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Wstep

Scenariusz teatralny to nie tylko i nie zawsze tekst. To struktura scenicznej
rzeczywistosci, ktérg chcemy wykreowac. Jej tworzywem mogq by¢ oczy-
wiscie stowa, ale réwniez dziatania i obrazy sktadajace sie na tres¢ widowi-
ska i jego forme. Inaczej mowiac, scenariusz to szkic, koncepcyjny szkielet
historii opowiadanej w teatrze. Zbior pomystow na to, jak zaprezentowac
zdarzenia, bohaterdow, rozwdj akcji, a takze jak — w czytelny sposdb, naj-
petniej — przekazac sens teatralnej opowiesci.

Problemy zwigzane ze scenariuszem naleza do naj-
czesciej sygnalizowanych w czasie rozmow towa-
rzyszacych spotkaniom warsztatowym
z nauczycielami i instruktorami teatru
amatorskiego, jakie stowarzyszenie Te-
atr Grodzki prowadzi od wielu lat.
W trakcie tych zajec¢ probujemy poka-
zywaé rbézne sposoby i techniki pra-
cy teatralnej, skupiamy sie przede
wszystkim na metodach, ktére akty-
wizujg aktorow amatoréw, =zakiadajg
ich twdrczy, samodzielny wktad w bu-
dowanie przedstawienia. Podkreslamy
przydatno$¢ i znaczenie ¢wiczen i za-
baw oswajajacych z rzeczywistoscig sce-
ny. Kiedy jednak zaczynamy rozmawiac
o pracy nad widowiskiem z konkretng gru-
pa, niemal zawsze pojawiajg sie te same watpliwo-
éci. Gdzie szukac tekstow? Jak dostosowac gotowe
scenariusze do potrzeb zespotu - jego liczebnosci,
wieku i mozliwosci uczestnikéw? Jak poradzi¢ sobie
z przygotowaniem spektaklu na zamoéwienie - z okazji $wiat, rocznic i in-
nych specjalnych okolicznosci? Jak znalez¢ tekst podejmujacy konkretny te-
mat, ktory jest nam bliski, ktorym chcemy sie zajac?



Niniejsza publikacja jest proba odpowiedzi na niektére z tych pytan, wy-
korzystuje bogate doswiadczenia zespotu instruktoréw Teatru Grodzkie-
go, w tym moje wtasne - doswiadczenie jedenastu lat pracy warsztatowej
w Katolickim Osrodku Wychowania i Resocjalizacji Mtodziezy w Bielsku-
-Biatej. Analizujac rézne zagadnienia zwigzane ze scenariuszem teatralnym,
odwotuje sie do konkretnych przedstawien zrealizowanych przez profesjo-
nalistow - ludzi teatru - z amatorskimi grupami warsztatowymi. To wia-
$nie teatr amatorski jest gtldwnym bohaterem moich rozwazan, cho¢ reguty
obowigzujace w Swiecie sztuki teatralnej dotyczg zaréwno twércéw profe-
sjonalnych, jak i amatordéw. I jedni, i drudzy pragng opowiadac¢ w teatrze
historie wazne i prawdziwe, budzace emocje i refleksje. Tekst scenariusza
nie jest warunkiem koniecznym, by powstato piekne, autentyczne wido-
wisko. Czasem najwazniejszym, najbardziej cennym doswiadczeniem jest
dla twoércow teatru amatorskiego wspodlne poszukiwanie bliskich im stéw
i dziatan, komponowanie wiasnej opowiesci scenicznej — od poczatku do
konca, od wyboru tematu az po akceptacje ostatecznego ksztattu wymy-
Slonej historii. Koncepcja pracy warsztatowej otwartej na eksperymenty
i aktywny udziat uczestnikéw czesto prowokuje ich do mdwienia wprost
0 sprawach istotnych.

Publikacja adresowana jest przede wszystkim do osoéb, ktdre rozpoczynajq
dziatania w teatrze amatorskim i szukajq inspiracji, nowych pomystow, sg
zainteresowane réznymi modelami pracy warsztatowej.

Publikacja obejmuje trzy czesci. Rozdziat pierwszy Cwiczenia i zabawy te-
atralne - historie improwizowane zawiera kilka pomystow na przeprowadze-
nie jednorazowych zajec¢ warsztatowych poswieconych budowaniu opowiesci
teatralnej poprzez wspdlng zabawe. Sg to propozycje praktycznych, spraw-
dzonych w dziataniu ¢wiczen, ktdre mobilizujg aktorow amatoréow do samo-
dzielnej pracy nad strukturg miniprzedstawienia. Stymulujg kreatywnos¢
i poszukiwanie ciekawych, odwaznych rozwigzan inscenizacyjnych. Réwno-
czes$nie wskazujg na mechanizmy i zasady rzadzace teatralng fabutg, takie
jak: rytm, logika wydarzen, kontrasty, sita konfliktu. Cze$¢ druga pod hastem



Adaptacje, kompilacje, eksperymenty - historie inspirowane skupiona jest
na omowieniu réznych sposobow wykorzystywania tekstéw literackich i do-
stosowywania ich do potrzeb grupy warsztatowej, a takze budowania dziatan
scenicznych wokdét wybranego problemu, bohatera czy sytuacji. Fragmenty
scenariuszy zestawione sg z fragmentami tekstow zrédtowych, ktdre staty sie
punktem wyjscia do pracy nad nowg teatralng forma. Rozdziat trzeci Scena-
riusze zrealizowane - historie prawdziwe zawiera wybrane ,partytury” wido-
wisk przygotowanych i wystawionych przez instruktoréw Teatru Grodzkiego
z bardzo réznymi grupami uczestnikow - dzie¢mi, mtodziezg, dorostymi,
osobami niepetnosprawnymi, przewlekle chorymi i w podesztym wieku. Sgq
to szczegdtowe rekonstrukcje przedstawien zawierajace zaréwno teksty dia-
logow i monologoéw, jak i opisy dziatan, rozwigzan scenograficznych, a takze
uwagi dotyczace powstania i realizacji scenariuszy, zaangazowania uczest-
nikow, przebiegu pracy nad catoscig teatralnego przedsiewziecia. Wykorzy-
stane w publikacji zdjecia dokumentujq dziatania warsztatowe i spektakle

grup teatralnych objetych programami Bielskiego Stowarzyszenia

— ¥ Artystycznego Teatr Grodzki w latach 2001-2006.

Motywem przewodnim wszystkich zaprezentowanych pomy-
stow i przyktaddéw scenariuszy jest sztuka opowiadania hi-
storii w teatrze. Umiejetno$¢ budowania struktury teatralnej
- poprzez stowo, dziatanie i wybor plastycznej formy, po-
przez odwzorowywanie rzeczywistosci badz stwarzanie jej
catkiem na nowo, i wreszcie poprzez odwazne czerpa-
nie z réznorodnych inspiracji. Praca nad scenariuszem
przypomina dzieciecq zabawe puzzlami. Z rozproszo-
nych fragmentow, réznoksztattnych, wielobarwnych
detali uktadamy spdjny obraz. Potaczone w catosc
elementy tworzg uporzadkowang strukture, w ktoé-
rej kazdy szczegdt znajduje swoje miejsce i wpisuje
sie we wspolny ksztatt.

Maria Schejbal






Rozdziat 1

Cwiczenia i zabawy teatralne
- historie improwizowane
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roces teatralnej pracy warsztatowej obejmuje zwykle kilka etapdw.
Czesto - zanim przystapimy do wiasciwego tworzenia spektaklu -
skupiamy sie na dziataniach wprowadzajacych w Swiat sceny i zadan
aktora, rezysera, scenografa. Jest to bardzo wazna czes¢ procesu
warsztatowego - etap swoistego wtajemniczenia - ktdéra stuzy integracji
grupy, pozwala uczestnikom zajec¢ poczuc sie pewnie i bezpiecznie, rozpo-
znac i ujawni¢ wtasne umiejetnosci i predyspozycje. Rédwnoczesnie jest to
znakomita lekcja myslenia w kategoriach budowania struktury scenicznej
i opowiadania historii. Jak dokonywac wyboru stéw i dziatan, tak by najlepiej
stuzyty znaczeniom i przestaniu? Jak je komponowac, by powstata przejrzy-
sta, czytelna dla innych opowie$¢? Opisane w tym rozdziale zabawy koncen-
trujg sie na wspolnym, zespotowym kreowaniu scenicznych zdarzen, znale-
zieniu dla nich sytuacyjnego kontekstu i przetozeniu ich na jezyk teatru. We
wszystkich ¢wiczeniach chodzi o twdrcze wykorzystanie sygnatu wyjsciowe-
go: obrazu, przedmiotu, miejsca czy sytuacji jako tworzywa improwizowa-
nej historii. Poszczegdlne ¢wiczenia majg wiele wspdlnych elementoéw, ale
w kazdym inaczej rozktadajg sie akcenty zwigzane z réznymi aspektami pracy
teatralnej. We wszystkich najwazniejszy jest wymiar zabawy, wspdlnego eks-
perymentowania. Sq to bardzo praktyczne i atrakcyjne dla uczestnikow tech-
niki pracy nad scenariuszem. Pozostawiajg grupie duzy margines swobody
i samodzielnosci, sg chetnie przyjmowane takze ze wzgledu na brak konkret-
nego tekstu, ktérego trzeba sie nauczyg,
i mozliwo$¢ odwaznego improwizowania.
Oprocz tego kazde ¢wiczenie moze byc¢
wykorzystane przez prowadzacego gru-
pe jako wprowadzenie do pracy
nad konkretnym tematem.
W zabawach, ktére na po-
zOr sq mato powazne, moga
zaistnie¢ bardzo istotne za-
gadnienia i problemy, takie
jak chocéby przemoc, agresija,
uzaleznienie czy potrzeba bliskosci,
tolerancja, poszukiwanie wtasnej drogi.




Zabawy sprawdzajg sie w roznych grupach wiekowych, moga by¢ tez mo-
dyfikowane w taki sposdb, by znalazty zastosowanie w pracy z osobami nie-
petnosprawnymi. Do ich przeprowadzenia nie sg potrzebne zadne specjalne
warunki ani materiaty. Kazde z ¢wiczen staje sie zwykle punktem wyjscia
do dalszego eksperymentowania, twdrczego rozwijania zaproponowanych
pomystow. Od inwencji i kreatywnosci instruktora, a takze catej grupy zale-
zy wielo$¢ mozliwych wariantéw kazdej zabawy. Istotnym elementem ¢wi-
czen jest moment prezentacji, przedstawienia innym efektéw swojej pracy.
Oswaja on z sytuacjg publicznego wystepu, pozwala ,poczuc sie” aktorem.

Obrazki

Inspiracjaq do przeprowadzenia zabawy mogq
by¢ rodzinne zdjecia, reprodukcje obrazéw czy
po prostu wycinki z gazet przedstawiajqce dwie
lub kilka osdb uchwyconych w ciekawej pozie
badz intrygujacej sytuacji. Prowadzacy zabawe
dzieli uczestnikdw na mate grupy, kazdej daje
jeden obrazek. Liczba o0séb przedstawionych
na obrazku musi odpowiadac liczbie aktorow
w grupie. Cwiczenie skfada sie z trzech etapéw
- wszystkie grupy wykonujg je réwnoczesnie,
a po kilkunastu, kilkudziesieciu minutach kolej-
no prezentujq efekty swoich prob.

1. Pierwszym zadaniem jest wierne odwzoro-
wanie sytuacji z obrazka. Wazne sg wszystkie
detale - przechylenie gtowy, zgiecie kolana, mi-
mika twarzy, wzajemne usytuowanie postaci itd. Jesli na obrazku sg ja-
kie$ istotne, okreslajace sytuacje rekwizyty, zastepujemy je umownymi
przedmiotami. Odwzorowang scene probujemy zatrzymac na kilkanascie
sekund w tzw. stop-klatce. Jest to bardzo praktyczny trening zachowan
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scenicznych, poniewaz aktorzy amatorzy maja zwykle wiele probleméw
z utrzymaniem dyscypliny ruchowej na scenie, wykonujg duzo nadpro-
gramowych gestow i dziatan.

2. Kolejny etap pracy to wymyslenie, co doprowadzito do sytuacji utrwa-
lonej na obrazku - co dziato sie wczesniej, jakie relacje taczyty przed-
stawione postacie, czy byt miedzy nimi jaki$ konflikt, w jakich okolicz-
nosciach doszto do spotkania. Wymyslone wydarzenia prezentowane
sq W akcji, w dziataniach, ktérym moze towarzyszy¢ rowniez prosty
dialog.

3. Ostatnia faza ¢wiczenia ma pokaza¢ - réwniez w akcji - rezultaty po-
przednich dziatan, konsekwencje sytuacji z obrazka: co stato sie pdzniej,
jaki byt dalszy ciag zdarzen, do czego doprowadzity. Wazne jest znalezie-
nie ciekawej puenty catego minispektaklu, zamkniecie wymyslonej sytu-
acji jakims$ wyrazistym, czytelnym akcentem.

Kiedy wszystkie grupy sg gotowe, prowadzacy zabawe wyznacza przestrzen
sceny i przed kazdq prezentacjq pokazuje pozostatym uczestnikom - wi-
dzom obrazek, ktéry jest punktem wyjscia pokazu. Kazda prezentacja ma
ten sam porzadek: akcja (przyczyny) - stop-klatka (odwzorowanie i zatrzy-
manie sytuacji z obrazka) - akcja (skutki).

Wazne jest, by kazdq pre-
zentacje omowié, by za-
checi¢ widzéw do wskazy-
wania stabych i mocnych
stron przedstawionej sce-
ny, a takze do podpowie-
dzenia aktorom pomystéw
i rozwigzan, ktore mogq
wzmocni¢ przekaz, wzbo-
gaci¢ opowiadang historie.




