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TEATR LALEK
I WŁADZA
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Lalkarstwo uważane jest za margi-
nesową gałąż sztukI. Poza kilko-

ma krótkimi i wyjątkowymi okresami
był to teatr klas niższych. Teatr dla
ludu tłoczącego się wokół kościołów
lub na jarmarkach, dla niespieszących
się przechodniów, dla tych, których
nie stać. było. na prawdziwy teatr,
wreszcie dla dzieci. .

Historycy teatru zajęci głównymi
nurtami teatralnej sztuki na teatr' lalek
właściwie nie zwracali uwagi. Pierwsza
historia teatru lalek została opubliko-
wana w Europie dopiero w dziewięt-
nastym wieku (Magnin 1852). To praw-
da, że marginalny charakter lalkars-
twa zniechęcał do badań nad tym te-
atrem, ale równie prawdziwy jest fakt,
że budził zainteresowanie innych na-
ukowców, na przykład etnografów.
Lalkarstwo to szerokie pole, które
mogłoby także zainteresować socjolo-
gów dzięki specyficznym i różnorod-
nym funkcjom, jakie lalki pełniły w his-
torii ludzkości. Niniejszy tekst jest pró-
bą ukazania perspektywy takich po-
szukiwań poprzez prześledzenie praw-
nej sytuacji teatru lalek na przestrzeni
wieków.

Pomiędzy setkami publikacji doty-
czącymi teatru lalek znajduje się za-
ledwie kilka, które zajmują się socjolo-
gtcznymi aspektami tej sztuki.

Według potocznej opinii teatr lalek
powstał w tym samym czasie co teatr
aktorski, a może nawet wcześniej. Jed-
no jest pewne - nie urodził się na
stopniach ołtarzy, jak to było w przy-
padku tragedii greckiej. Miejscem jego
narodzin był sam ołtarz. Zaś przod-
kami lalek - rzeżby i figury bogów
używane podczas religijnych ceremo-
nii już w starożytnym Egipcie.

Właściwie ruchome figury religijne
można uznać za pierwsze lalki. Jako
odzwierciedlenie sił boskich nie podle-
gały kontroli czy cenzurze władz
świeckich. Jednak w chwili, gdy lalka
została aktorem teatralnym jej sytuacja
się zmieniła. Musiała stosować się do
obowiązujących przepisów prawnych.

W świecie antycznym przepisy te by-
ły wspólne dla całego teatru - zarów-
no tragedii jak i komedii. Możemy
przypuścić, że słynny lalkarz Pothei-
nos dający przedstawienie w tym sa-
mym teatrze", w którym grywano tra-
gedie Eurypidesa, robił to pod opieką
archonta. Możemy przypuścić, że mi-
mowie prezentujący swoje widowis-
ko w domu Kalliasa w Atenach byli
akceptowani jako legalna rozrywka,
zwłaszcza, że ich widowiska erotycz-
ne wykorzystywały mity dionizyjskle.'

Upadek kultury antycznej oraz zwy-
cięstwo chrześcijaństwa doprowadziły
do zniszczenia teatru rzymskiego z
wyjątkiem przedstawień mimów. Moż-
na przypuścić, że stosowali oni lalki
jako jeden z wielu środków ekspresji.
Warto zaznaczyć, że teatr mimów tole-
rowany w Bizancjum był kwestionowa-
ny w zachodnim Imperium. Ojcowie
Kościoła, zwłaszcza Augustyn, potę-
piali mimów jako pozostałość kultury
pogańskiej.2

Na szczęście wędrowni komedianci



znaleźli opiekunów wśród królów,
książąt. panów feudalnych, którzy
szukali rozrywki dla swoich dworów
i zamków.' Ci wtdrowni komedianci
specjalizowali się w różnych sztukach,
różna także była ich pozycja społecz-
na. Kastylijski król Alfons X wydał
śpecjalne rozporządzenie zawierające
listę histrionów, żonglerów, akroba-
tów, opowiadaczy i trul5adurów zgod-
nie z ich pozycją społeczną. Do naj-
niższej klasy zaliczył .cazurros" (ludzi
niemych), do których należeli treserzy
małp i psów oraz demonstratorzy la-
lek.3 Nad niektórymi lalkarzami rozto-
czył opiekę kościół bądź klasztory, je-
śli wystawiali odpowiedni repertuar, na
co mamy dowody w Anglii..

Także w krajach słowiańskich znano
grupy wtdrownych komediantów. Byli
to muzycy, tancerze i lalkarze, którzy
czasem, z innych powodów, stawali się
rozbójnikami. Nazywano ich .skomo-
rochami" od greckiego "scomarcha".
W Bułgarii zostali uznani za dawnych,
bizantyjskich mimów, w Rosji atużyli
książętom i byli prześladowani przez
kościół i władze świeckie, w Polsce
należeli do lojalnych poddanych króla
i płacili regularne podatki.s

W czasach późnego średniowiecza,
wykorzystując wzorce dramatu litur-
gicznego czy misterium, lalkarze pró-
bowali inscenizować święfe tematy
przy pomocy lalek. PoczątkowO dawali
widowiska na dziedzińcach kościel-
nych, potem na ulicach, a nawet w te-
atrach. Ale nadal byli wędrownymi ko-
mediantami. Lalki nosili na plecach, W

małych skrzynkach. Skrzynka była jed-
nocześnie scenką teatralną. Lalki po-
ruszały mechaniczne urządzenia. Lal-
karz stał przed teatrzykiem i opowiadał
historię, którą ilustrowały lalki. Władze
miejskie bardzo wcześnie roztoczyły
kontrolę nad tymi przedstawieniami.
Lalkarze zostali zobligowani do otrzy-
mywania w ratuszu specjalnej zgody na
występy. Owe zgody wydawano z licz-
nymi zastrzeżeniami i z wyliczeniem
specjalnych warunków, które musiał
spełniać każdy lalkarz: nie wolno było
grać w niedziele podczas mszy, nie
wolno było grać po zachodzie słońca,
przedstawienie nie mogło wywoływać
krzyków ani zamieszania. Lalkarze,
którzy nie przestrzegali tych warun-
ków raz na zawsze tracili pozwolenie
na występy.6

W Hiszpanii dodatkową kontrolę nad
przedstawieniami lalkowymi sprawo-
wała Inkwizycja, która' była bardzo
wraźliwa na wszelkie zakłócenia reli-
gijnego życia przynoszone przez różne
rodzaje przedstawień J .

Rewolucja klas średnich oraz zakaz
grania wydany dla teatrów aktorskich
w czasach Cromwella w Anglii w wi-
doczny sposób nie dotknęły teatru la-
lek. Jednak w całej Eurpie mieszczań-
stwo manifestowało swoją niechęć do
tego teatru. W XVIII wieku w Niem-
czech dzieciom, które odwiedziły teatr
lalek nie pozwalano następnego dnia
w szkole czytać Biblii."

Jednak władze miejskie, a nawet koś-
ciół były bezradne wobec zgód czy

stałych "licencji" wydawanych przez
dostojników krÓlewskich (w Anglii
Mistrz Ceremonii). Mogli jedynie wy-
syłać petycje na dwór królewski infor-
mujące o szkodach wyrządzonych
przez teatr. Zdarzyło się tak w XVII
wieku w Norwich. Właściciele manu-
faktur skarżyli się królowi, że robotni-
cy opuszczaj, pracę zwabieni atrak-
cyjnym przedstawieniem lalkowym.9

Znalazło się jednak miejsce, gdzie
aktorzy, i lalkarze mogli prezentować
swoje przedstawIenia bez specjalnego
pozwolenia. Był' to teren jarmarków.
Od XVI do XVIII wieku jarmarki miały
przywilej wykorzystywania różnych ro-
dzajów teatru do reklamy sprzedawa-
nych towarów i usług. Okazało się,
że do tego celu lalki są najwygodniej-
sze. Służyły one jako reklama wyry-
wania zębów, sprzedaży instrumentów
optycznych, pigułek i innych rzeczy,
Zdarzało się, że lalkowe demonstracje
przynosiły większy zysk niż samo wy-
rywanie zębów. Dlatego wielu tak zwa-
nych "szarlatanów" zmieniało zawód
i zostawało lalkarzami. Warto odnoto-
wać, że pierwszą profesją najatynniej-
szych lalkarzy w Europie od XVII do
początków XIX wieku było właśnie
"wyrywanie zębów", Tak rozpoczął
swą zawodową biografię Jean Brio-
che, który przyniósł Francji Poliszyne-
la, tak było w przypadku Johanna
Antona Stranitzkego, Austriaka, twór-
cy popularnego niemieckiego Hans-
wursta oraz Laurenta Mourgeta, Fran-
cuza, który powołał do życia Guig-
nota.w

Przywileje jarmarczne stanowiły
istotną pomoc dla tych zespołów te-
atralnych, które nie mogły grać' w
miastach ze względu na monopol te-
atralny ustanowiony w wielu krajach.
We Francji przywileje Opery i Komedii
Francuskiej od drugiej połowy XVII
wieku wpłynęły na rozwój teatrów
jarmarcznych, także lalkowych. Jed-
nak monopoliści byli bardzo czujni i w
swoim egoizmie nie pozwolili lalkom
mówić czystym głosem. Zmusili lalka-
rzy do używania instrumentu nazywa-
nego pivettą, który zniekształcał
mowę·ll

Teatralny monopol w Anglii, a
zwłaszcza akt licencyjny z 1737 r.
sprawił nie lada kłopot teatralnym tru-
pom. Lalkarze szukali sposobów omi-
nięcia niewygodnych przepisów. Ma-
dame de la Nash otworzyła na przyk-
ład Pokój Śniadaniowy udając,' że
przedstawienia lalkowe są tylko towa-
rzyską rozrywką umilającą pod wie-
czorek.12

W połowie XVIII wieku coraz częst-
sze były usiłowania powołania stałego
teatru, który jednak nie mógł obejść
się bez licencji. Jednym ze sposobów
jej uzyskania w Anglii było znalezienie
protekcji u przedstawicieli klas wyż-
szych, którzy mogli wpłynąć na Mist-
rza Ceremonii. We Włoszech wystar-
czyło wywalczyć protekcję kardynała
lub księcia, co automatycznie znaczyło
pozwolenie na występy. W Hiszpanii
praktykowano współpracę z monopo-
lem teatralnym, który - jak Cofr~dia

de la Novena - rozdawał zezwolenia
pod warunkiem wpłacania do jego ka-
sy części zysków,13

Jak już zaznaczyliśmy wcześniej, lal-
ki miały wstęp wolny do zamków i pa-
łaców królewskich od wieków, Cudzo-
ziemscy lalkarze starali się zawsze pre-
zentować swoje przedstawienia na
dworze królewskim by zapewnić sobie
tym samym dobre przyjęcie w całym
kraju. Jeśli odnieśli sukces byli chętnie
przyjmowani zarówno w Anglii, Fran-
cji, Polsce czy Austrii. Od XVII wieku'
istnieje tradycja stałych teatrów dwor-
skich. Wprawdzie królewskich teatrów
lalek nie było, istniały jednak książęce.
Spośród wielu dwa były wyjątkowo
sławne. Teatr Lalek austriackle] rodzi .•
ny Esterhazych w Esterhaz oraz księ-
cia Radziwiłła w Białej w Polsce. Oba
istniały w XVIII wieku. W obu zatrud-
niano prawdziwych mistrzów teatru
zapraszanych z Włoch, Francji
i Austrii.t-

Jednak większość lalkarzy byli to
wędrujący komedianci wywodzący się
z ludu, z trudem kontrolowani przez
policję czy inną władzę. Nie troszczyli
się o ticencję. Wędrowali z teatrzykiem
na plecach, dawali krótkie przedsta-
wienia, zbierali pieniądze od prze-
chodniów, na wszelkie sposoby unika-
jąc policji. W Polsce w 1793 r. lalkarz
z przypadku nazywany Barani Kożu-
szek dawał przedstawienie przed pała-
cem dowódcy rosyjskich wojsk okupa-
cyjnych. Przedstawienie prezentowało
figury rosyjskich kolaborantów, zdraj-
ców Polski ścinanych na gilotynie. Na-
turalnie został natychmiast aresztowa-
ny.15 We Włoszech na początku XIX
wieku wielu wędrownych lalkarzy wy-
śmiewało w swoich widowiskach aus-
triackich okupantów, a także władze
papieskie, jak choćby słynny Ghetana-
celo. Aresztowani, po zwolnieniu z
więzienia kontynuowali swoją zuchwa-
łą działalność.16

Był to jeden z powodów niezadowo-
lenia władz państwowych z lalkarzy.
Do innych należały: ich anarchiczny
styl życia, "niemoralność" młodych
par żyjących razem bez legalnego ślu-
bu, ucieczki ze szkół dzieci lalkarzy,
dla których wędrowan'ie z teatrem było
daleko ciekawsze niż odrabiania lekcji.

Pierwszą państwową władzą, która
próbowała ograniczyć działalność wę-
drownych lalkarzy była Austria i Ba-
waria (koniec XVIII W).17Zlikwidowano
tam licencje oraz zabroniono wido-
wisk. Decyzja stała się nieszczęściem
dla dużej grupy lalkarzy i spowodowa-
ła ich gwałtowne zubożenie. Lalkarze
nie byli w stanie podjąć innej pracy,
ich rodziny głodowały, szukali więc
pomocy w lokalnych kantonach, te zaś
chcąc się uwolnić od nadmiernego cię-
żaru wystosowały petycję do władz o
cofnięcie zakazu.

W Czechach liczba lalkarzy gwał-
townie wzrosła po wojnach napoleoń-
skich. Władze austriackie chciały za-
trzymać ten proces, ostatecznie jednak
musiały się poddać. Niektórzy lalkarze
byli wcześniej żołnierzami armii aus-
triackiej. niektórzy z nich zostali inwa-
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lidami, inni nie mieli zawodu. Gene-
ralnie jednak otrzymanie licencji było
sprawą bardzo trudną. Szczególnie
uprzywilejowaną pozycję miały lalkar-
skie wdowy, które zazwyczaj dziedzi-
czyły licencję po mężach. Natychmiast
wielu mężczyzn którym, prawdę mó-
wiąc, zależało przede wszystkim na li-
cencji, oświadczało się wdowom nie
zważając na ich wiek.18

W Czechach" problemy społeczne
i ekonomiczne miały poważne poli-
tyczne podłoże. Czescy lalkarze grali
wyłącznie po czesku, dobrze służąc
odrodzeniu czeskiej świadomości na-
rodowej. Walcząc z lalkarzami austriac-
cy"okupanci walczyli z nowym ruchem
narodowym. Na szczęście dla Cze-
chów ich usiłowania nie odniosły suk-
cesu.

W XVIII wieku w dalszym ciągu dy-
rektorom teatrów przyznawano licen-
cje (niezależnie od kraju). Jednak te-
raz byli oni zobowiązani do podania"
repertuaru, czasem nawet skróconego
scenariusza. Natomiast od chwili uzys-
kania licencji mogli grać bez przesz-
kód. Władza państwowa interweniowa-
ła tylko w wyjątkowych wypadkach, na
przykład powstrzymując Titusa Maasa
od wystawienia przedstawienia o księ-
ciu Menshikoff "z komicznym polowa-
niem na Syberii". Niemieckie władze
obawiały się interwencji rosyjskiego
ambasadora.

Sytuacja zmieniła się w sposób zna-
czący na początku XIX wieku. Król
pruski jako pierwszy wydał zarządze-
nia cenzorskie ••.które zobowiązywały
także lalkarzy do pokazywania policji
zapisu sztuk przed premierą teatral-
ną.19 Był to dla lalkarzy prawdziwy
szok. Większość nie potrafiła czytać
ani pisać. Znali swoje sztuki na pa-
mięć, Ostatecznie jednak musieli
sprostać nowemu prawu, inaczej bo-
wiem nie mogliby kontynuować swo-
ich widowisk. •

To samo miało miejsce we Francji
po zamachu stanu Napoleona III. Po-
wołano cenzurę i wszyscy lalkarze zo-
stali zmuszeni do zaniechania impro-
wizowanych widowisk i przedstawiania
sztuk do ocenzurowania, by następnie
wystawiae je bez najmniejszych zmian
tekstowych.20 Było to bardżo uciążliwe
dla lalkarzy ale, paradoksalnie, właśnie
tym przepisom'zawdzięczamy istnienie
tekstów wędrownych teatrów. Bez na-
cisku cenzorów nie znalibyśmy sztuk
z tamtego okresu.

