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Mniej czuję się
wojownikiem ...

Z Henrykiem Jurkowskim
rozmawia

Marek Waszkiel

2

Marek Waszkiel - Cnetstbym rozmowę
naszą zacząć od złożenia Panu gratula-
cji z racji ponownego wyboru Pana na
stanowisko prezydenta UNIMA pod-
czas ostatniego Kongresu w Nagoya.
Życzę, aby nowa kadencja przyniosła
Panu wiele satysfakcji.

Henryk Jur~owski - Dziękuję. bardzo.
Pozostańmy w kręgu UNIMA. W ostat-
nim czasie dochodziły do nas głosy
o ukształtowaniu się frakcji w ramach
UNIMA, mówiono nawet o rozłamie.
Wybór Pana w Nagoya dowodzi, że
pańska koncepcja UNIMA zwyciężyła.
Czy w ogóle można użyć określenia
"pańska koncepcja"? Na czym polegały
wewnętrzne konflikty w UNIMA? Wresz-
cie jaka jest sytuacja dziś, po Kongre-
sie?

Jeśli chodzi o moją koncepcję, to pole-
ga ona tylko na interpretowaniu statutu
UNIMA, który powstał w pewnej sytua-

; cji historycznej. 10 óż kiedyś UNIMA
, była stowarzyszeniem przyjaciół, w któ-

rym każdy członek miał równoprawny
głos i właściwie współpraca rozwijała
się na poziomie kontaktów indywidual-
nych. Kiedy UNIMA stliła się dość dużą
organizacją, okazało się, że potrzebne
są pewne stopnie pośrednie. Pojawiła
'się koncepcja centrum narodowego,
It'ak gdyby autonomicznej organizacji

rajowej, która uzyskała także prawo
rzyjmowania członków UNIMA, prawo

samodzielnej działalności na terenie
swojego kraju. Niemniej statut UNIMAw dalszym ciągu dążył do zachowania
uprawnień członków indywidualnych.

statucie było zagwarantowane, że
Kongres UNIMA to spotkanie osób in-
dywidualnych, że wszyscy członkowie
mają prawo do uczestnictwa w Kongre-
sie, do wzajemnej wymiany doświad-
częń, spotkań, rozmów, konsultacji.

ychodząc z tego dorobku statutowe-
go kontynuowałem te koncepcje i
właściwie z powodzeniem reprezento-
wałem je w czasie Kongresu drezdeń-
skiego. Już wówczas były one zaata-
kowane przez grupę lalkarzy europej-
skich, którzy w miejsce tej struktury
proponowali rodzaj federacji centrów
narodowych. Więc jakby też układ'PO-
ziOmy, ale na innym piętrze: polega-
jący nie na bezpośredniej współpracy
wszystkich. indywidualnych członków
UNIMA, ale na współpracy centrów
UNIMA. Miałem szereg wątpliwości
wobec tej koncepcji. Wynikało to stąd,
że taka federacyjna struktura odpowia-
dałaby bardzo oficjalnej strukturze
państwowej, strukturze ONZ-owskiej
i wydawało mi się, że właśnie w imię
humanistycznego charakteru naszej
sztuki trzeba było dystansować się od
tych struktur państwowych, zachowu-
jąc struktury indywidualne. I właściwie
należałoby powiedzieć, że na Kongre-
sie w Dreźnie odniosłem pełny sukces,
moja interpretacja statutu zyskała
potwierdzenie większości uczestników
Kongresu.

