieci. Czasem lepiej
zachowac pewne momenty tylko dla zespotu i publicznosci obecnej na zywo.

Promocja spektaklu online nie jest wiec jedynie dodatkiem do pracy nad
przedstawieniem. Staje sie czescig catego procesu twoérczego, ktéry zaczyna sie na
dtugo przed premierg i moze wptywac na to, jak widzowie odbiorg spektakl. Dobrze
zaplanowana komunikacja pomaga zbudowa¢ zainteresowanie, przyciggnac
publicznosc¢ i pokazac wysitek catego zespotu.
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W efekcie uczniowie uczg sie nie tylko sztuki teatralnej, ale réwniez
odpowiedzialnego korzystania z mediow spofecznosciowych. Dowiadujg sie, ze
internet moze by¢ narzedziem tworczym, jesli uzywa sie go swiadomie — z
szacunkiem do innych, z planem i z myslg o wspolnym celu.

Teatr szkolny jako opowies¢ takze w sieci

Dobrze prowadzona promocja w mediach spotecznosciowych sprawia, ze spektakl
zaczyna zyC jeszcze przed premierg. Widzowie mogg Sledzi¢ proces powstawania
przedstawienia, poznawac aktoréw i czuc¢ sie czescig wydarzenia.

W ten sposéb teatr szkolny przestaje by¢ jedynie jednorazowym wydarzeniem na
scenie. Staje sie opowiescig rozciggnietg w czasie — od pierwszych prob, przez
premiere, az po wspomnienia i dokumentacje w internecie.

Co wazne, uczniowie uczg sie przy tym nie tylko teatru, ale takze
odpowiedzialnego korzystania z mediéw, podstaw marketingu i komunikaciji
wizualnej. To umiejetnosci, ktore przydajg sie zarbwno w sztuce, jak i w codziennym
zyciu.

Prawo autorskie w teatrze szkolnym

W dzisiejszym swiecie, w ktorym dostep do informacji jest niemal nieograniczony,
bardzo tatwo odnies¢ wrazenie, ze ,wszystko juz byto”. Przegladamy internet,
stuchamy muzyki, oglagdamy filmy i czytamy ksigzki, a potem probujemy stworzy¢ cos
wtasnego — scenariusz przedstawienia, sztuke teatralng, dialogi na szkolng scene. |
czesto okazuje sie, ze gdzies juz widzieliSmy podobny pomyst, temat albo scene.

To naturalne. Tworczos¢ zawsze wyrasta z tego, co juz istnieje. Ale wiasnie
dlatego w teatrze — takze szkolnym — tak wazne jest prawo autorskie. Chroni ono
zarowno oryginalnych tworcow, jak i tych, ktérzy chcg tworzy¢ uczciwie i
odpowiedzialnie.

Czym jest utwor i kiedy powstaje ochrona?

Zgodnie z polskim prawem autorskim, utworem jest kazdy przejaw dziatalnosci
tworczej o indywidualnym charakterze — niezaleznie od jego wartosci, dtugosci czy
formy. Moze to by¢ dramat, scenariusz, wiersz, piosenka, a nawet koncepcja
spektaklu.

Co wazne: utwor jest chroniony od chwili powstania, nawet jesli nie jest
ukonczony, ochrona nie wymaga zadnych formalnosci — nie trzeba go nigdzie
zgtaszac, zeby byt chroniony.

Oznacza to, ze juz pierwsza wersja Twojego scenariusza szkolnej sztuki jest
Twoim dzietem i podlega ochronie prawa autorskiego.

Teatr szkolny a prawo autorskie
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W przypadku teatru szkolnego prawo autorskie dotyczy wielu elementow
jednoczesnie: scenariusza lub adaptacji tekstu, muzyki wykorzystanej w
przedstawieniu, choreografii, scenografii i kostiumow (jesli sg oryginalne), samego
nagrania lub rejestracji spektaklu.

Oznacza to, ze przedstawienie teatralne nie jest jednym ,dzietem”, ale czesto
zespotem wielu utwordw, ktére mogg miec roznych autorow.

Dlatego w teatrze szkolnym tak wazna jest wspotpraca i jasne ustalenie, kto za co
odpowiada.

Oryginalnos¢ i plagiat — gdzie lezy granica?

