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Erotyzm przenika kulturę ludzką, w
czym nie ma nic dziwnego, jako że

miłość i seks stanowią istotny składnik
lUdzkiego życia. Nacechowane są nim
obyczaje, czerpie z niego literatura i
sztuka. Skala jego jest rozległa: od Ro-
mea i Julii do Dekameronu, od Bocca-
ccia do Markiza de Sade. Więc od ni-
czym nie skażonej erotyki młodości do
seksu wyzbytego często uczuć lub
wręcz wynaturzonego.
(Wątki miłosne w literaturze czy tea-
trze zdobyły powszechną akceptację .
.Są oczywistością taką jak problematy-
ka społeczna czy polityczna. Budzą jed-
nak sensację, gdy obsuwają się w kie-
runku czystego seksu, gdy sprawy aktu
fizycznego wynosi się ponad uczucie,
gdy obraz tego aktu ma na celu ero-
tyczne podniecenie i wreszcie, gdy ero-
tyka traktowana jest dosadnie, bez żad-
nych osłonek.

Owo poczucie naturalności wątków
miłosnych sprawia, że rzadko obdarza-
my je mianem "literatury" czy "teatru"
erotycznego. Termin zachowujemy dla
zjawisk z pogranicza miłości, więc zwią-
zanych z seksem, ale wychodzących
poza przeciętną obyczajową normę.
Takich zjawisk w znacznym stopniu do-
tyczy niniejszy artykuł.

Wyróżnienie teatru lalek w jego re-
lacjach z erotyką uzasadnione jest na-
turalnym dystansem, jaki lalka wnosi
do obrazów erotycznych, nawet najbar-
dziej śmiałych. Rozpoznana jako sztu-
czny aktor - miłośnik zaprzecza praw-
dzie aktu erotycznego, wprowadza doń
nawias, cudzysłów, przypomina, że
chodzi o "przedstawienie" często wyk-
piwające, a nie o prawdziwe lub bli-
skie prawdzie doznanie. Wszystko to
wskazuje wyraźnie, że erotyzm w tea-
trze lalek posiada inny wymiar niż w
teatrze aktorskim. I to także będzie
przedmiotem tego studium.

Jak zwykle w takim przeglądzie mu-
simy cofnąć się w czasy odległe w epo-
kę rytuału pierwotnego, który posiada
swoją reminiscencję w lalkarstwie afry-
kańskim i azjatyckim. Erotyka w źyciu
zbiorowym społeczeństw pierwotnych
manifestowała się m.in. w kulcie pro-
kreacji i powiązanymi z nią rytuałami.
Jal<poświadcza Frazer, Papilowie z A-
meryki Centralnej posiadali wyznaczo-
ne osoby do wykonywania aktu seksu-
alnego, w tym samym momencie, w
którym pierwsze ziarna zostaną zasa-
dzone w ziemię. Było to działanie ma-
giczne zasadzające się na podobień-
stwie czynności. Jego widzowie byli
świadkami .rnałźeństwa sakralneqo'".
W Afryce, w Dahomeyu i w Nigerii zna-
ne są lalki yoruba, które wiążą się z kul-
tem bóstwa Sapata, bóstwem płod noś-
ci. Lalki te z takich samych magicznych
powodów symulują coitus nie tylko

Błazny erotyczne
z teatru cieni Tho/u Borna/atta

w Andra Pradesh,
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między mężczyzną i kobietą lecz rów-
nież między mężczyzną i ziernią-.

Według świadectwa Josepha Camp-
bella w rytuale dojrzałości (chłopców)
plemienia Marind-anim w Nowej Gwinei
możemy odkryć wiele działań teatral-
nych. Kończył się on następująco:
"Przed gromadą (chłopców) tancerze
trzymają wielkie fallusy zrobione z łyka

lipowego i jądra z czerwonych szyszek
jakiegoś drzewa. Najpierw tańczą w rzę-
dzie jeden za drugim, po chwili ciała
ich pochylają się do przodu, uderzają
prawą nogą o ziemię, śpiewają ... i na-
gie skaczą do przodu wykonując ener-
gicznie coitalne ruchy i głośno wzdy-
chają, w końcu zatrzymują się tworząc
nieregularną grupę. Delikatnie gładzą

Henryk Jurkowski
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swoje fallusy prawymi dłońmi, uderzają
o nie palcami, powodując głośne trza-
ski, znów je uderzc1ją, wykonują rękami
ruchy latania w powietrzu, jakby coś
rozrzucając. Roznoszą wszędzie wymu-
szone nasienie, do każdego kąta domu,
na skraj lasu i przylegające do niego
pola uprawne, rzucają między kobiety
i dziewczyny, które rozpraszają się,
krzycząc i śmiejąc się. Mimo to jest to
poważny" doskonale przyzwoity taniec
w oczach ludzi w stanie naturalnym,
jako że reprezentuje naturalny proces''.

Obyczaje tego rodzaju w niektórych
wypadkach miały charakter orgii. Ich

żródłem był nie tylko kult płodności,
lecz również próba zaradzenia na kos-
miczne i społeczne kryzysy takie jak
susze, epidemie albo też działanie pre-
wencyjne wobec dziwnych zjawisk me-
teorologicznych. Czasem zaś pragnie-
nie zapewnienia błogosławieństwa w
małżeństwie lub z okazji narodzin dzie-
cka w panującej rodzinie - jak to su-
geruje Eliade. Zdaniem Goldmana "Ero-
tyczny rytuał przedstawiany jest zazwy-
czaj jako "ryt płodności" lecz ten sche-
mat antropologiczny XIX wieku nie mo-
że przesłaniać znaczenia podniecenia
erotycznego jako wartości samej w so-

bie"4 Objaśniałoby to przyczyny czę-
stego stosowania tego rytu.

Orgie praktykowane w społeczeń-
stwach pierwotnych z przyczyn oczy-
wistych wyłączały uczestnictwo lalki.
Niemniej różnego rodzaju figurki peł-
niły dość istotne funkcje w kulcie płod-
ności. W Azji można to zauważyć -
głównie w Japonii - w częstych re-
prezentacjach fallusa jako wyodrębnio-
nej statuetki oraz w figurkach Dogu,
przedstawiających kobiety z ich narzą-
dami płciowymi (kult kteiczny). Figurki
te jednak nie były animowane. Wanty-
ku europejskim spotykamy procesje z
udziałem figurek z ruchomym fallusem.
Zwyczaj ten przetrwał niemal do na-
szych czasów w zwyczaju ludowym Bu-
so, na Węgrzech w okolicach Mohacza,
w którym podczas procesji kobiety no-
szą lalkę Jancsi, uruchamiając sznur-
kiem jego członek.

W Afryce, m.in. potwierdzone w Za-
irze, rozpowszechnione były lalki a la
planchette, tańczące na szn urku wiszą-
cym poziomo, między stopami siedzą-
cego na ziemi animatora. Przedstawiały
one mężczyznę z podniesionym fallu-
sem i kobietę. Lalki te zbliżały się do
siebie w tańcu i spółkowały. Należały
zapewne do lalkowej części rytuału
prokreacyjnego. W obecnych czasach
lalki te trafiają coraz częściej w ręce
dzieci i stanowią przedmiot zabawy naj-
młodszych. Przykład desakralizacji
funkcji lalki.

Innego rodzaju zastosowanie seksu
i stosunków płciowych zauważamy w
pierwotnych religiach Wschodu m.in.
w hinduizmie, a .także w szintoizmie.
Wiązało się to z przekonaniem o spo-
sobach komunikowania z siłami nad-
przyrodzonymi. Pragnienie połączenia
się z bóstwem Iub demonem realizowa-
ło się w świątyniach z pomocą prosty-
tucji i powiązanych z nią sztuk. Ślady
tej wiary odnajdujemy nawet w Europie
w sabatach czarownic tak bardzo po-
tępianych przez chrześcijaństwo.

Pewne dowody takiego zastosowania
lalek znajdujemy w XI wiecznej Japonii
w przedstawieniach Kogutsu Mawaszi.
Jak podaje Donald Keene odbywało się
ono w szintoistycznej świątyni. Sędzi-
wy mężczyzna prowadził lubieżny dia-
log z młodą dziewczyną a następnie
z nią spółkował. Było to już w czasach,
gdy akt seksualny był sprawą intymną,
bo ,,widzowie próbowali rozdzielić lal-
ki, policzkowali je, choć sami lubili ta-
kie zabawy">.

Dość niezwykłe funkcje magiczne
pełniły i pełnią motywy seksualne w
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indyjskich teatrach lalek. Nie miały tu
one nic wspólnego z kultem płodności
czy pragnienia zespolenia się z bóst-
wem. Służyły one lalkarzowi bezpośre-
dnio jako ochrona przeciw złym spoj-
rzeniom. Wspomina o tym Mel Helstien,
przedstawiając postaci komiczne Kille-
kyatha i Bangarakka z teatru małych
skórzanych cieni w stanie Karnataka.
Pisze on: .Bruce Trapper opowiada, że
jedną z najważniejszych funkcji, którą
wypełniają błazny na rzecz lalkarzy cie-
niowych jest odwracanie złych spoj-
rzeń ... mają oni nierzadko genitalia o
przesadzonych rozmiarach. Zwiększają
one zdolność przyciągania uwagi i sku-
piają zewsząd spojrzenie, które rnoqło-,
by skrzywdzić cieniowych lalkarzy'".

Przechodząc z poziomu myślenia
pierwotnego na poziom racjonalny mu-
simy zatrzymać się przez chwilę przy
antyku europejskim. Jak wiadomo po-
wszechnie aktor komediowy w Grecji
nosił na podbrzuszu sztuczny fallus,
widomy znak kultu fallicznego i powią-
zań z mitologiczną postacią satyra. Mo-
tyw fallusa - w stanie niezaspokojo-
nym - wykorzystał Arystofanes w Li-

. zystrecie. Wiązało się to ściśle z fabułą
sztuki i w zasadzie nie miało na celu
seksualnej prowokacji.

I Inaczej rzecz wyglądała w zespołach
, ~, którzy przedstawiali tematy

erotyczne w sposób naturalistyczny.
Wspomina o tym Ksenofont w swoim
Sympozjonie a ściśle w Uczcie u Ka-
liasza, opisując mimiczne przedstawie-
nie: "Wszy·scy więc przypatrywali się
w podniosłym wzruszeniu, widząc, że
Dionizos w istocie jest piękny, a Arjad-
na młodością urocza, i że nie na żarty
się całują, ale naprawdę usta do ust
przyciskają. (...) Wyglądało to nie jakby
ich ktoś nauczył odgrywać tę rolę, lecz
jakby tylko pozwolił na to, czego od
dawna pragnęli. W końcu widzieli bie-
siadnicy, jak odchodzili niby do łoża,
spleceni w uściskach. Wtedy nieżonaci
przysięgali, że się ożenią, żonaci zaś
dosiadłszy koni, odjeżdżali do swych
żon, aby się z nimi jak najszybciej spot-
kać"?

Ten zespół mimów posiadał także lal-
ki, co potwierdził pryncypał trupy na
zadane przez Sokratesa, obecnego tam,
pytanie. Na zasadzie analogii możemy
przypuszczać, że występowały one tak-
że w scenach erotycznych.

Do pierwszej i całkowitej erotyzacji
teatru doszło w Rzymie. I to w dwóch
planach. ZarÓWno jeśli chodzi o zawar-
tość przedstawień jak i obyczaje akto-
rów, a ściśle aktorek, które często trak-
towane były na równi z prostytutkami.
Działo się tak pod wpływem przemian
w obyczajach rzymskich. Pod wpływem
zainteresowań i oczekiwań publicznoś-
ci, k!9ra niezależnie od pozycji spo-
łecznej domagała się w teatrze scen
erotycznych.

"W sztucznych jeziorach przedsta-
wień Najady, w lasach uwijały się nie-
ubrane Nimfy, a w farsach szaty akto-
rek pozostawały w grubiańskim uchwy-
cie palców jakiegoś Niezdary. W ko-
stiumie mitologicznych wydarzeń od-
bywały się sceny uwodzenia i spółko-
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wania tak samo pieprzne jak w ordy-
narnych farsach mimu. Teatr nie znał
innych tematów, a jego aktorzy nada-
wali się tylko do tego, by z pomocą
wyrafinowanego zepsucia czy przycięż-
kiej lubieżności ofiarować swej publicz-
ności przyjem ną, zmysłową rozkosz?s.

Nic dziwnego, że chrześcijaństwo tak
ostro występowało przeciw teatrowi ja-
ko rozrywce rodzącej nieprawość, pro-
wadzącej do utraty ludzkiej duszy. Na
powołanie nowego - chrześcijańskie-
go teatru - trzeba było czekać co naj-
mniej kilka wieków.

Do nowych czasów, jak się zdaje,
przetrwał tylko mim. Na Zachodzie
zmieszał się z trubadurami i histriona-
mi, zabawiającymi na ucztach feudal-
nych seniorów. Na Wschodzie zacho-
wał się w Bizancjum aż do jego upadku.
Rozprzestrzeniał się także w innych

powyżej:
Adam i Ewa,

lalki z białoruskiej betlejki.
poniżej:
Legba,

lalka falliczna,
Benin, Afryka.

krajach, głównie słowiańskich, pod na-
zwą skomorochów. Skomorochowie
znani byli w Bułgarii, na Ukrainie, w
Polsce i w Rosji. Byli muzykantami,
akrobatami, komediantami i lalkarzami.
Zgodnie z tradycją starali się o wierne
odzwierciedlenie rzeczywistości.

Znany jest jeden opis przedstawienia
lalkarzy skomorochów - z Rosji. Miał
on charakter erotyczny i realistyczny,



co podkreślał autor opisu, Adam Ole-
arius, członek poselstwa holsztyńskie-
go do Moskwy. O mieszkańcach XVII
wiecznej Rosji i przedstawieniach sko-
morochów pisał on następująco (r.
1634): "Są oni tak oddani zabawom cie-
lesnym i rozpuście, że niektórzy hańbią
się bezecnym występkiem zwanym u
nas sodomią; wykorzystują przy tym
nie tylko .pueros rnuliebria assuentos"
(jak mówi Curtius), ale i mężczyzn i ko-
nie. Ta okoliczność dostarcza im na-
stępnie tematu do rozmów na przyję-
ciach. Obwinieni o takie przestępstwa
nie są poważnie karani. Podobne beze-
cne rzeczy śpiewają szynkowi muzy-
kanci na ludnych ulicacłr, lub też po-
kazywane są one młodzieży j dzieciom
lalkami za pieniądze. Ich akrobaci, po-
skromiciele niedżwiedzi mają ze sobą
i takich komediantów, którzy między
innymi i przy pomocy lalek dawali prze-
dstawienia (u Holendrów nazywa się je
.Klucht"). Komedianci ci zawiązują so-
bie wokół ciała okrycie i wyciągają je
do góry, wokół siebie, tworząc w ten
sposób przenośny teatr, z którym oni
mogą biegać po ulicach i równocześnie
mogą odbywać gry latkowe">,

Na Zachodzie występy lalkarzy w o-
kresie średniowiecza miały charakter
wielce zróżnicowany, ale motywów ero-
tycznych było niewiele. Można by za
taki uznać wzmiankę Thomasa Murnera
w poemacie Narrenbeschw6rung (Za-
klęcia błazeńskie) z r. 1512, w którym
opisuje teatr lalek i w nim Przeoryszę,
która chciała całować się z Mnichem.
Intencja obrazu jest satyryczna i w
gruncie rzeczy jest zaprzeczeniem ero-
tycznej rozwiązłości.

Rozwój literatury renesansowej, a w
tym sztuki Rojasa (Celestyna), Mac-
chiavelli'ego (Mandragora), Aretina
(Komedia dworska) mimo drastycz-
nych tematów nie wpłynęły bezpośred-
nio na rozwój teatru erotycznego. Moż-
na jednak przypuszczać, że teatr lalek
parodiował napuszoność repertuaru re-
nesansowego i jego admirację dla anty-
ku, korzystając często z persyflażu ero-
tycznego. Dowodzi tego jak się zdaje
tekst Ben Jonsona Starożytna a świeża
historyja Hero i Leandra, czyli Kamień
miłości szczyrey, a w niej szczyra a go-
dziwa próba przyjażni Damona i Py-
thiasa, dwoyga wiernych przyjaciół z
Pobrzeża, zamieszczony w charakterze
cytatu przedstawienia lalkowego w Bar-
tłomiejowym jarmarku (1614).

Jonson wulgaryzuje tu dwa niezwy-
kle nobliwe wątki antyczne Hero i Le-
andra oraz Damona i Pythiasa. Szla-
chetne uczucia bohaterów sprowadza
do poziomu domu publicznego. Przy-
jaźń Damona i Pythiasa cementuje ku-
powaniem względów u tej samej dziew-
ki. Ona jednak zdradza ich obu na rzecz
nowego kochanka Leandra:
Od poranka z Leandrem cnym pije
dziewka Hero, nadobna a miła.
A czy wiarę, panowie, mi dacie?
Rzec nie umiem wam, jako się spiła!
Aleć wierę, nie owe trzy kwarty
i nie piwska ją odór utrupił,
Jeno w suknie Jonasza szynkarza
odzian bożek miłości - ów Kupid!

Spod fartucha, gdzie ma swe swywole,
wyjął lubczyk i wraził jej w łono,
Baczcie pilnie, panowie i panie,
jak westchnieniem wydęło się ono."?
Były to słowa opowiadacza Skórzanej
Głowy, a więc należy sądzić, że opisa-
na akcja rzeczywiście realizowana była
na scenie.

To co było parodią i prześmiewaniem
wkrótce stało się zwykłym tematem te-
atru oficjalnego. Erotyzm teatru wyra-
żał jego funkcję juź to satyryczną, już
to rozrywkową. Przy czym rozrywka
m-iała polegać na wywołaniu podniece-
nia erotycznego.

Dostrzegamy to wyraźnie w Anglii i
we Francji pod koniec XVII i na począt-
ku XVIII wieku. W Anglii w okresie
triumfującej, odrestaurowanej monar-
chii teatr stał się jedną z głównych roz-
rywek dworskich, ale pozbawioną ja-
kichkolwiek celów wyższych. Użycie,
przyjemność zmysłowa były jego celem
nadrzędnym. Pisze o tym Leo Schidro-
witz: "Jak bardzo był on ogołocony z

obyczajowych hamulców i jak pozwalał
czynić z siebie widownię rozpusty kró-
lewskiego środowiska dowodzi fakt
przytoczony przez Prospera Marchan-
da w Dictionnaire Historique, a to że
Sodoma Lorda Rochester, dzieło, które
w literaturze pornograficzno-erotycznej
specjalną zajmuje pozycję, zostało wy-
stawione przed królewskim dworem i
publicznością, wśród której znajdowały
się damy. Przedstawienie to było właś-
ciwie orgią inscenizowaną na najwyż-
sze życzenie w ramach dramatycznej
akcji i nie przyciągałoby uwagi, gdyby
nie było przykładem tego co rozmaite
teatry prywatne XVII i XVIII wieku ofe-
rowały swoim mecenasom i gościom,
tj. luksusowy burdel. Cały teatr epoki
róźnił się od tego przedstawienia tylko
niuansami. A jeśli nie były jeszcze prak-
tykowane fizyczne pokazy obcowania
miłosnego, teatr w swoim działaniu alu-
zjami, nawet w scenach przyzwoitych,
pobudzał do prawdziwych rozkoszy,
praktykowanych z udziałem aktorów.

W Sodomie wszakże po scenie wpro-
wadzającej, w której król Sodomy Bollo-
ksymion proklamuje całkowite zniesie-
nie ograniczeń w stosunkach płcio-
wych, cztery akty służyły tylko temu,
by dokonać wszelkich wymyślonych
przez fantazję połączeń ciał aktorów.
Na koniec aktu piątego, w którym grze-
szne miasto ogniem i siarką zostaje
zniszczone, jako morał autora zjawia
się pompatyczna raczej alegoria w ro-
dzaju późniejszych finałów opero-
wych! '.

Nie inaczej przedstawiała się sytuacja
teatru francuskiego w okresie Regencji.
Na scenie przedstawiano akty miłosne,
a aktorki musiały w zasadzie zaspoka-
jać zachcianki arystokratów - liberty-
nów równieź poza sceną. Pierre Boudin
jako przykład rozwiązłości stawia dwie
sztuki: "W Juno i Ganimedzie pokazy-
wano widzom niesłychaną scenę, w któ-
rej podczaszy bogów po namiętnym
pocałunku Juno rozbiera ją z jej tuniki,
pokrywa jej ciało żarliwymi pocałunka-
mi i w trakcie ekstazy usuwa ostatnie
zasłony. Potem Juno zdoławszy się wy-
zwolić ze swego wzruszenia, spostrze-
ga, że jest obnażona aż do łona, pod-
nosi się i ucieka do swego buduaru -
sama, ale nie zapomina zostawić drzwi
otwartych.

Heloiza i Abelard zaczyna się sceną,
w której mistrz poddaje piersi uczenni-
cy zadziwiającemu studium, co kończy
się tym, że po płomiennych pocałun-
kach złożonych na te cielesne hemi-
sfery Mistrz pragnie na innych pólku-
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lach doświadczyć przyjemności flage-
lanta ..."12

Teatr lalek działający głównie dla in-
nej publiczności - plebejskiej i miesz-
czańskiej - uniknął podobnego wyuz-
dania. Sceny rozpusty w oberży w lal-
kowym Synu marnotrawnym były za-
ledwie zamarkowane. A Pokusy św. An-
toniego prawdziwie niewinne. Sceny w
domu publicznym w Tragedii w Covent
Garden Henry Fieldinga, były bardziej
pikantne, ale autor powstrzymał się
przed obrazem stosunków cielesnych
czy nawet nagości. Zamieścił natomiast
morał, w którym wyprzedzając Francu-.
zów o sto lat, bronił god ności prosty-
tutki, przyrównując jej sytuację do sy-
tuacji panny na wydanru.
Być utrzymanką prostytutka pragnie.
Żoną dziewica chce zostać przykładnie.
Człek zbrodnię gani, cnotą się za-
chwyca.
A rzecz jest w cenie - tu leży różnlcats.

Mniej moralna, a raczej w duchu roz-
rywki dworskiej była komedia Caroleta
Gorący popiół wystawiona na targach
paryskich (1718), a przedstawiająca
swawolne fantazje rzekomego niebosz-
czyka. Do tej samej kategorii należy
polskie przedstawienie Pokusy św. An-
toniego wystawione w Warszawie w
drugiej połowie XVIII wieku, prawdo-
podobnie przez malarza Aleksandra
Orłowskiego. Przedstawienie oglądał
król August Poniatowski. "Dowiedział
się raz król przypadkiem, że młody je-
den ze szkoły Norblina zrobił u siebie
teatrzyk optyczny, w którym osóbki ru-
chome wystawiały pokusy św. Antonie-
go na puszczy. Zachwalano przy tym,
że rysunek, koloryt i ruch osóbek w
tych przedmiotach lubieżnych, naśla-
dujących Przemiany Owidiusza, dobrze
był zachowany. Król chciał to widzieć,
wieczorem zatem, aby nie być pozna-
nym, pieszo udał się z kilku dworskimi
do tego domu na rynku Starego Mia-
sta, nieco od zamku oddalonego i wdra-
pał się tam na drugie piętro chcąc swą
ciekawość zaspokoić!".

Przykładów takich znajdziemy jednak
niewiele. Sztuka plebejska była w za-
sadzie sztuką moralną. Obce jej były
duszne i przerafinowane emocje śro-
dowisk dworskich. Jeśli już podejmo-
wano temat erotyczny ujmowano go w
sposób najbardziej naturalny lub też
otwarcie prześmiewczy.

W XIX wieku motywy erotyczne od-
najdujemy w ludowym teatrze rosyj-
skiego Pietruszki. Pietruszka nie posia-
dał, jak inne postaci, swojej Judy, Ma-
delone czy Grety, pragnął się zatem
ożenić. Oglądał więc swpją Wieruszkę
jak się ogląda kobyłę przed zakupem
i zalecał się do niej bez osłonek. Kon-
sumował też małżeństwo od razu, jeśli
posiadał odpowiednią, jurną, żołnierską
publ iczność.

Temu komicznemu naturalizmowi
Pietruszki przeciwstawić można grotes-
kowy erotyzm Karaqóza, bohatera tu-
reckiego teatru cieni. W niektórych
sztukach Karaqoz wyposażony jest w
ruchomy sterczący fallus, który ma być

symbolem [ego męskości, w istocie rze-
czy staje się osią intrygi i żródłem kło-
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potów bohatera.
Gerard de Nerval w swojej książce

Podróż na Wschód zamieścił opis
przedstawienia Karaqóza, w którym bo-
hater ten staje się ofiarą własnej po-
wściąqliwościte. Oto Sąsiad Turek pro-
si Karaqóza, aby zaopiekował się jego
żoną, bo sam właśnie wybiera się w po-
dróż. Karaqóz jest w kłopocie, ponie-
waż świadom jest swojej męskiej, nie-
odpartej atrakcyjności. Nie chce poka-
.zać się na oczy żonie przyjaciela ale
postanawia śledzić ją z oddalenia.

Podstawowy problem to ukryć ster-
czący fallus. Karaqoz udaje więc most,

wystawiając z konieczności swój grzbiet
do góry. Przechodzą po nim ludzie,
psy, patrol żołnierzy ... bez większych
kłopotów. Karaqoz załamuje się do-
słownie gdy nadjeżdża niezwykle ob-
ciążona arba. .

W innej scenie kładzie się na plecach.
Będzie udawać duży kołek. Przechod-
nie dziwią się skąd tu się wziął ten pal.
Kobiety jednak korzystają z niego by
zawiesić sznur do bielizny, a jeźdżcy,
by przywiązać do niego konie. Nagły
niepokój wśród koni powoduje, że Ka-
raqoz musi zdradzić swe ukrycie, ucie-
kając i wołając o pomoc.



Gra i zabawa fallusem jest charak-
terystyczna dla ludowego teatru lalek.
Odnajdujemy ją w brazylijskim teatrze'
Mamulengo, w którym bohater traktuje
swój fallus jak maczugę, a czasem na-
wet rzuca go widzom - dla wspólnej
zabawy.

Przekora i chęć zabawy była moto-
rem działania artystów skupionych wo-
kół Teatru Erotikon w okresie Drugiego
Cesarstwa we Francji. Oczywiście była
odległa od nurtu plebejskiego. Plasuje
się ona wśród teatralnych zabaw ero-
tycznych, w małych środowiskach - tu
w środowisku artystycznym - choć z
drugiej strony nie sposób jej odmówić
pewnych funkcji satyrycznych i prowo-
kacyjnych wobec zakłamanej moral-
ności mieszczańskiej.

Akcja znacznej części sztuk Erotiko-
nu odbywa się w domach publicznych,
wprowadzając czytelnika w sposób rea-
listyczny w "burdelową podkulturę".
Ujawnienie wstydliwych rejonów życia
było oczywiście przekorne wobec mie-
szczaństwa, ale autorzy podobnie jak
wykonawcy sztuk i widzowie mieli spo-
ro przyjemności płynącej ze zwyczaj-
nego świntuszenia. Tak się bawiła bo-
hema artystyczna, dla której nie było

poniżej:
Scenka lalkowa
skomorochów.
obok:
Felicien Rops
program teatru
Eroticon.

nic świętego.
Erotikon Teatron powstał w roku 1862

z inicjatywy grupy młodych artystów:
pisarzy, poetów, karykaturzystów, za-
przyjażnionych z Arnedee Rollandem.
On to bowiem udostępnił mieszkanie,
które zajmował z kilkoma przyjaciółmi.
Teatr urządzono na obszernej weran-
dzie, publiczność umieszczono w salo-
nie. Główki lalek, prawdopodobnie pa-
cynek, wyrzeż bił aktor Demarsy. Kos-
tiumy uszyły przyjaciółki artystów. Ba-
wiono się świetn ie korzystając z tek-
stów niezrzeszonych także autorów.
Ale tylko w ciągu roku, bo na początku

7



1863 zakończył on swą działalność.
Rolland zmienił bowiem wówczas miej-
sce zamieszkania.

Z repertuaru Erotikonu pozostało
pięć tekstów erotycznych i kilka stano-
wiących materiał do teatralnej zabawy.
Działalność teatru otwarto sztuką Signe
d'Argent (Kupa złota spod plota) Jeana
Dupoys, w której przedstawiono szero-
ko kłopoty Markiza, zabiegającego o
przedłużenie rodu. Ostatecznie to lokaj
Germain ofiarowuje Markizostwu po-
tomka, dowodząc i demonstrując na
scenie że Markiza lubi "to" na jego spo-
sób.

Dwie sztuki napisał dziennikarz i lal-
karz Louis Lemercier de Neuville: Les

poniżej:
Faun i Nimfa,
lalki z teatru
Richarda Teschnera.
obok:
Ibibio -
lalka rytualna,
Nigeria.

Jeux de /'Amour et du Bazar (Gra mi-
łości i interesów) oraz Un Capris (Ka-
prys). Pierwsza z nich przedstawia przy-
godę Sylwii, stręczycielki i właścicielki
domu publicznego, która postanawia
sama spróbować swej uwodzicielskiej
siły. Na ulicy spotyka Doranta, którego
sprowadza do swojego burdelu i zaspo-
kaja jego wszystkie życzenia. Nie otrzy-
muje jednak zapłaty. Dorant jest sute-
nerem i poznał, że są z tej samej pro-
fesji. Będą ją teraz kontynuować razem.

Kaprys jest utworem z morałem dla
niewiernych mężów. Florestan tuż
przed wyjściem do kochanki poczuł
przypływ pożądania i zrealizował je z
własną żoną. Uprzedza o tym kochankę
o wdzięcznym imieniu Urinette. Cała
sztuka przedstawia starania bohaterów,
by Florestanowi przywrócić potencję.
Bezskutecznie. I to jest właśnie morał.

Scapin Maquereau (Scapin stręczy-
cielem) Alberta Glatigny jest sztuką o
higienie. Mieszczańska córka uczy się
higieny w burdelu, choć przy tym nie
traci swego dziewictwa. Jej wymowa
jest satyryczna i antymieszczańska.

Erotykę spoza lupanarów reprezentu-
je sztuka Henri Monniera La Grisette
et /'Etudiant (Gryzetka i student) z u-
działem słynnej postaci Monsieur Prud-
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homme'a. Jego głos jest swoistym efek-
tem obcości, który służy teatralizacji
zdarzeń, wprowadzając dodatkowo ele-
menty komizmu.

Gryzetka odwiedza studenta i od ra-
zu go prowokuje, a gdy ten gotów jest
przejąć inicjatywę, wzbrania się, prze-
dłuża grę miłosną, dyktuje warunki.
Wreszcie trafiają do łóżka i tu ·znowu
ona próbuje wyznaczyć rytm działania.
Kiedy wreszcie w chwili ekstazy woła
do studenta: "Ach ... tak ... zabij mnie ...
Ach! zabij mnie ..." z góry rozlega się
głos M. Prudhomme: "Tylko bez mor-
derstwa w mieszkaniu, bardzo proszę! ...
Ech! tam, czy skończycie wasze beze-
ceństwa? ..." Wydaje się nawet, że Prud-
homme zapanował nad sytuacją, bo
gdy' student wybiera pieszczoty inne
od oczekiwanych przez dziewczynę i ta
protestuje, Prudhomme włącza się zno-
wu: "Hipolicie, zabierz więc twoją rę-
kę"16. Dalej rzecz rozwija się zgodnie
z typowym scenariuszem. Student za-
spokoiwszy swe pragnienia chce po-
zbyć się dziewczyny, daje jej nawet pie-
niądze. Powoduje to protesty i płacz,
dziewczyny demonstrującej swą dumę.
Student okazuje się wówczas chłopcem
wrażliwym i sztuka kończy się czułą
sceną, w której kochankowie odnajdują
ponownie swoje uczucia.

Na początku naszego wieku erotyzm
i nagość na scenie stały się dość po-
pularne. Początkowo ograniczały się
do tańca, kabaretu i rewii, ale w drugiej
połowie wieku weszły do sztuki perfor-
mansu i teatru kontestującego (Living
Theatre, Paradise now). Zagościły też
na dobre w teatrze komercyjnym (m.in.
Oh, Culcutta). Nagość stała się żródłem
metafory w teatrze i dramacie nowo-
czesnym (Operetka Gombrowicza).

I Problematyka erotyczna weszła rów-
nież do teatru lalek. Tym razem jednak
nie chodziło o zabawę dla wąskiej gru-
py artystów, lecz o przedstawienia te-
atralne dla szerszej publiczności. Świat
urojeń seksualnych stał się tematem
wielu utworów modernistów niemiec-
kich, które wywoływały protesty cenzu-
ry i oburzenie mieszczańskiej krytyki.
Drastyczne dramaty Schnitzlera czy
Wedekinda były rzadko grane lub na-
tychmiast po premierze zdejmowane z
afisza. Domyślano się, że pewnym roz-
wiązaniem może być wystawienie ich
w teatrze lalek.' Materialna lalka bo-
wiem pomniejszała drastyczność obra-
zu, wnosiła dystans, dosadność prze-
kształcała w komizm. Była poetyckim
lub karykaturalnym ekwiwalentem ero-

I tyzmu. Twórca Artystycznego Teatru
- Marionetek, Ivo Puhonny z Baden, świa-
domy takiego działania lalki wprowa-
dził do swego repertuaru sztukę Franka
Wedekinda Śmierć i diabeł. Taniec
śmierci. Krytycy pisali o tym przedsta-
wieniu: "Dramat Wedekinda nie tylko,
że wytrzymuje demonstrację lalkami,
lecz zdaje się domagać j~j, nawet, jako
że groteskowa szytwnosc I okropna
panoptikowatość marionetki, wyrażając
zjawiska trudne do określenia, wywo-

. iuje najsilniejszą ekspresję"17 .