Wynika stąd, że taka interpretacja sta-
tutu wyniosła Pana na stanowisko pre-



zydenta UNIMA, wszak stało się to w
Dreźnie?
Tak, choć wpłynęło na to wiele innych
elementów. Jako wiceprezydent UNIMA
prowadziłem bardzo szeroką działal-
ność międzynarodową, kontaktowałem
się z różnymi centrami i ze względu na
te kontakty byłem osobą bardzo popu-
larną, zyskując także poklask dla repre-
zentowanego przeze mnie stanowiska.
Kiedy zaczęto przygotowywać spotka-
nie w Nagoya wydawało się, że te prob-
lemy zostały już w pewnym stopniu
rozwiązane. Tymczasem grupa, która
lansowała nowe idee UNIMA, polegają-
ce przede wszystkim na ograniczeniu
roli Komitetu Wykonawczego i Sekreta-
riatu Generalnego, a nadaniU pełni
władzy 8adzi~IMA, grupa, którą
firmował przede wszystkim Gustaw
Gysin, przygotowała swoje wystąpienie
w Nagoya. Tu doszło do kolejnego spo-
ru między frakcją europejską, a można
by powiedzieć "establishmentem"
UNIMA reprezentowanym przez Huber-
ta Romana z Belgii, który miał tę prze-
wagę nad Gysinem, że proponował
rozwiązania uporządkowane, stanowią-
ce strukturę bardzo przemyślaną, ca-
łościową, natomiast Gustaw Gysin jak
gdyby doskakiwał do tej struktury i
szarpał ją z różnych stron, atakując i
poddając ją w wątpliwość. Kongres,
który chciał jakiegoś rozwiązania pozy-
tywnego, nie akceptował tego rodzaju
podejścia krytycznego, które wydawało
się agresywne. Gysin i jego grupa cał-
kowicie przegrali w Nagoya. Właściwie
można by powiedzieć, że linia drezdeń-
ska reprezentowana przeze mnie zosta-
ła całkowicie potwierdzona, co wyraziło
się w wyborze mojej osoby na prezy-
denta UNIMA. Ale w ostatniej odsłonie

latach 70-tych pozostali w niej wybitni
artyści, jak Szilagyi, Margareta Nicu-
lescu, Jean Loup Temporai, Obrazcow.
Jednocześnie rozpoczęliśmy pracELw
kOmiSjaCh specjalistycznych. Powstała
k9mis:a publikacji. kształcenia ~o-
dowego, nieco póżniej badań nauko-
~---crężar pracy organizacji został
przeniesiony na prace komisji robo-
czych.rrtak UNIMA stała się stowarzy-
szeniem o dużym autorytecie i znacze-
niu i z racji tego znaczenia stanowiła
pewien stopień do kariery indywidual-
nej. Stała się niesłychanie atrakcyjna
dla działaczy teatralnych. Nastąpiła
znacząca wymiana osobowościowa. W
nowym kształcie organizacyjnym
artyści jak gdyby stracili zainteresowa-
nie uczestnictwem w UNIMA, ponieważ

Jest Pan związany z działalnością stracili impuls, żeby spotykać się z
UN/MA niemal od pierwszego powo- przyjaciółmi. UNIMA stała się wielką
jennego Kongresu w Pradze w 1957 r. machiną i jako taka zaczęła przyciągać
Blisko 30 'lat. Jak Pań ocenia zmiany innych ludzi, nie tyle teoretyków tego
jakie dokonały się na przestrzeni tych gatunku, ~ działaczy, organizatorów
lat w działalności UNIMA? Myślę za- jycia lalkarskiggo.
równo o geograficznym zasięgu wpły- C .
wów UNIMA, jak też o formach działa 1- zy me ma w tym pewnego zagrożenia

dla samej organizacji?
ności. Kiedyś, jak Pan powiedział, było
t.9-..stowarzyszenie przyjaciół, dziś _ in- ~ra~dopodo~ni~ istnieje ta~ie. zagro-
stytucie mająca swoje agendy, komite- z~nle ..Zagro~enle w P?stacl zlOs~yt~-
ty, komisję, bIUra. Czy idea samej -.fjonallrowan.la UNIMA I co za tym Idzl~
UNIMA, tej sprzed ponad pół wieku, w w~rowadzenla ~o wła~z UNIMA. lu.dzl,
nowych warunkach organizacyjnych da ~torzy d.obrze Się czują w. sym?lozle z
się utrzymać? instytucją. Jest to refleksja, ktorą wy-
Osobiścl . t k " d powiadam po raz pierwszy. Niemniej,I re jes em prze onany, ze nie a
się utrzymać dawnej koncepcji z przy-
czyn środowiskowych i personalnych.
Charakterystycznym tego znakiem jest
to, że aż do lat 70-tych w lJNIMA dzia-
łali "i1ił ogół wybitni artyści. Kierował •
UNlMAMalik, ale był tam Bussel, Sie-
gel,"Henryk Ryl, Joźe Pengow. Była to
<;!:ganizacja przyjaciÓł-artystÓw. W

Kongresu pojawiła się nowa propozy-
cja struktury UNIMA, ogłoszona przez
Włochów, którzy - krytykując ana-
chroniczność struktury dotychczaso-
wej - domagali się jej unowocześnie-
nia, znowu w kierunku federacji cen-
trów. Wobec takicnokollczności Kon-
gres zalecił w dalszym ciągu prowa-
dzenie prac nad strukturą i statutem
UNIMA. Więc to moje zwycięstwo,
spektakularne zresztą, w Dreżnie, po-
twierdzone potem przez działalność
Huberta Romana w Nagoya, okazało
się zwycięstwem tylko czasowym. W tej
sytuacji mogę jedynie powiedzieć, że
nawet jeśli obecna struktura UNIMA
jest anachroniczna, jest to piękny ana-
chronizm.