Pomimo zarządzeń cenzury zawsze
istniały teatry poza jej zasięgiem,
zwłaszcza jeśli widowiska nie były pre-
zentQwane szerokiej QubJiczno~ci.liaj-
słynniejszy lall:carz II Cesarstwa - Le-
mercier de Neuvillę był artystą" salo-
nów. Chociaż wystawiał przedstawie-
nia polłtyczne oigdy nie był cenzuro-
wany czy prześladowany. Przedstawie-
nia dawane dla niewielkiej widowni nie
stanowiły niebezpieczeństwa dla reżi-
mu. Także polska szopka prezentująca
patriotyczne bożonarodzeniowe sztuki
była teatrem rodzinnym, nie niepoko-
jonym przez okupantów. Jednak iden-
tyczna sztuka patr:Lot~czna wystawiona
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w stałym teatrze ił Warszawie w 1912
roku spowodowała interwencję rosyj-
skiej cenzury, w wyniku której teatr

"utracił licencję.21
Władze nie były bardziej tolerancyj-

ne nawet wtedy gdy lalkarze chcieli
założyć specjalny stały teatr dla dzieci.
Co prawda w XIX wieku był to ciągle
jeszcze nowy pomysł. W tym właśnie
czasie J.L. Schmid wysłał petycję do
władz miejśkich Monachium, która zo-
stała odrzucona. Znal~żł jednak na

szczęście protektora w hrabim Franzu
Poccim, blisko związanym z bawars-
kim dworem i teatr dla dzieci Schmida
rozpoczął działalność w 1858 r.22

Zainteresowanie edukacyjnymi moż-
liwościami teatru lalek przyniosło lal-
karzom nowego sojusznika - pedago-
gów. Teraz teatr ten mógł się rozwijać
po"Cl.patronatem organizacji oświato-
wych, których ilość na początku XX
wieku gwałtownie wzrosła" Początko-
wo ten związek lalkarstwa i edukacji



miał charakter amatorski. Jednak krok
po kroku przemienia się w interesują-
cy ruch profesjonalny.

W tym samym czasie wiele innych
organizacji zwróciło uwagę na teatr la-
lek. Czeski "Sokol" uznał lalkarstwo
za istotny czynnik życia społecznego.
W Polsce tego samego zdania był
Związek Teatrów Ludowych. W Euro-
pie zachodniej powołano lalkarskie or-
ganizacje. Niektóre z nich założyły
własne teatry.23 W takich warunkach
nad teatrem lalkowym został roztoczo-
ny szeroki patronat społeczny. Wpły-
nęło to w znacznym stopniu na spo-
łeczną pozycję teatru lalkowego i po-
mogło w ułożeniu stosunków z władzą
państwową.

W jednostkowych przypadkach idea
podniesienia lalkarstwa do poziomu
organizacji narodowej została nie-
właściwie wykorzystana. Tak było w
faszystowskim państwie Trzeciej Rze-
szy. Ale warto zaznaczyć, że inne pań-
stwa totalitarne jak Włochy czy Hisz-
pania nie poświęcały lalkarzom wiele
uwagi, jakkolwiek propaganda Musso-
liniego na swój sposób była dumna
z sukcesów Teatro dei Piccoli.24

Zupełnie inaczej sytuacja wyglądała
w Niemczech. Powstała tam specjalna
organizacja (Kratt durch Freude), któ-
rej zadaniem była kontrola niemiec-
kiego teatru lalek. Kraft durch Freude
objęło monopolem administracyjnym
widowiska lalkowe. Nikt nie mógł wy-
stawiać sztuk dopóki nie zgodził się na
współpracę z organizacją, oczywiście
faszystowską. Jednak wielu lalkarzy
pozostało przy swoim rozumieniu
sztuki lalkowej i nie służyło propagan-
dzie. Znacznie bardziej zaangażowany
w ruch faszystowski był amatorski te-
atr lalek i specjalny Instytut Lalkowy
założony w Berlinie.25

W Rosji, po rewolucji, ustanowiono
nową formę patronatu dla teatru lalek
- państwo. Zgodnie z ideą Lenina
sztuka powinna być "partyjna" i służyć
rewolucji. Ludowe pochodzenie teatru
lalek sprawiło, że został on uznany za
odpowiedni instrument propagandy.
Jeszcze w trakcie rewolucji powołano
wędrowne grupy 1alkowe - z pomocą
państwa i instytucji społecznych-
których zadaniem było kompromito-
wać wrogów rewolucji i propagować
jej idee.26 Ten rodzaj teatru był bar-
dzo aktywny ale stanowił zaledwie epi-
zod. Prawdziwy radziecki patronat zo-
stał zrealizowany dużo póżniej. Prog-
ram państwa radzieckiego zakładał
"etatyzację" teatru, co znaczyło wpro-
wadzenie "powszechnego" systemu
teatralnego realizującego państwową
politykę teatralną. Objął on także teatr
lalek. Początki nie były satysfakcjonu-
jące. Pierwsze państwowe teatry lalek
(Moskwa, Leningrad) okazały się za
mało rewolucyjne. W związku z tym
powołano w Moskiwie słynny Central-
ny Państwowy Teatr Lalek z Sergiu-
szem Obrazcowem na czele.27 Zgro-
madził najbardziej doświadczonych ar-
tystów. Zadaniem Centralnego Teatru
Lalek było opracowanie nowoczesne-
go (rewolucyjnego) repertuaru, nowo-

czesnych środków wyrazu oraz dzie-
lenie się swoimi doświadczeniami ze
wszystkimi pozostałymi teatrami lalek.
Teatr Obrazcowa bardzo szybko stał
się modelem dla innych teatrów. Wiele
z nich powtarzało doświadczenia i re-
pertuar tego teatru. Dopiero w latach
6Q-tych dzięki kontaktom z lalkarst-
wem światowym radziecki teatr lalek
zaczął poszukiwać innych, oryginal-
nych artystycznie dróg, zwłaszcza w
centrach teatralnych posiadających
silne narodowe tradycje (np. republiki
nadbałtyckie) .

Po II wojnie system radziecki stał
się modelowym punktern wyjścia dla
teatru lalek w bloku państw demokra-
cji ludowej. Jednak centralne teatry la-
lek powstały tylko w Czechosłowacji
i Bułgarii. Nigdy zresztą nie miały ta-
kiego wpływu w swoich krajach jak
teatr Obrazcowa w Związku Radziec-
kim. Naturalnie powołano liczne pań-
stwowe teatry lalek. W niektórych kra-
jach nowy system zastąpił stary, jak
choćby w Polsce.

W Polsce w latach trzydziestych Ro-
botnicze Towarzystwo Przyjaciół Dzie-
ci rozwinęło aktywność kulturalną
obejmującą także lalkarstwo. Po II
wojnie towarzystwo powołało kilka te-
atrów lalkowych i teatrów młodego wi-
dza, nad którymi objęło społeczny pa-
tronat. Polityczne zm iany w 1948 roku
ustanowiły nową politykę kulturalną,
zgodnie z którą patronat społeczny
musiał ustąpić patronatowi państwo-
wemu. RTPD po kolejnych zmianach
nazw i programu zostało rozwiązane
w 1952 roku.

Państwowy teatr lalek w krajach
socjalistycznych podlega systemowi
planowania środków finansowych i za-
opatrzenia teatralnego. Ze swej strony
teatr planuje liczbę przedstawień i licz-
bę potencjalnych widzów. Obowiązany
jest do planowania repartuaru zgodnie
z kulturalną polityką państwa. Teatr
lalek nie jest wyłącznie instytucją ar-
tystyczną. Jest on także czynnikiem
w systemie zatrudnienia, w którym
oznacza on określoną liczbę "miejsc
pracy". Określona ilość miejsc pracy
jest różna w poszczególnych teatrach
i całkiem duża jeśli zliczyć je razem.
Centralny (dziś Akademicki) Państwo-
wy Teatr Lalek w Moskwie zatrudnia
ponad 300 osób. Budapesztański Pań-
stwowy Teatr Lalek ponad 200. Prze-
ciętny polski teatr lalek - od 60 do
80 pracowników. Biorąc pod uwagę,
że w Polsce jest 26 państwowych te-
atrów lalek daje to liczbę ponad 1500
"miejsc pracy". W Związku Radzieckim
istnieje ponad 200 teatrów - liczba
ta byłaby zatem bardziej znacząca.

Nieco inny system istnieje w NRD.
Obok państwowych teatrów lalek
istnieje grupa lalkarzy uprawiających
lalkarstwo jako wolny zawód.

W krajach Europy zachodniej niemal
wszyscy lalkarze uprawiają lalkarstwo
jako wolny zawód chociaż w ostat-
nich latach można zauważyć wzrasta-
jącą pomoc ze strony państwa i orga-
nizacji społecznych. Największą po-
moc finansową ofiaroWują miejskie

i lokalne władze. Pewne środki przeka-
zują organizacje społeczne, którym za-
leży na utrzymaniu narodowej lub lo-
kalnej tradycji, jak na przykład w Bel-
gii czy na Sycylii. Czasem można
otrzymać dotacje od instytucji oświa-
towych, pod warunkiem że przedsta-
wienie zostanie włączone do programu
edukacyjnego. W niektórych krajach
państwo przeznacza pieniądze na or-
ganizacje społeczne służące rozwojo-
wi teatru lalek, jak choćby le Centre
National de la Marionnette w Paryżu
czy Puppet Centre Trust w Londynie.
Być może w odczuciu lalkarzy ten ro-
dzaj patronatu nie jest wystarczający.
W każdym razie należy stwierdzić, że
dzisiejszy teatr lalek posiada wyższą
społecznie pozycję niż na początku
naszego wieku i jest traktowany jako
część sztuki teatralnej. Państwowy
i społeczny mecenat są tego najlep-
szym dowodem.

Henryk Jurtlowlkl
Tłumaczyła: Teresa Ogrodzińska
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Zoe Brooks

SPITTING
Gdy 12 czerwca 1987 roku zam-

knięto lokale wyborcze, brytyjs-
cy wyborcy zasiedli przed telewizora-
mi, żeby obejrzeć specjalne wydanie
popularnego programu lalkowego
Spitting Image (Wizerunek do oplu-
cia). I gdy kraj czekał na wyniki wy-
borów (które umożliwiły Margaret
Thatcher powtórne objęcie. władzy
przy dużej większości głosów) wybor-
cy oglądali kauczukową lalkę Żelaznej
Damy szkalującą Rząd i jego reprezen-
tantów. Tuż przed podaniem pierw-
szych wyników przedstawienie do-
biegło końca - Thatcher i jej ministro-
wie śpiewali faszystowską pieśń Jutro
należy do nas. Aluzja była jasna i jak
dotąd stanowi najbardziej bezpośredni
atak tego programu na panią That-
cher. Niedawno rozpoczęła się czwarta
seria Spitting Image. Dlaczego zdobył
aż taką popularność?

Powodów jest wiele. Spitting Image
należy do spad kobierców długiej tra-
dycji satyry politycznej, która, na do-
brą sprawę, poprzedzała brytyjski sys-
tem parlamentarny.

Lalki do programu zostały zaprojek-
towane przez karykaturzystów Petera
Flucka i Rogera Lawa, którzy powołu-
ją się na tradycję zjadliwych karykatur
sięgającą początków XVIII wieku.
Fluck i Law szczególnie cenią prace
Jamesa Gillraya, który bohaterów
swoich rysunków ścigał nawet na łożu

IMAGE
śmierci. Tak było w przypadku następ-
cy tronu - Księcia Regenta. Nic nie
dorównywało ponurym karykaturom
Gillraya aż do naszych lat sześćdzie-
siątych, gdy pojawili się tacy karykatu-
rzyści jak Ralph Steadman, Gerald
Scarfe oraz właśnie Fluck i Law, któ-
rych lalki stały się odbiciem tej tra-
dycji.

George Cruikshank to drugi rysow-
nik podziwiany przez Flucka i Lawa.
Jego ziejące nienawiścią karykatury
Księcia Regenta z początków XIX wie-
ku często zmuszały Księcia do wyku-

. pywania i niszczenia całego nakładu.
Satyryk Cruikshank również ilustro-

wał książki a wśród nich Tragiczną ko-
medię lub komiczną tragedię Punc ha
i Judy, która była pierwszą spisaną
wersją popularnego brytyjskiego
przedstawienia lalkowego. W telewizy.j-
nym programie o sztuce karykatury i jej
dziejach, opatrzonym komentarzem
Flucka i Lawa, znalazła się scena; w
której lalka ze Spitting Image przed-
stawiająca Jamesa Gillraya podsumo-
wuje ten program: "To nie jest kary-
.katura. To po prostu Punch i Judy".

• I· tak jest w istocie. Punch i Judy,
przedstawienie grywane zpowodze-
niem na ulicach i plażach Wielkiej Bry-
tanii po dzień dzisiejszy, na pewno
przyczyniło się do sukcesu Spitting
Image, który tak jak jego protoplaści
jest okrutny, sprośny i obelżywy.

6

Punch zawsze odgrywał rolę szek-
spirowskiego błazna szydząceqo z
możnych oddających się szaleństwu.
Z tradycji dworskich błaznów, a także
komedii dell'arte Punch czerpie zdro-
wy brak poszanowania dla przedstawi-
cieli władzy. Jego potyczki i zwy-
cięstwa odnoszone nad przedstawicie-
lami władzy takimi jak policjant, sędzia
czy ...diabeł nie są przypadkowe. Akto-
rzy grający komedię Puncha często
popadali w kolizję z prawem. Istnieje
także ogniwo łączące tego zawadiac-
kiego bohatera z satyrą - .Punch"
to tytuł sławnego brytyjskiego czaso-
'pisma satyrycznego.

W niektórych współczesnych wers-
jach Puncha i Judy Diabeł został za-
stąpiony przez Margaret Thatcher. W
innym przedstawieniu Punch jest
przedstawicielem młodych, pozbawio-
nych złudzeń brytyjskich bezrobot-
nych. U Richarda Robinsona (także
punchmana) satyra sięga jeszcze głę-
biej. W jego, jak utrzymuje, tradycyj-
nym przedstawieniu Puncha i Judy
żaden z bohaterów nie nawiązuje. do
tradycyjnych postaci tej "komedii".
Występują w nim natomiast wyłącznie
osobistości znane ze świata polityki.

Richard' Robinson jest jednym' z
członków założycieli środowiskowej
grupy teatralnej nazywanej Covent
Garden Com mu nit y Theatre (Teatr
Środowiskowy Covent Garden) lub
Model Citizen(Wzorowy Obywatel).
Zespół rozpoczął pracę gdy Greater
London Council (rodzaj wybieralnej
rady miejskiej Londynu), rządzony
wówczas przez konserwatystów, oqło-
sił plan wyprzedaży terenów Covent
Garden i ich przebudowy na centrum
handlowe. Groziło to zniszczeniem
społeczności z wielowiekową tradycją.
Mieszkańcy tej dzielnicy mieli w per-
spektywie opuszczenie swoich domów
rodzinnych, a zamiast malowniczego
rynku kwiatowo-warzywnego widok
biurowców. Podjęli zatem walkę i zde-
cydowali, że jedną zjej metod będzie
założenie zespołu teatral ńego, który
informowałby, a zarazem urabiał opi-
nię publiczną.

Teatr angielski zawsze był uważany
za sztukę burżuazji i wyższych sfer.
Natomiast dla klasy pracującej jednym
prawdziwym teatrem był Punch i Judy.
Zatem Covent Garden Community
Theatre, który istnieje już dwanaście
lat, niemal od początku zaczął przy
pomocy lalek komentować plany roz-
budowy miasta, problemy związane
z bezrobociem, rakietami nuklearnymi,
biurokracją itp. Ostatnio pojawiła się
w przedstawieniach postać Diane Sore

,.,

Diana Rozdrażniona
(Margaret Thatcher)
w przedstawieniu .
Teatru Środowiskowego
Covent Garden,
Wielka Brytania.