. Również na początku lat dwudzie-
stych sztukę erotyczną dla teatru lalek



napisał Ernst Toller (1920). Napisał ją
w więzieniu skazany za działalność re-
wolucymą. Wystawiono ją zarówno w
teatrze aktorskim jak i lalkowym. Była
to Zemsta wyszydzonego kochanka al-
bo Damskie i męskie fortele.

Elena wystawia swego kochanka na
niebezpieczeństwo śmierci z rąk męża.
Lorenzo odpłaca jej pięknym za nadob-
ne. Przed zgromadzonymi gośćmi w sy-
pialni odsłania jej nagie ciało z zakrytą
twarzą Nikt, nawet mąż Giuseppe, jej
nie poznaje. Kochankowie zżymają się
na siebie, lecz miłość pozwala im za-
pomnieć o wzajemnych postępkach.
Toller udramatyzował tylko opowieść
kardynała Matteo Bandello, z okresu
renesansu. W ten sposób stał się pre-
kursorem licznych współczesnych in-
terpretacji Dekameronu na scenach lal-
kowych. Jego sztukę bowiem czyta się

jak zabawną przygodę w stylu Boccacia. pie tak, że w niektórych krajach zorga-
Współczesnych przykładów .Jalkar- 1/ nizowano specjalne wystawy poświę-

skiego erotyzmu" jest raczej niewiele. cone erotyczno-lalkowej karykaturze
Tu i ówdzie gra się wspomniany o«:' (Włochy, Holandia).
kameron (u nas w Białostockim Teatrze I Mam nadzieję, że przegląd niniejszy
Lalek), jednakże typowym jej przykła- przekonuje dostatecznie, że "lalki ero-
dem wciąż pozostaje obrazek Na plaży tyczne" wypełniały bogate i zróżnico-
z programu kabaretowego Yvesa .Joly, wane funkcje. Najpierw pojawiły się ja-
przykładem skrajnym zaś scena z pro- ko rytualne figury, powiązane z kultem
gramu składanego hiszpańskiego teatru płodności. Później służyły sztuce te a-
La Claca z Barcelony. tralnej w rozmaity sposób w zależności

Obrazek Yvesa Joly zrealizowany zo- od jej specyficznych celów. Uczestni-
stał z pomocą teatru rąk. Dwie dłonie czyły więc w naturalistycznych poka-
jak się okaże ubrane - każda - w kil- zach mimów, w prześmiewczych gro-
ka rękawiczek, przedstawiające mężczy- teskowych widowiskach ludowych, w
znę i kobietę udawały się na plażę, prowokacjach artystycznych i obycza-
gdzie dokonywał się zabawny strip- jowych, a w końcu w twórczości teatru
-tease aż do pełnej nagości rąk, które nowoczesnego jako poetycki znak ero- _
"leżąc na plaży" zbliżały się do siebie, tycznych ambicji i ich spełnienia.
darząc delikatnymi pieszczotami, aż do Dziś, jak powiedziałem, lalki erotycz-
pojawienia się stróżów mieszczańskiej ne nie są w częstym użyciu. Ale to nie
moralności - policjantów. Był to ero- jest ważne. Ważne jest, że dowiodły
tyzm poetycki, pozbawiony jakiej kol-I swej użyteczności w erotycznych tema-
wiek wulgarności. I tach, do których wniosły specyficzne

wartości estetyczne.
O wulgarność ocierała się natomiast

scenka teatru La Claca. Początkowo Henryk Jurkowskl
wydawało się, że mały ekran przed-
stawia taszystowski obraz, później do-
strzegało się kolorystycznie zakompo-
nowane wejście do groty przesłoniętej
zasłoną. W toku akcji jednak, polega-
jącej na zniszczeniu zasłony okazywało
się, że obraz przedstawia vaginę a akcja
jej deflorację. Sens artystyczny tego
pokazu jest niejasny. Można go zrozu-
mieć jako kontestację, jako próbę za-
szokowania mieszczańsko-klerykalnej
publiczności. Wiele wyjaśnia sytuacja
polityczna i obyczajowa w Hiszpanii.
Program ten bowiem wystawiono po
odejściu frankistów, gdy powiał pierw-
szy wiatr sztuki wolnej od cenzury oby-
czajowej.

Nurt erotyczny w teatrze lalek pozo-]
staje dość wątły, szczególnie że teatr
ten daje przedstawienia dla dzieci. Wy-
daje się także, że wyschły pewne źródła
inspiracji. Ludowa kpina czy obyczajo-
wa . przekora artystów nie mają wielu
szans wobec publiczności w sytuacji, I
gdy większość erotycznych tabu zosta-
ła zlikwidowana. Oczywiście pozostaje
pewna szansa dla groteskowego i poe-
tyckiego wykorzystania erotyki, ale to
zdarza się bardzo rzadko. .J

Wrocławski Teatr Lalek próbował
obu dróg. W Celestynie Rojasa bohater
sztuki posiadał długi fallus w charak-
terze szala, ale było to raczej mono-
tonne. Nie wynaleziono dla niego in-
nych funkcji. Pozostał on tylko pla-
stycznym znakiem. Niemniej w Proce-
sie Kafki teatr znalazł poetycki ekwi-
walent sceny kopulacji, kiedy to cała
lal ka (kobiety) otwierała się na przyję-
cie swego partnera.

W białostockim Dekameronie sceny
erotyczne znajdują wyraz w metaforze
plastycznej lub też w rubasznej dosło-
wności, której drastyczność ograniczo-
na jest oczywistą teatral nością zdarze-
nia.

Wraz z tymi rzadkimi manifestacjami
erotyki lalkowej r.ozwija się nowe zja-
wisko w postaci rysunkowych, erotycz-
nych żartów z motywami lalkowymi.
Rozprzestrzeniło się ono w całej Euro-

1. Według E.T. Kirby, Ritual Anarchie and
Absolute, "The Drama Review", Volume 25,
Nr 1 (T89), March 1981, s. 3 i następ.
2. O. Darkowska-Nidzgorska, Tnestre Popu-
laire de Marionettes en Afrique Noire, Paris
1976 (maszynopis). Wszystkie dalsze infor-
macje o teatrze afrykańskim pochodzą właś-
nie z tej pracy. 3. Według E.T. Kirby, op.
cit., s. 5. 4. Ibidem, s. 6. 5. D. Keene, Buh-
raku. The Art of the Japanese Puppet The-
ater. Tokyo 1968, s. 27. 6. M. Helstien, Kille-
kyatha and Bangarakka, Mischievous Imp
and Golden Sister. Gomic figures in Karna-
taka, India leather shadow play. (maszyno-
pis). 7. Xenofont, Sympozjon oraz wybór
z pism (tłum. A. Rapaport), Kraków 1929,
s. 27 i 29. B. L. Schidrowitz, Sittengeschichte
des Theaters, Wien (Leipzig) (b.d.I, s. 48.
9. A. Olearij, Podrobnoje opisanije putie-
szestwija Golsztinskogo posolstwa, S. Pe-
tersburg 1906, s. 189. 10 B. Jonson, Bartło-
miejowy Jarmark, przeł. Maciej Słomczyń-
ski, Warszawa 1957, s. 236. 11. L. Schidri-
witz, op. cit., s. 138. 12. Ibidem, s. 181.
13. (H. Fielding) The Govent Garden Trage-
dy. As it is acted in the Theatre Royal in
Drury Lane. London 1732, s. 19. 14. A. Ma-
gier, Estetyka miasta stołecznego Warsza-
wy, Wrocław 1963, s. 100. 15. Według J. Ghe-
snais, Histoire generale des marionettes,
Paris 1947, s. 64. 16. (Brisacier) Le Theetre
Erotique de la Rue de la Sente, Paris 1969,
s. 35-6. 17. D. Gerould, Henry Monnier and
the Erotikon Theatron, The Pornography of
Realism, .The Drama Review", op. cit., s. 19.
18. Recenzja z .Frankfurter Zeitung" w: "Der
Puppenpsieler", Bochum 1949, nr 12, s. 185.
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Kiedy po raz pierwszy podjąłem ba-
dania nad .cikka: - małymi sko-

rzanymi lalkami cieniowymi ze stanu
Karnataka w południowych Indiach, za-
pytałem mego przyjaciela Bramina,
specjalistę od teatru, o lalkę, która wy-
dała mi się jedyna w swoim rodzaju.
Była to naga postać kobieca z yoni
(jak mówią Hindusi) wyraziście zazna-
czoną. z jednym ruchomym ramieniem
i nieznacznie uniesioną prawą stopą.
Spojrzał na nią zaszokowany i powie-
dział "O nie. wieśniacy nigdy nie za-
akceptowaliby takiej pornografii" Był
w ołędzie.

Jeden z problemów badań teatral-
nych w Indiach wiąże się z brakiem
wiarygodnych żródeł pisanych doty-
czących ludowych postaci komicznych
teatru cieni a także języka, którym po-
sługują się w przedstawieniach. Z ko-
nieczności zatem moje badania mają
charakter przyczynkarski. Niniejszy ar-
tykuł jest próbą opisu niektórych cha-
rakterystycznych cech postaci komicz-
nych występujących w teatrze stanu
Karnataka.

Jednym ze żródeł informacji o posta-
ciach komicznych i teatrze cieni jest
sanskrycki dramat Widuszaki. M.
Schuyler sugeruje, że: "Wid uszaka wy-
wodzi się nie z teatru dworskiego ale
z wcześniejszych przedstawień różnych
plemion Indii. Te prymitywne próby
prawdopodobnie w przeważającej mie-
rze stanowiły farsę. Czyniąc z Wldu-
szaki poniżonego i godnego pogardy
łajdaka wprowadzano element farsy do
pozbawionej niemal formy sztuki,
mszcząc Się w ten sposób na uprzy-
wilejowanej kiasie". D. Bhalt uważa,
ze "Odgrywanie przez Widuszakę oso-
by niesprawnej fizycznie czy wręcz pa-
ralityka przywodzi na myśl garbatego
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Mel Helstien

Killekyatha
Bangarakka•

I
karta">. Podobną charakterystykę czę-
sto spotykamy w opisach postaci ko-
micznych teatru cieni. Wydaje się, że
na lalki .cikka:' wpłynęły także poucze-
nia Tantry. W.F. Sttuterheim? zwraca
uwagę na znaczenie korpulentności w
tradycji buddyjsko-tantryckiej. Wielki
brzuch świadczy o skłonności do fol-
gowania swoim słabościom zaś wiele
postaci komicznych w rzeczy samej po-
siada wielkie brzuchy. B. Tapper po-
wiada: "Jedną z naj istotniejszych funk-
cji jaką południowoindyjski błazen peł-
ni w teatrze cieni jest odwracanie złego
spojrzenia. Postacie komiczne często
są opatrzone nieproporcjonalnie wielki-
mi genitaliami. Potęguje to ich zdol-
ność zwracania na siebie uwagi a tym
samym pozwala uniknąć spojrzenia złe-
go oka. Bangarakka (kobieca postać
komiczna) chroni animatorów poprzez
wchłanianie złego spojrzenia widzów,
bez szkody dla siebie poddając się nie-
szczęściom projektowanym przez złe
oko"4

Przyjrzyjmy się ikonograficznym ce-
chom Killekyathy (mężczyzna) i Ban-
garakki (kobieta) - postaci komicz-
nych występujących w teatrze cieni
stanu Karnataka. Killekyatha często
przedstawiany jest z charakterystycz-

nym bramińskim kosmykiem na czubku
głowy (co może sugerować subtelne.
satyryczne odniesienie do Widuszaki)
ale czasem głowę ma nakrytą lub oqo
loną. Włosy Bangarakki zaczesane są
gładko do tyłu w kok bądż spadają na
plecy. Większość lalek (tak męskich lak
i żeńskich) została zaprojektowana z
uniesioną twarzą i oczami spoqladaja-
cymi w górę. Posiadaja także bardzo
charakterystyczne, wyraziście zaryso-
wane brwi. zaś nosy lalek najczęściej
są bulwiaste o spłaszczonych czub-
kach Killekyatha ma grube. szerokie
wargi, otwarte usta, odsłonięte zęby I

często wystający język. Podobne cechy
charakterystyczne w teatrze cieni po-
siada także demon raksas. Zarówno
Killekyatha jak i Bangarakka są obda-
rzone wielkimi brzuchami I dorodnymi
pośladkami, z tym że postacie męskie
posiadają dodatkowe wystające. prze-
puklinowe pępki. Wiele lalek męskich
ma wielki członek i odsłonięte łono.
Niektóre członki są ruchome. Lalki
Bangarakka najczęściej są nagle. nie-
które noszą ch oli czyli bluzkę z wycię-
tymi otworami na piersi. Niektóre bez-
wstydnie dłonią wskazują yoni,zwykle
narysowane realistycznie. Piersi mają
wyraziste, choć niekoniecznie duże.



Natomiast starannie podkreślone są
sutki. Zarówno Killekyatha jak i Ban-
garakka noszą biżuterię: naszyjniki,
bransoletki, kolczyki. Tonację skóry
mogą mieć taką jak u szlachetnych lub
jak u raksas. W niektórych przypadkach
lalki są całkiem czarne, nieprześwitują-
ce. Charakterystyczną cechą postaci
jest dłoń oparta na biodrze. Killekyatha
często pali nargilę. Z kolei Bangarakka
wydaje się proponować komuś fajkę,
gdyż ustnik trzymanej przez nią nargili
zwrócony jest na zewnątrz. Bangarakka
najczęściej jest przedstawiana z misą
pełną owoców lub pojedynczym owo-
cem w jednej lub obu dłoniach.

Tylko niektóre lalki Killekyatha mają
namas, jeszcze rzadziej vibhuti (ozna-
czenie sekt). Fakt że "wiejscy" bohate-
rowie ludowi niechętnie łączą siebie z
jedną z dwu podstawowych sekt hindu-
izmu (Sziwaici i Wisznuici) może suge-
rować ich pierwotną przynależność do
starej religii, bardziej związanej z ani-
mizmem i pradawnymi duchami. Ban-
garakka nie noszą żadnych oznakowań
sekt.

A. Hobarts analizując postaci komicz-
ne z wysp Bali wskazuje na związki
ikonografii z tradycyjnym systemem
wartości. Wygląd lalki uzewnętrznia jej
cechy emocjonalne, pozycję społeczną
i status w hierarchii. Bogowie i kapłani
znajdujący się na szczycie tej hierarchii
przedstawiani są jak ludzie, ale w po-
większonej skali. Po nich następują
kshatrias - posiadają postać ludzką
ale w typowym wymiarze. Trzeci z kolei
to raksas, często więksi zarówno od
ludzi jak i od bogów, demoniczni, z wy-
stającym językiem, zębami i kłami. Do-
piero po raksas następują postaci ko-
miczne. Hobart nazywa je pandesar
czyli podstawa drabiny społecznej. Kil-

lekyatha i Bangarakka, tak jak postaci
komiczne na Bali i Jawie, najczęściej
pełnią rolę służących.

O ile stałą cechą Wid uszaki jest po-
sługiwanie się mową prakrit to w tea-
trze cieni stanu Karnataka, w którym
używa się języka kanada lub telugu,
lalkarze często wprowadzają morathi
lub urdu dla postaci komicznych.

Jakkolwiek szukając tropów do wy-
jaśnienia obecności błazna powołuję
się na Widuszakę, to jednak trzeba za-
znaczyć, że w przeciwieństwie do po-
staci komicznych w dramacie san-
skryckim, na obszarze południowo-
-wschodniej Azji w poematach epickich
Ramayanie i Mahabaracie, na podsta-
wie których zbudowano najważniejsze
dramaty, nie występuje żadna postać
komiczna.

W przeciwieństwie do bramińskiego
Widuszaki obie postacie komiczne z
Karnataka, tak jak wszystkie inne po-
stacie komiczne w teatrze cieni połud-
niowo-wschodniej Azji, zawsze wywo-
dzą się z ludu. Zarówno wizualnie jak
i werbalnie służą jako osoby pośredni-
czące między szlachtą a demonami,
między mitologią a rzeczywistością,
między dobrem a złem, między pozycją
w hierarchii a plebejskim zachowaniem,
między siłami kosmicznymi a publicz-
nością, wreszcie między człowiekiem
a mitologią. Epizody, w których zwykle
się pojawiają często są poza kontek-
stem sztuki. Osadzone w wiosce lub
miejscu, gdzie sztuka jest grana od-
zwierciedlają problemy znane publicz-
ności.

Postacie komiczne wypowiadają my-
śli człowieka z ludu. Brzydota, defor-
macja, grubiaństwo zbliża je do przy-
ziemnych, nieuładzonych wieśniaków.
Jednakże nie poddają się łatwo stereo-

Ki/lekyatha i Bangarakka
lalki cieniowe
z Karnataka, Indie.

typom. Wprawdzie mają pewne cechy
wspólne ale rozróżniamy je bardziej po-
przez ich prostackie zachowanie niż
przez charakterystyczne detale ikono-
graficzne.

Lalki komiczne, chociaż nie grają
żadnej roli w klasycznych poematach
są przykładami indywidualności. Z dru-
giej strony bogowie oraz szlachta mie-
szczą się w stereotypach ikonograficz-
nych, i chociaż indywidualność jest
gloryfikowana w literaturze, to kshatris
podlegają w największym stopniu ste-
reotypom ikonograficznym. Kasty i sta-
tus społeczny eliminują indywidual-
ność.

Nazwa .Killekyatha" oznacza złośli-
wego chochlika, co sugeruje rolę peł-
nioną przez tę postać. .Banqarakka"
wywodzi się ze słowa "złoto" z dodat-
kiem końcówki imion żeńskich, która
oznacza "starsza siostra". W ten spo-
sób Bangarakka paradoksalnie umiej-
scowiona jest w roli, w której wieś-
niaczka chętnie widziałaby samą siebie.
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Sceny, w których występują postacie
komiczne spełniają jedno z dwu zadań
- pierwsze, to udział w komicznym
interludium, drugie - rozwój fabuły.
W obu wypadkach chociaż sceny mogą
mieć charakter skatologiczny, brutalny
czy obsceniczny język wulgarny uży-
wany jest w minimalnym stopniu. Nie
oznacza to, że nie występuje wulgarne
słownictwo jednak obsceniczność nie
pełni roli wiodącej w sztuce. Nie ulega
wątpliwości, że lalkarze znajdują radość
w prostackim dowcipie, w insynuacjach,
kalamburach, aluzjach seksualnych,
politycznym komentarzu i innych for-
mach satyry. Inwencja lalkarzy ujawnia
się w purwaranga (początek sztuki)
śpiewanej przez Bangarakkę. Słyszymy
postać komiczną opisującą jej nie-
szczęścia. Popularnie wierzy się, że ta
wokalizacja nieszczęść chronić będzie
szczęście aktorów i widzów.

Oto pieśń Bangarakki:
Podczas mojej pierwszej miesiączki
zdechło stado krów.
Podczas mojej drugiej miesiączki
umarł mój teść.
W dniu skonsumowania mojego mał-
żeństwa
umarł mój mąż.
Po tym jak Bramini zostali wezwani,
by odbyć jego pogrzeb i rozdano już
ryż i fasolę
umarła moja teściowa.
Jedyny chłopak, który się ostał
młodszy brat mojego męża
wpadł do dołu i stracił nogę.
Zaraz potem mój sekretny kochanek
sprowadził mnie tutaj.
Więc, o kobiety, co mogę zrobić?
Po czym rozpoczyna się przedstawie-
nie.

W sztuce Mikumbhata Yaga ma miej-
sce krwawa bitwa. Po jej zakończeniu
Yama zbiera dusze poległych i wtedy
na pobojowisko wychodzi Killekyatha.
Scena stanowi strukturalną całość dra-
matu, pomaga w rozwoju akcji. Jest
to przykład poprzedzającej kulminację
przerwy komicznej, w której postacie
odtwarzają wcześniejsze zdarzenia: Da-
je to widzom szansę rozpoznania w peł-
ni sytuacji zanim nastąpi "wielki finał".
W hinduskim dramacie klasycznym na-
zywa się to vimarsha.

Następna scena jest komicznym in-
terludium, które zatrzymuje akcję sztu-
ki. Podczas gdy Killekyatha wychodzi,
Bhagavat (dowódca wojsk) zwraca się
do widowni:
Bhagavat: Syszę, że cała publiczność
domaga się Bangarakki. Czy poślecie
po nią? Och, och, och! Nasi Amery-
kanie pragną zobaczyć Bangarakkę,·
także nasi widzowie chcą ją zobaczyć.
Jeśli Bangarakka się zjawi czy wzejdzie
nowy dzień? (tzn.: Czy zdarzy się coś
dobrego).

Głos żeński: Garnek się stłucze (tzn.:
Coś zostanie zepsute). Każda kobieta
powinna uczyć się od niej.
Bhagavat: Och, Dervanakal (tzn.: Och,
do diabła!) Dowiaduję się, że nasza
Bangarakka się spóźni.
Głos żeński: (lalkarz poprawia jej sari)
Poczekaj, poczekaj! Gotowe, gotowe.
Wchodzi Bangarakka.
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Bhagavat: Och, ta Bangarakka. Jakaż
ona wdzięczna. Co za kokietka. Och,
chodź, chodź, chodź. Miejsce, miejsce
dla Bangarakki!
Bangarakka: Ababababa. Ale swędzi!
Takie wielkie czyraki!
Bhagavat: Bangarakko, przyszłaś do
miasta! Są tu panowie, wielcy ministro-
wie, bardzo ważne osobistości! W takiej
chwili wchodzisz i drapiesz się bez
przerwy? Co! Czy masz syfa?
Bangarakka: Och, czemu miałabym
mieć syfa? Dlaczego tak mówisz? Czy
pieprzyłam się z tobą?
Bhagavat: Więc dlaczego się drapiesz?
Bangarakka: To z powodu banqalor-
skiej wady, panie.
Bhagavata: Czyżbyś była nimfą? Po-
wiedz mi, proszę, jak brzmi twoje dobre
imię?
Bangarakka: Czyś brał ślub ze mną, że
pytasz o moje imię? Czy pieprzyłam
się z tobą?
Bhagavat: Nie, nie pieprzyłem cię. Py-
tam, ponieważ pewne dostojne osoby
chcą to wiedzieć.
Bangarakka: Mam mu powiedzieć swo-
je imię? Inamubangari. ..6
Bhagavat: Och, inagubangari, poragu-
bangari. ..
Bangarakka: (krzyczy) NIE! Jestem
Bangari nawet dla czarnej mrówki! Na-
zywam się Bangari!
Bhagavat: (z podziwem) Jeśli masz na
imię Bangari, całe twoje ciało jest Ban-
gari.
Bangarakka: (zirytowana) Moje imię
jest Bangari!
Bhagavat: Nareszcie poznałem twoje
imię. Czy masz kochanka, skarbie?
Bangarakka: (z rozdrażnieniem) Oczy-
wiście! Ptak, który lata po niebie ma
kochanka, mrówka, która chodzi po
ziemi ma kochanka. Czy sądzisz, że
taka dziewczyna jak ja może nie mieć
kochanka?
Bhagavat: (rozczarowany) A więc masz
kochanka? No to przyprowadź go tutaj.
Bangarakka: Już go wołam. (śpiewa)
Przyjdź, kochany.
Killekyatha: (krzyczy i śpiewa) Przy-
chodzę!
Głosy: Przychodzi, przychodzi.
Killekyatha: Chodź moja słodka, mójty
pogrzebie, moja ty łupinko orzecha ko-
kosowego ...
Bhagavat: Zdaje się, że akcja została
zatrzymana. Więc proszę zaśpiewajcie
piosenkę. Śpiewajcie Przychodzę dzie-
wczyno, przychodzę dziewczyno.
Killekyatha: Och, mamy mnóstwo cza-
su. Zaśpiewam później. Bangari, chodź-
my się kochać.

Mel Helstien
Tłumaczyła: Teresa Ogrodzińska

1. M. Schulyer, The Origin ot Vidusaka, and
the employment ot this character in the plays
ot Hardseva "Journal ol the American
Oriental Society" nr 20, second hall, July
- Dec. 1899, ss. 338-340. 2. D. Bhatt, Vidu-
saka, s. 32. 3. W.F. Stutterheim, An Ancient
Javanese Bhima Cult, "Studies in Indonesian
Archeology". The Hague: Nijholl. 1956.
4 B. Tapper, Andhra Shadow Play Jesters:
Meaning, Iconography, and History, ss. 1, 2.
S. A. Hobart, The Servants in the Balinese
Shadow Play, s. 3. 6. Tzn. "pozłacane żela-
zo".

Kraków był zawsze daleko od War-
szawy, teatry lalkowe przeważnie

pozostawały na uboczu życia teatralne-
go i kulturalnego. Skorzystali z tego
Zofia i Władysław Jaremowie tworząc
w lalkowym teatrze "Groteska" swoistą
enklawę nowatorstwa, skupiając wokół
siebie grono wybitnych artystów kra-
kowskiego środowiska plastyczneqo,
muzycznego i literackiego.

Podczas gdy na scenach dramatycz-
nych wszechwładnie panuje realizm, w
"Grotesce" jest miejsce na fantazję i
poezję, skrót i metaforę, na kontyn uo-
wanie tradycji literacko-satyrycznego
kabaretu. "Groteska" przyciąga arty-
stów oferując im swobodę twórczą,
zdobywa też widzów oryginalnością re-
pertuaru i środków wyrazu. Przyjeżdża-
jący do Krakowa obowiązkowo zwie-
dzają Wawel i... oglądają spektakl w
"Grotesce".

Zachęceni ciepłym przyjęciem przez
widzów i krytykę Igraszek z diabłem
(1952) Jaremowie konsekwentnie wpro-
wadzają na scenę repertuar dla doro-
słych. Zofia Jaremowa odkrywa dla te-
atru Gałczyńskiego i Mrożka, sięga po
Brechta i Różewicza, Bursę i Sztaudyn-
gera. Gałczyński i Mrożek stają się ide-
owymi patronami teatru a tłumaczenie
na język sztuki osobliwości polskiej
psychiki i polskich stosunków najważ-
niejszą cechą realizowanych w "Grotes-
ce" przedstawień. Drugą jest erotyka,

poniżej.
"Gdyby Adam był Polakiem"

K. I. Gałczyńskiego,

powyżej:
"Ubu Król" A. Jarry,

obok:
"Zwierzęta hrabiego Cagliostro"
A. Bursy, reż. Zofia Jaremowa,

scen. Kazimierz Mikulski.



Lucyna Kozień

TRIUMFUJĄCA
KOBIECOŚĆ
obecna we wszystkich chyba przedsta-
wieniach Jaremowej. choć nie zawsze
w roli pierwszoplanowej.

Erotyka jest w sztuce tematem od-
wiecznym, ale już samo eksponowanie
jej w czasach, gdy na scenach królują
produkcyjniaki było zjawiskiem nieco-
dziennym. Nurt erotyczny prezentowali
w swojej twórczości zarówno Lidia i Je-
rzy Skarżyńscy jak i Kazimierz MikuI-
ski, a szczęśliwy zbieg okoliczności

sprawił, że w swych zainterseowaniach
spotkali się z Jaremową, również pla-
stykiem z wykształcenia. Mariaż ten za-
owocował inscenizacjami nowatorskimi
- nie tylko na owe czasy.

Dla Jaremowej i współpracujących z
nią plastyków erotyka miała znaczenie
szczególne, wynikała bowiem nie tyle
z chęci epatowania publiczności, co z
postawy twórców wobec życia i świata.
W ich rozumieniu erotyka to jeden z

najważniejszych motywów ludzkiego
działania, stąd w sztukach będących
satyrą na ludzkie zachowanie nie moż-
na jej pomijać. Erotyka to zuchwała,
jakby celowo prowokacyjna, pokazana
z realistyczną dokładnością szczegółów
a zarazem surrealistyczna w klimacie,
wyrażnie zdeformowana i przerysowa-
na. W widowiskach jest obecna na po-
czesnym miejscu także wtedy gdy nie
stanowi odrębnego motywu. Różny jest
tylko sposób jej pokazania. W Zwierzę-
tach hrabiego Cag/iostro niektórym ele-
mentom scenografii nadano falliczne
kształty, co staje się szczególnie wy-
rażne w zestawieniu z surowością de-
koracji. Również same postacie - ro-
dem z wyobrażni Boscha - naznaczo-
ne są erotycznym piętnem. W Ubu kró-
lu mocny erotyzm zderza się z trady-
cjami krakowskiego mieszczaństwa wi-
dzianego jakby oczami Zapolskiej. Mat-
ka Ubu ubrana jest w suknię zasznuro-
waną szczelnie po samą szyję ale
jednocześnie bezwstydnie ukazuje swe
kobiece walory ... Erotyczna symbolika
stanowi psychologiczne dopełnienie
obrazu postaci bądż sytuacji i w tej
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funkcji stosowana jest przez Jaremową
w wielu przedstawieniach (Achilles
i panny, Salome).

W kilku jednak inscenizacjach wątek
erotyczny jest zdecydowanie wyekspo-
nowany, a nawet w stosunku do lite-
rackich pierwowzorów - specjalnie
rozbudowany i pogłębiony. Tak jest w
Gdyby Adam był Polakiem, Wygnań-
cach Ewy, Wicehrabim przepołowio-
nym (zrealizowanym w PTL "Banialu-
ka" w Bielsku-Białej w 1978 r.), wresz-
cie w Letnim dniu. W każdym z tych
widowisk kobieta jest erotyczną potę-
gą, namiętną kusicielką świadomą swej
władzy nad mężczyznami. Świat męski
- świat kobiecy to dwie przeciwstawne
siły ścierające się w odwiecznej walce
płci, w której zawsze zwycięża kobieta.
Wcieleniem kobiecości jest Ewa, nieza-
spokojona w swych żądzach, z łatwoś-
cią podporządkowująca sobie męż-
czyzn - nie tylko "swojego" Adama
(Gdyby Adam był Polakiem), ale Dia-
ska i Anioła także (Wygnańcy Ewy).
Triumfuje nad wszystkimi, naruszą po-
rządek biblijnych wydarzeń już to zmu-
szając węża do przełknięcia fatalnego

obok:
"Salome" J. Sztaudyngera,
reż. Zofia Jeremowe.
scen. Kazimierz Mikulski.
poniżej:
"Wicehrabia przepołowiony"
I. Calvino, reż. Zofia Jaremowa,
scen. Joanna Braun.

jabłka (Gdyby Adam był Polakiem), już
to samowolnie i według własnego wi-
dzimisię opuszczając raj, .czemu nie
może zapobiec nawet sam Pan Bóg
(Wygnańcy Ewy). Taka też jest Dama
w Letnim dniu Mrożka: femme fatale
bez wysiłku odmieniająca życiowe pia-
ny Uda i Nieuda, omotująca obu z rów-
ną łatwością i czyniąca z nich swoje
ofiary. Wobec takich kobiet mężczyźni
skazani są na przegraną, a chwilowa
przewaga męskości jeszcze bardziej
podkreśla ostateczne i całkowite pod-
porządkowanie Kusicielce Ewie.

Wzajemne "układy sił" między boha-
terami Wygnańców Ewy podkreślane
są dzięki zamiennemu stosowaniu lalki
w miejsce i obok aktora w masce:
"W momentach przewagi elementu mę-
skiego nad żeńskim Adam będąc akto-
rem w masce, manipuluje Ewą - lalką:
manekinem całkowicie od niego zależ-
nym, a gdy sytuacja się zmienia i Ewa
zyskuje przewagę w "walce płci" -
Ewa zmienia się w aktorkę w masce
pomiatającą lalką manekinem Adarna'":

Wprowadzenie przez Jaremową du-
żych miękkich lalek obok aktorów w
masce i uczynienie z nich równorzęd-
nych partnerów - pomysł nie tylko
artystycznie celny ale i znakomicie do-
powiadający myśl autora - uczyniło
z animacji problem o pierwszorzędnym
znaczeniu. Ukazanie relacji między lal-
ką a aktorem wymagało wielkiej pre-
cyzji w animacji, a ze względu na cha-
rakter scen, także wyjątkowego wyczu-
cia i umiejętności interpretacyjnych.

~ -- ..h
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Nadmierną drastyczność łagodzono
różnymi środkami. W Gdyby Adam był
Polakiem i Wygnańcach Ewy były to
przede wszystkim humor i groteska na-
dające dosadnej erotyce zabarwienie
przede wszystkim dowcipne. W Judy-
cie i Holofernesie poszukała Jaremowa
innego jeszcze rozwiązania. Obok du-
żej lalki Judyty i Holofernesa (aktor w
masce) wprowadziła trzecią postać -
Amora. Jest nim aktorka aranżująca ca-
ły spektakl (rozgrywający się w łóżku),
na oczach widza ubierająca lalkę Ju-
dyty i poprzez ten akt kreacji z nią się
utożsamiająca. Taki zabieg pozwolił nie
tylko na przeniesienie "właściwości" A-
mora na Judytę ale też uczynił scenę
miłosną między nią a Holofernesem
bardziej niejednoznaczną.