Henryk Jurkowski
wśród uczestników
IX Kongresu UNIMA,
Monachium 1966.
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gdy myślę o rozwoju UNIMA nie mogę
nie zauważyć tego, że stała się ona
domeną aktywności działaczy ze szko-
da dla uczestnictwa autentycznych
artystów. Jest za wcześnie, by dostrzec
Skutki negatywne ale mimo to obecna
sytuacja budzi pewien niepokój.
Pozostańmy jeszcze przy problematy-
ce UNIMA. Jak Pan, jako prezydent
UNIMA, ocenia działalność centrów
krajowych, myślę także o POLUNIMA,
ale nie tylko? W jakim stopniu centra
narodowe określają profil UNIMA?
Jaka jest ich rola, znaczenie, zadanie w
perspektywie całej organizacji?
Od strony teoretycznej jest to sprawa
dość prosta: ~entra krajowe UNIMA są
powołane do tego, by propagować za-
interesowanie współpracą zagraniczną
oraz by tę współpracę prowadzić. W
praktyce sprawa jest niesłychanie skom-
plikowana. Aby ośrodki krajowe były
aktywne, potrzebne są nieustające
impulsy z Komitetu Wykonawczego
UNIMA. Te jednak nie zawsze dociera-
ją. Zgłasza się więc zastrzeżenia do
pracy Sekretariatu Generalnego, że
tych impulsów od centrum światowego
do poszczególnych ośrodków jest sto-
sunkowo mało. Wprawdzie ostatnio In-
formacja UNIMA została udoskonalo-
na, oprócz czasopisma rocznego •.JJla-
iicego ch~akter monograficzny (o~ta-

• Henryk Jurkowski
przy kramie z książkami
na Kongresie w Monachium,
1966.
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tnio oświ cone teatrow' r kań kie-
mu , jest powielany kwartalnik, "Kurier
DNIMA" .........------
który niestety dociera do ośrodków w
sposób bardzo przypadkowy!
...niestety przypadkowy i niezbyt regu-
larny. Z drugiej strony Komitet Wyko-
nawczy pozostawia pracę centrów jak
gdyby samym sobie, co wynika z
autonomiczności centrów. Między in-
nymi działalność grupy Gysina i Heidi
Lohman na terenie Europy miała na ce-
lu - i to im się chwali - zaktywizowa-
nie ośrodków krajowych UNIMA. Osta-
tecznie zdecydowaliśmy się na powo-
łanie specjalnej komisji emopejskiej do
spraw ~ziałania centrów A.
Przewo niczącym tej komisji jest Oie-
ter Brunner z RFN, i być może praca
tej komisji wniesie pewne wartości. By-
ła to bowiem działka trochę zapomnia-
na. Liczę, że pewne rezultaty przyniosą
też spotkania Rady UNIMA, które będą
się odbywać między kongresami. Sza-
lenie istotny jest udział przedstawicieli
centrów w różnych działaniach UNIMA,
np. przewodniczący centrów, gzł.ooko-
wie Rady UNIMA. mają prawo uczest-
ruczyc w obradach Kom'
wczego. es o c yba najlepszy spo-
satJaktywizacji centrów: działacze cen-
trów bezpośrednio mogą uzyskać im-
pulsy z pracy Komitetu Wykonawcze-
go, ewentualnie przenieść własną prob-
lematykę na forum obrad Komitetu
Wykonawczego. Niestety, pojawia się
tu cały szereg trudności natury organi-
zacyjnej, finansowej, np. sam fakt, że
centrum polskie, poza moją osobą, nie
było obecne na Kongresie w Nagoya,
jest ogromnym niedopatrzeniem. Wy-
daje się, że centrum nie może praco-
wać dobrze, jeśli nie uczestniczy w
podstawowych spotkaniach organiza-
cyjnych. Polski ośrodek ITI nie ma ta-
kich kłopotów. Istnieją jeszcze pewne
trudności wynikające bezpośrednio z
pracy samych centrów. Wydaje mi się,
że centra wielokrotnie ulegają pewnej
biurokratyzacji.
Co jest chyba konsekwencją zbiurokra-
tyzowania całej organizacji?