(Diany Rozdrażnionej) - jest to duża,
podobna do ptaka lalka, uczesana i ce-
dząca słowa jak Margaret Thatcher.
Diane Sore razem ze swymi serdecz-
nymi przyjaciółmi bezpardonowo ata-
kuje biednego Joe Public (Janka Oby-
watelskiego).

Covent Garden Cornrnunlty Theatre
używa tradycyjnych pacynek, nato-
miast teatr Welfare State International
(Międzynarodowe Państwo Opiekuń-
cze) stosuje lalki przeogromne. I cho-
ciaż Welfare International nie jest tak
otwarcie polityczny jak Covent Garden
Com mu nity Theatre, to jednak jego
przedstawienia często zawierają poli-
tyczne przesłanie. W Raising ot the
Titanic (Wyciąganie Titanica) gigan-
tycznym spektaklu odegranym w do-
kach kanału Regent (miejscu, które tak
jak wcześniej Covent Garden było za-
grożone przebudową bez konsultacji
z miejscową społecznością) wykorzys-
tano historię okrętu skazanego na za-
gładę jako mitu śmierci i odrodzenia,
politycznej alegorii pokazującej, że
niektóre systemy polityczne przynoszą
zgubę i udaremniają zwycięstwo.

W latach sześćdziesiątych przedsta-
wienie That Was the Week that Was
(To był tydzień) rozpoczęło całą serię
telewizyjnych programów satyrycz-
nych, które w latach siedemdziesią-'
tych kontynuował Flying Circus (La-
tający cyrk) Mont y Pythona, a w
osiemdziesiątych Not the Nine O'clock
News czyli Dziennik wcale nie o dzie-
wiątej. Producent tego ostatniego,
John Lloyd, jest obecnie producentem
Spitting Image. Każdy kolejny prog-
ram był bardziej oburzający od po-
przedniego. Wszystkie programy,
o których wspomniano powyżej, z wy-

jątkiem Spitting Image, zostały poka-
zane przez BBC. A fakt, że dotowana
przez państwo stacja BBC nie odwa-
żyła się sfilmować Spitting Image z
obawy przed nieuniknionym skanda-
lem dowodzi, jak agresywne były to
przedstawienia. W końcu to właśnie
Spitting Image jako pierwszy zaczął
stroić sobie żarty z rodziny królews-
kiej, świętej krowy, której ciągle jesz-
cze tak zaciekle broni wielu Brytyjczy-
ków. Niektórym członkom rodziny kró-
lewskiej udało się długo unikać okrut-
nego dowcipu Flucka i Lawa - trudno
było zrobić karykaturę pięknej Księż-
nej Diany, chociaż już teraz regularnie
jest przez nich portretowana. Dotyczy
to również Królowej Marii - wiado-
mość o jej pierwszym planowanym
"występie" w programie przedostała
się do prasy, co spowodowało lawinę
artykułów atakujących program.

Jednakże Spitting Image nie kształ-
tuje opinii publicznej. Odzwierciedla
jedynie stan życia politycznego i środ-
ków masowego przekazu w Wielkiej
Brytanii. Okrutny i sprośny humor te-
go programu jest reakcją na pewien
rodzaj polaryzacji poglądów w dzisiej-
szym świecie. W Wielkiej Brytanii "ta-
czeryzm" załamał istniejący model po-
lityczny; dwie główne partie polityczne
już nie podzielają wspólnych poglą-
dów. Sposób rządzenia Margaret That-
cher, skłonność do tyranii, autoryta-
tywny sposób wysławiania się należy
do krańcowych. Dlatego Spitting Ima-
ge przedstawia ją jako tyrana niepew-
nej płci trzymającego krokodyle w do-
mu przy Downing Street nr 10, które
karmi się członkami rządu wyznający-
mi inne poglądy.

Ostatecznie jednak nie udało się tak

,,$niadanie z Margaret
Tnetcber",
telewiżyjny program
"Spitting Image",
Wielka Brytania;

naprawdę obrazić żadnego obiektu
kpin. Mimo pojedynczych głosów obu-
rzenia klasa rządząca nie zabiera na
ten temat głosu. Tylko w jednym przy-
padku wniesiono skargę do sądu. Dla-
czego tak się dzieje? Otóż kiedy nie-
zależna stacja telewizyjna "Central"
zdecydowała się poprzeć i sfilmo.wać
Spitting Image, jej doradcy prawni
stwierdzili, że trudno będzie zaskarżyć
przedstawienie lalkowe o zniesławie-
nie. W ten sposób, jak na ironię, niski
status lalkarstwa w Anglii, które w dal-
szym ciągu uważane jest głównie za
teatr dla dzieci, dopomógł twórcom
Spitting Image. Jednak, po sukcesie
odniesionym przez program, posiada-
nie portretu wśród lalek poczytywane
jest za dowód sławy -lepiej być opi-
sanym w paszkwilu niż pozostać nie-
zauważonym. Niepopularna pani vice-
minister zdrowia wręcz poprosiła
o możliwość pokazania się w towa-
rzystwie lalki, która prządstawiałaby ją
jako wampira.

Jeżeli intencją autorów Spitting Ima-
ge był ostry komentarz polityczny na-
leży stwierdzić, że im się to nie udało.
Ponieśli porażkę głównie dlatego, iż
aby dostać się do telewizji trzeba prze-
de wszystkim pójść na kompromis
i spełniać wymagania stawiane przez
stację telewizyjną. Bo chociaż Central
Television jest stacją niezależną, jej li-
cencja podlega regularnemu przeglą-
dowi i, tak jak w przypadku BBC,
oczekuje się od niej programów umiar-
kowanych, nie reprezentujących żad-
nej linii politycznej. W rezultacie wi-
dzowie oglądają program, który jest
umyślnie "fair" - wszystkie partie po-
lityczne postawione są pod pręgie-
rzem. Aby jednak program w najmniej-
szym stopniu nie wpłynął na opinię
publiczną w czasie kampanii wybor-
czej zdjęto go z anteny zaraz po ogło-
szeniu wyborów. Ostatnio Spitting
Image wszedł na amerykański rynek
telewizyjny, co bez wątpienia będzie
związane z jeszcze większymi kompro-
misami ze strony twórców programu.

Nikt nie zaprotestował przeciwko
pieśni Jutro należy do nas w specjal-
nym powyborczym wydaniu programu
i to prawdopodobnie jest najlepszym
dowodem politycznego fiaska ponie-
sionego przez Spitting Image. Gdyby
program był rzeczywiście ostry, nie
przetrwałby tak długo. Covent Garden
Community Theatre walczy dalej. Być
może tylko na ulicy lub w pubie teatr
polityczny jest w stanie wypowiedzieć
się otwarcie.

Zoe Brooks
Tłumaczyła: Krystyna Ogrodzińska
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1.
Szopka polityczna - cóż za bajecz-
ny temat! I patriotyczny, bo szopka
to polska specjalność, i uniwersalny,
bo jej genezę można wywieść z prawd
wiary, która podbiła pół świata ... Albo
inaczej: i szowinistyczny, i kosmo-
polityczny - z tych samych powodów ..
Albo jeszcze inaczej: jest to temat in-
ternacjonalistyczny, bo wszędzie jest
zła władza i skierowana przeciw niej
dobra satyra. Ale można też tę argu-
mentację odwrócić i przypisać bajecz-
nemu tematowi rewizjonizm - bo wła-
dza jest dobra, a satyra zła ... No, tak.

Pomińmy politykę: nauka jest prze-
cież apolityczna. A dla szopkologa
politycznego, jeśli tylko potrafi wznieść
się nad tak przyziemne sprawy jak po-
lityka, jeśli tylko zdoła być po prostu
naukowcem, temat szopki to przede
wszystkim okazja do niebywałego po-
pisu erudycji. Można tu śmiało, inteli-
gentnie i dowcipnie (chodzi o szopkę,
nie o technologię łupania kamieni!)
przeorać całą naszą erę, a trochę i erę
poprzednią: od średniowiecznego
święta głupców po Salon Warszawski
z III części Dziadów, od Adama i Ewy
po Pierwszą Brygadę, od króla Heroda
i jego siepaczy po ... granatową poli-
cję, na przykład. Granatową? Grana-
tową. Ciemnoniebieską? Ciemnonie-
bieską. Niebieską?

2.
W tym bajecznym temacie kryją się,
niestety, liczne pułapki i zasadzki. Nie
ślepemu rozprawiać o kolorach! Tym
bardziej nie zakneblowanemu. Ale
i sam kolor już jest pułapką: kolor nie
istnieje sam w sobie, jest pojęciem
historycznym, kto wie, może nawet
klasowym! W dziewiętnastowiecznym
pisemku humorystycznym można się
natknąć na taki oto dowcip: dwie pa-
nie rozmawiają o trzeciej, która ma na
sobie niebieską sukienkę i czerwony
pasek .. No i czemu się nie śmiejecie?
To przecież już cały dowcip. Czerwo-

10

ił

li

Maria Bojarska

~,
( r

Tezy o szopce
politycznej
ny z niebieskim - nie rozumiecie?!

Takie zestawienie barw śmieszyło
może jeszcze siłą rozpędu w dwu-
dziestym stuleciu, bo obyczaje, men-
talność, moda nie zmieniają się punk-
tualnie z wybiciem godziny, choćby
i dziejowej. A gdy przestało śmieszyć,
wystarczyło do niebieskiej sukienki
z czerwonym paskiem dodać nosi-
cielkę takiego stroju, sześćdziesięcio-
latkę, żeby znów zyskać poklask uba-
wionych tłumów. Wspomina o tym
Magdalena Samozwaniec (notabene
postać uwieczniona w jednej z szopek
Pikadora), odnotowując kolejną zmia-
nę warty śmieszków: kiedyś informa-
cja o sześćdziesięciolatce ubranej na
czerwono i niebiesko sama w sobie
stanowiła pyszny żart, minęło trochę
lat i słuchacze już nie wybuchali śmie-
chem, tylko cierpliwie czekali, co też
zabawnego przydarzy się bohaterce
satyry, kobiecie sześćdziesięcioletniej,
która ma na sobie niebieską sukienkę
z czerwonym paskiem. Zaczął śmie-
szyć inny kolor: żółty. Mogła więc na-
tknąć się na przykład na sklep za żół-
tymi firankami. Albo pomyśleć o żół-
tym niebezpieczeństwie. I znowu było
śmiesznie - zwłaszcza pokąd Chiń-
czyki trzymały się mocno ...

Wi~ skoro nie rozumiecie, co za-
bawnego może być w kolorach dobrze
znanych wszystkim ludziom na całym
świecie, ba, od początku świata, wąt-
pię, czy zaśmiewalibyście się z przy-
toczonych przez szopkologa pelitycz-
nego niesłychanie nawet ciętych pio-

senek, dotyczących na przykład pro-
fesora Bujwida (Zielony Balonik, 1906)
lub hrabiego Przezdzieckiego (Cyrulik
Warszawski, 1927). Mam nawet wąt-
pliwości, czy sam szopkolog, poważny
przecież naukowiec, zauważy i zro-
zumie ciętość zbieranych materiałów.

3.
Wszystko wskazuje na to, że szopka
polityczna istnieje tylko tu i teraz.

Przeciwnie, nic na to nie wskazuje!
Nie jest w każdym razie argumentem

Szopka noworoczna 1988 Witolda
Filiera i Jerzego Kleynego (drukowana
w "Trybunie Ludu"), mimo udziału
w niej postaci niewątpliwie politycz-
nych, z Michaiłem Gorbaczowem i ge-
nerałem Jaruzelskim na czele. Nie jest
argumentem - i to nie tylko dlatego,
że wszyscy zdają się w niej mówić tym
samym głosem, przez co roztargniony
czytelnik łatwo może popełnić błąd
i kuplety miss Polonii, Moniki Nowo-
sadko, przypisać wicepremierowi PRL,
Zbigniewowi Sadowskiemu, lub od-
wrotnie. Ważniejsze jest co innego:
występujący w szopce politycy naj-
wyraźniej nie mają przeciwnika.
Owszem, do kogoś stale się zwracają,
kogoś zaklinają, przekonują i poucza-
ją, komuś stale tłumaczą, jak strasznie
trudna i odpowiedzialna misja na nich
spoczywa, komuś wyznają żal z po-
wodu nieodwzajemnionej, jak widać,
miłości - ale tego kogoś w szopce
brak. Miałby nim być, jak można do-
mniemywać z użycia liczby mnogiej,



Gorbaczow, Urban, Jaruzelski -
kukiełki z "Szopki noworocznej
1988".

przedstawiciel jakiejś zbiorowości.
Dużej zbiorowości. Społeczeństwa?
Narodu?

Trzeba jednak przyznać, że wnikliwy
szopkolog polityczny znajdzie tu coś
do ewentualnej dysertacji, choćby
tekst Jana Pawła II, który nieobecnym
w szopce przypomina, że istnieje taka
cnota, jak solidarność, cnota niekiedy
błędnie przez nieobecnych pojmowa-
na. Bo przecież
Praca dziełem człowieka,
Człowiek pracy podmiotem,
To sens solidarności,
Pamiętać trzeba o tem.

Ale ,!,niej wnikliwy szopkolog uzna,
że w roku; 1988 - upamiętnionym po-
litycznie na przykład wyraźnym wzro-
stem popularności Józefa Piłsudskie-
go (nawet na Dożynkach grano Pierw-
szą Brygadę!) i znaczną liczbą gene-
ralskich nominacji - szopki politycz-
nej nie było. A czy ona w ogóle kiedy-
kolwiek istniała?!

4.
Wybicie godziny na zegarze dziejów
nie zawsze jest z korzyścią dla szopki.
Bo też szopka polltyczna to rodzaj
zegarowej kukułki: zbyt głośne "bum"
może jej zaszkodzić. I w ogóle szkodzi
jej bicie. Mechanizmowi wolno się za-
cinać, zgrzytać, skrzypieć - takie
już są te niezawodne mechanizmy.
Kukułka musi jasno i wyraźnie mówić
swoje "a kuku"! Nie .arrra'', nie
.rnrnrnuuu", nie "hau, hau", nie chry-
pieć, nie jąkać się, nie szeptać, nie
powtarzać jak echo mechanizmowych
jęków, tylko jasno i wyrażnie: A KUKU.
Inaczej nie warto udawać, że ma się
zegar z kukułką. Lepiej kupić budzik
lub dzwonić do zegarynki.

5.
Kiedy polski zegar dziejowy zrobił
"bum" w 1918 roku, na kukułkę nie
trzeba było długo czekać - tyle tylko,
ile tego wymagało oswojenie się z wol-
nością. I pierwsze wolnością rozczaro-
wanie. Miała przecież być Bezgrzesz-
na... 14 stycznia 1922 roku, w Dużej
"Ziemiańskiej", odbyła się premiera
pierwszej szopki politycznej, pierwszej
z szopek skamandryckich, wtedy
jeszcze "szopka Pikadora". W następ-
nym roku - kolejna premiera. W roku
1924 - znów szopka, tym razem
w teatrze "Qui pro Quo". Dziś te in-
formacje brzmią wręcz legendarnie -
co słowo, to mit. "Ziemiańska", "Qui
pro Quo", skamandryci, szopka poli-
tyczna ... ou sont les neiges d'antan?
A w tle - postać Naczelnika, Marszał-
ka, Dziadka. I ułani jak malowanie.
I wolność - na pewno niedoskonała,
na pewno nie bezgrzeszna, w dodatku
ograniczona cenzurą, a jakże, ale
jednak wolność! Bo choć może w dal-
szym ciągu do łez śmieszyło połącze-
nie niebieskiej sukienki z czerwonym
paskiem, bo choć siłą rozpędu w Od-
rodzonej i Zmartwychwstałej pozosta-
ło nieco carskiej zgnilizny, to przecież

sukces wynalazku skamandrytów nie
polegał na "śmiałym" piętnowaniu nie-
dawnych zaborców czy barw ich
mundurów. Przeciwnie.

Z perspektywy historycznej publi-
cysta uzna, że szopki polityczne ska-
mandrytów, ich prasa, ich "Qui pro
Quo" przygotowywały grunt do prze-
wrotu majowego. Ba, ale przecież to
nie Piłsudski pisywał skamandrytom
teksty, nie jego adiutanci projektowali
lalki! Skamandryci potrafili sami pisać,
projektować, bawić się, walczyć -
i stali się, i są do dziś legendą, między
innymi i z tego nie najmniej ważnego
powodu: opowiadali się z a c z y m Ś,
byli p r z e c i w c z e m u Ś. A historia
im na to pozwoliła.