Cwiczenie moze by¢ kontynuowane na rézne sposoby. Kazda z grup moze
dalej rozbudowywac swojg historie, wymyslajac , pietrowo” kolejne dziata-
nia przed sytuacjg wyjsciowg i po niej. W ten sposdéb moga powstac cate
spektakle z licznymi perypetiami i zwrotami akcji. Inng, bardzo ciekawg
forma kontynuowania zabawy jest praca catego zespotu nad zbudowaniem
jednej, wspdlnej historii zawierajacej watki poszczegdlnych opowiesci.
W tym przypadku mozliwe sg co najmniej dwie drogi poszukiwan skupione
na zbudowaniu logicznej struktury scenariusza z przypadkowych elemen-
téw. Pierwsza droga to potaczenie odrebnych zdarzen - historii réznych
bohateréw - w jedna fabularng catos¢. Zazwyczaj uczestnicy zaje¢ znaj-
dujg bardzo wiele sposobdw taczenia obrazéw, ktére na pozdr zupetnie do
siebie nie przystajg (na przyktad do sceny rozgrywajacej sie w mieszkaniu
mozna wiaczyc¢ sytuacje plenerowg innej grupy, ktéra zostanie przywotana
jako program telewizyjny). Druga koncepcja zaktada, ze jednostkowe sce-
ny przygotowane przez poszczegolne grupy stajg sie opowiescig o jednym
bohaterze (parze, tréjce bohaterow), ktérego ogladamy w réznych sytu-
acjach, réznych wcieleniach.

Przystanek autobusowy

Ta zabawa odwotuje sie do powszechnej
wiedzy o specyfice miejsc i charaktery-
stycznych zachowaniach ludzkich wyni-
kajacych z réznych sytuacji i uwarunko-
wan. Obejmuje rdéwnoczesne dziatania
catej grupy. Prowadzacy jest swoistym
narratorem budowanej historii, podpowia-
da uczestnikom kierunek rozwoju sytuacji,
pozostawiajgc im rownoczes$nie swobode wy-
boru indywidualnych rozwigzan. W ¢wiczeniu chodzi
o to, by kazdy aktor budowat historie wtasnej postaci,
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a rownoczesnie reagowat na dzia-
tania partneréw, wchodzit z nimi

w interakcje, okreslat swojego
bohatera poprzez jego relacje

Z innymi osobami.

Prowadzacy opisuje uczestni-
kom kolejne fazy aranzowanej
sytuacji. Wyobrazmy sobie, ze
stoimy na przystanku autobusowym.
Jest bardzo zimno, dookota lezy $nieg.
Czekamy na spdzniony autobus, czas
jakby stanagt w miejscu. Zniecierpliwie-
ni zaczynamy masowac zmarzniete rece,
twarz, nos, policzki, uszy, ramiona, nogi. Rozgladamy sie dookota i spo-
strzegamy, ze inne osoby na przystanku takze wykonujq przedziwne ruchy.
Prébujemy nawigzaé z nimi kontakt, rozmowe. Wymyslamy na gorgco histo-
rie naszych bohateréw: kim sa, gdzie sie wybierajg, jakie majg problemy,
0 czym marza. Podjezdza autobus, do ktdérego wsiada cata grupa. Wszy-
Sscy zajmujq miejsca, autobus rusza. Powstaje nowy uktad relacji — siada-
my badz stajemy obok osdéb, z ktorymi wczesniej nie mieliSmy kontaktu.
W dalszym ciggu budujemy historie naszego bohatera - moze podejmie ja-
kas$ nagta decyzje, moze wysiadzie na nastepnym przystanku albo zostanie
w autobusie, by kontynuowac ciekawg znajomos¢? Prowadzacy podpowiada
kolejne zmiany sytuacji. Autobus wjechat do tunelu, nagle gasnie $wiatto,
nie mozna otworzy¢ drzwi, jesteSmy uwiezieni. Albo: kierowca zawidzt nas
na plan filmowy i nagle okazuje sie, ze jesteSmy grupg statystow w scenie
batalistycznej.

Takze w przypadku tego ¢wiczenia istnieje wiele réznych wariantow jego
realizacji. Role prowadzacego zabawe moze odgrywac ktérys z uczestni-
kéow lub kolejno wszyscy bioracy udziat w zabawie zamieniajg sie w nar-
ratoréw wymyslanej historii. Zamiast scenerii zimowej mozna zatozy¢, ze
- przeciwnie - mamy upalny dzien. Zamiast przystanku autobusowego
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jako miejsce spotkania wszystkich bohateréw mozemy wybra¢ na przy-
ktad bezludng wyspe, na ktérej spotka sie kilka zatég zatopionych statkéow
i gdzie rozbitkdédw zaskoczy cigg niespodzianek.

Podobnie jak w poprzednim ¢wiczeniu, bardzo waznym elementem zabawy
jest omdwienie tego, co sie wydarzyto, jakie pomysty i dziatania zaistnia-
ty, miaty ciekawg forme, czy ktoras z wykreowanych sytuacji moze stac
sie inspirujagcym punktem wyjscia do dalszych poszukiwan. Warto odtwo-
rzy¢ i przeanalizowac¢ poszczegdlne sceny, ktére powstaty w czasie zabawy
i podja¢ wysitek, by z tych osobnych, indywidualnych fragmentéw zbudo-
wac wiekszg catosc.

Miejsce akcji

To cwiczenie jest podobne do Przy-
stanku autobusowego, ale nie ma
w nim postaci narratora - podpowia-
dacza zwrotow akcji i dziatan, cata ini-
cjatywa nalezy do grupy uczestnikow.
Obiektem zainteresowan jest prze-
strzen, miejsce akcji, ktére okreslamy
na poczatku: sala balowa, bank, ko-
$cidt, klasa szkolna, teatr, supermarket
itp. Zadaniem wykonujacych c¢wicze-
nie jest wpisanie wymyslonych dziatan
i zachowan w wyimaginowany plan gry. Mozna wykorzystac sprzety i przed-
mioty znajdujace sie w sali - stdt, krzesta, materace, obraz na $Scianie, kosz
na $mieci. Zaczynamy od zajecia przez kazdego uczestnika pozycji okre-
Slajacej zarowno grang postac, jak i jej usytuowanie w konkretnej prze-
strzeni. Jesli na przyktad zatozyliSmy, ze akcja rozgrywa sie w szkolnej
klasie, to pierwsza z os6b moze stangé przy Scianie ze wzniesiong reka,



jakby pisata co$ na tablicy. Wy-
znaczy w ten sposéb punkt od-
niesienia dla pozostatych postaci
- ucznidw, ktérzy mogg siedziec,
sta¢, ruszac¢ sie, improwizowac
jakiekolwiek zdarzenie. Mozemy
sobie na przyktad wyobrazi¢, ze

nagle w drzwiach klasy staje po-

licjant, a jego pojawienie sie wy-

wotuje rozne reakcje pozostatych

0s0b - ktos$ chowa sie pod krzesto,

inni otaczajg goscia, kto$ prébuje uciec przez okno, nauczyciel stara sie za-
panowa¢ nad zamieszaniem. Logika przebiegu zabawy prowadzi od sytuacji
oczywistych do coraz bardziej skomplikowanego ciqgu dziatan - struktury
opowiadanej historii. Statym punktem odniesienia determinujacym rozwdj ak-
cji jest zatozone miejsce, w ktorym dziatania sie rozgrywaja.

W tej zabawie wazne jest przede wszystkim ksztattowanie Swiadomosci
przestrzeni w teatrze. Jak specyfika miejsca wptywa na dziatania postaci,
jakie mozliwosci, a rownoczesnie ograniczenia stwarza dla rozwoju akcji? To
takze istotne doswiadczenie w kontekscie myslenia o scenografii. W teatrze
amatorskim autor scenariusza, rezyser i scenograf to najczesciej jedna oso-
ba - twdrca catosciowej koncepcji widowiska dostosowanej do mozliwosci
i predyspozycji grupy warsztatowej. Do wykreowania teatralnej przestrzeni
wcale nie jest konieczne zabudowywanie sceny dekoracjami, nagromadze-
nie licznych rekwizytéw. Bardzo wiele tresci niosg proste sygnaty okreslaja-
ce miejsce akcji — samo umiejscowienie postaci, ich wzajemne przestrzenne
relacje i dziatania aktordéw, ktére czytelnie charakteryzujg plan gry. Drugi
istotny aspekt ¢wiczenia to $wiadome dokonywanie wyboru tych dziatan,
ktore sprawdzajg sie w warunkach sceny. Nie wszystko, co przychodzi nam
do gtowy w zwigzku z okreslonym tematem czy zadaniem, ma teatralny
sens, ale zeby sie o tym przekonad, konieczne jest przetestowanie réznych
pomystéw. To praktyczne doswiadczenie, zdobyte dzieki zabawie, jest bar-
dzo istotne w pracy nad scenariuszem.
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Oto kij

W tej zabawie punktem wyjscia do pra-
cy nad strukturg teatralnej opowiesci
jest przedmiot. Cwiczenie wprowadza
w praktyczne myslenie o funkcji sce-
nicznego rekwizytu, ktory czesto
bywa kluczem do opowiadanej
historii. Wokot niego skupiajag,
sie pomysty dziatan, a takze
propozycje tekstu.

Prowadzacy zajecia ktadzie
na srodku sali kij od szczotki;

moze to by¢ dowolny przedmiot,
na przyktad pitka czy tekturowe pudet-
ko. Nastepnie okresla zadanie: sprobuj-
my sobie wyobrazi¢, czym moze stac
sie ten przedmiot w teatralnych dziata-
niach. Wszyscy uczestnicy zabawy wedrujgq po catej przestrzeni - kazdy we
wlasnym rytmie, w réznych kierunkach, towarzyszy im muzyka. Gdy ktos
ma pomyst — podnosi przedmiot i aranzuje teatralng scene. Na przyktad
kij okazuje sie wiostem lub batutg albo oszczepem. Zadaniem pozostatych
uczestnikow jest odgadniecie funkcji przedmiotu i wtgczanie sie catej grupy
do dziatan na zaproponowany temat; jesli np. kij w rekach gtéwnego boha-
tera jest oszczepem, to pozostali uczestnicy wcielajq sie w odpowiednie do
tej sytuacji role: sedziego, komentatora, kibicow na stadionie sportowym,
policjantéw pilnujacych porzadku. Po okresleniu tych rél pracujemy dalej
nad konkretnymi dziataniami i ich logicznym uporzadkowaniem, rozwaza-
my rézne mozliwe warianty przebiegu historii. Do dziatan dodajemy teksty
- fragmenty dialogow czy pojedyncze wypowiedzi. Zawsze dynamizujgcym
akcje czynnikiem jest wymyslenie jakiej$ nieprzewidzianej, zaskakujacej
sytuacji. Moze to by¢ na przyktad wprowadzenie na scene nowej postaci: na
stadion wbiega dziecko, w pogoni za swoim psem. Jak zachowajq sie w tym
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wypadku pozostali bohaterowie tej historii? Kij-oszczep pozostaje central-
nym, znaczacym elementem wszystkich kreowanych zdarzen.

Innym wariantem c¢wiczenia sg indywidualne dziatania poszczegdlnych
uczestnikow zabawy wykorzystujacych przedmiot do wymyslonej i zainsce-
nizowanej przez siebie historii. Na wydzielonej przestrzeni sceny umieszcza-
my wybrany przedmiot, znakomicie sprawdza sie w tej funkcji pudetko po
herbacie. Kolejno zapraszamy aktoréw do improwizowanych akcji, w ktérych
przedmiot bedzie gtdwnym motorem i pretekstem wszystkich dziatan. Pod-
czas gdy jedna osoba pokazuje swojq etiude, pozostate sq widzami. Ich rolg
bedzie podpowiadanie i wskazywanie dodatkowych rozwigzan, ciekawych
pomystdw wzbogacajacych przedstawiang historie. Chodzi o to, by kazdy
zbudowat wtasng scenke o czytelnej strukturze, w ktérej znajdzie sie miej-
sce na scharakteryzowanie bohatera, pokazanie go w konkretnej sytuaciji,
a wreszcie na spuentowanie catego wydarzenia. Pudetko moze sie na przy-
ktad okazac pilotem telewizyjnym albo telefonem komdrkowym, wokét nich
budowane beda rozmaite dziatania.

Muzyczna partytura

Motorem zabawy jest muzyka. Zaczynamy od przygotowania ptyty (kase-
ty) - nagrywamy trzy, cztery lub wiecej zréznicowanych fragmentéow mu-
zycznych i dzwiekowych, o réznym charakterze, zestawionych kontrasto-
wo, przywotujacych rozmaite klimaty i rytmy. Grupe uczestnikdéw dzielimy
na mniejsze podzespoty, trzy-, czteroosobowe. Pierwszy etap ¢wiczenia to
wspoélne przestuchanie nagrania. Nastepnie kazda z grup pracuje samo-
dzielnie nad wtasng etiuda, w ktérej poszczegdlne sceny sg inspirowane
dzwiekiem i muzyka nastepujacych po sobie nagranych fragmentéw. Zada-
niem uczestnikéw jest przetozenie tresci i emocji odczytanych w muzyce na
jezyk dziatan teatralnych - kazda grupa opowiada historie ztozong z kilku
epizodow pantomimicznych badz scen stowno-ruchowych. W trakcie pracy

21



kilkakrotnie odtwarzamy nagranie. Na zakonczenie wszystkie grupy prezen-
tuja kolejno swoje etiudy z dzwiekowym akompaniamentem nagrania.

Zabawa ma cenny edukacyjny walor, zwraca uwage na podstawowe reguty
kompozycji scenariusza — roznicowanie rytmoéw, budowanie napiec¢, zwroty
i konsekwentne prowadzenie akcji, puentowanie poszczegdinych obrazow.

Jak sie zaczela ta historia? Co byto dalej?