Trochę tak. Ma to reperkusje w realiza-
cji programu działalności. Nina Mali-
kowa z Czechosłowackiego Centrum
UNIMA opowadała mi ostatnio o niemi-
łych doświadczeniach czeskich lalkarzy
z kontaktów z innymi centrami. Przy-
jeżdżają na festiwal do jakiegoś kraju
delegaci UNIMA i... są pozostawieni
samym sobie. Dostają pieniądze, hotel i
nikt się nimi nie zajmuje. Zamiast opie-
ki, dążenia do nawiązania kontaktów,
ograniczanie się do formalnej wymiany.
Jest to wyraz biurokratyzacji stosun-
ków. Trudno temu zaradzić. W pracy
Komitetu Wykonawczego obowiązuje
nas niezwykła ostrożność i dyskrecja.
Centra, znam takie, niesłychanie bronią
swojej autonomii, protestują przeciwko
jakiemukolwiek wtrącaniu się. Szcze-
gólnie, gdy zdarzają się konflikty wew-
nętrzne: jeśli próbujemy włączyć się w
jakiś sposób, natychmiast okazuje się,
że jest to posunięcie nietrafne, powo-

duje więcej napięć, niż pożytku .•Musi-
my działać niezwykle ostrożnie, dyplo-
matycznie, musimy się powstrzymywać
od instruowania centrów czy zarządza-
nia nimi.

8d 1960 roku jest Pan w Pre~
NIMA. Jak do tego doszło?

w--tym czasie byłem pracownikiem
MKiS. Do UNIMA wprowadził mnie
Henryk Ryl, a wiązało się to z planem
zorganizowania Kongresu UNIMA w
Polsce. Ryl szukał partnera i sądził, że
najlepiej będzie jeśli zasiądzie on rów-
nież w Prezydium UNIMA. Na Kongre-
si~hum i Brunszwiku Ryl zapro-
ponował mnie d~/;~snego Prezy-
dium (dziś Komite y onawczy) i zo-
śf.iłelll wybrany. Głównym naszym
celem b~ło zorganizowanie Kongresu
w Polsce. Potem okazało się, że zosta-
łem zaakceptowany przez środowisko
międzynarodowe i już na stałe pozosta-
łem w UNIMA.

~, podczas Kongresu w Charlevil-
te-Mezieres, wszedł Pan do ścisłego
kierownTctwa UNIMA: jako sekretarz
generalny (1972-19EO J, wiceprezydent
(1980-19841, od 1984 - prezydent. W
jakim stopniu obowiezkt międzynaro-
dowe pozwalają Panu na reprezento-
wanie interesów polskiego środowiska
lalkarskiego?
Chętnie przyjmuję to pytanie i chętnie
na nie odpowiadam, gdyż wiąże się z
nim uczucie zadawnionego rozczaro-
wania. Wchodząc na stanowisko sekre-
tarza generalnego, a następnie wice-
prezydenta i prezydenta, uzyskałem
pewne możliwości wpływu na działal-
ność całej organizacji, a również na
uczestnictwo Polski w pracach UNIMA.
O ile we wcześniejszym okresie, kiedy
byłem w MKiS, związki moje ze środo-
wiskiem polskim i mój wpływ na
uczestnictwo tego środowiska w pracy
międzynarodowej były bardzo duże, o
tyle kiedy wyszedłem z MKiS, kiedy
przeszedłem do szkolnictwa artystycz-
nego, specjalizując się równocześnie w
pracy międzynarodowej, okazało się, że
środowisko nie czuje potrzeby wyko-
rzystania moich możliwości. Byłem
nieustająco gotów do tego, by działać
na rzecz środowiska, lecz jako sekre-
tarz generalny UNIMA czułem się w
Polsce osamotniony, wyizolowany.
Zmieniło się trochę ostatnio, po roku
1984. Wyraża się to w bliskiej współ-
pracy z festiwalem w Bielsku-Białej, we
współpracy z różnymi teatrami lalko-
wymi, które wyjeżdżając czy zamierza-
jąc wyjechać za granicę często korzy-
stają z mojego pośrednictwa. Ale właś-
nie w latach 70-tych przeżyłem ogro-
mne zaskoczenie, że możliwości wyni-
kające z faktu, że Polak pełni funkcję
sekretarza generalnego, nie były w peł-
ni wykorzystane.
Czyli w tej chwili odnosi Pan wrażenie,
że sytuacja się zmieniła?
Tak. Wydaje mi się, że pewien wpływ
na to ma moja współpraca z Instytutem
Teatru Lalek w Oharlevitle-Mezteres
i związek z młodzieżą lalkarską w Pols-
ce. Udało mi się uzyskać stypendia na