6.
Kiedy polski zegar dziejowy znów
zrobił "bum" - to przede wszystkim
nie bardzo wiadomo, kiedy to właś-
ciwie było. Nie od razu żelazna dłoń
nastawiła rozklekotany mechanizm.
I sporo mamy historycznych dat:
1 sierpnia 1944 albo tegoż roku 22 lip-
ca, 8 maja 1945 albo o dzień później,
skoro w Moskwie było już po północy.
A może "bum" to było zjednoczenie
PPR I PPS, a może szczeciński zjazd
literatów, a może "trzy razy TAK"?
W każdym razie siłą rozpędu jeszcze
śmieszyły pretensjonal ne pani usie,
jeszcze prezydentowi towarzyszyli
ułani (nie taki straszny ten bolszewik),
jeszcze prezydent n iczym Salomon
udzielał się i przy obchodach 1 Maja,
i w procesji Bożego Ciała... I była
szopka! Szopka polityczna' W Krako-
wie na przykład wśród postaci prezen-
towanych w 1945 roku był "oswobo-
dziciel Europy" i jego sztab, zdrowo
wyśmiano Hitlera, Mussoliniego i gen.
Franco, śmiechem pożegnano "nie-
sławną pamięć okupantów". W "Prze-
kroju" drukowali szopkę Brzechwa
i Minkiewicz, współpracownik bądź
co bądź przedwojennego "Cyrulika
Warszawskiego", współautor przed-
wojennych szopek politycznych ..
Potem? Potem ułani przejechali i znik-
nęli, potem rogatywka straciła rogi, po-
tem budowano socjalizm, trwała walka
klas - i nie było się z czego śmiać.
Chociaż ...

Kwartalnik "Teatr lalek" w 1952 roku
udowodnił, że jest się z czego śmiać:
szopka polityczna Józefa Prutkowskie-
go wyśmiewała (sądząc z materiału
ikonograficznego) Churchilla, a Teatr
Lalek Warszawskiej Rady Związków
Zawodowych piętnował przedwrześ-
niowe metody wyborcze. Uważacie
pewnie, że można i trzeba było piętno-
wać co innego? Że musztarda po obie-
dzie? Nic podobnego! Skoro między-
wojenna satyra nie uporała się z mię-
dzywojennymi zbrodniami, skoro nie
było wtedy szopek politycznych ...
A wy w krzyk? A wy pewnie uważacie,
że szopka polityczna nie tylko istniała
przed wojną, że wtedy wręcz właśnie
ją wynaleziono? Mylicie się. Redakcja ,
"Teatru lalek" wyjaśniła, że "w Polsce
satyra zawsze odgrywała dużą rolę",
bo był "Barani Kożuszek" w 1794

("postępowy i dobrze zorientowany"),
była szopka artystyczna w 1906, .zro-
dzona w Zielonym Baloniku ("dziecię
czupurne i wojownicze"), ale na tym
i koniec. "Dopiero po wojnie, po
chwilowym zastoju, przeżywa ten typ
szopek ciekawy renesans".

Tak, szopka polityczna to naprawdę
bajeczny temat'

7.
Lechoń, Słonimski, Tuwim ofiara-
mi stalinizmu? Autorzy słynnych
szopek skamandryckich, twórcy le-
gendarnej szopki politycznej - wy-
mazani z narodowej świadomości,
zmienieni w białą plamę? No, niezu-
pełnie. O Lechoniu wprawdzie istótnie
wszelki słuch zaginął (sam sobie
winien, nieprzejednany emigrant!),
natomiast i Słonimski, i Tuwim, co tu
kryć, jak dawniej bywali w Belwederze.
Wierność ideałom młodości? Trzy-
dzieści lat wcześniej opowiedzieli się
przecież wyrażnie właśnie za Belwe-
derem, dlatego w ogóle stworzyli
swoją szopkę polityczną, odwiedzali
Belweder z tą szopką., I czy w mro-
kach stalinowskiej nocy łatwo było
dostrzec, że sami tymczasem stali się
postaciami z szopki?

8.
Być postacią z szopki to nie obelga.
Skamandryci mieli ostre pióra, więc
kiedy takie ostre pióra kogoś głaskały
- trudno sobie wyobrazić większy
zaszczyt! A potrafili głaskać "swoich",
potrafili. I trudno mieć o to do nich
pretensje - dopóki nie zaczęli głaskać
dysponujących przecież nie tylko
szopką, ale i policją, i wojskiem, i cen-
zurą, i więzieniem pułkowników. To, że
chwalili lub popierali ludzi bliskich
sobie artystycznie czy, najogólniej
mówiąc, ideowo (jak długo idea bro-
niła się słowem, nie pałką), to nie tylko
zrozumiałe, ale i w jakimś sensie po-
zytywne, bo istotnie byli to ludzie nad-
zwyczaj utalentowani i światli. Tak się
jakoś składa, że ci, którzy głoszą po-
glądy skrajnej reakcji, piszą na ogół
gorzej niż ich przeciwnicy ... Ale czy
jednak skamandryci nie 'nazbyt sku-
tecznie zagłuszali w dwudziestoleciu
międzywojennym wszystko, co nie
skamandryckie? Ich triumf był zasłu-
żony, na pewno. Ich zasługi - nie-
zaprzeczone. Skoro mowa o szopce:
tak, to oni ją stworzyli, szopkę poli-
tyczną, opozycyjną kukułkę państwo-
wego zegara, opowiadającą się za
czymś, z czymś walczącą. To oni
stworzyli coś, co do dziś przetrwało
jako jedna z legend niegdysiejszej
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Na VIII Międzynarodowym Festiwalu
Teatrów Lalek w Charleville-
Mezieras znalazła się całkiem spora
grupa Polaków. Był, co oczywiste,
Prezydent UNIMA Henryk Jurkowski
a także zaproszony przez
organizatorów Jeleniogórski Teatr
Animacji. Ponadto: Teresa .
Ogrodzińska jako prywatny
obserwator (chociaż
z błogosławieństwem POLUNIMA),
również prywatnie Małgosia i Mietek
Abramowiczowie, których podróż
auto-stopem do Francji zasługuje na
oddzielny opis (czego się nie robi
z miłości do lalek!), a także silna
grupa studentów z Białegostoku,
którzy, by dotrzeć do słodkiej Mekki
lalkarstwa, dokonali cudów
przedsiębiorczości. Postanowiliśmy
zatem wykorzystać tę wyjątkową
sytuację i zamiast sążnistego
omówienia zamieścić wrażenia
Rodaków z Festiwalu.

Opóźnienie
do nadrobienia

W dniach 23-25 września z okazji
światowego festiwalu w Charleville-
Mezióres odbyło się sympozjum kry-
tyków teatralnych na temat "Teatr
lalek - opóżnienie do nadrobienia".
Uczestniczyli w nim m.in. krytycy
teatru dramatycznego, zgromadzeni
tu z okazji posiedzenia komitetu wy-
konawczego M lędzynarodoweqo Sto-
warzyszenia Krytyki Teatralnej (AICT).
Temat sympozjum był więc jak gdyby
wymówką skierowaną pod ich adre-
sem.

W referacie wstępnym "Jeden czy
dwa teatry?" próbowałem pokazać
punkty styczne w dziejach obu teatrów,
akcentując specjal nie wspólnotę zro-
dzoną na gruncie poszukiwań awan-
gardowych, a w szczególności dążeń
do powołania teatru totalnego. Zebrani
nie wierzyli ani w tezę tematu ("opóź-
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nienie do nadrobienia"), ani we wspól-
notę naszych gatunków teatralnych.
George Banu (Paryż) odrzucił koncep-
cję teatru totalnego jako anachronicz-
ną. Johan Elsom (Londyn) uznał opóź-
nienie teatru lalek wobec teatru dra-
matycznego za fakt oczywisty i wska-
zał przyczyny: słabość konceptów
literackich i archaiczność ikonografii,
która wciąż pozostaje na poziomie
teatru ludowego. Potwierdzenie dla
tych tez obaj krytycy znaleźli w przed-
stawieniach festiwalowych. Widowisko
renomowanego zespołu Gioco Vita
osądzili jako "puste i pretensjonalne".
De gustibus et coloribus non dispu-
tandum.

Większe powoczente osiągnięto
w dyskusji nad statusem ontologicz-
nym lalki, traktowanej przeważnie jako
instrument w rękach współczesnego
aktora. Mimo to okazało się, że na sali
są jeszcze zwolennicy podmiotowej
koncepcji lalki. Pod wpływem swych
doświadczeń indonezyjskich Roman
Paska (USA) przekonywał, że lalka
jest nie tylko figuralnym przedstawie-
niem postaci lecz również zawiera
w sobie jakiś dodatkowy element
(duchowy?). Francois Lazaro (Francja)
zalicza lalkę do dziedziny sacrum, wy-
chodząc z założenia, że każde działa-
nie ludzkie, a w szczególności arty-
styczne jest brzemienne w wartości
sakralne. Takie poglądy mogłyby
otworzyć nowe perspektywy przed
zlaicyzowanym teatrem europejskim.

Henryk Jurkowlkl

Powyżej: Teatr Amoros et
Augustin,
Francja.
Obok i na s. 15:
Teatr Taptoe,
Holandia.



Górą cienie

Tym razem nie próbowałam nawet
przymierzyć się do obejrzenia wszyst-
kiego. Wybrałam przedstawienia wed-
ług klucza: nowe premiery dobrych,
znanych mi wcześniej zespołów oraz
teatry cieni. Dlaczego właśnie cienie?
Bo doświadczenia włoskiej grupy Gio-
co Vita i francuskiej Amoros et Augus-
tin ukazały mi zaskakujące możliwości
tego gatunku, z pozoru tylko ograni-
czonego swą formą.

Australijski lalkarz Richard Brad-
shaw pokazał szereg etiud w teatrze
cieni. Anegdoty, ilustracje popular-
nych piosenek zachwycały sprawnoś-
cią animacyjną, zaskakującymi efekta-
mi technicznymi (lalka występująca
profilem, za chwilę równie wyrazista
en face). Jednym słowem pół godziny
dobrej zabawy. Ale ten perfekcyjny
teatr cieni skoncentrowany na cyzelo-
waniu tradycyjnej formy zatraca spon-
taniczność sztuki teatru i już tylko ma-
ły krok dzieli go od filmu.

Być może właśnie z obawy przed
ufilmowieniem belgijski teatr .Taptoa"
do teatru cieni dodał plan aktorski.
Nie był to zapewne powód jedyny.
Różnorodność środków urozmaica
nieco monotonną rapsodyczną opo-
wieść o królu Karolu i Elegaście, jego
wiernym rycerzu (Karol i Elegast, reż.
Freek Neirynck, scen. Luk De Bruy-
ker). Cofnięty w głąb sceny ekran poz-
wala na rozgrywanie partii aktorskich
na proscenium. Pojawia się tam narra-
tor, także tytułowi bohaterowie w zbro-
jach i "konno". Tych samych rycerzy -
- aktorów widzimy również w planie
cieniowym - czasem w całej okazałoś-
ci, czasem fragmenty sylwetek. Niekie-
dy występują razem ze znacznie mniej-
szymi lalkami cieniowymi. To połącze-
nie planu żywego z animowanym, du-
żego z małym, na ekranie daje niekie-
dy, zapewne niechcący, zabawne, nie-
mal komediowe efekty. Ale całość
utrzymana jest w tonie poważno - dos-
tojnym, z celebrowanym gestem i sło-
wem.

W innym kierunku idą poszukiwania
zespołu Amoros et Augustin. Do ich
wcześniejszej fascynacji orientem do-
szła nowa. Piszą o tym w programie do
ostatniego przedstawienia: "Tak jak
lalkarz wschodniego teatru cieni dzięki
świetlnej magii miał przywilej ukazy-
wać bogów śmiertelnym, tak średnio-
wieczni mistrzowie szkła próbowali
poprzez witraże tchnąć boskie światło
w serca wiernych swojej epoki. Inne
miejsce, inne czasy, ale ta sama pasja
dla mowy światła. Sztuka witraży w
połączeniu ze wspaniałością kościo-
łów i katedr skłania do kontemplacji
i fascynuje."

Tak więc żródłem inspiracji Tragicz-
nego przeznaczenia bohatera ze szkła
(reż. Luc Amoros, tekst Michele Augu-
stin i Luc Amoros) były witraże z XII
i XIII wieku. Bohaterowie średniowie-
cznej legendy o nieszczęśliwej miłości
rycerza Rajmunda i kobiety węża-
czarodziejki Meluzyny, z witrażowych
szybek zeszli wprost do teatru cieni.
Ale prawdziwą dramaturgię przedsta-
wienia dyktują nie osoby dramatu ale
światło. Światło zmienne, ostre lub
przygaszone, spokojne lub pulsujące,
a także ciemności, brak światła - two-
rzą nastrój przedstawienia, rozmiesz-
czają napięcia, wartościują sytuacje,
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narzucają rytm. Fascynacja twórców
udziela się widowni.

Nie da się tego powiedzieć o ostat-
nim spektaklu mojego cieniowego ulu-
bieńca, teatru Gioco Vita, który nie
ustaje w przepatrywaniu możliwości
gatunku. Dwuczęściowe przedstawie-
nie (reż. Egisto Marcucci, scen. Lele
Luzzati) do muzyki Debussy'ego to
dwa nowe eksperymenty. Tym razem
zrezygnowano całkiem z tekstu. Został
kształt, przestrzeń, światło i dżwięk.
Z tej materii w Pudełku z zabawkami
(część I) tworzy się dwa światy: reali-
styczny i wyobrażeniowy, świat rze-
czywisty i świat marzeń czy może snu.
Na scenie, przed ekranem aktorzy
ustawiają lalki - figurki, które poprzez
odpowiednie podświetlenie przeniosą
się na ekran, do świata cieni, by tam
rozpocząć "drugie" życie. Światło wy-
zwala w lalkach inne możliwości, zmie-
nia proporcje, zaciera ostre kontury,
łamie intensywną kolorystykę.

Dwa światy, ale także dwa teatry, bo
podglądanie teatru cieni, właściwie od
kulis, to oddzielny, urzekający spek-
takl ukazujący zmienność form, wzglę-
dność teatralnej rzeczywistości. Ta
względność, wieloznaczność najwy-
rażniej niepokoi twórców Gioco Vita.
Druga część przedstawienia - Preludia,
to właściwie pytanie o granice teatru
cieni. Aktorzy ukryci w zwojach białej
tkaniny - ekranu, każdy z oddzielnym
żródłem światła, tworzą z własnego
ciała, własnego cienia teatralny obraz
preludiów Debussy'ego. Nie ilustrują
muzyki - przekładają ją na-ruch, świa-
tło, przestrzeń. W Odysei ekran zmie-
niał swój kształt, w Twierdzy wytrwało-
ści rozpadał się na części, w Prelu-
diach żyje własnym życiem zespolony
w całość z aktorem i światłem. Ekspe-
rymenty Gioco Vita są fascynujące.
Ale jaki będzie następny krok?

Natomiast Massimo Schuster po
sukcesie Króla Ubu rzucił wyzwanie
Iliadzie. Założenie inscenizacyjne
przedstawienia w pierwszej chwili wy-
daje się analogiczne do Ubu. Wysypa-
ny żwirem podest sięga aktorom do
pasa. Zza niego animują figury raczej
niż lalki, gdyż ich możliwości ruchowe
są ograniczone (mają co najwyżej ru-
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chome "ręce"). Enrico i Andrea Baj za-
projektowali proste, kanciaste lalki z
surowych desek zdobionych płótnem,
czasem wełną, czasem metalem. Gu-
bią swój urok, a nawet stają się śmie-
szne, gdy Massimo każe im grać dyna-
micznie, sam zaś w zapamiętaniu wy-
głasza wielominutowe kwestie. Ożywa-
ją, gdy Massimo milknie, one zaś po-
ruszają się powoli, godnie lub po pro-
stu zastygają w smudze światła. Przej-
muje śmierć Patroklesa, wzrusza po-
grzeb Hektora. Słowo zastępuje muzy-
ka (Richard Harmelle) przypominająca
groźny szum fal.