Innym formalnym środkiem pozwala-
jącym uniknąć dosłowności była celo-
wa deformacja postaci i dekoracji. Wi-
dać ją już w samych proporcjach lalek,
obdarzonych nienaturalnie dużymi gło-
wami przy jednoczesnym zachowaniu
prawie ludzkich wielkości korpusu
przez co lalka - mimo że realistyczna
- nie jest naturalistyczna.

Z podobnych zabiegów zrezygnowa-
ła Jaremowa w przedstawieniu Wice-
hrabia przepołowiony Italo Calvino.
Zrealizowała je poza "Groteską", wspól-
nie z Joanną Braun, i może dlatego
jest to widowisko zupełnie odmienne.
Inna tu jest erotyka - bardziej drapież-
na i biologiczna, inny też sposób jej
pokazania. Jaremowa nie osłabia, jak
w poprzednich inscenizacjach, dra-
styczności scen erotycznych, wręcz
przeciwnie - jakby celowo szokuje ni-
mi publiczność, unikając metafory i nie
obawiając się dosłowności. Widać to
w scenie z trędowatymi, którzy ciesząc
się resztkami życia urządzają orgia-
styczne zabawy inspirowane przez Sa-
racenkę - nową Ewę Kusicielkę, jak
tamte świadomą swej siły i żądną zmy-
słowych wrażeń. Scena miłosna między
Saracenką a Galateem wywołuje sko-
jarzenia z pogranicza pornografii. Pod-
czas gdy duże marionetki Galatea i Sa-
racenki unoszą się w miłosnej ekstazie
w powietrze (plan górny), mieszkańcy
wioski trędowatych (małe płaskie figur-
ki wycięte z tektury) oddają się występ-
nej rozkoszy przybierając rozmaite po-
zycje seksualne (plan dolny). Całej tej
muzyczno-baletowej scenie towarzyszą
nagrane na taśmę orgiastyczne dźwię-
ki. Efekt, w sumie, mocny, scena ero-
tycznie śmiała, podkreślona dodatkowo
obscenicznym dialogiem.

Erotyka w teatrze lalek nie jest już
dzisiaj rzeczą niezwykłą. Coraz częściej
pojawia się w przedstawieniach róż-
nych teatrów (choćby Oekameron w re-
żyserii Jana Wilkowskiego czy Gyubal
Wahazar w reżyserii Wiesława Hejno)
ale w żadnym z nich nie stanowi odręb-
nego, wyraźnego nurtu. W tym sensie
Zofia Jaremowa nadal pozostaje nowa-
torką a jej widowiska zjawiskiem wyjąt-
kowym w historii teatru lalek.

Lucyna Kozień

• Zofia Jaremowa Lalka w służbie metafory,
"Magazyn Kulturalny" nr 2 1976.

Andrzej Z.
Makowiecki

stansującej i mediacyjnej, jeśli myślimy
o jej możliwościach bliskich możliwoś-
ciom aktora uczestniczącego w spek-
takl u jako amant przy boku amantki
(Eros) lub jako postać w inscenizacji
"miłości na żywo" (Seks). Zawsze prze-
cież lalka będzie udawała aktora udają-
cego człowieka - stadia przekazu uzu-
pełnione zostają wobec teatru drama-
tycznego o jeszcze jedno ogniwo ale
punktem dojścia pozostaje człowiek i
jego zachowania oraz względy erotycz-
ne. Zdawało by się więc, że lalka w
służbie Erosa lub Seksu musi jak naj-
prościej i najskuteczniej odwoływać się
do wyobrażenia człowieka. I tak w za-
sadzie jest w teatrze lalek, choć (o czym
dalej) rzeczywiste możliwości lalki-
-przedmiotu leżą chyba na innym te-
renie.

W większości przypadków lalka tea-
tralna pozbawiona jest wyrazistych

LALKA
EROS
SEKS
Lalki o członkach swobodnych i lekkich
Iw pożądaniu pogrążyć się mogą
Bardziej niż ludzie

Hugo von Hoffmanstahl
Prolog do Oie Frau im Fenster

Lalka jest naśladowczym lub sprowa- l
dzonym do wyobrażeń i idei "zna-

. kiem" człowieka. Jej kontakt z Erosem --"
(w rozumieniu przeżycia miłości) i Sek-
sem (w rozumieniu jej zmysłowego do-
znania) musi być oczywisty - ucieka-
jąc od tej sfery "ludzkiego" pozbawiła-
by się istotnej części tego, co ludzkie.
Pamiętajmy jednak o tej funkcji dy-
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symptomów płci. Pacynki, kukły, jawaj-
ki, marionetki rzadko eksponują w swej
formie takie cechy erotyczne jak biusty,
kobiece kształty i inne tzw. znaki ero-
genne. Jeśli jednak wyobraźnia plasty-
ka zmierza juź w tym kierunku, z re-
guły owocuje to fałszywą hiperboliza-
cją, podobną w efektach do rysunków
przedstawiających superatrakcyj ne bo-
haterki komiksów w stylu Barbarelli.

widomie lub w domyśle. "Prawdziwa"
erotyka w teatrze lalek, jeśli chce po-
zostawać przy wyobraźeniu człowieka
nieuchronnie z nim się utożsami - ja-
ko dowód posłużyć mogą sukcesy ma-
skowych inscenizacji "Groteski". W
Zwierzętach hrabiego Cagliostro Kata-
rzyna miała ciało aktorki "uzupełnione"
maską projektu Mikulskiego, w Salome
Sztaudyngera było identycznie - ero-

Dochodzi tu do głosu nad wyobraźnia
erotyczna niedojrzałości: nogi o nie-
spotykanej długości, talia o niespotyka-
nym wcięciu, biodra, z którymi nie dał-
by sobie rady żaden krawiec, twarz o
symetrycznej doskonałości z oczyma
jak młyńskie koła i rzęsami jak frędzle
od kanapy. Ten typ erotycznej wyo-
braźni ukształtował rysunki Stefana Że-
chowskiego, malarstwo Anny Gunther
i Kazim ierza Mi kulskiego. Nie darmo
Mikulski z Jerzym Skarżyńskim stwo-
rzyli kanon erotycznej piękności lalko-
wej w "Grotesce". Erotyka to jednak
szczególnego typu - upoetyzowana,
tak odległa od erotycznej rzeczywistoś-
ci ludzkiej jak dalekie od niej są ma-
rzenia chłopców w wieku dojrzewania.
Cielesność lalek sprowadzona do idei
cielesności zaprzecza somatycznej po-
spolitości erotyki "zbrukanej" biologią

16

tyczność kreacji wymijała kamuflaż ma-
skowy. Pytanie, czy to jedyne możliwe
wyjście.

Serca ich biją równo, nie przy-
spieszając ani nie zwalniając tem-
pa, a ruchy nie stają się gorącz-
kowe ani chaotyczne (... ) zasypa-
na hołdami miłości primadonna
zachowuje twarz niezmiennie u-
roczystą, piękną i niedostępną.

E.G. Craig Aktor i nad-marioneta

Dla wyrażenia Erosa - miłości "du-
chowej" lalka w teatrze ma w zasadzie
ten sam repertuar zachowań co aktor
dramatyczny. Prowadzona przez lalka-
rza i obdarzona jego głosem wykonuje
stereotypowe ruchy i działania, wypo-
wiada typowe kwestie typowo zabar-

wione intonacyjnie. Wyzńając miłość
kładzie rękę na sercu, fascynację part-
nerką sygnalizuje gwałtownym lub po-
wolnym za nią obrotem, potrafi "paść
w objęcia", tulić się do wybranki lub
wybranego, nawet trzepotać rzęsami,
jak u lalek Obrazcowa. Pacynka potrafi
być bardziej pieszczotliwa w zacho-
waniu niż rytmicznie poruszająca się
marionetka, chińskie cienie są bardziej
poetyczne w manifestacjach miłości niż
szorstkie w ruchu kulłły - ale cały re-
pertuar zachowań jest raczej banalny.

A jednak w wydaniu lalkowym Eros
sublimuje się skuteczniej niż jest to
możliwe w teatrze dramatycznym. To,
co przeszkadza w manifestacji Seksu:
niecielesność, w manifestacji uniesień
duchowych okazuje się atutem. Aktor-
-amant czy aktorka-amantka są "obcią-
żeni" ludzkim ciałem, ich biologiczny
somatyzm stanowi hamulec dla pełnej
sublimacji. Idea duchowego zespolenia I

i pojęcie miłości sensualizuje się w spo-
sób nieuchronny. Poruszenie, gest mi-
łosny są tu nie tylko znakiem, infor-
macją o uczuciach, zawierają w sobie
zaród spełnienia, obietnicę skutecznoś-
ci. Ten sam gest w wydaniu lalki staje
się konwencjonalnym, kulturowym zna-
kiem relacji, zatrzymuje się na progu
zapowiedzi spełnienia. Lalki w swoim
podobieństwie do zakochanych ludzi
eksploatują wówczas tylko sferę "du-
chową" miłości, wypowiadają jej ideę
w stanie czystym, bez "zabrudzenia"
własną treścią psychiczną i obecnością

po lewej:
"Czarny kabaret"

M. Wolskiego i A. Zaorskiego,
reż. i scen. Jerzy Michalak,

lalki Jerzy Kalina.
po prawej:

.Penne Tutli Putli"
St. I. Witkiewicza,

reż. Wojciech Kobrzyński,
scen. Tadeusz HoIówko.



ciała - jak w przypadku żywego aktora.
Eros wysublimowany pozwala lalce

- jak w zachwyconej wypowiedzi
Craiga - zachować twarz niezmiennie
uroczystą, piękną i niedostępną. Soma-
tyczne skutki miłości jej nie dotykają
- nie chudnie z miłości i nie dostaje
rumieńców na widok ukochanego a jeśli
umiera z mitośc: to także nie odczu-
wamy tego jako klęski ciała - to idea
umarła na naszych oczach.

*

Zabawa, choć jest zajęciem
duchowym, nie ma, jako taka,
żadnej funkcji moralnej, nie jest
cnotą ani grzechem.

J. Huizinga Homo ludens

Miłość spełniona, Seks objawiony ja-
ko akt erotyczny lub czysto zmysłowa
gra partnerów pojawia się w teatrze la-
lek rzadko. Decyduje o tym w najoczy-
wistszy sposób dziecięcy adresat więk-
szości inscenizacji lalkowych. I trudno
oczekiwać, by w ramach edukacji sek-
sualnej wystawiono (choć rozliczni in-
terpretatorzy bajek namawiają do tego
od lat) Czerwonego Kapturka w taki
sposób, który ujawniłby całą seksualną

problematykę tej uroczej bajeczki. Mię-
dzy innymi dlatego wydaje się to mało
możliwe, że w lalkowej interpretacji
seksu tradycyjnie przeważa element
karykatury i kompromitacji tej sfery.
Nie uzasadnia tego genealogia teatru
lalek i lalki samej. Nic jednak nie PO-l"
maga sięganie do tej dostojnej, ma-
giczno-religijnej genealogii, nie poma-
ga pamięć o pierwotnych, figuralnych
wyobrażeniach bóstw płod ności z prze-
akcentowanymi cechami seksualnymi,
z monstrualnymi genitaliami. Wszystko
to prawda, podobnie jak niekwestiono-
wane znaczenie lalki w rytualnych ob-I
rzędach orgiastycznych, szczególnie WI

tych związanych z kultami fallicznymi. I
W naszych czasach z całego rytuału
pozostał jedynie śmiech widowni w
momencie pojawienia się Karagbza z
dobrze widocznym fallusem. Seks by- '
wa przez lalkę najczęściej skarykaturo- ,
wany, ośmieszony, wyglądy i zachowa-
nia seksualne lalek są przedrzeźnie-
niem erotyki, tak, jak ich ruchy kom-
promitują "kinetykę seksualną". Wśród
licznych prób ukazania w teatrze na-
gości i aktu seksualnego teatr drama-
tyczny zaanektował funkcje erogenne,
teatr lalek - kompromitacyjne. Spółku-

jący aktorzy mogą oburzać lub podnie-
cać, spółkujące marionetki mogą tylko
bawić.

Można by więc pomyśleć o wycią-
gnięciu konsekwencji z mediacyjnej sy-
tuacji lalki. Wyobraźnia podsuwa tutaj
rozwiązania, przyznajmy, nieco perwer-
syjne. Aktorzy-lalkarze, mężczyzna i ko-
bieta, obecni cieleśnie na' scenie, pro-
wadzą marionetki w akcji scenicznej
dość jednoznacznej, w scenie aktu sek-
sualnego. Są obecni równie realnie jak
ich lalki, jakby poza sytuacją ale w niej
współuczestnicząc - animacja jest
przecież formą współudziału i trans-
misji. Lalki karykaturują seks, aktorzy
przywracają mu prawdziwość. Przy-
znam, że patrzyłbym na aktorów. .....J

Musiałoby to oznaczać, źe obecność ~
seksu w stricte lalkowym teatrze (nie
w teatrze maski lub przy innego typu
obecności aktora na scenie) jest "na
serio" niemoźliwa. Istnieje tylko rnożli-
wość gradacji, zaprojektowania pozio-
mu śmiechu - od rechotliwej akcep-
tacji "kinetyki seksualnej" do subtelne-
go rozbawienia parodią i karykaturą'
cielesnych uniesień.

Zapominamy jednak, że lalka to po-
jęcie daleko wykraczające poza histo-
ryczną konwencję. Wyobrażenie lalko-
we "człowieka seksualnego" lub "zda-
rzeń seksualnych" budzi śmiech - tak-
że z powodu wpisanego w naturę lalki
d stansu. Sytuacja mająca by<Serogen-:'
ną dystansu nie znosi, wymaga zupeł-

. nego oddania się uczestnictwu lub zu-
pełnego oddania się voyeryzmowi ucze-
stniczącemu. Seks "serio" nie może
się więc objawiać przez lalkowe wyo-
brażenie człowieka - na ten teren me-
tafizyka seksu wstępu nie ma i unice-
stwiona zostaje śmiechem, nawet gdy-
byśmy chcieli przestraszyć widza baś-
niową japońską kobietą o uzębionej
pochwie.

Pozostaje jednak ogromny teren eks-
ploatacji wyobraźni erotycznej i ero-
tycznych skojarzeń. W teatrze, który
jest teatrem plastyka nie trzeba naśla-
dować ludzkich figurek i ich kopulacji.
Historia wyobraźni plastycznej podpo-
wiada tutaj oczywiste wzory. W "lo-
chach" wyobraźni gnieżdżą się fanta-
styczne seksualne monstra, modliszko-
wate kształty, ożywione fallusy i vaginy,
seksualne symbole florystyczne. W ich
percepcji nie ma już miejsca na śmiech.
Przywracają bowiem zabawowej seksu-
alności jej powagę, przywołują pierwot-
ny, obecny w podświadomości mrok
i metafizykę Seksu.

Andrzej Z. Makowiecki
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Znowu zacząłem pracować w teatrze.
Biliżanka traktowała mnie jak dzie-

cko i miałem już tego dosyć. Kiedy
Renek Nowak, stały członek Teatru
"Groteska" zaproponował mi, bym prze-
szedł do zespołu, zgodziłem się natych-
miast, choć wiedziałem, że mogło się
to odbić na nauce.

"Groteska" była teatrem lalkowym o
świetnej renomie. Mimo, że spektakle
powstawały głównie z myślą o dzie-
ciach, nie były to wcale infantylne bła-
zenady w rodzaju Punch and Judy, ale
bardzo wyszukana kombinacja lalek i
żywego teatru. W Cyrku Tarabumba nie
tylko poruszałem marionetkę Gagatka,
ale kiedy mój bohater opuszczał scenę,
ja zajmowałem jego miejsce i schodzi-
łem na widownię. Teraz marionetką po-

Z historii

Roman Polański

Byłem Gagatkiem
ruszał ktoś inny. Po chwili wracałem
na scenę i stawałem twarzą w twarz
z moim miniaturowym sobowtórem
wprawiając go w osłupienie.

Dyrektorem "Groteski" był Władysław
Jarema, ekscentryczny perfekcjonista i
wielbiciel brytyjskiej tradycji teatralnej.
Stale cytował aforyzm - ukuty bodaj
przez Gordona Craiga - według które-
go najlepszy teatr to teatr bez aktorów.
Jarema, który nie cierpiał dzieci, wy-
stawiał dla nich sztuki tylko po to, żeby
nie stracić dotacji od władz miejskich.
Skupił wokół siebie sporą liczbę odda-
nych mu, utalentowanych scenografów
i aktorów, dla których praca ta była
cennym kształceniem się w rzemiośle.
Zarabiali marnie, ale godzili się z tym
marudząc trochę pod nosem. W "Gro-

tesce" panowała zupełnie inna atmo-
sfera niż w Teatrze Młodego Widza
Renka i mnie traktowano jak dorosłych
i w tym nowym środowisku stopniowo
zapomniałem o moich harcerskich za-
sadach. Po próbach, za kulisami lała
się wóda, a w teatralnym foyer odbywa-
ły się często przyjęcia.

Którejś sylwestrowej nocy zespół
urządził zabawę dla tłumu przyjaciół.
Przygotowano obfity poczęstunek. Na
balkonie rozwieszono występujące w
Cyrku Tarabumba zwierzaki z papier
mache. Oglądały one nasz festyn ni-
czym widzowie. W co ciemniejszych
zakamarkach teatru migdaliły się zako-
chane pary. Koledzy aktorzy zorganizo-
wali mi partnerkę, osiemnastoletnią
brunetkę z dużym biustem, pełną ini-

Dzieje lalkarstwa polskiego są zbada-
ne w niewielkim tylko stopniu. Kilka
lat temu Zbigniew Jabłoński wskazał
na dokumenty ujawniające nazwisko
lalkarza występującego w początku XIX
wieku w Krakowie. Był nim Jerzy Bo-
gacki. Obok wzmiankowanego przez
Prusa tulickiego, Bogacki jest naj-
wcześniejszym spośród znanych z na-
zwiska lalkarzy polskich. Było ich z pe-
wnQŚcią więcej. Potwierdzają to doku-
menty z XVII, XVIII i XIX wieku. Choć
informują one o przedstawieniach lal-
kowych, z reguły nie wymieniają na-
zwisk lalkarzy.

SIady działalności lalkarzy polskich

Pod koniec XVII wieku w mieście Wi-
tebsku mieszkał lalkarz Zac har Ja-

kubowski wraz z dwoma synami -
Leontijem i Osipem. Leontij był cenio-
nym złotnikiem. Jego brat Osip wybrał
rzemiosło ojca - został lalkarzem i wy-
stawiał komedie lalkowe. W pierwszym
roku Wojny Północnej (1700-1721)
Rosji ze Szwecją, Zachar Jakubowski
wraz z synem Osipem znależli się na
Litwie, tam dosiali się do niewoli i zo-
stali przewiezieni do Moskwy. Na tym
wojna się dla nich skończyła. Oto co
mówią o tym dokumenty: Zachar i Osip
Jakubowscy byli Polakami, mieszkań-
cami miasta Witebska, obaj wiary kato-
lickiej (... ) w czasie wojny ze Szwedami
wzięci do niewoli na Litwie i przywie-
zieni do Moskwy. Zac har umarł był w
swojej wierze, a Osip ożeniwszy się w
Moskwie ze szlachcianką rosyjską pan-
ną Matrioną Klimentową, córką Kras-
nej, ochrzcił się w cerkwi Wniebowstą-
pienia Pańskiego na Nikitskiej*.
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spotkać można w najmniej oczekiwa-
nych miejscach. Hiszpański badacz
JE Varey wspomina o nie znanym bli-
żej Polaku, Feliksie Kinskim, który z ze-
społem akrobatów i "ze swoimi lalkami"
występował w Hiszpanii w latach trzy-
dziestych i czterdziestych XVIII wieku.
Drukowany tu artykuł odkrywa kolejny
epizod z dziejów dawnego polskiego
lalkarstwa. Być może najciekawszy.

Artykuł Borysa Gołdowskiego, mo-
skiewskiego historyka rosyjskiego te-
atru lalek XVII i XVIII wieku, przedsta-
wia dzieje rodu polskich lalkarzy Jaku-
bowskich. Rozpoczęli oni działalność
na kresach Rzeczpospolitej, w Witeb-

sku, w końcu XVII wieku. Po wojnie
północnej osiedlili się w Moskwie i tam
w dalszym ciągu uprawiali swój zawód.
Wiadomości o teatrze Jakubowskich
pochodzą głównie z raportów policji,
która często interweniowała na przed-
stawieniach lalkowych. Spektakle były
bowiem okazją do rozmaitych nieoby-
czajności i awantur. A może same je
prowokowały?

Wydaje się niemal pewne, że w po-
łowie XVIII wieku przedstawieniom Ja-
kubowskich towarzyszyła atmosfera
skandalu obyczajowego, choć nieko-
niecznie wywołanego grą lalek.

Marek Waszkiel

Rodzina
Jakubowskich

Jeszcze przed ślubem Osip Jaku-
bowski zdążył wsławić się tym, że ucze-
stniczył w pierwszych w historii Rosji
teatralnych występach gościnnych -
w wyprawie lalkarzy z Moskwy do As-
trachania, dokąd wysłał ich w roku
1701 car Piotr I. Oto fragment carskie-
go dokumentu: Z Moskwy do miest:
do Kołomny i do Pieriejasławla Riazań-
skiego, i do Kasimowa, i do Muroma,
i do Niżnego Nowgorodu, i do Kazania,
i do Samary, i do Saratowa, i do Cary-

Borys
Gołdowski

cyna, i do Cziornego Jaru, i do Astra-
chenie. do bojarów naszych i wojewo-
dów, i do wszystkich w służbie pozo-
stających: oto z rozkazu Naszego, Wiel-
kiego Cara posłany został z Moskwy
do Astrachania cudzoziemiec węgier-
skiego pochodzenia komediant Jan
Spławski, a z nim troje cudzoziemców,
a to Jerija Bragnikłow, Piotr Doglberg,
Osip Zacharow i z nimi Rosjanin Pie-
truszka Iwanow. A jak oni do którego
miasta przyjadą, bojarzy mają nakaza-



cjatywy - bardzo fertyczną panienkę.
.Pokaż jej zwierzaki!" - wołali za mną
z porozumiewawczymi uśmieszkami.
Dziewczyna pociągnęła mnie w stronę
balkonu. Najwyrażniej była z nimi w
zmowie. Zorientowałem się, o co im
chodzi: mieli nadzieję, że będę nie tylko
pokazywał jej marionetki z papier ma-
che. Nie weszliśmy jeszcze na górę,
kiedy opuściła mnie odwaga. Dziewczy-
na patrzyła na mnie drwiąco, a ja wy-
mamrotałem jakiś wykręt i uciekłem.
Już w drodze do domu zacząłem tego
żałować. Wielka była moja platoniczna
miłość do Krysi, ale nie mniej wielkie
były seksualne napięcia szesnastolet-
niego chłopca i nie mogłem sobie da-
rować, że nie skorzystałem z okazji.

Roman Polański
Tłumaczył Piotr Szymanowski

Fragment autobiografii Romana Polańskie-
go pt.: Roman. Drukujemy za zgodą i wiedzą
autora. Tytuł podrozdziału pochodzi od re-
dakcji.

Dwa Gagatki -
Roman Polański i marionetka

w "Cyrku Tarabumba"
PTLiM "Groteska", 1945 r.

ne lądową i wodną drogą przepuszczać
ich wszędzie bez żadnego zatrzymywa-
nia i jeżeli w jakimś mieście zechcą
dla pokazywania komedii stanąć, to po-
zwolić im mieszkać i komedie swoje
w godnych miejscach pokazywać. We-
dług ówczesnych rosyjskich zwyczajów
Osip Jakubowski nazywany jest tu Osi-
pem Zacharowem, czyli synem Zachara.

Po powrocie z wojażu Osip Jakubow-
ski ożenił się i zamieszkał we własnym
domu na Arbacie w parafii cerkwi Rże-
wskiej Bogurodzicy, co na ulicy Powar-
skiej w podgrodziu, i utrzymanie miał
z komedii lalkowych. W tym domu spło-
dził dzieci - Piotra i /lję.

Osip Jakubowski - z dziada pradzia-
da lalkarz polskiego pochodzenia -
przeżył zapewne burzliwe i interesujące
życie.

Jego pierwszy syn, Piotr, urodził się
w 1712 roku, drugi, Ilja - w 1725. Sy-
nowie byli zmyślni i chętnie garnęli się
do lalkarskiego fachu. Obaj zostali lal-
karzami.

Czas upływał, Osip Jakubowski ze-
starzał się i w roku 1734 zmarł, zosta-
wiając żonie i synom dostatnio urzą-
dzony dom i dobry fach. Starszy syn
Piotr ożenił się z córką podjaczego
Iriną Wasiljewną Kobiakową i został
głową rodziny.

Swoje komedie lalkowe Piotr Jaku-
bowski wystawiał we własnym domu
dla widzów należących do stanu śred-
niego i niskiego.

O wielu okolicznościach i faktach
działalności komedianta Piotra Jakubo-
wskiego opowiadają dokumenty. Jeden
z nich - W sprawie Aleksandra Kamie-
niewa, żołnierza Siemionowskiego Puł-

ku lejbgwardii o futro polskie aksamit-
ne na czarnych lisach żony jego, Marii
Siemionowej - datowany jest 1 kwiet-
nia 1745 roku.

Z futrem tym pojmana została kome-
dianta Piotra Jakubowskiego matka
Matriona Klimentowa. Piotr Jakubow-
ski przesłuchiwany przez policję zeznał,
że w pierwszych dniach marca przy-
jechał do niego porucznik Aleksander
Wojejkow, aby swojego człowieka od-
dać na naukę gry na skrzypcach.

Tak więc dowiadujemy się, że Piotr
Jakubowski dawał lekcje gry na skrzyp-
cach; najwidoczniej to właśnie skrzyp-
ce były tym instrumentem, przy akom-
paniamencie którego odgrywano ko-
medie lalkowe. O tym, że były to właś-
nie komedie lalkowe, a także o składzie
publiczności mówią inne dokumenty:

1745 roku kwietnia dnia 4.
Wedle raportu 5 drużyny, z którym

przyprowadzono wdowę po komedian-
cie Osipie Jakubowskim Matrionę Kli-
mentową, i futro aksamitne fioletowe na
czarnych lisach gronostajem białym
oblamowane. Siemionowskiego pułku
żołnierz Aleksander Kamieniew zeznał:
w pierwszych dniach minionego mie-
siąca marca jego żona Maria, córka Sie-
miona na zaproszenie komedianta przy-
jechała na komedię, gdzie porucznik
Aleksander Wojejkow bez żadnego po-
wodu wziął jego żonę za rękę, i rzeczo-
na wyrwawszy się z tego domu odeszła,
a w tym czasie zdjęto z niej rzeczone
futro, a kto je zdjął, tego w pośpiechu
ona nie zauważyła. Wynika stąd, że na
komedie zapraszał widzów sam kome-
diant - Piotr Jakubowski i, być może,
członkowie jego rodziny.

Przypadki kradzieży, awantur, najwi-
doczniej nie należały w domu Jakubo-
wskiego do rzadkości.

Lutego dnia 3 1746 roku.
Wedle raportu 3 drużyny, z którym

przyprowadzono żołnierkę Annę Iwa-
nową, wzywającą pomocy bo w domu
komedianta Piotra Jakubowskiego jego
mieszkaniec ciężko ją pobił. W tymże
domu Jakubowskiego wzięto Afimię
Siemionową, żołnierkę, dziewkę Alenę
Michajłową, córkę żołnierską, dziewkę
Marię Aleksandrową, żonę dragońską
Praskowię Wasiliewą, i zeznały one na
policji, że były w domu Jakubowskiego,
aby obejrzeć komedie lalkowe. Anna
Iwanowa zeznała, że mieszka przy
cerkwi Mikołaja Cudotwórcy, na kurzej
stopce, u diaczka Stiepana Fiodorowa
bez najmu i meldunku. A zeznający
diaczek Fiodorow zeznał,że ta kobieta
nocowała u niego tylko jedną noc, a
Afimia Siemionowa zeznała, że noco-
wała dwie noce w domu komedianta
Piotra Jakubowskiego bez najmu i mel-
dunku.

Okrzyki "straż!" dość często rozlega-
ły się z domu lalkarza Jakubowskiego.
Dom ten przekształcał się niekieC!L w
dom noclegowy i w dom schadzek.

Niekiedy przychodzono tu jedynie
pod pretekstem oglądania komedii lal-
kowych, a często naprawdę po to, by
je obejrzeć.

Aktorami byli bracia Jakubowscy. Je-
den grał na skrzypcach, drugi - pro-
wadził lalki. Na komedie wpuszczano
i kobiety, i mężczyzn.

Cytowane wyżej dokumenty nie za-
wierają niestety informacji o treści ko-
medii lakowych. Mając jednak na uwa-
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dze skład publiczności nie bez podstaw
można przypuszczać, że komedie za-
wierały sporo scen frywolnych i nie
stroniły od słonych żartów.

Spektakle grano bez afiszów i bez
specjalnego zezwolenia władz. I gdyby
nie raporty policyjne, działalność lal-
karzy przepadłaby w mrokach niepa-
mięci, tak jak działalność wielu innych,
jak dotychczas bezimiennych rosyj-
skich komediantów z XVII i XVIII wieku.

W końcu lat 40-tych XVIII wieku in-
teres Piotra Jakubowskiego podupadł.
Długi, pretensje policji postawiły go
przed trudnym wyborem: albo zostać
chłopem pańszczyźnianym, albo sprze-
dać dom i znależć się z żoną i małym
synkiem na ulicy. Piotr Jakubowski wy-
biera wolność; informuje władze, że na
służbę do nikogo nie życzy sobie iść,
i będzie się utrzymywać ze wspomnia-
nej komedii lalkowej. Decyzja ta ozna-
czała jednak dla Jakubowskiego rezy-
gnację z zawodu: po sprzedaniu domu
i spłaceniu długów aby się utrzymać
zmuszony był pójść na państwową po-
sadę jako pisarz - kopista.

Jego młodszy brat pokierował swoim
życiem inaczej. Poświęcił wolność, aby
móc zostać aktorem i zajmować się lal-
karstwem. W 1750 roku dwudziestopię-
cioletni kawaler IIja Jakubowski za-
przedaje się w pańszczyznę: Na rozkaz
Jej Imperatorskiej Mości i na polecenie
kancelarii kontroli prowincji moskiew-
skiej nakazano ttii Osipowowi. pocho-
dzenia polskiego, synowi Jakubowskie-
go, na własną jego prośbę być w wiecz-
nym poddaństwie u księżnej Anny Lwo-
wei, urodzonej Trubeckiej i przypisać
onego do dóbr jej we wsi lżewskie w
Pierejasławlu Riazańskim. Nieco póź-
niej, w związku ze sprzedażą tej wsi,
"ja został przypisany do innej - wioski
Breżniewo, Bielewskiego powiatu.

Niezależnie od miejsca przypisania
polski lalkarz "ja Jakubowski mieszka
stale w Moskwie i tam też wystawia
swoje lalkowe komedie, uważając się
za sługę księżnej Trubeckiej i korzy-
stając z określonych przywilejów.

Przeszedłszy dobrą szkołę u ojca, a
potem u starszego brata, IIja Jakubow-
ski postanawia zorganizować swą lal-
karską działalność inaczej, bardziej
oficjalnie i dla zamożniejszej publicz-
ności.

Aby to osiągnąć, należało wynająć
odpowiednie pomieszczenie w mniej
lub bardziej szacownej dzielnicy Mos-
kwy i zapewnić sobie pomoc policji,
by zapobiec bójkom i awanturom, jakie
zdarzały się między widzami. "ja wielo-
krotnie był świadkiem oraz uczestni-
kiem takich zajść i ciężkich pobić
podczas przedstawień w domu brata.

Otrzymawszy status sługi księżnej
Trubeckiej i korzystając z protekcji tej
znakomitej rodziny, w 1751 roku złożył
prośbę o zezwolenie na granie ko-
medii lalkowej w domu pułkownika Gri-
gorija Bogdanowa, syna Zasiekina,
przez jeden miesiąc.

W odpowiedzi otrzymał dokument:
Polecono zezwolić na granie komedii,
a dla uniknięcia bójek i awantur po-
stawić straż, a jeżeli ktoś będzie się
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kłócił albo bił, zabierać ich i przysyłać
na policję.

"ja Jakubowski wydzierżawił pomie-
szczenie w domu Zasieki na na okres
ulubionych przez mieszkańców Mosk-
wy zabaw karnawałowych przed Wiel-
kim Postem.

Policja spełniała tu nie tylko funkcję
ochrony porządku, lecz i swoistej cen-
zury w stosunku do samej komedii lal-
kowej.

