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Teresa Ogrodzińska - Organizatorzy
XIII Opolskiego Festiwalu Teatrów La-
lek zwrócili się do naszego Biuletynu z
prośbą o pomoc w dobotze przedsta-
wień festiwalowych. Dotychczas tak
zwana Komisja Kwalifikacyjna składała
się z przedstawicieli różnych specjal-
ności - był tam krytyk, scenograf, re-
żyser, muzyk. Tym razem nasza trójka
- Joanna Rogacka, Teresa Ogrodziń-
ska i Marek Waszkiel - obejrzała
przedstawienia zgłoszone przez teatry i
dokonała wyboru. Zobaczyliśmy osiem-
naście przedstawień w czternastu tea-
trach' i myślę, że jest to wystarczający
materiał, by podjąć próbę opisu teatru
lalek budowanego w oparciu o polską
dramaturgię. Czy możemy w nim odna-
leźć jakieś prawidłowości, cechy cha-
rakterystyczne, a może rodzące się nur-
ty?

Festiwale

.Chciałabym zacząć od dramaturgii. Ja-
kiż repertuar zaproponowały nam tea-
try? Otóż blisko trzy czwarte przedsta-
wień przeznaczonych jest dla dzieci.
Znaczna ich część to repertuar baś-
niowy bądż na baśniowych wątkach
oparty. Szewczyk Dretewtce Kownac-
kiej (dwa razy - Zielona Góra i war-
szawska Lalka). Dary czterech wróżek
Szelburg-Zarembiny (Katowice), Baśń
o zaklętym kaczorze Kann (Słupsk).
Kopciuszek Brzechwy (Rabka), Baśń o
rycerzu Gotfrydzie Górskiej (Kielce),
Historia o królewiczu Rumiaku Kra-
szewskiego (Kraków). Medyk Feliks
Tomaszuka wg Morcinka i Turlajgro-
szek Tomaszuka wg bajki białoruskiej
(Białystok).
Kownacka, Zarembina, Kann - cały
kanon tradycyjnego polskiego reper-
tuaru baśniowego. Zaskakuje mnie

zwłaszcza żywotność Kownackiej. To
żelazna pozycja repertuarowa teatrów.
Traktowana jak wartość ponadczasowa
a przecież związana z międzywojniem,
w którym powstała i dziś już wytarta
ideowo, nazbyt oczywista, przestarzała.
Dotyczy to także Szelburg-Zarembiny
choć trochę w innym aspekcie. Dary
czterech wróżek, tak jak O Kasi, co gą-
ski zgubiła i Baśń o zaklętym kaczorze
to dramaturgia podszyta folklorem co-
raz mniej czytelnym dla współczesnego
dziecka. To charakterystyczne, że wpro-
wadzając baśń na scenę teatry sięgają
do repertuaru opartego na folklorze a
nie na przykład do literatury science
fiction, która odtwarza schemat baś-
niowy w sposób dużo bliższy wyobraż-
ni współczesnego dziecka.
Marek Waszkiel - Muszę przyznać, że
mnie bardziej interesuje strona teatral-
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na przedstawień. Ale jeśli spojrzeć na
repertuar to myślę, że na dobrą sprawę
przedstwione nam propozycje w nie-
wielkim stopniu odbiegają od dotych-
czasowego utartego schematu reper-
tuarowego. To rzeczywiście wciąż i
nadal penetrowanie tych samych rejo-
nów, wykorzystanych już po wielokroć,
które poza lalkarzami, nie są w stanie
nikogo poruszyć. W teatrze lalek Kow-
nacka jest nieśmierteina.
Teresa Ogrodzińska - O czym to
świadczy? O pozaartystycznych kryte-
riach w doborze repertuaru, strachu
przed ryzykiem, które związane jest z
poszukiwaniem nowych treści, czy mo-
że o infantylnej koncepcji dziecka? Je-
dyne świadome zabiegi inscenizacyjne
idą w kierunku zabawowego traktowa-
nia baśniowych wątków. Tu znów za-
skakuje popularność przeróbek baśni

W Grotesce został przerobiony na
śpiewogrę, niby-kabaret bez adresata,
nie wiem czemu pokazywany małym
dzieciom.
Marek Waszkiel - Skoro jesteśmy przy
adresacie. Uważam, że zgłoszone
przedstawienia (poza kilkoma pozy-
cjami repertuarowymi - Kownacka,
Kann, Zarembina, czy repertuarowo-te-
atralnymi: Paluszek i Koziołek Matołek)
nie proponują repertuaru dla żadnego
konkretnego widza. Ten widz jest wy-
myślany przez teatry jak gdyby na siłę.
Chodzi tu raczej o poszukiwanie reper-
tuaru możliwego do wystawienia w tea-
trze lalek, jak w przypadku Historyji o
Chwalebnym Zmartwychwstaniu Pań-
skim, bądź poszukiwanie nowych środ-
ków teatralnych. I ta sytuacja dotyczy
całego naszego teatru lalek. Ani Pan
Fajnacki II, ani Medyk, ani Turlajgro-

nie nie wiadomo o czym jest przedsta-
wienie. Bo niech mi które dziecko po-
wie, o czym jest widowisko wrocław-
skie Łokietek czyli ballada o żołnierzu
co go diabeł wodził. A przecież pomyś-
lane zostało jako propozycja repertua-
rowa na scenę dla dzieci.
Teresa Ogrodzińska - Ja też się, Mar-
ku, z tobą nie zgadzam. Zwłaszcza w
przypadku Gotfryda, który jest przed-
stawieniem zdecydowanie dla dzieci,
dzieciom bowiem proponuje świat tea-
tralny, ale uporządkowany wedle pod-
stawowych wartości humanistycznych.
I to jest dla mnie w tym przedstawieniu
naj istotniejsze.
Z kolei Bezeceństwa pana Klausa, któ-
re oglądaliśmy na pierwszym przeglą-
dzie w Białymstoku adresowane były
do młodzieży i dorosłych. To, co zoba-
czyliśmy teraz w Poznaniu zostało

obok:
"Serce jak złoty gołąb",
PTL "Banialuka".
powyżej:
.Petuszek", PTL "Baj Pomorski".

dokonanych przez Brzechwę, przeró-
bek pisanych przecież z myślą o tea-
trzykach domowych czy amatorskich i
do ich poziomu dostosowujących pro-
pozycję inscenizacyjną.
Większość przedstawień opartych na
schemacie baśniowym (z wyjątkiem
Gotfryda i przedstawień Tomaszuka)
bez względu na to czy realizowana tra-
dycyjnie, czy w konwencji zabawy, jest
intelektualnie pusta, pozbawiona jakie-
gokolwiek myślowego przesłania. Uko-
ronowaniem tego jest Królewicz Ru-
mianek Kraszewskiego, który przecież
pod baśniowym kostiumem przemycał
ważne współczesne treści, polemizował
z określonymi społecznymi postawami.

szek, ani Gotfryd, ani Klaus, ani Łokie-
tek nie są propozycjami dla dziecka.
Dziecko może być widzem na tych
spektaklach tak samo jak widzem może
być dorosły. Choćby przedstawienie
kieleckie. Zarówno sposób podania tej
baśni, jak i użyte teatralne środki na-
wiązujące do pewnej tradycji sprawiają,
że Gotfryd przestaje być spektaklem
dla dzieci. Adresowanie go tylko do
dzieci jest, moim zdaniem, uproszcze-
niem i szkodą dla teatru.
Joanna Rogacka - A ja muszę przy-
znać, że po raz pierwszy po obejrzeniu
przedstawień w takiej masie miałam
wrażenie, iż posiadały one wyraźnego
odbiorcę. Czasami kierowane były do
przedszkolaków jak Koziołek Matołek,
czasami do dzieci starszych jak Turlaj-
groszek, ale przeważnie miały coś
konkretnego do powiedzenia konkret-
nemu widzowi. Oczywiście, poza wi-
dowiskami niedobrymi, w przypadku
których w ogóle nie ma sensu zastana-
wiać się dla kogo, skoro nawet dokład-

przeznaczone dla dzieci. Tondera prze-
reżyserował przedstawienie niwelując
wszystko, co było ostre i drapieżne -
właśnie dlatego, że zmienił adresata.
Natomiast myślę, że wszyscy jesteśmy
zgodni co do tego, iż dobre przedsta-
wienie, nawet jeśli będzie dla przed-
szkolaków, zainteresuje także doros-
łych.
Chciałabym jednak wrócić do braku -
nie wiem - potrzeby czy umiejętności
szukania nowej dramaturgii. Zostawiam
już w spokoju Kownacką et consortes.
Powiedziałeś, Marku, że Koziołek Mato-
łek i Paluszek to dla ciebie propozycje
teatralne. Ja zaś Makuszyńskiego zali-
czam do tego muzealnego repertuaru.
Co z tego wynika dla przedstawienia?
Otóż w Koziołku cała zabawa opiera się
na znanym tekście i tekstem się pod-
piera - nie jest to bynajmniej zabawa
czysto teatral na. Literatu rę bierze się
jako podstawę, to jest zaplecze, prote-
za. Reżyserzy boją się, czy może nie
potrafią wyjść od przedmiotu czy sy-
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tuacji teatralnej nawet wtedy, gdy chcą
robić teatr przedmiotu czy teatr zaba-
wy.
Marek Waszkiel - Mnie się wydaje, że
podnosisz ważny problem, ale ja po-
stawiłbym go inaczej. Właśnie na przy-
kładzie Koziołka czy Paluszka, a zatem
tych dwóch przedstawień, które uru-
chamiają przedmiot. W Polsce przed-
miot pojawił się w repertuarze, który
był napisany dla przedmiotu: Młynek
do kawy, Biją dzwony, Która gadzina.
Zaś teatr przedmiotu budujący własny
scenariusz (tak to wygląda w zachod-
nim teatrze lalek) występował tylko w
szkole. Natomiast zaletą obecnej sy-
tuacji jest to, że bierze się wątki spopu-
laryzowane, znane z innych insceniza-
cji i na tym materiale tylko i wyłącznie
dzięki nowym, innym środkom teatral-
nym buduje się nowe, fascynujące
spektakle. Koziołek Matołek w wersji
zbliżonej do rysunków Walentynowicza
jest kompletnie nieinteresujący, to tyl-
ko ilustracja literatury. Natomiast w
Teatrze Animacji dzięki pomysłowości
twórców, którzy ten spektakl robią,
mamy do czynienia z zupełnie innym
tworzywem i rodzą się zupełnie inne
wartości.
Joanna Rogacka - I tu nie może być
mowy o jakiejś dowolności czy przy-
padkowości skojarzeń. Działania aktor-
skie mają przekazać dziecku konkretną
fabułę. Chociaż rzeczywiście można by
się zastanowić, o czym jest to przed-
stawienie. O przygodach Koziołka Ma-
tołka czy o teatrze przedmiotu? Moim
zdaniem widowisko jeleniogórskie ma
dwa podstawowe walory. Z jednej stro-
ny demonstruje przed małym widzem
metaforyczność i poetyczność rzeczy
martwej, wręcz pospolitej. Z drugiej zaś
stanowi jakby studium penetrowania
znaczeń przedmiotu ożywianego przez
kontekst sytuacyjny, działania aktor-
skie i sytuację sceniczną. Widowiskiem
o zbliżonej poetyce jest Paluszek w re-
żyserii Antończaka.
Marek Waszkiel - Tak. Jest to czysta
wyobrażnia uruchomiona przez twórcę.
Przedmiot postawiony w funkcji repre-
zentowania pewnych wątków literac-
kich nabiera jeszcze innego znaczenia i
zupełnie inaczej zaczyna działać aniżeli
przedmiot, dla którego od podstaw bu-
duje się własny scenariusz. W tym
właśnie widzę oryginalność tego, co się
w Polsce zaczyna dziać.
Natomiast jest pewna znacząca różnica
między Paluszkiem a Koziołkiem, choć
oba są wyprowadzone z tej samej za-
sady. Pierwszy jest spektaklem wyreży-
serowanym, drugi zespołowym, impro-
wizowanym. Ta różnica działa na ko-
rzyść Koziołka, bo Paluszek, gdy braku-
je reżysera nagle zaczyna być koślawy,
sztywny, schematyczny. Ale w moim
przekonaniu jest to ogromna wartość
tego ostatniego sezonu - takich
przedstawień do tej pory w polskim te-
tarze nie było.
Teresa Ogrodzińska - Z tym się oczy-
wiście zgadzam, ale nadal uważam, że
Koziołek to wyśmienite przedstawienie,
którego wartość obniża archaiczna już
dzisiaj rymowanka Makuszyńskiego.
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Marek Waszklei - Nie spierajmy się o
to, skoro jesteśmy zgodni co do oceny
spektaklu. Zwróćmy uwagę na to, co
wynika z naszego przeglądu. W zasa-
dzie nurt teatru-zabawy z przedmiotem
przyniósł chyba najciekawsze propozy-
cje na tej liście przedstawień zgłoszo-
nych do Opola. Nie ma na niej nato-
miast prawie wcale przedstawień,
przeciwko którym od lat występujemy,
przedstawień ilustrujących literaturę.
Ale nie ma też zbyt wielu przedstawień
przekonujących o opanowaniu rze-
miosła lalkowego, jeśli będziemy je
rozumieć w tradycyjnym znaczeniu:
techniki animacji.
W kontekście rzemiosła można spoj-
rzeć inaczej na nurt teatru przedmiotu,
teatru-zabawy. Czy nie jest on bo-
cznym torem lalkarstwa, ślepym zauł-
kiem zmierzającym w kierunku wyzby-
wania się warsztatu lalkarskiego? Bo
teatr-zabawa z przedmiotem polega ra-
czej na budowaniu pewnej atmosfery
jaką wytwarza aktor posługujący się
przedmiotem niż na rzemiośle lalkar-
skim. Być może nurt ten doprowadzi do
interesujących rezultatów w przyszłoś-
ci. Jest bez wątpienia atrakcyjniejszy
od ilustracji literatury. I jeszcze jedno.
Na szerszą skalę teatr przedmiotu roz-
począł się w polskim teatrze lalek od
szkoły białostockiej. Dzisiaj są już tego
pierwsze efekty. Bo przecież przedmiot,
o którym mówimy, jest dziełem absol-
wentów tej uczelni. Wydaje mi się, że
młodzi lalkarze dzięki zajęciom z
przedmiotem wzbogacili się wewnętrz-
nie, uruchomili swoją wyobrażnię -
dzisiaj procentuje to także w innych
formach.
Joanna Rogacka - Nie wiem czy nie
za wiele uwagi poświęcamy teatrowi
zabawy i przedmiotu. Na osiemnaście
obejrzanych przez nas spektakli tylko
dwa zrealizowane zostały w tej kon-
wencji.
Teresa Ogrodzińska - Dwa w czystej
postaci, bo elementy teatru przedmiotu
i teatru zabawy pojawiały się także w
innych przedstawieniach. Koziołek i Pa-
luszek są najwyraźniejszym przykładem
pewnej rozprzestrzeniającej się ten-
dencji.
Joanna Rogacka - W każdym razie w
oglądanym repertuarze miała ona
istotną przeciwwagę w spektaklach
Piotra Tomaszuka, Sercu jak złoty go-
łąb, Baśni o rycerzu Gotfrydzie, Beze-
ceństwach pana Klausa, wręcz nasyco-
nych przesłaniem czy tezą.
Teresa Ogrodzińska - Tak, zwłaszcza
dwie propozycje Kulmowej wydają mi
się ważne. Propozycje nie cieszące się
popularnością u reżyserów a przecież
w poetyckiej formie podejmujące wa-
żną problematykę współczesną (Serce
jak złoty gołąb) i historyczną (Łokie-
tek). Natomiast czego mi brakowało w
zgłoszonych przedstawieniach Kulmo-
wej? Otóż tego samego co w przypad-
ku negatywnych propozycji baśnio-
wych - przemyślanego, pełnego i ar-
tystycznie, i intelektualnie przesłania.
Po obejrzeniu tych przedstawień odno-
szę wrażenie, że reżyser nie ma nic do
zaproponowania odbiorcy, że nie ma

potrzeby przekazania dziecku teatral-
nego świata uporządkowanego według
wartości, które dla niego, jako reżysera,
i jako człowieka są najważniejsze. A że
taki teatr można robić, świadczy Medyk
Feliks i Turlajgroszek wyreżyserowane
przez Piotra Tomaszuka.
Joanna Rogacka - Ja raczej jestem
skłonna mówić w przypadku realizacji
Kulmowej o nieporadności reżyser-
skiej.
Marek Waszkiel - W każdym razie
wygląda na to, że tegoroczny zapropo-
nowany nam przez teatry zestaw mieści
w sobie wszystkie nurty jakie zdarzało
się w Polsce obserwować. Mamy teatr
czysto ilustracyjny (Słupsk, Zielona
Góra, Katowice), nurt zabawowo-
-przedmiotowy (Jelenia Góra, Toruń),
propozycje plastyczne (Wrocław, Biel-
sko-Biała), przedstawienia Tomaszuka,
rodzaj kabaretu (Fajnacki 1/, Kopciu-
szek, Książę Rumianek), wreszcie teatr
repertuarowy (Historyja ... i Letni dzień).
Właściwie nasz festiwalowy wybór
uwzględnia wszystkie najważniejsze
nurty, z wyjątkiem ilustracyjnego.
Joanna Rogacka - Odnoszę wrażenie,
że mamy do czynienia z obiecującymi
zjawiskami w teatrze lalek. To są też
owe znakomicie zrealizowane i aktor-
sko wykonane zabawy teatralne stano-
wiące nieoceniony potencjał twórczy.
Może on zostać uruchomiony w innego
rodzaju teatralnych przedsięwzięciach.
Takich np. jakiego podjął się Toma-
szuk, który poza kunsztem warsztato-
wym posiada umiejętność realizowania
widowisk o żywej i zawsze aktualnej
problematyce moralnej. Dowiódł tego
dwoma zgłoszonymi przez Białostocki
Teatr Lalek przedstawieniami stano-
wiącymi, nawiasem mówiąc, jego de-
biut reżyserski. Równie ważny jest fakt,
że w propozycjach na tegoroczny fe-
stiwal znalazło się osiem przedstawień
zrealizowanych przez naj młodsze poko-
lenie reżyserów z udziałem młodych
wykonawców. Wiele z tych propozycji
ocenialiśmy wysoko. Wydaje mi się, iż
ta sytuacja nieźle wróży naszej lalkowej
przyszłości. Ja w każdym razie jestem
optymistką.
Teresa Ogrodzińska - Sądzę, że na
zakończenie powinniśmy zwrócić uwa-
gę na jeszcze jedną sprawę. Zgodnie ze
swoją formułą festiwal opolski jest fe-
stiwalem dramaturgii, o czym na co
dzień zapominamy.
Joanna Rogacka - Od wielu lat nie
przyznano nagrody za dramaturgię, a
na festiwal nie zaprasza się literatów.
Marek Waszkiel - Po co robić festiwal
dramaturgii polskiej, jeśli nie służy on
jej ożywieniu?
Teresa Ogrodzińska - Może przed na-
stępnym festiwalem należałoby zmody-
fikować kryteria, zachęcić do poszuki-
wań repertuarowych, podpowiedzieć,
podsunąć wartościowe pozycje, nawią-
zać kontakty z dramaturgami. Zosta-
wiamy to pod rozwagę organizatorom.
13 października 1987 r.

Zanotowała: Teresa Ogrodzińska

* Pełny wykaz zgłoszonych przedsta-
wień podajemy w Kronice.
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Ostatni raz byłam w Polsce w 1971 r.