. W tym ¢wiczeniu, podobnie jak w poprzedniej zabawie, réw-
niez chodzi o komponowanie dziatan scenicznych wedtug lo-
gicznego porzadku i o analize réznych mozliwosci budowa-
nia struktury teatralnej opowiesci. Jest to wtasciwie rodzaj
praktycznego warsztatu dajgcego odpowiedz
na pytania: kto, jak, kiedy, gdzie i dlacze-
go w opowiadanej przez nas historii. Na po-
czatku wybieramy jakas$ powszechnie znang
opowies¢, mogqa to by¢ na przykiad: bajka
o0 Czerwonym Kapturku, mitologiczne dzieje
Orfeusza czy fabuta filmowa. Uczestnicy pra-
cuja w podgrupach - analizujg tres¢ historii
z perspektywy réznych bohateréow. Chodzi
o to, by opracowac¢ rozmaite wersje poczatku
opowiesci i przyja¢ rézne punkty patrzenia
na rozwodj akcji. Od wyboru optyki zoriento-
wanej na konkretng postac zalezy przebieg
opowiadanej historii. Podobnie wybdr czasu
i miejsca wydarzen rozpoczynajacych opo-
wies¢ determinuje caty uktad dalszych tresci.
Jesli tematem ¢wiczenia jest na przyktad mit
Orfeusza, to istnieje bardzo wiele mozliwych
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sposobdw rozpoczecia jego historii. Mozemy podazac sladami gtdéwnego bo-
hatera albo snu¢ opowies¢ z perspektywy Eurydyki, przewoznika Charona,
witadcy podziemi Hadesa czy nawet legendarnej liry, dzieki ktorej Orfeusz
zyskat stawe. Podobnie w historii Czerwonego Kapturka. Jesli za punkt wyj-
écia opowiadania tej znanej wszystkim historii wezmiemy dobry poranny
humor wilka, to przebieg akcji moze by¢ bardzo odlegty od utrwalonej lite-
rackiej wersji. Wielos¢ narracyjnych tropéw pozwala na odkrywanie nowych
watkdéw historii, odstania jej wielowymiarowosc¢.

W innej wersji zabawy punktem wyjscia do pracy nad scenariuszem takze
jest istniejgca historia, ale skupiamy sie tym razem na nastepstwie zdarzen,
a nie na ich inicjacji. Prowadzacy zajecia czyta fragment bajki (moze to by¢
jakakolwiek opowies¢, takze wymyslona specjalnie na uzytek konkretnych
zajec), przerywa czytanie w najbardziej newralgicznym momencie, w kto-
rym mozliwych jest co najmniej kilka dalszych ciqgéw. Zadaniem kazdego
uczestnika jest przedstawienie wiasnej wersji rozwoju wydarzen. Kolejno,
kazdy z nich opowiada wymyslony fragment historii. Cata grupa wybiera
najciekawszg opowiesc¢ i wszyscy wspolnie pracujg nad ostateczng wersja.
Na koniec poréwnuje sie nowy ksztatt bajki z jej oryginalnym pierwowzo-
rem. Do zabawy warto wprowadzi¢ rowniez dziatania aktorskie - uczestnicy
opowiadajg swoje historie, interpretujac je na rézne sposoby lub - zamiast
mowic¢ — odgrywajq je z pomocg kolegow. W ten sposob - od razu, na gora-
co — szukamy konkretnych dziatan i pomystéw inscenizacyjnych na opowie-
dzenie historii jezykiem teatru.

Popularnym wariantem zabawy jest zespotowe wymyslanie historii na za-
sadzie dopowiadania przez kazdego z uczestnikdw po jednym zdaniu.
Wszyscy siedzg w kole, jedna z oséb zaczyna opowies¢, a pozostate roz-
wijajgq watek historii opowiadanej na zywo. W zaleznosci od zaangazowania
i pomystowosci uczestnikdw mogg powsta¢ w ten sposob historie bardzo
rozbudowane, wielotematyczne albo catkiem krétkie, zwarte. Kolejny etap
zabawy to praca w parach czy w podgrupach polegajaca na wykorzystaniu
wybranych pomystéw wspdlnej narracji do stworzenia i zainscenizowania
kilku réznych scenariuszy.
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Rozdziat I1

Adaptacje, kompilacje, eksperymenty
- historie inspirowane
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pisane w poprzednim rozdziale ¢wiczenia i zabawy to propozycje
dziatan przygotowujacych grupe warsztatowg do samodzielnej
pracy nad strukturg scenicznej historii. Istnieje wiele sposo-
bow budowania teatralnej opowiesci i wiele zrodet inspirujgcych
wybodr konkretnej formy scenariusza. W najbardziej ogdélnym rozrdznieniu
praca nad scenariuszem teatralnym zaktada wykorzystanie gotowego tek-
stu czy przekazu literackiego lub tez tworzenie opowiesci scenicznej bez
literackiego wzorca. W pierwszym przypadku mamy do czynienia z rézny-
mi formami adaptacji, w drugim - ze scenariuszami w petni autorskimi,
ktore jednak moga czerpac z rozmaitych zrédet, rozwigzan i pomystow.

W kontekscie rozwazan o tworczosci amatorskiej trzeba podkreslic wage
i funkcjonalnos¢ pozastownych sposobdéw opowiadania historii w teatrze.
Aktorzy amatorzy majg zwykle powazne trudnosci z pamieciowym opa-
nowaniem duzych partii tekstu, a takze problemy z dykcjq i interpretacja.
W ich wykonaniu dtuzsze sekwencje monologdéw i dialogdw bywajg czesto
najstabsza strong widowiska. Pomocne okazuje sie w tej sytuacji zorien-
towanie scenariusza przede wszystkim na dziatania sceniczne, a w mniej-
szym stopniu na tekst. W teatrze bardzo wiele tresci mozna pokazaé, zo-
brazowac, wyrazi¢ ruchem czy znakiem plastycznym. Stowo, ktdre nie jest
w spektaklu amatorskim nadmiernie eksploatowane, brzmi mocniej i bar-
dziej wyraziscie, ma wiekszg site oddziatywania. Wiasnie dlatego warto po-
szukiwac takiej formy scenariusza, w ktérej dziatania majq role pierwszo-
planowg, a przynajmniej zastepujq tekst w tych wszystkich przypadkach,
gdzie jest to mozliwe i uzasadnione.

Zrédia literackie nie sg jedynym tworzywem teatralnych scenariuszy. Cenny
impuls do pracy nad widowiskiem stanowi okreslenie tematu przewodniego
scenicznych poszukiwan. Problem, zjawisko spoteczne, sytuacja polityczna,
istotne wydarzenie, ale takze stan emocjonalny, fantazje, osobiste przezycia
aktorow moga by¢ impulsem okreslajacym strukture scenariusza.

Podziat na dwa zrodta inspiracji — literackie i pozaliterackie — wptywajacych
na ksztatt scenariusza jest w pewnym sensie umowny. W rzeczywistosci
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obie sfery zwykle sie przenikajg i uzupetniajg, a ich odwazne, twdrcze
przetwarzanie i komponowanie moze da¢ zaskakujace i oryginalne rezulta-
ty. Wybrane i opisane przyktady pomystéw scenariuszowych reprezentujg
oczywiscie tylko niektéore z mozliwych kierunkéw poszukiwan.

W praktyce pracy nad scenariuszem pojecie adaptacji okazuje sie bardzo
szerokie, otwarte na rozmaite zabiegi i eksperymenty. Wybierajac tekst do
scenicznej realizacji, mamy mozliwos$¢ korzystania z réznorodnych zZrdédet,
w pierwszym rzedzie z utwordw literatury pieknej - dramatycznych, poetyc-
kich i prozatorskich, ale rowniez z wszelkich innych dokumentow pismien-
niczych, takich jak choéby teksty prasowe, listy czy nawet noty stownikowe
i encyklopedyczne. Rzadko zdarza sie, by gotowy tekst literacki byt wy-
korzystywany do celéw pracy z grupg warsztatowg w swoim oryginalnym
ksztatcie. Najczesciej jest on tylko punktem wyjscia do dalszego przetwa-
rzania, zwykle wymaga radykalnych skrétéw. Przy ich dokonywaniu mozna
ograniczy¢ warstwe stowng do minimum, zachowujac tylko frazy stuzace
konkretnemu celowi: charakteryzujace postac, niosace istotng tres¢, ktérg
trudno wyrazi¢ w dziataniu, fragmenty o szczegdlnych walorach brzmienio-
wych, odznaczajace sie specyficzng literackg uroda, podkreslajace klimat
kreowanej rzeczywistosci. Tworzac autorski scenariusz na motywach opo-
wiadania, bajki, wiersza czy jakiegokolwiek innego przekazu literackiego,
mozemy taczyC partie oryginalnego tekstu z fragmentami napisanymi na
uzytek konkretnej realizacji scenicznej. Szczegdlnie cenne sg propozycje
samych aktoréw wynikajace z ich jezykowej wrazliwosci, temperamentu
i charakteru tworzonej postaci, a takze z ich wtasnego odczytania sensu
opowiadanej historii i poszczegdlnych scen. Mozliwa jest takze kompilacja
kilku réznych tekstéow - potaczenie nawet pozornie bardzo odlegtych wat-
kéw i tropdw w spojng catos¢. Spoiwem wigzacym rézne historie moze by¢é
na przyktad posta¢ narratora, ktory snuje opowies$¢, powotujac do zycia
i dziatania bohaterdw, kreujac obrazy i zdarzenia zaczerpniete z wielu zro-
det. Podobna funkcje tacznika pomiedzy kilkoma tekstami zrédtowymi mogaq
petni¢ w scenariuszu miejsca lub sytuacje okreslone w literackim pierwo-
wzorze. Wybdr wiasciwej taktyki adaptacyjnej zalezy od wielu czynnikdw,
w pierwszym rzedzie od liczebnosci i specyfiki grupy realizatoréw - ich moz-



liwosci oraz ograniczen intelektualnych, ruchowych, emocjonalnych. Réow-
nie wazne jest okreslenie scenicznej konwencji determinujacej wiele szcze-
gotowych rozwigzan strukturalnych i jezykowych, takich jak na przyktad
wzajemne relacje stowa i dziatania. Wsrdd tych réznorodnych czynnikdéw
szczegolnie wartosciowe jest myslenie o scenariuszu w kategoriach sztuki
opowiadania historii wykorzystujacej bogactwo i rozmaito$¢ tworzywa te-
atralnego.

Przedstawione ponizej trzy fragmenty scenariuszy obrazujg rézne sposoby
praktycznego wykorzystania i przetworzenia zrddet literackich. Sg to pré-
by moich wiasnych poszukiwan scenariuszowych i teatralnych. We wszyst-
kich trzech przypadkach gtéwny wysitek adaptacyjny zwigzany byt z odczy-
taniem i zachowaniem w scenariuszu istotnych tresci oryginalnej historii.
W Sztuce latania chodzito przede wszystkim o pokazanie pasji i dgzenia
bohatera do wolnosci (partie narratora), a takze jego konfliktu ze spotecz-
noscig (dialog oparty na zderzeniu krotkich, kontrastowych fraz). W Mono-
logu Demeter (Persefona) osig scenariusza staty sie emocje, ktére oddaje
rytm tekstu pospieszny, urywany, naznaczony wysitkiem mdédwienia, swo-
istej recytacji. Celowe jest nagromadzenie pojedynczych stow - gtdwnie
czasownikow - okreslajacych emocjonalng sytuacje postaci. Wzmocnieniu
uczuciowej temperatury tekstu stuzy réwniez potaczenie dwoch watkow mi-
tologicznych, odrebnych historii Orfeusza i Demeter, powigzanych jednak
wspoélnym, dramatycznym doswiadczeniem utraty bliskiej osoby. Ostatni
przyktad Jak szczury z kotem wojowaty koncentruje sie przede wszystkim
na komizmie bajki La Fontaine’a oraz na jej uwspdtczesnieniu. Oryginalny
tekst zostat przeksztatcony z mys$la o dzieciecym aktorze i widzu w taki
sposoOb, by ztagodzi¢ rygor wiersza trudny do opanowania pamieciowego
i interpretacyjnego, a jednoczesnie zachowa¢ literackg urode oryginalnego
brzmienia (cytaty wybranych fragmentow).

Zestawienie scenariuszy z literackim pierwowzorem pozwala na poréwnanie
dwdch niezaleznych przekazoéw i analize zabiegéw adaptacyjnych.
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MEWA - fragment opowiadania

Zrodto literackie: Mewa, Richard Bach, Dom Wydawniczy Rebis, Poznan
2003

Zaczynat sie nastepny pracowity dzien. W oddali zas, hen ponad todzig
i brzegiem, ¢wiczyt samotnie Jonathan Livingston Seagull. (...) Wiekszosci
mew nie zalezy na tym, by nauczyc¢ sie o lataniu czego$ wiecej ponad to,
co najprostsze - jak dostac sie z brzegu do pozywienia i jak powroci¢. To
nie latanie, lecz jedzenie ma dla nich najwieksze znaczenie. Dla Jonathana
jednak wtasnie sztuka latania byta najwazniejsza. Nade wszystko uwielbiat
lata¢. (...) — Dlaczego, Jon, dlaczego? - spytata go matka. - Dlaczego nie
mozesz upodobni¢ sie do reszty stada? Dlaczego latania na matej wysoko-
$ci nie zostawisz pelikanom i albatrosom? Dlaczego nie jesz? Jon, zostaty
z ciebie przeciez same piora i kosci! - Nie zalezy mi na tym, jak wygladam,
mamo. Chce sie tylko dowiedzie¢, czego potrafie dokona¢ w powietrzu,
a czego nie. Chce wiedzie¢. — Postuchaj, Jonathanie - rzekt zyczliwie ojciec.
Zima juz niedaleko. (...) Nie zapominaj, ze latasz po to, zeby jes¢. (...) Upty-
neto niewiele czasu, a Jonathan zndéw latat samotnie nad petnym morzem,
szczesliwy, gtodny, pochtoniety nauka. (...) Przy stu czterdziestu pieciu kilo-
metrach na godzine zderzenie z masg powietrza byto jak wybuch dynamitu.
Jonathan poczut, jak rozrywa go eksplozja i rungt w twarde niczym ka-
mien morze. (...) Gdy tak pograzat sie w wodzie, odezwat sie w nim dziwny,
gtuchy gtos. Musze spojrzec¢ prawdzie w oczy, mowit. Jestem tylko mewa.
Ogranicza mnie moja natura. (...) Tejze nocy, lecac trzydziesci metrow po-
nad morzem, Jonathan Livingston Seagull doznat ol$nienia. B6l, zmeczenie,
wczesniejsze postanowienia — wszystko znikneto. (...) O wschodzie stonca
Jonathan ponownie rozpoczat ¢wiczenia. (...) Drzat z zachwytu, podekscyto-
wany i dumny z umiejetnosci opanowania leku. (...) Zanim przekroczyt pu-
tap tysigca trzystu metréw, osiagnat maksymalng predkos¢. Wiatr zmienit
sie w jednolity, pulsujacy mur dzwieku, ktéry uniemozliwiat mu rozwinie-
cie wiekszej szybkosci. (...) Triumfowat. Predko$¢ maksymalna. (...) P6zno
w nocy Jonatan dotaczyt do Stada. (...) Kiedy im opowiem o dzisiejszym
wyczynie, pomyslat, oszalejg z radosci. Teraz dopiero warto zy¢. (...) Kiedy
wyladowat, wszystkie mewy uczestniczyty w zebraniu Rady. Wygladato na



to, ze radzono juz od pewnego czasu, w rzeczywistosci jednak czekano na
niego. (...) — Jonathanie Livingston Seagull - rzekt Starszy. - Stan na $rod-
ku! W obecnosci twoich wspdtbraci okrywamy cie hanba... Poczut sie, jak-
by dostat obuchem w gtowe. (...) Hanbg?! - pomyslat. Nie, to niemozliwe!
A dzisiejszy wyczyn?! Nic nie rozumiejg! To nie tak, nie tak! (...) — Wiez bra-
terska zostata zerwana - wyrecytowaty chorem mewy, przestaty stuchac
Jonathana i odwrdécity sie od niego.