Członkom onej straży nakazać by
pilnowali, żeby nikt nie hałasował i nie
bił się i żeby nie grano tego co zabro-
nione. (B.G.)

W swoich spektaklach Jakubowski -
junior prawdopodobnie już tylko z tru-
dem mógł sobie pozwolić na te frywol-
ne żarty i scenki, które wystawiano u
jego brata, nie obciążonego stałym po-
licyjnym nadzorem.
-'Wśród dokumentów dotyczącrch

spektakli Jakubowskiego pojawiają się
coraz to nowe rozporządzenia policji
o tym, że na granie komedii lalkowych
pozwolić pod warunkiem, aby rzeczony
Jakubowski grał Jak należy, aby awan-
tur I bójek, I Innych nieprzystojności w
tej grze nie było, do czego zobowlllzać
go wlasnoTfcznym podpisem. (B.G.)

W tym przypadku chodzi o treść ko-
medii lalkowej, którą to "ja Jakubowski
ze swej strony zobowiązuje się odegrać
w sposób porządny, nie włączając do
niej scen awantur i innych nieprzystoj-
ności.

Jeszcze dokładniej precyzują to inne
analogiczne dokumenty, które zalecają:
aby w tej komedII (B.G.) nieprzystoj-
nych gier i niezgodnych z prawem po-
stępków nie było, do czego owego Ja-
kubowskiego zobowiązać własnoręcz-
nym podpisem.

Sformułowanie to nie tylko powtarza
się z roku na rok, ale jest stale pod-
kreślane i konkretyzowane, niedwu-
znacznie wskazując na charakter przed-
stawień lalkowych, granych przez Ja-
kubowskiego. W jednym z ostatnich za-
chowanych dokumentów - o pozwole-
niu dla Jakubowskiego na granie owej
komedii lalkowej, rola policji jako cen-
zora staje się zupełnie oczywista: do-
wódcom straży wydać rozkaz by pilno-
wali, aby w tej komedii niemiłych Bogu
i innych nieprzystojnych gier nie było.

Jak już wspominaliśmy, w 1751 roku
"ja Jakubowski wynajął pomieszczenie
na spektakle w domu pułkownika Gri-
gorija Zasiekina. Godny uwagi jest fakt,
że na zezwoleniu policyjnym figuruje
podpis niejakiego Wasilija Niejełowa:
w którego domu Jakubowski będzie
wynajmować salę w latach 1753-1755.

1753 roku 23 dnia grudnia.
"ja Jakubowski, sługa domu wdowy

damy dworu księżnej Anny Iwowny Tru-
beckiej oświadczył, że pragnie grać
publicznie komedIę lalkowę (B.G.),
w związku z czym wynajął w domu rad-
cy kolegialnego Wasilija Niejełowa,
przynależnym do 6 okręgu, koło Bramy
Pietrowskiej, pomieszczenie drewniane
za cenę dwudziestu rubli na rok.

Tak więc lalkarz "ja Jakubowski na
swoje publiczne spektakle przez ponad
dwa lata z rzędu wynajmował oorniesz-

czenie drewniane, płacąc za roczną
dzierżawę 20 rubli - sumę niemałą jak
na owe czasy, co dowodzi ustabilizo-
wanej sytuacji materialnej aktora i
świadczy o popularności jego komedii.

Ciekawe, że w następnym 1754 roku
kwota 20 rubli albo wydała się Niejeło-
wowi zbyt niską, albo Jakubowskiemu
przesadnie wysoką: w kaźdym razie
30 grudnia 1754 roku wydano .nowe
zezwolenie: grać komedie lalkowe koło
Bramy Pietrowskiej w osobnym pomie-
szczeniu, ale pomieszczenie wynajmo-
wane jest już nie na rok, lecz na trzy
miesiące, i za 10 rubli.

Jak można domniemywać, umowa ta
satysfakcjonowała i najemcę, i właści-
ciela pomieszczenia, ponieważ lalkarz
zapłacił o połowę mniej i grał w naj-
lepszych miesiącach, zaś Niejełow o-
trzymał za te trzy miesiące tyle samo.
co w roku 1753 za pół roku.

W roku 1755 20 dnia grudnia Jaku-
bowski jeszcze raz wynajmuje to samo
pomieszczenie w domu Niejełowa, ale
już tylko na dwa miesiące za sześć rubli.

W grudniu 1756 roku Jakubowski wy-
najmuje kolejny lokal od innego właś-
ciciela w domu dworu Jej Cesarskiej
Mości chórzysty, Kiriła Stiepanowa, sy-
na Rubanowskiego, stojącym w 9 okrę-
gu w Pletiszkach, w którym wynajął
osobne pomieszczenie na trzy miesiące
za osiem rubli.

Jest rzeczą oczywistą, że lalkarz wy-
najmował sale na okres większych świąt
ludowych lub jak wówczas pisano dla
rozweselenia ludu w nadchodzącym
święcie. Osobne pomieszczenie, które
wynajął "ja Jakubowski u chórzysty
Rubanowskiego, kosztowało lalkarza o
dwa ruble taniej, niż trzymiesięczne
dzierżawienie lokalu u Niejełowa. Tym
naj prawdopodobniej należy tłumaczyć
zmianę miejsca pokazów komedii lal-
kowej w sezonie zimowym 1756-57.

Na następne święta zimowe, 1757-58.
Jakubowski znajduje jeszcze tańsze
pomieszczenie dla grania komedii lal-
kowej w I okręgu w domu kapitana
lejbgwardii Pułku Izmaiłowskiego Iwa-
na Tiemiaszewa. To pomieszczenie ko-
sztuje go trzy ruble za dwa miesiące.

Nie wiadomo, gdzie Jakubowski ju-
nior wynajmował sale podczas następ-
nych dwóch sezonów (możliwe, że
wciąż u tego samego kapitana Iwana
Tiemiaszewa), ale w grudniu dnia 20
1760 roku przed nadchodzącymi świę-
tami wynajął on był dom u Lwa Fiodo-
rowa na Nowej Bosmannej. Tym razem
umowa nie obejmowała okresu dwóch
- trzech miesięcy, jak poprzednio. lecz
ustalała termin wynajmu do Wielkiego
Postu za sześć rubli. Taki termin oczy-
wiście o wiele bardziej urządzał kome-
dianta, gdyż dawał mu możliwość gra-
nia komedii lalkowej bez niepotrzeb-
nych strat finansowych aż do końca
karnawału.

Wynajmując to lub inne pomieszcze-
nie, Jakubowski za każdym razem wpła-
cał do skarbu państwa podatek od usta-
lonej ceny najmu. Zresztą niezbyt wy-
soki: od ceny najmu, wynoszącej trzy
ruble - podatku siedemnaście kopie-
jek i trzy czwarte.



Wniesiony podatek nie tylko uprawo-
mocniał umowę. ale był też podstawą
do wydania rozkazu tej lub innej straży
policyjną pilnować, aby w tej komedii
niemiłych Bogu i innych nieprzystoj-
nych gier nie było,

Po dwóch latach warunki dzierżawy
pogorszyły się znacznie, Zgodnie z de-
kretem Katarzyny II z 1 września 1763
roku ze wszystkich zgromadzeń zaba-
wie służących do skarbu państwa czwar-
tą część ściągać się będzie, do zapla-
cenia czego komediant na piśmie zobo-
wiązać się musi,

Skład społeczny widowni komedii lal-
kowych Jakubowskiego był zapewne
bardzo różny gdyż jego spektakle były
ogólnodostępne. publiczne, Uczęszcza-
li na nie widzowie wszystkich warstw
i stanów niezależnie od wieku, zawodu
i płci, Interesujące świadectwo zawiera
bajka satyryczna rosyjskiego poety
Iwana Dmitrijewa Modnisia, napisana
w 1794 roku, Opowiadając o obycza-
jach swoich czasów, kiedy to rosyjscy
bojarzy odrzucili rygle i zapory, nie za-
mykali żon w wysokich izbach ale po-
słuszni niemieckiej modzie pozwalali im
żyć w mi/ej swobodzie. autor stwierdza,
że i odtąd światowa dama mogla bez
obawy z przyjacielem rodziny lub sama
pojawić się na huśtawce w niedzielę
albo z nudów odwiedzić teatr lalkowy,

Z tych samych powodów zaglądały
do Zachara. Osipa i Piotra Jakubow-
skich żołnierskie żony, podjscze. Zaś
obecność policjantów, czuwających
nad obyczajnością publiczności i sa-
mych komedii, w Jatach 50-tych i
60-tych pozwalała bez obawy bywać na
tych przedstawieniach i światowym da-
mom,

Historia rodziny polskich lalkarzy Ja-
kubowskich pozwala prześledzić jeden
z istotnych kierunków rozwoju teatru
lalkowego w Rosji - od "plebejskiego",
nie objętego cenzurą przedstawienia do
kontrolowanego przez oficjalne władze
spektaklu publicznego, Teatr lalkowy
zawsze był jednak zjawiskiem na tyle
powszechnym i wszechstronnym, że
obejmował swym zasięgiem wszystkie
warstwy społeczne, istniejąc zarówno
w niecenzurowanej twórczości ludowej,
jak i w oficjalnych widowiskach roz-
rywkowych. !""

Pozwala to przypuszczać, że lalkarz
Ilja Jakubowski, znany i moskiewskim
widzom. i władzy. mógł brać udział w
maskaradzie Minerwa triumfująca, w
której, jak wiadomo, ojciec teatru rosyj-
skiego F.G, Wołkow szeroko wykorzy-
stał teatry z lalkarzami.

To jednak całkiem inna historia, Na
razie nie wiemy, jaką treść zawierały
komedie lalkowe rodziny Jak ubowskich.
Z każdym jednak rokiem archiwa ujaw-
niają badaczom coraz to nowe tajem-
nice, Być może, dowiemy się tego już
niebawem.
Moskwa 1987

Borys Gołdowskl
Tłumaczył Michał J.glelło

. W artykule wykorzystano dokumenty
przechowywane w moskiewskim Centralnym
Archiwum Akt Dawnych.

RecenzjeI
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To nie przypadek, że Vitalius Mazuras
wzbogacił repertuar teatru lalek o

dwie, przeznaczone dla dorosłych, gro-
teski teatralne Federico Garcia Lorki
Szopkę don Cristobala i Romans Per-
limplina i Belisy, Zamknąwszy Córą
ziemi Martiaitisa cykl poświęcony te-
matyce mitologiczno-folklorystyczn ej,
ów ponad pięćdziesięcioletn i już arty-
sta zwrócił się ku rozrywce w teatrze,
ku jawnej teatralności, pragnąc w ten
sposób dać ujście temu co go fascyno-
wało od dawna, A więc farsa, komedia,
groteska szczodrze zresztą występują-
ca we wcześniejszych inscenizacjach
Mazurasa. Wystarczy przypomnieć Trzy
świnki czy Słowika Knautha. Zaś wy-
stawiony ostatnio Prztyczek Bałtrusza-
isa, to w prostej linii prekursor Szopki
don Cristobete.

Ludowy teatr lalek miewa najróżniej-
sze oblicza, Do tego nurtu należy swo-
ista szopka polska, przedstawienie tu-
reckiego Karapoza i jarmarczne wystę-
py rosyjskiego Pietruszki Od szopek
żywiołowych autentycznych należy od-
różnić szopki autorskie, właśnie takie
jakie tworzył Lorka czerpiąc natchnie-
nie z hiszpańskich teatrzyków ludo-
wych czy Aleksander Błok inspirowany
włoską komedią dell'arte,

Wierny tradycjom przedstawień ludo-
wych Mazuras wplata w osnowę wido-
wiska teksty improwizowane i epizody
pantomimiczne, zezwala postaciom
zwracać się do widza, śpiewać, godzi
się także na chropawą grę w duchu
ludowej narracji. Jednak groteski tea-
tralne Lorki są też w pewnym sensie
utworami poetyckimi, Pamiętając o tym
Mazuras i współtwórcy przedstawienia
sięgnęli w drugiej części w Romansie
Perlimplina i Belisy szczytów poetyc-
kiego wyrazu.

Okazuje się, że przywołanie i ożywie-
nie dzisiaj dawnych form teatralnych
bynajmniej nie jest zadaniem prostym,
Monotonia, rozwlekłość obce ludowym
scenom w części pierwszej - Szopce
don Cristobala wyrażnie szkodzą wido-
wisku, W farsie, jak i w komedii dell'arte
każda postać sceniczna powinna żyć
własnym niepowtarzalnym rytmem, wy-
różniać się plastycznie. Toteż autor
lansując konwencję teatru w teatrze
proponuje wieloplanowość akcji: życie
aktorów na scenie i za kulisami, ogry-
wanie samej "szopki". Owo zróżnico-
wanie przestrzeni jest konieczne także

I śmiech
łzy•

I

w przedstawieniu. Mazuras doskonale
to rozumie i dlatego pozostawia więk-
szą część sceny do dyspozycji aktorów
balkonik z lewe) strony Dyrektorowi
a ekran - kotarę w głębi spragnione)
zamążpójścia Rosicie, jej ślubowi z Cri-
stobalem i scenom nocy poślubnej. Ro-
zumie tę sytuację także kompozytor.
Skąd zatem monotonia? Niestety z gry
aktorów, z ich sposobu bycia na scenie.

Nie wątpię, iż wielu widzów, szcze-
gólnie tych bardziej purytańskich, draż-
nią liczne frywolne czy wręcz nieprzy-
zwoite sceny (zdarzały się oficjalne
protesty), Występują one w tekstach
Lorki, jednak gdy reżyser "materializu-
je" słowo nie bojąc się nazwać i.., po-
kazać rzeczy po imieniu, odnosimy
wrażenie, że scen takich przybywa. Pro-
testy widzów można by zignorować:
"Taki genre! komu się nie podoba -
niech nie oqląda!" Ale problem tkwi
głębiej i odpowiedż nań należy znaleźć.
Po części rozwiązanie podsuwają sami
widzowie. Dlaczego w scenach, które
powinny śmieszyć (gdy Dyrektor im-
prowizuje na aktualne teatralne tematy,
gdy szarlatan Cristobal leczy przesad-
nie pikantnymi sposobami chorego bo-
gacza) widzowie milczą? Jedynie z
rzadka, tu i ówdzie, ktoś ukradkiem par-
sknie w dłoń. Widocznie dlatego. że
teatr nie potrafi opowiadać anegdot,
wywołuje zażenowanie. Patrzymy na
scenę niby przez dziurkę od klucza.
Kiedy opowiadający dowcipy sam się
śmieje - innych to nie bawi Ponadto
odnosi się wrażenie. że to nie postaci
sceniczne lecz sami aktorzy zachowują
się nieprzyzwoicie, delektują się sproś-
nościami, Brakuje uroku, lekkości swo-
bodnej niewyuczonej improwizacji, tak-
że charakterystycznej dla ludowych po-
staci naiwności.

Uczucie niesmaku ginie, gdy na miej-
sce aktorów wkraczają lalki - im wol-
no wszystko! Następuje to z chwilą wci-
śnięcia się między kanciasty lalkowy
żywioł wzniosłej, niemal poetyckiej sce-
ny zaślubin Rosity z Cristobalem, po
której następuje powrót do przyziem-
nych perypetii nocy poślubnej, odgry-
wanych w duchu farsy ludowej - we-
soło i z Mazurasowską fantazją. Nie
szokują także te sceny, gdzie opity wi-
nem, bezsilny Cristobal popada w
drzemkę na wstrząsanej namiętnościa-
mi Rosity "łączce", zaś na balkon pan-
ny młodej jeden po drugim wkradają
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się spragnieni pieszczot· zalotnicy. Po
czym rodzi się pięcioro dzieci a bez-
radny grubas - rogacz. wołając: "Ja

. się dowiem czyje to dzieci" bije kijem
- fallusem matkę Rosity za jej bezczel-
ne: "Twoje, twoje!"

Akcesoria teatralne, atrybuty - wszy-
stko żyje, zmienia .się nabiera symbo-
licznego znaczenia. Tematycznie traf-
nie wpięte są w akcję dwa olbrzymie
białe jaja (zgłodniały Dyrektor piecze
na swoim balkoniku prawdziwą jajecz-
nicę), dwuznaczny przedmiot, ni to kij,
ni fallus, którym Cristobal straszy i bije
teściową, osobliwego kroju i "charak-
teru" spodnie, przesadne, niemal u-
przedmiotowione, przeistaczające się w
części ciała kostiumy. Wszystkie te ak-
cesoria w części pierwszej łączy roz-
pięta na szerokość sceny, wstrząsana
tajemniczymi mocami kwiecista kotara
- jakby bezkresna dolina miłości, któ-
rą atakuje w noc poślubną nagi, bez-
silny Cristobal i z której rodzą się dzieci
Rosity.

Lalki duże i małe o różnej budowie,
jak też aktorzy - w maskach i bez -
ustawicznie zmieniają swój wygląd. Je-
den z aktorów przygotowuje się do roli
Cristobala, potem w masce gra Leka-
rza, w scenach erotycznych Cristobala
zastępuje naga lalka. Lekkich obycza-
jów aktoreczka przemienia się w nagą
"przejrzałą jagódkę" przed weselem i
we wzniosłą Rositę po porodzie. Zale-
czony przez Cristobala na śmierć chory

obok:
"Szopka don Cristobala"
poniżej:
"Romans Perlimplina i Belisy"
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(aktor w masce) na wózku inwalidzkim
przypomina stłamszone straszydło,
sklecone z oddzielnych elementów.

Inscenizację ryciny erotycznej Ro-
mans Perlimplina i Belisy Mazuras wraz
z aktorami opracował z polotem i sty-
listyczną dokładnością. Prosty i dość
pospolity dialog don Perlimplina ze słu-
żącą Markolfą, namawiającą swego pa-
na do ożenku, urasta tu do prologu
pozwalającego lepiej zrozumieć cha-
raktery postaci i stanowiącego podłoże
późniejszych wydarzeń. Po starokawa-
lersku wstydliwa, o pomarszczonej twa-
rzy i zmierzwionych włosach lalka Per-
limplina przypomina zasuszony wio-
senny listek włożony między stronice
książki. Nieżyciowy, melancholijny Per-
limplin niezdecydowanie opiera się na-
mowom surowo lecz wiernie opiekują-
cej się nim Markolfy (aktorka w masce).
Kwiecistą "łączkę" z pierwszej części
teraz, na podobieństwo staromodnego
kredensu, zdobią zdjęcia familijne i ob-
razy przypominające czystą i niewinną
atmosferę dzieciństwa Perlimplina.

I oto - małżeństwo! W rycerskim ser-
cu .cabatlero" rozgorzał pożar miłości
do tryskającej zdrowiem i promieniują-
cej urodą Belisy. Tu dość wulgarnej
panny. Lalka wyraża pustkę wewnętrz-
ną Belisy ale także ukazuje powaby jej
ciała. Pięknowłose. pełne erotycznego

W przedstawieniu teatru Bread and
Puppet Życie i śmierć strażaka bie-

rze udział osiem osób - Holly Laws,
Genevieve Yeuillaz, Jim Scheley, Mi-
chael Romanyshyn, Linda Elbow, Patty
Hernandez, Peter Hamburger, Peter
Schumann. Zajmują się wszystkim: gra-
ją jako aktorzy i postacie w maskach
ze zdeformowanymi, przetworzonymi
sylwetkami, animują bezpośrednio kuk-
ły wielkości człowieka i, za pomocą u-
kładu sznurów, duże figury, poruszają
płaskimi, ogromnymi maskami, grając
na różnych instrumentach tworzą opra-
wę muzyczną, operują światłem. Z ze-
społu wyróżniają się dwie osoby. Peter
Schumann, narrator, spokojnym, ciep-
łym, chciałoby się powiedzieć dobrym
głosem zapowiada kolejne sceny, opo-
wiada, pokazuje, podaje rekwizyty. On
nadaje ton przedstawieniu. Druga wy-
różniona postać to śniada dziewczyna
z długimi ciemnymi warkoczami. Poza
narratorem jeszcze tylko ona odzywa
się, mówi wtedy po hiszpańsku.

Spektakl podejmuje nazbyt już wyda-
wałoby się prosty w swej oczywistości
temat dobra i zła, ładu i przemocy, któ-
ry dziś można pokazać już tylko odwo-
łując się do pierwotnych kultur, do ję-
zyka religii i do świata baśni. Treść
przedstawienia zbudowana jest wokół
symboliki ognia. Ognia jako źródła do-
bra, nad którym w świecie pierwotnej
harmonii czuwają strażnicy ognia, wy-
brani i wyróżnieni tym wyborem jako
najgodniejsi. Ogień można jednak wy-
korzystać wbrew jego naturze, zwrócić
przeciw człowiekowi, staje się wówczas
żródłem zagrożenia i zła. Wtedy po-
trzebny jest strażak, który chroniłby

czaru dziewczę (duże nagie piersi, wcię-
ta talia, wydatne wargi) po zaślubinach
przyjmuje wyzywający punkowski wy-
gląd. Jednak dobrze się stało, że aktor-
ka grająca tę postać włożyła w nią zna-
cznie więcej liryzmu niżby to wynikało
z założeń Mazurasa. Bowiem Belisie,
która zaznała goryczy niespełnionej mi-
łości do tajemniczego młodzieńca, w
finale będzie sądzone stać się prawdzi-
wą, uduchowioną przez cierpienie ko-
bietą·

Kameralny w porównaniu z Szopką
don Cristobala Romans Perlimplina i
Belisy osiąga w widowisku głęboki filo-
zoficzny sens a swą poezją przypomina
najlepsze prace Mazurasa - Kaczusz-
kę z popiołu, Ach vija pinavija i Córę
ziemi. Bogactwo środków wyrazu, któ-
rym obdarował nas Mazuras - sceno-
graf jest moim zdaniem, wystarczające
aby tę lawinę obrazów mógł Mazuras
reżyser już tylko właściwie ukierunko-
wać, tudzież wciągnąć w ten nurt akto-
rów.

Tym razem udało mu się, co w przy-
padku teatru lalkowego zdarza się nie-
często, zestroić grę żywego aktora z
lalką, uwypuklić ich obopólną harmo-
nijną więż, współzależność.

Świadom trudności jakie mógłby na-
stręczyć lalkom tekst w dramatycznej
scenie wzajemnych wyznań Perlimplina

Opowieść
świat przed jego niszczycielskim dzia-
łaniem.

Historia, którą teatr opowiada, dzieli
się więc na dwie części. Pierwsza to
Prolog grany przez aktorów, czasem
aktorów w maskach, wykorzystano w
nim tekst starożytnego dokumentu Iro-
kezów. Prolog jest rodzajem pre-hi-
storii, w której nie rekonstruuje się da-
wnych indiańskich obyczajów, ale teatr
stara się pokazać świat pierwotnej har-
monii. Część druga jest opowieścią o
życiu strażaka i o wyzwoleniu niszczy-
cielskiej siły ognia. Tworzy ją dziesięć
sekwencji, jak zawsze w teatrze Schu-
manna akcja odbywa się na dwu pia-
nach - jednostkowego losu i jego u-
ogólnionego, symbolicznego obrazu,
wewnątrz poszczególnych scen akcja
przemieszcza się z jednego planu na
drugi. W ten sposób konkretne wyda-
rzenia nabierają wymowy symbolu, a
sceny symboliczne są sprawdzane i po-
twierdzane w planie codzienności. Tło,
rodzaj chóru komentującego z dystan-
su zdarzenia, stanowią trochę niezgra-
bne, trochę zabawne postacie kobiet,
jakby gospodyń domowych w kracia-
stych sukienkach, fartuszkach i w chu-
steczkach na głowie, kobiet, które sym-
bolizują równocześnie ziemię, powsze-
dni los, ale z nożyczkami w rękach
przywołują też skojarzenie mitologicz-
nych parek. Indywidualna historia bo-
hatera przedstawienia toczy się więc
jakby pomiędzy uniwersalnym uogól-
nieniem i uogólnioną codziennością,

i Belisy zamiast lalek Mazuras wprowa-
dza do akcji aktorów podkreślając w
ten sposób ważkość dialogu i jego stro-
nę liryczna. W tym samym celu w sce-
nie w ogrodzie, gdzie Belisa czeka na
ukochanego znane nam już wcześniej
lalki Belisy i Perlimplina Mazuras za-
stąpił nagimi lalkami z surowego drew-
na, symbolizującymi równie nagie i
szczere uczucia uosabianych przez nie
postaci. Wobec pojawiającej się nagle
dłoni ze sztyletem wydają się małe i
bezbronne. W tym miejscu spektakl o-
siąga kulminację. Dopiero w samym fi-
nale, a dokładniej w wymyślonym przez
Mazurasa epilogu, kiedy to zza kulis
wyłania się okryta żałobą Markolfa z ta-
cą, na której widzimy męczeńską głowę
Perlimplina, na scenę powraca ledwie
dostrzegalna nutka tragifarsy. Ściem-
nia się. Na czarnym niebie zapalają się
gwiazdy i pulsuje rozpłomienione serce
Perlimplina. Widzimy to. co jest wiecz-
ne.

Audrone Girdżijauskaite
Tłumaczył Jan Basłyk

Federica Garcia l.orca Szopka don Cristo-
baJa i Romans PerJimplina i Belisy. Insc ..
reż., i scen. Vitalius Mazuras. muz. Faust
Łatenas. Teatr Lalek .Lele" w Wilnie. Pre-
miera qrudzień 1986 r.

o •ogniu
która swoimi ograniczeniami wykreśla
kształt przeznaczenia. W ten sposób są
komponowane kolejne obrazy. Obok
symboli ogólnych teatr wprowadza też
konkretne znaki realnego świata, takie
jak zabawna historyjka o koszach na
śmieci czyli o pracy strażaka, jak wnę-
trze kuchni, w której spokojnie buzuje
dobry ogień. Podobną rolę spełnia też
język hiszpański, którym przemówi in-
diańska dziewczyna, w Ameryce Pół-
nocnej język biednych i odsuniętych
na margines.

Mimo wyrażnego piętna stylu Petera
Schumanna każdy obraz ma inną bar-
wę, inną tonację. Odbieramy i zapamię-
tujemy je z różną intensywnością.
Przedstawienie zostaje więc w pamięci
jako ciąg scen - wyrażniejszych lub
bardziej zatartych. Przypominają się
mroczne narodziny strażaka. Na scenie
widać ciemną, niekształtną figurę, w
której rozpoznajemy postać kobiety i
przy niej nienaturalnie ułożone, jakby
w ruchu, jakby rodzące się dziecko.
Figura porusza się, zmienia pozycję,
tworząc klasyczną kompozycję matki i
dziecka, dla której najprostszym skoja-
rzeniem są obrazy Marii i małego Je-
zusa. Równocześnie na pierwszym pia-
nie pojawia się kukła strażaka, jego bu-
ty i koszula. Akcję spektakl u buduje
równoległość losów obu postaci - stra-
żaka z codzienności i Strażaka ze świa-
ta symbolu, ideału, transcendencji; tru-
dno znaleźć jednoznaczną formułę dla
bardzo jasno komponowanych scen
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Nawiązania do obrazu Chrystusa są
czasem bardzo wyraziste, czasem ule-
gają zatarciu. Przedstawienie snuje
własną opowieść odwołując się do e-
wangelickiej ikonografii, nie do ewan-
gelicznych fabuł i przypowieści.

"Dobry ogień, ogień kuchenny" i we-
soła kuchnia, w której gotuje się posi-
łek przemienia się w patos zaspokoje-
nia głodu i jedzenia. Z wzniesionych
rąk niewidocznych postaci w długiej,
zatrzymanej sekwencji wyłania się pla-
styczny kształt ostatniej wieczerzy. Za
stołem siedzą monumentalne, porusza-
ne sznurami figury, mają duże, szare
ręce, smutne, wyraziste twarze, są
ubrane w długie białe tuniki ozdobione
na dole błękitnym haftem. Na tle tego
obrazu indiańska dziewczyna karmi
strażaka, mówi o jedzeniu nazywając
zupę, łyżkę, talerz. Scena kończy się
rozsypaniem z miseczki czegoś sypkie-
go, może jest to mak, który, jak w baj-

kach, sprowadzi sen na siedzących za
stołem. Podczas ich sn u zła siła sza-
rych, płaskich masek wyzwala niszczy-
cielską moc ognia. Kiedy ogień atakuje
Strażak podejmuje walkę i przegrywa,
zostaje wspomnienie poparzonych rąk,
które nie mogą ani zwyciężyć, ani oder-
wać się od atakującego ognia. Nic już
nie powstrzyma przemocy, która znisz-
czy strażaka. Rozkrzyżowana koszula
będzie ubiczowana, buty torturowane
i utopione. Rozświetlona figura w głębi
obrazu scenicznego to już na pewno
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Chrystus, przez materiał sukni widać
jego serce. Cierpienie strażaka, to tak- .
że gwoździe wbijane prosto w serce
Chrystusa, które pęka nie wytrzymując
uderzeń. Suchy ból tortur przemienia
~ we wzniosłość zamęczonego serca.
Kiedy zmartwychwstanie, pokona o-
gień, a na twarzy lalki widać niemal
wysiłek zwycięskiej walki.

Może się wydawać, że teatr Bread
and Puppet robi wciąż ten sam spektakl.
Wykorzystując stały krąg podstawo-
wych pojęć i symboli powtarza historię
o przemocy silnych, o cierpieniu sła-
bych i biednych, i o nadziei. Ale mówi
coraz ciszej, subtelniej. Peter Schu-
mann tworzy teatr, który nie chce za-
fascynować i przyciągnąć żadnymi ze-
wnętrznymi efektami, nie kusi widza i
nie agituje. Teatr Bread and Puppet
wypowiada się we własnym imieniu o
świecie, w którym żyje. Realia tego
świata zmieniają się, a i język symboli-
ki, do której teatr nawiązuje, jest języ-
kiem otwartym, wciąż żywym i zdolnym
do budowania nowych wypowiedzi. W
przedstawieniu tycie i śmierć strażaka

plastyczna ekspresja· poszczególnych
obrazów została sprowadzona do jed-
nego, podstawowego elementu, jakby
Schumann pragnął usunąć wszystko,
co może być nadmiarem, zachować ja-
sność i prostotę. Równocześnie para-
lele i kontrasty wewnątrz poszczegól-
nych scen i pomiędzy nimi budują dość
skomplikowaną metaforykę, prowadzo-
ną jednak bardzo konsekwentnie.
Niespieszny skupiony rytm, zatrzymane
obrazy, rozpiętość skojarzeń tworzą
spokojną urodę tego przedstawienia.
Ze stale tych samych elementów pla-
stycznych Schumann wydobywa wciąż
inny teatralny wyraz i za każdym ra-
zem udaje mu się wywołać wciąż nowe
wzruszenie widza. Udaje mu się wtedy,
jeżeli widz umie jeszcze poddać się je-
go rytmowi i zdobyć się na skupienie
i niespieszne oglądanie teatru.

Maria PrUIsak

tycie i śmierć strażaka - kreacja zbiorowa
Teatru Bread and Puppet. Teatr występował
w Polsce jesienią 1987 r.

w bawić
Pamiętacie? Była kiedyś taka piosen-

ka Młynarskiego - zapis inteligen-
ckich frustracj i u schyłku epoki gomuł-
kowskiego "siermiężnego socjalizmu".
Refren brzmiał mniej więcej tak: "W co
się bawić, w co się bawić, gdy wątpli-
wości nie rozwieje żadna wróżka; Kop-
ciuszek przestał bawić się w inteligen-
cję, inteligencja już nie bawi się w Kop-
ciuszka". Ta melodia sprzed lat przy-
pomniała mi się niespodzianie podczas
oglądania spektaklu Po bajce Hanny
Krall na scenie Opolskiego Teatru Lalki
i Aktora. U Hanny Krall Kopciuszek
również nie gra w inteligencję, w tę grę
usiłuje jednak bawić się z widzami
autorka, a wraz z nią twórcy przedsta-
wienia: reżyser Grzegorz Kwieciński i
scenog raf Leszek Ołdak.

W swym przeznaczonym dla młode-
go widza utworze (w tym miejscu na-
leżałoby chyba postawić znak zapyta-
nia, bowiem adresat sztuki jest w grun-
cie rzeczy dość nieokreślony), Hanna
Krall próbuje swoistej weryfikacji sta-
rych bajkowych schematów. Choć więc
na scenie oglądamy znane od pokoleń
postaci: Babę Jagę, Wilka, Kozę z koż-
lętami, Jasia i Małgosię, Kopciuszka,
Czerwonego Kapturka wreszcie - nie
uczestniczymy bynajmniej w kolejnej
inscenizacji klasycznych bajek. Ba, do
zawiązania intrygi tym razem w ogóle
nie dochodzi, albowiem, by tak rzec,
"bohaterowie są zmęczeni". Wilk krąży
po scenie próbując rozstrzygnąć egzy-
stencjalny dylemat: "dlaczego stale mu-
szę kogoś pożerać?", Jaś i Małgosia
dość już mają oskubywania pierników
z chatki Baby Jagi (woleliby raczej
przypiec owąż Babę na ogniu), Kop-
ciuszek na próżno wypatruje pięknego
Królewicza... Możnaby rzec: sytuacja

jak u Pirandella w Sześciu postaciach
w poszukiwaniu autora, z tą wszakże
różnicą, że u Włocha spektakl był nie-
możliwy dlatego, że prawda kreacji sce-
nicznej nie pokrywała się z prawdą ży-
ciowego doświadczenia, u naszej rodzi-
mej autorki natomiast - do zagrania
bajki nie dochodzi dlatego, że jej bo-
haterom, po prostu, znudziło się powta-
rzanie ciągle tych samych sytuacji.