Dziś, po osiemnastoletniej przer-
wie, na Opolskim Festiwalu zobaczy-
łam inny teatr lalek, różny od tego, któ-
ry zachowałam w pamięci. Wówczas
teatr polski stanowił awangardę, a my,
którzy dopiero w II połowie lat sześć- •
dziesiątych zaczęliśmy na Litwie wyz-
walać się z przestarzałych form teatru
lalek, patrzyliśmy na umowny teatr pol-
ski jak na objawienie - był poszukują-
cy, niespokojny, twórczy.

Po raz pierwszy byłam w Polsce w
Poznaniu na Konfrontacjach w roku
1968. Pamiętam, jakie wrażenie wywar-
ły na mnie harmonijne duety Serafino-
wicz z Wieczorkiewiczem, Berdysza-
kiem, Pendereckim. Wtedy też po raz
pierwszy zobaczyłam Kaczkę Dormana
- eksperyment najwyższej próby. Rok
później sprzyjający los pozwolił mi
przyjechać do Opola, gdzie wstrząsnęła
mną Buda Jarmarczna i Wesele (po
dwóch wersjach Hanuszkiewicza!). Na
początku 1971 roku gościłam na jubi-
leuszu Dormana i znów zobaczyłam ca-
łe mnóstwo wspaniałych, choć czasem
nie od razu dla mnie czytelnych (jak
choćby La Fontaine), spektakli. To co
proponował Dorman, było dla mnie, i
ciągle jeszcze pozostało, teatrem przy-
szłości.

Szczytów sięgał wtedy także teatr
dramatyczny - Hanuszkiewicz, Swi-
narski i młody wówczas jeszcze Jaroc-
ki. .

Moje wrażenia z ostatniego festiwalu
opolskiego z konieczności nie są je-
szcze wyważone. Ale mimo to chciała-
bym się nimi podzielić.

Pierwsze uogólnienie, które mi się
nasuwa - zbladły charakterystyczne
rysy polskiego teatru lalek. Nie odna-
lazłam takich jak dawniej wyrazistych
indywidualności reżyserskich, a młodzi,
których oglądałam, dopiero zaczynają
przeczuwać swój teatr.

Zaskoczył mnie takźe nierówny po-
ziom aktorstwa. W jednym i tym samym
przedstawieniu aktorzy prezentowali
różne style gry i różny warsztat. Dobrze
zagranych ról było niewiele. I myślę, że

powyżej:
,,0 Medyku Feliksie",
Białostocki Teatr Lalek.
obok:
"Koziołek Matołek",
Państwowy Teatr Animacji.
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to dotyczy wszystkich teatrów. nie tyl-
ko zresztą polskich. Kiedy brakuje re-
żysera. niewykorzystany aktor wydaje
się niepotrzebny. Taki pozbawiony
równowagi teatr musi kuleć. Na przy-
kład w przedstawieniu O Kasi. co gąski
zgubiła Tadeusz Rudnicki zbudował
wyrazistą postać głodnego Wilka. którą
wzbogacił o swój do niej stosunek. A
obok stała Ewa Sztuka całkowicie pod-
dana bezbarwnej, pozbawionej indywi-
dualności lalce Kasi. Nastrój, który
stwarzała kapela Potiszila i piękny
śpiew aktorski systematycznie niszczy-
ły hałaśliwe estradowe wstawki. Inaczej
wyglądało to w przedstawieniu rosyj-
skim Szukaj wiatru w polu. gdzie aktor
grający rolę Dziada potrafił podporząd-
kować sobie nieestetyczną (jak wszyst-

mnie trzy przedstawienia. wychodzące
z różnych założeń artystycznych. ale
proponujące całościową wizję teatral-
ną: Sceny Pasyjne - autorskie przed-
stawienie Romana Woźniaka. O medy-
ku Feliksie. co był śmierci chrześnia-
kiem Piotra Tomaszuka wg Gustawa
Morcinka - reżyseria Piotr Tornaszuk,
scenografia Rajmund Strzelecki. muzy-
ka Stawomir Czarnecki oraz Koziołek
Matołek Kornela Makuszyńskiego -
adaptacja i reżyseria Zdzisław Rej, sce-
nografia Jan Zieliński. muzyka Krzysz-
tof Arciszewski.

Poza Pasją tematykę religijną podej-
mowała Historyja o Chwalebnym
Zmartwychwstaniu Pańskim. Jeśli jed-
nak w Historyi ...• przy widocznym za-
angażowaniu twórców widowiska. nie

ludowej poprzez sztukę współczesną
do kiczu. Nie zgadzam się z tymi pro-
fesjonalnymi krytykami lalkowymi. któ-
rzy w Scenach. .. szukali. i nie znaleźli.
jedności stylistycznej i zarzucali im
elektyzm oraz sztuczność. Ja odebra-
łam ten spektakl inaczej. Chyba się nie
mylę sądząc. że twórca przedstawienia
chciał w nim zawrzeć symbolikę sak-
ralną nagromadzoną przez wieki. Pierw-

poniżej:
"Sceny Pesylne", Teatr Nowy.
obok:
.Hlstoryie o Chwalebnym Zmart-
wychwstaniu Penskim",
PTL "Pinokio".

kie pozostałe) lalkę i stworzył sympaty-
czną. pełną humoru postać. W Baśni o
Gotfrydzie pretensjonalny żywy plan
przytłoczył lalki i animatorów. którzy
nadaremnie próbowali zagrać piękną
baśń. Takich przykładów mogłabym
wyliczyć więcej.

Dziwiła mnie i dręczyła przemien-
ność poziomów. wzloty i upadki.
przedstawienie dobre tuż obok przed-
stawień na granicy amatorszczyzny. Z
O straszliwym smoku i dzielnym szew-
czyku wyszłam. na Arenie nie mogłam
powstrzymać się od głośnych komenta-
rzy.

Dotąd wydawało mi się. że w Polsce
nowe koncepcje teatralne czerpały siły
ze źródeł scenograficznych. A teraz w
wielu spektaklach scenografia była al-
bo nieciekawa. albo jakby obok.

Największe wrażenie wywarły na
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udało się połączyć teatru ludowego z
kościelnym. to w Scenach Pasyjnych
dzięki jednemu człowiekowi (Roman
Woźniak jest autorem scenografii i
animatorem). którego można nazwać
twórcą spektaklu. udało się ominąć
wiele niebezpieczeństw i sprzeczności.
Przedstawienie nie było ilustracją życia
Chrystusa. chociaż zachowało cały
dramatyzm wydarzeń. Nie był to teatr
kościelny. ale rytualny. I nikt nikogo
nie pochłonął - słyszeliśmy muzykę.
widzieliśmy przesuwające się obrazy.
odczuwaliśmy aktora. który nie narzu-
cając nam swojej postaci. nie szukając
bezpośredniego kontaktu z widownią
był animatorem i jednocześnie podda-
wał się rytuałowi. To on ożywiał
wszystkie te przydrożne krzyże. kap-
liczki. rzeźby i tworzył żywy obraz. w
którym łączyły się różne tradycje od

szy raz w życiu widziałam takie przed-
stawienie i wyszłam z niego głęboko
wzruszona.

Może przeżyłabym to wszystko je-
szcze głębiej, gdyby Scenom ... towa-
rzyszyła muzyka. jaką znamy z kościo-
ła. gdzie dźwięk organów i chóru zlewa
się ze śpiewem wiernych. Rzeżby wy-
korzystane w przedstawieniu były tea-
tralne. żadna z nich nie została pomyś-
lana jako samodzielne dzieło sztuki i
wedle mnie rozmijały się z koncerto-
wym wykonaniem Bacha.

W Koziołku Matołku od razu. od
pierwszej chwili odczułam. że zaczyna'
się piękna. wesoła zabawa. Zabawa. w
której na równi bawią się i widzowie. i
aktorzy. Przedstawienie pomyślane by-
ło jako improwizacja. która nie kończy
się na próbie. a co rzadko się zdarza.
pozostaje i trwa w każdym spektaklu.
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Przedstawienie z lekkością balaosowa-
ło na g-rani-cy wesołości i powagi, za-
skakiwało nieoczekiwanymi zmianami
nastrojów. Jakże zabawna była Śmierć
wstydliwte kryjąca swoje naqle kostki
za drzewem. Ale zabawna bajka nagle
przekraczała swoje granice, oa scenie
robiło się smutno, a ja przejmowałam
się losem bonaterów.

Było w Medyku coś ludowego - ta
Śmierć, ten Diabeł, z którym można po-
rozmawiać. Wydobyci z kręgu abstrak-
cyjnego przestawali być symbolami,
tworzyli wyraziste, obdarzone charak-
terem postacie. Coś zbliżonego udało
mi się zobaczyć raz tylko, podczas bę-
dzińskich Herodów. I nie myślałam o
reżyserze, aktorach, scenografie. Przed-
stawienie zachwycało sceniczną jed-
nością. Był to teatr odwieczny i współ-
czesny, nowatorski, ale także głęboko
sięgający do teatralnych tradycji.

Po festiwalu pozostaje nadzieja, że w
polskim teatrze lalek dojrzewa nowa
generacja. Piękne przedstawienia do-
wodzą, że pojawiły się indywidualności
i być może nadejdzie czas, gdy będzie
się mówić o teatrze Tomaszuka, Reja
czy jeszcze kogoś, kogo zabrakło na
festiwalu, tak jak kiedyś mówiono o
teatrze Dormana czy Serafinowicz.

I może znów nadejdzie fala, która
sprawi, że plastycy z pogranicza wstą-
pią do teatrów i natchną reżyserów.

Audrone Girdżijauskaite

Teatr nadznany
Droga Pani Tereso,

Obiecałam napisać coś - list. Bli-
żej nie określiłyśmy, ale najogólniej:
moje wrażenia z opolskiego festiwalu.
No tak - byłam na festiwalu, widzia-
łam, przeżyłam nie obojętnie i to już
mój dobytek. Z całej rozległości spo-
strzeżeń i doznań wydobyć coś na ze-
wnątrz siebie pisaniem - bez rozbiegu
to trudne.

Dobrze, że zgodziła się Pani na list.
Ludzie piszący publicznie umieją cho-
wać się za chłodne słowa, zdania.
Obawiam się, że moje pisanie zakrawać
będzie na zwierzenia. Ale skoro tak mi-
ło zaczęłyśmy znajomość, nie będę się
wzbraniała nawet przed odkryciem na-
iwności. Bo na przykład gdy napiszę
zdanie: Teatr dla mnie, jak zresztą inne
sztuki, jest podróżą do utopii - to ono
by się wstydziło zabrzmieć publicznie.

Ta kultura teraz u nas "obowiązująca"
to zbiór pewnych przepisów i przyzwy-
czajeń. Ta kultura nie lubi idealizmu.
Ktoś nas przyzwyczaił, aby go ukrywać.

Wiele przedstawień-wydarzeń obej-
rzeliśmy i przyjęli w siebie na tym fe-
stiwalu. Zdobywały one sobie uwagę,
zainteresowanie, sympatię czy uznanie
- ale z różnych półek.

Przez przedstawienia, jak przez cien-
ki las, przezierają postawy i osobowoś-
ci twórców. Ich prawdy, problemy,
wrażliwość. Czuje się ich wszystkich w
tle.

Jest taki fragment dialogu Hamleta z
Rozenkrancem:
Hamlet: Zagraj no, proszę, na tym fle-
cie.
Rozenkranc: Nie umiem, mości Książę.
Hamlet: Cóż, u kata! Czy sądzisz, że na
mnie łatwiej zagrać ...

Otóż właśnie, gdy mam oceniać teatr
(w domyśle akcję stworzoną jako
"przedstawienie"), to pytam po prostu,
jak ze mną postępują ci, którzy go ro-
bią. Gdyż przedstawienia nie gra się dla
widowni (tak naprawdę), a przedsta-
wieniem gra się na niej jak na instru-
mencie.

Często ze zbiorowej reakcji można
poznać zgodność ocen widowni, jak to
miało miejsce w wypadku Medyka Feli-
ksa. Rzeczywiście zrealizowane jest to
przedstawienie według najlepszych
obyczajów teatralnych, a też świeże i
czyste. Bardzo harmonijne, pieczołowi-
cie dopracowane we wszystkich "tkan-
kach" składających się na tę uroczą ca-
łość. Nawet złoto w skrzyneczce było
spatynowane, żeby nie wyskoczyło z
całości obrazu. Mocno czerwone ak-
centy (tu czapeczka, tam fartuszek)
świadomie punktowały kompozycję
scen. Dużo wdzięku w ruchu lalek.
Śmierć na przykład zabawnie wstydzi
się i chowa za drzewo, gdy jest bez
szatki; każdy chory inaczej zdrowieje,
inaczej umiera - w ruchu. A przy tym
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inaczej wzdycha, jęczy. Słowem, cha-
rakterystyczność postaci wyrazista.
Scenografia z kulturą kolorystyczną, z
pomysłowymi rozwiązaniami terenów
akcji. Trochę jakby obcą całości kom- .
pozycję miasteczka zawieszonego nad
polami przedniego - prosceniowego
parawanu (te pola ładnie dają głębię i
klimat) i chatkę, która jedyna tylko
spośród cięższych części dekoracji
(może dlatego, że ma zadużą kubatu-
rę) wyjeżdża z boku, a nie z dołu -
chętnie się twórcom darowuje.

Podobnie - bardzo pogodnie i ser-
decznie przyjęto Koziołka Matołka. To
przedstawienie wywołało ogólne roz-
bawienie. Zgodnie z tematem, stara-
niami i założeniem reżysersko-aktor-
skim zespół stać było na brawurowy
dowcip, zabawne sytuacje, przy dużej
czyśtości kompozycji akcji, w scenerii
skromnej przecież, ale wystarczfjące]
dla całej zabawnej historyjki Koziołka.
Zebrał zasłużone brawa i radość wi-
downi.

W zupełnie specjalnej sytuacji po-
stawiona została widownia Scen Pasyj-
nych. Było się zmuszonym do szuka- -
nia, do rozpoznania tego przedziwnego
- czy teatru? czy koncertu z ilustra-
cjami? Ilustracjami w różnych formach
i postaciach, przemieszczanymi przez
ukryte mechanizmy lub przez Pana.
Pan - jeden aktor - działa, właściwie
służy, pokazuje, pozostając jednak dy-
skretnie w relacji z nimi. Odkurza Piłata
i zapala mu światełka (pałac), ociera łzę
z twarzy Bolejącej. Sam w czarnym
garniturze zawiesza na krzyżu Nagie
Ciało - rzeźbę. To on pomaga akcji -
przemieszcza coraz to inne pudła, szaf-
ki z umieszczonymi w nich pół lub peł-
noplastycznymi kompozycjami. Wędru-
ją rzeźby to duże (naturalistyczna po-
stać Jezusa na osiołku jedzie z głębi
sceny na widownię, dalej unosi się nad
widownią i znika w ciemności za na-
szymi plecami), to małe. Maszerują
rzędem feretrony ze znakami (serca,
kropli krwi - ogromnych półwypukło
aplikowanych), a wszystko o wyrazie
naiwnej ekspresji. Łączy je ten wyraz
(te wszystkie "sceny"), bo poza tym
wydaje się, że znalazły się tu zebrane
jednego wieczoru wzajemnie sobie ob-
ce przez formę, tworzywa, faktury, ko-
loryt i proporcje. Jakby bez logiki, jak-
by wzięte z różnego patrzenia, jakby w
nieświadomości żadnych reguł, ża-
dnych przyzwyczajeń. Łączy je też te-
matyka ewangelii pasyjnej. Światło
podnosi ekspresję. I muzyka - Bach. A
jednak to wszystko się sumuje. Dlacze-
go? Z powodu przeżycia, przejęcia się
twórcy powagą tematu. Bo to jest mi-
sterium religijne zarządzone przez
człowieka do jego mistyczne] głębi.

A widz? Nie jest się widzem, a świad-
kiem, uczestnikiem, jeżeli widzem, to
tylko z nazwy, bo tu jest teatr.

Gdy ten na widowni jest w tak wyra-
finowany (?) lub naiwny sposób spro-
wokowany do odszukania całego pej-
zażu swolch :reakcji i ustalenia swoje-
go odniesienia do tego co się dzieje, to
autorzy takiego zdarzenia są twórcami
teatru nadznanego (nadteatru). A osią-
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gają to konsekwentnie omijając wszyst-
kie znane kanony i to, co ma już w tea-
trze nazwy.

Nie wiem kto w teatrze i kiedy zasto-
sował wynalazek negatywów cienia
rzucanego na ekrany - tak jak zasto-
sował je Tadeusz Wierzbicki. To praw-
~ziwa baśń wzrokowa. Słów tyle - że
gość. Akcja nimi zaledwie popchnięta,
dzieje się w patrzeniu. Taka forma przy
dalszej pracy, dalszym poszukiwaniu
obiecuje wiele.

Sala prób w teatrze im. Kochanow-
skiego była już wypełniona. Tłumek
przy wejściu. Stoisz. Tu ciemno .: tam,
za tłumem część sali oświetlona. Biała.

ktoś jeszcze schowany za literą. Oczko
przycupnięte, porusza się czujnie, cie-
kawie; a płochliwie. No· tak. Wszystko
się złotyło . .Już jasne.

To było piękne powołanie lasu mocą
teatru. Z pola białych liter, szelesto-
-piusko-przydźwięków - i wrażliwego
zwierzątka powołany został - stwo-
rzony teatrem las. _

Pani Tereso, może dość już tej próby.
Proszę jednak wziąć pod uwagę, że
pewna dzikość moich składanek słow-
nych wynika nie z nieumiejętnego re-
dagowania myśli, ale z niechęci do
grzecznych form językowych. Czasem
wydaje mi się, że poprawność jest tro-

Biel w świetle i tylko cienie od czegoś
też białego. Czego? - liter. Leżą, stoją,
porozrzucane, większe, mniejsze, małe,
grube, cieńsze - litery ze styropianu. Z
nawyku traktowania liter czytasz: sala,
sas, ala, saslalas, as - coś ciągle
przeszkadza złożyć słowa. A to wiel-
kość liter różna, a to ułożenie: jedna le-
ży, dwie stoją, trzecia za mała, znowu
duże A przewrócone. Jeszcze nie
wiesz, co to za bal liter. Słuchasz ciszy i
patrzysz. Na scenie jest stewość nie
słowa. Cisza i czas. Jest też trzech
chłopców na biało ubranych. W tę ciszę
zaczyna coś drapać, potem szeleści,
potem słyszysz wodę - kapanie, plusk.
Z lewej cieniutkie stukanie patyczków
- cieniutkie ksylofoniki, dzięciołek,
terkotka, pojedyncze dźwięki, tony. To
słyszalne punktuje biel. Przebierając
domysły nasłuchujesz - to tu, to tam.
Oczko na paluszkach. Poruszyło się -

r

,,0 Kasi, co gąski zgubiła",
OrLiA im. A. Smołki.

chę skłamana lub wytarta i często nie-
wystarczająca, aby objąć komplikację
pojęć.

Chcę jeszcze dodać o Gyubalu Wa-
hazarze, w którym zauważyłam coś
bardzo ważnego. Mianowicie tam właś-
nie ucieleśniło się doświadczenie o
tym, że wzrok i to, na co się patrzy, jest
wielkiej mocy "wzmacniaczem" dla słu-
chania treści. Ta forma do tej treści -
coś niezwykle trafnie znalezionego.
Bardzo dobrze grane kukłożycie kukło-
ludzi.

Już kończę. Jeszcze tylko - że wiele
spektakli poruszyło mnie głęboko. A
czy innym mogłoby się coś z tego mo-
jego przydać...?

Teresa Targońska



Uczestnicy VIII Międzynarodowych
Spotkań Teatru Otwartego '87 wy-

jeżdżali z Wrocławia z przekonaniem,
że typowy, opisany w manifestach, po-
szukiwaniach i eksperymentach trwają-
cych dwadzieścia lat teatr otwarty
przeminął. Po rozszerzeniu i naciągnię-
ciu definicji zaczęło mieścić się w nim
właściwie wszystko. Co zatem odróżnia
teatr otwarty od innych gatunków po-
zostaje zagadnieniem, które wciąż je-
szcze domaga się odpowiedzi.