staże specjalistyczne Instytutu, zapew-
niłem studentom udział w festiwalu w
Chartevilte-Mezieres i to wielokrotny.
Cieszyłbym się gdyby moje kontakty,
moje znajomości zostały wykorzystane
szerzej. Tym chciałbym służyć.
Pozostawmy już sprawy unimowskie,
choć z pewnością nie poruszyliśmy
wielu kwestii. Chciałbym wrócić do
Pana początków. Po ukończeniu w
1951 polonistyki na Uniwersytecie
Warszawskim związał się Pan z MKiS, z
Departamentem Teatru, dopiero jednak
około 1956 zajął się Pan sprawami tea-
tru lalek.
Och nie, myślę, że było to wcześniej. W
1952 uzyskałem przydział do pracy w
MKiS (były to czasy stalinowskie,
absolwenci Uniwersytetu otrzymywali
przydziały do pracy), w Departamencie
Teatru. W ciągu roku zostałem przenie-
siony do Wydziału Teatru Lalek. Na-
czelnikiem była wówczas Krystyna
Śniadecka. Współpracowaliśmy razem
jakieś dwa lata. Naczelnikiem zostałem
około 1955, w tej chwili dokładnie sobie
nie przypominam, w każdym razie kie-
dy "Groteska" wystawiała swój Wieczór
Gałczyńskiego, ja byłem już naczelni-
kiem Wydziału, więc przed 1955
rokiem.
Do MKiS trafił Pan jakby z przymusu, a
do spraw związanych z teatrem lalek?
Przekupiono mnie. Zaproponowano mi
wyższą pensję.
To był zawsze skuteczny sposób. Ale
myślę o czasach przedministerialnych.
Udzielając w ubiegłym roku wywiadu
"Ćeskoslovenskiemu loutkeiovi" wspo-
mniał Pan o swojej działalności lalkar-
skiej wśród harcerzy?

Kiedy dyr. Dobrowolski proponował mi
przejście do Wydziału Teatru Lalek nie
była to dla mnie dziedzina nowa. W
czasie okupacji zetknąłem się z "Ba-
jem", oglądałem - jako młody chłopak
- jego przedstawienia; wprawdzie był
to "Baj" okrojony, ale z Wesołowskim.
Uczestniczyłem też w pewnych działa-
niach teatralnych jako członek Szarych
Szeregów. Pamiętam próby Zemsty
Fredry odbywające się na wieży kościo-
ła Salezjanów na Powiślu (ten kościół
już nie istnieje). Później, po wyzwole-
niu, prowadziłem drużynę harcerską
(69 WDH, potem 47 WDH), przy niej
teatr lalek. Wystawiliśmy Szopkę,
Szewca Dratewkę, Cztery mile za piec.

Zatem teatr lalek nie był dla Pana zu-
pełną nowością. Utarła się opinia, że
jako naczelnik w MKiS trzymał Pan w
swoich rękach wszystkie środowiskowe
nitki. Są tacy, którzy do dziś mają to
Panu za złe, nawet czują się pokrzyw-
dzeni. Większość przyznaje, że były to
"rządy" sprawiedliwe. Wszyscy zgadza-
ją się, że sprawne, operatywne. Dwa
przykłady: Ewa Totwen do dziś obciąża
Pana decyzją o likwidacji gdańskich
"Łątek". Z drugiej strony, w latach
70-tych, Leon Moszczyński wielokrot-
nie opowiadał mi, że właśnie Panu za-
wdzięcza zajęcie się pisaniem sztuk lal-
kowych. Jak Pan ocenia ten okres po
latach?