Pomińmy kwestię, czy określenie
"nuda" nie jest przypadkiem zbyt łatwą
i powierzchowną diagnozą postawioną
utworom, które niezależnie od mód i
epok tworzą kanon literatury dziecięcej.
Zastanowić by się należało raczej, co
Hanna Krall proponuje w zamian, jakie
wartości etyczne i estetyczne pragnie
upowszechniać w swej sztuce Po bajce?
U Pirandella bunt przeciwko starym,
zmurszałym formom teatru miał, bez
wątpienia, charakter konstruktywny.
Jego sztuka będąca kpiną z naturali-
stycznego dramatu i naturalistycznego
teatru była zarazem propozycją nowej
estetyki scenicznej. Inaczej mówiąc:
przedstawienie o niemożności zagrania
przedstawienia było ... całkiem niezłym
przedstawieniem. W przypadku tekstu
Hanny Krall rzecz wygląda nieporów-
nanie gorzej, co potwierdza również
spektakl Grzegorza Kwiecińskiego.

Spektakl ten, podobnie jak większość
swoich przedstawień, Kwieciński roz-
grywa w żywym planie. Aranżacja prze-
strzeni sugeruje - choć przyznać trze-
ba: niezbyt precyzyjnie - iż rzecz się
dzieje najprawdopodobniej za kulisami
teatru. Wskazują na to dekoracje, wie-
szak z kostiumami, w które na naszych
oczach przebierają się aktorzy, tudzież
użyte na zasadzie cytatu rekwizyty z po-
przednich inscenizacji Kwiecińskiego.
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U Hanny Krall sztuka rozgrywa się w
bliżej nie zidentyfikowanej rzeczywi-
stości. Kwieciński nadaje jej wymiar
konkretny. Jest to jednak właściwie je-
dyny pomysł interpretacyjny reżysera.
pomysł. który budzi zresztą wiele wąt-
pliwości. Bo skoro rzecz się dzieje za
kulisami teatru. to kim są postacie ubra-
ne w robocze kombinezony przemie-
niające się co chwila w różne bajkowe
wcielenia? Aktorami znudzonymi ..od-
klepywaniem" stale tych samych tek-
stów? Przyznam, iż mam co do tego
poważne wątpliwości. Określany przez
reżysera sposób scenicznego bycia
owych postaci wcale tej sugestii nie
potwierdza. Mimo zabiegów insceniza-
tora, właściwie nie wiadomo z jakiej
rzeczywistości przychodzą do nas bo-
haterowie spektaklu Po bajce, w jakiej
rzeczywistości istnieją naprawdę.

Inna sprawa to strona plastyczna
przedstawienia. Przyznam, że jest ona
dla mnie dość niskiej próby - i to
zarówno pod względem proponowanej
estetyki, jak i sugerowanej interpretacji.
Zasadniczym elementem scenografii
Leszka Ołdaka są maski. maski o celo-
wo brzydkich, zdeformowanych rysach.
W dużej mierze dzięki nim właśnie po-

Utwory dramatyczne Stanisława Igna-
cego Witkiewicza, intrygujące i kon-

trowersyjne w swej formie, niepokoją
zadziwiającym oporem, z jakim podda-
ją się próbie sceny. Twórcze odczyta-
nie Witkacego przy pomocy języka te-
atru każdorazowo musi pozostać zja-
wiskiem niepowtarzalnym. Współ-
brzmienie wrażliwości inscenizatora z
poetyką Witkacowskiego dramatu staje
się wymogiem szczególnie nieodzow-
nym l decyduje o sukcesie lub klęsce.
Nadal otwartą kwestią pozostaje stwo-
rzenie odpowiednio ,.pojemnej formuły
scenicznej, zdolnej fJomieścić bogac-
two semantyczne tej niezwykłej drama-
turgii.

Droga eksperymentów z Witkacym
zawiodła również do teatru lalek i ta
ostatnia propozycja brzmi szczególnie
obiecująco. Dwoistość bytu lalkowego
aktora otwiera zupełnie nowe możli-
wości interpretacyjne. niedostępne
człowiekowi z jego cielesnością i psy-
chologizmem. Nadzwyczaj ostro jawić
się tu musi odczłowieczenie Witkiewi-
czowskich bohaterów, automatyzm ich
zachowań i stadnych odruchów, tra-
gizm ludzkiego istnienia. Czyż to nie
sztuczny twór łudząco podobny do
człowieka. a zarazem będący jego gro-
teskową repliką, pozwala najpełniej
..wyrazić życie przez brak życia", po-
stulat Tadeusza Kantora tak wstrząsa-
jąco realizowany środkami teatru lalek?

Gyubal Wahazar Wrocławskiego Tea-
tru Lalek zdaje się w pełni potwierdzać
te założenia. Ogromne powodzenie
spektaklu, nagrody na zagranicznych
festiwalach. wszystko to nie powinno
pozostawiać cienia wątpliwości. Czy
jednak reżyser widowiska - Wiesław
Hejno - w pełni wykorzystał możliwoś-
ci tkwiące w przyjętej poetyce? Moje
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zbawiona dramatycznego spięcia sztu-
ka Hanny Krall. inscenizowana bez wię-
kszego przekonania, staje się jeszcze
bardziej statyczna i deklamatorska. De-
mistyfikujemy świat baśni? Proszę bar-
dzo. ale - żeby zrobić to dobrze -
należałoby zderzyć jego wewnętrzną
pustkę (rzeczywistą czy wyimaginowa-
ną - to inna sprawa) z zewnętrzną
urodą, blaskiem, połyskiem. Tutaj od
początku wszystko jest szare i brzydkie,
od pierwszej chwili wszystko jest już
wiadome. No, może nie wszystko ...

Oto bowiem po kilkudziesięciu minu-
tach mozolnego dowodzenia przez Krall
i Kwiecińskiego, że bajka jest rzeczą
przeraźliwie nudną - co na przykładzie
utworu Po bajce doskonale udało się
wykazać - nadchodzi niespodziewany
finał. Aktorka grająca dotąd sfrustro-
waną Babę Jagę zrzuca nagle maskę
i staje przed nami w powłóczystej sza-
cie z wypomadowanym na biało obli-
czem. co wyobraźać ma... wiemy juź
wszyscy kogo. Owa postać, tym razem
bez nieodzownej kosy, wskazuje zama-
szystym gestem na ustawioną w głębi
sceny piramidkę przypominającą tort i
rzecze: ..Tu palą się świece źycia, zwie-
rząt i ludzi, każdy ma tu swoją świecę".

Gyubal
rozterki pogłębiło jeszcze uczucie nie-
spełnienia doznane w chwili, gdy prze-
brzmiały ostatnie oklaski kończące ko-
lejny wieczór z Witkacym we wrocław-
skim teatrze. W czym tkwi tajemnica
sukcesu, źródło tych po wielekroć po-
wtarzanych w recenzjach słów zachwy-
tu? Otóż moim zdaniem przede wszy-
stkim w fenomenie teatru lalek, a do-
kładniej w zdumiewającej i poruszają-
cej swą wyrazistością wizji plastycznej
wykreowanej przez Jadwigę Mydlar-
ską-Kowal.

Nadrzędność formy plastycznej i jej
uprzywilejowana rola narzuca się z całą
oczywistością już od pierwszych chwil
trwania widowiska. A właściwie znacz-
nie wcześniej, kiedy uwagę gromadzą-
cej się publiczności stopniowo pochła-
nia i przyciąga z magnetyczną siłą wy-
łaniająca się z półmroku galeria postaci
dramatu. Zamarłe w pół gestu, niczym
na filmowej stop-klatce, tkwią niemo
przed oczami widzów w sugestywnych
pozach, zapatrzone z natęźeniem
gdzieś w przestrzeń. Mydlarska-Kowal
świadomie odrzuca zawarte w dida-
skaliach szczegółowe opisy wyglądu
postaci i miejsca akcji. Posługując się
własną wyobraźnią i godną podziwu
intuicją teatralną zwielokrotnia ekspre-
sję lalkowych aktorów przydając im
cech niesamowitości i niezwykłości.
Zastygły grymas wyzierający ze zrytych
głębokimi bruzdami twarzy, wytrzesz-
czone, nienaturalnie wielkie gałki oczu,
zszarzałe, jakby na wpół zetlałe ubra-
nia, wszystko to sprawia, źe gdy z we-
stchnieniem zaczynają się poruszać,

A więc - wszystko jasne. Ów niby-tort
jest swego rodzaju symbolem estetycz-
nej i intelektualnej propozycji Hanny
Krall, propozycji, której sens da się
streścić w następującym hasełku: "Dość
mdłych bajek, więcej prawdziwego ży-
cia!" Żeby nie było wątpliwości, w os-
tatniej sekwencji spektaklu. aktorka w
białej szacie zbliża się do proscenium
i wbijając wzrok w widownię patetycz-
nym głosem dodaje: "To nie był tort!"

Wstrząśnięty intelektualną głębią
prawd płynących ze sceny już miałem
zamiar pogrążyć się w uniesieniu, ale
przypadkiem otworzyłem program. A-
nonimowy redaktor zapewniał w nim:
"Drogie dzieci', świece się palą - ale
pracujemy bez przerwy nad nowymi
bajeczkami dla Was". Całe szczęście,
bowiem uciekając z nudnej, być może.
krainy baśni na razie dopłynęliśmy do
równie mało zajmującej krainy banału.

Andrzej Multanowski

Hanna Krall Po bajce. Reż. Grzegorz Kwie-
ciński, scen. Leszek Ołdak, muz. Edward
Spyrka. Opolski Teatr Lalki i Aktora im.
Alojzego Smolki. Prapremiera 6 grudnia
1987 r.

Wahazar
oddychać, mówić i snuć swoje intrygi,
natrętnie nasuwa się myśl o umarłych
za życia. Groteskowość miesza się w
nich z tragizmem, śmieszność z okru-
cieństwem.

Duże lalki, zbliżone do rozmiarów
człowieka, tkwią w ustawionych po obu
stronach miejsca gry oddzielnych kon-
strukcjach przypominających średnio-
wieczne mansjony, a przy tym kojarzą-
cych się z jakimiś dziwnymi krzesłami-
-pułapkami. Słowo ..siedzą" wydaje się
tutaj nieadekwatne, choć sposób umie-
szczenia lalek najbliższy jest pozy-
cji siedzącej. Są one jednak częścio-
wo zrośnięte ze swymi miejscami, nogi
wystają z wnętrza mansjonowych kon-
strukcji. Owo ..ukrzesłowienie" bohate-
rów dramatu jest wyraźnym znakiem
plastycznym, dobitnie akcentującym
ich sceniczną kondycję. Te bezwolne
ludzkie atrapy ożywają dopiero wów-
czas, gdy ich gestami zaczyna kiero-
wać animator ukryty w cieniu. Nigdy
nie osiągną całkowitej swobody, nie
wyzwolą się z krępujących ograniczeń.
Pomimo pozorów życia, którym je na
krótką chwilę obdarzono, do końca po-
zostaną tragikomiczne w swej dwuzna-
cznej naturze, obnażając ze szczególną
ostrością absurdalność egzystencji w
państwie Jego Jedyności Gyubala Wa-
hazara.

Od chwili, gdy wśród znieruchomia-
łych lalek bezszelestnie pojawią się ak-
torzy, mansjony posłużą im za parawa-
ny, spoza których będą prowadzić ani-
mację. Przemieszczane zgodnie z wy-
mogami akcji scenicznej, tworząc coraz



to nowe konfiguracje, będą zarazem je-
dyną dekoracją w pustej przestrzeni
miejsca gry. Zmienną w formie, lecz
budowaną ciągle z tych samych wielo-
funkcyjnych elementów. Oszczędne
światło punktuje toczące się wydarze-
nia, umożliwiając "wyjścia" bohaterów
poprzez usunięcie się w mrok w głębi

sceny. Zawieszony na pierwszym pla-
nie, ponad głowami aktorów, dużych
rozmiarów obraz w ciężkiej ramie sta-
nowi dopełnienie oprawy plastycznej,
a jego symboliczna treść zawiera jesz-
cze jeden wizualny sygnał interpreta-
cyjny, skierowany do widzów.

Jadwiga Mydlarska-Kowal potrafiła

dzięki środkom przypisanym teatrowi
lalek stworzyć klimat metafizycznego
niepokoju, tak bliski Witkiewiczowskiej
dramaturgii, nadała postaciom zupełnie
nowy wymiar, trudny do osiągnięcia w
teatrze dramatycznym. Niełatwo zatem
wytłumaczyć i obronić niejasne inten-
cje Wiesława Hejny, który zatrzymał się
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jakby w pół drogi do ostatecznego ce-
lu, poprzestając jedynie na wyekspono-
waniu przekazu plastycznego. Wroc-
ławski spektakl to raczej wariacje na
temat Witkacego oparte na motywach
Gyubala Wahazara, niż inscenizacja sa-
mego dramatu. Hejno skupia się na de-
monstrowaniu zalet zaproponowanej
formuły teatralnej, podkreślając możli-
wości techniczne lalek, te zaś za spra-'
wą scenografa i precyzyjnej gry aktor-
skiej istotnie wydają się ogromne. Bo-
gatą problematykę utworu reżyser od-
suwa na plan dalszy. Stosując znaczne
uproszczenia powoduje dotkliwe zubo-
żenie warstwy znaczeniowej sztuki. Za-
gadnienia estetyczne bardziej go inte-
resują niż tekst Witkacego, potraktowa-
ny zbyt instrumentalnie. Lekceważąc
logikę zdarzeń i ciągłość dramaturgicz-
ną Hej no dokonuje ostrych cięć teksto-
wych, co prowadzi do niemal całkowi-
tego rozbicia konstrukcji fabularnej.
W spektaklu zachowany został chrono-
logiczny porządek akcji, zgodny z li-
terackim pierwowzorem, lecz wyrzuce-
nie dużych fragmentów tekstu i mecha-
niczne połączenie pozostałych w jedną
całość, gmatwa obraz wzajemnych po-
wiązań bohaterów, czyni ich postępo-
wanie i kierujące nim motywacje zupeł-
nie niezrozumiałymi dla widzów. Po-
zbawione kontekstu dialogi przekształ-
cają się w absurdalny, bełkotliwy po-
tok słów. Hejno popełnia tym samym
typowy błąd wielu poprzedników, dając
się zwieść pozornej irracjonalności za-
chowań Witkiewiczowskich postaci. Nie
dostrzega, że budowa utworów drama-
tycznych Witkiewicza oparta jest na że-
laznej logice następstwa faktów i za-
stosowaniu starannie dobranych środ-
ków wyrazu. Każda próba zmiany ist-
niejącego porządku musi doprowadzić
do zburzenia wewnętrznej równowagi
wszystkith elementów konstrukcyj-
nych. Dlatego też we wrocławskim wi-
dowisku zagubiło się wiele istotnych
filozoficznych i socjologicznych prze-
myśleń wypowiedzianych przez autora
Gyubala Wahazara. Nie dość mocno
nakreślony został obraz systemu totali-
tarnej władzy i degradacji jednostki
bezsilnej wobec nieuchronnych praw
rozwoju społecznego. Przesunięcie ak-
centu w kierunku rozbudowanej war-
stwy formalnej decyduje o pewnej jed-
nowymiarowości inscenizacji Hejny.

Kłopoty z Witkacym - zatytułował Ja-
nusz Degler swój szkic zamieszczony
w programie do Gyubala Wahazara
i kończący się przypuszczeniem, iż być
może teatr lalek stanie się szansą dla
dramaturgii Witkiewicza. Choć Wiesław
Hejno nie zdołał kłopotów uniknąć, do-
wiódł jednak, że wybrał właściwy kie-
runek poszukiwań. Z pewnością spek-
takl Wrocławskiego Teatru Lalek stał
się, wydarzeniem ważnym i znaczącym,
prowokującym do dyskusji.

Andrzej Polakowski

Stanisław Ignacy Witkiewicz Gyubal Waha-o
zar. Adapt., insc. i reż. Wiesław Hejno, scen.
Jadwiga Mydlarska-Kowal, muz. Zbigniew
Piotrowski. Wrocławski Teatr Lalek. Prem.
marzec 1987 r.
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Aleksandra Maksymiak - Ukończyłaś
Wydział Malarstwa i Grafiki w krakow-
skiej ASP w 1971 roku. Jak znalazłaś
się w teatrze lalek?
Jadwiga Mydlarska-Kowal - PJacę w
teatrze rozpoczęłam w 1981 roku. Tra-
fiłam tam przez przypadek. Pan Get
Stankiewicz zaproponował mi pierwszą
scenografię a ja podjęłam wyzwanie.
Były to Polskie szopki i herody. Dzisiaj,
gdy z perspektywy czasu patrzę na ów-
czesne projekty, myślę, że wyrzuciła-
bym takiego scenografa za drzwi.
A Hejno wyczuł. To się chyba nazywa
intuicją albo znajomością rzeczy.
A.M. - Ta współpraca trwa już wiele lat.
J.M.K. - Tak. Bo dobrze nam się współ-
pracuje. Hejno mnie jak gdyby odkrył.
Poza tym trudno oswajam się z ludźmi,
praca z reżyserem, którego nie znam
jest dla mnie ogromnym utrudnieniem.
A dyrektora wrocławskiego teatru, znam

powyżej:
"Arena" K. Hurmerinty,

A. Proszkowskiej i E. Siltavuori,
reż. Anna Proszkowska,

obok:
"Proces" F. Kafki,

reż. Wiesław Hejno,
scen. Jadwiga Mydlarska-Kowal.

również jako człowieka, więc łatwiej mi
rozmawiać, pracować. W czasie mojej
kilkuletniej współpracy z Hejno nigdy
nie doszło między nami do nieporozu-
mienia. Jako reżyser sugeruje mi pew-
ne sprawy związane z tekstem, potem
na ten temat rozmawiamy. On widzi to
tak, ja - tak, albo się widzimy mniej
więcej podobnie. I zaczynam robić pro-
jekty, które od powiadają lub nie wizji
reżysera.



Rozmowy
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własny
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A.M. - A jeśli nie odpowiadają?
J.M.K. - Czasami, gdy jestem pewna
tego co zrobiłam - walczę. Ale w okre-
sie mojej współpracy z Hejno nigdy tak
nie było. Zawsze "kupuje" to, co zro-
biłam i akceptuje moje projekty.
A.M. - Zatem robisz to, o co prosi Cię
reżyser?
J.M.K. - Prosi? Raczej daje mi temat,
który ja w określony sposób przetwa-
rzam. Otrzymuję tekst, czytam. Wartoś-
ci, które ze sobą niesie przeżywam na
swój sposób, a potem przelewam swoje
wrażenia na papier - to wszystko.
Dla mnie scenografia to specyficzna
forma wypowiedzi plastycznej. Wiesz,
istnieje jakiś głos wewnętrzny, który ci
mówi "tak". Wtedy siadam, biorę papier,
ołówek, pędzel, farby. Ten głos mówi
"tak, tak", maluję, zadowolona jestem
ogromnie, mówi mi "nie - stop", po-
tem znów "tak, tak" - i na tym to po-

lega. A potem na przykład ten głos nic
nie mówi. Albo bardzo niewyraźnie do
mnie mówi i wtedy trzeba po prostu
wszystko złożyć i odpocząć. Na tym
polega proces twórczy - nie potrafię
tego inaczej określić.
A.M. - Jeśli nie odpowiada ci jakiś
tekst, masz prawo veta?
J.M.K. - Nie, jestem przecież na eta-
cie.
A.M. - Daję Ci pięć minut na zapro-
jektowanie scenografii do Sierotki Ma-
rysi. Co proponujesz?
J.M.K. - ... Już wiem. Stoją kopy siana
z ubiegłego lata, w dali zabudowania
PGR-u. W tle dymi komin, kwiatki mają
pospuszczane łebki. Marysia jest smut-
na, bo sierotki są smutne. Z patycz-
kiem, bo gąski pasie. I istotny szczegół:
gąski są chude, niebo szare ...
A.M. - A teraz serio.
J.M.K. - To było serio. Albowiem dla

. .,
mrec
świat

mnie nie ma znaczenia czy robię sce-
nografię, czy maluję, czy pracuję nad
grafiką. Wydaje mi się, że tylko poszu-
kiwanie jest twórcze. Kopiowanie jest
bezsensowne i bezcelowe, w kopiowa-
nych formach nie ma ekspresji, a po-
trzebą twórcy jest przekreślanie nawy-
ków. Moźna scenografię traktować jako
zawód, bądź jako formę wypowiedzi
twórczej, ja wybieram tę drugą możli-
wość. Może dlatego zastana rzeczywi-
stość scenograficzna teatru lalek nie
budzi we mnie większych emocji.' Chcę
mieć swój własny świat, swój własny
styl.
A.M. - Jaką część projektów wykonu-
jesz sama?
J.M.K. - Bardzo często uczestniczę we
wszystkich pracach. Projekt jest tylko
szkicem tego, co się znajdzie na scenie.
I albo się ma zaufanie do pracowni,
albo nie. Ja je mam, i nie. Wolałabym
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obok poniżej:
.Niezwyciężony kogut"
E. Manarjana,
reż. Aleksander Maksymiak,
scen. Jadwiga Mydlarska-Kowal.
obok powyżej
i na dole:
"Księżniczka Turandot"
C. Gozziego,
reż. Wiesław Hejno,
scen. Jadwiga Mydlarska-Kowal.

sama wykańczać ostateczną scenogra-
fię i w pewnym sensie to robię. Bardzo
często w ostatnim momencie zmieniam
kolory. Śmieją się ze mnie, że cały czas
.pruszę" przed prem ierą. Ale właśnie
dlatego, że nie podobają mi się rzeczy
świeże, takie spod igły. Często więc
włączam się w proces twórczy pracow-
ni, ale pozostawiam im też dużą swo-
bodę. Bo moje projekty chyba są takie,
że pozwalają na dużą swobodę w inter-
pretowaniu.
A.M. - Wiem, że jesteś obecna na pró-
bach od początku do końca przygoto-
wywania spektaklu. Co tam robisz?
J.M.K. - Obserwuję teatr, poznaję
teatr. Śledzę proces twórczy. Bywa, że
w pewnych momentach "wkraczam do
akcji". Dzieje się tak przeważnie wtedy,
gdy okazuje się, że to co zrobiłam w
projektach nie sprawdza się w prakty-
ce, korzystam z ostatniej możliwości
poprawienia. Czuwam na zasadzie
"strzeżonego Pan Bóg strzeże". Taki
jest mój styl pracy. Dla mnie rzeczą
naj istotniejszą jest możliwość ciągłego
wypowiadania się w sztuce.
A.M. - Jakie jest miejsce aktora w
Twoim widzeniu scenograficznym, czy
jest on tworzywem plastycznym?
J.M.K. - Aktor jest tworzywem pla-
stycznym w teatrze dramatycznym. Na-
tomiast w teatrze lalek uruchamia prze-
strzeń i formy, które ja jako scenograf
w sobie tworzę. Myślę, że aktor w tea-
trze lalek powinien mieć ogromną wy-
obrażnię, również właśnie wyobraźnię
plastyczną. Aktor uruchamia formę,
musi tę formę przeżyć, musi ją czuć.
To bardzo trudne zadanie. I tym się
właśnie różni aktor teatru lalek od ak-
tora teatru dramatycznego. Dlatego z o-
gromną niechęcią odnoszę się do ży-
wego planu w teatrze lalek, niechętnie
projektuję scenografię do tego typu
przedstawień i nie podobają mi się te
moje scenografie. Uciekam wtedy do
specyficznego rodzaju deformacji, ale
nie deformacji ciała aktora, bo jest to
nieciekawe i jakieś sztuczne. Nie na
tym polega budowanie formy w teatrze
lalek. Ten zresztą nie powinien nazy-
wać się teatrem lalek, ale teatrem form.
A.M. - Z wielu scenografii, które pro-
jektowałaś we Wrocławskim Teatrze
Lalek najgłośniej mówi się o Procesie
i Gyubalu Wahazarze. Co więcej słyszy
się opinie, że gdyby nie Twoja sceno-
grafia nie byłoby tych przedstawień.

J.M.K. - Istotnie, sama spotkałam się
z taką oceną. Uważam, że to nieprawda.
Bez muzyki, która dopełnia spektakle,
takiej a nie innej gry aktorów, w końcu,
a może przede wszystkim, odpowied-
niej reżyserii, moja scenografia też nie
miałaby większego znaczenia. Gdyby
nie została wprawiona w ruch, nie prze-
mieszczała się w przestrzeni, nie było-
by jej, prawda?
Teatr daje wyjątkowe możliwości. Arty-
sta jest zbiornikiem wzruszeń, a teatr
kumuluje wzruszenia wielu artystów
wypowiadających się na jeden temat.
Czyli ta forma wypowiedzi - przez
teatr - jest bogatsza, mocniejsza.
Żałuję, że budowanie przedstawień za-
czyna się sztampą. Reżyser proponuje
sztukę, potem ja projektuję scenogra-
fię, czyli jak gdyby zaczynam, potem
muzyk komponuje muzykę, a na końcu
aktor wchodzi na plan. To wszystko
jest już z góry rozdarte. Nie może być
mowy o pełnej jedności dzieła teatral-
nego. Chciałabym wcześniej słyszeć
muzykę do spektaklu. Bardzo. Myślę,
że i scenografia byłaby bogatsza, cie-
kawsza, muzyka tak wiele podpowiada,
inspiruje, pomaga przywołać obrazy.
A.M. - Czy masz swoją ulubioną tech-
nikę lalkową?
J.M.K. - Nie. W moim przekonaniu w
ogóle nie korzystam z technik trady-
cyjnych. Jeżeli reżyser sobie życzy, aby
dana lalka była jawajką, niech sobie
będzie. Ale ja nie myślę o tym projek-
tując lalki. Myślę jedynie w jaki sposób
mają się poruszać.

A.M. - Forma Twoich lalek jest jednak
przede wszystkim szokująca. Chociaż-
by w Wahazarze, pół-krzesło, pół-lalka,
pół-przedmiot, pół-żywy człowiek. Czy
nie jest to surrealistyczny obsesjonizm?
J.M.K. - Może odpowiem tak: równo-
waga między świadomością a podświa-
domością jest prawem wszelkiej twór-
czości. Głęboka myśl eg:z;ystencjalna
dramatów Witkacego powodowała mo-
ją określoną ich wizję sceniczną. Kiedy
podświadomość notowała pewne wizje,
ręka utrwaliła takie a nie inne ich wra-
żenie. Nie staram się kopiować ludzi,
i to chyba jest bardzo ważne. Mimo,
że lalki są do ludzi podobne. Może dla-
tego mają w sobie tyle ekspresji? Bar-
dzo często zarzuca mi się, że moje lalki
są brzydkie. A sztuka przecież nie znosi
kanonu, nie podlega kanonowi piękna.
Podobnie myślę, że los ludzki nie znosi
upiększeń. Proces i Wahazar niosą ze
sobą treści wymagające refleksji nad
zagadką bytu. Ukazują los ludzki, los
jednostek, który jest wspólny wszystkim
ludziom. Jacy więc mogą być bohate-
rowie dramatu ...
A.M. - Anegdota mówi, że w Wahaza-
rze dwie lalki są wzorowane na Ani
Kramarczyk i na Tobie. Czyżby zabrak-
ło Ci pomysłu?
J.M.K. - Nie. Potrzebne mi były dwie
baby, a Andzia i ja rzeczywiście przy-
należymy do tego świata bab, bab no-
szących siatki z kurczakami, bab, które
wychowują płaczące dzieci, bab, które
nie mają nadziei na lepszą przyszłość.
I tam sobie spokojniutko z Anią jesteś-
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my z boku umieszczone, i tkwimy w
dramacie.
A.M. - Czy znałaś do końca możliwoś-
ci sceniczne tych lalek?
J.M.K. - Nie wiedziałam jak je kon-
struktor ostatecznie rozwiąże. Wiedzia-
łam natomiast, jak się mają ruszać, co
się ma ruszać - że powinny otwierać
i zamkać oczy, usta, poruszać dłońmi.
I czekałam niecierpliwie na pierwsze
próby.
A.M. - Aktorzy wywiązali się z zadań,
które im dałaś?

J.M.K. - Nie wszyscy dobrze. Wydaje
mi się, że w Wahazarze zadanie posta-
wione aktorom było dużo trudniejsze
niż w Procesie, ponieważ poprzez osa-
dzenie w fotelach lalki były w pewnym
stopniu unieruchomione. Działając je-
dynie dłonią, ruchem ust, oczu i głowy
trudno było je ożywić. To zadanie po-
stawiłam aktorom świadomie. A może
nie ja ... może reżyser. Ale w tej mojej
cząstce budowania spektaklu utrudnia-
jąc im pracę wydobyłam z aktorów pe-
wne możliwości, które w jednych tkwiły,
w innych nie. Dosyć często bywam na
przedstawieniach i obserwuję właśnie
grę aktorów. Jedni się rozwijają, inni
stoją w miejscu. Niektórym brakuje wy-
obrażni.

A.M. - Czy wyobrażasz sobie teatr bez
tekstu?
J.M.K. - Tak, oczywiście. Mogłabym
wtedy działać tylko obrazem, wizje są
wówczas wiele mocniejsze. Plastycznie
mocniejsze. Treści, które chcę przeka-
zać przekażę właśnie obrazem. Tak by-
ło w Finlandii z Areną i się udało. Ale
wtedy treść wychodzi ode mnie, z mo-
ich wizji ludzie czytają to, co chcę prze-
kazać. A staram się, i jest to w teatrze
możliwe, przekazać je komunikatywnie.
A.M. - Jak było w Finlandii?
J.M.K. - Pięknie! Do współpracy spro-
wokowała mnie pani Proszkowska. Za-
proponowany przez stronę fińską temat
dotyczył cyrku, typowej sztuki ludycz-
nej. Ja natomiast nie miałam ochoty
robić cyrku w cyrku, wzięłam z tej pro-
pozycji jedynie ogólne przesłanki. Zro-
biłam koło, w nim umieściłam człowie-
ka, samotnego, ubranego w kostium,
do którego podoczepiane były postaci
z różnymi maskami. Aktorka zdzierała
je z siebie lub same od niej odchodziły
i umieszczała je w przestrzeni ... trudno
to opowiedzieć ... może samotny czło-
wiek na arenie życia walczący o swoje
ja. Arena przeznaczona była dla wi-
dzów dorosłych, ale dzieci także zna-
komicie ją odbierały. Boję się powie-
dzieć głośno, ale ponieważ są następne
propozycje, to chyba był sukces.
A.M. - Na koniec pytanie tradycyjne
- najbliższe plany.

J.M.K. - Pracuję nad scenografią do
Fausta. Mam już taką mglistą wizję,
której nie skonfrontowałam jeszcze z
Hejno. Dla mnie najważniejsze zdanie
w Fauście brzmi: "Trwaj chwilo, jesteś
piękna!" Muszę tak zobrazować tę myśl
aby była czytelna dla wszystkich. Może
się uda ...

Rozmawiała: Aleksandra Maksymiak
Luty '88
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Zawód lal karz

W dyskusji, która towarzyszyła IX
Walnemu Zgromadzeniu POLUNI-

MA znalazło się wiele głosów krytycz-
nych. Dotyczyły one zarówno samego
środowiska lalkarskiego (brak inte-
gracji) jak też uwarunkowań instytucjo-
nalnych (brak zainteresowania ze stro-
ny Ministerstwa Kultury i Sztuki). Wy-
powiedzi te, chociaż dalekie od opty-
mizmu proponowały jednak różne spo-
soby rozwiązywania naj dokuczliwszych
problemów. Poniżej zamieszczamy wy-
brane głosy z dyskusji i postulaty zgło-
szone Komisji Wniosków zachęcając
naszych Czytelników do kontynuowa-
nia tej środowiskowej rozmowy na ła-
mach Biuletynu.

Redakcja

steśmy zespoleni, nie istniejemy jako
stowarzyszenie poza granicami kraju.
Ruch lalkarski zaczyna się rozmydlać.
Kiedyś przynajmniej mieliśmy o czym
rozmawiać. Dziś nawet tego nie potrafi-
my. A może nie mamy potrzeby? Co
robić żebyśmy się poczuli razem i god-
nie?!

Elżbieta Pol w imieniu młodych akto-
rów lalkarzy zwróciła się do starszych
kolegów z prośbą o pomoc. Chcielibyś-
my czuć się odpowiedzialni za to, co
się dzieje w teatrach, a w teatrach nie
dzieje się nic ciekawego. Jestem znie-
chęcona i czuję się bezradna. Po festi-
walu w Białymstoku tyle osób oburzało
się na niski poziom teatrów. I czy coś
z tego wyniknęło?!