SZTUKA LATANIA - fragment scenariusza

Spektakl pod tytutem Sztuka latania zostat zrealizowany z grupg warszta-
towg w Katolickim Os$rodku Wychowania i Resocjalizacji Mtodziezy w Biel-
sku-Biatej w 2002 roku. Scenariusz na motywach Mewy powstat jako praca
zespotowa w trakcie przygotowywania widowiska. Gtéwng role w przedsta-
wieniu odegrata figura wielkiego ptaka zbudowanego z odpadow: plastiko-
wych butelek, folii, skrawkdéw materiatu, animowana przez kilka oséb.

NARRATOR: Kazdego dnia Jonathan ¢wiczyt samotnie.
Nade wszystko uwielbiat latac.
AKTOR I: Dlaczego Jon, dlaczego? Jooon!
Dlaczego nie mozesz upodobnic¢ sie do
reszty stada?
AKTOR II: Dlaczego nie chcesz sie zmieni¢?
AKTOR III: Dlaczego latania na matych wysokosciach
nie zostawisz pelikanom i albatrosom?
AKTOR IV: Ttumacze ci od tylu lat: daj sobie spokdj!
AKTOR V: Nie jestes juz dzieckiem.
Czas pomyslec o...
AKTOR VI: Mam tu cos dla ciebie, popatrz...
AKTOR VII: Dlaczego nie jesz?
AKTOR II: Wez sie w gars¢!
AKTOR III: Postuchaj nas wreszcie!
AKTOR V: Jon, zostaty z ciebie same piora i kosci...
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JONATHAN:

NARRATOR:

AKTOR I:
AKTOR II:

AKTOR III:
AKTOR 1V:
AKTOR V:
WSZYSCY RAZEM:
JONATHAN:
AKTOR I:
JONATHAN:
AKTOR II:

JONATHAN:
AKTOR III:
AKTOR IV:
AKTOR V:
AKTOR VI:
AKTOR I:
AKTOR V:
AKTOR II:
AKTOR III:
AKTOR IV:
JONATHAN:
AKTOR V:
WSZYSCY RAZEM:

Nie zalezy mi na tym, jak wygladam.
Chce latac!

Tej nocy, lecac ponad morzem,
Jonathan doznat ol$nienia.

Bdl, zmeczenie, bezradnos¢ minety bezpowrotnie.
Juz nie myslat o porazce i Smierci.
Nabierat predkosci, drzat z zachwytu

i rozpierata go rados¢. Wiatr zmienit sie
w jednolity, pulsujacy mur dzwieku.
Jestes tylko mewa.

Zrozum, ze ogranicza cie twoja natura.
Daj spokdj gtupim marzeniom.

Co ty sobie wtasciwie wyobrazasz?
Latamy tylko po to, zeby jesc¢.

Wré¢ do stada!

Nie. Nie! Nie!

Jonathanie! To, co robisz, jest bez sensu.
Bez sensu? Przeciez mi sie dzi$ udato!
Czy to sie w ogdle liczy? Ktoregos

dnia zrozumiesz...

To wy nic nie rozumiecie!

JesteSmy na $wiecie po to, zeby jesc.
Opalac sie.

Gra¢ w pitke.

Tak! W pitke.

Serwowac.

Jezdzi¢ na rowerze.

Robi¢ zdjecia.

Kochac...

Zarabia¢ kase.

Mozemy latac!

Juz nie jestes$ jednym z nas.

Juz nie jestes jednym z nas!
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MITY GRECKIE - fragmenty
Zrodho literackie: Mity greckie, Robert Graves, PIW, Warszawa 1974

Na zawsze stracita Demeter wesotos$¢, gdy odebrano jej mtoda Kore, zwa-
ng péznej Persefong. Hades uprowadzit dziewczyne, gdy zbierata kwiaty na
tace. Demeter szukata Kory bez wytchnienia przez dziewie¢ dni i dziewiec
nocy, nie jedzac i nie pijac, bez przerwy wzywajac na prézno swg corke.

Orfeusz byt najstynniejszym poetq i muzykiem wszystkich czaséw. Apollo po-
darowat mu lire, a muzy nauczyty go grac na niej tak, ze nie tylko czarowat
dzikie zwierzeta, ale nawet drzewa i skaty zmuszat do poruszania sie. Jego
zong byta Eurydyka. Kiedy zmarta, Orfeusz $Smiato zstgpit do Tartaru. Podbit
serce okrutnego Hadesa i uzyskat od niego pozwolenie wyprowadzenia Eury-
dyki na ziemie. Hades postawit jeden tylko warunek, a mianowicie, ze Orfeusz
nie obejrzy sie, dopdki Eurydyka nie znajdzie sie na ziemi. On jednak obejrzat
sie, gdy dotart na $wiatto dzienne, w ten sposéb stracit ja na zawsze.

PERSEFONA - fragment scenariusza

Tekst powstat w ramach stypendium twdrczego Ministra Kultury na napisa-
nie scenariusza widowiska teatralnego o tematyce mitologicznej (2003 rok)

Monolog Demeter

Nie ma jej nigdzie, szukatam wszedzie, wotatam, biegtam, upadtam.
Zakrety, kamienie, deszcz, pustka, ciemnos$¢, wiatr.

Tyle drdg, ktérg wybraé, gdzie pojs¢, dokad biec, kogo pytac?

Nie widze, nie stysze, nie potrafie, boje sie, nie mam sity, musze.

IS¢ dalej, szukaé, wotaé, prosi¢, pukaé, nie ustawad.

Moze tu, moze za tamtym drzewem, pod tym kamieniem, z tytu, z boku,
w srodku, na zewnatrz, gdzies musi byc.

Zabtadzita, uciekta, odeszta, zgineta, zapomniata, wrdci.

Przeczuwatam, wiedziatam, nie wierzytam.

Ze to sie zdarzy, stanie sie, spadnie, zaskoczy, niechybnie, znienacka, dzis.
Byta mtoda, piekna, dobra, moja, jedyna.



Zawsze przy mnie, postuszna, oddana, blisko, tuz obok.

Nie ma jej.

Nie ma drogi, nie ma zakretow, nie ma nadziei, niczego nie ma.
Niech ziemia umiera, niech Swiat sie skonczy, niech zycie zamilknie,
niech przyjdzie $mierc.

Kto ty jestes, odejdz, nic nie mow, nie chce cie znac.
Nie zrozumiesz, nie pomozesz, nie widziates, nie wiesz, nie pytaj.

Nic ci nie powiem, niczego ci nie dam, nikogo nie przyjme, w nic nie uwierze.

Kto ty jestes, artysta, Spiewak, poeta, Smiertelny, cztowiek?

Ty jestes... Orfeusz!

Twojg zone kto$ zranit, wotata cie, nie styszates, zasneta, tu jej nie ma.
Wszystko stracites, nic nie zostato, nie ma ratunku, jestes sam.

Dokad idziesz, szalony, gtupcze, nieszczesny, daj spokdj, zginiesz, wroc.
Tam tylko przepas¢, i rozpacz, tam nie ma $wiata, tam nie ma nic.

Kim ty jestes, kto ci dat site, kto cie prowadzi, komu zaufates?

Ze sie nie boisz i ze nie watpisz, za nic masz los.

Tobie sg postuszne, za tobg idg, w ciebie zastuchane, tobie sie nie opra.
Wszelkie istoty, duchy, ludzie i stworzenia, skaty, nawet bdg.

Ty mi pomozesz, ty jg odnajdziesz, ciebie rozpozna, przyjdzie tu

z toba. Powiedz jej, wez to, wyjdz jej na spotkanie, wyciggnij rece,
przytul ja.

Badz ostrozny, nie tra¢ odwagi, nie ustawaj, nie daj sie zwiesc.
Ruszaj, spiesz sie, $miato, przed siebie, dalej, licz kazdy krok.
Sciezka, przez fake, przez wawoz, bagno, bez drogi, w gdre i w dot.
Falom naprzeciw, dziewieciu nurtom, wodzie, oceanom.

Tam sie zatrzymaj, tam czekaj, na powrot stonca, na bramy otwarcie,
na zapomnienie i sen.

Poszedt, zniknat, wedruje, niech go $piew obroni.

Dat stowo, przyrzekt, nie cofnie sie, nie zawiedzie.

Potknat sie, upadt, wstaje, idzie.

Jak go ostrzec, jak mu dopomoc, jak go umocnic?

Nie przestraszy sie, nie zatrzyma, nie odwréci gtowy, tego mu nie wolno.
Tego mu nie wolno...
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RADA SZCZUROW

Zrédto literackie: Bajki, Jean de La Fontaine, przektad Wtadystaw Noskow-
ski, PIW, Warszawa 1955

Attyla kotéw, Gryzostaw krwiozerczy,
Straszne wsrdéd szczurdw czynit spustoszenia.
Gdzie spojrzec, stojg mary lub mogita sterczy,
A niedobitki szczurzego plemienia
Siedzac jak trusie w norach, aby ujs¢ przed zguba,
Marty z gtodu i ze strachu.
Lecz raz, gdy z Minetkg lubg
Kot zakochany igrat gdzies$ na dachu,
Szczury przeciwko wspdélnemu wrogowi
Walng narade zwotaty.
Prezes sejmu, Myszomir w bojach posiwiaty,
Radzit dzwonek do szyi uwigzac¢ kotowi,
Azeby szczury, dzwiekiem ostrzezone,
Miaty czas zmyka¢é, kazdy w swojq strone.
Sejm, tak dowcipnym zdumion wynalazkiem,
Mowe prezesa nagrodzit oklaskiem.
Lecz wnet ostygty zapaty,
Skoro Myszomir spytat, kto dzwonek przywigze.
»Jam stary - rzecze jeden - za kotem nie zdaze".
»~Ja w mestwie nie szukam chwaty” -
Rzekt drugi. ,Ja za wszystkich mam nadstawia¢ skéry?
Nie gtupim!” - rzecze trzeci. Stowem, madre szczury,
Sejm zakonczywszy na proznej gawedzie,
Z kwitkiem do nor wrocity.
Chciejcie przyznac¢ sami.
Czy tak nie dzieje sie wszedzie,
Nie tylko miedzy szczurami?
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JAK SZCZURY Z KOTEM WOJOWALY

- fragment scenariusza

Scenariusz zostat napisany z myslg o realizacji widowiska dla dzieci pod ha-
stem , Skarby literatury swiatowej” (2006 rok)

SZCZUROMIR:
KRZYWOLAP:

SZCZURY PRZEDSZKOLAKT:
MYSZOR:

SZCZURY PRZEDSZKOLAKT:

KRZYWOLAP:
MYSZOR:

SZCZURY PRZEDSZKOLAKT:

MYSZOR:

SZCZURY PRZEDSZKOLAKT:

MYSZOMIR:

KRZYWOLAP:

ZGROMADZENIE SZCZUROW:

Uwaga! Gryzostaw Krwiozerczy
nadchodzi!

Kry¢ sie!

Ale my sie chcemy z nim pobawic.

Ale on jest taki tadny. Taki puszysty.

I na pewno bardzo milutki!

Do nory i ani mru mru!

Uff! Wreszcie sobie poszedt.
Przedszkolaki - bacznos$¢! Uszy otworzy¢
i stuchac¢: ,Straszne wsrod szczurow
czynit spustoszenia. A niedobitki
szczurzego plemienia siedza jak trusie
w norach, aby ujs¢ przed zgubga”.
Zrozumiano? Powtarzamy!

Straszne spustoszenia, w norze trusie,
zguba...

Zle. Praca domowa - tekst o Gryzostawie
Krwiozerczym na pamiec. A teraz spac!
Tak jest! Straszne wsrod szczurow
czynit spustoszenia! Dobranoc.

Czas z tym skonczyc¢! Krzywotapie,
zwotaj wszystkich na walng narade.
Uwaga, uwaga! Obrady sejmu ogtaszam.
Przeciw wspdélnemu wrogowi sity
potaczy¢ trzeba!

Kot zakochany igra gdzies$ na dachu

- radzmy wiec, pdki go tu nie ma!



MYSZOR:
KRZYWOLAP:
MYSZOR:

ZGROMADZENIE SZCZUROW:
KRZYWOLAP:
MYSZOMIR:

ZGROMADZENIE SZCZUROW:
MYSZOMIR:

ZGROMADZENIE SZCZUROW:

MYSZOMIR:

ZGROMADZENIE SZCZUROW:
KRZYWOLAP:

MYSZOR:

MYSZOMIR:

Pomrzemy wszyscy z gtodu i ze strachu.
Co robic?