Po kilku pierwszych scenach rozgry-
wanych na podeście rozsuwa się frag-
ment tylnej czarnej zasłony odsłania-
jąc czerwono okotarowaną scenkę, w
której ukazują się zabawne, jarmar-
czne pacynki bogów. Elegancka grec-
ka kolumienka w rękach Zeusa zamie-
nia się w pałkę. Przy jej pomocy Gro-
mowładny ochoczo ucisza przeciwni-
ków, najchętniej żonę Herę. Ta rodem
z komedii Puncha wizja Olimpu jest
przezabawna. Ale gwałtownie łamie
stylistykę przedstawienia. Między pla-
nem "górnym" i "dolnym" nie ma żad-
nego związku. To oddzielne światy i
różne teatry. Mimo niewątpliwych uro-
ków przedstawienia Schusterowi nie
udało się podbić Troi.

Na koniec jeszcze ukłon w stronę
organizatorów Międzynarodowego Fe-
stiwalu Teatrów Lalek w Bielsku -
Białej. Ukłon za staranny dobór
przedstawień. Niemal całą czołówkę
teatrów, które wystąpiły w Charleville
widziałam kilka miesięcy wcześniej
właśnie w Bielsku.

Teresa Ogrodzlńska
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Panu Bogu świeczkę
i Diabłu ogarek

W dniach 23 września - 1 październi-
ka 1988 roku odbył się w Charleville-
-Mezieres VIII $wiatowy Festiwal Tea-
trów Lalek. Według zapewnień organi-
zatorów wzięło w nim udział (w pro-
gramie oficjalnym) 111 teatrów z 30
krajów, które w sumie zagrały 195 razy
w wielu punktach miasta. Jeśli do tej
liczby dodamy zespoły występujące w
ramach oft-festiwalu, spektakle ulicz-
ne, wystawy, prezentacje video, to z
grubsza otrzymamy obraz tego, co
działo się w Charteville-Mśzteres pod
koniec września.
Szaleństwo, śpiew i taniec! Hopsasa!
- jakby powiedział Kłapouchy?
No, nie do końca tak to było ...

Festiwal w Charlevllle-Mezieres. jak
każde święto, był zawsze czasem spe-
cjalnym, czasem wybuchu i panowania
niepohamowanej wyobraźni i radości.
Był też czasem spotkań i refleksj i, za-
chwytów i olśnień. Każdy z poprzed-
nich festiwali miał swoją rewelację,
teatr lub spektakl, o których dyskuto-
wało się zawzięcie przy szklaneczce
wina i opowiadało po powrocie do
domu. Takimi rewelacjami były bez
wątpienia spektakle teatru Amoros et
Augustin, Gioco Vita, Romana Paski,
Erica Bassa czy stażystów Petera
Schumanna. Ci twórcy i ich realizacje
wyznaczali poziom festiwalu, nie-
zmiennie wysoki. A obok nich wyso-
kiej klasy teatry Europy Wschodniej:
DRAK, szczecińska .Pleciuqa" ...

Wydaje się, że czas wielkich indywi-

dualności na festiwalu w Charleville-
-Mśzieres skończył się. Wielu z wybit-
nych twórców nie przyjechało, a inni
jakby opadli z sił, utonęli w tej potwor-
nej powodzi teatrów, solistów, spek-
takli, wystaw. Festiwal w Charleville
stał się molochem, który zabija sam
siebie swoim ogromem.

Być może wśród 195 spektakli tego-
rocznego festiwalu były i rewelacje.
Ale czy ktoś może to stwierdzić? Czy
był choć jeden nieustraszony, pełen
samozaparcia widz, który obejrzał
przynajmniej połowę spektakli? Było
to niemożliwe z dwóch powodów: po
pierwsze ogrom festiwalu uniemożliwił
jakikolwiek sensowny wybór spektakli
(wybierało się pewniaków lub przyja-
ciół), po drugie: jak wszystko we Fran-
cji również festiwal był bardzo drogi
(oczywiście nie dla Polaków, bo Polak
potrafi. ..). W pierwszych dniach 'byli
jeszcze tacy, co biegali zziajani od jed-
nej sali do drugiej, którzy chcieli "zali-
czyć" jak najwięcej spektakli ale
wkrótce i oni zrezygnowali. Nie znaczy
to, że widownie opustoszały. Zmalała
tylko chęć do bycia w tym potężnym
młynie. Ogrom festiwalu przytłoczył i
przygasił również spontaniczną radość
bycia razem.

I myślę, że to właśnie największa
klęska tegorocznego festiwalu w Char-
leville. Bo jest to klęska, że wspaniała
- i przecież wcześniej realizowana z
powodzeniem - idea spotkania lalkarzy
całego świata, konfrontacji postaw ar-
tystycznych i poszukiwań, wymiany
myśli, że ta wspaniała idea została za-
pomniana, zagłuszona ambicją posia-
dania największego na świecie festi-
walu lalkarzy.



Ale nie było aż tak źle, bo przecrez
przyjaciele zawsze potrafią się odna-
leźć, nawet w największym tłumie.
Stąd też przeurocza restauracyjka "Le
Cardinal" przy placu Ducale zawsze
była pełna i z powodzeniem spełniała
rolę festiwalowego klubu, którego w
tym roku zabrakło (to kolejny zły
znak!).

Były -więc i radosne chwile - spotka-
nia po latach, świetne spektakle przy-
jaciół (niezawodny Massimo Schuster,
Teatr Arketal, Jeleniogórski Teatr Ani-
macji obwołany rewelacją festiwalu
przez prasę belgijską, co odnotowuję
z prawdziwą radością) czy wzruszają-
ca Msza Święta dla uczestników festi-
walu odprawiona przez samego Bisku-
pa Ardenów Mons Andre Lacrampe'a.
Ta Msza Święta, w której uczestniczyli
liczni wierni wszystkich parafii Charle-
vi/le i Mezieres oraz lalkarze z całego
świata ze swoim Prezydentem i Sekre-
tarzem Generalnym, przyniosła mo-
ment nadziei: oto wszyscy obecni w
Kościele St Remi schwycili się za ręce
i odmówili wspólnie, każdy w swoim
języku, Modlitwę Pańską. W pomiesza-
niu języków czuło się obecną jedność i
wspólnotę,

A może także sam festiwal w Charle-
vi/le potrafi wrócić do tej atmosfery
wspólnoty, atmosfery święta? Bo świę-
to to nie tylko rozpasanie i chaos.
To powrót do początku, do czasów,
gdy świat się stawał, gdy odbywał się
wielki akt twórczy. Jak w Charlevi/le
przywrócić atmosferę twórczości? My-
ślę, że pierwszym krokiem na tej dro-
dze powinno być radykalne ogranicze-
nie wielkości festiwalu. W części ofi-

cjalnej winno brać udział dziesięć - kil-
kanaście zespołów reprezentujących
najwyższy poziom światowy (tylko py-
tanie: kto dokona wyboru?). Widzowie
muszą mieć możliwość swobodnego
dotarcia na wszystkie spektakle, spot-
kania z twórcami, być może uczestni-
czenia w pracach warsztatowych. Myś-
lę, że jedyną szansą dla festiwalu w
Charlevi/le, szansą pozostania nie tyle
największym, ile najważniejszym festi-
walem światowym, jest jego sprofesjo-
nalizowanie, przyjęcie zasady, że tylko
najlepsi mogą wziąć w nim udział. Fes-
tiwal w Charlevi/le powinien stać się
miejscem elitarnym, dostępnym dla
najlepszych, tak, by wszyscy pozostali
mogli się tu uczyć. Próba zadowolenia
wszystkich prowadzi do zniechęcenia
każdego: Pan Bóg jest znudzony, a
Diabeł wściekły.

Myślę również, że organizatorzy fes-
tiwalu powinni pomyśleć o rozwinięciu
swojego świetnego pomysłu, który tak
nieśmiało wprowadzają w życie od
trzech lat. Jest to pewnego rodzaju
specjalizacja. Trzy lata temu belgijski
teatr lalek, który w Domu Belgijskim
oraz na licznych pokazach i wysta-
wach prezentował swoją tradycję i
współczesność. W tym roku w Charle-
vi/le swój Dom otworzyli Hiszpanie.

Tak to wygląda w Charlevi/le.
Ale i inne festiwale - znane nam

lepiej, bo bliższe geograficznie - cier-
pią na elephantiasis.

A jest to choroba niebezpieczna, bo
może skończyć się tak:

- Tylko, festiwal ... Ach, Kłapouszku,
ja go pękłem!

Mieczysław Abramowicz

z .pozycji oft

Troje studentów Wydziału Reżyserii
Teatru Lalek.i trójka z Wydziału Lal-
karskiego; trzy kobiety i trzech męż-
czyzn; troje magistrów i troje jeszcze
niedouczonych; trójka palących i troje
niepalących .•. Te magiczne podziały
pozwoliły naszej szóstce przyjąć mia-
no ,,3/3 and Co." Ostatni człon nazwy
obejmuje wszystkich sponsorów, sym-
patyków i nawet fanów (pozyskanie
tych ostatnich grupa uznała za nlewąt-
pliwy sukces artystyczny).

Jesteśmy więc szóstką szczęściarzy,
której wbrew niezbyt pomyślnym pro-
gnozom udało się. Co? Jak dotąd pra-
wie wszystko. Przede wszystkim udało
się zaprezentować -dwa własne przed-
stawienia (szkolne) podczas VIII Mię-
dzynarodowego Festiwalu Teatrów La-
lek w Charlevi/le - Mezieres. Zanim
jednak do tego doszło, przed 17 wrześ-
nia (kiedy to przekroczyliśmy granicę
polską w Cieszynie) udało się pokonać
kilka barier i setki "zasieków" - w ciągu
trzech zaledwie miesięcy doprowadzić
od pozycji zerowej w finansach, tran-
sporcie i wizach do stanu wystarczają-
cego zabezpieczenia. Nie udało się je-
dynie pokonać bariery dźwięku - nasza

"Iliada"
Teatr L' Arc-en- Terre,
Francja.
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ekstrawagancka Nysa (wypożyczona z
Ostrołęckiego Ośrodka Kultury), którą
Francuzi zapisali u siebie jako Nissan,
najlepiej czułasię przy prędkości nie
większej niż 90 km/godz. Mknąc zatem
bezpiecznie, nie naraziwszy się kon-
trolom radarowym, a zwiedziwszy po
drodze kilka niebrzydkich zgoła miejsc
jak: Wiedeń, Salzburg, Heidelberg,
udało się, mimo pewnej niechęci fran-
cuskich celników, wjechać do wyma-
rzonej krainy Żabolandii, by po paru
godzinach morderczej jazdy nocą
(powód: nieczynny camping w Metz,
nie stać nas na hotel) już o czwartej
nad ranem 23 września 1988 roku, na
kilkanaście godzin przed uroczystym
otwarciem Festiwalu (bez nas - wstęp
100F - pytanie: kogo na to stać?)
stanąć przed pozamykanymi na głu-
cho drzwiami biura organizacyjnego
i Międzynarodowego Instytutu lalkar-
skiego w Charleville.

Tak właśnie uplasowaliśmy się na
pozycji .otf" (dodać trzeba: w rzęsi-
stych opadach deszczu). Dzięki temu
udało nam się jeszcze niejedno pod-
czas tego Festiwalu. A ponieważ
Zachód uczy nas oszczędności - festi-
walowe osiągnięcia grupy ,,3/3 and
Co." pozwolę sobie ująć w punktach.
Tak więc udało się nam:

1) Znaleźć zlitowanie u lalkarzy z
Czarnej Afryki, a tym samym ka-
wałek podłogi w Instytucie lalkar-
skim na kawałek nocy i kawałek
dnia.

2) Przekonać organizatorów, aby po-
szukali dobrze naszego zgłoszenia
(gdzieś się zawieruszyło - zupełnie
jak w Polsce albo jeszcze gorzej)
i zapewnili nam jakikolwiek nocleg
i wyżywienie.

3) Wymienić bony żywnościowe na
franki.

4) Uzyskać salę do zagrania naszego
głównego przedstawienia Topor-
land (organizatorzy potraktowali
je jako spektakl uliczny).

5) Naprawić na miejscu część uszko-
dzonych i rozmoczonych przez
deszcz elementów scenograficz-
nych Topor/andu.

6) Otrzymać od znajomych 3 bilety
na 2 spektakle (wejścia na wszyst-
kie przedstawienia w salach płatne
- najtańszy bilet 35F; kupować
musieliśmy nawet program Festi-
walu) - teatru z Wybrzeża Kości
Słoniowej oraz Spejbla i Hurvinka,
z których wyszliśmy przed zakoń-
czeniem.

7) Nie rozchorować się od spania
przez pięć nocy w wilgotnych na-
miotach na grząskim campingu.

8) Dwukrotnie zamiast Zairu zapre-
zentować w dwóch różnych i bar-
dzo odległych salach Topor/and.
(Nikt prawie nie wie tam o istnie-
niu niejakiego Rolanda Topora,
a jego specyficzny humor jest w
stanie odebrać jedynie część festi-
walowej publiczności. Niektórzy
zresztą nastawili się na afrykań-
skie rytmy, mieli więc prawo się
rozczarować) .
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9) Zagrać pięć spektakli w czterech
różnych miejscach w ciągu niepeł-
nej doby.

10) Zachęcić dzieci do [eczenia pol-
skich krówek (z Milanówka), gra-
jąc na ulicy Metamorfozy.

11) Zagrać Metamorfozy w nagrodę,
na "deser" w nocnym klubie, zys-
kując ciepłe przyjęcie ze strony
publiczności i gospodarzy lokalu.

12) Zawrzeć nowe przyjażnie i od-
świeżyć dawne.