Zbysław Wilczek wygłosił pochwałę
aktora w teatrze lalek. Kult reżysera
się kończy, teatr lalek tworzy aktor, ale
jego wyobrażnia jest nieustannie dep-
tana. Biuletyn "Teatr Lalek" stanowczo
za mało miejsca poświęca aktorom. Nie
interesujemy się sobą nawzajem, inte-
gracja środowiska jest niemożliwa.
Spójrzmy tylko ilu nas przyjechało na
Walne Zgromadzenie!

Wojciech Wieczorkiewicz nawiązał do
wypowiedzi wołających o integrację
środowiska lalkarskiego. Należy zsyn-
chronizować plany działania z innymi
ośrodkami zajmującymi się podobną
problematyką, na przykład z Ośrodkiem
Sztuki dla dziecka w Poznaniu. Wydaje
się, że nadużywamy w stosunku do
współczesnego teatru lalek określenia
"sytuacja kryzysowa". Poziom aktor-
stwa znacznie wzrósł, mamy lepsze ze-
społy niż kiedykolwiek. Przedstawienia

Zgromadzeniu, do Łodzi nie przyjechał
żaden reprezentant władz ministerial-
nych. Ministerstwo wydaje kolejne
utrudniające pracę zarządzenia, któ-
rych nie można konsultować z odpo-
wiednimi władzami, gdyż w Departa-
mencie Teatru zlikwidowano stanowi-
sko specjalisty do spraw lalkowych:
A sytuacja teatrów staje się dramatycz-
na - comiesięczne dotacje utrudniają
planowanie, czasem nie starcza nawet
na honoraria

Ewa Marcinkówna nawiązując do ze-
brania POLUNIMA (listopad'B?), na któ-
rym postulowano między innymi przy-
wrócenie Szkoły Rzemiosł Teatralnych
i szkolenie w zakresie budowy różnych
rodzajów lalek, przypominała o gwał-
townej potrzebie organizowania war-
sztatów czy innych form doskonalenia
dla techników teatralnych.

Zdzisław Miodowski zaprosił kolegów
z pracowni teatralnych do gdańskiej
"Miniatury", w której przez dwa tygod-
nie (między wrześniem a listopadem'BB)
scenograf rosyjski Włodzimierz Howra-
low będzie prowadził zajęcia z mecha-
nizacji lalek.

Jarosław Dwornik zaproponował wy-
korzystanie w szkoleniach technicz-
nych doświadczeń wybitnego konstruk-
tora marionetek Wiesława Lipińskiego
z Wałbrzycha. Postulował ponadto u-
tworzenie w "Arlekinie" Sceny POLU-.
NIMA i zapraszanie do Łodzi najcie-
kawszych krajowych przedstawień.

Zbigniew Wilkoński występując Jako
reprezentant ASSITEJ zwrócił uwagę
na brak kontaktów POLUNIMA z inny-
mi organizacjami teatralnymi. A prze-

INTEGRUJMY sre
Halina Borowiak nawiązała do po-

czątków POLUN IMA kiedy to polscy
lalkarze chcieli być jedną wielką rodzi-
ną teatralną i liczyli, że Stowarzyszenie
otworzy im drogę na świat. Tymczasem
jedyne widoczne osiągnięcie POLUN I-
MA to biuletyn "Teatr Lalek". Z planów
integracyjnych nic nie wyszło, nie je-

wielu młodych reżyserów odbierane są
jako znaczące. Natomiast w ciągu naj-
bliższych trzech lat pogłębi się kryzys
w zakresie kadry kierowniczej. Tu też
musi nastąpić wymiana generacji. Nad
przebiegiem tego procesu powinna
czuwać POLUNIMA.

Włodzimierz Fełenczak swoje obawy
i postulaty sformułował w czterech
punktach: 1. Zarząd POLUNIMA powi-
nien ustosunkować się do nowych za-
rządzeń MKiS dotyczących czasu trwa-
nia przedstawień dla dzieci i związa-
nych z tym zasad wynagrodzeń. 2. Nie
można dopuścić do zlikwidowania Fe-
stwialu Teatrów Lalkowych w Opolu.
3. POLUNIMA powinna rozszerzyć pro-
gram wydawniczy proponując wydaw-
nictwom takie pozycje jak historia te-
atru lalek w czterdziestoleciu czy zbio-
rowe wydania dramatów Kulmowej, Mi-
łobędzkie] czy Wilkowskiego. 4. Należy
szczególnie troskliwie zająć się proble-
mem scenografii w teatrze lalek. Ko-
nieczne jest oddzielne wydawnictwo uj-
mujące historycznie ten problem.

Henryk Pijanowski zwrócił uwagę na
potrzebę ścisłej współpracy z MKiS.
Jakkolwiek Zarząd POLUNIMA zapro-
sił Ministerstwo do udziału w Walnym

,
•

cież szeroki krąg problemów jest wspól-
ny i wszystkim nam zależy na podnie-
sieniu poziomu artystycznego teatrów.
Powinniśmy spróbować działać wspól-
nie, choćby na przykład w sprawach
wydawniczych.

Leszek Chojnacki zaproponował czę-
ściowe przejęcie przez POLUNIMA
funkcji PAGART-u i zorganizowanie
przy Zarządzie agencji impresaryjnej.

Notowała T. O.
• Od maja 1988 sprawami teatrów lalek zaj-
muje się w MKiS pani Iwona Drózd.

Migawki z IX Walnego
Zgromadzenia POLUNIMA
Marek Waszkiel (skarbnik);

Wojtek Wieczorkiewicz
(vice-przewodniczący)
i Mietek Abramowicz,

z tyłu Alicja Giżewska;
Staszek Ochmański

(prze wod niczący);
Włodek Fełenczak
(członek Zarządu)

i Ewa Marcinkówna
(członek Komisji Rewizyjnej);

Marek Kotkowski.
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Eesti NSV Riiklik Nukuteater - Pari-
stwowy Teatr Lalek Estoriskiej Re-

publiki Radzieckiej został założony w
Tallinie w 1952 roku. Zatrudnia 65 pra-
cowników. w tym 20 aktorów. Rocznie
daje około 560 przedstawieri, z czego
135 w siedzibie. Pozostałe grane są w
teatrach. domach kultury. szkołach,
także w plenerze. na terenie całej Es-
tonii. Riikllk Nukuteater ma w repertu-
arze 24 sztuki. 5 z nich przeznaczono
dla dorosłych. Dyrektorem Artystycz-
nym Teatru Jest Rein Agur.

W grudniu 1987 Riiklik Nukuteater
obchodził jubileusz 35-lecia. Na zapro-
szenie Teatru bierzemy udział w uro-
czystości. Wieczór jubileuszowy otwie-
ra Sen nocy letniej Szekspira w reży-
serii Reine Agura, ze scenografią Reine
l.auksa.

Szekspirowską komedię "słoneczną"
zrealizowano wykorzystując różnorod-
ne środki teatralne. Dwór ateriski przed-
stawiono za pomocą greckich masek.

cy letniej jest jeszcze Romeo i Julia
a w najbliższym czasie Agur zamierza
wystawić Poskromienie złośnicy. Za-
stanawia nas ten ambitny repertuar.
Pytamy Agura dlaczego sięga właśnie
po Szekspira.

Rein Agur: Teatr stoi dramaturgią.
Dobry teatr musi korzystać z dobrze
napisanych sztuk podejmujących roz-
ległą tematykę. Wedle mnie repertuar
to najboleśniejszy problem w teatrze
lalkowym. Sztuki pisane dla tego teatru
to w 99% pseudodramaturgia odzna-
czająca się ubóstwem myśli, prymityw-
ną metaforyką i prostackim, pozbawio-
nym poezji językiem. Najczęściej jest to
po prostu czyste moralizatorstwo. Nie
mówiąc już o tym, że nie istnieje coś
takiego jak współczesny dramat lalko-
wy dla dorosłych. Właśnie dlatego tak
chętnie sięgam po Szekspira. Wedle
mnie był on lalkarzem. Dowiodła tego
praktyka. Przecież lalkarze po edykcie

Cromwella zakazującym występów ze-

Ze świata

ste łodygi. Fabuła jest prościutka. IIlu-
sia, córka króla tęczy, wiedziona cieka-
wością uciekła na ziemię i nie może
wrócić do ojca. Zbliża się zima. Leśny
duszek Pessi pomaga jej znaleźć schro-
nienie. To wszystko rozgrywa się w pia-
nie lalkowym w atmosferze ciepła,
przyjażni, życzliwości - choć nie jest
to świat pozbawiony konfliktów. Lalki
animowane są przez aktorów ubranych
w polowe mundury. Chociaż aktorzy
ukrywają się za elementami dekoracji
ich strój od pierwszej chwili wnosi ele-
ment obcości, budzi niepokój. Wkrótce
dołączają się do tego dalekie odgłosy
salw i wybuchów. Przybliża się wojna.
Ale jest to wojna ludzi, której leśne
duszki nie rozumieją i do której nie
chcą się wtrącać zajęte szukaniem
schronienia na zimę. Okazuje się jed-
nak, że wojna ludzi zagraża wszystkim.
W koricowej scenie pocisk trafia w po-
lanę. Zrozpaczony Pessi na próżno usi-
łuje odnaleźć śliczną Illusię ...

lalki choć niekonsekwentnie (np. Puka
gra żywy aktor) zarezerwowano dla
świata elfów. rzemieślnicy - grupa
błaznów naiwnych - odgrywają paro-
dię miłosnych perypetii prymitywnymi
pacynkami. Wszystko to stanowi kon-
tekst sytuacyjny i teatralny dla akcji
właściwej przedstawiającej szaleństwo
tego świata. szaleństwo miłosnych u-
niesień i popędów w świętą ateriską
noc czarów.

Aby pokazać zmienność ludzkiej na-
tury, niestałość upodobari i porywów
miłosnych Rein Agur wykorzystał me-
taforyczność właściwą teatrowi lalek.
Czwórkę młodzieży uwikłanej w pery-
petie miłosne grają aktorzy z mario-
netkami wyrażnie wystylizowanymi na
postaci z epoki elżbietańskiej. Lalka
wyobraża świat realny, świat, którym
rządzi ład i przyjęte normy. Kiedy bo-
haterowie komedii zasypiają na leśnym
mchu i przekraczają granice snu budzi
się w nich istota ludzka irracjonalna,
namiętna, szalona. Mężczyżni zmienia-
ją przedmioty swych afektów, następu-
je istny kołowrót nieporozumieri. Role
postaci należące do świata sn u przej-
mują aktorzy żywoplanowi. Ich gra jest
żywiołowa, pełna ekspresji, rozmachu
i zmysłowego żaru. W scenicznym
kształcie snu odrzucona zostaje kultura
a ubóstwiona natura.

W repertuarze Teatru poza Snem no-
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społom dramatycznym podjęli reper-
tuar Szekspirowski i wystawiali go z po-
wodzeniem przez wieki.

Brzmi to przekonywująco, jednak
przedstawienia dla dorosłych to tylko
niewielka część reperatuaru Teatru.
Większość adresowana jest do widowni
dziecięcej.

Rein Agur: W samej rzeczy. Ale prze-
cież tak naprawdę to dopiero w na-
szych czasach teatr lalek przypisano
najmłodszym. Wedle mnie ten gatunek
teatru został skazany na śmierć wraz
z pojawieniem się realizmu krytyczne-
go. Uratowały go baśnie. Jednak za
cenę ograniczenia wieku odbiorcy. Ale
to się zmienia. Jesteśmy świadkami wy-
raźnego procesu - już dzisiaj teatr la-
lek jest nie tylko dla dzieci, w przy-
szłości będzie także dla dzieci. Z tym,
że ja lubię robić przedstawienia dla
młodej widowni. W żadnym razie nie
jest to, jak twierdzą niektórzy, teatr łat-
wiejszy, bo pozbawiony poważnej pro-
blematyki.

Drugiego dnia jubileuszu oglądamy
przedstawienie przeznaczone dla dzieci
młodszych. Jest to Pessi i IIlusia Y.
Kokko i J. Sang, współczesnych pisa-
rzy estońskich, w reżyserii Agura, ze
scenografią Lauksa.

Na scenie leśna polana w powiększe-
niu zalana słonecznym światłem. Duże
mięsiste kwiaty, wysokie trawy, liścia-

Po spektaklu, przejęte na równi z
dziećmi długą chwilę siedzimy w mil-
czeniu. Jakże dalekie jest to przedsta-
wienie od zabawowo traktowanych ba-
jeczek, które tak często wystawiane są
w naszych teatrach.

Rein Agur: Nie mam zaufania do pe-
dagogów, którzy uważają, że z teatru
dzieci powinny wychodzić wesołe. Zre-
sztą teatr nie powinien słuchać peda-
gogów. W teatrze dla dzieci należy zna-
leźć miejsce na prawdziwą tragedię.
Trzeba je także konfrontować ze współ-
czesnymi problemami. Mamy w naszym
repertuarze przedstawienie według o-
powiadania Rene Pilo W moim domu
mówiące o zanieczyszczeniu środowi-
ska, o życiu wśród betonowych osiedli,
w których człowiek czuje się źle i obco.
Z kolei Śpiąca Królewna powstała z
myślą o małym widzu, który po raz
pierwszy przyszedł do teatru. Przed-
stawienie jest swoistym wprowadze-
niem w arkana sztuki teatralnej.

Tego samego dnia oglądamy kolejne
przedstawienie, tym razem dla dzieci
starszych. To Bobas Ilmara Trulla w
reżyserii Eero Spriita. ze scenografią
Lauksa i muzyką Tonu Raadika.

W przedstawieniu skorzystano z for-
muły widowiska estradowego, na które-
go dramaturgię złożyły się po równo
zabawne sytuacje - skecze i w moc-
nych rytmach utrzymane piosenki, kto-



rych treści mogłyśmy się jedynie do-
myślać. Za to z całym przekonaniem
można by pisać o muzycznych uzdol-
nieniach zespołu demonstrowanych w
partiach wokalno-instrumentalnych.
Znamienne jest również to, iż nawet
w widowisku przynależącym do gatun-
ku sztuki rozrywkowej udało się jego
autorom poprowadzić wątek zawierają-
cy wyrażną myśl dydaktyczną. Otóż wy-
chodząca od dowcipnego konceptu
sztuka uczy wzajemnej tolerancji i zro-
zumienia - dzieci wobec rodziców i
rodziców wobec dzieci. Parze bawią-
cych się w piaskownicy malców "rodzi
się" dziecko. Raczkuje, gaworzy, aż w
końcu dorasta przysparzając ciągle
maleńkim rodzicom niemało kłopotów,
stawiając ich w sytuacji osób dorosłych
i zmuszając do podejmowania jakże
trudnych czynności i zadań wycho-
wawczych. Nie mogą one nie stanowić
mimowolnie parodystycznego naślado-
wania autentycznych póz rodziciel-
skich. Z kolei lalka - bobas stanowi
dowcipnie skarykaturyzowany obraz
krnąbrnego wychowanka.

Trzy przedstawienia, które obejrza-
łyśmy łączy pewne podobieństwo. Mo-
że najcharakterystyczniejsze jest od-
rzucenie parawanu na rzecz współist-
nienia aktora z lalką na scenie. Ponad-
to rozbudowany plan wokalno-muzycz-
ny sprawia, że przedstawienia dążą w

stronę musicalu. W Riiklik Nukuteater
najwyraźniej obowiązuje estetyka za-
kładająca mieszanie gatunków, wyko-
rzystywanie różnych środków scenicz-
nych.

Rein Agur: Wydaje mi się, że po cza-
sach różnych -izmów nasza kultura we-
szła w okres, który nazwałbym "synte-
zą". Synteza ta dotyczy także teatru
i bardzo zdecydowanie pracuje na
rzecz lalkarzy. Jurkowski próbując ok-
reślić ten nowy etap w teatrze użył ter-
minu "teatr totalny". Ja nazywam go
"eklektycznym" ponieważ wykorzystuje
wielką rozmaitość środków: lalkę, akto-
ra, maskę, przedmiot. Zdecydowanie
odrzucam parawan. Dla mnie teatr lal-
kowy za parawanem to tylko kiepska
miniatura teatru dramatycznego. Para-
wan zabija sedno lalkarstwa.

Zastanawiamy się czy ten rozwijający
się' na naszych oczach nowy gatunek
sztuki scenicznej można jeszcze na-
zwać teatrem lalek. Agur nie podziela
naszych wątpliwości. Dla niego to do-
piero jest prawdziwym teatrem lalek.

Rein Agur: Dlaczego? Bo w moim
teatrze lalka jest podstawowym środ-
kiem wyrazu. Poprzez lalkę przekazuję
myśl, ona jest nośnikiem idei przed-
stawienia. To prawda, w Śnie nocy let-
niej panuje równouprawnienie różnych
środków wyrazu. Ale na przykład w Ro-
meo i Julii mamy już tylko lalki, a ani-

"Romeo Julia" Szekspira.

mujący je, ukryci w czarnych kostiu-
mach aktorzy nie mieszają się w losy
bohaterów, nie zmieniają biegu wyda-
rzeń. W moich przedstawieniach ani-
matorzy zawsze mają jakieś dodatkowe
zadania, tworzą drugi plan, rozwijają
inny wątek. Na przykład w Śnie nocy
letniej są rzemieślnikami, których inte-
resuje zapłata (pięć pensów za godzi-
nę), w Romeo i Julii zachowują się jak
bogowie, są jakby ponad sceniczną
akcją. Z kolei w Pessi i lIIusi grają także
żołnierzy uwikłanych w ziemską wojnę.
Ale lalka jest w moich przedstawie-
niach najważniejsza. Takie teź jest zda-
nie aktorów. Twierdzą, że praca z lalką
rozwija ich osobowość artystyczną.

Aktorów ma Agur rzeczywiście wy-
śmienitych. Sprawni animacyjnie i ak-
torsko, fizycznie i wokalnie tworzą do-
skonale zgrany zespół. Pytamy Agura
czy są absolwentami szkoły leningradz-
kiej. Energicznie zaprzecza.

Rein Agur: Sam jestem absolwentem
leningradzkiego wydziału lalkarskiego.
Ale nauka tam to był właściwie zmarno-
wany okres. Większość czasu poświęca
się na robienie lalek, na naukę animacji
poszczególnych technik. A o sztuce ak-
torskiej niemal się zapomina. Po szkole
wychodzą ludzie, którzy potrafią grać
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- to znaczy poruszać ---.:kilkoma ro-
dzajami lalek. Zapomina się o najważ-
niejszym - przecież nie idzie o to, by
dobrze ruszać lalką, ale o to, by ją
ożywić. Zaś ożywić lalkę można tylko
w czasie prób. A właśnie wtedy okazuje
się, że młodym aktorom brakuje pod-
stawowej umiejętności, którą nazywam
"psychofizycznym" podejściem do lal-
ki. Bo w szkole na zajęcia z psycho-
techniki nie starczyło już czasu. Skąd
zatem biorę aktorów? Po prostu ze
szkoły dramatycznej. To dla nas nic
nowego. Estoński teatr lalek istnieje
dopiero pięćdziesiąt lat, zaś pierwsze
przedstawienia przygotowywane były
w teatrze dramatycznym.

Opowiadamy Agurowi o problemach
naszych lalkarzy wynikających nie-
jednokrotnie z niskiego poziomu arty-
stycznego teatrów lalkowych.

Rein Agur: Gdy w 1962 roku przy-
szedłem do tego teatru grali w nim ak-
torzy, którzy nie sprawdzili się na sce-
nie dramatycznej. A dziś? Przychodzą
do nas tylko ci, którzy chcą grać w tea-
trze lalek. Jak tego dokonałem? To nie
ja, to zasługa repertuaru. Po prostu
jeśli aktor nie ma co grać, jeśli wstydzi

obok:
"W ttib-im domu" R. Pilo,
poniżej:
"Sen nocy letniej" Szekspira,
reż. Rein Agur.



się tego co gra - rodzą się kompleksy.
Mówiłem już wcześniej i chętnie po-
wtórzę raz jeszcze - nasz ratunek leży
w dramaturgii.

Po tym co obejrzałyśmy w teatrze
i usłyszałyśmy od Agura odnosimy
wrażenie, że udało mu się osiągnąć to,
o czym marzy wielu reżyserów - zrea-
lizować na scenie własną wizję teatru.
Jednak nie jest to takie proste.

Rein Agur: Nie sądzę, bym mógł kie-
dykolwiek zrealizować do końca włas-
ną wizję teatru. Ale wcale tego nie ża-
łuję. Bo moje zadanie jest daleko waż-
niejsze. Nas, Estończyków, została ma-
ła garstka i nieustannie grozi nam utra-
ta własnej kultury. Co robić by kultura
estońska nie została zapomniana, by
mogła się rozwijać - to jest mój naj-
ważniejszy problem. Riiklik Nukuteater
jest jedynym estońskim teatrem lalko-
wym. I staram się prowadzić go w taki
sposób, by był atrakcyjny, by przycią-
gał do siebie Estończyków dużych i.
małych. To również dlatego szukam in-
teresującego i wszechstronnego reper-
tuaru, dlatego wprowadzam rozmaite
środki formalne. I dlatego chętnie pro-
szę do współpracy naszych estońskich
pisarzy, muzyków, poetów.

Rozmawiamy jeszcze o plastyce. Wy-
daje się nam, że to naj słabsza strona
teatru, że Agurowi nie udało się dotąd
znależć scenografa, który teatralne wiz-
je reżysera przełożyłby na język plasty-
ki. Agura także to niepokoi. Opowiada
nam o Guliwerze, którego zrealizował
kilka lat temu i wznowił ostatnio. Jest
niezadowolony z przedstawienia. Uwa-
ża, że forma plastyczna przestała speł-
niać swoje zadanie. Zdezaktualizowała
się, zestarzała.

Przy okazji dowiadujemy się, że Gu-
liwer będzie grany następnego wieczo-
ra. Dzięki uprzejmości gospodarzy zo-
stajemy w Tallinie dzień dłużej, żeby
obejrzeć spektakl. To właściwie dalszy
ciąg jubileuszu. Widzami są rolnicy z
zaprzyjaźnionego z Teatrem estońskie-
go kołchozu. Przyjechali całą gromadą
- dzieci, dorośli, starcy - z prezen-
tami i kwiatami. Razem oglądamy Gu-
liwera.

Klamrę przedstawienia stanowi kaba-
ret - głośny, drapieżny, chwilami wul-
garny - jak życie. Na naszych oczach
kabaretowa estrada, poprzez pod nie-
sienie bocznych ramion staje się stat-
kiem. Rozpoznajemy Guliwera, który
jeszcze przed chwilą toczył zaciętą wal-
kę o garść banknotów. To nie oświeco-
ny podróżnik, do jakiego przyzwyczaiły
nas dotychczasowe interpretacje - to
bezpardonowy zabijaka, pozbawiony
skrupułów i zasad. Podstępnie zdoby-
wa zaufanie Liliputów (proste - na
kształt zabawek - lalki animowane są
przez aktorów ukrytych za estradą),
jest silniejszy i z zadowoleniem bawi
się ich słabością. Pod pozorem mane-
wrów prowokuje wojnę domową, jak
współczesny Neron podpala miasto i ze
śmiechem obserwuje zaqładę.

Po przedstawieniu rozumiemy dokła-
dnie to, co o teatrze lalkowym mówił
nam Agur. Tylko lalka mogła z prze-
rażającą dosłownością oddać bezsil-
ność Liliputów w obliczu niszczącego
żywiołu Guliwera.

Teresa Ogrodzińska
Joanna Rogacka

W KRAINIE
KEBE-

L alki używane w widowiskach zwa-
nych kebe-kebe są bez wątpienia

najważniejszym i naj popularniejszym
zjawiskiem tradycyjnego lalkarstwa w
Ludowej Republice Konga. Były już
zresztą przedmiotem studiów i są zna-
ne za granicą, ale przede wszystkim
jako arcydzieła rzeżby; ich rozgłos świa-
towy zamykał się więc w ścisłym kółku
kolekcjonerów sztuki afrykańskiej.

Lalka kebe-kebe jest jedyna w swoim
rodzaju. Przedstawia ona zawsze gło-
wę, misternie wyrzeźbioną z kawałka
drzewa i pomalowaną na różne kolory,
z mniej lub bardziej ozdobioną szyją,
której dolną partię odgranicza rodzaj
wystającej kryzy. Poniżej szyja prze-
chodzi w kij o spiczastym bądź zaokrą-
glonym końcu. Kryza służy do umoco-
wania na niej szerokiej, obszernej szaty
(pierwotnie tkanej z rafii), tworzącej jak
gdyby wielki futerał, do którego wśliz-
guje się jeden, w wyjątkowych wypad-
kach dwóch animatorów. Rzeźbiona
głowa ukazuje się nad szatą, której dłu-
gość całkowicie zakrywa lalkarza, łącz-
nie ze stopami. Lalkarz trzyma rzeźbę
za kij i wywija nim ponad swoją głową.
Całość ma wygląd wielkiej, wydłużonej
figury z małą główką uwieńczoną pió-
rami, uzupełnianymi przed każdym
przedstawieniem.

Za twórców tego teatru uznaje się
dwa plemiona: Kuyu i Mbochi. Pierwsi
zamieszkują brzegi rzeki o tej samej
nazwie, trochę na północ od zbiegu
Sangi i rzeki Kongo, drudzy są ich po-
łudniowymi sąsiadami. Obecnie lalki
kebe-kebe spotyka się również poza
tym regionem: można je znaleźć nie
tylko w Kongo, ale też, choć nie tak
często, w Zairze i w Republice Środko-
woafrykańskiej.

Nazwa kebe-kebe obejmuje i spek-
takl, i jego widownię. Sama lalka na-
zywa się ifouya albo ihoue. Jej rzeź-
biona głowa to okamba, ubiór nosi na-
zwę pfoumba lub eboula. Tsouambon-
dzi oznacza lalkarza.

Trzy relacje usiłują wyjaśnić genezę
tego ciekawego widowiska, na które
składają się jednocześnie: taniec akro-
batyczny, przedstawienie teatralne i
współzawodnictwo.

W pierwszej wersji pewien chłopiec,
owoc cudzołóstwa, rzeźbi Iudzką gło-
wę. Następnie przystraja się w liście
bananowca i palmy. Tak przebrany, wy-
wijając rzeźbioną głową, zabawia się
napędzaniem stracha mieszkańcom
okolicznych wiosek. Jego zabawa po-
woli się upowszechnia i powstaje kebe-
-kebe.

W drugiej relacji kebe-kebe wymyśli-
ło trzech Mbochi: Elenga-Ingoba, Oko-
-M'Ossa i Ongoulou, którzy udali się

KEBE
do plemienia Teke, żeby sprzedać wę-
dzone ryby. Powrócili do swej wioski
z rafią i nowym tańcem, przypomina-
jącym ibeli, taniec Teke. Za akompa-
niament do nowego tańca wybrali śpiew
ptaka zwanego eduya. Elenga-Ingoba
i jego towarzysze nauczyli tańczyć
swoich bliskich. Taniec szybko zdobył
sobie sławę jako kebe-kebe i wszyscy
chcieli go poznać. Wówczas utworzono
stowarzyszenie, do którego można było
wstąpić pod warunkiem uiszczenia wpi-
sowego. Później zorganizowano objazd
propagujący nowy taniec, od wioski do
wioski, i "sprzedawano" im kebe-kebe.
Uzyskane w ten sposób beneficja po-
zwoliły zakupić rafię, dużo rafii. Żeby
wzmóc ciekawość, otaczano kebe-kebe
tajemnicą. Adepci zapewniali, że lalkarz
kebe-kebe nie jest człowiekiem, lecz
duchem. Bronili też przystępu kobie-
tom, pod pretekstem, że są one zbyt
słabe i zanadto gadatliwe, by docho-
wać sekretu.

Według trzeciej legendy kebe-kebe
zostało objawione naczelnikowi szcze-
pu Kuyu przez kobietę o niezwykłym
imieniu Tej, która przybyła z gęstwiny
- Z milczącymi ustami - Odkrytymi
zębami - Która tańczy unosząc się
i kołysząc. Opuściła ona naczelnika ze
słowami: "Dałam ci to, nie sprzedawaj
mnie innym mężczyznom". Oto dlacze-
go naczelnik, przystępując do wtajem-
niczenia przyszłego adepta, przypomi-
na: "Dała mi to kobieta. Nie mów tego
kobietom".

Mówiąc o lalkach kebe-kebe Mbochi
często żartują, że początek dają im pies
i ptak. Ma to znaczyć, że dla stworzenia
takiej lalki potrzebne są tkanina z rafii
i ozdobiona piórami rzeźba głowy. Pió-
ra bierze się od ptaków; rafia pochodzi
z wymiany towarowej z Teke - są oni
specjalistami w tkaniu rafii i zarazem
wielkimi amatorami psiego mięsa, któ-
rego dostarczają im Mbochi.

Dla pogłębienia ezoteryzmu kebe-ke-
be jego adepci wymyślili kilka przesą-
'dów. Kobieta na przykład nie może wi-
dzieć lalki poza przedstawieniem: ten
widok czyni ją na zawsze bezpłodną.
Dziwnie to przypomina ubiegłowieczny
lęk przed mocą ożywionych przedmio-
tów, zwłaszcza tych o ludzkich kształ-
tach. I tak w artykule opublikowanym
w "Le magasin pittoresque" w 1837,
anonimowy autor przestrzegał kobiety
w ciąży przed zabawą z marionetkami,
bardzo modnymi w Europie XIX w. Ta
niewinna zabawka mogła bowiem rze-
komo spowodować uszkodzenie płodu.

Inne jeszcze nieszczęście czyha jako-
by na kobiety oraz innych nie wtajem-
niczonych w kebe-kebe: przebywanie
w miejscu prób albo oglądanie rzeźbio-
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'. nych głów, przechowywanie w worku
lub koszu, naraża na rodzaj świerzbu,

. który powoduje nieznośne swędzenie.
To samo niebezpieczeństwo grozi rów-
nież nie dość hojnym adeptom.

Ożywienie kukły jest ogromną przy-
jemnością dla lalkarza i stanowi przed-
miot jego dumy. Podobnie jak to się
dzieje przy piłce nożnej, można napot-
kać w Kongo prawdziwych pasjonatów
gry kebe-kebe. Artyści robią wszystko,
żeby się podobać widowni, której kry-
tyczny osąd może być surowy, a reak-
cje gwałtowne.

Chcąc zostać lalkarzem trzeba wpierw
przystąpić do zespołu kebe-kebe, to
znaczy zapłacić wpisowe. Dawniej kan-
dydat płacił rafią - trzy lub cztery me-
try od osoby. Na każdym kolejnym eta-
pie terminowania płaci się dodatkowo:
im więcej się uczy, tym więcej trzeba
płacić.

Artyści kształcą się pod kierunkiem
mistrza, w specjalnym miejscu zwanym
kinda. Znajduje się ono w zaroślach,
zawsze w pewnej odległości od wioski.
Jest to teren odgrodzony, z chatą w
której przechowuje się wszystko, czego
wymaga przedstawienie. Enklawa ta
służy jednocześnie za miejsce prób,
pracownię rzeźbiarską i krawiecką oraz
garderobę artystów.

Nauka manipulowania kukłą jest bar-
dzo trudna. Przyszły lalkarz musi mieć
niezwykłą sprawność fizyczną, która
pozwoli mu być jednocześnie aktorem,
akrobatą i tancerzem. Musi też odzna-
czać się dobrą pamięcią, żeby przy-
swoić sobie zakres działań każdej kuk-
ły: przynależny jej krok taneczny i akro-
bacje, właściwy śpiew i rytm, jej cha-
rakter. Adeptów wtajemnicza się rów-
nież w triki techniczne, które umożli-
wiają im wywyższenie się ponad palmy
lub wykonywanie obrotów przypomina-
jących unoszący się w niebo dym.
W efekcie wzrost niektórych kukieł mo-
że sięgać pięciu, sześciu metrów. W
swoim studium o sztuce kuyu Anne-
-Marie Benezech wyraża przypuszcze-
nie, że dla dokonania tego wyczynu
lalkarz osadza kij lalki w nasadce, która
może być dowolnie wydłużana. Stąd
prawdopodobnie bierze się pogląd, po-
dzielany przez wszystkich lalkarzy, iż
możliwości lalki mieszczą się w kiju.
Widzowie często wierzą, że niezwykłe
ruchy kukły są możliwe dzięki pomocy
sił nadprzyrodzonych.

Nowicjusz na początku uczy się wi-
rowania, z ciałem zgiętym w pół: "jak
rolnik, który orze ziemię" - pisze S.
Tsamas. Żeby zdobyć wprawę w tym
ćwiczeniu, trzeba być w świetnej for-
mie fizycznej. Lucky Zebila, kongijski
tancerz i choreograf, wyznał mi, że
gdyby przewidywał udział w spektaklu
kebe-kebe, musiałby natychmiast wy-
rzec się alkoholu i tytoniu. Sprawność
fizyczna artysty kebe-kebe liczy się tym
bardziej, że nie wolno mu nigdy okazać
widowni zmęczenia. Troszczy się on
stale o swoje siły i o to, by nie stracić
tchu pod ciężarem lalki i kostiumu.