Gdzie spojrzec stojg mary i mogity.

A Gryzostaw zeby sobie na nas ostrzy!
Dos¢ tego!

Dosc! Ale co robic¢?

Ja mam pomyst. W bojach posiwiatem,
z niejednym walczytem.

W tobie ostatnia nadzieja!

Pomyst jest prosty. Trzeba Gryzostawowi
dzwonek do szyi przywigzac, azeby...
Azeby szczury, dzwiekiem ostrzezone,
miaty czas zmykag,

kazdy w swojg strone.

Wtasnie tak. Kazdy w swojq strone.
Brawo Myszomir! Brawo prezes!

No wiec do dzieta. Oto dzwonek.

Ale kto go przywigze?

Jam stary, za kotem nie zdaze...

39






Rozdziat II1

Scenariusze zrealizowane
- historie prawdziwe
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rzedstawione ponizej rekonstrukcje widowisk zrealizowanych przez
twércow z Teatru Grodzkiego reprezentujg rozne konwencje te-
atralne i rézne wzorce scenariuszy. Sq rozwinieciem przyktadow
z poprzedniego rozdziatu - obok warstwy stownej zawierajq analize
takze innych elementéw sztuki scenicznej. Celem doktadnego opisu dzia-
tan aktorskich, rozwigzan plastycznych oraz rozmaitych pomystéw insce-
nizacyjnych jest umiejscowienie scenariusza w jak najszerszym kontekscie
teatralnym. Odtwarzajac ksztatt poszczegoélnych widowisk, staratam sie po-
kazac¢ réznorodnos$¢ pomystow na kreowanie scenicznego Swiata, wzajem-
ne relacje stowa i dziatan, a takze ich wielorakie, dopetniajace sie funkcje
w budowaniu teatralnej rzeczywistosci. Szczegdtowy opis przedstawien ma
rowniez stuzy¢ analizie scenariusza jako struktury ztozonej z wielu rozma-
itych elementdéw, uporzadkowanych zgodnie z wybrang
konwencjg. Czesto wtasnie dopiero inscenizacyj-
ny kontekst ujawnia rozmaitos¢ i wielobarw-
nos$¢ znaczen opowiadanej historii, ktore trud-
no odczyta¢ z samego tekstu scenariusza. Te-
atr - sztuka tgczaca wiele artystycznych
obszaréow - stwarza jedyng
w swoim rodzaju, niepowta-
rzalng, mozliwos¢ wielo-
torowego, wielokierunkowe-
go komunikowania tresci.
Wybrane przyktady wido-
wisk odwotujg sie zardéwno
do inspiracji literackich, jak
i do innych zrdédet i tematéw
wptywajacych na obraz sce-
nicznego s$wiata.

Kazde z opisanych teatral-
nych przedsiewzie¢ powstato
W pracy z inng grupg warsz-
tatowa. We wszystkich, obok
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autorskiej koncepcji rezysera, znalazto sie miejsce takze na indywidual-
ne zaangazowanie uczestnikbw w tworzenie scenariusza i ostatecznego
ksztattu prezentacji, na ich wtasne wypowiedzi, manifesty, przestania, na
ich wtasng twdrczg inicjatywe. Stopien osobistego zaangazowania cztonkdéw
grupy warsztatowej byt oczywiscie w poszczegodlnych realizacjach rézny, co
nie zmienia faktu, ze kazde widowisko pozostaje w bliskiej relacji ze $wia-
tem swoich twércow, jest tez reprezentacjg procesu pracy catej grupy. Ten
aspekt dziatan twoérczych wydaje mi sie jedng z najcenniejszych wartosci
w teatrze amatorskim.

Stworzenie swiata

Spektakl zrealizowany w Centrum dla Oséb Uposledzonych Umysto-

wo (obecna nazwa: Centrum Srodowiskowy Dom Samopomocy)

w Bielsku-Biatej w 2000 roku. Pomyst inscenizacyjny i rezyseria

Jan Chmiel, wspdtpraca Blandyna Gasiewicz. Muzyka Tomasz
Zielinski.

W grupie warsztatowej byly osoby doroste

oraz miodziez niepetnosprawna intelektualnie

i fizycznie. Punktem wyjscia pracy nad sce-

nariuszem i realizacjg sceniczng stat sie tekst

biblijny - fragment opisu stworzenia $wiata

z ksiegi Genesis. Zrodio literackie: Hi-
storie Biblijne Starego i Nowego Te-
stamentu podtug L. Wangemann'a,
Bytom, naktadem Straznicy Ewange-
licznej, 1950

Zamyst scenariusza opiera sie na dwodch
zasadniczych zatozeniach. Pierwsze - to kon-
sekwentne zastosowanie w spektaklu formuty
narracyjnej. Sam tekst obejmuje zaledwie kil-
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kanascie zdan, ktore sg jednak doskonale znane, utrwalone w powszech-
nej swiadomosci i dlatego majg szczegdlng site oddziatywania. Caty cie-
zar inscenizacji tkwi w ilustrowaniu opowiadanej przez narratora historii,
w przektadaniu stéw na teatralne obrazy. Stowo i akcja biegng réwnole-
gle, dwutorowo. Ilustracyjnosc dziatan aktorow - drugie z istotnych zatozen
scenicznej realizacji — jest tylko pozornie dostowna, ujawnia gtebszy sens
i niesie wiele skojarzen. Operuje skrotem i metaforg. Wszystkie wykonywa-
ne czynnosci maja charakter rytualny, celebracyjny, a réwnoczesnie cata
inscenizacja oscyluje pomiedzy powagg i podniostoscig a zabawa i gra. Kaz-
de dziatanie odsyta do dwdch przeciwstawnych biegunéw: zwyktej, codzien-
nej czynnosci i aktu tworczego. Aktorzy to tworcy, artysci i jednoczesnie
stworcy, kreatorzy. Ich dziataniom towarzyszy muzyka wyznaczajgca rytm
i klimat poszczegolnych sekwencji widowiska. W warstwie scenograficznej
pojawiajg sie proste przedmioty, wykorzystywane w sposéb funkcjonalny
i jednoczesnie symboliczny.

Opis przedstawienia

Pusta scena, potmrok. Aktorzy ubrani w ciemne chataty, fartuchy, wnosza
na scene krzesta, ustawiajgq je bez pospiechu, z troskq, by staty w rownym
rzedzie. Wnoszg tez pozostate elementy dekoracji — blaszane wiadra, balie,
deske. Ta scena przygotowarn rozgrywa sie na oczach widzoéw, trwa dtuzsza
chwile. Czworo aktorow siada na krzestach, w rekach majg drewniane kot-
ki i kamienie. Pigty aktor — narrator — stoi z boku, z kartki odczytuje tekst
opowiesci.

NARRATOR: Na poczatku stworzyt Bog niebo i ziemie, a ziemia
byta pusta i prozna. I ciemnosc¢ byta wszedzie.

Siedzacy aktorzy nasladuja czynnos$¢ krzesania ognia, pocieraja trzymany-
mi w rekach przedmiotami.

NARRATOR (zapala zapatke, lub w innej wersji zapalniczke, row-
noczesnie gasnie Swiatto): 1 stata sie Swiattos¢. Ciemnos$¢ nazwat
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noca, jasnos¢ dniem. (Swiatto zapala sie, kilkakrotne powtdrzenie
gry Swiatta i ciemnosci). Tak powstat dzien pierwszy. I rzekt:
Niech sie stanie rozpostarcie.

Aktorzy odktadajg przedmioty, wstaja, wyjmujg z balii wielkq ptachte czar-
nej folii ogrodniczej, rozciagaja ja na podtodze, na dwdch krzestach ustawia-
jg balie, na niej deske.

NARRATOR: I rozdzielit wody pod utwierdzeniem od wdd nad
utwierdzeniem i nazwat utwierdzenie niebem. To byt dzien drugi.
Trzeciego dnia rzekt: niech sie zbiorg wody, ktére sg pod niebem
na pewne miejsca, a niech sie ukazg miejsca suche. I stato sie
tak. Suche miejsca nazwat ziemig, a zebranie woéd morzem.

Dwoje aktordw przelewa wode z wiadra do balii. Inny aktor ktadzie na desce
bryte gliny — symboliczng kule ziemskq. Wszyscy razem zanurzajq dtfonie
w wodzie i skrapiajg nig gline, urabiajg ja i formujg. Powtarzajg te czynnos¢
kilkakrotnie, méwigc réwnoczesnie: Morze, ziemia. Morze, ziemia. Morze,
ziemia.

NARRATOR: Potem rzekt Bog: niech zrodzi ziemia trawe i ziota,
wydajac nasienie, i drzewa urodzajne. I stato sie tak.

Aktorzy wedrujg w réznych kierunkach po czarnej ptachcie, rozsypujac wyj-
mowane z kieszeni nasiona, nasladujac ruch siewcy, celebrujgc te czynnosc.
Obraz trwa przez moment, ma wtasngq dramaturgie.

NARRATOR: Czwartego dnia rzekt: Niech bedg swiatta na niebie,
aby oswiecaty ziemie. I stworzyt Bog wielkie Swiatto, aby rzadzi-
to dniem i mate Swiatto, aby rzadzito nocg, a takze gwiazdy.

Dwoje aktoréw ,puszcza zajgczki”, bawi sie Swiatetkami odbitymi od poru-
szanych lusterek, wedrujacymi po catej sali, docierajgcymi takze na widow-
nie. Pozostali aktorzy rozgladajq sie ,,po niebie”.



NARRATOR: Piagtego dnia rzekt: Niech sie napetnig wody zwie-
rzetami, a ptaki niech latajag pod niebem. I stworzyt wielkie
wieloryby i rézne zwierzeta zyjace w wodzie i rézne ptactwo.
Szostego dnia rzekt: niech wyda ziemia zwierzeta zyjace, bydto
i ptazy. I tak sie stato.

Aktorzy odrywajq kawatki gliny z duzej bryty i formujg z nich figurki rozma-
itych stworzen, wykorzystujgc deske jako stét. Sg skupieni na tworzeniu,
celebrujg swoje czynnosSci.

NARRATOR: Uczynmy cztowieka. I stworzyt cztowieka na podo-
bienstwo swoje - mezczyzne i niewiaste.

Aktorzy podchodzg do widzow, zapraszajg na scene dwie osoby - chfopca
i dziewczyne. Sadzajq ich na krzestach. Wracajq do swoich czynnosci, dalej
lepig gliniane figurki. Nie spieszg sie, tworzg. Nasladujq zachowania rzezbia-
rza, ktéry — tworzac — przypatruje sie swojemu dzietu, wielokrotnie ocenia
jego ksztatt, proporcje, zgodnoS¢ z artystycznym zamystem, zanim uzna
prace za skorniczona.

NARRATOR: Spojrzat na wszystko, co byt uczynit, a byto bardzo
dobre.

Aktorzy wedrujg do widzow, pokazujq im z bliska ulepione przez siebie
postacie.

NARRATOR: Dokonawszy stworzenia Swiata odpoczat Bég dnia
siodmego od wszelkiego dzieta swego, pobtogostawit dniowi
temu i poswiecit go.

Oklaski. Aktorzy na scenie tarnczg, zapraszajg widzow do tanca radosci.
Spektakl koriczy wspdlna zabawa.
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Lokomotywa

Spektak! zrealizowany w Srodowiskowym Domu

Samopomocy Podkowa w Bielsku-Biatej w 2003

roku. Pomyst inscenizacyjny i rezyseria

Wiadystaw Aniszewski, wspotpraca
Bronistaw Szot.

W grupie warsztatowej byty oso-

by doroste cierpiagce na zabu-

rzenia psychiczne. Inspiracjq do
pracy nad scenariuszem i realizacjq
sceniczng stat sie wiersz Juliana Tuwi-
ma Lokomotywa.

Zamyst scenariusza opiera sie na potaczeniu in-
terpretacji wiersza z komentarzami i prywatny-
mi wypowiedziami uczestnikdédw zaje¢ na temat
biezacej sytuacji w grupie czy aktualnej sytuacji politycznej. Proces pracy
warsztatowej, atmosfera na zajeciach, wzajemne relacje uczestnikdw oraz
ich charakterystyczne cechy, zainteresowania i nawyki zostaty wtopione
w materie widowiska. Wykorzystano fakt, ze kto$ stale domaga sie przerwy
na papierosa (grupowe hasto: ,Bedzie zakurka?” utworzone od powiedzenia
»zakurzyc¢”), ktos inny zastanawia sie, co bedzie na obiad, a kto$ trzeci na
kazdych zajeciach czyta gazete z wiadomosciami sportowymi. Odwotano sie
takze do zdarzen szeroko omawianych w mediach, takich jak poczynania
ministra Marka Belki i wstgpienie Polski do Unii Europejskiej. Ostateczny
ksztatt scenariusza powstat jako dzieto zbiorowe - jedne teksty byty akcep-
towane, inne odrzucane i zastepowane nowg propozycja. W efekcie przed-
stawienie zyskato forme scenicznego zartu, zaskakujaco trafnie sprzezo-
nego z trescig wiersza i stanowigcego swoistg przypowie$¢ o codziennej
rzeczywistosci. W opisie przedstawienia wszystkie frazy dodane przez akto-
row do oryginalnego tekstu sg wyréznione. Powracajg one refrenowo, cha-
rakteryzujac poszczegolne postacie i najczesciej nawigzujac bezposrednio
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do tresci literackiego pierwowzoru. Do kazdej postaci przypisany jest tak-
ze motyw muzyczny, sg to ulubione piosenki aktoréw, popularne szlagiery
i tematy muzyczne, miedzy innymi z seriali Na dobre i na zte, Pan Wotody-
jowski, Stawka wieksza niz zycie, Wojna domowa, a takze Ztoty pierscionek
i Szumi dokota las (przez caty spektakl przewija sie muzyczny lejtmotyw
Wars wita was, Wars wita was!). W ten sposob kazda z oséb - kazdy ,wa-
gon” w teatralnym pociqgu - jest doktadnie okreslona, sportretowana.