Wyraźnie natomiast zaznaczył się w
tym roku nurt teatru lalkowego oraz
plastycznego, zarówno dla dorosłych,
jak i dla dzieci, i to wcale nie tylko dla-
tego, że na VIII MSTO teatrów lalko-
wych było więcej niż zazwyczaj. W po-
szukującym teatrze światowym zary-
sowuje się wyraźnie nowa tendencja.
Znużenie posługiwaniem się samą tyl-
ko grą ciała aktora prowadzi do szuka-
nia innych form ekspresji. Najciekaw-
sze rezultaty przynosi łączenie różnych
środków artystycznych.

Paryski teatr Ecarlate, rewelacja te-
gorocznego off-u w Avignionie, jest te-
go znakomitym przykładem. Aktorzy
grają w żywym planie i animują szmatki
zamotane w supełki. Związek między
szmatkami i ludźmi jest całkowity.
Poddawany próbom skrawek materiału
przeżywaje w zwielokrotnieniu poprzez
ciało aktora. Nastrojowa historia ludz-
kości w. spektaklu Rosnąć lub magia
baśni rozgrywa się na ogromnym stole,
którego szuflady wypełnione wodą,
liśćmi, kamieniami, piaskiem, w sposób
symboliczny, ale niezwykle czytelny
ukazują pustynie, oceany, jaskinie, po-
rastające naszą planetę lasy. Trzy isto-
ty, które usiłują ogarnąć bezmiar prze-
strzeni budzą czułość widzów. Powo-
dzenie teatru Ecarlate leży w tym, iż je-
go twórcy są zarówno dobrymi anima-
torami, jak też najwyższego lotu żywo-
planowymi aktorami.

Dog Troep z Amsterdamu w plene-
rowym widowisku na Wzgórzu Polskim
animował w lużnej fabularnie historii
dla dzieci fantastyczne formy plasty-
czne o ogromnych rozmiarach i niepo-
kojących barwach. Posługiwał się rów-
nie chętnie ogniem, jak też charaktery-
stycznymi formami określanymi jako
"żyjące rzeźby".

Inny holenderski zespół - Perspect
w spektaklu Ragnarok uruchomił bar-
dzo skomplikowaną maszynerię. Akto-
rzy grali ha scenie równolegle z filmami
amerykańskimi z lat pięćdziesiątych, a
także nakręconymi specjalnie dla po-
trzeb spektaklu, wyświetlanymi w cza-
sie widowiska. Symbolem stechnicy-
zowanego świata, który dominuje
współczesnegoczłowieka były imponu-
jące roboty-kukły, niespodziewani
uczestnicy wystawnego party - męż-
czyźni w wizytowych strojach, kobiety
w eleganckich toaletach tańczyli ze sta-
lowymi pokracznymi maszkaronami.
Obfitujące w humorystyczne sceny wi-
dowisko na przykładzie jednego dnia z
życia pana Herberta Adamsky'ego uka-
zywało lęki współczesnego człowieka
- złośliwość urządzeń kuchennych,
wizyty gości z Kosmosu, eksplozję

bomby atomowej.
Pat van Hemelrijck z Brukseli w spek-

taklu Zaraz prezentował kolekcję po-
rzuconych, przeznaczonych na śmiet-
nik lub zniszczenie przedmiotów. Nada-
wał im cechy indywidualne, konstruu-
jąc zaskakujące istoty, które wydawały
dźwięki lub świeciły w nieoczekiwa-
nych, wiadomych tylko szalonemu wy-
nalazcy, momentach. Uruchomienie tak
wielu przedmiotów, ożywienie i uczło-
wieczenie ich w niespotykanej gdzie
indziej ilości tworzy nowy typ teatru z
pogranicza tradycyjnych form lalko-
wych i technik audiowizualnych.

Topeng stopiły się w formie służącej
przekazaniu własnych, wspólnych
współcześnie żyjącym ludziom treści.
Materiał na sny i Sledztwo prowokowa-
ły, drażniły, irytowały - ale nie pozo-
stawiały nikOgo obojętnym. Dorosła
widownia, aczkolwiek z oporami, była
uparcie wciągana do akcji.

Bernard Mangin w spektaklu Wielki
lot budził spontaniczny śmiech nie tyl-
ko dziecięcej widowni, animując przed-
mioty cyrkowe niezgodnie z naszymi
przyzwyczajeniami.

Margo Lee Sherman z Nowego.Jorku
w opowieści o dzieciństwie i przemocy

Przedmiot
na gruzach
teatru otwartego

Zmęczony technicznym nadmiarem
widz mógł się schronić w teatrze lalko-
wym. Drak z Hradec Kralove pokazał
Pieśń żywota według Smoka Szwarca,
Akabal z Pragi przywiózł tradycyjne
diabły i anioły w widowisku Oezinbed
według Na szkle malowane Katarzyny
Gaertner i Ernesta Brylla, Wrocławski
Teatr Lalek wystawił Gyubala Wahaza-
ra Witkacego, zaś Teatr Nowy z War-
szawy zaprezentował w kukiełkach
zminiaturyzowanego Fausta.

Teatry jednoosobowe używają lalek,
masek i form plastycznych jeszcze
częściej niż twórcy wieloosobowych
widowisk. Fred Curchack z Dallas w
swoim obsesyjnym monodramie posłu-
giwał się poza odmianami światła także
maskami i lalką, której użyczał głosu.
Badania w zakresie hinduskiego Kat-
hakali, japońskiego No i balijskiego

Teatr Ecarlate, Francja.

pt. Terezka użyła zabawek z pokoju
dziecinnego - animowała drewniane-
go konika, pluszowe, wytarte zabawki.

Nad całością Spotkań w tym roku
dziejących się pod hasłem Odpowie-
dzialność artysty za przyszłe pokolenia
zaważyły idee Petera Schumanna, któ-
ry na festiwalu wrocławskim pokazał
Życie i śmierć strażaka. Schumann
związany z ruchem teatru otwartego od
lat, ma wszędzie na świecie swoich
uczniów. Być może właśnie Jemu za-
wdzięczamy pojawienie się zdecydo-
wanego nurtu lalkowego w światowej
rodzinie poszukujących grup teat'ra1-
nych.

Agnieszka Sad/akowska
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Teatr przedmiotu

Teatr kształtu

Cenię teorię, uważam jednak, że nie
można bez końca cytować teorii

nadmarionety Gordona Craiga ani też
po raz kolejny powoływać się na Re-
mondiego, Caporossiego czy Valdoc-
kat. Szanuję, oczywiście, ich dokona-
nia i przemyślenia, ale przecież nie
sposób ich stosować do opisywania
wszystkich zjawisk występujących we
współczesnym teatrze lalek.

Moje sprawozdanie nie ma ambicji
syntezy teoretycznej, to raczej przegląd
wydarzeń teatralnych z ostatnich lat.
Spośród wielu wybrałam te, które dzię-
ki swej konkretności i aktualności mo-
gą przyczynić się do wyjaśnienia przy-
najmniej niektórych zagadnień doty-
czących związku teatru animacji ze
sztuką figuratywną, problemów relacji
między widownią a sceną, roli narrato-
ra jako opowiadacza, czy wreszcie
możliwości ożywiania przedmiotów.
Takie właśnie problemy teoretyczne
narzucają się nieodparcie po obejrze-
niu szeregu przedstawień małych, czę-
sto jednoosobowych zespołów teatral-
nych, które pojawiają się nagle i równie
nagle znikają umykając opisowi. Przy
doborze przedstawień. przyjęłam kryte-
rium ich niezwykłości teatralnej. Ale
jednocześnie zależało mi na wyodręb-
nieniu zaznaczających się kierunków,
tendencji. ,

Wiele przedstawień przenika specyfi-
czny czarny humor.

W 10 Małych Indianach Teatro delIe
Briciole animator jest czarnym charak-
terem, postacią teatralną, która na za-
kończenie przebiera się w garderobie,
by znów stać się samym sobą: sędzią
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wszystkich innych, którzy teraz są już
tylko marionetkami we wspomnieniach
wydarzeń. Jednak w scenie śmierci
streszczonej w pomniejszonej skali ten,
który wprawiał w ruch bohaterów po-
zbawionych autonomii, zabija ostate-
cznie samego siebie (jest to pokazane
w pomniejszonym odbiciu lustrzanym)
- ponosi karę za popełnione zbrodnie,
stając się pacynką,

W 20 minut na dnie mórz Kąty Oevil-
le, towarzyszka Christiana Carrignona
z Theatre de Cuisine odsłania kurtynę z
czerwonego aksamitu żakrywającą ma-
łe akwarium. Jej ostry makijaż kojarzy
się z twarzą wampira. Śpiewając peł-
nym głosem lub nucąc fragmenty pio-
senek ożywia w wodzie świat zatopiony
w wyniku katastrof, świat pełen krwi,
pożerania, rozczłonkowanych dzieci,
utopionych nurków. Na zakończenie,
po geście jaki wykonuje się zazwyczaj
przy opłukiwaniu ostatniego talerza, z
dna akwarium wyjęty zostaje korek:
być może był to tylko ledwie zarysowa-
ny sen, podczas gdy umysł pozostawał
przytłoczony deprymującą codzienno-
ścią. Skarby, zmysłowo rozłożone la-
leczki narodziły się jako wizje i szybko
znikły z błądzących myśli. Zdołały jed-
nak przemienić to,· co realne, w wy-
obrażenie ukonkretniając się na skutek
przemieszania ze zwyczajnymi gestami.

Można przytaczać wiele przykładów
swoistego rodowodu teatru kształtu, od
Ouchampa po Nową Rzeźbę, od pop-
-artu do dada, od surrealizmu do new
dada. Nowe jakości tworzą się jednak
dopiero w oparciu o spojrzenie widza,
który zwraca uwagę na rozmaite spo-

soby poszukiwań, na przedmiot wy-
odrębniony z kontekstu semantyczne-
go, na relacje egzystencjalne między
przedmiotami, a także między człowie-
kiem i materią, na pozbawienie przed-
miotu jego charakterystycznych włas-
ności, zaburzenie proporcji, odkry-
wanie nowych kontekstów.

W Theatre de Cuisine Christian Car-
rignon tworzy pod stołem miasto
przedmiotów posługując się blaszany-
mi puszkami i młynkami do kawy, bu-
telkami i korkociągami. Na ulicach ro-
dzi się życie powołane przez dźwięk
głosu i szybką reakcję na planie, przez
który przebiegają niewidzialne tarasy, a
wzdłuż nich poruszają się przedmioty
pozostające wobec siebie w rozmaitych
relacjach. Strzelają pociski rakietowe,
obracają się radary i przesuwają dźwi-
gi, a w międzyczasie piesek ucieka swej
pani,'by zrobić siusiu. To akcja definiu-
je przedmioty - sprawia, że dwa małe
przedmioty grają rolę pani i psa.

W codziennym życiu przedmiot jest
elementem wyraźnym, wyodrębnionym,
określonym w wyglądzie i przeznacze-
niu. W teatrze natomiast przestaje być
zdeterminowany, jest cząstką najbar-
dziej niejasną i nieokreśloną, tworzy-
wem dla bardziej złożonych konstruk-
cji.

Przestrzeń jest wypełniona ruchem
tak nieuporządkowanym jak życie. Nie
odczuwa się wyższości ani pogardy
wobec tego tłumu rzeczy odnalezio-
nych często przez przypadek, a potem
z konsekwencją wprawionych w ruch w
celach eksperymentalnych i poznaw-
czych. Przedmiot wyrwany ze swego



zwykłego kontekstu, bierze udział w
scenie, by doświadczenia przeżyte lub
możliwe przełożyć na język metafory.
Spojrzenie może być ironiczne, pełne
rozbawienia lub pobłażliwie łagodne,
jak to, które towarzyszy przypominaniu
własnych snów. Z akcesoriami co-
dzienności wkracza się w świat, który
cechuje, raczej atmosfera marzeń niż
odbicie naturalnego porządku rzeczy.

W Opera bouffe (Thśatre de Cuisine)
przygoda człowieczka-kartofla wśród
wysp zieleni i fantastycznych spotkań
na niebieskim morzu-serwecie kończy
się konfrontacją z parskającym przed-
miotem mechanicznym s.konstruowa-
nym z korkociągów, ubijaczki do jajek,
tarki.

Przedmioty doprowadziły do ograni-
czenia naturalności gestów, odebrały
autonomię wielu drobnym czynnoś-
ciom, sprawiły, że nasze ruchy zostały
im podporządkowane i coraz bardziej
do siebie podobne, nawet wówczas gdy
służą do osiągania bardzo różnych ce-
lów. Przedmioty, które znajdujemy w
zasięgu ręki zubożyły sprawność czło-
wieka, a równocześnie oddaliły go od
rzeczy, które stały się bytami niezależ-
nymi. Ta bliskość instrumentalna i to
oddalenie od fizyczności w bezpośred-
niej pracy, jak i w myśli, osłabiły także
siłę symboliczną gestu, która wiązała

się z materią. Korek jednak i rzodkiew-
ka, nać selera i korkociąg, choć zmu-
szają do kontaktu ze swoją realną isto-
tą, ze swoimi właściwościami natural-
nymi lub sztucznymi, wzbogacają się
na scenie w znaczenia pomnażające
możliwości ich istnienia. Dzięki temu,
że mogą stawać się czymś innym, mo-
dyfikują swoje znaczenia i funkcje.

Kształty przedmiotów to gra linii i
barw', ale także materia gotowa do
poddania się oryginalnym doświadcze-
niom. Te wyzwolone przedmioty ocze-
kują gestu, który może zaproponować
im nowe warunki istnienia.

Catherine Sombstay wInter - Exter?
w milczeniu śledzi zarejestrowaną
ścieżkę dźwiękową komponując rów-
nocześnie miniaturowe pokoje w klatce
zawieszonej przed niedużą, z konie-
czności, widownią. Podkreśla to przej-
rzystość opowiadania historii przez
przedmioty, które widzowie powiększa-
ją używając w tym celu małych lorne-
tek, otrzymywanych przy wejściu. Ge-
sty aktorki są zsynchronizowane, świat-
ła ułatwiają rekonstrukcję miejsca akcji
i jej klimat, jak choćby w scenie podró-
ży wspomnianej dzięki walizce powięk-
szonej wielokrotnie przy wyjeździe i
powrocie.

Realizm drobnego przedmiotu (wa-
zony, telefon, choinka) czy odgłosów

.Paluszek"
P a/uszka postanowiłem zrealizować

po obejrzeniu na bielskim festiwalu
przedstawienia wystawionego przez
Czechów pod tym samym tytułem.

Spodobał mi się sposób, w jaki wy-
konawcy "zawładnęli" widownią, two-
rząc przy minimum środków pełne uro-
ku przedstawienie. Przedstawienie o
tworzeniu się teatru najprostszego, ro-
dzącego się na granicy zabawy, w któ-
rej wyobraźnia wykonawców, a przede
wszystkim widzów, jest podstawą
wszelkich działań.

Konkretne zamówienie właśnie na
Pa/uszka ze strony PTLiA "Baj Pomor-
ski" w Toruniu umożliwiło mi prawie
natychmiastową realizację.

Z rozmów ze scenografem Alicją
Chodyniecką wyłoniła się propozycja
użycia tekturowych rur (takich normal-
nych, ze sklepu, na które nawija się ma-
teriały i wykładziny) i zaaranżowania z
nich całej scenografii spektaklu, z lal-
kami włącznie. Ta koncepcja niosła,
moim zdaniem, już w punkcie wyjścia
konkretną wartość estetyczną w po-
równaniu z, nazwijmy go "ubogim" (w
sensie lalkowym), teatrem Czechów.

Do pracy przystąpiłem z doświad-
czeniami wyniesionymi z realizacji
Krawca Pana Niteczki. Chciałem pójść
w podobnym kierunku teatru "otwarte-
go" i "uczciwego" wobec widza, który
śledząc sceniczne jak również techni-
czne czynności "kupuje" konwencję
gry i bawi się z aktorami. Tak jak w
Krawcu... jedną z zasad spektaklu
chciałem uczynić wieloznaczność oraz
wielofunkcyjność wykorzystywanych
rekwizytów.

Hasłem powtarzanym przeze mnie od
początku była chęć uczenia dzieci este-
tyki koloru, tworzenie na scenie synte-
zy barw poprzez użycie trzech kolorów
podstawowych: żółtego, niebieskiego i
czerwonego. Niestety ewolucja spekta-
klu poszła w kierunku monochromaty-
cznych beżowo-brązowych barw, w
związku z czym sprawa została tylko
zasyqnallzowana w jednym z począt-
kowych epizodów. Takim działaniom
sprzeciwia się również praktyka życia
teatralnego (konieczność ciągłej wy-
miany malowanych elementów, bru-
dzenle sceny itp.). Cóż, może w przy-
szłości znajdą się warunki i sposób,
aby zrealizować spektakl "mówiący ko-
lorem".

W moich intencjach Pa/uszek miał
stworzyć swego rodzaju zabawę w
teatr, którą dzieci obserwują jako wi-
dzowie, lecz emocjonalnie czynnie w
niej uczestniczą. A po spektaklu wy-
chodzą z przekonaniem, że przy pomo-
cy wyobraźni i najskromniejszych na-
wet środków można wyczarować właś-
ciwie wszystko.

Czeski tekst okazał się od początku
nieprzystawalny, oczywista była konie-
czność zmian, wręcz potrzeba napisa-
nia innego Pa/uszka. Nową wersję bu-
dowaliśmy na scenie, a autor Jerzy Ro-
chowiak był stałym uczestnikiem prób.
Chciałem, aby poszczególne epizody
wiązały się ze sobą nie tylko przez po-
stać głównego bohatera, lecz również
przez ich sceniczne ,,zazębianie się".
Takich połączeń, moim zdaniem, nie
można wydumać na papierze. W dzia-
łaniu każdy fałsz od razu jest widoczny.

(samolot, woda, maszyna do pisania)
jest przekazywany jak gdyby wewnątrz
dochodzącej z oddalenia narracji mu-
zycznej i rytmu wizualnego, oczy-
szczonego z jakiejkolwiek konkretności
i odpowiadającego słowu poetyckiemu.

Można nalać herbaty, jak w trakcie
zabawy lalkami albo przypomnieć so-
bie o ostatniej możliwości wyjazdu -
przezroczyste żagle odnalezione we
wnętrzu walizki stanowią tło dla odwie-
cznego dylematu człowieka, Ulissesa,
który jednocześnie pragnie odjechać i
pozostać, korzystać z przyjemności
domu, a równocześnie przedkłada
przygodę nad spokojne życie.

Mogłabym przytaczać dalsze przy-
kłady, ale wydaje mi się, że i te wystar-
czą, by uprzytomnić sobie potrzebę
opisu nowych zjawisk teatralnych. Po-
trzebę nowej teorii i nowej krytyki, wol-
nych od starych układów odniesienia,
które mogłyby odnaleźć i zrozumieć
funkcje i zadania współczesnej twór-
czości zdolnej do dostarczania bodż-
ców oryginalnych i artystycznie, i inte-
lektualnie.

Valeria Ottolenghi
Tłumaczyła Joanna Filipczuk

1 Patrz: "Teatr Lalek" nr 4/83 s. 21
2 Porównaj: "Teatr Lalek" nr 6/84 s. 20

Dramaturgia Pa/uszka jest luźna. Po-
szczególne sceny mogłyby właściwie
trwać dłużej lub krócej, lub też zakoń-
czyć się inaczej. Ale chciałem, aby tym
zajęły się już same dzieci wracając do
spektaklu w swych wspomnieniach, a
jeszcze lepiej w zabawach.