W istocie bowiem spektakl kebe-kebe
opiera się na indywidualnej odpowie-
dzialności każdego lalkarza: lalki wy-
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stępują oddzielnie, każda w swoim wła-
snym numerze, który stanowi zawsze
brawurowy popis. Ponieważ zaś układ
całości pozostaje tradycyjny, osąd kry-
tyczny dotyczy tylko zalet poszczegól-
nych wykonawców. Wyróżnia to kebe-
-kebe z większości afrykańskich wido-
wisk, w których na ogół odpowiedzial-
ność jest bardziej zespołowa. Mimo to
nigdy nie ustala się tożsamości lalkarza
kebe-kebe, ponieważ powinien on po-
zostać nie znany publiczności.

Związki kebe-kebe z obrzędami reli-
gijnymi wymagają oddzielnego stu-
dium. Tu zajmiemy się teatralnym as-
pektem kebe-kebe.

Opisy widowisk kebe-kebe, jakimi
dysponujemy, pochodzą z różnych źró-
deł na przestrzeni wielu lat. Pozwalają
więc odkryć, jakie zmiany zaszły od
czasu opublikowanego w 1918 roku
studium M. A. Poupon od pochodzącej
z 1966 roku notatki Rogera Freya! Pier-
wszy z tych opisów ewokuje spektakl
przesycony wierzeniami religijnymi,
uduchowiony, pełen głębokich niuan-
sów, drugi - akrobatyczny, całkowicie
świecki występ trupy komediantów, po-
pisujących się dla zarobku. Stroje wy-
glądają niechlujnie i są cerowane; ar-

tyści wzbijają kurz coraz szybszymi pi-
ruetami; pokaz kończy się zbiórką pie-
niędzy .

Widowisko kebe-kebe, jak już wspo-
mniano, jest przygotowywane w spec-
jalnym miejscu i poprzedzone ćwicze-
niami. Próba generalna odbywa się te-
go samego dnia, co pierwsze przed-
stawienie. Obsady ról dokonuje się po-
dług uzdolnień i kwalifikacji poszcze-
gólnych wykonawców. Podział ról jest
traktowany poważnie i, z paroma wyjąt-
kami, opiera się wyłącznie na kryteriach
zawodowych. Uczestnicy przechodzą
wstępne eliminacje i przymierzają ko-
stiumy. Stopniowo rozwija się różne
sekwencje spektaklu i dopracowuje
szczegóły techniczne. Wesoły nastrój
ożywia od początku do końca całą pró-
bę generalną, której towarzyszy śpiew,
rytmiczne klaskanie, bębny i dzwonki.
Jeśli próba wypada dobrze, uczestnicy
wydają okrzyki radości. Wszyscy bawią
się i śmieją. Ta faza przygotowań sta-
nowi prawdziwe preludium do samego
widowiska: jest to jak gdyby rozgrzew-
ka. Kiedy wszystko wydaje się gotowe,
artyści stroją się do przedstawienia. Mi-
strzowie wprowadzają ostatnie popraw-
ki do swoich przyborów. Potem wszy-
scy opuszczają enklawę i idą w kierun-
ku wioski. Lalkarze postępują gęsiego,
rzeżbione głowy są zasłonięte fałdami
szat. Są z nimi również muzycy, śpie-
wacy i kierujący widowiskiem reżyserzy.
Wszyscy śpiewają: pieśń wyszydza nie-
wtajemniczonych oraz mieszkańców
okolicznych wiosek.

W pobliżu wioski kukły przystają i
kryją się za chatami. Pozostali idą dalej
do miejsca, w którym odbędzie się
przedstawienie. Jedna lub dwie osoby
pozostają jednak z lalkarzami: będą to
łącznicy między aktorami a innymi wy-
konawcami.

Spektakl rozpoczyna się późnym po-
południem i trwa około dwóch godzin;
kończy się o zmierzchu. Zgromadzona
w koło publiczność jest liczna, ponie-
waż są tu wSZyscy: dzieci i starcy, ko-
biety i mężczyźni.

Trzeba tu jednak wspomnieć o pew-
nym wyjątku - kebe-kebe towarzyszą-
cym obrzędowi inicjacji. M. A. Poupon
powiada, że taki spektakl trwa całą noc,
a jego audytorium składa się wyłącznie
z tych, którzy uczestniczą w rytuale,
rozmieszczonych zależnie od stopnia
wtajemniczenia. Ceremonia rozgrywa
się w środku podłużnego placu, a wi-
downia zaś, podzielona na grupy, two-
rzy trapez: każda z tych grup ma po-
wierzone inne funkcje.
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Głowa lalki kebe-kebe

z współczesnym uczesaniem,
powyżej:

Lalka kebe-kebe
przed występem,



Kiedy zebrana jest już cała publicz-
ność,wygodnie usadowieni instrumen-
taliści i śpiewacy z werwą rozpoczynają
charakterystyczną dla kebe-kebe mu-
zykę. Pojawieniu się każdej kukły to-
warzyszy właściwa, przynależna jej
pieśń: na przykład tęskna, rozmarzona
melodia stanowi motyw pięknej kobie-
ty, żywy, mężny śpiew to motyw wo-
jownika.

Ścisły związek, jaki w Afryce łączy
teatr,taniec i muzykę jest powszechnie
znany. Żaden tradycyjny spektakl nie
obywa się bez muzyki i tańca. Tańczą
nie tylko artyści, ale i publiczność.

Bębny są sercem przedstawienia -
rozpoczynają je i kończą; rozbrzmie-
wają przez cały czas jego trwania.

W spektaklach kebe-kebe używa się
licznych i rozmaitych bębnów: różni je
ich rozmiar i rodzaj brzmienia. Bębnom
towarzyszą inne instrumenty - żelazne
podwójne dzwony (nazywane też gon-
giem),dzwonki, kołatki, trąby z rogów
antylopy, gwizdki. Dodać do nich trze-
ba akompaniament wokalny - śpiew
solo i chóralny, różne okrzyki, śmiech.

wrzawę· Są jeszcze inne dżwięki: klasz-
cze się, wybija rytm stopami, dłonie
uderzają silnie o skrzyżowane ramiona,
wydęte policzki wydają odgłos niski lub
wysoki, dżwięczą bransolety i dzwonki
przywiązane do ciała, itd. A. M. Bene-
zech bardzo słusznie podkreślając to
wykorzystanie ciał w spektaklu kebe-
-kebe, nie waha się zaliczyć ciała ludz-
kiego do instrumentów muzycznych.

Kukły zjawiają się tańcząc, a każda
z nich ma również własną choreografię.
Kiedy już wszystkie są zebrane przed
widownią, rozpoczyna się ich prezenta-
cja. Każda lalka pokazuje fragment ze
swej roli, żywo się otrząsa, robi dwa-
-trzy piruety, skłania się i z rozmachem
prostuje. Wybuchają oklaski. Ta część
przedstawienia nosi nazwę akoura, co
można przetłumaczyć jako "żart". Istot-
nie, w scenie tej kukły nie demonstrują
wszystkich swoich możliwości: w pew-
nym sensie "żartują".

Dopiero po tym prologu następuje
właściwe przedstawienie. Składa się
ono z indywidualnych popisów, przy
czym na początku występują lalkarze

mniej zręczni. Pieśniarz intonuje solo
melodię, podjętą później przez chór.
Brzmią bębny i dzwony. Rytm szaleń-
czo się wzmaga. Kukła zbliża się z unie-
sioną głową, zaczyna się kręcić w kół-
ko; pochyla się i prostuje, raz jest wy-
soka raz niska; faluje, potrząsa głową;
znów wiruje, coraz szybciej i szybciej,
jak fryga. Strój lalkarza tworzy teraz
idealny stożek, którego kolista podsta-
wa nie odrywa się od ziemi. Wśród wi-
dzów wybuch radości. Na koniec lal-
karz pada jak wyczerpany; ten upadek
jest jednak dokładnie obliczony i pod-
kreśla końcową apoteozę. Publiczność
podbiega do artysty i podejmuje go jak
zwycięzcę w zawodach sportowych.

Kukły występują w oznaczonym z gó-
ry porządku, a poszczególne numery są
w jednym spektaklu powtarzane dwa
lub trzy razy. Jest to rys charaktery-
styczny dla wiei u widowisk afrykań-
skich, w których powtórzenie stanowi
walor artystyczny, bardzo ceniony
przez widzów.

Sytuacja ekonomiczna kebe-kebe we
współczesnym społeczeństwie wydaje
się być niepewna. Nie korzystając z do-
tacji państwowych, lalkarze muszą u-
trzymywać się z własnych środków. Są
to składki członków stowarzyszenia
oraz datki publiczności. Za określoną
sumę moźna również zamówić spektakl
kebe-kebe. W 1977 roku proponowano
nam przedstawienie za 40 000 franków
kongijskich (tj. 800 franków franc u':
skich).

Stowarzyszenia kebe-kebe są (lub
były) znane nie tylko w wioskach, lecz
również w robotniczych dzielnicach
miast. I choć ich aktywność maleje,
wciąż wzbudzają emocje. Pamiętam do
dziś niezwykłe spotkanie z panem Le-
tembet-Ambily, dyplomatą i człowie-
kiem teatru, w biurze kongijskiej amba-
sady w Paryżu. Odwołał on natychmiast
wszystkie umówione wcześniej spotka-
nia, żeby móc rozmawiać o kebe-kebe,
a w trakcie rozmowy dał pokaz choreo-
grafii, osobiście wykonując frapujące
ruchy tego spektaklu-tańca.

Porównanie róźnych danych doty-
czących teatru kebe-kebe pozwala
prześledzić jego ewolucję. I tak można
wnioskować, że najważniejsze przemia-
ny miały miejsce w naszym stuleciu.
Na początku XX wieku kukły kongijskie
towarzyszą składaniu ofiar i uczestni-
czą w rytualnej inicjacji. W latach pięć-
dziesiątych ten typ widowisk staje się
rzadki, niemniej nie jest jeszcze całko-
wicie świecki: jeśli nawet tubylcy już
nie wiedzą dlaczego gra się takie przed-
stawienie, to znają jednak związane z
nim nakazy. W wachlarzu ról z dawnych
czasów najważniejsze są te, które ilu-
strują pierwotne wierzenia: kukły przy-
pominają początek ludzkości, są pierw-
szymi przodkami. W latach 1953/54 rze-
źbione głowy upamiętniają głównie o-
soby zmarłe: stają się indywidualnymi,
anegdotycznymi portretami, a to pocią-
ga za sobą istotne zmiany estetyczne.
Anne-Marie Benezech, która prowadzi-
ła studia nad wieloma takimi rzeźbami,
stwierdza, że nowszym okazom, wyra-
żającym uczucia w zastygłej formie,
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Lalka kebe-kebe
z tradycyjnym
uczesaniem. brak życia. Ich oczy są wytrzeszczone,

tył głowy staje się płaski, a nakrycia
głowy coraz bardziej dziwaczne.

Niegdyś sposób uczesania, zawsze
dokonywanego z wielką dbałością,
wiernie spełniał nakaz tradycji. Fryzura
lalki wskazywała - tak samo, jak w ży-
ciu - rangę społeczną przedstawianej
postaci, a jednocześnie ujawniała zło-
żoną symbolikę. Uczesanie mogło zna-
mionować konkretne wydarzenie, mo-
gło też być zwyczajną ozdobą. Każdy
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widz, członek wspólnoty, był w stanie
rozpoznać przedstawiane w spektaklu
typy: naczelnika i jego żonę, mityczną
postać lub zwierzę, miejscową pięk-
ność, wdowę itd. Efektowne, różnobar-
wne ptasie pióra (kurze, kogucie, per-
licze, orle oraz ptaków afrykańskich),
które wtykano w rzeźbione głowy -
służyły do tego specjalne, liczne otwor-
ki - miały za cel przypomnieć widzom
tych, którzy odeszli, czczonych i po-
ważanych przodków.

Obecnie lalki kebe-kebe często no-
szą modne aktualnie fryzury i wolą
miejski szyk niż uświęconą tradycję.
Niektóre mają więc gładkie, dokładnie
rozprostowane włosy, inne są ostrzyżo-
ne a la Tytus.

Chociaż ich aktywność jest obecnie
słabsza, lalki kebe-kebe wciąż są po-
pularne. Stanowią w Kongo część ży-
cia i środek ekspresji. W wyborach w
roku 1956 ksiądz Fulbert Youlou, zwy-
ciężając J. Opangaulta i Felixa Tchi-
kayę, został merem Brazzaville. Upa-
miętnia te wybory głowa kukły, zwień-
czona wizerunkami trzech zwierząt: z
lewej strony lampartem (F. Tchikaya),
w środku kogutem (J. Opangault) z pra-
wej - krokodylem (zwycięski F. You-
lou). Te same zwierzęta różnicowały
też kartki wyborcze poszczególnych
kandydatów. Wśród kukieł kebe-kebe
spotykają się zmarły prezydent Marien
Ngouabi i generał Charles de Gaulle.
Generał jest przedstawiony w swoim
słynnym kepi z czasów Brazzaville -
stolicy Wolnej Francji (od 1941 roku).
Nie chodzi tu wcale o karykaturę, wręcz
przeciwnie, kukły te są niedwuznacz-
nym hołdem, złożonym przez ludność
dwóm ważnym osobistościom politycz-
nym. Pomijając aspekt teatralny, wy-
mienionych wyżej przykładów, świad-
czą one bez wątpienia o wielkim sza-
cunku tradycyjnie w Afryce przynależ-
nym władzy. A to wydaje się z kolei
bardzo odmienne od europejskiego
sposobu widzenia osób publicznych -
widzenia, w którym ludzie z oficjalnego
panteonu politycznego są zawsze ka-
rykaturalni, rzadko sympatyczni, sło-
wem, przedstawiani zgodnie z pejora-
tywnym znaczeniem, jakie można na-
dać pojęciom marionetki, kukły lub
błazna. Głowa kebe-kebe figuruje rów-
nież na znaczku pocztowym wartości
15 franków, emitowanym przez Repu-
blikę Kongijską w serii Folklor i tury-
styka. Niedawno lalki kebe-kebe zagar-
nął komiks: opisuje on przygody nie-
jakiego Yambo, strasznego oszusta,
który pozoruje działalność teatralną
i używa wydrążonych rzeźb, głów, aby
ukryć w nich fałszywe pieniądze.

Lalki kebe-kebe nie są jedyną formą
teatru lalek w Republice Ludowej Kon-
go. Można tam również spotkać mario-
netki, animowane manekiny, lalki natu-
ralnej wielkości, występujące parami,
a także rzeźbione figury bożków, któ-
rym specjaliści "od wiedzy tajemnej"
każą się poruszać i mówić. Ale przed-
stawienia kebe-kebe to najdojrzalsza
forma kongijskiego teatru lalek.

Oleńka Darkowska-Nidzgorski
Tłumaczyła Maria Bojarska



Redakcja "Teatru Lalek" poprosiła
mnie o zdanie sprawy z Pierwszego

Międzynarodowego Festiwalu Szkół
Lalkarskich, który odbył się w Ljublja-
nie w styczn iu '88.

No więc dobrze. Będzie sprawozda-
nie.
W Ljubljanie byłem - w odróżnieniu
od innych kukiełkarzy krajowych -
z Żoną. Zostaliśmy zaproszeni - my,
to znaczy "Teatr w drodze", spółka ak-
cyjna w Gdańsku do udziału w Puppet
Art'B8 jako gość festiwalu. W ramach
imprez towarzyszących prezentowaliś-
my nasz spektakl Johanes Doctor
Faust.

Pierwszego dnia festiwalu, nie zraże-
ni przepychem ulic i bogactwem kryzy-
sowych magazynów dotarliśmy do
Cankarjev Dom. To wielkie, superno-
woczesne centrum kongresowe, posia-
dające czternaście sal, w których rów-
nocześnie przebywać może pięć i pół
tysiąca osób. Uczestników Puppet
Art'88 tylu nie było, ale i tak wszędzie
pełno lalkarzy z całego prawie świata.
Równocześnie bowiem odbywało się
kilka imprez: Festiwal Szkół Teatral-
nych, przegląd jugosłowiańskich tea-
trów lalek, spektakle gości, konferencja
Lalka w procesie edukacji, wystawy
i prezentacje video (pokazaliśmy film
Wandy Różyckiej o warsztacie Petera
Schumanna w Poznaniu) oraz ważne
spotkania władz UNIMA: posiedzenia
Komitetu Wykonawczego oraz Rady
UNIMA.

Wszystkiego omówić nie sposób,
więc ograniczymy się jedynie do Festi-

walu Szkół, który - nawiasem mówiąc
- był o wiele ciekawszy od profesjo-
nalnych prezentacji jugosłowiańskich-.

Festiwal otworzył spektakl polski.
I bardzo dobrze, bo dzięki temu wy-
znaczony został od razu pewien po-
ziom, do którego pozostałe zespoły
musiały się, siłą rzeczy, przymierzyć.
A spektakl PWST z Wrocławia wyzna-
czył poziom wysoki, dla większości po-
zostałych zespołów studenckich nie-
osiągalny.

Studenci wrocławscy przywieżli do
Ljubljany Skowronka Jeana Anouilha
w reżyserii Anny Proszkowskiej. Był to
spektakl niezwykle czysty w formie i
niezwykle sprawny w realizacji. Oglą-
dając aktorów z Wrocławia czuło się
ich bardzo dobre przygotowanie pro-
fesjonalne. Mimo, iż przedstawienie po-
myślane zostało jako praca dyplomowa
bardzo wyrażne były w nim elementy,
które stanowią o istocie pracy w tea-
trze. Przede wszystkim duża umiejęt-
ność pracy zespołowej. Inscenizacja
Anny Proszkowskiej oraz lalki Broni-
sława Trytko (quasi-bunraku prowa-
dzone nieraz przez trzy osoby) wyma-

"Skowronek" Anouilha,
Wrocławska Szkoła Teatralna.

gały od wykonawców niezwykłej pre-
cyzji i wyczulenia na partnerów. Pre-
cyzja i zgranie były chyba największym
atutem studentów z Wrocławia. Ale
przecież i aktorska interpretacja ról,
swoboda i brak kompleksów - to
wszystko stanowiło o sile zespołu. Sko-
wronek, jako spektakl dyplomowy, miał
za zadanie stworzyć każdemu z akto-
rów możliwość pełnego zaprezentowa-
nia swoich umiejętności aktorskich.
Stąd może niejednorodność insceniza-
cyjna przedstawienia. Ale tak chyba
powinien być budowany spektakl szkol-
ny: aktorzy-studenci prezentują, obok
swych indywidualnych zdolności, u-
miejętność pracy w zespole, realizowa-
nia stawianych zadań, budowania ról
i konsekwentnego ich poprowadzenia.
Ze wszystkimi tymi problemami Wroc-
ławianie poradzili sobie znakomicie.

Festiwal zaczął się więc bardzo in-
teresująco.

Lutka
PuppetArt '88
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Póżniej było trochę gorzej
Scholl voor poppenspel w Meche-

len (Belgia) istnieje od 1970 roku.
Kształci przyszłych lalkarzy w czasie
trzyletniego kursu, który realizowany
jest podczas wieczornych seminariów
odbywanych dwa razy w tygodniu. Za-
Jęcia prowadzi siedmiu pedagogów, a
studentem (słuchaczern") tej szkoły
może być każdy, kto się zgłosi.

Być może właśnie ten ograniczony
zakres pracy spowodował, że spektakl
szkoły z Mechelen nie mógł zachwycić.
Była to dość infantylna inscenizacyjnie
i amatorska wykonawczo historia Kota
w butach. Lalki (bardzo proste papiero-
we kukły) nie dawały aktorom możli-
wości zaprezentowania umiejętności
animacyjnych. Dość uboga scenografia
(jej głównym elementem były "parawa-
ny" budowane z obszernych kostiumów
aktorów: zabieg ciekawy, ale nie wyko-
rzystany), wyrażnie słyszalny brak pra-
cy nad głosem i charakterystyczna dla
amatorów (w złym tego słowa znacze-
niu) sztywność ruchu, przypadkowość
gestu - wszystko to każe myśleć z nie-
pokojem o przyszłości belgijskiego te-
atru lalek. Chociaż może nie jest tak
żle: przecież nie wszyscy lalkarze bel-
gijscy kończą szkołę w Mechelen.

Następnego dnia kolejne wydarzenie
Festiwalu: występ studentów PWST
z Białegostokul

Nim jednak do niego doszło zapre-
zentowały się dwa inne zespoły: Szkoła
Teatralna z Jarosławia przedstawiła
Konika Garbuska w reżyserii Igora Zaj-
kina, a Wydział Lalkarski Konserwato-
rium ze Stuttgartu spektakl Franka
Soeh nle For insta nce (Na przykład).

Szkoła jarosławska pokazała jak nie
należy pracować z adeptami sztuki lal-
karskiej. Studenci III roku (to ich pier-
wszy warsztat szkol ny, czeka ich jesz-
cze jeden oraz dwa spektakle dyplomo-
we) postawieni zostali wobec zadania
bardzo skomplikowanego, przerastają-
cego ich możliwości: spektakl obfitował
w trudne etiudy żywoplanowe (ludowy
taniec ukraiński, śpiew wielogłosowy,
etiudy aktorskiej, a równocześnie sta-
wiał problemy czysto lalkarskie (anima-
cja ogromnej lalki wieloryba, zmiany
planów gry przy pomocy płachty ma-
teriału, który raz stawał się parawanem,
innym znów razem dekoracją, elemen-
ty techniki czarnego teatru). Wydaje
się, że pedagodzy kazali swoim studen-
tom rozwiązywać równocześnie zbyt
dużo różnych problemów. Trudno się
więc dziwić, że sympatyczni młodzi lu-
dzie z Jarosławia pogubili się w tym
wszystkim.

Nie pogubili się natomiast dyploman-
ci z Białegostoku. Historia o Miłosiernej
czyli testament psa w reżyserii Piotra
Tomaszuka (również studenta, co wy-
różnia ten spektakl spomiędzy pozosta-
łych) zagrana została w sposób brawu-
rowy, z dużym wyczuciem rytmu, z po-
czuciem humoru, ale również z precy-
zją i dyscypliną. O przygotowaniu war-
sztatowym studentów-aktorów z PWST
w Białymstoku można mówić jedynie
w samych superlatywach, o kompe-
tencji Piotra Tomaszuka mówić nie
trzeba: wszyscy wiedzą kto zacz. Nasu-
wa się jedynie pytanie, czy na dużym,
międzynarodowym festiwalu należało
pokazywać Testament psa w całości,
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zmuszając międzynarodową widownię
do wysiłku tyleż męczącego, co jało-
wego; w warstwie literackiej jest to
przedstawienie - przynajmniej od pe-
wnego momentu - trudne, myślimy, że
również (mimo zapewnień Tomaszuka)
trudne dla widza polskiego. Ambicje,
ambicjami, ale szacunek dla widza, to
nie tylko sprawa dobrego smaku, ale
przede wszystkim obowiązek. Na szczę-
ście aktorzy z Białegostoku potrafili
swoją świetną grą, znakomitym przygo-
towaniem wokalnym i muzycznym znu-
żenie widzów rozproszyć. Czyli: drugie
polskie mocne uderzenie!

Prezentacje szkół niemieckich (RFN
i NRD) nasunęły wiele refleksji, które
rozciągnąć można na cały program Fe-
stiwalu. Trudno omówić wszystkie
spektakle Niemców. Porównajmy dwa.

Niemiecki Instytut Lalkarski w Bo-
chum (RFN) istnieje już dziesięć lat,
kształci swych studentów na wielu war-
sztatach, stażach i kursach (najdłuższy
trwa dwa lata). Na projekt Domy, który
zaprezentowany został w Ljubljanie
składa się siedemnaście różnych etiud
przygotowanych przez szóstkę studen-
tów. Są to niewielkie sceny prezento-
wane w różnych technikach (również
w żywym planie) przez dwu - trzy oso-
bowe zespoły lub solistów. Prezentują
te sceny pewne sytuacje codzienne,
obrazy metaforyczne, alegorie lub ske-
cze. Wydawać by się mogło, że taka
eklektyczna budowa przedstawienia
spowoduje chaos i całkowite niezrozu-
mienie. Tymczasem w wydaniu studen-
tów z Bochum stanowi jedność. Tę jed-
ność w wielości zapewniła inscenizacja
Petera Ketturkata, profesora szkoły i
opiekuna pedagogicznego Domów. Wy-
daje się, że jest to sytuacja idealna:
indywidualna praca studentów, którym
niejako z zewnątrz towarzyszy życzliwa
pomoc pedagoga. Studenci mają moż-
liwość nieskrępowanych poszukiwań,
a także - co przecież jest niezwykle
ważne! - prawo do popełniania błę-
dów. Czują się wolni i bezpieczni. Za-
danie pedagoga, szkoły polega na ukie-
runkowaniu poszukiwań studentów tak,
by rezultat odpowiadał wymogom pro-
fesjonalnej sceny.

Podobny cel (wynika to nie tylko ze
spektakli, ale również z dyskusji pro-
wadzonych z udziałem studentów i pe-
dagogów na temat spektakli i systemów
pracy poszczególnych szkół) stawia so-
bie Wyższa Szkoła Lalkarska z Berlina
(NRD). Zaprezentowała ona dwa spek-
takle: Joanna albo Skowronek według
Anouilha oraz Biribi Maxa Kommerella.
I znów: oba spektakle wyróżniały się
wysokim przygotowaniem warsztato-
wym aktorów, w miarę precyzyjną grą
zespołową, konsekwentną, niemiecką
dyscypliną. Obejrzeliśmy niezłe spek-
takle, na niezłym poziomie. W odróż-
nieniu jednak od spektaklu z Bochum
(który wcale nie był doskonały!) nie
czuło się w nich radości gry i tej nie-
skrępowanej swobody, charaktery-
stycznej dla ludzi wolnych i niezależ-
nych.

Spektakle i dyskusje, które odbywały
się w tak zwanej Średniej Sali (ładnie
mi ona średnia: 670 miejsc!) nasunęły
nieodparte refleksje - w całej prezen-
tacji festiwalowej wyróżnić można dwa
generalne podejścia do problemu

kształcenia aktorów - lalkarzy. Umow-
nie nazwaliśmy je podejściem "profe-
sorskim" i "indywidualnym". Wszystkie
spektakle, także te nie omówione przez
nas (Wyższa Szkoła Teatralna z Sofii,
Katedra Lalkarstwa AMU z Pragi, Wy-
dział Lalkarski Konserwatorium ze
Stuttgartu, Wydział Lalkarski Wyższej
Szkoły Sztuki z Seulu) rozróżnienie to
potwierdzają. .

Czym charakteryzują się te dwa po-
dejścia?

"Profesorskie" - to nastawienie na
wielką sprawność warsztatową przysz-
łych aktorów. Widać dobre przygoto-
wanie ogólnoaktorskie (operowanie
głosem, przygotowanie wokalne, pre-
cyzja gry żywoplanowej itp.), jak rów-
nież czysto lalkarskie (dobra animacja
lalek nieraz trudnych, przykład: Wroc-
ław). Aktorzy opuszczający szkoły "pro-
fesorskie" przygotowani są dobrze do
pracy w dużych zespołach, pod kierun-
kiem reżysera-inscenizatora, stanowią
część większej całości. Mają świado-
mość swojej profesjonalnej fachowości.
jak również pozycji zawodu, który
zgodnie ze swoim przeszkoleniem -
wykonują.

Tak się składa, że podział na szkoły
"profesorskie" i "indywidualne" prze-
biega gdzieś na linii Łaby. Bowiem wła-
śnie szkoły zachodnie (za wyjątkiem
może Seulu, ale to zupełnie inna spra-
wa) preferują indywidualne podejście
do kształcenia przyszłych lalkarzy. Wi-
doczny tu jest nacisk na własną, twór-
czą pracę adeptów. Nawet za cenę błę-
dów i niedoskonałości warsztatowych.
Myślimy jednak, że pozostawienie więk-
szej swobody w twórczych poszukiwa-
niach zmusza studentów do szerszego
spojrzenia na materię spektaklu, przy-
gotowuje ich do samodzielnej pracy,
w której będą i aktorami, i reżyserami
swoich spektakli.

Nie chcemy oceniać, który sposób
jest właściwy, który niesie ze sobą zbyt
dużo niebezpieczeństw. Można się je-
dynie zastanawiać skąd biorą się te
różnice i skąd ta geograficzna prawi-
dłowość. Być może są one wynikiem
generalnej sytuacji w krajach Zachodu
i Wschodu (z jednej strony prymat jed-
nostki, z drugiej społeczeństwa). Być
może różnice te spowodowane są róż-
ną sytuacją teatru lalek po obu stro-
nach Łaby (na zachód od niej teatry
lalek to zwykle niewielkie zespoły sa-
mowystarczalnych lalkarzy, dla "naszej"
strony charakterystyczna jest wszech-
ogarniająca specjalizacja i uzawodo-
wienie).

Chociaż ...
Był w Ljubljanie spektakl, który tej

generalizacji nie podlega. Dwie (bardzo
młodociane: pięć i siedem lat) córki
Anne i Enno Podehlów (w Bielsku wi-
dzieliśmy ich Hermana) przedstawiły
w dniu urodzin Henryka Jurkowskiego
swój własny spektakl w hallu Cankar-
jew Domu. Czuło się w tym przedsta-
wieniu i spontaniczność młodych twór-
ców, i radość gry, ale również pewne
"profesjonalne" przygotowanie i opiekę
mistrzów (Anne podpowiadała tekst,
a Enno grał na harmonii). Być może to
właśnie jest sposób na kształcenie lal-
karzy? Ale niestety! Henryk Jurkowski
ma urodziny raz do roku ...

Małgorzata i Mieczysław Abramowicz



Wspomnienia

FASCYNOWAŁA GO
ZABAWA

KONWENCJAMI
Pierwszy raz widziałam i pierwszy raz

słyszałam Zenobiusza Strzeleckie-
go, mojego późniejszego męża, na ja-
kiejś konferencji w SPATiFie - mówił
oZwyrtałowej muzyce. Nie mogę sobie
już dziś 'przypomnieć, co to była za
konferencja. Na pewno nie była spec-
jalnie przeznaczona dla lalkarzy, bo w
tym czasie na takie spotkania nie cho-
dziłam - musiał to być rok 1957, może
58.

Był tym. teatrem zafascynowany. Jak
potem się okazało napisał recenzję w
"Teatrze" ze Zwyrtałowej muzyki, która
także poświadczała jego wielkie zainte-
resowanie dla teatru lalek.

Tak się zabawnie złożyło, że kiedy
poznaliśmy się i rozstali na okres kilku
tygodni, to pod wpływem tej znajomoś-
ci i rozmów, które prowadziliśmy o te-
atrze,w tym także o teatrze lalek, siadł,

i z myślą pewnie także o mnie, napisał
adaptację Trzech muszkieterów Du-
mas, adaptację dla teatru lalkowego.
Nie wiem już dzisiaj, jak wtedy ją od-
czytywałam, ale pamiętam doskonale,
że nawiązał się między nami jakiś spec-
jalny kontakt, właśnie poprzez wspólne
zainteresowanie dla teatru lalkowego.
I że przez długi czas nazywał mnie
"Kukiełka".

Co go fascynowało przede wszystkim
w tym teatrze? Wydaje mi się, źe jak
każdego plastyka, oczywiście możli-
wości działania plastycznego. Ale jako
człowieka teatru o tak dogłębnej edu-
kacji - był przecież uczniem Schillera
i Daszewskiego - interesowały go w
teatrze lalek także możliwości bawienia
się konwencjami teatralnymi. Ponieważ
właśnie zabawa konwencjami, ten słyn-
ny persyflaż uprawiany i przez Schil-

lera, i przez Daszewskiego fascynował
go - może przede wszystkim intelek-
tualnie. Duźo o tym pisał, drążył ten
temat. I sam, nie wyłącznie, ale prze-
cież w bardzo wielu przedstawieniach
w teatrze dramatycznym robił dekora-
cje typu persyflażowego.

Zrozumiałe, że tego rodzaju persyflaż
w teatrze lalek jest jeszcze bardziej po-
ciągający. Przykładem niech będzie
zrobiona w "Marcinku" Julia czyli
opatrzności boskiej dzieło, gdzie razem
z Wieczorkiewiczem zabawili się w og-
romny teatr barokowy, w którym po-
kazano jakby całe boki tego teatru. To

"Car Maksymilian" A. Remizowa,
reż. Zbigniew Umiński,

scen. Zenobiusz Strzelecki.
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znaczy nie tylko dekoracyjność, wy-
kończenia sceny i kulis ale także deko- '
racyjność tego, co się mieści w kuli-
sach i za kulisami, całą maszynerię te-
atru barokowego, która była w czasie
spektaklu uruchamiana. Kółka zębate,
sznury, powrozy, łańcuchy - wszystko
się kręciło, furczało. Smieszyło to a tak-
że intrygowało ogromnie młodych wi-
dzów, bo było widać, że teatr jest także
pewną techniczną machiną i machina
ta ma wielką urodę. Właśnie ta uroda
go pasjonowała, a była niemal nie do
wyeksploatowania w teatrze dramatycz-
nym. W coś takiego można się było
zabawić tylko w teatrze lalek.