Caty spektakl ma strukture opartg na rytmicznej powtarzalnosci wybranych
elementdéw jezyka teatralnego - nie tylko fraz stownych i motywdéw muzycz-
nych, ale takze sekwencji ruchowych i dziatan. Ten zabieg odpowiada ryt-
mowi wiersza. Wielokrotnie powtarzane sq przepychanki przed mikrofonem
- aktorzy nasladujg ruch wagonow zderzajacych sie buforami. Niemal przez
caty czas trwania spektaklu postacie stojg w szeregu, bokiem do widowni,
i tylko osoba znajdujaca sie aktualnie przed mikrofonem zwraca sie twarzg
do publicznosci. Konsekwentnie utrzymywana jest linia sznura wagondw,
takze wtedy, gdy pociag rusza w droge.

Opis przedstawienia

Na proscenium stoi mikrofon, nie ma zadnych dekoracji. Muzyka. Pojawia

sie aktorka, podchodzi do mikrofonu, wyjmuje z torebki papierosa, zapala,
zacigga sie kilka razy. Wszystkie te czynnosci wykonuje niespiesznie, pry-
watnie. Zaczyna mowié, kontynuujgc palenie.

AKTORKA I: Stoi na stacji lokomotywa, ciezka, ogromna i pot

Z niej sptywa, tlusta oliwa. Stoi i sapie. Dyszy i dmucha, zar

Z rozgrzanego jej brzucha bucha. Uch, jak goraco. Uff, jak gora-
co. Uch, jak gorgco. Uff, jak gorgco. Juz ledwo sapie, juz ledwo
Zipie, a jeszcze palacz wegle w nig sypie.

A zakurka bedzie?

Nowy motyw muzyczny, pojawia sie kolejna osoba. Podchodzi do mikrofo-
nu, przepycha do przodu aktorke, zajmuje jej miejsce przy mikrofonie.
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AKTOR I: Wagony do niej podoczepiali, wielkie i ciezkie, z zela-
za, stali. I petno ludzi w kazdym wagonie, a w jednym krowy,
a w drugim ihaha konie. W poprzednim zyciu bytem
rycerzem.

Nowy motyw muzyczny, wejscie kolejnej osoby, przepychanki.

AKTOR II: A w trzecim wagonie siedzg same grubasy, siedzg
i jedza tluste kietbasy. A dzisiaj bedzie kura w piwie na
obiad!

Aktorka stojgca na przodzie przepycha stojgcych za nig do tytu
i zajmuje miejsce przy mikrofonie.

AKTORKA I: A czwarty wagon peten bananéw, a w pigtym stoi
szes¢ fortepianow. W szdstym armata - o! jaka wielka! Pod
kazdym kotem zelazna belka!

WSZYSCY RAZEM: Belka?

AKTORKA I: W siédmym debowe stoty i szafy, w 6smym ston,
niedzwiedz i dwie zyrafy. W dziewigtym - same tuczone $wi-
nie. Nie dadzga zakurki zrobic!

Nowy motyw muzyczny i wejscie kolejnej osoby, przepchniecie stojacych
w szeregu postaci do przodu.

AKTOR IV: W dziesigtym kufry, paki i skrzynie. A tych wago-
now jest ze czterdziesci, sam nie wiem, co sie w nich jeszcze
miesci. Pracuje na rzecz rozbrojenia nuklearnego.

AKTOR III: Lecz chocby przyszto tysigc atletéw i kazdy zjadtby
tysigc kotletéw... I juz repety nie bedzie dzisiaj.



Nowy motyw muzyczny, pojawia sie kolejna osoba, przepychanie.

AKTOR V: I kazdy nie wiem jak sie wytezat, to nie udzwigna,
taki to ciezar. Nagle gwizd!

Nowy motyw muzyczny i wejscie kolejnej osoby, akcja z przepychaniem.

AKTORKA II: Nagle $wist! Para — buch! Kota - w ruch! (Wszy-
scy tupig). Najpierw powoli, jak z6tw ociezale, ruszyta maszyna
po szynach ospale. O ludzie, ale chce mi sie spac.

AKTOR VI: Szarpneta wagony i ciggnie z mozotem, i kreci sie,
kreci sie, koto za kotem. I biegu przyspiesza, i gna coraz pre-
dzej, i dudni, i stuka, tomoce i pedzi. A dokad? A dokad? A do-
kad? Na wprost! A dokad my wiasciwie jedziemy?

WSZYSCY RAZEM: Do Unii!

Piosenka ,, Ztoty pierscionek”, aktor i aktorka tariczgq walczyka, pozostali po-
ruszajg sie w rytm muzyki.

AKTOR VI: Po torze, po torze, po torze, przez most. Przez gory,
przez tunel, przez pola, przez las. I spieszy sie, spieszy, by zda-
zyC€ na czas. Przepraszam, czy ma ktos zegarek?

AKTOR V: Do taktu turkoce i puka, i stuka to: Tak to to, tak to
to, tak to to, tak to to.

AKTOR V: Gtadko tak, lekko tak toczy sie w dal, jak gdyby to
byta piteczka, nie stal. Wista czy Lazio, kto wygra?

AKTORKA I: Nie ciezka maszyna, zziajana, zdyszana. A jednak
mogta by¢ ta zakurka.



AKTOR I: Lecz fraszka, igraszka, zabawka blaszana. Nie taka
zbroje sie nosito.

Przerywnik taneczny w rytmie walczyka.

AKTOR VI: A skadze to, jakze to, czemu tak gna? A dokad my
wiasciwie jedziemy?

WSZYSCY RAZEM: Do Unii!

AKTOR V: A co to to, co to to, kto to tak pcha? Ze pedzi, ze
wali, ze bucha buch, buch? To para goragca wprawita to w ruch.

AKTOR VI: To para, co z kotta rurami do ttokdw, a ttoki rurami
ruszajq z dwoch bokdw, i gnaja, i pchaja, i pociag sie toczy, bo
para te ttoki wcigz tloczy i ttoczy.

GLOS Z OFFU: Uwaga, uwaga! Pociag osobowy z Warsza-
wy Zachodniej do Gdyni Gtéwnej Osobowej zwiekszyl
opoznienie do okoto czterech tysiecy szesciuset osiem-
dziesieciu osmiu minut. I niniejszym uznany zostat za
zaginiony.

AKTOR VI: I kota turkocq, i puka, i stuka to tak to to, tak to to,
tak to to, tak to to!...

Na muzyczne hasto: ,Jedzie pocigg z daleka...” wszyscy siadajg lub ktadg
sie na podtodze, moment rozluznienia i relaksu, jeden z aktoréow puszcza
banki mydlane. Po chwili wszyscy wstaja, formujg sznur ,wagonow” i jako
pocigg przemierzajq scene, machajgc do widowni. ,Wyjezdzajq” za kulisy.



Przedstowie

Spektakl zrealizowany w Domu Pomocy Spo-
tecznej dla Przewlekle Chorych w Bielsku-Biatej
w 2006 roku. Pomyst inscenizacyjny i rezyseria
Tomasz Drabek, wspotpraca Danuta Kowalska.

W grupie warsztatowej byly osoby
w podesztym wieku, wymagajace
leczenia szpitalnego i catodobowej
opieki. Impulsem do pracy nad sce-
nariuszem i realizacjg sceniczng sta-

fa sie refleksja o przemijaniu.

Formuta spektaklu byta dostosowana do
mozliwosci grupy, przede wszystkim do ogra-
niczen ruchowych i pamieciowych uczestnikéw.

Gtéwny zabieg scenariuszowy to wielokrotne
powtorzenia pojedynczych stéw i ich sekwencji. Przywotywane sg wyra-
zy zwigzane z uptywem czasu — nazwy dni tygodnia, miesiecy i pér roku,
a takze liczebniki. Ich rytmiczne wyliczanie przywodzi na mys$l wiele skoja-
rzen, odsyta do powtarzalnosci zjawisk, sytuacji i zdarzen, ktore wypetniajq
codzienne zycie. Wedrujace od postaci do postaci stowa sg jak wskazéwka
zegara odmierzajaca czas. Wobec statycznosci aktorow, ktérzy przez wiek-
szg czes$¢ prezentacji siedzg na krzestach, rytm wyliczen i powtdrzen na-
daje stowom szczegdlne, nowe znaczenia. Ich lakonicznos¢ dziata jak skrét
myslowy, w ktorym odnajdujemy bogactwo i wieloznacznos$¢ tresci. Drugq
warstwe tekstu o zupetnie innym wyrazie brzmieniowym i emocjonalnym
stanowig przystowia, powiedzenia i porzekadta, niektére w oczywisty spo-
sOb rozpoznawalne, inne mniej znane. Zestawienie obu form tekstowych

jest kontrastowe, buduje dramaturgie przedstawienia. Pietrowe powtorze-
nia tych samych fraz stownych dialogujg z trescig sentencjonalnych prawd,
pogtebiajq je, wzmacniajq, sytuujg w pojemnym, otwartym na interpreta-
cje kontekscie.
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Opis przedstawienia

Na scenie krzesta ustawione w pétkole. Wchodzi grupa o$miu 0séb, w ryt-
mie muzyki, z laskami w rekach, siadajg na krzestach. Po kolei, zgodnie
z ruchem wskazowek zegara kazdy wypowiada swojg kwestie.

WSZYSCY RAZEM:

AKTOR I:
AKTOR II:
AKTOR III:
AKTOR IV:
AKTOR V:
AKTOR VI:
AKTOR VII:
AKTOR VIII:

AKTOR I:
AKTOR II:
AKTOR III:
AKTOR IV:
AKTOR V:
AKTOR VI:
AKTOR VII:
AKTOR VIII:

AKTOR I:
AKTOR II:
AKTOR III:
AKTOR IV:
AKTOR V:
AKTOR VI:

Jeden, dwa, trzy, cztery, pie¢, szes¢,
siedem, osiem, jeden, dwa.

Jeden
Dwa
Trzy
Cztery
Piec
Szesc
Siedem
Osiem

Poniedziatek
Wtorek
Sroda
Czwartek
Pigtek
Sobota
Niedziela
Poniedziatek

Styczen
Luty
Marzec
Kwiecien
Maj
Czerwiec



AKTOR VII:
AKTOR VIII:

AKTOR I:
AKTOR II:
AKTOR III:
AKTOR IV:
AKTOR V:
AKTOR VI:
AKTOR VII:
AKTOR VIII:

Lipiec
Sierpien

Wiosna
Lato
Jesien
Zima
Wiosna
Lato
Jesien
Zima.

DzZwiek - tykanie zegara. Po kazdym z nastepujacych w tej scenie tekstow
wszyscy uderzajg laskg o podtoge i tupig w jednakowym rytmie.

AKTOR I:

AKTOR II:

AKTOR III:

AKTOR IV:

AKTOR VII:

AKTOR VIII:

AKTOR I:
AKTOR II:

Jesli juz wiesz, na czym stoisz, upewnij sie
jeszcze obok kogo.

Pesymizm jest przywilejem mtodych.

W starszym wieku nie ma sie na to czasu.
Do potowy zycia los nas ciggnie,

od potowy juz tylko pcha.

Prawdziwego doswiadczenia nabieramy
zwykle dopiero wowczas, gdy juz
korzystac z niego brak nam sposobnosci.
Mtodos¢, ktdra szumi w gtowie,

nazywa sie w poézniejszych latach
nadcisnieniem.

Jesli masz jeden zegarek, wiesz, ktora
godzina. Gdy masz dwa zegarki,

nigdy nie jestes tego pewien.

Wiosna
Lato

55



AKTOR III:
AKTOR IV:
AKTOR V:
AKTOR VI:
AKTOR VII:
AKTOR VIII:

AKTOR I:
AKTOR II:
AKTOR III:
AKTOR IV:
AKTOR V:
AKTOR VI:
AKTOR VII:
AKTOR VIII:

AKTOR I:
AKTOR II:
AKTOR III:
AKTOR IV:
AKTOR V:
AKTOR VI:
AKTOR VII:
AKTOR VIII:

AKTOR I:
AKTOR II:
AKTOR III:
AKTOR IV:
AKTOR V:
AKTOR VI:
AKTOR VII:
AKTOR VIII:
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Jesien
Zima
Wiosna
Lato
Jesien
Zima

Styczen
Luty
Marzec
Kwiecien
Maj
Czerwiec
Lipiec
Sierpien

Poniedziatek
Wtorek
Sroda
Czwartek
Pigtek
Sobota
Niedziela
Poniedziatek

Jeden
Dwa
Trzy
Cztery
Piec¢
Szesc
Siedem
Osiem.



AKTOR I:
AKTOR II:

AKTOR III:
AKTOR VTI:

AKTOR VII:

AKTOR VIII:

AKTOR I:
AKTOR II:
AKTOR III:
AKTOR IV:
AKTOR V:
AKTOR VTI:
AKTOR VII:
AKTOR VIII:

AKTOR I:
AKTOR II:
AKTOR III:
AKTOR IV:
AKTOR V:
AKTOR VTI:
AKTOR VII:
AKTOR VIII:

AKTOR I:
AKTOR II:
AKTOR III:
AKTOR 1V:

Jak sobie poscielesz, tak sie wyspisz.

Z gory, z goéry, nie z wysoka strzelit piorun
do potoka. Do potoka gtebokiego, juz nie
wyjdzie nigdy z niego.

Z pustego i Salomon nie naleje.

Gdyby kdézka nie skakata, to by nozki nie
ztamata, a ze kdzka skakata,

to nézke ztamata.

Prawdziwych przyjaciét poznaje sie

w biedzie.

Leje jak z cebra.

Jeden
Dwa
Trzy
Cztery
Piec
Szesc
Siedem
Osiem

Poniedziatek
Wtorek
Sroda
Czwartek
Pigtek
Sobota
Niedziela
Poniedziatek

Styczen
Luty
Marzec
Kwiecien
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AKTOR V: Maj
AKTOR VI: Czerwiec
AKTOR VII: Lipiec
AKTOR VIII: Sierpien
AKTOR I: Wiosna
AKTOR II: Lato
AKTOR III: Jesien
AKTOR IV: Zima
AKTOR V: Wiosna
AKTOR VI: Lato
AKTOR VII: Jesien
AKTOR VIII: Zima.