13) Znależć możliwości na odbycie 3-
-dniowej wycieczki do Paryża.
Trzynastym optymistycznie
brzmiącym i szczęśliwym punktem
(bo rzeczywiście dotarliśmy do
Paryża) kończę kilka uwag z pozy-
cji .ott" z wyprawy artystyczno-
-naukowej studentów białostockiej
Sorbony lalkarstwa. Mam nadzie-
ję, że kiedy u nas znajdzie właści-
we miejsce pozycja "ott", będzie-
my mogli wszyscy dalej, bezpiecz-
niej i wygodniej podróżować.
Z nadzieją na niejedno jeszcze
kronikarz Grupy Teatralnej ,,3/3
and Co."

w składzie: Katarzyna Bana.lak, Doro-
ta D,bek, Ewa Łabudek-Toma.zewaka,
Marek B.Chodaczyń.kl, Wojciech Olej-
nik I Piotr Tom •• zew.kl

Jeleniogórski
Teart Animacji

Krzy.ztoł Dutklewlez: Przeżyłem pod-
róż do i pobyt w Charleville Mszteres.
Oto polskiego obywatela - aktora ref-
leksji kilka.
Refleksja 1.
Przekroczyłem granicę NRD. Skończy-
ło się rewizją osobistą.
Refleksja 2.
Hotele w RFN są dużo droższe niż de-
wizowa norma paszportowa czy włas-
ny autobus. Wybraliśmy to ostatnie.
Refleksja 3.
We Francji gorzej niż w RFN - auto-
strady płatne (nie w złotówkach). Wy-
brano za nas hotel - trzy gwiazdki nie-
porównywalne z naszym gwiazdozbio-
rem.
Refleksja 4
Chleb graham zdatny do spożycia po
kilku dniach.
Refleksja 5
W Charleville jest naprawdę festiwal.
I to wszędzie. W każdym sklepie lalka

lub scenka jako dekoracja. Na ulicach
sprzedawcy.lalek teatralnych. W cen-
trum co krok uliczni artyści. Szmer ka-
mer video, błyski flesza, trzask migaw-
ki, muzyka z małych przenośnych
magnetofonów, brzęk monet, bardzo
kolorowo.
Refleksja 6
Na wąskiej ulicy spotykają się dwa ko-
rowody. Hiszpanie z wielkimi lalkami
Pani i Pana w strojach ludowych' oraz
Diabeł (duża maska), na przodzie ka-
pela. Z przeciwka Azjaci żonglujący
pacynkami, w towarzystwie swoich
muzyków. Następuje wspólne muzy-
kowanie i zabawa pacynek z Diabłem.
Po chwili korowody rozchodzą się w
swoje strony żegnane brawami wielkiej
grupy widzów.
Refleksja 7
Nasze spektakle podobały s.;ę. Sprawi-
łoto radość nam, a także Prezesowi
UNIMA - panu H.J.
Refleksja 8
Dostaliśmy bilety na kilka spektakli.
Ważne słowo - "dostaliśmy". Bilety są
po pięćdziesiąt franków, tj. po około
osiem dolarów, to jest ...
Refleksja 9
Wszyscy Francuzi mówią doskonale
po francusku - w odróżnieniu ode
mnie i moich kolegów.
Refleksja 10
Wszyscy z naszej grupy powrócili do
kraju ojców, matek, babć i dziadków.
Refleksja 11
Podróże. Oj, lubię, lubię.
Jestem przesądny. Rzuciłem pienią-
żek, mały, może tam jeszcze wrócę ...
Lech Chojnackl: Festiwal okazał 'się
mało wystrzałowy, zaledwie kilka
świetnych przedstawień, za to miasto
wystrzeliło w dziesiątkę. We wszyst-
kich niemal sklepach akcenty festiwa-
lowe, ulice pełne lalek, masek, teatral-
nych rekwizytów. Na każdym kroku,
nawet w najdalszych dzielnicach czuło
się atmosferę festiwalu. Prezydent
UNIMA w rozmowie prywatnej stwier-
dził, że trudno by wskazać miasto rów-
nie pięknie przygotowane do festiwa-
lu. Ulice tętniły teatralnym życiem:
wszędzie maleńkie prywatne teatrzyki,
połykacze ognia, tancerze, muzycy,
słowem wszystko co tylko ma z teat-
rem jakikolwiek związek. W sumie fes-
tiwal to jednak "mocna rzecz".
Grzegorz Oel.pka: Zaskoczył mnie
rozmach i ilość spektakli prezentowa-
nych w ramach Festiwalu. Moje do-
tychczasowe doświadczenia nie wy-
kraczały poza nasz skromny przegląd
w Bielsku - Białej. Natomiast wyraż-
nym mankamentem był brak wydzielo-
nego miejsca do spotkań "dyskusyj-
nych", miejsca, w którym można by
pogawędzić w większym gronie, usły-
szeć opinie o przedstawieniach, poz-
nać ich twórców a także dowiedzieć
się jaka jest sytuacja teatrów lalko-
wych w świecie.
O pobycie w Paryżu tudzież innych,
mniejszych miastach napiszę tylko ty-
le, że po powrocie do domu przez trzy
dni nie mogłem patrzeć na Jelenią
Górę.



Międzynarodowy Festiwal Sztuk
Lalkowych w Warnie to. impreza

artystyczna, której czytelnikom "Tea-
tru Lalek" przedstawiać nie trzeba. Po
raz pierwszy odbył się osiemnaście lat
temu i ma dość bogatą tradycję. Wpi-
sali się w nią również Polacy zdobywa-
jąc w 1978 roku w konkursie teatrów
zagranicznych dwie najwyższe nagro-
dy. Złoty Delfin przypadł wówczas
Białostockiemu Teatrowi Lalek za
Sześć małych pingwinów a złoty
medal Teatrowi Lalek w Lublinie za
spektakl Dokąd pędzisz koniku»: Fak-
ty te pozostają w żywej pamięci gos-
podarzy, chociaż od początków Złote-
go Delfina przyjęli w Warnie osiem-
dziesiąt zespołów zagranicznych z róż-
nych stron świata.

Siódmy Złoty Delfin odbył się w
pierwszych dniach października. W
ciągu ośmiu festiwalowych dni na
trzech scenach Warny tylko teatry buł-
garskie zaprezentowały piętnaście wi-
dowisk. Tyleż samo spektakli złożyło
się na program zespołów zaproszo-
nych z wielu krajów Europy: Czecho-
słowacji, Grecji, Hiszpanii, Jugosławii,
NRD, Polski i Związku Radzieckiego.
Co przyniósł tegoroczny Złoty Delfin?
Zarówno w dziedzinie literatury tea-
tralnej jak i w dziedzinie inscenizacji.

Przyniósł widowisko niezwykłe, jak-
że różniące się od wszystkiego co
oglądamy w teatrach lalek. Budzące
wzruszenie' i refleksję, obrazujące dra-
matyzm dziecięcego życia tak realne-
go jak i wewnętrznego. Pokazujące
tragedię jednej małej istoty. Istoty sa-
motnej w świecie ludzi i zabłąkanej w
krainie własnej wyobrażni. Tym wido-
wiskiem był Chłopiec z jeziora Teatru
Lalek w Woroneżu. Fabuła zaczerpnię-
ta z opowiadania Pawła Wieżinowa po-
służyła reżyserowi - Waleremu Wal-
chowskiemu do stworzenia żarliwego
spektaklu wyróżniającego się walora-
mi ukazywanej prawdy psychologicz-
nej.

Widowisko zagrane zostało w kon-
wencji wspomnienia - epitafium wywo-
łanego przez przypadkowego, dorosłe-
go przyjaciela nieletniego samobójcy.
Ten narrator i aranżer kreowanych
zdarzeń jest jedyną żywo planową pos-
tacią sceniczną. Główne osoby drama-
tu: chłopiec, jego rodzice i nauczyciel-
ka to lalki animowane przez ludzkie fi-
gury przybrane w żałobną czerń. Cere-
monialność ich zachowań stwarza
sugestię wewnętrznego uczestnictwa
tych postaci w odtwarzanej historii.
Prawie metrowe lalki poruszane są od
tyłu. Ich zastygłe twarze oddają
charakter przeżyć bohaterów. Lalki nie
są nieme, wyrażają prawie wszystko.
Reakcje psychiczne i całą skompliko-
waną grę zdarzeń. Aktor nadaje im
ruch precyzyjnie naśladujący ekspre-
syjne zachowania ludzkie. Scenerię
gry aktorów i lalek wyznaczał lekko
pochylony ku widowni podest ograni-
czony z dwóch stron ażurowymi ścia-
nami; których puste miejsca "zagraca-
ły" zgoła nie przystające do siebie w
sposób logiczny przedmioty i sprzęty.
Rekwizytornia teatru czy rekwizytornia

Joanna Rogacka

Złoty Delfin 88
życia gromadząca fragmenty towarzy-
szącej nam rzeczywistości? Te zwęża-
jące się perspektywicznie "meblo-
ścianki" zamykał z tyłu ogromny
portret chłopca zmieniający się od
czasu do czasu w odrealniony obraz
toni jeziora dający się rozumieć jako
świat tęsknot bohatera, jako wycieczka
w nierzeczywistość, jako granica mię-
dzy życiem i śmiercią. W tych to deko-
racjach przywołane zostały retrospek-
tywne sceny rekonstruujące sytuację
wewnętrzną bohatera, doprowadzają-
cą go do samobójcze] śmierci. Pojawi-
ły się sekwencje z życia rodzinnego,
szkolnego i obrazy z wyobrażni chłop-
ca, atakowanej przez nadrealistyczne
maszkary. Sceniczna rzeczywistość
dowodziła prawd na pozór oczywis-
tych - prawa dziecka do marzeń, jego
potrzeby miłości i tolerancji.

Zdumienie budzi już sam fakt, że oto
powstał spektakl lalkowy, który w kon-
wencji realistycznej podejmuje poważ-

.ne problemy dziecka. Spektakl ze
współczesnym dziecięcym bohaterem.
Z programu przedstawienia można
wyczytać, że znajduje się on w reper-
tuarze dla widzów dorosłych. Dlacze-
go? Czy z racji drastycznego finału?
Czy też z powodu oskarżenia rzucone-
go rodzicom i wychowawcom odpo-
wiedzialnym za los dziecka nie gra się
w Woroneżu Chłopca z jeziora dla
dziecięcej publiczności. W filmie pol-
skim tematy tabu próbował w swoim
czasie przełamywać Janusz Nasfeter
- reżyser Kolorowych pończoch i
Motyli. Ale to już całkiem inne zagad-
nienie. Prawdą jest natomiast, że spek-
takl Walchowskiego był jedynym - po-
śród prezentowanych w Warnie - ape-
lującym do wzruszenia widza. W
dodatku z sukcesem.

.Pepużke Pai"
Jordana Todorowa,
Teatr Lalek w Ruse,
Bułgaria.

Zespół z Tallina w widowisku Biała
bajka zademonstrował kunszt opowia-
dania baśni. Rein Agur (reżyser) boha-
terów sztuki Walerego Pet rawa uczynił
filigranowymi figurkami stwarzanymi i
ożywianymi przez dwoje staruszków.
Istniejących jakby poza realnym cza-
sem w krainie śnieżnej bieli zapomnia-
nej przez ludzi i cywilizację.· Wydaje
się, że baśń, wspomnienie, marzenie
stanowi treść ich życia. Przynajmniej
tyle można wyczytać z ich uczuciowe-
go stosunku do lalki pełnego ciepła,
tkliwości i zachwycenia. Tyle, że ta ry-
tualność tworząca klimat i niepowta-
rzalną aurę widowiska niestety zwalnia
jego rytm i osłabia napięcie dramaty-
czne. W tej swobodnej wariacji moty-
wu Szklanej menażerii, bo staruszko-
wie bawią się lalkami tak, jak ułomna
dziewczynka figurkami zwierząt, ak-
centy zostały rozłożone w ten sposób,
że co najmniej równie ważna była ra-
mowa akcja animatorów jak historia
opowiadana z pomocą lalek.

Teatry z Czechosłowacji wniosły do
przeglądu zagranicznego sporo dziar-
skiego bezpretensjonalnego humoru.
Zespół z Koszyc zagrał Jajko Borysa
Apriłowa - sztukę o krnąbrnym i
kapryśnym jaju, które nie chce wydać
na świat kurczęcia. Dopiero w finale
okazuje się, że "narodziny" mogą nas-
tąpić w specjalnej lirycznej i wzniosłej
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"Chłopiec z jeziora"
wg Pawła Wieżinowa,

Teatr Lalek w Woroneżu,
ZSRR.

atmosferze. W takiej, jaką stwarzają
igrające w powietrzu motyle. Tymcza-
sem przedłużający się okres pozosta-
wania kurczęcia w jaju powoduje co-
raz większą irytację kwoki, jej dzieci
oraz wyczekujących w napięciu akto-
rów. Dla zwiększenia ironii sytuacji
akcję umieszczono na farmie drobiu,
gdzie wylęg kurcząt to nie jednostko-
Wy cud natury ale zwyczajna masowa
produkcja. Żartobliwy ton inscenizacji
szczęśliwie osłabił zbędny patos skąd-
inąd pięknego przesłania mówiącego
o tym, że we współczesnym świecie
jest już niewiele miejsca na liryzm.

Bajka sceniczna Stefana Jordana
O piesku, który nie umiał szczekać w
wykonaniu teatru lalek w Libercu wy-
korzystując schemat teatru w teatrze
przedstawiła historię dorastania pod-
wórzowego szczenięcia do jego przy-
rodzonych psich obowiązków. Czwór-
ka wybornych aktorów - mistrzów za-
bawy - w urzekający komizmem spo-
sób udawała wyrywających się do gra-
nia nieudolnych amatorów. Zwłaszcza
w sekwencji rozdziału ról pobrzmiewa-
ło echo prób trupy Spodka przed wys-
tępem na ateńskim dworze. Powiastkę
zagrano w słonecznych, pastelowych
dekoracjach z użyci.em - w rolach
zwierzęcych - lalek przypominających
współczesne zabawki z dziecinnego
pokoju. Nie przeszkodziło to aktorom
w zadaniach animacyjnych. Działania
sceniczne zmieniały je w żywe, komi-
czne postacie.

W zestawieniu z czeską realizacją
sztuki Jordanowa widowisko O pies-
ku ... w wykonaniu zespołu z Wraczy
(Bułgaria) raziło minoderią i ilustracyj-
nością inscenizacji. Pomysł odegrania
dość już wątłej fabułki przez muzyków
orkiestry, którzy robią sobie lalki z pul-
pitów do nut okazał się konceptem na
teatr bardzo ubogi, pomysłem. chy-
bionym, nie całkiem czytelnym, nie
zinterpretowanym w planie gry akto-
rów żywoplanowych.

Takie efekty może dać istniejąca w
teatrach lalek tendencja do tworzenia
widowisk wykorzystujących zasadę
zabawy teatralnej za wszelką cenę.
Bez oglądania się na możliwości zes-
połu aktorskiego, bez dostatecznego
uzasadnienia jakie powinien nieść sce-
nariusz teatralny. Być może dla twór-
ców tego typu spektakli pokusę - po-
kusę niebezpieczną - stanowią sukce-
sy innych teatrów z powodzeniem rea-
lizujących sztuki w konwencji impro-
wizowanej zabawy. Jak choćby buł-
garski zespół z Tołbuchina, który w
Warnie pobił rekordy popularności.
Festiwalową publiczność pozyskał so-
bie dwoma widowiskami' wyreżysero-
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wanymi przez Stefana Moskowa:
Jedni mogą, inni nie Stefana Moskowa
i Simona Szwarca oraz Najpiękniejsza
wioska Rady Moskowej. Oba te spek-
takle łączy zasada improwizacji tea-
tralnej, konstruowanie sceny z pozor-
nie przypadkowych elementów i ma-
teriałów, wreszcie kabaretowy sposób
istnienia postaci.

Przedstawienie Jedni mogą, inni nie
lansuje pogląd, iż niedocenioną war-
tością istnienia jest zdolność unosze-
nia się ponad ziemią. I choć nie każdy
posiada przyrodzone predyspozycje
do lotu w powietrzu wszyscy powinni
próbować. Do tych podniebnych lotów
w teatrze Moskowa nakłania Myśl upo-
staciowana w maleńkiej laleczce, szu-
kającej sprzymierzeńców dla swojej
idei. Piątka aktorów ucharakteryzowa-
nych na brygadę remontową, jakby
natchniona tą Myślą stwarzały skrzy-
dlate istoty z drewnianego szmelcu
pochodzącego z rozbiórki. A że powa-
ga przesłania odnosi się w gruncie
rzeczy do tych komicznych ludżkich
karykatur zaludniających scenę, spek-
takl jest przede wszystkim żartobliwą
zabawą, dowcipną grą podszytą satyrą,
teatralnym i estradowym popisem.
Wiele w nim z atmosfery teatru studen-
ckiego i pewnie dlatego porwał wszy-
stkich "krewnych i znajomych królika".

W programie teatrów bułgarskich
pojawiły się dwie realizacje sztuki Jor-
dana Todorowa Papużka Paj. Z pew-
nością w niedługim czasie doczekamy
się jej przekładu na język polski. Za-
interesowanie obecnych w Warnie
Polaków tekstem Todorowa ma nie-
wątpliwie uzasadnienie w ciągłym po-
szukiwaniu przez nasze sceny sztuk
małoobsadowych. Daleko ważniej-
szym argumentem za przekładem są
jednak jej wartości literackie i myślo-
we.

Pąpużka Paj to bajka alegoryczna
o ucieczce od wolności w imię spokoju
i gwarancji bezpieczeństwa jakie daje

"mała stabilizacja". BOhaterką jej jest
zamknięta w klatce papuga, która eg-
zystuje odizolowana od świata ale w
poczuciu szczególnego uprzywilejo-
wania przez los. Chwilową pokusę po-
znania urody południowych krajów
zwycięża przyzwyczajenie do komfor-
tu beztroskiej egzystencji. Paj nader
szybko wraca do klatki.

Bajkę tę prezentuje sceniczny narra-
tor - sprawozdawca i komentator.
Rzecz przedstawiono w formule opo-
wieści o pewnym zdarzeniu z elemen-
tami inscenizacji poszczególnych jej
momentów. Owa "epickość" powoduje,
że morał zawarty w bajce zyskuje ran-
gę uogólnienia. Przestaje być li tylko
pointą jednostkowej anegdoty.