Inaczej, graficznie bliżej scenografii,
które były rodem z warsztatu Daszew-
skiego, bawił się w Pieśni o Rolandzie,
też w .Marcujku". Lubił pracować w
"Marcinku". To był teatr za dyrekcji Se-
rafinowicz. rzeczywiście artystyczny.
Roland to nie była aż tak szampańska
zabawa jak owa Julia póżniej - chyba
nie znależli tak sprytnego klucza do
tego przedstawienia. Natomiast bardzo
ciekawie zaowocowały Mężowi możli-
wości kontaktu z teatrem lalek w dwóch
widowiskach: Tryptyku staropolskim
i Carze Maksymilianie. Myślę, że na
kształt ostateczny tych przedstawień
miały wpływ długie dyskusje w naszym
domu na temat możliwości odtworzenia
tego rodzaju teatru jak teatr technik
lalkowych sprzed wieków, jak teatr o-
pierający się o ukraiński wertep skrzy-
żowany z rosyjskim bałaganem. Dosz-
liśmy w tych rozmowach do wniosku,
że nie może być działaniem artystycz-
nym jakiekolwiek przywoływanie tego
teatru wprost, jakakolwiek tendencja
zmierzająca do muzealnych odtworzeń.
Że jedyne określenie, jakie może paść
roboczo i dawać szansę wyobrażni, to
stworzenie fantazji w oparciu o dane,
które dla tego teatru się posiada. Po-
nieważ dane są niekompletne, dalej
musi działać wyobrażnia - oczywiście
nasza dzisiejsza. I pracując tą wyobraź-
nią, wzbogaconą o wiedzę z przeszłoś-
ci, zabawić się, pofantazjować w opar-
ciu o konkretny szczegół techniczny
czy konkretny szczegół konwencji, czy
konkretny szczegół materiału. Bo wszy-
stkie te elementy wchodziły w grę i nie
było w ich harmonizowaniu żadnej
specjalnej matematyki. Myślę, że kiedy
Mąż projektował lalki, a w przypadku
Maksymiliana także całą dekorację, to
przede wszystkim jakaś radość z zaba-
wy z materiałem, z wywoływaniem prze-
szłości była kluczem tego tworzenia.

Na przykład workowate, ciężkie lalki
w Synu marnotrawnym. Pamiętam jak
w pierwszym wydaniu, kiedy je naszki-
cował, bawiły nas bardzo. Ale gdy po-
tem stanęły na scenie, okazało się, że
czegoś im brakuje. Niby wszystko było
w porządku ... i właśnie tak bardzo w
porządku, że aż żle. Było za grzecznie,
za proporcjonalnie. Długo rozmawia-
liśmy z Ochmańskim, który reżyserował
Tryptyk, nie mogliśmy w żaden sposób
uchwycić, na czym ten problem polega.
I w końcu, w jakiejś rozmowie, doszliś-
my do wniosku, że skoro to są wory
i worki, a o ich urodzie ma decydować
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ciężar bezwładu, to muszą one jakby
zniszczyć normalne proporcje. Jeżeli
będą proporcjonalne w stosunku do
dekoracji, tak jak by były sylwetki ludz-
kie proporcjonalne w stosunku do wnę-
trza, to cała ich workowatość jest dro-
bna, miałka i nie działa. Dopiero jakieś
podwójne wyolbrzymienie zwróci na
ten fakt uwagę. Inaczej to nie były wory
ze zbożem.

A dlaczego wory ze zbożem? Dlate-
go, że tak nam się wtedy ćmiło, pa-
miętam, w rozmowach, że to ta Polska
z XV, XVI wieku, a zatem Polska kiedyś-
my wywozili worami zboże - i w takich
rozmowach padło słowo: wór zboża,
ciężkie wory, juta. Potem juta dostała
tylko farbę, wory dostały małe główki
jak szpilki - ale pozostały worami.
A cały problem leżał w proporcji.

Oczywiście, zagadnienie tej pro-
porcji. wielkości wora lalki wobec de-
koracji jest zagadnieniem sztuki dzisiej-
szej. Taki problem w ten sposób nie
mógł się pojawić w czasie, do jakiego
ta fantazja się od nosiła, to znaczy do
teatru sprzed setek lat.

Swoją drogą to ciekawe jakimi dro-
gami chadzają inspiracje artystów.
Przypominam sobie takie interesujące
żródło inspiracji Tryptyku, na pewno
w kolorystyce, ale może w ogóle w wi-

dzeniu ikonograficznym. Postanowiliś-
my obejrzeć kaplicę na zamku w Lubli-
nie, która była w trakcie restauracji.
Po obejrzeniu kaplicy Mąż powiedział,
że wydaje mu się, iż znalazł tam coś,
co może mu się przydać w Tryptyku.
I póżniej, w domu, kiedy zaczął malo-
wać, zrozumiałam, że mieści się to
gdzieś w widzeniu osób, postaci, syl-
wetki niektórych lalek i z całą pewnoś-
cią w zabrudzonych, ściemniałych, a
właściwie prostych kolorach.

Rpdowód Cara Maksymiliana też był

"Tryptyk staropolski"
H. Jurkowskiego,

reż. Stanisław Ochmański,
scen. Zenobiusz Strzelecki,, ...

potuzet:
.Ścięcie panny Doroty",

obok:
"Syn marnotrawny",

obok poniżej:
"Judyta i Holofernes".





w dużym stopniu materiałowy. Oczy-
wiście, sam fakt zamknięcia całości w
skrzynce przywoływał jakby wertep ale
podstawowym materiałem do utworze-
nia lalek były łyżki drewniane kupione
na rynku w Rzeszowie. Takie łyżki, któ-
re właściwie w każdej chałupie chłop-
skiej do dzisiejszego dnia jeszcze na
pewnych terenach i Polski, i Ukrainy,
i Rosji, i Białorusi rzeza się kozikiem.
Poszliśmy któregoś dnia na rynek, na-
kupowaliśmy łyżek, słomianych misek,
resztek różnych skórek owczych. Skór-
ki były potem wiązane na łyżkach i w
ten sposób powstał na przykład cały
lud. Myślenie było takie: Car Maksy-
milian, jak wiadomo, był grywany przez
chłopów, którzy szli do wojska, tam
spotykali się z takim teatrem, a po po-
wrocie do wsi sami robili podobny teatr.
Więc mogliby wziąć drewniane i cyno-
we łyżki, kawałki skóry czy durszlak
i operując tym, co właściwie jest w za-
sięgu ręki stworzyć z tego teatr. Mogli-
by ale tego oczywiście nie robili. Bo to
jest tak jak w Dormanowskich poka-
zach Herodów. Ci, którzy przygotowują
dzisiaj widowiska herodowe, chociaż
biorą to, co im pod rękę wpadnie, to
jednak nie biorą rzeczy naj prostszych.
Żeby naznaczyć wielkość Heroda szu-
kają czegoś bardziej wykwintnego, na
przykład aparatu fotograficznego.

Naturalnie, można by rozumować ina-
czej. Że z otoczenia, w którym znajdo-
wali się realizatorzy takich przedsta-
wień wybierali to, co uważali za naj-
bardziej przydające godności, najszla-
chetniejsze. Ale Strzelecki zdecydował
się na tę dostępność materiału dlatego,
że była ona atrakcyjna plastycznie. To
jest już, oczywiście bardzo współcze-
sne myślenie. Eksploatować materiał
i to w pewnym sensie objet trouve, bo
przecież były to rzeczy gotowe, już ist-
niejące, które się tylko adaptuje, przy-
sposabia, umieszcza w kadrze sceny.

No i jest jeszcze smuga poezji, która
w zupełnie inny sposób pojawia się w
sztuce współczesnej. Odkrywają się
skrzydła wertepu i nagle widzimy pla-
śniętą z jednej strony farbę czerwoną,
z drugiej strony farbę błękitną. Na pew-
no w formie takiej plamy kolorystycz-
nej nie było możliwe w żadnym wer-
tepie. Ale jest to właśnie krzyżówka
fantazji z pewnym faktem, faktem z ja-
kiejś konwencji. Tak to w domu nazy-
waliśmy. Ja czasem opowiadając o tym
na różnych spotkaniach używałam ter-
minu "fantazja na temat", inaczej się
tego nie da zdefiniować.

Myślę, że takie fantazjowanie właśnie
w związku z jakimś elementem danym,
to było coś, co Męża bardzo intereso-
wało. Trudno jest mi dziś jednoznacz-
nie powiedzieć, jaki był Jego stosunek
do samej faktury, tworzywa. Może w ja-
kimś stopniu zabawę tworzywem zani-
mowały działania teatru "Marcinek" i
plastyka robiona w "Marcinku". Ponie-
waż dostrzegł od razu, że Serafinowicz,
Berdyszak, Wieczorkiewicz ekspery-
mentują głównie w zakresie faktur, cze-
go w tym czasie nie robił żaden teatr
i w żadnej plastyce teatru lalek to się
tak szeroko i obficie jak u nich nie
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objawiało. A może to po prostu wisi
w powietrzu w epoce. Bo jeśli operuje
się z jednej strony objet trouve (to też
jest materiał i faktury), z drugiej zaś,
jak często dzisiaj, wywołuje się skoja-
rzenia przy pomocy zestawiania dwu
różnych materiałów - to już jest to
działanie plastyczne. Działa się pla-
stycznie właśnie fakturami.

W ogóle zabawa w faktury to było
jakieś szaleństwo lat 70-tych. Być może
to się na Strzeleckimtodbiło, ale chyba
dosyć skromnie. Nie mówił dużo na
ten temat. Myślę, że to często wynikało
z propozycji dramaturgicznej. Bo na
przykład w Pieśni o lisie lalki zostały
wykonane w sposób dosyć tradycyjny.
Były tam różne igraszki w kostiumach,
ale przypominało to raczej zabawę ro-
dem z teatru dramatycznego. Wcale się
w tym spektaklu wielkie zainteresowa-
nia dla faktury nie objawiły. Albo Mały
Książę - zabawa w fantazję i światło.
Tam też nie faktura była punktem wyj-
ścia.

Mały Książę powstał z lęku przed
przyszpileniem tego co najpiękniejsze
w opowieści Saint Exupery. Wszystkie
doświadczenia jakie uczyniono w tea-
trze lalek z Małym Księciem prowadziły
właściwie zawsze do klęski. Dyskuto-
waliśmy długo na temat przyczyny tej
klęski i w którymś momencie doszliśmy
do wniosku, że jest nią konkretyzacja.
Że każdy ma w sobie świat Małego
Księcia a kiedy się go plastycznie na-
zwie, określi, to wtedy robi się nieszczę-
ście. Róża jest wspaniała dotąd, dokąd
nie jest różą, Lis - dokąd nie jest li-
sem, a Mały Książę jest wspaniały do-
tąd, dokąd nie postawi się na parawa-
nie choćby najśliczniejszego chłopczy-
ka w błękitnym płaszczyku. Mąż zaczął
szukać tym tropem - chciał zapropo-
nować coś, co da szansę każdemu wy-
kreowania swojego Małego Księcia,
swojego Lisa i swoją Różę, co będzie
zaledwie prowokacją dla wyobrażni.
W rezultacie pojawiły się postaci, które
nie tylko nie miały twarzy i oczu, co już
było rzeczą w tym czasie znaną w tea-
trze lalek, ale niemal rozpływały się ja-
ko sylwetki. Były zaledwie obłokami
postaci, resztę każdy mógł sobie do-
powiedzieć.

Dodać jeszcze należy, że od lat pra-
wie dwudziestu Strzelecki zamykał się
w fascynacji, która wiązała się z uży-
ciem kilku kawałków drewna na scenie.
Przeważnie była to scena trójdzielna,
chociaż jest taki projekt do Dialogusa
gdzie powstała scena czterodzielna,
więc to jakby złamanie jakiejś zasady.
Ta scena trójdzielna, to myślenie za-
częło się gdzieś od Żywota Józefa ro-
bionego z Dejmkiem w Łodzi jeszcze
w latach 50-tych. Z jednej strony na
pewno było to nawiązanie do szopki,
z drugiej do tych różnych błąkających
się wieści o jakiejś formule teatru w
Polsce, która kiedyś istniała i między
innymi w szopkę dokładnie się wpisała.
Mąż śledził z ogromnym zainteresowa-
niem to, co robił Stopka w tej mierze
Z tym, że Stopka w swoich wspaniałych
fantazjach na te tematy stosował buta-
forę, używał pewnych namiastek ma-

teriałowych - poza jednym cudownym
przedstawieniem Słowo o Jakubie Sze-
li, gdzie wprowadził prawdziwe drzewo

Pierwszy raz Strzelecki postawił taką
trójdzielną scenę z Dali drzewnych chy-
ba właśnie w lalkach - w Tryptyku
i potem często do niej wracał. Nie za-
wsze były to inscenizacje w Polsce zna-
ne. Pamiętam takie przedstawienie Kor-
diana zrobione z Perzem, gdzie' cała
scena to był drewniany krąg, jakby oł-
tarz ofiarny, który w tle też miał trój-
dzielną dekorację, zaś wszystkie posta-
ci były zupełnie zakuklone, to znaczy
zakute w kostiumy, które je usztywniały
i hierarchizowały.

Dziś, gdy Go nie ma z nami, gdy
powędrował w abstrakcję, wiem, że ta
jego miłość do szopki i do prawdziwe-
go drzewa nie stworzyła ostatniego sło-
wa. Chyba że jest nim propozycja do
Edypa Króla - projekt nie zrealizowa-
ny, który powstał w szpitalu, gdzie
Strzelecki leżał w 1947 roku po małym
zakrzepie mózgowym. Prawą rękę miał
lekko sparaliżowaną. Piątego dnia po-
bytu powledział mi, że śniła mu się in-
scenizacja Edypa, że ma jej dokładny
obraz. I poprosił o papier i ołówki do
szkicowania. Pokonywał niesprawność
ręki i rysował a po kilku dniach pisał
na maszynie opis inscenizacji. Budził
zdumienie wśród lekarzy. Po powrocie
do domu natychmiast namalował pro-
jekt. Piękny! Pisał: "Będzie to konstruk-
cja drewniana, prawdziwe, autentyczne
słupy i belki sosnowe •.... a więc Edyp
po słowiańsku lub ... po grecku? Sos-
nowy, przysadzisty jak polskie dwory
Akropol na tle błękitu morza - kos-
mosu?

Nie miał zwyczaju przedstawiać ofert
teatrom. Ten projekt był marzeniem,
czymś własnym, co do dziś wisi w na-
szym mieszkaniu.

A co to ma wspólnego z teatrem la-
lek? Dokładnie to, co teatr lalek ma
wspólnego z teatrem.

Strzelecki przy każdej okazji akcen-
tował swoje zainteresowanie dla lalek,
zarówno dla dzieci, jak dla dorosłych.
Świat lalek czarował Go i wzruszał de-
likatnością i organicznym ciążeniem ku
poezji. Pisał o nim dużo w każdej swo-
jej książce, w rozlicznych artykułach.
Myślę, że był uczestnikiem i orędowni-
kiem tej formuły z najgłębszego arty-
stycznego przekonania. '

I zaraził nią swego syna, Rajmunda,
który zrobił już kilka znaczących sce-
nografii w teatrze lalek. Ojciec cieszył
się ogromnie z tej działalności syna.
Bardzo wysoko cenił jego propozycje,
ich malarskość, tak bardzo polską. Ra-
zem zrobili drugą wersję Cara Maksy-
miliana w "Arlekinie". Myślenie sceno-
graficzne Rajmunda wywodzi się z jego
bardzo interesującego malarstwa i gra-
fiki, ale chyba najbardziej z kontaktu
artystycznego z Ojcem. Uczył się u Nie-
go jak u średniowiecznego mistrza.
Dziś już rzadkością jest takie termino-
wanie i przekazywanie umiejętności
z ojca na syna. Uznajemy to zakończe-
nie za akcent optymistyczny ..

Krystyna Mazur
Notowała Teresa Ogrodzlńska



U Ifl Za nami białostocki maraton te-
atralny. Obejrzało go i przedyskuto-

wało niemal całe środowisko. opisała
takźe krajowa krytyka. Sytuacja nie jest
wesolutka a diagnoza nie napawa opty-
mizmem. Polski teatr lalek znajduje się
wgłębokim kryzysie. Stan ten potwier-
dził dobitnie poprzedzający OSTL Te-
lewizyjny Festiwal Widowisk Lalko-
wych. na który z trudem udało się
skompletować siedem spektakli a I na-
wet pośród tych siedmiu odnotowaliś-
my przykłady złego smaku, amator-
szczyzny i artystycznego bełkotu. Zna-
lazło to wyraz w komunikacie jury,
szkoda tylko. że w formie tak łagodnej
przesadnie eleganckiej. Do tej kwestii

leszcze powrócę.

Pażdziernikowy festiwal opolski (PO-
nownie bez nagrody głównej) także nie
mógł wpłynąć na zmianę opinii o ogól-
nym stanie rzeczypospolitej lalkarskiej.
Trafiające się tu i ówdzie spektakle o
wysokim poziomie artystycznym, inte-
resujące formalnie, profesjonalnie wy-
reżyserowane i zagrane, proponujące
widzom istotne treści, są niestety tylko
przysłowiowym wyjątkiem od reguły.

Kryzys trwa. Jest irytująco głęboki.
Sięga podstaw zawodu. Gdzie szukać
zródeł tej chorobliwej przypadłości?
Oczywiście wiemy, wiemy! Już słyszę
te gromadne odpowiedzi: ogólna sytua-
,:ja kraju nie nastraja do arkadyjskiego
podejścia do życia. trudno w cokolwiek
wierzyć, przyszłość nie jest klarowna
i nie skłania do optymizmu, pieniądz
nie ma wartości. wszystko się sypie,
środowisko niezintegrowane, brak jas-
nych kryteriów ocen, nikomu się już
właściwie nie chce., Takie pewnie z
grubsza byłyby te odpowiedzi. Ogarnął
nas stan niemocy. apatii i ogólnego
biadolenia No dobrze. Ale czy to na
pewno najprawdziwsza prawda? I czy
iedyna? A gdyby tak krzynkę inaczej
podejść do zagadnienia? Bo czy praw-
dą jest. że nikt nie wierzy w sens pracy
I że nikomu się nie chce? A może nie-
którzy nie kryzysowo a zwyczajnie. z
lenistwa nie chcą lub co gorsze, po
prostu nie potrafią? A może wygodne
posadki na stabilnych państwowych
etatachw ciepełkach ponad miarę roz-
rośniętych instytucji i związane z nimi
bezpieczeństwo, bardziej wpływają na
aktualny stan teatru niż to się na ogół
wydaje? A może prawo do tzw. ryzyka
artystycznego to nic innego jak tylko
wygodny parawan skrywający często
zwykłą niekompetencję? A może reży-
ser,jeśli w danym momencie nie ma
nic istotniejszego do powiedzenia -
aprzecież może się to zdarzyć każde-
mu- powinien pojechać na ryby a nie
nasiłę i w nikomu niepotrzebnych mę-
kach "tworzyć" artystyczny bzdet?
A może aktor poza obowiązującymi za-
jęciami wynikającymi z etatu, powinien
jeszcze.. właśnie. właśnie, jak to właś-
ciwiejest z tym .,ładowaniem akumula-
tcrów''. drodzy artyści teatru? Ilu z Was
taknaprawdę wierzy w teatr lalek, ilu
tęformę wypowiedzi uznało za auten-
tyczną i własną? Tak pytać można by
bezkońca Jak widać, moi mili. zgro-
madzeni nad niniejszym tekstem czy-
telnicy - także w dużej mierze odpo-
wiedzialni za stan dzisiejszego teatru -
różnesą przyczyny kryzysu i pewnie
różnedrogi z niego wyjścia. Ale nad

tym to już trzeba by dogłębnie i bez
oszukiwania siebie oraz innych. poważ-
nie się zastanowić. A póki co ... witaj
szara codzienności!

Wracam do sygnalizowanego wcześ-
niej komunikatu telewizyjnego jury.
Powszechnie stosowana zasada zacho-
wania form związanych z troską o nie-
czynienie drugiemu człowiekowi krzy-
wdy jest głęboko humanistyczna. zwy-
czajowa i powszechnie akceptowana.
Czy aby jednak w sferze sztuki nie jest
to zasada fałszywa? (Chlubnym wyjąt-
kiem są tutaj studenci szkół teatralnych
rozdający bez krygowania słuszne ..pa-
wie" i należne "knoty"). Ale my cenimy
delikatność: "jury wyraziło niepokój
z powodu niskiego poziomu literackie-
go. teatralnego I wychowawczego c z ę-

ś c i widowisk prezentowanych podczas
festiwalu" I kto w tej sytuacji pomyślał.

łym bagażem obciążającego w pracy
twórczej inwentarza administracyjno-
-organizacyjnego? Są przecież różne
formy i możliwości. właśnie pozainsty-
tucjonalne. związane z potrzebą, praw-
dziwą potrzebą tworzenia teatru dla
dzieci. Okrzepnięcie w Instytucję winno
raczej wieńczyć dzieło niż być dzieła
początkiem Okazuje się jednak. że tra-
dycyjne myślenie o teatrze jako insty-
tucji przede wszystkim, jest dalej moc-
no zakorzenione w świadomości a sy-
tuacja osamotnionych jak dotąd "Wierz-
baków" długo jeszcze pewnie nie znaj-
dzie godnych siebie naśladowców.
Szkoda. wielka szkoda. A może i nie ..
Bo patrząc z innego nieco punktu wi-
dzenia, casus łomżyński ma także as-
pekt pozytywny Już spieszę z wyjaś-
nieniem w czym rzecz. Otóż dowodzi
on jasno. że władza nie rzuca słów na

Felieton

że to właśnie o jego spektaklu była
mowa? Nikt. albo prawie nikt. I masz
babo placek z przesadną delikatnością.
Jajeczko częściowo nieświeże.

Bodajże pod koniec roku 1987 po-
większyła nam się do dwudziestu dzie-
więciu liczba scen lalkowych. Miano-
wicie miasto wojewódzkie Łomża za-
fundowało sobie własny teatr lalek.
Z szyldem "państwowy". rzecz jasna,
Zaczęło się od mocnego uderzenia.
Trzech doświadczonych aktorów i dwie
debiutant~ odegrało utwór firmowany
spółką znanych w kraju weteranów od
Brzechwy. Wydarzenie to wzbudziło
entuzjazm łomżańskich czynników kul-
turalnych i przysporzyło wiele radości
dzieciom, co z dumą zostało odnoto-
wane na łamach tamtejszej i ościennej
prasy, I bardzo dobrze. Chcieli to mają.
Jednak nie koniec na tym. Co i rusz
przetaczają się po lalkarskiej Polsce
wieści, że coś nowego kroi się także
w Suwałkach. Myślę, że słusznie, bo
niby dlaczego Suwałki mają być gorsze
od Łomży? Dzieci są i tu. i tam. Spraw-
dzają się przeto prorocze słowa mini-
stra Bajdara, który swego czasu na
spotkaniu z aktywem (byłam, słysza-
łam) stwierdził, że na prawo od Wisły
jest pustynia kulturalna i że "coś z tym
trzeba zrobić". Właśnie się robi. I to
przy ewidentnym braku sił fachowych
i znanych ogólnie niedoborach finan-
sowych FAK. Czy na pewno teatry z
Olsztyna i Białegostoku nie mogą za-
spokoić zapotrzebowania na spektakle
dla dzieci z województw: łomżyńskiego
i suwalskiego? Czy od razu trzeba two-
rzyć nowe instytucje państwowe z ca-

Jajeczko
częściowo. , . .rueswieze

wiatr i ewidentnie potwierdza "niezłom-
ną wolę kontynuowania" Ale ponieważ
jest jeszcze Ostrołęka. Ciechanów i kil-
kanaście innych województw bez tea-
trów lalkowych, kto wie czy za czas
jakiś nie przyjdzie nam skłonić głowy
przed jakże słusznym w wymowie, cho-
ciaż skądinąd znanym JUŻ hasłem:
"Czterdzieści dziewięć teatrów lalek na
czterdziestodziewięciolecie PA L".

Jajeczko częściowo nieświeże.
Maria Joterka
styczeń 1988
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Lalkarska Szkoła

29 pażdziernika 1987 r. w Char-
leville-Mezieres (Francja) odby-
ła się inauguracja Państwowej
Wyższej Szkoły Lalkarskiej.
W uroczystości wzięli udział
przedstawiciele władz francus-
kich, międzynarodowych sto-
warzyszeń teatralnych oraz lal-
karze z kilkunastu krajów świa-
ta. Szkoła ma swoją siedzibę
przy Międzynarodowym Insty-
tucie Lalkarskim w Charleville-
-Mezieres, którego dyrektorem
- zarazem szefem Szkoły -
jest Margareta Niculescu.
W Radzie Profesorów zasiadają
lalkarze francuscy: Philippe
Genty, Dominique Houdart,
Jean-Pierre Lescot, Alain Re-
coing oraz Henryk Jurkowski i
Michael Meschke. Wśród wy-
kładowców m.in. John Blundall
(Anglia). Henk Boerwinkel (Ho-
landia), Jim Henson i Roman
Paska (USA). Josef Krofta
(CSRS), Albrecht Roser (RFN),
lalkarze z Chin, Indonezji i Ja-
ponii. Nauka w Szkole trwa 3
lata, wymagana jest znajomość
języka francuskiego oraz nie-
ukończony 26 rok życia. Pono-
wny nabór kandydatów przewi-
dziano na rok 1990. W roku
szkolnym 1987/1988 zajęcia
rozpoczęło 15 studentów z kil-
ku krajów Europy i Ameryki.
Poszczególne przedmioty wy-
kładane są w kilkutygodnio-
wych blokach kończących się
egzaminem. Układ taki związa-
ny jest z możliwością udziału
w zajęciach międzynarodowe-
go grona pedagogów. Program
studiów przewiduje: I rok -
wprowadzenie do sztuki teatru,
zapoznanie się z klasycznymi
technikami lalkowymi, kształto-

Kronika

wanie wyobraźni, kurs historii
teatru; rok II - koncepcja spek-
taklu i poznanie jego elemen-
tów składowych oraz wybór
specjalizacji: dramaturgiczna,
reżyserska, scenograficzna i ak-
torska; rok III - poszukiwania
własne w ramach wybranej
specjalizacji zakończone pre-
zentacją gotowego dzieła.

Spotkania UNIMA

W styczniu 1988 odbyło się w
Ljubljanie (Jugosławia) szereg
spotkań różnych organów
UNIMA:
- Posiedzenie Komitetu Wy-
konawczego niemal w całości
poświęcone przygotowaniu XV
Kongresu UNIMA w Nagoya
(Japonia).

- Posiedzenie regionalne eu-
ropejskiej części Rady UNIMA
poświęcone współpracy cent-
rów europejskich. Komisja eu-
ropejska przedstawiła również
swój punkt widzenia na przysz-
łą strukturę UNIMA i jej statut.

- Posiedzenie Rady UNIMA
z udziałem przedstawicieli ze
wszystkich kontynentów. Se-
kretarz Generalny poinformo-
wał o realizacji zadań, wyzna-
czonych przez Kongres Drez-
deński. Komisja statutowa
przedłożyła nowy projekt sta-
tusu UNIMA. Nie ma w nim is-
totnych zmian strukturalnych.
Proponuje się jednak rozsze-
rzyć uprawnienia Rady UNIMA
i stymulować spotkania regio-
nalne. Postuluje się także rota-
cję w organach przedstawiciel-
skich UNIMA (tylko trzy kaden-
cje w Komitecie Wykonawczym)
w celu zapewnienia udziału
młodszej generacji. W czasie
dyskusji przedstawiciel Włoch
zgłosił propozycję całkowitej
zmiany struktury UNIMA. Su-
gerował by UNIMA stała się fe-
deracją centrów krajowych, by
zlikwidować kongres członków
indywidualnych jako najwyż-
szego zgromadzenia UNIMA,
by przekształcić Radę UNIMA
(reprezentanci wybierani przez
poszczególne centra krajowe)
w kongres delegatów jako naj-
wyższą władzę stowarzyszenia.
Doceniając zalety organizacyj-
ne tej propozycji uznano jej po-
stulaty za odległą perspektywę.

IX Walne
Zgromadzenie
POLUNIMA
15 lutego 1988 r. odbyło się w
Łodzi IX Walne Zgromadzenie
POLUNIMA. Do prezydium za-
proszono prezydenta UN IMA
Henryka Jurkowskiego, obra-
dom przewodniczył Wojciech
Wieczorkiewicz, protokołował
Jaromir Chomicz. Marta Janie
w imieniu ustępującego Zarzą-
du odczytała sprawozdanie z
pracy Zarządu. Następnie do-
konano wyboru Komisji: Man-
datowej (Halina Borowiak, Bo-
żena Miatkowska - przewodni-
cząca, Zofia Miklińska), Wybor-
czej (Renata Chudecka, Janusz
Ryl-Krystianowski, Marek Wasz-
kiel - przewodniczący) oraz
Wniosków i Uchwał (Mieczy-
sław Abramowicz - przewod-
niczący, Elżbieta Janiszewska,
Tadeusz Pajdała). Joanna Ro-
gacka w imieniu redakcji Biu-
letynu "Teatr Lalek" odczytała
sprawozdanie z działalności
Biuletynu zaś Elżbieta Jani-
szewska sprawozdanie Komisji
Rewizyjnej. Ustępujący Zarząd
zaproponował na honorowych
członków POLUN IMA: Natalię
Gołębską, Martę Janie, Zofię
Jaremową, Marię Kann, Joannę
Piekarską, Irenę Pikiel, Leoka-
dię Serafinowicz oraz Jana Wil-
kowskiego. Po udzieleniu abso-
lutorium ustępującemu Zarzą-
dowi przystąpiono do wyborów
nowych władz. Zgodnie z obli-
czeniami Komisji Skrutacyjnej
(Elżbieta Pol, Zdzisław Chęć,
Marek Kotkowski - przewodni-
czący) wzięło w nich udział 64
delegatów (16.75% wszystkich
członków POLUNIMA). Wyniki
wyborów do Zarządu: Jaromir
Chomicz - 37 głosów, Włodzi-
mierz Fełenczak - 36, Marta
Janie - 51, Stanisław Ochmań-
ski - 50, Henryk Pijanowski -
38, Joanna Rogacka - 55, Ma-
rek Waszkiel - 53, Wojciech
Wieczorkiewicz - 50, Mieczy-
sław Abramowicz - 35, Zdzi-
sław Miodowski - 31, Walde-
mar Musiał - 18, Aleksander
Skowroński - 13, Alina Stano-
wska - 35. Wyniki wyborów do
Komisji Rewizyjnej: Elżbieta Ja-
niszewska - 57, Ewa Marcin-
kówna - 55, Zbysław Wilczek
- 13, Edmund Wojnarowski -
50.
Do Komisji Wniosków wpłynęły
między innymi propozycje:

1. Podniesienie stawek człon-
kowskich POLUNIMA dla człon-
ków indywidualnych - 600 zł,
zbiorowych - 3000, amatorów
- 1500, emerytów - 300. Wnio-
sek przegłosowano większością
głosów. 2. Ustępujący Zarząd
zgłosił kandydaturę Marty Ja-
nie na członka honorowego
UNIMA. 3. Wniosek o pośmiert-
ne przyznanie honorowego
członkostwa POLUNIMA: Ale-
mu Bunschowi, Janowi Dorma-
nowi, Władysławowi Jaremie,
Henrykowi Rylowi, Stanisławo-
wi Stapfowi. Oba wnioski przy-
jęto jednogłośnie.
Na członków Rady UNIMA wy-
brano: Henryka Jurkowskiego.
Stanisława Ochmańskiego orj1z
Marka Waszkiela.

Nowe władze POLUNIMA
Zarząd: Przewodniczący - Sta-
nisław Ochmański, Wice-prze-
wodniczący - Joanna Rogac-
ka, Wojciech Wieczorkiewicz,
Sekretarze - Marta Janie, Ja-
romir Chomicz, Skarbnik - Ma-
rek Waszkiel, Członkowie -
Henryk Pijanowski, Włodzi-
mierz Fełenczak.
Komisja Rewizyjna: Przewodni-
cząca - Elżbieta Janiszewska.
członkowie - Ewa Marcinków-
na, Edmund Wojnarowski.

Polskie teatry za
granicą

ŁÓdzki TL "Pi nokio" na zapro-
szenie grupy teatralnej Double
Jeu występował w marcu w Lo-
zannie (Szwajcaria) z przedsta-
wieniem O żeglarzach Dżamb-
lach wg Edwarda Leara, adapt.
i reż. Bogumiła Rzymska, scen.
Maria Kostrzewska, muz. Marek
Jaszczak.

Na zaproszenie Niemieckiego
Instytutu Lalkarskiego w Bo-
chum Wrocławski TL występo-
wał w marcu w RFN z Gyuba-
lem Wahazarem Witkacego w
adapt., insc. i reż. Wiesława
Hejno, ze scen. Jadwigi Myd-
larskiej-Kowal i muz. Zbigniewa
Piotrowskiego.

Krakowska "Groteska" zapre-
zentowała w marcu w TL .Pi-
nokio" w Belgradzie (Jugosła-
wia) przedstawienie Hanusia i
Mysz Pompeusz Gennaro Ace-
to w reż. Leszka Czarnoty, ze
scen. Jana Polewki i muz. Krzy-
sztofa Szwajgiera.

Kronikę opracowała T. Ogro-
dzińska.

Oddano do druku w maju 1988.
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