Chciałem ponadto, aby na podstawie
rozważań na temat teatru, teatralności i
konieczności olbrzymiej aktywności,
otwartości, kreacyjności przy tworzeniu
czegoś nowego kształtowała się posta-
wa dzieci do życia w ogóle. Takie było'
przesłanie Pa/uszka.

Spotkanie z aktorami otworzyło dro-
gę swego rodzaju warsztatów słowno-
-plastyczno-ruchowych. Poprzez owe
warsztaty i aktorzy, i ja musieliśmy
przekonać się do wybranego a priori
tworzywa - rur, które okazały się tyleż
atrakcyjne co szalenie trudne i oporne
w działaniach.

Chciałbym w tym miejscu zaznaczyć
pełną świadomość wyboru rur-cylind-
rów jako środka inscenizacji. Praprzy-
czynę wyznacza skojarzenie: Paluszek
- palec - bądź, w geometrycznym
uproszczeniu, również cylinder.

Wkrótce pojawiła się propozycja po-
czątku spektaklu. Miał on uczyć dzieci
alfabetu umożliwiającego właściwy od-
biór widowiska. Mam nadzieję, że tak
jest. To jakby niezależne preludium -
teatr przedmiotu łączy się potem niero-
zerwalnie z całością. Dwa walce, potem
dwa peryskopy szukają się i oddziały-
wują pomiędzy sobą, analogicznie jak
później czyni to dwójka "bawiących
się" aktorów - lalkarzy. Poza tym już
na wstępie otwarta zostaje ścieżka
dźwiękowa spektaklu. Właśnie muzyce,
a zwłaszcza piosenkom (ich treści)
przypada znacząca rola. Piosenki to nie
przerywniki lecz przedłużenie działań
- podsumowują poszczególne epizody

11



oraz otwierają następne. Początkowa, a
zwłaszcza końcowa piosenka określają
wreszcie werbalnie przesłanie całego
spektaklu. Osobną sprawą jest podjęta
przeze mnie próba wykonania "aktor-
skiej piosenki w teatrze lalek" poprzez
przeniesienie całej ekspresji na poru-
szającą się formę (chociaż muszę przy-
znać, że z wątpliwym efektem).

Póżniej przyszło powolne budowanie
poszczególnych sytuacji, rozwiązywa-
nie wielu technicznych problemów, aby
akcja toczyła się płynnie, jakby od nie-
chcenia. Wymagało to wręcz centyme-
trowych dokładności w początkowym
rozmieszczeniu rur i ich późniejszym
przemieszczaniu.

Paluszek jest pewnym etapem moich
teatralnych poszukiwań. Po nim przy-
gotowałem premierę bułgarskiej baśni
Chłopiec i wiatr (wrzesień 1987) w tea-
trze lalek w Plewen w Bułgarii. Podsta-
wowym elementem scenograficznym w
tym przedstawieniu są półkule.

W pracy nad spektaklami ogromną
radość sprawia mi operowanie materia-
łem, a także samo funkcjonowanie for-
my. W Krawcu Panu Niteczce - szmat
w połączeniu z dłońmi aktorów, w Pa-
luszku- tekturowych rur, w Chłopcu i
wietrze - półkul, a pomiędzy nimi zna-
lazł się jeszcze sznurek w maleńkim au-
torskim spektaklu.

Teatr rozumiem przy tym ja-ko żywy

kontakt z widzem. W bezpośrednim
spotkaniu z dzieckiem (czytać widzem,
bo spektakle nie wykluczają udziału
dorosłych) chciałbym proponować ta-
kie wartości, które są niedostępne in-
nym dziedzinom naszej zmechanizo-
wanej kultury. Uważam, że telewizja,
vidęp i tak popularne obecnie kompu-
tery pozostawiają miejsce także dla tea-
tru. Teatr powinien tylko "wstrzelić się"
w wąską lukę autentycznych potrzeb-
młodego widza. Myślę nawet, _ że
massmedia działają z korzyścią dla tea-
tru wyrabiając refleks i szybkość skoja-
rzeń. To dopiero jest widz! Wspaniale
przygotowany, a jednocześnie złaknio-
ny poezji i metafory.

Wreszcie sprawa repertuaru. Goto-
wego nie znajduję i nie mam jeszcze
ostatecznej recepty, jak go budewać.
Jedną z możliwości prezentuje Krawiec
(posłużenie się oryginalnym tekstem
opowiadania), drugą Paluszek. Chciał-
bym też zbudować w przyszłości spek-
takl, w którym dzieci miałyby wpływ na
bieg scenicznych zdarzeń. Taki teatr
pełnego uczestnictwa. Nie odrzucam
tradycyjnych motywów baśniowych.
Baśnią jest Chłopiec i wiatr z wplecio-
nymi elementami folkloru dziecięcego.

Sam jestem ciekaw, co też ze mnie
będzie?

Aleksander Antończak
(listopad 1987)

"Koziołek
Władysław Tatarkiewicz w liście z

okazji jubileuszu Piwnicy pod Ba-
ranami napisał: "Wynajdujcie dla siebie
rozrywki, a Wasze rozrywki będą nimi
także dla filozofów, nawet dla nich". I ja
wynajdywałem sobie rozrywki i pu-
szczałem wodze wyobraźni aż spotka-
łem Janusza Ryla-Krystianowskiego,
który pewnego dnia powiedział: "Ty nie
bądź taki rozrywkowy, tylko weź się do
pracy".

Dostałem dwóch aktorów i "wolną
rękę". Wyprosiłem jeszcze u dyrektora
Jacka Maksimowicza, pracującego na
etacie suflera, a później Sławka Mozo-
lewskiego, który właśnie wrócił z woj-
ska, gdzie grał w punk-rockowej orkie-
strze dętej. To była pierwsza obsada,
która później została zmieniona. Oprócz
tego miałem trzy założenia nazwane
roboczo: wyobraźnia, przedmiot i za-
bawa.

Tak uzbrojony zacząłem szukać tek-
stu. Wybór padł na Koziołka Matołka
Kornela Makuszyńskiego. 'Zaintereso-
wały mnie przyczyny długotrwałej po-
pularności tego przedwojennego komi-
ksu, mimo niemodnej formy. Znalazłem

Ze świata

C oś się zaczyna krystalizować. Z
magmy różnorodnych zjawisk w

obrębie tak zwanego teatru lalek wyła-
niają się tendencje, które dążą do sa-
mostanowienia. Nie wystarcza im sze-
roka formuła teatru lalek jako teatru
nieosobowego albo totalnego - od-
dzielają się od niego i szukają dla sie-
bie własnej nazwy i własnego środowi-
ska. We Włoszech zwolennicy tej ten-
dencji nazywają się teatrem .rnicro", a
krytycy o ich sztuce piszą "recytacja z

użyciem przedmiotów" (recitare con gli
oggeti), i organizują odrębne festiwale
pod nazwą .Micro - Macro" (np. w
Reggio Emilia). W Danii podobni ~m
twórcy organizują festiwal "teatru in-
nego rodzaju", skupiając wokół siebie
teatr przedmiotu, teatr plastyczny i
pewne rodzaje teatru lalek, pomijając
oczywiście klasyczne formy tego tea-
tru. Podobnie dzieje się we Francji i w
Niemczech Zachodnich, choć w ogóle
tendencja ta wychodzi dopiero z powi-
jaków.

Ci zwolennicy nowoczesności nie
wiedzą oczywiście, że powtarzają starą
jak świat konwencję "recytacji z lalką".
Nie zmienia to jednak faktu, że takie
odrodzenie tradycji wędrownych "opo-
wladaczy" jest impulsem cennym dla
całej sztuki teatralnej. A swoista skłon-
ność do separatyzmu może stymulo-
wać odrodzenie "klasycznego" teatru
lalek.

Oglądałem w Danii w Hvidovre festi-
wal En Anden Slags Teater (wrzesień
1987), na którym spotkałem wielu zna-
jomych z innych lalkowych festiwali,
tym razem w szacie artystów "innego
teatru". Był więc Enno Podehl ze
swoim Hermannem, jak równieź Giar-
diniPensili z projekcją plastyczną
obrazów p.n. Naturalne skojarzenia, by-
ła Catherine Sombsthay ze swoim col-

Polaryzacja
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Matołek"
tam optymizm i wzbudzającą sympatię
postać tytułowego bohatera, który bity,
smażony i więziony zawsze wychodzi
obronną ręką z każdej opresji i niestru-
dzenie dąży do celu. Znalazłem atrak-
cyjny splot' zdarżeń pełnych grozy,
sensacji i humoru. W tych właśnie zale-
tach utworu Makuszyńskiego dostrzeg-
łem możliwość ciągłego zaskakiwania
widza nowymi sytuacjami i niedopu-
szczanie do nudy,

Przystępując do realizacji Koziołka
miałem tylko szkicowo zarysowany
pomysł inscenizacyjny. I tylko jedną
pewną scenę - budowania, stwarzania
Koziołka na oczach widzów. No i
oczywiście wyobraźnię swoją iakto-
rów, zabawę i przedmioty. Chciałem
pobudzić wyobraźnię dzieci za pomocą
użytych w spektaklu przedmiotów i
sprowokować je do zabawy w teatrze i
w teatr poza teatrem. Były to bowiem
przedmioty dostępne dla każdego
dziecka w jego codziennym otoczeniu.
W epoce komputerów i klocków Lego
chciałem przypomnieć zabawę "stołka
przewracanego", który bywał zamkiem,
samochodem, statkiem, balonem i Bóg

jeden wie czym jeszcze.
Sentyment do teatru przedmiotu czuł

widocznie i Jan Zieliński, który. z ra-
dością w oku wymyślał wraz z nami po-
staci spektaklu, wyciągając ze sterty
przedmiotów te właściwe. Potem zaś
poprzez drobne zabiegi plastyczne na-
dawał im charakter i dodawał wyrazi-
stości. Zaś Krzysztof Arciszewski mu-
zycznie rozwijał i punktował sytuacje.

W duszy żałowałem, że nie ma z nami
urodzonego Matołka - Krzysztofa
Dutkiewieza, jakby stworzonego do tej
roli, ale niestety w tym czasie zbierał
"zasuszone" laury po Pierścieniu i róży.
Przysłowie jednak powiada, że co się
odwlecze, to nie uciecze. W składzie
zespołu Teatru Animacji nastąpiły
zmiany i Koziołek został poważnie os-
łabiony. Potrzebował nowej krwi i do-
stał ją. Dołączyli do nas: Krzyś Dutkie-
wicz - "A" 1 Rh+ (niebieska) i Leszek
Chojnacki - "A" 2 Rh+ 2%0.

Nie zależało mi na tym, by zrobić
przedstawienie szybko, chciałem je
ciągle tworzyć, zmieniać, poprawiać i
pielęgnować, żeby każdy spektakl był
cały czas żywy. Chciałem, aby aktorzy
nie byli nim zmęczeni, aby byli otwarci
na wszelkie zmiany, wykorzystywali
przypadki i niespodzianki, jakie niesie
scena, sala i widownia. Na próbach ak-
torzy nie siedzieli biernie, ale, używając

terminologii sportowej, zawsze "posła-
ną piłeczkę odbijali" tak, że niejedno-
krotnie wracała do mnie nieźle podkrę-
cona. Miałem więc czasem trudności z
jej przyjęciem i powtórnym posłaniem
na scenę. Niejednokrotnie na rozwią-
zanie jakiejś sceny, problemu, ruchu,
gestu czy akcentu mieliśmy kilka po-
mysłów i trudność polegała na wyborze
tego najlepszego, najwłaściwszego roz-
wiązania.

Janusz Ryl-Krystianowski (opiekun
artystyczny Koziołka) i Tadeusz Pajda-
ła (kierownik literacki) byli częstymi
gośćmi na próbach i na gorąco oceniali
nasze zwariowane pomysły. W zależ-
ności od ciśnienia w Kotlinie Jelenio-
górskiej próba zmieniała się w dyskusję
- czasem długą: a czasem owocną -
albo krótkie "do..." kończyło polemikę.
W takich sytuacjach zawsze czujny Ja-
cek Maksimowicz, który był moim asy-
stentem, całą winę za powstałe trud-
ności brał na siebie i jakimś absurdal-
nym wariactwem rozbawiał nas i dawał
impuls do dalszych działań.

Nigdy nie mógłbym powiedzieć, że
Koziołek jest mój, że to ja go wymyśli-
łem i wyreżyserowałem. Jest to przed-
stawienie całego zespołu i jest w nim
cząstka osobowości każdego z nas.

Zdzisław Rej

\

lage'm przedmiotów Inter - Exter, był
teatr Manarf (Jacques Tempieraud) z
Intime Intime czyli przedmiotową wer-
sją Czerwonego Kapturka, o których to
przedstawieniach pisałem już z innej
okazji.

Był także zespół Bululu i Teatro delie
Briciole z nowymi programami, jak też
kilku mniej znanych artystów, o któ-
rych jednak będzie się mówić w przy-
szłości. Bo cechą tego festiwalu była
wysoka jakość wszystkich przedsta-
wień. A to jest koncepcja prawdziwie •..
godna uwagi.

Lalkowy charakter miały przedsta-
wienia zespołu Bululu 1 Teatro delie
Briciole. Bululu (Horaclo Perraita)
przedstawił program Starcy, w którym
pokazał (czarny teatr) relacje między
trójką staruszków. Ich postacie są
uformowane w sposób odrażający,
ukazujący starość jako stan rozkładu
zdeformowanego ciała. Największy wi-
gor posiada kobieta, pełna optymizmu i
oczekiwań. Gdy na zawsze opuszczają
ją partnerzy, stopniowo ogarnia ją sa-
motność. Takich starców widuje się w
krajach latynoskich. Argentyńczyk Per-
ralta nie ukrywa, że pokaz ten traktuje
osobiście - daje obraz swej własnej
babki, tak jak ją zachował w pamięci.

Wyraźne rysy narodowe miało takźe

"Starcy"
Teatr Bu/u/u,
Argentyna.
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przedstawienie Teatro delie Briciole -
Szczurołap, opracowane na podstawie
rosyjskiej wersji Maryny Cwietajewej.
Było one pełne humoru i lazzi rodem z
komedii dell'arte, dalekie od ponurej
atmosfery wersji czeskich czy niemiec-
kich. Dodatkową zaletę stanowiło za-
stosownie różnorodnych środków wy-
razu i oryginalne wykorzystanie prze-
strzeni scenicznej.

Widzowie stają przed murami miasta.
Klucznik - 'aktor - zapowiada przed-
stawienie i wprowadza widzów do
środka przez zwodzony most. W środku
na podłodze przestrzeń dla sześćdzie-
sięciu widzów. Wszyscy siadają. Ota-
czają ich fragmenty miejskiego krajo-
brazu. Miasto w rzucie ogólnym, po-
mieszczenia w domu burmistrza, mo-
stek, mury miejskie.

Klucznik opowiada o życiu w mieś-
cie. W planie ogólnym ukazują się małe
lalki mieszkańców miasta, animowane
bezpośrednio, lecz przypomiające jako
żywo figurki z szopek mechanicznych.
Burmistrz i jego rozkapryszona córka
to aktorzy, a właściwie ich głowy z do-
czepionymi lalkowymi korpusami. Gra-
ją swe role w sposób groteskowy. By
zadowolić Burmistrzankę Kucharze
(torsy aktorów w oknie parawanu)
przygotowują tort. W sposób komiczny
wykonują wszystkie konieczne czyn-
ności, obsypując widzów mąką. Wresz-
cie tort jest gotowy. I nagle następuje
coś nieoczekiwanego. Tort rośnie. Wy-
dyma się. Pęka.Z jego wnętrza wyłania
się okropny, wielki szczur. Świetny
efekt dramatyczny.

Popłoch wśród kucharzy i inwazja
szczurów na całe miasto. W planie
ogólnym miasta widzimy, jak fala
szczurów rozlewa się po wszystkich
zakątkach. Burmistrz ogłasza wysoką
nagrodę dla pogromcy napastników.

I tu następuje załamanie znakomite-
go tempa i żartobliwego tonu części
pierwszej. Nad akcją będzie teraz do-
minować narracja. Klucznik - aktor
nie zmieniając wcale swego kostiumu
przejmuje funkcję Szczurołapa i wcho-
dzi w układy z Burmistrzem. Następnie
opowiada o wyprowadzeniu szczurów z
miasta z pomocą zaczarowanego fletu,
co zresztą potwierdza sceniczna akcja.
Domaga się od Burmistrza zapłaty, a
spotkawszy się z odmową, wyprowadza
z miasta dzieci, którymi w tym wypadku
są... widzowie przedstawienia. Ciekawe
i zaskakujące rozwiązanie - głównie
dla widzów. Wydaje się, że reżyserowi
zabrakło oddechu w części drugiej, ale
nie zmiania to faktu, że przedstawienie
jest świeże i oryginalne, z zaskakującą
pointą.

"Recytacje z przedmiotem" były jed-
nak szerzej reprezentowane na festiwa-
lu. Klasykiem tego gatunku jest Velo
Thśatre z Francji, który przedstawił wi-
dowisko Wezwanie nieba. Układając się
w swoim łóżku Chłopiec (aktor) prze-
żywa doświadczenia dnia codziennego
i próbuje je modyfikować własną fan-
tazją. Ukazują mu się obrazy kamien-
nego miasta z mnóstwem wieżowców,
które pojawiają się ze wszystkich stron
w kadrowanych fragmentach. Ucieczkę
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od nich stanowią... samoloty. Chłopiec
karmi je jak gołębie, co stanowi wstęp
do marzenia o lataniu. Mieści się tu
gorzka refleksja o deformacji ludzkich
pragnień przez zmechanizowany kon-
tekst naszych doświadczeń.

Pewną dygresję wobec teatru przed-
miotu stanowił występ Hansa Rt1Jnnez
Teatret Spring-Time. Bawił on widzów
własną akrobatyką, jak też powoływa-
niem do życia postaci z plasteliny, któ-
re natychmiast niszczył. Jako gimna-
styk Henne był dość sprawny. Jeden
układ nie wychodził mu jednak. Zdes-
perowany wykonał go z pomocą włas-
nej ręki, udając że wszystko się udało.
Dowodził w ten sposób, że prawdziwe
działanie można zastąpić jego umow-
nym opisem. W miejsce prawdy sceni-
cznej pojawia się sugestia. A teatr su-
gestii jest w istocie teatrem łatwym, jak
cały teatr przedmiotu.

Do teatru przedmiotu, sugestywnego
i doprowadzonego do stanu ekstremal-
nego należał pokaz Giulio Molnara z
Węgier pt. Małe samobójstwa. Molnar
siedzi przy stole i demonstruje przed-
mioty, które wchodzą w układy tabu-

larne. Przedmioty nie zmieniają swej
natury. Są sobą. A jednak wyrażają
pewne prawidłowości i sytuacje w sto-
sunkach międzyludzkich.

Oto torebka cukierków czekolado-
wych. Szeleszczą, puszą się, wreszcie
opuszczają swą torebkę. Ustawiają się
w krąg, bawią się, są pełne szczęścia.
Obserwuje je z boku pastylka aspiryny.
Pragnie nawiązania kontaktu. Pragnie
wspólnej zabawy. Jest jednak ciągle
odrzucana. Gdy ostatnia próba nie uda-
je się i wiadomo, że cukierki nie zaak-
.ceptują jej nawet w czekoladowym
przebraniu, pastylka skacze do szklanki
wypełnionej wodą. I rozpuszczając się
popełnia samobójstwo. Kryje się tu
smutna refleksja i melancholijny uś-
miech. Odzwierciedla się pewna sytua-
cja społeczna, ale dramatyczny koniec
ma wymiar tragedii ... aspiryny. Dlatego
jest tylko ulotnym żartem.