Prawo autorskie wymaga, aby utwor byt oryginalny. Nie moze by¢ kopig cudzej
pracy. Kopiowanie cudzych tekstow i przedstawianie ich jako wtasnych nazywamy
plagiatem.

Plagiat to swiadome przywtaszczenie sobie cudzej tworczosci — catosci lub
fragmentdw — i ukrycie prawdziwego autora. W praktyce moze wyglada¢ tak:
skopiowanie scenariusza z internetu i podpisanie go swoim nazwiskiem, przepisanie
dialogow z ksigzki i uznanie ich za witasne, ,przerobienie” tekstu bez wskazania
zrodta.

Plagiat narusza przede wszystkim prawa osobiste twércy — jego prawo do
autorstwa. W polskim prawie moze tez prowadzi¢ do odpowiedzialnosci karne;j.

Warto pamietac: nawet niechlujne cytowanie zrodet lub brak przypisdow moze
zosta¢ uznany za powazny problem.

Inspiracja to nie to samo co kopiowanie

W teatrze bardzo czesto korzystamy z inspiracji. Mozemy: przerabia¢ znane
historie, adaptowac ksigzki, tworzy¢ nowe zakonczenia klasycznych opowiesci. To
jest catkowicie legalne — pod warunkiem, ze nie kopiujemy cudzej pracy bez zmian i
nie udajemy, ze jest nasza.Dobrym przyktadem sg adaptacje teatralne klasyki.
Historia moze by¢ ta sama, ale sposéb jej opowiedzenia — jezyk, sceny,
interpretacja — juz nowy i oryginalny.

Wspoéltworzenie dzieta — kto jest autorem?

W teatrze bardzo czesto mamy do czynienia z wieloma autorami jednego
spektaklu.

Dobrym przyktadem jest historia musicalu Opera za trzy grosze, gdzie oprocz
gtbwnych twoércow pojawili sie takze tlumacze, autorzy tekstéw i osoby
wspotpracujgce przy adaptacjach.

W takich przypadkach pojawia sie pytanie: kto jest autorem? Odpowiedz brzmi:

wszyscy, ktdrzy tworczo przyczynili sie do powstania dzieta. Kazdy ma swoje prawa
— i czesto takze udziat w zyskach.
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W historii teatru zdarzato sie nawet, ze spory o autorstwo konczyly sie w sgdzie,
co pokazuje, jak wazne jest jasne ustalenie rol od samego poczgtku.

Autorskie prawa osobiste i majatkowe
Prawo autorskie dzieli sie na dwa podstawowe typy:

Autorskie prawa osobiste: zawsze nalezg do twdrcy, nie mozna ich sprzedac ani
oddac, obejmujg prawo do podpisania utworu swoim imieniem lub pseudonimem,
chronig wiez autora z dzietem.

Autorskie prawa majgtkowe: dotyczg korzystania z utworu i zarabiania na nim,
mozna je przekazac¢ lub sprzedac¢, obejmujg np. prawo do wystawiania sztuki,
publikacji czy ekranizacji.

W teatrze szkolnym najczesciej nie chodzi o pienigdze, ale o zasady: czy mozemy
wystawi¢ dany tekst i na jakich warunkach.

Jak chroni¢ swoje dzieto?

Cho¢ prawo chroni utwor automatycznie, warto zadba¢ o dowody autorstwa. W
praktyce moze to by¢: publikacja scenariusza (np. w internecie), zapis z datg
stworzenia, wystanie tekstu do siebie e-mailem lub listem, archiwizacja w instytucjach
takich jak ZAiKS.

Nie chodzi o biurokracje, ale o zabezpieczenie swojej pracy.

Dlaczego to wazne w teatrze szkolnym?

Teatr szkolny to miejsce nauki, eksperymentdéw i kreatywnosci. Ale tez przestrzen,
w ktérej uczymy sie szacunku do cudzej pracy.

Znajomos¢ prawa autorskiego: uczy uczciwosci twdrczej, pomaga unikaé
nieporozumien, pokazuje, jak dziata swiat sztuki, przygotowuje do pracy artystycznej
W przysziosci.

Sumujac, tworzgc sztuke teatralng — nawet szkolng — stajemy sie twércami. A
kazdy tworca ma prawa, ale tez obowigzki. Prawo autorskie nie ma ograniczaé
kreatywnosci, lecz jg porzadkowac i chronic.