Dynamiczna, radosna muzyka, w jej rytmie wszyscy wykonujq uktad chore-
ograficzny.

58



‘ Inni

Spektakl zrealizowany w 2005 roku z dwoma

grupami warsztatowymi: dzieciecq grupa ze

_\5 Swietlicy Srodowiskowej (ul. Przy Torach)

w Bielsku-Biatej oraz miodziezowym ze-

spotem Teatr Grodzki Junior dziatajagcym przy

Bielskim Stowarzyszeniu Artystycznym Teatr Grodzki.

Pomyst inscenizacyjny i rezyseria Renata Morawska,
wspdtpraca Krzysztof Tusiewicz i Marcin Stonka.

Inspiracjg do pracy nad scenariuszem i realizacjq sceniczng byt temat pro-
gramu, w ramach ktorego spektakl powstat: przeciwdziatanie dyskrymi-
nacji, zwalczanie utrwalonych postaw wrogosci i niecheci wobec wszyst-
kiego, co odmienne. Podgzajac tym tematycznym tropem, realizatorzy
stworzyli rodzaj happeningu, widowisko plenerowe bez stéw. Prezentacja
miata miejsce na sportowym lotnisku w Bielsku-Biatej (rozlegty zielony te-
ren). Koncepcja scenariusza jest bardzo dobrym przyktadem wykorzystania
w pracy nad widowiskiem inspiracji pozaliterackich. Chodzito o dobitne
i wyraziste pokazanie podziatéw miedzy ludzmi spowodowanych réznicami
kulturowymi, rasowymi, religijnymi. Nie odwotano sie do zadnego konkret-
nego tekstu czy wydarzenia, gtdwnym nosnikiem znaczen i tresci stat sie
przekaz wizualny. Jako oczywisty sygnat odmiennosci wykorzystany zostat
kolor — neutralna biel skontrastowana z barwami czerwong, z6ttg i czarna.
Rownoczesnie wszyscy aktorzy byli ubrani w jednakowe kostiumy-unifor-
my, co dawato wrazenie podobienistwa, a nawet jednolitosci. Bardzo wazng
role odegrato uporzadkowanie przestrzeni wokot jednego elementu dekora-
cji - drewnianego szlabanu. Na nim ogniskowaty sie wszystkie dziatania, on
wyznaczat dynamike i kierunki rozwoju akcji. Dzieki tym wszystkim zabie-
gom stworzona zostata abstrakcyjna sytuacja teatralna o bardzo czytelnym
przestaniu. Stowo nie byto potrzebne, by przekazac istotng tres¢. Przeciw-
nie, jego brak podkreslat i wzmacniat ré6zne niuanse opowiadanej, a raczej
pokazywanej, historii. Nie byto miejsca na werbalng wymiane argumentow
i racji, dziatania w przekonywajacy sposob interpretowaty i okreslaty scene.

59



60

Opis przedstawienia

Jedynym elementem dekoracji jest symboliczny szlaban w charakterystycz-
ne czerwono-biate pasy, ustawiony w otwartej przestrzeni. Obok szlaba-
nu stoi straznik. Wszyscy uczestnicy zdarzenia - kilkanascie osdéb - majq
na twarzach maski, ubrani sq w kostiumy z plastikowych workow. Korowdd
postaci w maskach powoli rusza w kierunku szlabanu, aktorzy poruszajg
sie mechanicznie, jak automaty. Wiekszos$¢ z nich nosi maski biate, tylko
trzy osoby z wedrujacego szeregu majg maski kolorowe - czarng, czerwo-
ng i z6ita. Szlaban jest opuszczony, zamkniety. Straznik mierzy wzrokiem
kazdg podchodzacg postaé, podnosi szlaban, kiedy staje przed nim osoba
w biatej masce. Gdy pojawia sie postac w masce kolorowej, szlaban pozo-
staje opuszczony. Ci, przed ktérymi granica jest zamknieta, odchodzg na
bok i stajg obok siebie w rzedzie. W ten sposob grupa zostaje podzielona na
dwa obozy, wiekszos$¢ osob, w biatych maskach, znajduje sie po jednej stro-
nie, ,kolorowi” zostaja po drugiej. Ten zatrzymany obraz trwa przez chwile.
W finale szlaban zostaje podniesiony, postacie w biatych maskach biorg sie
za rece i rozpoczynajg wspolny marsz. Po drodze zabierajg ze sobg osoby
w kolorowych maskach i wszyscy razem wedrujg w dal.




Klaunada

Spektakl zrealizowany w 2006 roku
z mtodziezowym zespotem Teatr Grodzki
Junior dziatajgcym przy Bielskim Stowa-
rzyszeniu Artystycznym Teatr Grodzki.
Pomyst inscenizacyjny i rezyseria Sa-
bina Gtuch. Muzyka Tomasz Zielinski.
Przedstawienie powstato takze w wersji
filmowej (koncepcja i realizacja Krzysz-
tof Tusiewicz), ktdéra jest przedmiotem
opisu. W nagraniu wykorzystano dwie
rozne przestrzenie - ulice (dziatania cyrkowe) i po-
mieszczenie zamkniete, piwnice (monologi aktorow).

Praca nad scenariuszem i ostatecznym ksztattem
przedstawienia przebiegata pod hastem projektu re-
alizowanego przez Teatr Grodzki: ,Sztuka prewencji - prewencja sztuka”.
Celem inicjatywy byty dziatania teatralnych grup warsztatowych dotyczace
tematyki trudnych zjawisk spotecznych i problemoéw miodych ludzi - prze-
mocy, skomplikowanych doswiadczen rodzinnych, poczucia bezradnosci
i zagubienia w Swiecie.

Zamyst scenariusza opiera sie na wykorzystaniu tekstow napisanych samo-
dzielnie przez mtodych aktoréw. Te krétkie kilkunastozdaniowe wypowiedzi
majq charakter osobistych wyznan, odnoszg sie wprost do rzeczywistych
zdarzen i doswiadczen - dramatycznych przezyc¢ aktoréw lub ich obserwacji
i wiedzy o Swiecie. Stanowig jedyny zapis tekstowy w scenariuszu. Wszyst-
kie pozostate dziatania rozgrywajq sie bez stéw. Lapidarnos¢ i wysoka emo-
cjonalna temperatura wypowiedzi zderzone sgq z cyrkowym btaznowaniem
wypetniajacym materie pantomimicznych obrazéw widowiska. Surowos¢
i bezposrednios¢ kwestii wypowiadanych przez aktorow wprost do widowni
mocno kontrastuje z nagromadzeniem i komiczng intensywnoscig gagow
w cyrkowym planie. Kazdy z monologéw ma catkiem inng tres¢, odstania
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wrazliwosc i osobowe cechy kazdego aktora. Zrdznicowanie postaci, ich od-
rebnos¢ sg takze bardzo wyrazne w popisach klaunady. Pomimo ze wszyscy
dziatajg jako grupa w ramach bardzo wyrazistej konwencji, kazdy klaun jest
inny, ma wtasne, czytelnie charakteryzujace go cechy, okreslajace jego
miejsce w zespole. Spektakl odznacza sie uporzadkowang logiczng struktu-
rq, ktérg okresla powtarzalnos¢ i naprzemiennos¢ sekwencji — dziatan catej
grupy i monologdéw poszczegdlnych osdb. I dziataniom, i monologom towa-
rzysza muzyka i efekty dzwiekowe.

Opis przedstawienia

Ulicg jedzie na dzieciecym rowerku aktor, za nim podaza pozostata tréjka
- jeden chtopak dzwigajacy sztange i dwie dziewczyny wymachujace chust-
kami. Wszyscy majq pomalowane twarze, sq ubrani w charakterystyczne,
krzykliwie kolorowe kostiumy cyrkowych klaundw, uwage przechodniow
zwracajg pasiaste spodnie na obreczy, peruki, muchy, $mieszne czapki
i buty, a takze nietypowe zachowanie catej grupy. Docierajg do mostku, na
ktérym bedzie sie odbywat pokaz. Pierwsza scena to akcja z butem, ktdry
ucieka przed klaunem pociggany za sznurek przez kolege. Chtopak i dziew-
czyna czulg sie do siebie, romantyczng scene przerywa huk pekajgcej papie-
rowej torebki nadmuchanej przez ich kolezanke. Nastepnie kazda z postaci
prezentuje wystep solowy — gwiazde, stanie na rekach lub na jednej nodze,
taniec. Na koniec wszyscy razem tworzg piramide. W tym kulminacyjnym
momencie nastepuje przeniesienie do innej rzeczywistosci. Stychaé gtos sy-
reny alarmowej, w ciemnym pomieszczeniu, w swietle migajgcych latarek
i punktowego reflektora staje aktorka. Zdejmuje czapke, rozpoczyna swojg
opowiesé.

AKTORKA I: Juz nigdy nie zaufam zadnemu facetowi. Nie po-
kocham, bo nie chce. Nie umiem. Za bardzo sie boje, ze ktorys
z nich skrzywdzi mnie tak samo jak on. Méwit, ze mnie kocha, ze



Swiata poza mng nie widzi, ze bedziemy szczesliwi. A wystarczyto
czerwone wino i kolacja przy swiecach, by zapomniat o mojej god-
nosci, by poniosty go emocje. Nie umiat zrozumie¢, ze moje ,nie”
naprawde znaczy ,nie”. Wybiegtam zaptakana z jego mieszkania.
Nie wiedziatam, co robi¢, co mysle¢. Wiec gdzie jest ta prawdziwa
mitos¢? Tak dobrze znana nam z romansow. Piekna, delikatna,
wyrozumiata. Dzi$ dreczy mnie pytanie: Czy kiedy$ bede szczesli-
wa? Czy kiedy$ bez leku bede mogta wtuli¢ sie w meskie ramio-
na? Dzi$ tego nie wiem, ale tak bardzo bym chciata.

Migajg latarki, gtos syreny, oswietlona twarz aktorki, ktéra wydaje okrzyk
strachu. Powrdt do ulicznych popiséw, cata czwdrka skrada sie, jeden z ak-
toréow udaje, Ze strzela z kolorowej zabawki - pistoletu. Zmiana scenerii,
Swiatta, syrena. Aktorka trzyma na rekach swojg kolorowg czapke w grochy,
kotysze jq jak mate dziecko, nuci kotysanke, mowi.

AKTORKA II: Aaa. Aaa. Kotki dwa. Szarobure obydwa. Na co tak
patrzycie? To jest moje dziecko. Nie. Nie, tak w zasadzie to ja nie
mam dziecka. Ale to nie byta moja wina. Czekaty na mnie praca,
kariera, pienigdze. Pomimo wszystko nie moge zapomnie¢ tego
dnia. Lekarz i pielegniarka nawet nie zapytali, czy jestem pewna.
Poczutam tylko uktucie, a jak sie obudzitam, byto juz po wszyst-
kim. Ale to uktucie czuje do dzis. Gdzies w gtebi duszy. Ciggle
musze udawac kogos, kim nie jestem. Czasem sie zastanawiam,
jak bys wygladat... Jakie by$ miat wtoski, a jakie oczka. Moze zie-
lone? Po mamie. Dzi$ wiem, ze juz nigdy nie zaznam szczescia
bycia matka. I to jest najwieksza kara, jaka mogtam poniesc¢.

Nastepuja kolejne dziatania klaunady. Jeden z aktorow jezdzi na rowerku,
drugi probuje podnies¢ sztange. Udaje, ze jest bardzo ciezka, placza mu sie
nogi. Kiedy wreszcie podnosi sztange do gory, podbiega jego kolega i bez

63



64

wysitku wynosi jg z pola gry. Zdemaskowany klaun siada na ziemi, smutny,
z pochylong gtowg. Jest to punkt wyjscia do kolejnego monologu, ktory za-
powiadajg migajgce Swiatta i dzwiek syreny. Zmiana przestrzeni. Aktor, bez
peruki, wycigga ze swoich przepastnych spodni tyzke, ktérq bedzie polero-
wat przez caty czas trwania wypowiedzi.

AKTOR I: Ciekawe czy bytbym klaunem, gdyby$ mnie nie zosta-
wita, mamo? To poczucie braku twej mitosci, opieki i zrozumie-
nia zrodzito we mnie nienawis¢, zdolnos¢ ranienia niewinnych lu-
dzi i doprowadzito do tej catej kryjéwki, jaka jest ten cyrk zycia.
Swiat tyle mi zaproponowat, bym maégt czué sie lepiej, fatszywie
sie usmiechat, zadawat bol tym, ktdérzy stali sie dla mnie teraz
radoscig zycia. W tej catej klaunadzie uciektem przed mojg czy-
stg twarzg, czystq duszg, wewnetrznym dzieckiem, ktore kiedys
przykrytem ptaszczem dorostosci. Tylu ludzi zranitem, tak czesto
ukrywatem sie pod maska klaunowskiej zabawy, by uchronic sie
od normalnej prawdy, z ktérg stykatem sie na co dzien. Chowa-
tem sie jak tchorz uciekajacy przed odpowiedzialnoscig i wyzwa-
niem, ktére nazywa sie codziennos¢. Ale wierze, wierze, ze stac
mnie na dobre i konsekwentne zycie nawet wtedy, kiedy nie wi-
dac jego sensu. Zaufatem Ci dopiero teraz, Boze, zrozumiatem,
jak cenne jest zycie, ktore mi podarowates, niech ta che¢ mojej
zmiany bedzie dla Ciebie podziekowaniem.

Ostatnia scena cyrkowych popiséw. Para zndw flirtuje, on daje jej kwiat,
ona go catuje. W tym czasie druga dziewczyna czysSci swoje Smieszne buty.
Czwarty klaun siedzi z boku, przeciera oczy, ziewa, prawie zasypia i to jego
kolej na wygtoszenie monologu. Pojawia sie w sSwietle reflektora, zdejmuje
peruke, zaczyna mowic.