Tego rodzaju historyjek można wyna-
leżć bez liku. Zostały już one zresztą
wynalezione i spożytkowane w filmie
animowanym. Jest w nich pewien
wdzięk, dowcip, nawet zaskoczenie,
które jednak po chwili okazuje się arty-

SYTUACJE
ULICZNE

U waga 1
Mamiya-Sekor 500 TL to aparat

fotograficzny, który kupiłem w 1983 r.
.frorn second hand" (z drugiej ręki) w
Holandii, gdzie byłem na miesięcznym
tournee. Od tamtej chwili Mamiya jeź-
dzi wraz ze mną po świecie. Zabrałem
ją w dwie ostatnie podróźe artystyczne
do RFN (Internationales Figurenthea-
terfestival - Nurnberg, Furth, Erlangen
15-24 maj 87 oraz Microtheaterfestival
5-9 czerwiec 87).
Uwaga 2
Fotografowałem nie tylko spektakle,
które w dużej części odbywały się na
ulicach, ale także .samą ulicę, sytuacje
uliczne i sytuacje parateatralne powsta-
jące poza budynkami teatrów, blisko
zaś jego idei. Czarno-biały film marki
Kodak ma 36 klatek. Oto kilka z nich:
Klatka 5
Francuski Thśatre de Cuisine. Przed-
stawienie 20 minut na dnie mórz, czyli
horror w formacie mikro w wykonaniu
damskiego wampira to pyszna zabawa
wyźej wymienionej w akwarium o wy-
miarach 30 na 30 na 30 centymetrów.
Akwarium jest prawdziwe i napełnione
wodą. "Damski wampir" do zabawy
używa gumowych laleczek, rybek i in-
nych rekwizytów ze sklepu zoologi-
cznego, oraz własnych rąk.
Klatka 8
Drugie przedstawienie tego samego

teatru to prawie dwugodzinny, wzrusza-
jący monodram wykorzystujący różne
techniki aktorskie. Nosi tytuł Dziennik
podróży. Jeden aktor, jeden człowiek
opowiadający historię opartą na zda-
rzeniach z własnego życia potrafi
utrzymać uwagę widowni przez ponad
dwie godziny! Robi to przy pomocy
prostych i jednocześnie zaskakujących
środków, a spektakl oprócz świetnej
zabawy jest alegorią losu ludzkiego,
przedstawia człowieka podczas wie-
cznej wędrówki.
Na scenę oświetloną ciemnym błękitem
wchodzi człowiek obładowany nie-
prawdopodobną ilością walizek. W
trakcie spektaklu buduje z nich sceno-
grafię. Z kufra wyjmuje lalkę - minia-
turkę samego siebie. Aktor jest teraz
"górą", lalka wspina się po nim. Wspi-
naczka jest prawdziwie dramatyczna,
wierzymy, że "bohater" w każdej chwili
może spaść, że pokonuje najwyższe
szczyty Alp. Po chwili sterta waliz za-
mienia się w górę, alpinistą zaś jest ak-
tor. I tak bez przerwy - wchodzenie w
rolę i komentarz do niej, wykorzystanie
niemal wszystkich środków aktorskich
do wzbogacenia monodramu, do uka-
zania znaczeń metafory.
Klatka 11
Plac przed katedrą w Norymberdze.
Późne popołudnie. Tłum spacerowi-
czów. Kilkunastu młodych ludzi w



"Mod himlen i lomen",
Riksteatern,
Sztokholm.

styczną mistyfikacją.
Przedstawienie Paraplyteatret z Ko-

penhaqi pt. Niebo w kieszeni można za-
liczyć do nurtu teatru plastycznego.
Jak w teatrze Briciole i tu ogromne
znaczenie miało rozwiązanie przestrze-
ni scenicznej. Określała ją metalowa
konstrukcja, która jak namiot wyzna-
czała terytorium teatru. W jej kręgu za-
siadają widzowie, kierowani delikatnie
przez działających aktorów. Równo-
cześnie trwa koncert Harfiarki. Akcję
rozpoczyna Panz teatru, który wchodzi
w żartobliwy konflikt z harfiarką. Na-
wiązuje też kontakt z widownią, odwo-
łując się do niej w trudnych dla siebie
chwilach. Właściwe przedstawienie za-
czyna się jednak w chwili otwarcia sce-
ny, która przedstawia trójwymiarowy,
surrealistyczny collage z obrazów Rene

Magritte'a. Stopniowo rzeczywistość
teatru (Pan, Harfiarka) przenika się ze
światem collage'u, którego motywy
przenoszą się na widownię, otaczają ją,
okrążają, pobudzają do skojarzeń. Naj-
ważniejsze motywy to niebo i gołąb.
Niebo poczęte z rękawiczki Harfiarki
przenosi się na wszystkie ściany teatru-
-konstrukcji. Gołąb podąża za niebem,
ale jest statyczny, nie lata, jest tylko
elementem kompozycji. Niebo i gołąb
- symbol otaczają widzów w sposób
niezwykle natarczywy. Narzucają się
niemal, ofiarowują nowe perspektywy.
Jest to piękne poetyckie przedstawie-
nie, w którym motywy osobowe (Pan,
Harfiarka) wchodzą w kontakt z nie-
osobowymi elementami collage'u w ce-
lu wyrażenia nowych poetyckich wzru-
szeń, których sens nie może być zwer-
balizowany do końca.

Jak się okazuje, ten "inny teatr" nie
jest tak całkowicie inny. Są w nim style
i stylistyki wielokrotnie zauważane w
ostatnich latach. O co więc chodzi jego
zwolennikom? O nazwę? Ale na tym
właśnie polega polaryzacja.

, Henryk Jurkowski

czarnych, długich płaszczach, czar-
nych kapeluszach, z teczkami typu
"dyplomatka". .Niektórzy z nich mają
twarze pokryte białą szminką teatralną.
Na bruku leży długi, metalowy łańcuch.
Ktoś rozdaje ulotki, ktoś inny wdrapał
się na dorównujący wiekiem katedrze
pręgierz i przemawia do kilku osób.
Nagle rozlega się beczenie. To młodzi
ludz(e z 'pobielonymi twarzami zamie-
niają się w barany. Postacie w czarnych
kapeluszach biegają za nimi i "przemo-
cą" wprowadzają do zagrody, którą
utworzył naciągnięty łańcuch. Powyż-
sze działanie jest protestem przeciw
spisowi powszechnemu odbywającemu
się właśnie w RFN. Młodzież protestuje
też przeciwko nowym dowodom toż-
samości w postaci plastikowych płytek
przeznaczonych do odczytu kompute-
rowego.
Klatka 18
Erlangen. Na jednym z placów miasta
wieczorny występ hiszpańskiego mik-
ro-cyrku Perillos z Barcelony z przed-
stawieniem Ulaanbatur. Występuje jed-
na kobieta, dwaj mężczyźni, koń i biała
mysz. Udramatyzowane numery cyr-
kowe przypominają konwencję komedii
dell'arte. Trójka cyrkowców wykonując
perfekcyjnie swoje numery, często "za-
pierające dech w piersiach", bezustan-
nie kłóci się ze sobą. W pewnej chwili
mężczyźni orientują się, że powodem
niesnasek jest kobieta. Przywiązują ją
do pionowej belki. Zostało jeszcze kilka
metrów liny naciągniętej na wysokości
twarzy kobiety. Co zrobić z napiętą
końcówką liny ...? Po chwili po linie
maszeruje biała mysz. Wśród dajnsklej
części widowni powiało grozą.
Klatka 22
Przedszkole. Czyste, nowoczesne,
przestronne. Jedna z sal zamieniona w
prosty sposób w teatr. Przy ścianie, na
podłodze narysowany prostokąt. Z

trzech stron na parkiecie siedzą dzieci.
Na "scenie" sterta materacy. Przed na-
mi cztery lalki-rzeźby: królowa, król,
królewicz i marnie ubrana dziewczyn-
ka, która po przejściu przez baśniowe,
próby okaże się Księżniczką .ne.: W
miejsce przeznaczone do gry wchodzi
aktor. Sam jeden kolejno wciela się we
wszystkie cztery postacie i dodatkowo,
z pomocą płaskich transparentowych
lalek na patyku, "robi" za dwór. Gra
perfekcyjnie, oszczędnie, bohaterowie
zarysowani są wyraziście.
Wreszcie kluczowy punkt przedstawie-
nia. Aktor po naradzie rodzinnej z kró-
lem i królową kładzie na podłodze
ziarnko grochu i przykrywa je p1atera-
cem. Prosi jedno z dzieci, aby położyło
się na materacu i sprawdziło czy ziarn-
ko może uwierać księżniczkę. Ziarnko
uwiera, więc trzeba położyć jeszcze je-
den materac i jeszcze jeden, i jeszcze ...
Zabawa z materacami cieszy dziecięcą
widownię i w żaden sposób nie rozbija
struktury dramaturgicznej przedstawie-
nia.
Jednoosobowy lilie Kartofler Figu-
rentheater z RFN zaskakuje prostotą i
sprawnością wykonania. Zadziwia też
mistrzostwem wykonania lalek, bez
których pomysł nie mógłby być zreali-
zowany. Nowoczesna technika i tech-
nologia odegrały w przedstawieniu tak-
że swoją rolę. W lalkach zaskakują sta-
wy kończyn, szyji i tułowia wykonane
ze sferycznych łożysk bezsmarowych.
W praktyce wygląda to tak, że lalka za-
wsze zachowuje statykę przy jedno-
czesnej nieograniczonej możliwości
wykonania i zatrzymania gestu. Są to
więc lalki "pozowane". Ustawienie pozy
nie wymaga od aktora wysiłku. Poza

.Jorotne i Joringel",
Najmniejszy Teatr $wiata, RFN.
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techniką lalki te są bardzo atrakcyjne
plastycznie.
Klatka 29
Dom towarowy "Quelle". To jedna z
droższych firm. Stać ją na zainstalowa-
nie telewizji przemysłowej na stoi-
skach, wynajęcie teatru "mikro" i re-
klamę nowego, niezawodnego środka
do czyszczenia dywanów. Przez cały
handlowy dzień, punktualnie od godzi-
ny dziewiątej do osiemnastej, mężczyz-
na z równym zapałem posypuje czar-
nym proszkiem dywan, a następnie go
czyści. Współczesny komercyjny Syzyf
powtarzający swój spektakl co dwa-
dzieścia minut. Wokół stoją ludzie. Nie-
którzy kupują preparat, inni po prostu
się gapią. Działaniom towarzyszy tekst
- takie niemieckie zachwalanie "maści
na szczury". Wieczorem mężczyzna
demontuje swój "teatrzyk".
Klatka 33
Najmniejsza Scena Świata. Dwie oso-
by. Ona - Hedwig Rost, skrzypaczka,
absolwentka monachijskiego konser-
watorium. On - Jorg Baesecke, zawo-
dowy aktor. Scena to walizeczka o wy-
miarach 25 na 35 centymetrów z małym
portalem i miniaturową kurtyną. Naj-
mniejsza Scena Świata posiada w re-
pertuarze kilkanaście spektakli trwają-
cych od dwudziestu sekund do piętna-
stu minut. Oto kilka tytułów: Robinson
Crusoe Defoe - pięć minut, Podróż do
środka ziemi Verne - dwadzieścia se-
kund, Sen nocy letniej Shakespeare -
piętnaście minut, Gwiezdne wojny wed-
ług własnego scenariusza - pięć mi-
nut, Lis i gęsi według braci Grimm -
dziesięć do piętnastu minut.
Prezentują swoje przedstawienia wszę-
dzie - na ulicy, w foyer teatru, przed
wielkim domem towarowym "Quelle",
na estradce nocnego lokalu. Potrzebują
niewiele miejsca. Na każdy program
składa się zwykle kilka spektakli. Są an-
trakty, jest kurtyna, "żywa muzyka".
Jest teatr - najmniejsza scena świata.
Spektakl rozpoczyna się od rozłożenia
rekwizytów, potem następuje nakłada-
nie makijażu, strojenie skrzypiec i bar-
dzo poważnych min. Jesteśmy jeszcze
w garderobie mistrzów. Kurtyna idzie w
górę i rozpoczyna się spektakl. Morze
- niebieska szmatka, okręt - koloro-
wa pocztówka z żaglowcem. Skrótowe
myślenie teatralne odwołujące się do
swego· rodzaju kulturowych ready-ma-
des (gotowe przedmioty) funkcjonują-
cych w świadomości przeciętnie wy-
kształconego Europejczyka. Pastisz.
Zabawa. Zgrywa. Ale też umiejętne
pointy wydobywające współczesne
niepokoje i obawy. Oswajanie niebez-
pieczeństw i zagrożeń. Takich teatrów
jest dużo. Takich ludzi stojących w
kontrze do oficjalnej kultury masowej
- coraz więcej.

Festiwale mikro-teatrów odbyły się w
Wiedniu, Troisdorfie, odbędą się w
Saarbrucken, Mediolanie, Frankfurcie ...
Uwaga!!! Ich twórcom nie potrzeba re-
żyserów, instytucji, administracji. Są po
prostu aktorami - artystami z dużą
wyobrażnią i wyczuciem formy.

Grzegorz Kwieciński
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Maska, sztuczna twarz, sztuczny
człowiek, przedmiot ożywający za

sprawą tego-który-ma-władzę, towa-
rzyszą wszystkim kulturom w każdym
czasie. Jednak zbyt często zapomina-
my, że także lalki Barbie i obrzydliwe
kosmiczne potwory z plastiku sprzeda-
wane w domach towarowych i na ba-
zarch są symboliczne, znaczą więcej,
niż materiał zużyty na ich wypro-
dukowanie. Zapominamy, że także te-
lewizja satelitarna służyć może temu,
by unaocznić to, co w nas pozostało
atawistyczne, nieujarzmione, dzikie -
choć tylko na sprzedaż w ramach wiel-
kiego show.

W środku Aarhus, drugiego co do
wielkości miasta Danii, w starej cegla-
nej ujeżdżalni, na kilka tygodni maja
1987 został powołany do życia świat,
gdzie spotkały się lalki teatralne daw-
nych kultur i wytwory przemysłu za-
bawkarskiego. Gdzie Hindusi pierwszy
raz opuszczający swą wioskę w Andhra

Od
do

Pradesh mogli się spotkać z mieszkań-
cami kraju, którego władze opłacają
bezrobotnym wakacje na dalekich
wyspach. Świat ten powstał dzięki Alek-
sandrowi Jochwedowi i Warsztatowi
Teatralnemu Den Bla Hest. Po ubiegło-
rocznym dużym festiwalu poświęco-
nym postaci i dziełu Federico Lorci,
tym razem tematem stała się lalka, jako
symbol człowieka. Lalka traktowana w
kategoriach, powiedzieć można, filozo-
fii człowieka. Jako alter ego towarzy-
szące nam od czasów pierwotnych.

Oto profesor Reddy z Tirup Universi-
ty przedstawia rodzinny zespół (Guru
Kumar Raja Rao and Party), który po-
kazuje fragmenty ogromnego i stale
rosnącego widowiska ilustrującego
Mahabharatę. Mówią mi, że tradycja ta
znana w rejonie Nellore od około dwu
tysięcy lat jest nadal znacząca dla wiej-
skiej kultury. Na pewno nie jest .cepe-
lią".

Za naciągniętym płótnem ekranu za-
palają się trzy żarówki i przy wtórze
pieśni opowiadającej losy bohaterów
eposu, pojawiają się kolorowe cienie
płaskich lalek. Aktorzy - wykonawcy,
twórcy tego zdarzenia trwającego zwy-
kle całą noc - wykonali je sami, na
miejscu, z przywiezionych z Indii spe-
cjalnie wypreparowanych skórek. A te-
raz - wobec publiczności nie rozumie-
jącej sensu śpiewanych słów - przed-
stawiają je jako swą umiejętność, sztu-
kę taką, jak tkanie materiału czy wyrób
butów. Jednak jest w tym coś więcej.
Poczucie obcowania z przekazem arty-
stycznym, w którym wyrób rąk ludzkich

istnieje na tej samej płaszczyźnie co
człowiek. To prawdziwe źródło teatru:
na przecięciu dążenia do ujawnienia
własnej nieskrępowanej emocji z tech-
niką, koniecznym materialnym znakiem
idei - rodzi się forma.

Barwne cienie na ekranie rosły, zwie-
lokrotniały się, żyły podobnie do cieni
rąk i głów animatorów. Ale okazało się
także, że lalka może zdominować akto-
ra, może stać się homunkulusem. Oto
teatr z japońskiej wyspy Awaji przy-
wiózł i pokazał w Aarhus fragmenty
spektakli, w których główną rolę gra
duża lalka animowana przez dwu lub
trzech aktorów. Nie udało się niestety
(z powodu braków w kasie festiwalo-
wej) pokazać całego widowiska teatru
typu ningyo joruri, ale i to, co zobaczy-
liśmy, z dużą siłą objawiło inny rodzaj
teatralnej relacji między człowiekiem a
lalką mającą ponad metr wysokości. Jej
miękki korpus daje się dowolnie ani-
mować, aż do uzyskania złudzenia cał-

rytuału
robota
kowicie werystycznego ruchu. Głowa
zaś - to prawdziwy majstersztyk wyo-
braźni plastycznej połączonej z me-
chaniką precyzyjną. Twarz lalki może
przybierać wyraz rozpaczy, bólu, ra-
dości, może stać się obliczem kobiet y-
-diabła, może być stara lub młoda.

Na Awaji ten rodzaj lalek znają od
ponad czterystu lat, mówią o nich, że to
narodowy, żywy skarb. Wiem dlaczego.
W trakcie spektaklu lalka, dzięki imito-
wanemu naturalizmowi ruchu, gestu i
wyrazu twarzy, ożywa i w pewien spo-
sób zaczyna kierować człowiekiem. Si-
ła dramatyczna tego teatru powstaje w
wyniku swoistego zakłócenia naszego
postrzegania. Pięknie i naturalnie poru-
sza się tu twór sztuczny, ludzie wyko-
nujący nieoczekiwane gesty są niena-
turalni. Skomplikowany balet (jeden z
animatorów porusza nogami i dolną
częścią korpusu, drugi - rękoma, trze-
ci - głową lalki) można odczytywać
niemal jak hołd składany własnej kultu-
rze, której uosobieniem jest tańcząca
lalka.

Japońscy artyści pokazali fragmenty
dwu spektakli. Z opowieści o Asagao
wybrano taniec bohaterki. Animatorzy
wystąpili w owych słynnych i opisywa-
nych w historii teatru światowego czar-
nych kapturach. Nawet jeśli jest to rze-
czywiście znak nieobecności człowie-
ka, to przecieź animator nie znika.
Podkreśla swe poddaństwo wobec two-
ru własnych rąk. W drugim fragmencie
widzieliśmy dialog człowieka z lalką,
czyli dialog pary równorzędnych twór-
ców. Niezwykle nowoczesny, a może



raczej współczesny w wyrazie - po
prostu w tę stronę ewoluował europej-
ski teatr lalek.

Z tymi dwoma odległymi w czasie i
przestrzeni tradycjami spotkała się na?'
sza historia. Łódzki Arlekin przywiózł

. Polską Szopkę, z Warszawskiego Mu-
zeum Etnograficznego przyjechała wy-
stawa szopek ludowych, które wzbudzi-
ły duże zainteresowanie. Muzejni Ma-
ringotka z Brna pokazała się z kilkoma
spektaklami zagranymi replikami osiem-
nastowiecznych marionetek z ludowe-
go teatru czeskiego i słowackiego. Naj-
pełniejszym widowiskiem był Don Sajn,
znana. i u nas wersja-rnitu don Juana.
Kiedy porównywało się te różne mode-
le tradycyjnych teatrów, zastanawiają-
ca była swoista "nieobecność" czło-
wieka w europejskiej tradycji - np. w
bogatym i wspaniałym na swój sposób
marionetkowym teatrze czeskim. Pomi-
jając wszystkie inne ważne funkcje,
istotny tu był efekt całkowitej imitacji
świata, aż do drobnych szczegółów.
Hindusi i Japończycy byli poetyccy w
formie teatralnej, otwartej na najroz-
maitsze skojarzenia, teatr naszej kultu-
ry pozostając otwarty w słowie poetyc-
kim, zamykał się W scenie odtwarzają-
cej potoczne doświadczenie, aktor skry-
wał się za parawanem po to, by lalka
mogła poruszać się ożywiana boską
mocą.