Widowisko teatru w Ruse modyfiku-
je zakres działań narratora. Pojawia się
on w bajce w roli kobiety-włóczęgi,
która jest uczestnikiem i motorem zda-
rzeń a wreszcie osobliwym ich kreato-
rem. Wydobywa z zakamarków swej
odzieży lalki, stwarza bohaterów i sy-
tuacje. A w tym intymnym spotkaniu
wielopostaciowej bohaterki z jedną
papużką demonstruje się ułomność
człowieka niezdolnego do autentycz-
nego, pełnego życia.

Bułgarzy zaprezentowali jeszcze
dwie interesujące - pod względem tea-
tralnym - realizacje nowego tekstu
Margeryty Minkow Sprytny Piotr.
Sztuka inspirowana baśniowym wąt-
kiem ludowym ma za bohatera niepo-
kornego kmiotka, który ciągle się wa-
dząc i prawując z wiejską elitą zawsze
zdoła przechytrzyć możnych tego
świata posiłkując się zdrowym rozsąd-
kiem, sprytem i sowizdrzalską logiką.
Zwycięskie potyczki sprytnego Piotra
zawiodły tę postać do ludowej mitolo-
gii i do repertuaru wędrownego
teatrzyku. Takoż czujny przedstawiciel
władzy nakazuje pokazać w teatrze
porażkę Piotra i spektakularny triumf
tych, których zwykle okpiwał. Zadanie
to okazuje się jednak niewykonalne,



bo aktorzy już na etapie prób nie mogą
doprowadzić do pożądanego finału-
sztuka autentyczna nie podlega nacis-
kom, może głosić tylko prawdę.

Teatr lalek w Pazardżiku w scenicz-
nej realizacji Sprytnego Piotra posta-
wił na folkloryzm. Zarówno w plastyce
teatralnej jak i aktorskiej interpretacji.
Akcję sceniczną ograniczono w zasa-
dzie do trzech improwizowanych
anegdot z bogatej biografii Piotra.
Zagrano je wielce zabawnymi lalkami.
Ich główki stanowiły autentyczne
tykwy, kapryśnie uformowane przez
naturę. Scenograf dostrzegł w nich
materiał na przerysowane typy ludzkie.
Z fantazji ludowej pochodziła również
gigantyczna kukła pojawiającego się w
antraktach przedstawiciela władzy. W
rezultacie ramowa historia obrazująca
życie wędrownego zespołu teatralnego
zeszła zdecydowanie na dalszy plan.

Teatr w Sofii zainteresował się zaś,
przede wszystkim, rodzajowością i eg-
zotyką teatru wędrownego. Sofijski
Sprytny Piotr zbliża się do poetyki re-
portażu z życia teatru. Nawet insceni-
zowane lalkowe epizody z żywota

. Piotra oglądane są od strony kulis.
Reżyser Kiriakos Agripopulos zinter-
pretował tekst Sprytnego Piotra jako
historię trupy lalkarskiej nękanej roz-
kazami wysłannika władzy.

Zaproponowany w tej festiwalowej
relacji wybór spektakli to niemal cał-
kowity rezultat warneńskiego przeglą-
du bułgarskich sztuk lalkowych. Sta-
nowi on zaledwie cząstkę ośmiodnio-
wego wypełnionego po brzegi progra-
mu. Można więc wysnuć wniosek, że
popularność scenicznej literatury buł-
garskiej nie zawsze, a nawet rzadko,
szła w parze z efektami artystycznymi.
Njestety da się to również odnieść do
polskiego spektaklu Dokąd pędzisz
koniku? w wykonaniu "Baja Pomor-
skiego".

Licznie reprezentowany lalkowy
teatr bułgarski mógł zadziwić szcze-
gólnym upodobaniem do gry żywopla-
nowej i aktorskiej clownady przy cał-
kowitej ignorancji lalek. To uporczywe
upominanie się o grę lalką niewiele ma
wspólnego z fanatyzmem. Po prostu
uważam, że sięgnięcie po lalkę nawet
jako po jeden z wielu środków teatral-
nych zobowiązuje do wykorzystania
jej w scenicznej grze. Młody zespół z
Pazardżiku bodajże jako jedyny zade-
monstrował tę niepopularną sztukę
budowania i rozgrywania sytuacji w
planie lalkowym.

Wydaje się, że szansę lalce odebrali
również bułgarscy scenografowie,
którzy stanęli do festiwalowego kon-
kursu jako współrealizatorzy prezento-
wanych widowisk. I jako twórcy plas-
tyki scenicznej nie zostali nagrodzeni
czy wyróżnieni przez krajowe jury.
Wybitne bułgarskie scenografie lalko-
we można było natomiast obejrzeć na
specjalnie przygotowanej w warneń-
skim teatrze wystawie retrospekty-
wnej, gromadzącej dawne prace, mię-
dzy Innymi: Maji Petrowej, Weselina
Neduczewa i Iwana Conewa.

Joanna Rogacka

Z histori i

W jednym z ostatnich numerów
"Biuletynu Teatr Lalek" (1987,

nr 4) znalazła się interesująca rozmo-
wa z Adamem Kilianem zatytułowana
"Szopkowe inspiracje". W pewnych
fragmentach wypowiedż Kiliana ma
charakter uogólniający, dotyczy kon-
dycji całego środowiska lalkarskiego,
świadomości własnej tradycji. Adam
Kilian mówi: "można by powiedzieć
parafrazując jednego z wieszczów "My
wszyscy jesteśmy z szopki». Koledzy
lalkarze powiedzą: "To oczywister- Nie
jestem jednak pewien, czy sobie
wszyscy w pełni zdają z tego sprawę.
Czasem mówi się o tym, że nasz polski
teatr lalkowy nie ma tradycji; inne
teatry jak np. niemiecki mają tradycję,
swoich bohaterów i bogatą techno-
logię, a Polacy nie. Przed wojną istniał
właściwie Baj i jakieś teatrzyki ama-
torskie. I nagle po wojnie rozkwitł
teatr lalkowy. To pozorna prawda.
N a s z ą t r a d y c j ą b Y ł a w ł a ś-

n i e s z o P k a (podkr. MW). Z tym,
że nie wykształcił się pojedyńczy bo-
hater, tym bohaterem jest cała struk-
tura szopki. Nawet wręcz o założe-
niach monumentalnych." Mimo, że
w poszczególnych sformułowaniach

Od
do

szopki
teatru

jest to indywidualny pogląd Adama
Kiliana, nie można wątpić, że gene-
ralnie wyraża opinię środowiskową,
iż korzenie polskiego lalkarstwa tkwią
w szopce.

Opinia to tak ugruntowana i po-
wszechna, że jakakolwiek próba pod-
ważenia jej musi się wydać ryzykowna.
Tym bardziej, że możliwości argu-
mentacji są og raniczone, zarówno
z powodu. braku dostatecznej ilości
dokumentów archiwalnych, jak i prze-
de wszystkim z racji złożoności pro-
cesów kulturowych, które nigdy nie
przebiegają w sposób tak prosty, tak
jednoznaczny, jak to wynika z popu-
larnej opinii. W wypadku dyskusji
o tradycjach lalkarskich w Polsce
problem jest o tyle bardziej skompli-
kowany, że owa popularna opinia to
także pogląd lalkarzy, być może za-
szczepiony przez dawnych badaczy
lalkarstwa i jego popularyzatorów.

Dziś wiemy nieco więcej o przeszło-
ści polskiego lalkarstwa. Nie ulega
najmniejszej wątpliwości, że nie za-
częło się ono po II wojnie światowej,
choć prawdą jest, że ruch profesjo-
nalny rozwinął się po 1945 roku na
skalę wcześniej niespotykaną. Ale też
jest ogromnym uproszczeniem twier-
dzenie, że "przed wojną istniał właś-
ciwie Baj i jakieś teatrzyki amatorskie".
Przecież tylko w pierwszych dziesię-
cioleciach XX wieku działali: Maria
Weryho, Marian Dienstl-Dąbrowa, Ste-
fania Boima-Wachowska, Adam set-
kowicz i Józef Rączkowski, Jerzy Gu-
ranowski, Franciszek i Wacław Hem-
zaczkowie, Stefan Polonyi-Poloński,
Julian Sójka, teatry A kuku, Bumcyk,
Miniatury, Urwis, Skrzat, Bajka, Kuku,
Błękitny Pajac. Ta wyliczanka nie wy-
czerpuje inicjatyw lalkarskich. Wiemy
o wielu innych, choć często, niestety,
nasze informacje są fragmentaryczne.

Marek Waszkiel

lalek?
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Jeśli jednak najbliższa przeszłość,
okres poprzedzający wybuch II wojny
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światowej, może przynieść tyle nie-o
spodzianek, to i pytanie zasadnicze,
pytanie o korzenie lalkarstwa )N Pols-
ce, może się okazać nie tak proste.
Czy rzeczywiście "my wszyscy jesteś-
my z szopki"? Ile w tym stwierdzeniu
prawdy? W jakim stopniu jest ono wy-
nikiem zapoznania polskiego lalkar-
stwa, jego - mimo wszystko - mar-
ginesowej roli w stosunku do innych
dzledzin sztuki i wynikającej stąd izo-
lacji, w której pozostawali lalkarze?
A w jakim stopniu jest ono wygodnym,
efektownym i zwłaszcza zadawnionym
schematem, który urósł do miana
oczywistej prawdy?
1. Całkowicie pewne dokurnentyźród-
łowe o szopce, przenośnej scence mis-
teryjnego teatru Bożonarodzeniowego,
pochodzą z. XVIII stulecia ("jasełka
stare ruszane" wymienione w spisie
inwentarzowym z 1738 oraz skarga
Choszczyńskiego informująca o na-
paści na szopkarzy w 1757), Z dużym
prawdopodobieństwem możemy dziś
lokalizować szopkę w siedemnasto-
wiecznej Polsce. Być może pojawiła
się ona jeszcze wcześniej. Istnieje
przynajmniej kilka przesłanek (z nich
najważniejsza dotyczy wertepu wy-

. stępującego już w końcu wieku XVI),
by takie wnioskowanie uzasadnić, nie
ma jednak przekonujących argumen-
tów, by uznać je za udowodnione.
Tymczasem przekonanie o wcześniej-

Na s. 21:
Kulisy warszawskiego Baja,

z prawej Jan Wesołowski.
Obok:

Kierownictwo Błękitnego Pajaca,
od lewej' Julian Sójka,

Stefan Polonyi-Poloński,
Tadeusz Czapliński.
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szym niż siedemnastowieczny rodo-
wodzie szopki trzeba przyjąć za hipo-
tetyczne. Z całą pewnością natomiast
inne formy lalkarskie znane są w Pols-
ce w wieku XVI, nawet w końcu XV.
Pojawiają się wówczas wędrowni ku-
glarze, być może skomorochowie
(Waśko z Wilna), których obecność
potwierdzają przekazy literackie (np.
Rej ozy Kochanowski), zachodnio-
europejskie teatry mechaniczne (Hen-
rik Janson z Utrechtu). w XVII wieku
także teatry marionetkowe (Friedrich
Hune, zespoły komedii dell'arte, Peter
Hilverding i inni). Z XVII wieku znamy
nazwisko lalkarza polskiego. Był nim
Zac har Jakubowski. Być może "kome-
dia łątek" jaką młodzi Morsztynowie
oglądali w 1672 w Gdańsku to też
przedstawienie polskie. Jedno jest
pewne: trudno dowodzić, że szopka
wyprzedziła w Polsce inne formy tatko-
we, Bardziej prawdopodobny wydaje
się pogląd o jednoczesnym kształto-
waniu się szopki i lalkowych przed-
stawień nieszopkowych.
2. Szopka nigdy nie wypełniała, nie
wypełnia i dziś, pojęcia "teatr lalek".
W rozumieniu teatralnym (bo przecież
to nie jedyne znaczenie szopki).
określa konkretny gatunek, wyjątko-
wo ściśle złączony z kształ1em archi-
tektonicznym scenki i techniką lalko-
wą. Tymczasem oprócz lalki szopko-
wej są inne: marionetka czy pacynka,
a i kukiełka może mieć inny, nie szop-
kowy rodowód (być może kukiełka -
mam na myśli technikę lalkową, nie
termin - wchodziła w zakres staro-
polskiego terminu łątka: rysują się
wówczas zupełnie inne zależności
między szopką a podstawowymi ga-
tunkami teatru lalek), W każdym razie
obecność marionetki i marionetkarzy
w dawnej Polsce nie wymaga dodatko-
wych dowodów. Czyż nie jest oczy-
wiste, że szopka nie była żródłem
teatru marionetek? Także i to rozumo-
wanie wyklucza wyłącznie szopkową
genezę polskiego teatru lalek,

3. Szopka to teatr specyficzny: mis-
teryjny, Bożonarodzeniowy, sezono-
wy, związany z obyczajem, stanowiący
własność ludową. Będąc odmianą
teatru lalek istniała i rozwijała się aż
do końca XiX wieku niezależnie od
niego, choć była ukształtowana na
jego podobieństwo, czerpała zeń, a
jednocześnie była dla niego źródłem
inspiracji. Szopkarze jednak nigdy nie
nazywali siebie lalkarzami. Lalkarze
zaś, do końca XIX wieku, nigdy' nie
wchodzili szopkarzom w drogę. Nie
znamy przypadku lalkarza, który by
w okresie Bożego Narodzenia zajmo-
wał się chodzeniem z szopką. W C,ze-
chach jesle urządzali lalkarze. U nas
nie.
4. W Polsce dopiero pierwsze stałe
teatry lalek sięgnęły po szopkę, lecz
nie szopkę-teatrzyk. Wykorzystano
szopkę-tekst . literacki, zarówno w
teatrze Marii Weryho, jak i Mariana .
Dienstla-Dąbrowy. Było to jakieś na-
wiązanie do tradycji obnoszonych
szopek, lecz bardzo odległe; nie za-
chowano przecież ani architektury
scenki szopki-teatrzyku, ani techniki
lalek szopkowych. Przynajmniej nic
nam o tym nie wiadomo. Teatry We-
ryho i Dienstla były scenami mario-
netkowymi. Wprowadzenie szopki do
ich repertuaru można porównać z sy-
tuacją np. teatrów belgijskich, które
w okresie Bożego Narodzenia sięgały
po repertuar misteryjny. Właśnie re-
pertuar. Zresztą, to nie repertuar
szopkowy zapoczątkował działalność
teatrów Marii Weryho i Mariana Dien-
stla-Dąbrowy. Pojawił się znacznie
później. .
5. Rozwój szopki satyrycznej w po-
czątku XX wieku, jej teatralnej odmia-
ny, nieco zagmatwał sytuację. Szopka
satyryczna stała się naj popularniej-
szym widowiskiem lalkowym w Polsce,
ogarnęła cały kraj, wszystkie środo-
wiska. Dzięki niej znaczna część pub-
liczności po raz pierwszy zetknęła się
z lalką teatralną. Szopka satyryczna