AKTOR II: Pamietam ten podmuch wiatru wywotany poprzez
wymachiwanie paskiem, ktorym bytem bity. Po plecach, no-
gach i po rekach, kiedy sie ostaniatem. Pas czasem zmieniat sie
w dtugi, dos¢ cienki kabel. Jego ciosy pozostawiaty na plecach



pregi, ktére byty widoczne nawet przez trzy tygodnie. Pamietam
rowniez piesc¢ twardg jak skata. Jej uderzenia zostawiaty siniaki
na zebrach i twarzy. Wtedy tak bardzo chciatem by¢ wiekszy,
silniejszy, zeby moc sie obroni¢. Odptaci¢ za te wszystkie rany,
ktére mi zadano. W moim sercu zamiast mitosci zagoscita nie-
nawis¢. Che¢ zemsty. Po tylu latach zrozumiatem, ze cziowiek
w zyciu nie powinien kierowac sie nienawiscig, lecz mitoscia.
Tato, przebaczam ci te rany, ktére mi zadates. Teraz juz wiem,
wiem, ze robites$ to nieSwiadomie.

W finale przedstawienia wszystkie postacie stojq razem w Swietle migajg-
cych latarek. Znéw odzywa sie syrena. Rozgladajg sie niepewnie, powoli za-
czynajq zdejmowac swoje cyrkowe stroje — fragment po fragmencie - peru-
ka, spodnie, czapka. Wychodzg, w pustej przestrzeni pozostajg porzucone
atrybuty klauna.
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Lucyna Kozien

Post scriptum
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ie ma spektaklu teatralnego bez scenariusza. Zdaniem ludzi te-
atru nie ma tez takiego utworu literackiego - dramatycznego badz
niedramatycznego - ktdrego nie datoby sie przeksztatci¢ w scena-
riusz teatralny.

Samo pojecie scenariusza jest dosc szerokie i niejednoznaczne: dla naszych
potrzeb przyjmijmy jednak, ze scenariusz to partytura widowiska teatralne-
go, materiat fabularny, ksztattowany w czasie prob i zapisany w formie tek-
stu literackiego wraz z opisem dziatan scenicznych (dialogi i didaskalia).

Najczesciej osnowg scenariusza jest utwor literacki, ale wspofczesny teatr
szczegoblnie czesto siega po formy nieliterackie, inspiracji do przedstawien
szukajac na przyktad w dzietach plastycznych, muzycznych, reportazach, kro-
nikach prasowych, publicystyce itp. Tworzywem teatralnym moze by¢ stowo,
ale tez dzwiek, muzyka, swiatto, animacja, projekcja komputerowa czy mul-
timedialna...

Zawsze jednak, takze gdy do czynienia mamy z niecodziennymi i niezwykty-
mi montazami, podstawg przysztego widowiska jest scenariusz teatralny. Ale
pamietac trzeba, ze stanowi on zaledwie punkt wyjscia, szkielet, otwartg kon-
strukcje czekajaca na wypetnienie przez uczestnikow teatralnej przygody. Na-
wet jesli mamy do czynienia z dzietem specjalnie pisanym na scene. I w tych
przypadkach utwor dramatyczny jest w trakcie pracy scenicznej przeksztatca-
ny w scenariusz - przez rezysera (w teatrze zawodowym) badz zespét reali-
zatordw przedstawienia (w teatrze amatorskim). Czasami twdrcza interpreta-
Cja dzieta jest tak znaczaca, wykraczajaca poza przestanie autora i budujaca
nowe wartosci, ze dzieto teatralne jest zupetnie odmienne od pierwowzoru -
woéwczas mamy do czynienia nie tyle z adaptacjg, co z inspiracjg. Od twdérczej
inwencji autora/autoréw scenariuszy zalezy, jaki ostateczny ksztatt przyjmie
wspolnie budowane przedstawienie. Istniejg dziesigtki scenariuszy Kopciusz-
ka, a przeciez kazda ze scenicznych realizacji tej znanej powszechnie historii
jest inna, oryginalna i niepowtarzalna — bo wypetniona pomystami wtasnymi
zespotu, aktywnie wspoéttworzacego przedstawienie teatralne. Zatem pomyst
teatralny bywa bardzo czesto, szczegdlnie w zespotach amatorskich, punktem
wyjscia do tworzenia scenariusza. I jego podstawowym tworzywem.
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Najogolniej rzecz biorgc, mozemy wyodrebnic trzy rodzaje tworzywa teatral-
nego i trzy sposoby pracy nad konstruowaniem scenariusza teatralnego.

Utwor literacki sceniczny (sztuka)

- scenariusz stanowi opracowanie sceniczne gotowego, pisanego z mysla
o scenie utworu. W przedstawieniu najczesciej widoczny jest prymat autora
sztuki, opracowanie polega z reguty na dokonaniu skrotow, zmianie kolej-
nosci scen, ewentualnej kompilacji tekstéw, wprowadzeniu powtdrzen etc.
Utwor literacki niesceniczny (np. powies¢, opowiadanie, wiersz...)
- scenariusz jest adaptacjg tekstu, czyli swobodnag przerdbka dzieta na
sztuke teatralng. Utwodr skonstruowany jest wedtug prawidet sztuki dra-
matycznej. Praca nad taka adaptacjg polega nie tylko na wyborze watkéw
zasadniczych i zbudowaniu dialogéw, ale tez na umiejetnym stosowaniu
napie¢ i zachowaniu klimatu pierwowzoru literackiego. Zazwyczaj autorem
scenariusza jest rezyser.

Pomyst teatralny

- scenariusz teatralny pisany jest od podstaw, czesto okreslony zostaje tylko
gtéwny problem; dialogi i sytuacje sceniczne tworzone sg w czasie prob, ule-
gaja wielu zmianom i przeksztatceniom, az do sformutowania ostatecznego
tekstu sztuki i koncepcji inscenizacyjnej widowiska. Autorem ostatecznego
scenariusza jest czesto zespot.

Metoda budowania przedstawienia od pomystu teatralnego jest bardzo cze-
sto stosowana w teatrach amatorskich, nie tyle ze szczegdlnego upodoba-
nia do takiego rodzaju pracy, co raczej z koniecznosci, wynikajacej z braku
odpowiednich tekstdw do wystawiania przez nieprofesjonalne teatry. Pro-
wadzacy najczesciej zdani sg na wtasne sity i tworzenie scenariuszy na po-
trzeby konkretnego widowiska. W tym przypadku scenariusz taki jest lite-
rackim zapisem tworczego pomystu, czyli historii, jaka chcemy opowiedziec.
Zawiera koncepcje inscenizacyjng dzieta scenicznego.

Zanim przystapimy do pisania scenariusza, warto odpowiedzie¢ sobie na
niezwykle proste, ale fundamentalne dla dalszej pracy pytania: o czym jest
nasze przedstawienie, kto opowiada zawarta w nim historie i po co jg opo-



wiada; co waznego ma do powiedzenia, na jakie tresci chce zwrdci¢ uwage
widza, jakie emocje i wrazenia wywotac.

Przy konstruowaniu scenariusza — niezaleznie od tego, czy piszemy go
od podstaw czy tez przystosowujemy jaki$ utwor na scene — zawsze pa-
mieta¢ musimy o zasadach rzadzacych formami dramaturgicznymi. Bu-
dowanie scenariusza polega bowiem nie tylko na rozpisaniu dialogéw. Co
prawda czesto moéwi sie, ze dialog w teatrze jest jednym z najlepszych
(najtatwiejszych?) sposobdéw na przekazywanie informacji o fabule i posta-
ciach, ale tez warto pamieta¢, ze na scenie stowo powinno raczej tworzy¢
niz relacjonowac¢ akcje. Niezmiernie istotny jest zatem dobdr wiasciwie
brzmigcego, odpowiednio ekspresyjnego stowa. Stowo jest ciggle podsta-
wowym $rodkiem komunikacji miedzy ludzmi, ale w teatrze nie mozna go
naduzywac. Na scenie stowo to zaledwie jedno z tworzyw, zaledwie cza-
steczka materii z jakiej utkany jest spektakl. Znacznie mocniej niz dys-
kurs oddziatujg na widza obrazy, klimaty i nastroje, niezmiernie istotne
jest budowanie napie¢ i wprowadzanie elementu niespodzianki - owych
nieprzewidywalnych zwrotéw akcji, w bajkach dla dzieci wyrazanych osta-
wionym ,az tu nagle...”.

Aby stworzy¢ scenariusz, dobrze jest zna¢ metody scenicznego oddziatywa-
nia na widza. Klasyczna, podrecznikowa konstrukcja dramatu jest niezwykle
prosta i zbudowana z szesciu zaledwie elementdw.

Sa to:

Ekspozycja (czyli zawigzanie akcji, wprowadzenie).

Rozwiniecie akcji (gromadzenie napie¢, stopniowe rozwijanie akcji zmie-
rzajace do okreslonego celu).

Punkt kulminacyjny (konflikt, moment szczytowy, najwyzsze napiecie).

Perypetie (kolejne wydarzenia budujace fabute i wprowadzajace zasadni-
cze zwroty).

Moment ostatniego napiecia (wydarzenie zamykajace akcje utworu).
Rozwiazanie.
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Czym wypetni¢ miejsca pomiedzy owymi szeScioma stupami milowymi?

Odpowiedzig sq propozycje Marii Schejbal, teatrologa z doswiadczeniem
pracy na scenie zawodowej (takze w zakresie rezyserii), od lat prowadza-
cej amatorskie zespoty teatralne w Bielskim Stowarzyszeniu Artystycznym
Teatr Grodzki. Jej staraniem powstata kolejna (po wydawnictwach Pokaze ci
Swiat, Teatralna mapa Europy, Teatr i terapia) unikalna publikacja poswieco-
na sztuce teatru, a zarazem sztuce pracy i wspotpracy z réznymi grupami
teatralnymi. Rownoczesnie Teatr Grodzki uruchomit portal internetowy po-
Swiecony zagadnieniom scenariusza w teatrze amatorskim
(www.teatramatorski.pl).

Zadna, najklarowniejsza nawet rozprawa teoretyczna czy warsztatowa nie
zastgpi popartych wieloletnimi doswiadczeniami propozycji konkretnych
dziatan, wprowadzajacych zespot w arkana pracy scenicznej i zasady budo-
wania przedstawien teatralnych.

Nie do przecenienia sq przywotane propozycje ¢wiczen rozbudzajacych
i aktywizujacych zespdt, ale tez otwierajgcych mtodych aktorédw, podpowia-
dajacych im kierunki teatralnego myslenia i sposoby kreowania wtasnych,
odrebnych swiatow.

Szczegolnie cenne wydajg sie zawarte w publikacji przyktady pracy nad
adaptacjami utwordéw literackich nie pisanych z mysla o scenie. Jak prze-
ksztatci¢ opowiadanie, mit, wiersz w utwor sceniczny? W jaki sposdb nadac
im forme dramaturgiczng? Jak postugiwac sie stowem? Jak nacechowaé go
ekspresjg? Wedtug jakich regut zbudowad teatralny scenariusz?

O zasadach konstrukcji sztuki dramatycznej mozemy wprawdzie przeczytac
w réznych publikacjach, ale nieocenione jest przywotanie konkretnego przy-
ktadu i wskazanie konkretnego, a na dodatek sprawdzonego w teatralnej
praktyce rozwigzania. Takiego, jak w przypadku naprawde znakomitej ada-
ptacji Sztuki latanial...



Zawarte w ostatnim rozdziale opisy zrealizowanych w Teatrze Grodzkim
przedstawien sg nie tylko klarowna propozycjg zapisu scenariuszowego, ale
mogq tez by¢ inspiracjg do tworzenia wtasnych - innych! - przedstawien
teatralnych.

Pamietajmy bowiem, ze kazdy scenariusz to zaledwie osnowa teatralnego
przedstawienia, otwarta partytura czekajgca na wypetnienie tworczymi po-
mystami i wiasng indywidualnoscia.
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O Teatrze Grodzkim

ielskie Stowarzyszenie Artystyczne Teatr Grodzki istnieje od 1999

roku, realizujac szeroki program dziatan artystycznych i edukacyjnych

na rzecz srodowisk zagrozonych spoteczng marginalizacjgq - dzieci,
mtodziezy, dorostych i oséb w podesztym wieku, tych wszystkich, ktorzy
czesto zyjq w izolacji i stale zmagajq sie z dramatycznym doswiadczeniem
biedy, choroby, niepetnosprawnosci, uzaleznienia. Programy warsztatowe
Teatru Grodzkiego majg charakter integracyjny i obejmujg rézne dziedziny
sztuki, miedzy innymi teatr, film animowany, dziatania plastyczne, literackie
i fotograficzne. Stowarzyszenie prowadzi rowniez dziatalno$¢ szkoleniowgq
(warsztaty artystyczne dla nauczycieli, studentéw, instruktoréw i terapeu-
tow) oraz dziatalno$¢ wydawniczg (publikacje ksigzkowe, filmy dokumen-
talne i instruktazowe, pakiety edukacyjne, czasopismo ,Jestesmy”). Kul-
minacjq i podsumowaniem kazdego sezonu artystycznego sg organizowane
od 2000 roku Beskidzkie Swieta Matych i Duzych - integracyjne przeglady
twdrczosci warsztatowej.

Przy stowarzyszeniu dziatajg od 2004 roku samodzielne placowki $wiadczg-
ce pomoc osobom niepetnosprawnym: Warsztat Terapii Zajeciowej i Zaktad
Aktywnosci Zawodowej.

Dziatalno$¢ Stowarzyszenia wspierajq:

Unia Europejska, Gmina Bielsko-Biata, Wojewddztwo Slaskie,
PFRON, Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego,
Fundacja im. Stefana Batorego, Klub Garnizonowy Dom
Zotnierza, Fundacja J&S Pro Bono Poloniae, Fundacja PZU,
Bank Inicjatyw Spoteczno-Ekonomicznych S.A. o/ Bielsko-
Biata, Aqua S.A. Bielsko-Biata, Klingspor Sp. z o0.0. Bielsko-

Bielskie Stowarzyszenie Artystyczne Biata, Fundusz Inicjatyw Obywatelskich.
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