Nie jest to oczywiście cała prawda o
teatrach wschodnich i teatrze naszej
kultury. To raczej wniosek, jaki można
było wysnuć oglądając festiwalowe
przedstawienia dobrane i ułożone wed-

le pewnego z góry powziętego zamiaru.
Spotkanie to różniło się znacznie od
obowiązującego modelu międzynaro-
dowych festiwali teatralnych. Nie był tu
istotny ani cel komercjalny, ani - w
szerokim sensie - towarzyski. Festiwal
wpisano w tok pracy Den Bla Hest, któ-
ry przygotowuje właśnie duży projekt
teatralny, gdzie maska i lalka znajdą się
na głównym planie. A więc festiwal jest
po to, aby samemu się czegoś nauczyć,
coś zrozumieć, przemyśleć na nowo
oczywiste prawdy, spotkać się z inspi-
rującymi ludźmi.

Powróćmy do hasła spotkania: "Od
rytuału do robota". Zawarta w nim treść'
mówi oczywiście o wizji kierującej myś-
leniem organizatorów: jak przedstawić
proces dehumanizacji naszej dzisiejszej
kultury? Dodajmy, źe przedstawieniom
towarzyszyła wystawa obrazująca roz-
maitei.uźycia" lalki na przestrzeni dzie-
jów, aż po - wspomniane na początku
- ukazanie współczesnych, produko-
wanych maszynowo, standardowych la-
lek niosących jednak dla dziecka ciągle
sens symboliczny.

Przedstawięnia - nazwijmy je -
współczesne, dobrano w taki sposób,
aby ujawniły się rozmaite sposoby ko-
rzystania z tradycji lalkarskich. Młody
zespół z południowej Francji La Com-
pagnie Arketal próbował nawet w swej
wersji Trzech muszkieterów łączyć tra-
dycje wschodnie i zachodnie. Przed-
stawienie (przeznaczone dla dzieci)
grane było bowiem za pomocą mario-
netek typu włoskiego, ale animatorzy,
w czarnych kimonach i kapturach, cały

"Taniec Asagao!',
Teatr Lalek z wyspy Awaji, Japonia.

czas obecni byli na planie, stawali się w
pewnym sensie bohaterami świata
przygody.

Inny zespół francuski - Theatre de
I'Arc en Terre Massimo Schustera po-
kazał przedstawienie ilustrujące wprost
główną ideę festiwalu. Zagrali Króla
Ubu w taki sposób, jak gdyby dzieci
bawiące się zabawkami konstrukcyj-

. nymi przekroczyły w pewnej chwili "ba-
rierę dźwięku:' teatralności i snująca się
opowieść o idiotycznych przygodach
idiotycznego władcy zaczęła ich zmu-
szać do wynalazczej inwencji. Przed-

, stawienie to wyrosło oczywiście z do-
świadczeń Bauhausu, ale nie miało w
sobie niczego z muzealności. Było ży-
we, bo odwoływało się do żywych sko-.
jarzeń w dzisiejszej cywilizacji.

Jednak prawdziwy sens uprawiania
dzisiaj szuki lalkowej objawił się w kilku
występach jednoosobowych, z których
dwa zapamiętałem szczególnie. Ray
Nusselein z Kopenhagi od lat wędruje
ze swym teatralnym domęm. Dosłow-
nie. Zjawia się z wielką walizą, czy ra-
czej - kufrem, który przekształca w
mieszkanie, w tajemniczy pokoik, gdzie
wszystko jest możliwe. Lalkarz siedząc
w środku malutkiego światka, zaczyna
rozmawiać z przedmiotami, one propo-
nują mu udział w dziwnych przygo-
dach. Codzienność pokazuje, na mo-
ment swą tajemniczą podszewkę .: i ,
znowu trzeba zadać pytanie: kto kim
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dzie, żyje z ta9O, że wiSiUJwie chcą go
oglądać. N/e tylKO na. f;esti~ałach tea-
tralnych, także ił rewiach, także w au-
lach szkolnvd. Jest wędrowcem. Ale
świadom tego, że wlł~ę..otie, gdzie gra,
musi upominać się o k~a wartości
najprostszych. SmlJłR.y Pterrot w świe-
cie show-businessu, wzruszający i
szlachetny.

Przychodzi ze starą waHzką pełną ko-
lorowych szmatek. Okazuje się jednak,
że to marionetki. Ulatujące niby zjawy
do nieba, niezwykle czułe lalki, którym
życie może nadać nawet delikatny od-
dech animatora. Opowieści Feike Bos-
chmy są równie proste. Pokazują nie-
równą walkę Małego z Dużym, Delikat-
nego z Prostackim. Są poetyckie w na-
stroju i w budowaniu metafory, a więc
bardzo trudne do opowiedzenia. Ich
jarmarczność (efekt ten potęguje mu-
zyka odtwarzana ze starych zniszczo-
nych płyt dawno zapomnianych idoli)
nie jest jednak tylko nostalgiczna. Mó-
wią o sytuacji współczesnej kultury,
przywołują zapomniane stany emocjo-
nalne. Myślę, że gdyby Feike Boschma
zjawił się na którymś z naszych festiwa-
li lalkowych, wielu otworzyłyby się
oczy na zapomniany rodzaj teatru.

Program spotkania w Aarhus uzupeł-
niały warsztaty, projekcje filmowe (po-
kazano m.in. zapis Umarłej klasy Kan-
tora) i spotkania. Szczególnie zapamię-
tałem rozmowy z Josefem Kroftą, który
pokazywał również zapisy video naj-
nowszych przedstawień Draka.

W czasie festiwalu pytano oczywiście
nie o lalki, a o człowieka. O to, jak
przedmiot może wyrażać los. Nie był to
więc ani festiwal teatrów lalek (niemal
zupełnie nie dyskutowano na tematy
warsztatowe i tzw. środowiskowe), ani
festiwal wydarzeń artystycznych (choć
ich nie zabrakło). Roboczy charakter
spotkania sprawił, że był to w pewnym
stopniu festiwal przeciwko potocznym
przyzwyczajeniom i gustom. To ważne,
szczególnie w kraju tak ustabilizowa-
nym, bogatym i coraz gnuśniejszym -
jak Dania. Myślę, że propozycja Ale-
ksandra Jochweda może być istotna
dla wszystkich, którzy pragną organi-
zować międzynarodowe spotkania. Bo
przecież daleko ważniejsze niż festiwa-
lowy blichtr, mało śmieszne codzienne
biuletyny, hierarchicznie zorganizowa-
ne "biura" i tłumy niekoniecznie zainte-
resowanych widzów, jest jasne wypo-
wiedzenie przesłania: po co festiwal?
Czym być powinien dla widzów, czym
dla organizatorów? I co ma wynikać z
faktu zaproszenia tych, a nie innych
zespołów i twórców.

Krzysztof Sielicki
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Od braci
Grimm
do
Strindberga
W Magdeburgu, przemysłowym mie-

ście położonym nad Łabą odbywa
się co trzy lata festiwal teatrów lalek
NRD - Puppentheaterfestiwal. W roku
1987 między 19 a 26 września na ośmiu
festiwalowych scenach wystąpiło osiem
zespołów i dziesięciu solistów, w tym
także studenci z programami szkolny-
mi. Ocenie konkursowej podlegali
wszyscy zgłaszający swój akces uczest-
nicy przeglądu grający solo i w en-
semblach, repertuar narodowy i obcy.
Na osiemnaście prezentowanych spek-
takli dziewięć adresowanych było do
dzieci, pozostałe dziewięć to teatr dla
dorosłych.

Z przedstawionego programu można
by wnosić, że dzieci Niemiec Wschod-
nich oglądają w teatrach lalkowych
adaptacje baśniowej literatury dziecię-
cej, przede wszystkim zaś powszechnie
znane i lubiane przez wszystkie gene-
racje baśnie Grimmów. Dwie z insceni-
zowanych adaptacji podbiły festiwalo-
wą publiczność i trafiły w gust jurorów.
Pierwsza to Rumpelsti/zchen (Titelitury
w przekładzie polskim Marcelego Tar-
nowskiego) - historyjka o złośliwym
karle, z wielkim komicznym zacięciem
zrealizowana przez teatr z Erfurtu, w
której wyróżniono kreację aktorską
Hansa-Jochena Menzela. Kolejna to
Czterej muzykanci z Bremy uhonoro-
wani drugą nagrodą zespołową oraz
nagrodą dziecięcego jury przyznaną
Grupie .Zinnober" z Berlina.

Baśń O czterech muzykantach z
Bremy rozegrana została dwuplanowo.
Akcję właściwą przedstawiono w obra-
zach ukazywanych na ekranie za po-
mocą uproszczonych sylwetek, których
kształt plastyczny bliski jest wyobraźni
i twórczości dziecięcej. Wokół ekranu
równolegle z epizodami baśniowymi
trwała pyszna improwizowana zabawa
teatralna obrazująca jakby świat kulis
owego teatru cieni. Jej treścią są ani-
macyjne działania aktorskie, partie wo-
kalne, dygresje i wreszcie ingerencje w
baśniową fabułę widowiska. Jej efek-
tem zaś wzbogacenie grimmowskiego
wątku o dowcipny, żywy komentarz do
prezentowanych na ekranie zdarzeń i
postaci.

O wiele bardziej różnorodny okazał
się repertuar dla widzów dorosłych.
Pokazano realizacje dzieł scenicznych

należących do kanonu repertuarowego
teatrów dramatycznych oraz adaptacje
wielkiej literatury światowej - tematy
mniej lub bardziej sprawdzające się w
konwencji teatru lalkowego. Obejrze-
liśmy między innymi Cyrana de Berge-
rac Rostanda w wykonaniu teatru er-
furekiego (III nagroda za widowisko
zespołowe), jednoaktówki Mrożka przy-
gotowane przez teatr w Karl-Marx-
-Stadt, a także napisane dla sceny lal-
kowej grosteski teatralne Garcii Lorci w
realizacji teatru z Neubrandenburga.

Szopkę Don Cristobala oraz Romans
Perlimplina i Belisy - rycinę erotyczną
w wersji kameralnej (w reżyserii Hol-
ma-Henniga Freiera) pokazano jako
teatr ludowy i kunsztowny jednocześ-
nie. Druga część widowiska wykonana
została wyrafinowanymi marionetkami
w małej scence mieszczącej się pomię-
dzy klasycystycznymi kolumienkami
podtrzymującymi tympanon. W tym
miniaturowym zgoła teatrzyku rozegra-
no najprawdziwszy dramat miłości i
zdrady - nie na lalkową, ale na ludzką
miarę.

Wydarzeniem festiwalu była Panna
Julia Augusta Strindberga - tragedia
naturalistyczna opowiadająca o wiel-
kich namiętnościach. Bohaterką jej jest
.półkobieta nienawidząca mężczyzn",
dziedziczka zdegenerowanej arystok-
racji, która w upojną noc świętojańską
ulega naturze i oddaje się służącemu.
Za jego namową okrada ojca, aż w
końcu ginie samobójczą śmiercią w
ucieczce przed hańbą. Przedstawienie
powstało w Puppentheater Neubran-
denburg założonym dziesięć lat temu z
udziałem Petera Waszyńskiego. Dzie-
więciomiesięczne próby Panny Julii
zakończyły się premierą w kwietniu
1987 r. i niewątpliwym artystycznym
sukcesem zespołu. Spektakl otrzymał
na festiwalu pierwszą nagrodę w dy-
scyplinie przedstawień zespołowych.
Lecz rzecz chyba nie w festiwalowych
zaszczytach, ale w sytysfakcji z udanej
próby wystawienia na scenie lalkowej
słynnego dramatu Strindberga.

Knut Hirch absolwent berlińskiej
szkoły lalkarskiej, od 1980 roku aktor
neubrandenburskiego teatru, odtwórca
roli Jana oraz autor projektów kostiu-
mów i lalek w Pannie Julii opowiadał
mi o zespołowo reżyserowanym spek-



taklu, o inicjatywach inscenizowania w
jego teatrze dramatu psychologiczne-
go, w tym również poprzedzającej Julię
sztuce Czechowa, wreszcie o progra-
mowych penetracjach możliwości wy-
rażania poprzez lalkę konfliktów we-
wnętrznych.

Stąd właśnie Strindberg i jego gra
podświadomości jako obszary teatral-
nego eksperymentu młodych aktorów z
Neubrandenburga. Rzecz całą rozegra-
no na niemal pustej scenie wymo-
szczonej wielkim materacem, na któ-
rym ustawiono stolik i krzesełka gaba-
rytowo dostosowane do wielkości figur.
Sięgały one piersi aktorów. Ci ostatni
stanowią "połowę" postaci, drugą jest
lalka. Aktorzy są upostaciowaniem in-
stynktów, podświadomości i psychiki

wań losów ludzkich.
W spektaklu aktorzy zmagają się z

lalką jak człowiek zmaga się z tym, co
dane od losu - fizycznością, pocho-
dzeniem, płcią, tym co go stwarza, de-
terminuje, czego nie może zmienić,
unicestwić ani się z tym pogodzić. Ko-
munikacja między postaciami przebie-
ga na różnych poziomach i piętrach
znaczeń: aktor - aktorka, lalka - laI-
ka, aktor - lalka partnera lub też aktor
i jego lalkowy odpowiednik w przypad-
ku grania np. konfliktu między formą a
duszą postaci. Kiedy zaś Julia odsłania
się przed Janem w naj intymniejszych
zwierzeniach, odrzuca lalkę jako ze-
wnętrzny pozór istnienia lub ją świa-
domie uprzedmiotawia adorując niby
ulubioną zabawkę. Lalka bywa też trak-

agresję wobec partnera i strach przed
utratą czci. Siła wyrazu tak lalek, jak i
żywego planu jest równie dramatyczna,
ekspresyjna i spektakularna; jest wyni-
kiem zastosowania całego zespołu
środków, znakomitego opanowania
sztuki aktorskiej i techniki animacji.
Zaproponowana konwencja okazała się
świetnym kluczem interpretacyjnym do
niełatwego, wieloznacznego, mroczne-
go dzieła Augusta Strindberga.

Niestety nie zobaczyłam trzeciego
widowiska z Neubrandenburga Jak
Johnny, Franz i Waltraud ... , za które
Gerlinde Tschersich otrzymała II na-
grodę w dziedzinie teatru jednego akto-
ra.

Jak powiadają festiwalowe statystyki
spektakle obejrzało łącznie sześć tysię-

.Penne Julia",
Miejski Teatr Lalek
w Neubrandenburgu, NRD.

bohaterów dramatu, lalki to wyobraże-
nie ról społecznych. Lalkę Jana, krzep-
kiego parobka, jakby skrępowanego
lokajską liberią, animuje aktor zrobiony
na subtelnego fordansera. Lalkowe
wcielenie panny Julii uderza delikat-
nością, wdziękiem i szlachetnością po-
stawy, zaś jej rozpaczliwie zdegenero-
wane wnętrze wyraża się w gminnej
charakteryzacji i kanciastych ruchach
aktorki. Owa dwojakość istnienia po-
staci jest jawną demonstracją dycho-
tomii istoty ludzkiej, mnogości mot y-
wówjej postępowania i całego strind-
bergowskiego kłębowiska uwarunko-

towana jako najistotniejsza gwarancja
własnego "ja". Kulminacyjna scena
spełnienia aktu miłosnego dokonuje się
na łożu, którym staje się cała scena. Na
jej krawędzi przysiada kucharka Kry-
styna - niemy świadek i jednocześnie
moralny sędzia zdarzenia. W klimacie
gęstym od erotyki a następnie buntu i
nienawiści, rozgrywany jest epilog
zmysłowego uniesienia. Para kochan-
ków opuszcza udrapowany z materii
namiot skrywający miłosne igraszki
wlokąc za sobą zdezelowane kukły. Fi-
gury lalek, składane na powrót po-
spiesznie w poczuciu fizycznego zespo-
lenia - z pomieszaniem części partne-
ra i partnerki - zostają wnet przez Ju-
lię brutalnie rozerwane. Części figur z
butafor. wracają do swych pierwot-
nych całości. Działania aktorskie wyra-
żają kolejno: porozumienie i zbliżenie,
bunt przeciwko instynktom, wreszcie

cy czterystu widzów. Trudno więc było
pomieścić wszystkich w skromnych
często salkach widowiskowych. Jednak
suma obserwacji i doświadczeń jaką
wywiozłam z Magdeburga każe wska-
zać na trzy wiodące aktualnie zespoły
w NRD: Miejski Teatr Lalek w Neu-
brandenburgu, Teatr Lalek Scen Miej-
skich w Erfurcie oraz Grupę .Zinnober"
w Berlinie. Siła tych zespołów leży za-
równo w świetnym przygotowaniu ak-
torskim, jak i w świadomości artysty-
cznej uprawianego gatunku sztuki. Po-
nadto uczestnictwo w narodowym fe-
stiwalu teatrów wschodnioniemieckich
ostatecznie rozbiło mój stereotypowy
pogląd, iż Niemcy mają teatr jedno-
stronnie tradycyjny wywiedziony z lu-
dowych korzeni. Tym bardziej więc
rośnie moja ciekawość, jaki będzie bi-
lans następnych Puppentheaterfestival.

Joanna Rogacka
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Artykuł Andrzeja Kruczyńskiego Mni-
szka i lalki, czyli teatralne obsesje

Herrady z Landsbergu w pierwszej
chwili mnie ucieszył. Prace przyczyn-
karskie dla badań historycznych mają
wartość nieoszacowaną. Tym bardziej
jeśli wychodzą spod ręki specjalisty z
dziedziny pokrewnej. Bogata dokumen-
tacja lalkarska z okresu antyku i śred-
niowiecza często była interpretowana
po amatorsku. Pomoc filologa klasy-
cznego czy mediewisty mogłaby oka-
zać się bezcenna.

Kruczyński świadomy jest tych nie-
domagań lalkowej historiografii i w
swym artykule postawił sobie dwa cele:
1. opisać i objaśnić obsesje teatralne
Herrady z Landsbergu, a w szczegól-
ności zawartość słynnej miniatury
przedstawiającej m.in. lalki walczących
rycerzy; 2. podjąć polemikę metodolo-
giczną z historykami teatru lalek, którzy
o tej miniaturze pisali. Pozwolę sobie
zacytować jego uwagi, aby jasne było,
co jest przedmiotem dyskusji.

Zwróciwszy uwagę na symboliczne
aspekty miniatury Herrady Kruczyński
pyta: "Czy aby na pewno zadano sobie
trud zinterpretowania i rozwiązania
wszystkich, dających się dziś zrozu-
mieć elementów średniowiecznego ko-
du? Obawiam się, że nie". Dodaje też
nieco dalej: "Inaczej mówiąc bez prze-
prowadzenia analizy semantycznej mi-
niatura ta jest żródłem dla historyka
teatru mało użytecznym". Skończywszy
analizę miniatury zawstydza swych
polskich i europejskich kolegów: "Im
bardziej wnikliwa będzie analiza zna-
czeniowa źródła, im więcej uda się zro-
zumieć z prezentowanego tam progra-
mu alegorycznego, tym większa szansa
na uniknięcie pochopnych wniosków".

A przecież żadnego ze swych celów
Kruczyński nie osiągnął. Nie objaśnił
zawartości miniatury Herrady z Lands-
bergu ani taż nie przeprowadził dysku-
sji metodologicznej. Nie docenił trud-
ności w interpretacji miniatury ani też
doświadczenia naukowego historyków
teatru lalek.