wyłoniła się z szopkowego teatru
Bożonarodzeniowego, niekiedy nawet
zbliżała się swoim charakterem do ty-
powego teatru lalek (np. Lwowskie
Marionetki z 1911, działające przez nie-
mal cały rok). A jednak wpływ szopki
satyrycznej na powoli rozwijające się
lalkarstwo polskie był minimalny.
Organizatorzy szopek (bo nie szopka-
rze - termin ten odnosi się do wy-
twórców i obnosicieli tradycyjnych
szopek Bożonarodzeniowych) nie
uważali się za lalkarzy, ani też działal-
ności swojej nie wiązali z teatrem la-
lek, choć - z naszej perspektywy -
jego dzieje współtworzyli. Wywodzili
się spośród plastyków, literatów, ak-
torów. Do wyjątków należeli ci, dla
których taka działalność okazała się
wprowadzeniem do lalkarstwa (Irena
Pikiel, Władysław Roguski). Do wy-
jątków należały zespoły, które z okaz-
jonalnie przygotowanego przedsta-
wienia szopkowego uczyniły zaczątek
regularnie grających teatrów (Bumcyk
Tadeusza Czaplińskiego i Stanisława
Krauzego, gdański Skrzat Alojzego
Bartza). Szopka satyryczna rysuje się
jako zjawisko marginesowe i pogra-
niczne w dziejach lalkarstwa pols-
kiego.
6. Historia warszawskiego Baja. Pow-
stanie teatru zainspirowała Bożonaro-
dzeniowa szopka. Jednak nawet w tym
przypadku trudno mówić o utożsamia-
niu się bajowców z tradycją szopkową.
Szczepan Baczyński na zebraniu
RTPD został skrytykowany "za wpro-
wadzanie do wychowania dzieci ele-
mentów religijnych". Wprawdzie Baj
zaczął działalność właśnie na scence
szopkowej, z kanałami dla lalek w pod-
łodze, lecz był to zabieg formalny.
Wybór lalki szopkowej był konsek-
wencją popularności szopki Bożo-
narodzeniowej, czy może bardziej
szopki satyrycznej. (W 1937 Baj wy-
stąpił z premierą szopki satyrycznej.
Był to jeden z nielicznych przypadków
kontaktu międzywojennych lalkarzy
z szopką. W historii Baja - jedyny.)
Wynikał też z nieuświadamiania sobie
przez bajowców lalkarskich tradycji.
Niezaprzeczalna popularność Baja,
a później jego legenda, która kształ-
towała się niemal równocześnie, spra-
wiły, że do dziś spotyka się opinie
jakoby Baj zapoczątkował polskie lal-
karstwo. Tymczasem wszedł on do
lalkarstwa bocznymi drzwiami, ale
z wielkim tupetem i hałasem. I prze-
cież nie tradycje szopkowe wnosił
(od nich się odciął), lecz idee "wy-
chowania dzieci w duchu socjalistycz-
nym" (w myśl legitymacji członkow-
skiej RTPD), idee wychowania przez
teatr. Baj zaciążył na polskim teatrze
lalek, zdominował go, czego konsek-
wencje widoczne są do dziś, i to nie
tylko konsekwencje repertuarowe.
7. Jeśli mimo wszystko przyjąć szop-
kowy rodowód Baja warszawskiego,
to jego liczni naśladowcy z tradycją
szopkową nie mieli nic wspólnego.
Baj produkował scenki lalkowe, po-
wielał dekoracje i komplety lalek do
własnych przedstawień. Popularyzo-

wał lalkarstwo, ale jeszcze bardziej
siebie, swój własny styl. Dzięki kur-
som lalkarskim upowszechniał swoje
osiągnięcia. Wszystko co w latach
1935-1939 powstawało od Gdańska
po Zakopane, od Białegostoku po
Opole z inicjatywy Baja, nosiło jego
piętno: właśnie Baja, nie szopki. By-
łoby ogromnym uproszczeniem iden-
tyfikowanie się z tradycją szopkową
tylko dlatego, że spopularyzowana
przez teatr Baj kukiełka, będąca także
lalką szopkową, zdominowała polskie
lalkarstwo.
8. Jaki był rodowód lalkarzy, którzy
po " wojnie zdecydowali o obliczu
polskiego teatru lalek? Czy mieli coś
wspólnego z tradycją szopkową?
Historia przeczy temu. Władysław
i Zofia Jaremowie wyszli z kręgu
teatru Cricot; w początku wojny, za-
fascynowani Obrazcowem, zorganizo-
wali w Grodnie teatr lalek (pierwsza
premiera marionetkowa). Henryk Ryl
przeszedł intensywny kurs teatralny
w obozowym teatrze lalek w Murnau
(pacynki, kukiełki, marionetki), a u pro-
gu powojennej działalności znalazł się
pod dużym wpływem Leona Schil-
lera. Janina Kilian-Stanisławska edu-
kację lalkarską odebrała u Obrazcowa.
Irena Pikiel wniosła doświadczenia ze
współpracy z teatrem marionetek
Urwis i wojenną, kukiełkową Bajką
wileńską. Julian Sójka i Tadeusz Czap-
liński byli doświadczonymi lalkarzami
z kręgu Wielkopolskiej Rodziny Mario-
netkarzy. Olga Totwen, po wielu la-
tach przygotowań, uruchomiła teatr
marionetek. Halina Lubicz rozwinęła
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wcześniejsze, także marionetkowe
zainteresowania, datujące się od
przedwojennego poznańskiego Błę-'
kitnego Pajaca i konspiracyjnych wi-
dowisk lalkowych z lat okupacji.
Szczepan Baczyński, Wanda Byrska,
Marta Janic, Irena Sowicka, Alojzy
Smolka - to twórcy i uczniowie przed-
wojennego Baja. Jan Dorman miał
własny pomysł na teatr. Wszystko
wskazuje na to, że szopkową tradycję

lalkarze dopisali sobie znacznie póź-
niej.
I. Jeśli Pastorałka Leona Schillera
w poznańskiej inscenizacji Joanny
Piekarskiej z 1957 roku nie była pierw-
szą w powojennym lalkarstwie próbą
przywołania tradycji szopkowej, to
była z pewnością jedną z pierwszych.
Szopka w teatrze lalek pojawiła się
po 1956 roku. Jednak nie jako dostrze-
żenie tradycji lalkowej, tylko ludowej,
narodowej, jako element kultury
chrześcijańskiej. Tak też funkcjorio-
wała (i nadal funkCjonuje) w licznych
inscenizacjach szopkowych na sce-
nach teatrów lalek.
10. Na zakończenie warto pruszyć
jeszcze jedną kwestię, wymagającą
jednak gruntowniejszego przemyśle-
nia i przebadania. Dotyczy ona ba-
daczy i popularyzatorów polskiego
lalkarstwa, bardziej niż samych lal-
karzy, ale może być pomocna w zro-
zumieniu kształtowania się opinii lal-
karzy o własnym rodowodzie. Od po-
łowy XIX wieku, przez sto lat, w lite-
raturze o teatrze lalek panował bała-
gan terminologiczny. Mieszano poję-
cia, znaczenia poszczególnych ter-
minów (szopka, jasełka, łątka, kukieł-
ka, marionetka) uzależnione bywały
od indywidualnych odczuć piszących.
Np. w 1853 opublikowano tłumacze-
nie(?) obszernej rozprawy o historii
angielskiego teatru lalek pod tytułem
"Jasełka w Anglii". Tytuł ten dowodzi
zapewne nieporadności językowej, ale
też WSkazuje, że termin jasełka (szop-
ka) mógł uchodzić za polski odpo-
wiednik określenia teatr lalek. Szopka,
specyficzny gatunek teatru lalek, była
gatunkiem wybitnie polskim i mimo
istnienia u nas wszelkich innych od-
mian lalkarstwa - gatunkiem najbar-
dziej popularnym. Być może polscy
autorzy prac o teatrze lalek, kreśląc
zawsze panoramę lalkarstwa euro-
pejskiego, podkreślali właśnie to, co
specyficznie polskie i powszechnie
znane, co nas wyróżnia - więc szop-
kę. Inne formy lalkarskie były u nas
tylko odbiciem lalkarstwa zachodnio-
europejskiego, bez piętna polskiego.
Chcąc więc zaznaczyć naszą obec-
ność na szerszym forum eksponowano
szopkę. Dotyczy to prac Ignacego
Matuszewskiego, Alfreda Szczepań-
skiego, Wilhelma Bruchnalskiego,
także Jana Sztaudyngera, którego
wpływ na kształtowanie się opinii śro-
dowiska lalkarskiego w Polsce jest
bezdyskusyjny. Więc może te szopko-
we korzenie polskiego lalkarstwa to
wynik pewnej taktyki, opracowanej
dla zupełnie innych celów, o których
stopniowo zapominano, aż wreszcie"
zapomniano w ogóle?

Rzecz wymaga przedyskutowania,
ale już przy innej okazji. Wywołuje
bowiem nowe pytanie: s k ą d się wzię-
ła opinia, że "my wszyscy z szopki"?
Pytanie, które przyświecało tej wypo-
wiedzi, brzmiało: czy my wszyscy
jesteśmy z szopki? Odpowiedź, we-
dług mnie, brzmi negatywnie.

Marek Waszklei
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Polskie teatry
za granicą
Rok 1988 upłynął Państwowe-
mu Teatrowi Animacji pod zna-
kiem podróży artystycznych: w
marcu Teatr prezentował w
Bautzen (NRD) Szałaputki Ja-
nusza Ryla-Krystianowskiego
(w reż. autora, scen. Alicja Szy-
mańska) oraz Koziołka Matołka
Kornela Makuszyńskiego (ada-
pt. i reż. Zdzisław Rej, scen.
Jan Zieliński); w maju pokazał
w Homlu (ZSRR) Koziołka
Matołka oraz Pierścień i różę
Williama Thackeray'a (reż. Ja-
nusz Ryl-Krystianowski, scen.
Buba Tomala); we wrześniu
przebywał w Finlandii na Festi-
walu Sztuk dla Dzieci w Harne-
ennlina z przedstawieniem Ko-
ziołek Matołek; na przełomie
września i pażdziernika wziął
udział w Międzynarodowym
Festiwalu Teatrów Lalek w
Charleville-Mezieres (Francja) z
przedstawieniami Koziołek Ma-
tołek oraz Pierścień i róża.
Na Międzynarodowym Festiwa-
lu Teatrów Lalek w języku es-
peranto, który odbył się w sier-
pniu w Zagrzebiu (Jugosławia)
toruński "SaJ Pomorski" zdobył
I nagrodę za przedstawienie
Paluszek Jerzego Rochowiaka
(reż. Aleksander Antończak,
scen. Alicja Chodyniecka), zaś
Teresa Sreberska I nagrodę ak-
torską za rolę w języku espe-
ranto.
W pażdzierniku "SaJ Pomorski"
dwukrotnie występował w Buł-
garii. W dniach 1-9 uczestniczył
w Międzynarodowym I"estiwalu
Bułgarskich Sztuk Lalkowych
"Złoty Delfin" w Warnie z
przedstawieniem Dokąd pę-
dzisz koniku Rady Moskowej
(reż. Krzysztof Rau, scen. Kata-
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rzyna Swięcka). W dniach 17-
-23 w ramach współpracy kul-
turalnej okręgu Ruse i woj. to-
ruńskiego prezentował Dokąd
pędzisz koniku w Ruse.
We wrześniu TL "Sanialuka"
zaprezentował w Riazaniu i oko-
licach Baśń o pięknej
Pulcheryi i szpetnej Bestyi Jana
Ośnicy (reż. Zbigniew Popraw-
ski, scen. Jerzy Zitzman), Har-
nasie wg Karola Szymanow-
skiego (reż. i scen. Andrzej
Łabiniec) oraz Samotność wg
Bruno Schulza (reż. Francois
Lazaro, scen. Jerzy Zitzman).
W październiku Samotność
obejrzeli także uczestnicy Mię-
dzynarodowego Festiwalu Tea-
trów Lalek w Mougins (Fran-
cja).
We wrześniu w ramach "Dni
Warszawy" w Pradze TL "Guli-
wer" pokazał Przygody Kozioł-
ka Matołka wg Kornela Maku-
szyńskiego (reż. Monika Snar-
ska, scen. Ali Bunsch).
TL ••PInokio" zaprezentował we
wrześniu w Tiumeniu (ZSRR)
Historię drewnianego pajaca
wg Carlo Collodiego (adapt. i
reż. Wojciech Kobrzyński, scen.
Kazimierz Samołyk) oraz Drob-
ne zdarzenia z zamierzchłej
przeszłości wg bajek Puszkina
i opowiadań Zoszczenki (reż.
Wojciech Kobrzyński, scen.
Marek Jaszczak) .
W październiku TL ••Arlekin"
wystąpił z Krawcem Niteczką
Kornela Makuszyńskiego (reż.
Aleksander Antończak, scen.
Andrzej Łabiniec) w Karl-Marx-
-Stadt (NRD) na Międzynaro-
dowym Festiwalu Muzyki i
Teatru.
TL ••Saj" wziął udział w paź-
dzierniku w Międzynarodowym
Festiwalu Teatrów Lalek w Mis-
tel bach (Austria) z przedstawie-
niem Leć głosie po rosie Natalii
Gołębskiej (reż. Krzysztof Nie-
siołowski, scen. Ali Bunsch).

Z wizytą
U nas
Johanny Fuchs wystąpiła we
wrześniu w Toruniu w ramach
"Dni Getyngi" z marionetko-
wym przedstawieniem Schne-
eweisschen und Rosenrot wg
braci Grimm.
Podczas październikowych
"Dni Moskwy" w Warszawie
Moskiewski Teatr Lalek zapre-
zentował na scenie TL "Lalka"

niosły pożądany skutek: w mar-
cu 1988 Monika odzyskała wol-
ność, swobodnie opuściła Chile
i podjęła na nowo swoją pracę
w jednym z teatrów w Argenty-
nie. SIMA zapewnia również

Mladzynarodowa materialną i finansową pórnoc
·Y lalkarzom, którzy z powodów

Solidarność ekonomicznych nie mogą rea-
Lalkarzy lizować swoich zamierzeń

artystycznych lub w ogóle nie
W roku 1987 w Sztokholmie mogą kontynuować swej pracy.
powstała Międzynarodowa So- I tak np. dzięki pomocy SIMA
lidarność Lalkarzy (Solidarite udało się wyposażyć w podsra-
Internationale des Marionnet- wowy sprzęt Szkołę Lalkarską
tistes - SIMA). Jej twórcą i or- w Rosario (Argentyna) oraz wy-
ganizatorem jest znakomity dać (po raz pierwszy w historii!)
artysta teatru lalek, pedagog, książkę zawierającą klasyczne
wieloletni przewodniczący ko- teksty ludowego teatru cieni w
misji do spraw Trzeciego Świa- Indiach.
ta UNIMA - Michael Meschke. Michael Meschke apeluje do
Wraz z grupą współpracowni- europejskich Centrów UNIMA i
ków z Europy oraz Ameryki poszczególnych lalkarzy o
Łacińskiej - powołał do życia wzięcie pod bezpośrednią opie-
niezależną prywatną fundację kę teatr lub lalkarza, których
stawiającą sobie za cel niesie- praca jest utrudniona lub za-
nie pomocy tym lalkarzom w grożona. Tego rodzaju bez po-
całym świecie, których praca średni, serdeczny patronat
ze względów ekonomicznych, wzmocni naszą solidarność i
społecznych, religijnych lub przyniesie potrzebującym laIka-
politycznych jest zagrożona. • rzom nadzieję i odwagę, które
W swojej pracy SIMA korzysta często są ważniejsze niż mate-
ze wsparcia Ministerstwa Po- rial na samowystarczalność.
mocy Krajom Rozwijającym się Mamy nadzieję, że ten apel nie
rządu szwedzkiego, Centrów pozostanie bez echa wśród pol-
Narodowych UNIMA oraz posz- ski ch lalkarzy.
czególnych lalkarzy, którzy ta- Wszystkich zainteresowanych
kiego wsparcia mogą i chcą bliższymi informacjami nt Mię-
udzielić. SIMA współpracuje dzynarodowej Solidarności Lal-
także z Amnesty International. karzy prosimy o kontakt:
Najbardziej spektakularnym - Małgorzata I Mieczysław
- uwieńczonym pełnym sukce- Abramowicz
sem - działaniem SIMA była "Teatr w drodze" sp. z 0.0.
akcja solidarnościowa na rzecz ul. Abrahama 49, 80-307
uwolnienia więzionej przez wie- Gdańsk
le miesięcy chilijskiej lalkarki
Moniki Sonii Hinojosa Sanchez.
Władze chilijskie otrzymały z
całego świata (również z Pol-
ski) dziesiątki listów protesta-
cyjnych domagających się
uwolnienia Moniki Sanchez. In-
terwencje wielu osób i organi-
zacji (m.in. Rady UNIMA) od-

Serenadę i Karola Mrożka (reż.
Leonid Chajt, scen. Borys Min-
kowski) oraz Kasztankę wg
Czechowa i Kuprina (reż. L.
Chajt, scen. Wiktor Płatonow).

Kronikę opracowała
Teresa Ogrodzlńska.

Oddano do druku w grudniu
1988.

14 listopada zmarła

Ewa Gutowska
historyk kultury, aktorka lalkarka,
wieloletni pracownik COMUK-u,
specjalista do spraw ruchu amatorskiego,
członek POLUNIMA
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w n•• ttpnym numerze: Dwie in-
aa.nizacie "Turlaigroazka".
Na zdifciu: " Turlalf1roszek" Piotra
Tomaszuka w TL .Pinokio"
w Łodzi.