Bo teatr to nie tylko scena, $wiatto i aktorzy. To takze szacunek do pomystow, stéw
i pracy innych ludzi — i do wtasnej tworczosci.
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Zakonczenie

Teatr szkolny bywa czesto traktowany jako zabawa — i rzeczywiscie powinien
pozostaC przestrzenig radosci, wyobrazni oraz tworczej wolnosci. Nie mozna jednak
zapominaé, ze nawet najprostsze przedstawienie wymaga pracy, odpowiedzialnosci,
wspotfdziatania i cierpliwosci. Pisanie scenariusza, organizowanie préb, tworzenie
scenografii, przygotowywanie kostiuméw czy nauka roli uczg nie tylko podstaw sztuki
teatralnej, ale rowniez umiejetnosci potrzebnych w zyciu: wspotpracy, samodzielnosci,
kreatywnosci oraz odwagi wyrazania wtasnych mysli.

Teatr od zawsze byt miejscem rozmowy o Swiecie, o cztowieku i o wartosciach.
Kazda sztuka — nawet szkolna — staje sie probg opowiedzenia czegos waznego: o
przyjazni, samotnosci, wolnosci, odpowiedzialnosci, marzeniach czy problemach
wspotczesnego Swiata. Dlatego tak istotne jest pytanie, ktdére wielokrotnie pojawiato sie w
tej ksigzce: ,,co chcemy powiedziec?”. To wiasnie ono stanowi poczatek kazdej prawdziwe;j
pracy tworcze;j.

Wspotczesny Swiat zmienia sie bardzo szybko. Rozwdj technologii, automatyzacja i
nowe formy komunikacji sprawiajg, ze coraz wiekszego znaczenia nabierajg zawody
zwigzane z kulturg, wyobraznig i tworczoscig. Literatura, teatr, film czy media artystyczne
nie sg dzis jedynie dodatkiem do zycia spotecznego — stajg sie wazng czescig gospodarki
i przestrzenig pracy dla tysiecy ludzi. W wielu krajach europejskich teatr pozostaje zywg
czescig codziennosci, przycigga widzow, rozwija turystyke i tworzy miejsca pracy dla
autoréw, aktoréw, rezyserow, scenograféw, muzykéw czy grafikow. Mozliwe, ze podobny
rozwoj bedzie nastepowat réwniez u nas. By¢ moze wtasnie szkolne przedstawienie stanie
sie dla niektérych poczatkiem dalszej artystycznej drogi.

Jednak nawet jeSli teatr nie stanie sie czyims zawodem, doswiadczenie wspolnego
tworzenia pozostaje czyms niezwykle cennym. Praca nad spektaklem uczy patrzenia na
drugiego cztowieka, rozwija wrazliwosc¢ i pozwala zrozumiec€, ze sztuka nie powstaje w
samotnoéci. Teatr jest zawsze dzietem zespotowym — miejscem spotkania autora,
rezysera, aktora, scenografa, muzyka i widza.

W tej ksigzce staratem sie pokaza¢ zarowno podstawy pisania sztuki teatralnej, jak i
najwazniejsze elementy pracy nad jej wystawieniem: organizacje préb, prace rezysera,
aktora i scenografa, role swiatta, muzyki i kostiumu, a takze kwestie promocji oraz prawa
autorskiego. Wszystkie te elementy tworzg razem jedng cato$¢ — zywy organizm teatru.

Nie istnieje jeden idealny sposob tworzenia sztuki ani jedna recepta na dobre
przedstawienie. Kazdy zespot teatralny pracuje inaczej, kazdy autor posiada wiasng
wyobraznie i wilasny jezyk opowiadania. Dlatego najwazniejsze pozostajg pasja,
uczciwos¢ wobec wiasnych pomystéw oraz gotowos¢ do pracy.

Jesli ta ksigzka pomoze choc¢ kilku osobom napisac pierwszg scene, odwazyc¢ sie
wejs¢ na scene lub stworzy¢ wtasne szkolne przedstawienie — spetni swoje zadanie.

A na sam koniec warto przypomnie¢ stowa Konstantina Stanistawskiego:
,Kochajmy teatr w sobie, a nie siebie w teatrze.”
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