Oczywiście Kruczyński wie, że eg-
zemplarz Hortus deliciarum spłonął w
czasie wojny francusko-pruskiej w
1870 r. Wcześniej jednak na szczęście
skopiowano część miniatur i część tek-
stu. Pozostała też "nasza" miniatura.
Każde źródło będące odpisem wymaga
szczególnie krytycznego podejścia.
Wymaga ustalenia czy jest zgodne z
oryginałem i czy sens jego nie został
zmieniony z powodu nieumiejętności
kopisty lub jego nieuprawnionych uzu-
pełnień. Kruczyński zaniedbał ten
obowiązek, chociaż, jak się dalej okaże,
kopista nadużył swoich uprawnień. Po-
kaz lalkowy otoczył innymi motywami,
których nie było w oryginale, a które
nasz autor tak efektownie zinterpreto-
wał.

Czy była jakaś szansa zapoznania się
z oryginałem? Bezpośrednio - nie, ale
pośrednio - tak. Oryginał widzieli ba-
dacze, m.in. badacz teatru lalek Char-
les Magnin i Johann G.T. Grasset. loni
też miniaturę opisali. Według ich świa-
dectwa składa się ona z dwojga anima-
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torów, animujących na stole lalki ryce-
rzy i figury Króla Salomona, siedzące-
go na tronie.

Grupa lalkowa ma ogólny tytuł Ludus
monstrorum, co da się przetłumaczyć
jako Pokaz dziwowiska. Na stole zaś
sentencja: "In ludo monstrorum desig-
natur vanitas vanitatis" (W pokazie dzi-
wowiska obrazuje się marność nad
marnościami). Miniaturze towarzyszą
dwa teksty: "Spernere mundum, sper-
nere nullum, spernere sese, spernere
se, quator haec bona sunt" (Gardzić
światem, nie gardzić nikim, siebie mało
ważyć, nie zważać gdy nas mało ważą,
to są cztery dobre cnoty) i drugi:
.Llnde superbit homo, cuius conceptio
culpa
Nasci poena, labor vita, necesse mori?
Vana salus hominis, vanum decus,
omnia vana;
Inter vana nihil vanius est homine.
Post hominem vermis, post vermen fit
cinis, eheu!

szący miniaturze i to z przyczyn oczy-
wistych. Nie myślał wcale o oryginale,
bo zafascynował się kopią miniatury,
(ryc. 1), którą zinterpretował w wielce
uduchowiony sposób. Fascynacja ta
przeszkodziła mu także w sprawdzeniu
wartości dokumentacyjnej, więc i nau-
kowej, interpretowanej kopii. Jak pa-
miętamy, pisze on o dodatkowych mo-
tywach alegorycznych na miniaturze -
o grupie Patriarchów i o grupie Syren. I
traktuje je jako integralny składnik mi-
niatury. I wielce niesłusznie. Jak wska-
zuje szczegółowa analiza kopii doko-
nana przez Gurttera Schnorrae Patriar-
chowie i Syreny pochodzą, więc i nale-
żą, do innych miniatur. Syreny do mi-
niatury Odyseusz i Syreny (ryc. 2), a
brodaci Patriarchowie, dmący w trąby,
do miniatury Pochód Izraelitów na pu-
styni (ryc. 3). Kopia ta zatem jest kom-
pilacją motywów z różnych miniatur.

Dlaczego kopista dokonał takiej
kompilacji, tego pewnie nigdy się nie

Polemiki

Bronię
historyków

Sic in non hominem vertitur omnis ho-
mo".2
(Dlaczego człowiek dumny, którego
poczęcie winą, narodziny karą, życie
pracą, śmierć koniecznością? Marność
zdrowie ludzkie, marność cześć, wszyst-
ko marność; wśród marności naj mar-
niejszy jest człowiek. Z człowieka roba-
ki, z robaków popiół, ach, ach! Tak w
nicość zmienia się wszystek człowiek.)

Związek między tymi tekstami a na-
pisem na miniaturze jest oczywisty.
Pokaz lalkowy jest przykładem mar-
ności nad marnościami. Poręczycielem
tej tezy jest król Salomon, bo źródłem
sentencji na miniaturze jest werset z
Ekkleziastesa. Sens miniatury jest dy-
daktyczno-pouczający, jak na to wska-
zuje tekst. Pokaz lalkowy wykorzystany
jest w sposób metaforyczny - obrazu-
je zależności człowieka od potężniej-
szych od niego sił, tych które nim wła-
dają (Bóg, Fatum, inny człowiek). Meta-
fora ta była stosowana zarówno w sta-
rożytności, jak r w średniowieczu, wok-
resie romantyzmu, jak i w modernizmie.
W badaczach teatru lalek nie budzi
większych emocji. Miniatura nie wydaje
się trudna do odczytania. Teza mądre-
go króla ilustrowana jest przykładem
walczących lalek. Nie trzeba się odwo-
ływać do teatralnych obsesji Herrady.

Kruczyński pominął tekst towarzy-

dowiemy. Może na tym arkuszu doko-
nywał działań próbnych? A może do-
konał celowej mistyfikacji, by wypró-
bować wiedzę przyszłych badaczy? W
każdym razie cały wysiłek interpreta-
cyjny Kruczyńskiego okazuje się niepo-
trzebny, a co więcej wprowadzający w
błąd, bo dotyczy falsyfikatu. Oczywiś-
cie elementy tego kolażu są prawdziwe.
Po odrzuceniu Patriarchów i Syren po-
zostanie nam miniatura zgodna z wers-
ją pierwotną.

Kruczyński pominął tekst towarzy-
szący miniaturze - to jeszcze mała
bieda. Gorzej, że przypisał jej inny i
bardzo obszerny tekst Herrady, kryty-
kujący wypaczenia intencji teatru litur-
gicznego w dążeniu do świeckich
uciech. Tekst ten nie ma z miniaturą
nic wspólnego. Lalki w okresie śred-
niowiecza nie były utożsamiane z tea-
trem. Znamienne, że Kruczyński nad-
używa w swoim tekście słów: teatr la-
lek, teatrzyk lalkowy ił la planchette.
Okazuje się, że jest bezradny wobec
takiego zjawiska jak "gra lalkami". A
gra lalkami nie jest jeszcze teatrem. Po-
jęcie "teatr lalek" nie było znane w
średniowieczu. Nazwa .Ludus mons-
trorum" nie jest przypadkiem. Lalki ok-
reślano różnymi terminami, ale nigdy
słowem "teatr". Wszystko więc, co Her-
rada pisała dobrego i złego o teatrze li-



turgicznym, nie dotyczyło lalek. Co
więcej, lalki z przyczyn naturalnych nie
naraziły się jeszcze na kościelną ana-
ternę.

Trafnie pisał o tym Charles Magnin w
rozdziale Pobłażliwość ojców i teolo-
gów wobec lalek. Najpierw wysunął
przypuszczenia co do charakteru reper-
tuaru: "Wydaje się, że lalki z pier-
wszych pięciu wieków naszej ery (choć
trudno przyjąć, że miały one repertuar
bardziej cnotliwy i budujący niż mimo-
wie i pantomimy z epoki) nie posunęły
się do ekscesów tak oburzających jak.
aktorzy żywi". Później zaś sformułował
wnioski co do postawy kościoła: "Już
tylko sam fakt zastępowania postaci
rzeczywistych postaciami fikcyjnymi
ograniczało w sposób znaczny winę i
kościół, jak się zdaje, rozumnie brał
pod uwagę tę zauważalną zaletę la-
lek"4

Nie lalka zatem była przedmiotem
niechęci ojców kościoła i ich propaga-
torów w XII wieku. Wystąpienia ich
skierowane były przeciw elementom
komicznym w przedstawieniach liturgi-
cznych i przeciwko wszystkim tym, któ-
rzy naruszali powagę świętego miejsca,

jakim był kościół.
Rozwinięcia wymaga jeszcze zagad-

nienie zawartości miniatury Herrady z
Landsbergu. Powiedzieliśmy, że przed-
stawia ona króla Salomona oglądają-
cego (lub tylko obecnego w czasie po-
kazu) lalki walczących rycerzy i ich
animatorów. Król Salomon jest posta-
cią historyczną zaświadczoną w Biblii.
Wnosi ze sobą pojęcie czasu biblijne-
go. Animatorzy poprzez kostium i
uczesanie oraz ich lalki rycerzy kojarzą

1
się z realiami średniowiecza. Że to sko-
jarzenie jest trafne, potwierdza Jacques
Le Goff, znawca kultury średniowie-
cznej, którego cytuje Kruczyński i wielu
innych badaczy miniatur. Mamy więc
zderzenie motywów o różnej przynależ-
ności historycznej.

Kruczyński potwierdza, że " ...«akcja"
tej scenki, rozgrywa się, zgodnie z in-
tencją twórcy, jednocześnie w czasach
biblijnych" i w czasie współczesnym
Herradzie. Zadziwia ta nieporadność.

Zapomina o powszechnej w średnio-
wieczu tendencji do uniwersalizacji
czasu (na przykład w misterium).
Twórca miniatury nie miał żadnych
powodów do uhistoryczniania jej cza-
su. Miała ona sens dydaktyczny. Jej
nauka jest ponadczasowa. Dlatego
mogła być ilustrowana przykładem z
epoki autora. Podkreślam - ilustrowa-
na, bo tak należy rozumieć napis na
scence (stole) lalkowej: In ludo mons-
trorum designatur vanitas vanitatum (W
pokazie dziwowiska obrazuje się mar-
ność nad marnościami). Można' by po-
wiedzieć, że autor miniatury z pomocą
słowa "designatur" wprowadził wyra-
źny dystans między sentencją a przy-
kładem wziętym ze współczesnego
(średniowiecznego) życia.

Oto dlaczego wielu historyków teatru
lalek, w tym także piszący te słowa,
pozwoliło sobie na wyłączenie scenki
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rycerskiej z kontekstu dydaktycznego.
Chociaż nie był to powód jedyny.

Miniatura Herrady z Landsbergu ma
bogatą literaturę. Ponadto niemal każ-
dy historyk teatru lalek wspomina o
niej lub zamieszcza jej rysunek (prze-
ważnie wyjęty z kontekstu). O miniatu-
rze pisał Charles Magnin omawiając
wszystkie jej elementy łącznie z tek-
stem. Wnioski z zakresu historii lalek
wiążą miniaturę ze średniowieczem.
Dwaj animatorzy to bateleurs (kome-
diant, akrobata, lalkarz): "Jeśli chodzi o
postacie, które artysta wprowadził do
gry, wybór dwóch rycerzy potwierdza
moją opinię o zwyczajowym repertua-
rze teatru lalek. Po prostu w XII wieku
przedstawienie lub parodia pojedynku
lub turnieju była spektaklem mającym
najwięcej szans podobania się kaszte-
lanom jak również tłumowi ich wasali".5

Poza Magninem na metaforyczny as-
pekt miniatury zwrócił uwagę Johann
G.T. Grasse. Grassę podobnie jak
Magnin (wraz z Friedrichem H. von Ha-
gens6) uważa za animatorów bateleurs
(Gaukler). EngelharF nazywa ich
"mężczyznami". Charles Schmidta od-
czytuje ich postacie jako Pana i Sługę,
Scheibleś i Speaight10 widzą w nich
młodzieńca i dziewczynę, Crelzenachn
uważa ich za młodzieńców bawiących
się zabawką dziecięcą. Kruczyński, jak
pamiętamy, uważa ich za przedstawi-
cieli stanu świeckiego i duchownego.
Możliwości interpretacyjnych jest wiele
i każda z nich znajduje poparcie w ko-
stiumach postaci, dlatego że są one
dość uniwersalne. Z pozoru tak się
mogła ubierać służba klasztorna, żong-
lerzy (Gaukler, bateleurs) i pachołko-
wie na zamku, choć znawca kostiumów
średniowiecznych być może powie-
działby coś bardziej wiążącego.

Ogromna większość badaczy zgadza
się z opinią Magnina, że walczący ryce-
rze przedstawiają typowy motyw reper-
tuaru lalkowego tego czasu. Jeśli na-
wet uważają ich za zabawkę dziecięcą,
przyjmują, że są one przykładem lalek
średniowiecznych.

George Speaight pisze: "Jest jasne,
że są to rzeczywiście «jigging puppets-
i prawdopodobnie w większym stopniu
służą jako gra domowa niż jako drama-
tyczna rozrywka lecz ponieważ mamy
tak wyrażny dokument tego typu pro-
stych lalek, musimy brać pod uwagę
taką możliwość, «bastaxii- popularne
wśród minstrelów były często lalkami
tego typu" .12

W póżniejszej nieco od Speaighta
pracy John E. Varey daje opis walczą-
cych lalek Herrady, zamieszcza też ich
wizerunek (bez kontekstu dydakty-
cznego) i zalicza je do grupy titeres
danzantes (jigging puppets, marionnet-
tes ił la planchette) .13 Wśród h istory-
ków teatru lalek Varey (autor licznych
publikacji z dziejów teatru hiszpańskie-
go) jest jedynym, który poświęcił wiele
swej uwagi .bavastel" czyli titeres dan-
zantes (lalki tańczące). Przytacza do-
wody na istnienie tych lalek na półwys-
pie Iberyjskim w wieku XIII, XIV i XV.
Przypomina świadectwo Denari Odof-
redo (I poło XIII w.) z Bolonii (Italia) op i-
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sującego bavastel w działaniu: "Przy-
kładem jest widowisko bavastel, które
czynią w każdym miejscu. Albowiem
przybywają komedianci i stawiają za-
słony w jakimkolwiek miejscu i mają
konie drewniane i stoją wewnątrz za-
słon i sprawiają, że idą konie drewniane
na sznurkach".» Opis ten antycypuje w
sensie techniki i tematu opis widowiska
z roku 1414 w Saragossie, który ja rów-
nież (za Vareyernt-) zamieściłem w
Dziejach teatru lalek.

Bavastels są więc obecne we Wło-
szech, w Hiszpanii w wiekach XIV i XV.
Póżniej rozprzestrzeniły się na całą
Europę. Ich tematem podstawowym -
w okresie średniowiecza były sprawy
rycerskie: turnieje, pojedynki, zdoby-
wanie miast.

Z tą grupą lalek i repertuaru kojarzą
się w sposób całkowicie zgodny lalki
walczące Herrady z Landsbergu. To
prawda, że są one najwcześniejszym
dowodem istnienia tego nurtu. Ale ni-
czego to nie zmienia. Co najwyżej na-
kazuje nam odrzucić interpretację
Speighta i Creizenacha, że mamy tu do
czynienia z zabawką. Pamiętać bowiem
musimy, że zabawki dziedziczyły dzieci
po dorosłych. Ta forma lalek musiała
więc najpierw spełnić zadanie jako roz-
rywka dorosłych, by póżniej przejść w
ręce dzieci, co też się stało w XVI wie-
ku. Nie mogło jednak stać się tak na
początku całego procesu.

Czy Herrada z Landsbergu mogła
inspirować pokazy tych lalek, jak suge-
rowałem to w Dziejach teatru lalek? Nie
ma na to pewnej odpowiedzi, wiemy
jednak, że nasza Przeorysza była nie-
zwykle aktywną damą. Interesowała się
teologią, filozofią, wychowaniem, tea-
trem liturgicznym i często go komen-
towała. Poza tym podróżowała. Hans R.
Purschke o pochodzeniu bavastels
(niem. Tatermann) pisze: "Z pewnością
nie jest to przypadek, że pierwsze «Ta-
terrnany» pojawiły się w ostatniej trzy-
dziestce lat XII wieku. Niemieccy i
francuscy rycerze drugiej wyprawy
krzyżowej pod cesarzem Konradem III i
królem francuskim Ludwikiem VII po
roku 1148 powracali z Ziemi Świętej i
naturalnie jest całkowicie możliwe, że
tę rozrywkę przywieżli z Orientu. A po-
za tym także sama Herrada z Landsbe-
rgu podjęła pielgrzymkę do Ziemi Świę-
tej".15

Ba! Ale czy Tatermany przybyły do
Europy ze Wschodu, też nie mamy ża-
dnej pewności.

Na koniec w imię kompletności dy-
skusji, myślę, że trzeba sprostować
zamieszczoną w tym samym artykule,
dla podtrzymania głównej tezy, symbo-
liczną interpretację drzeworytu cze-
skiego z roku 1590. Kruczyński twier-
dzi, że drzeworyt ten "Zdaje się ilus-
trować niezależnie od fabuły, którą zos-
tał obudowany, tezę św. Augustyna
(... ), że lepiej jest karmić u swego stołu
biedaków, chorych a nawet zwierzęta
jako stworzenia Boże niż obdarowywać
i przyjmować histrionów".

Brak podstaw do takiego wniosku
zauważy każdy, kto przez chwilę po-
myśli o całkowicie nowej sytuacji "his-

triona" w XVI wieku. Nic to, że wystę-
powali oni na dworach królewskich i
książęcych, z którymi się także przyjaź-
nili, ważniejsze, że byli użyteczni w
walce religijnej, której służył cały teatr
jezuicki i innowierczy. Zabawnym
szczegółem jest to.że pierwszy wyko-
rzystał drzeworyt uczony jezuita.
Przejdżmy jednak do opisu zjawiska.

Opis drzeworytu, jak też informację o
jego zawartości znajdujemy w książce
Jana Malika Usmevv dfevene Tbelie.
Czytamy w niej: "Tylko przypadkowi
zawdzięczamy, że dochował się wize-
runek lalki z końca XVI wieku. Jest to
drzeworyt odnoszący się do poruszają-
cego opowiadania o przypadkach lute-
rańskiego predykanta Maksymiliana
Bibera, który po kryjomu dostarczał
hostii w pustej lalce, a w roku 1588 zos-
tał stracony we Wiedniu. Autor driewo-
rytu przedstawił lalkę według swoich
wyobrażeń jako figurkę na podobień-
stwo marionetki, choć szło oczywiście
o pacynkę".16

Nowe informacje znajdujemy jednak
w pracy Hansa R. Purschket? z lat sie-
demdziesiątych, który ustalił, że drze-
woryt ten po raz pierwszy znalazł się w
antyreformacyjnym druku jezuity Geo-
rga Scherera, wydanym po niemiecku
w Ingolstadt w roku 1588. Czeski prze-
kład ukazał się w dwa lata póżniej.
Purschke informuje także, że Biber nie
został stracony, uwolniono go po pow-
rocie na łono kościoła katolickiego.

Dlaczego Andrzej Kruczyński sądzi,
że drzeworyt ten można interpretować
niezależnie od fabuły, której służył (a
nie: "którą został obudowany") - jest
Jego naukową tajemnicą. Na razie fak-
ty jej zaprzeczają.

Henryk Jurkowski
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Felietony

Warto czasem oglądać telewizję.
Rzecz jasna ze względów czysto

poznawczych. Siedzi sobie człowiek
gdzieś spokojnie na prowincji i nie
wie o czym w stolicy mówią, a czasem
mówią i o nas, i do nas, a przy okazji do
sporej rzeszy telewidzów także. Do nie-
których wybranych, nawet w kolorze.
Onegdaj coś mnie tknęło. Włączyłam
telewizor - i słusznie, przeczucie mnie
nie zawiodło. Urocza prezenterka ma-
gazynu telewizyjnego ,,102" podczas
rozmowy z lalkarzami leningradzkiego
teatru lalek goszczącymi w Warszawie,
zaczęła rozmowę w ten mniej więcej
sposób: "Mówi się powszechnie - za-
szczebiotała - że aktor-lalkarz to nie-
spełniony aktor teatru dramatycznego".
Szlag jasny mnie trafił, co przejawiło
się w natychmiastowym wyłączeniu te-
lewizora i moją - jak się póżniej okaza-
ło - niewątpliwą stratą. Doznałam,
dzięki tej nagannej zapalczywości, dot-
kliwego uszczerbku, ponieważ wyłącza-
jąc telewizor przegapiłam kolejne wy-
stąpienie, kolejnego pana zbliżonego
do kół rządowych, a interpretującego
po swojemu, na nowo, powszechnie
znane sformułowanie referendowe o
dwu-trzy letnim przejściowym okresie
trudności. Naprawdę żałuję, a ponie-
waż z profesji zajmuję się także wielo-
rakimi możliwościami interpretacji, by-
wa tego samego - choć rzadko - tek-
stu, mój żal był tym większy. Uczyć się
przez podpatrywanie prawdziwych za-
wodowców nie jest przecież działaniem
pozbawionym sensu. By w przyszłości
uniknąć tego typu niepowetowanych
strat, już przed udaniem się na spoczy-
nek ponownie włączyłam telewizor.

Analizując na spokojnie zdarzenie
opisane wyżej, do dziś nie rozumiem
mojego poruszenia i reakcji na słowa
prezenterki. Mało, uważam nawet, że
określenie to. jest interesujące i nie
pozbawione wdzięku. Opromienione

było zresztą pełnym czaru uśmiechem
młodej damy. Niespełniony aktor ...
Ładne to. Już widzę oczami duszy wy-
bity tłustym drukiem tytuł poważnego
artykułu w naszym Biuletynie: Jeszcze
raz o kształceniu niespełnionego aktora
teatru dramatycznego pióra dinozaura-
-teoretyka i jeszcze szybszą niż naty-
chmiastowa replikę rozjuszonego dino-
zaura-praktyka. Ten intro- i ekstrawe-
ryczny pojedynek mógłby do białości
rozpalić czytelników pisma. Takiego ar-
tykułu jednak nie będzie. Cóż, zawsze
pozostaje telewizja...

W swoim tekście Notatki prelegenta
drukowanym w "Dialogu" Jerzy Koenig
przedstawił dwa warianty radykalnego
uzdrowienia sytuacji teatralnej kraju.
Myślę, że propozycje te, chociaż oparte
na trudnych requłach, bo zmierzające
do konkretnych i widocznych efektów,
nie będą możliwe do wprowadzenia w

można robić dobrego teatru i schodzi
się na artystyczne psy. Jest obiektywny
argument? Jest. Same obiektywne,
przejściowe trudności i żmudna walka z
przeciwnościami losu. Ale poza tym
jest absolutnie wszystko w porządku,
więc po co zmiany i to jeszcze tak dra-
styczne. Każdy teatr jest najlepszy, bo i
plany wykonuje, i ma pełne widownie, i
ma zagraniczne recenzje. Ludzie!!!
Mamy w kraju dwadzieścia osiem naj-
lepszych teatrów!!! Zgroza. Więc po co
zmiany, po co przerabiać coś, co od lat
jest sprawdzone i bywa, że sankcjonuje
państwowymi dotacjami także miernotę
artystyczną, a miejscami żałosną chałę.

Gdzie te niegdysiejsze wspaniałe tea-
try z Krakowa, Łodzi, Warszawy, Gdań-
ska czy Poznania? Są, rzecz jasna,
gdzieniegdzie jeszcze na etatach reszt-
ki dawnych nazwisk. Ich właściciele
pochyleni nad wyblakłymi od upływa-

NIESPEŁNIENI
życie. Wszystkie nie pozorowane, a
prawdziwe zmiany są na ogół bardzo
kłopotliwe i bolesne. Każda "inność"
niż dotychczas wydeptane i sprawdzo-
ne ścieżki, budzi natychmiastowy od-
ruch sprzeciwu.

A jak to jest u has? U nas jest właś-
ciwie dobrze. JeŚli nie wierzycie, spy-
tajcie pierwszego lepszego szefa teatru
lalkowego. Każdy z nich jest święcie
przekonany, że stoi na czele najlepszej
instytucji artystycznej kraju. Tak, naj-
lepszej. Bo albo miał już w przeszłości
zasługi, albo o nie aktualnie zabiega.
Oczywiście bywają jakieś trudności i
niepowodzenia, ale są to trudności
zwykle przejściowe i z natury rzeczy
obiektywne. Bo czyż nie obiektywnym
powodem żałosnego poziomu artysty-
cznego jest... zawiść środowiska albo
to, że biednemu dyrektorowi artysty-
cznemu przeszkadza robić dobre spek-
takle brzydki naczelny? Obiektywne,
prawda? A dlaczego teatr nie uczestni-
czy w festiwalach i przeglądach? Bo
zachorował aktor, a widocznie jest tak
wspaniały, że gra w kilku tytułach na
raz. Choroba nie wybiera. Jest trud-
ność obiektywna? Jest. Obecni dyrek-
torzy dawnych, wiodących teatrów nie
mogą się w pełni wypowiedziać arty-
stycznie, bo ciąży nad nimi presja na-
zwisk wielkich twórców związanych w
przeszłości z tymi scenami. Proszę,
trudność wybitnie obiektywna. Miejs-
cowi urzędnicy "kulturalni" są nieprzy-
jaźnie nastawieni, skutkiem czego nie

jącego czasu dyplomami i recenzjami z
dni minionej chwały, nucą pieśń -
hymn weteranów. Jakie mogą być sło-
wa takiej pieśni? Nie wiem... chociaż...
pofantazjujmy. Mogłaby ona zaczynać
się np. tekstem piosenki Niedźwiedziaz
Klonowych Braci Eugeniusza Szwarca,
której początek brzmi:
Wiecie czemu ja nie fruwam? Bo po-
trzeby nie odczuwam...

Maria Joterka
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Przedstawienia
zgłoszone na
XIII OFTL w Opolu
- Wrocławski TL: Łokietek, czyli
ballada o żołnierzu, co go diabeł
wodził J. Kulmowej. reż. B. Nauka,
scen. J. Mydlarska-Kowal, muz. J.
Walczyński;
- Śląski TLiA "Ateneum" w Kato-
wicach: Dary czterech wróżek E.
Szelburg-Zarembiny, adapt. i reż. Z.
Poprawski, scen. T. Smolicki, muz.
B. Pasternak;
- PTL .Rabcto" w Rabce: Kopciu-
szek J. Brzechwy, reż. E. Marcin-
kówna, scen. J. Kolecki, muz. A.
Mleczko;
- PT "Lalka" w Warszawie: O stra-
szliwym smoku i dzielnym szewczy-
ku, przesticzne] królewnie i królu
Gwożdziku M. Kownackiej, reż. i
choreogr. E. Dobraczyński, scen. A.
Kilian, muz. B. Pasternak;
- PTL "Pi nokio" w Łodzi: Historyja
o Chwalebnym Zmartwychwstaniu
Pańskim Mikołaja z Wilkowiecka,
reż. W. Kobrzyński, scen. J. Krajew-
ska, muz. M. Jaszczak;
- TLiA "Groteska" w Krakowie: Hi-
storia o Królewiczu Rumianku i
siedmiu królewnach J.I. Kraszew-
skiego, adapt. i reż. F. Leniewicz,
lalki J. Król, scen. A. Słaboń i M.
Urbaniak, muz. A. Zarycki;
- Letni dzień S. Mrożka, reż. Z. Ja-
remowa, scen. i maski K. Mikulski;
- PT A w Jeleniej Górze: Koziołek
Matołek K. Makuszyńskiego, adapt.
i reż. Z. Rej, muz. K. Arciszewski,
scen. J. Zieliński;
- PTL "Tęcza" w Słupsku: Basń o
zaklętym kaczorze M. Kann, reż. Z.
Miklińska, scen. A. Kilian, muz. J.
Stachurski;
- PTLiA "Kubuś" w Kielcach: Basń
o rycerzu Gotfrydzie H. Górskiej,
adapt. K. Wojtasik, reż. L. ŚmigieI-
ski, scen. A. Kuryło, muz. Z. Jeżew-
ski;
- Białostocki TL: O medyku Feli-
ksie, co był Śmierci chrześniakiem
P. Tomaszuka, reż. P. Tomaszuk,
scen. R. Strzelecki, muz. S. Czar-
necki;
- Fajnacki II W. Szelachowskiego,
reż. W. Szelachowski, scen. E. Lut-
czyn;
- Turlajgroszek P. Tornaszuka. reż.
P. Tomaszuk, scen. M. Malesza;
- Poznański TLiA "Marcinek": Jak
zdobyć korzec złota, czyli bezeceń-
stwa pana Klausa W. Żyszkiewicza
wg H.Ch. Andersena, reż. M. Tonde-
ra. scen. T. Targońska, muz. J.
Szczerba;
- TL "Banialuka" w Bielsku-Białej:
Serce jak z/ot Y gołąb J. Kulmowej,
reż. J. Binkowski, scen. J. Zitzman,
muz. B. Pasternak;

Kronika

- Lubuski Teatr im. L. Kruczkow-
skiego - Scena Lalkowa w Zielonej
Górze: O straszliwym smoku i dziel-
nym szewczyku, przesiiczne! kró-
lewnie i królu Gwoździku M. Kow-
nackiej, reż. T. Brzeziński, scen. A.
Fichna-Chełkowska, muz. W. Sę-
dziński;
- PTLiA "Baj Pomorski" w Toru-
niu: Paluszek J. Rochowiaka, insc. i
reż. A. Antończak, scen. A. Chody-
niecka, muz. R. Nowacki i F. Smo-
liński.

Imprezy
towarzyszące
XIII OFTL w Opolu
Przedstawienia
- Bread and Puppet Theatre (USA):
Życie i smierć strażaka, kreacja
zbiorowa;
- Nukketeatteri Peukalopotti (Fin-
landia): Arena, scenariusz K. Hur-
merinta, A. Proszkowska, E. Silta-
vuori, reż. A. Proszkowska, scen. J.
Mydlarska-Kowal, muz. P. Maanittu;
- TL w Lipiecku (ZSRR): Szukaj
wiatru w polu W. Lifszyc, reż. W.
Żukow, scen. A. Bobyłkin, muz. G.
Birjuszow;
- C. Bochdansky (Austria): Henk i
Shipper Vavaseur Colom bo, przed-
stawienia autorskie;
- Teatr Nowy w Warszawie: Doktor
Johann Faust, reż. Z. Mich, scen. J.

. Braun i A. Malec, muz. T. Bajerski;
- Sceny Pasyjne: autorzy R. Wo-
żniak i M. Jarnuszkiewicz;
- OTLiA im. A. Smolki: Dokąd pę-
dzisz koniku R. Moskowej, reż. K.
Kobyłka, scen. G. Kwieciński, muz.
S. Nakielski;
- PTL w Wałbrzychu: Z tobą ja ga-
dam monodram w reż. i wykonaniu
B. Kierca, scen. D. Kierc;
- Z/ot Y lis wg J. Andrzejewskiego,
scen. i reż. B. Kierc:
- Wrocławski TL: Gyubal Wahazar
S.I. Witkiewicza, adapt., insc., reż.
W. Hejno, scen. J. Mydlarska-Ko-
wal, muz. Z. Piotrowski;
- TLiM "Groteska": Letni dzień S.
Mrożka, reż. Z. Jaremowa, scen. K.
Mikulski;
- PWST Białystok Pokazy
warsztatowe studentów Wydziału
Reżyserii: Tymoteusz Rymcimci J.
Wilkowskiego, reż. i scen. E. Łabu-
dek; etiudy: Adam i Ewa, Odlot, Por-
tret - reż. E. Łabudek; Wiosenna
piosenka wg W dolinie Muminków
T. Jansson, adapt., reż., scen. M.
Chodaczyński.
Wystawy
- Teatr Lalek Leokadii Serafino-
wicz
- Ex Voto 5 Petera Schumanna
- 50 lat Teatru Lalek na Opol-
szczyźnie
- Teatr Ognia i Papieru 1978 - ...
Sesja
Zorganizowana przez Ogólnopolski
Ośrodek Sztuki dla Dzieci i Mło-
dzieży w Poznaniu pn. Plastyka w
teatrze z udziałem Barbary Oster-
lolf, Agnieszki Koecher-Hensel, Ol-
gierda Błażewicza, Leszka Mądzika,
Zbigniewa Waszkielewicza oraz Ry-
szarda Winiarskiego.

Werdykt
Jury XIII Ogólnopolskiego Festiwa-
lu Teatrów Lalek w Opolu w skła-
dzie: Teresa A{'kas, Anna Smolkowa

- honorowy członek Jury, Teresa
Targońska, Jan Harenda, Marek
Jodłowski, Henryk Jurkowski (prze-
wodniczący). Wojciech Wieczorkie-
wicz, Leszek Żuchowski po obej-
rzeniu w dniach od 19 do 25 paź-
dziernika 1987 r. ośmiu konkurso-
wych przedstawień: Serce jak złoty
gołąb Joanny Kulmowej w wykona-
niu PTL "Banialuka" w Bielsku-Bia-
łej, Baśń o rycerzu Gotfrydzie Hali-
ny Górskiej (adaptacja: Krystyna
Wojtasik) w wykonaniu PTLiA "Ku-
buś" w Kielcach, Historyja o Chwa-
lebnym Zmartwychwstaniu Pańskim
Mikołaja z Wilkowiecka w wykona-
niu PTL .Pinokio" w Łodzi, Koziołek
Matołek Kornela Makuszyńskiego
(adaptacja: Zdzisław Rej) w wyko-
naniu Państwowego Teatru Anima-
cji w Jeleniej Górze, O Kasi, co gą-
ski zgubiła Marii Kownackiej w wy-
konaniu OTLiA im. A. Smolki w
Opolu, O medyku Feliksie, co był
Śmierci chrześ;1iakiem Piotra To-

maszuka wg Gustawa Morcinka w
wykonaniu BTL, O straszliwym
smoku i dzielnym szewczyku, prze-
ślicznej królewnie i królu Gwoździ-
ku Marii Kownackiej w wykonaniu
PTL "Lalka" w Warszawie, Paluszek
Jerzego Rochowiaka wg sztuki Vac-
lava Koubka i Karola Vaclava Vo-
starka Peieće« w wykonaniu PTLiA
"Baj Pomorski" w Toruniu na koń-
cowym posiedzeniu w dniu 24 paź-
dziernika postanowiło: jednogłośnie
nie przyznać Nagrody Głównej im.
A. Smol ki oraz' nie przyznawać na-
grody za tekst dramatyczny w wy-
konaniu prapremierowym.
W dziedzinie reżyserii, scenografii,
muzyki i sztuki aktorskiej Jury przy-
znało nagrody i wyróżnienia nastę-
pującym twórcom:
W dziedzinie reżyserii:
- nagrodę pierwszą Piotrowi To-
maszukowi za reżyserię O medyku
Feliksie, co był Śmierci cnrzesnie-
kiem Piotra Tomaszuka wg Gustawa
Morcinka w BTL;
- nagrodę drugą Zdzisławowi Re-
jowi za reżyserię Koziołka Matołka
Kornela Makuszyńskiego w Pań-
stwowym Teatrze Animacji w Jele-
niej Górze;
- nagrodę trzecią Aleksandrowi
Antończakowi za reżyserię Paluszka
Jerzego Rochowiaka w PTLiA "Baj
Pomorski" w Toruniu.
W dziedzinie scenografii:
- nagrodę pierwszą Rajmundowi
Strzeleckiemu za scenografię do
przedstawienia O medyku Feliksie,
co był Śmierci chrześniakiem Piotra
Tomaszuka wg Gustawa Morcinka
w BTL;
- nagrodę trzecią Jerzemu Zitz-
manowi za scenografię do przed-
stawienia Serce jak z/ot Y gołąb
Joanny Kulmowej w PTL "Banialu-
ka" w Bielsku-Białej;
oraz dwa wyróżnienia:
- Alicji Chodynieckiej za sceno-
grafię do przedstawienia Paluszek
Jerzego Rochowiaka w PTLiA ,,!5aj
Pomorski" w Toruniu;
- Janowi Zielińskiemu za sceno-
grafię do przedstawienia Kozio/ek
Matołek Kornela Makuszyńskiego w
Państwewym Teatrze Animacji w
Jeleniej Górze.
W dziedzinie muzyki:
- nagrodę pierwszą Sławomirowi
Czarneckiemu za kompozycję mu-
zyki do przedstawienia O medyku
Feliksie, co był $";erci chrześnia-
kiem Piotra Tomaszuka wg Gustawa

Morcinka w BTL;
dwie nagrody trzecie:
- Krzysztofowi Arciszewskiemu- za
opracowanie muzyczne do przed-
stawienia Koziołek Matołek Kornela
Makuszyńskiego w Państwowym
Teatrze Animacji w Jeleniej Górze;
- Romanowi Nowackiemu i Fran-
ciszkowi Smolińskiemu za kompo-
zycję muzyki do przedstawienia Pa-
luszek Jerzego Rochowiaka w PT-
LiA "Baj Pomorski" w Toruniu;
wyróżnienie:
- Bernadetcie Rau za przygotowa-
nie wokalne i muzyczne do przed-
stawienia O medyku Feliksie, co był
Śmierci cbrzesniekiem Piotra To-
maszuka wg Gustawa Morcinka w
BTL.
W dziedzinie sztuki aktorskiej:
dwie nagrody zespołowe:
- dla zespołu Białostockiego Tea-
tru Lalek za wykonanie przedsta-
wienia O medyku Feliksie, co był
Śmierci chrześniakiem Piotra To-

maszuka wg Gustawa Morcinka;
- dla zespołu Państwowego Teatru
Animacji w Jeleniej Górze za wyko-
nanie przedstawienia Koziołek Ma-
tołek Kornela Makuszyńskiego;
oraz nagrody indywidualne ufun-
dowane przez Zarząd Główny ZASP
dla:
- Lucyny Pączek-Nowak za rolę
Matuski, Zająca i Skrzata II w
przedstawieniu O Kasi, co gąski
zgubiła Marii Kownackiej w OTLiA
im. A. Smolki;
- Teresie Sreberskiej za rolę w
przedstawieniu Paluszek Jerzego
Rochowiaka w PTLiA "Baj Pomor-
ski" w Toruniu;
- Ewie Sztuce za rolę Kasi w
przedstawieniu O Kasi, co gąski
zgubiła Marii Kownackiej w OTLiA
im. A. Smolki;
- Ewie Wyszomirskiej za rolę Ko-
wal owej. Kozy i Skrzata I w przed-
stawieniu O Kasi, co gąski zgubiła
Marii Kownackiej w OTLiA im. A.
Smol ki.
Ponadto Jury postanowiło przyznać
nagrody:
- Grzegorzowi Kwiecińskiemu i
Andrzejowi Czyczyle za koncepcję
inscenizacyjno-plastyczną przed-
stawienia O Kasi, co gąski zgubiła
Marii Kownackiej w OTLiA im. A.
Smolki;
- Wojciechowi Kobrzyńskiemu i
Jadwidze Krajewskiej za koncepcję
inscenizacyjno-plastyczną przed-
stawienia Historyja o Chwalebnym
Zmartwychwstaniu Pańskim Mikoła-
ja z Wilkowiecka w PTL .Pinokio" w
Łodzi.
Jury przyznaje dyplomy honorowe
wybitnym twórcom teatru:
- Adamowi Kilianowi za wartości
plastyczne scenografii do przedsta-
wienia O straszliwym smoku i dziel-
nym szewczyku, prześlicznej kró~
lewnie i królu Gwoździku Marii
Kownackiej w PTL ••Lalka" w War-
szawie;
- Bogumiłowi Pasternakowi za wa-
lory muzyki do przedstawień Serce
jak złoty gołąb Joanny Kulmowej w
TL "Banialuka" w Bielsku-Białej i O
straszliwym smoku i dzielnym szew-
czyku, przeslicznej królewnie i królu
Gwoździku Marii Kownackiej w PTL
"Lalka" w Warszawie.

Kronikę opracowała T. Ogroclzlńlka.

Oddano do druku w styczniu 1988.
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