Jeśli chodzi o tę krytykę, chciałbym
spojrzeć na każdą sprawę oddzielnie.
Przyszedłem do teatru lalek jako czło-
wiek zupełnie młody, początkowo
uczyłem się tego teatru, co tu dużo
mówić, pozostawałem pod dużym
wpływem lalkarzy. Często dawałem się

przez nich powodować. Pewien wpływ
miał na mnie Władysław Jarema, Hen-
ryk Ryl, Ali Bunsch. Po pewnym czasie
zacząłem się bronić przed tymi wpły-
wami, zacząłem szukać własnej drogi,
przede wszystkim odkryłem - po
latach wydaje się to oczywiste - że
każdy z tych artystów miał subiektywny
stosunek do sztuki lalkarskiej 'i każdy z
nich chciał lansować własny pogląd na
sprawy teatru lalek, Wydaje mi się, że w
ciągu mojej długiej działalności w mini-
sterstwie podjąłem szereg decyzji trud-
nych, twardych w stosunku do szeregu
osób, co wiązało się z rozwojem tego
teatru. Wówczas jeszcze dokonywał się
proces przechodzenia od teatru ama-
torskiego do teatru zawodowego i ja
miałem podjąć decyzję (oczywiście w
konsultacji ze środowiskiem) czy jakiś
lalkarz już znalazł się w kręgu sztuki
zawodowej, czy poza normami zawo-
dowymi. Był taki reżyser Koweszko,
który zakładał teatr lalek w Lublinie, i
który nigdy nie znalazł u mnie uznania.
Cały szereg osób: Aleksandra Grzym-
ska, Melania Karwatowa, Tadeusz Kar-
wat, Kędrzyna, taki reżyser Brusiewicz
z Wrocławia także. Myślę, iż Tadeusz

• Członkowie
Komitetu Wykonawczego UNIMA
przed ratuszem w Brunszwiku,
1985.
Henryk Jurkowski
i burmistrz miasta
(drugi od lewej).
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Czapliński mógłby mieć pretensje do
mnie, że w pewnym momencie został
pozbawiony swojego teatru.

O pretensjach Czaplińskiego nic mi nie
wiadomo, lecz słyszałem o pretensjach
innych osób: Haliny Lubicz, rodziny
Totwen, Sztaudyngera, może bardziej
rodziny Sztaudyngera.
Jeśli chodzi o panią Lubicz to nie po-
czuwam się absolutnie do żadnej od-
powiedzialności, ponieważ w tamtym
czasie nie miałem z nią żadnych kon-
taktów. To zaś, co stało się w Poznaniu,
to znaczy przekształcenie jej Teatru
Marionetek w Teatr Młodego Widza,
następnie w teatr lalek, mnie bezpo-
średnio nie dotyczyło. Jeśli chodzi o
stosunek środowiska lalkarskiego do
Sztaudyngera, była to również sprawa
poza mną. Natomiast sprawa Totwenek
jest godna opowiedzenia. Teatr Totwe-
nek istniał dwukrotnie. Pierwszy został
upaństwowiony w 1950 i przekazany w
ręce Alego Bunscha. Ja nie miałem z
tym nic wspólnego, ponieważ rozpo-
cząłem pracę w roku 1952.
Ale jest druga sprawa, z połowy lat
50-tych.

Tak. Około 1953 Totwenki próbowały
po raz drugi zorganizować teatr mario-
netek w Gdańsku. Władze miejscowe
zastanawiały się czy drugi teatr lalek w
Gdańsku był potrzebny. Moje uczest-
nictwo w tej sprawie było jak gdyby
cząstkowe. Odbyło się pierwsze przed-
stawienie, przypominam je sobie. Była
to baśń marionetkowa, kolorowa i peł-
na wdzięku. Oglądała je komisja śro-
dowiskowa z udziałem Jaremy i Buns-
cha, która widowisko to odsądziła od
czci i wiary. Nawet gdybym w owym
czasie był przekonany, że ten teatr
trzeba zachować, nie miałbym dosta-
tecznego autorytetu, żeby przeciwsta-
wić się środowisku, zwłaszcza dyna-
mizmowi Jaremy. Komisja środowi-
skowa zdecydowała o likwidacji teatru,
a ja tę decyzję potwierdziłem. Muszę
powiedzieć, że jeśli dzisiaj miałbym we-
ryfikować którąkolwiek z moich decyzji
z tamtych czasów, to bym zweryfikował
tę właśnie. Dziś wydaje mi się, że była
ona niesłuszna.
Powiedział Pen, że w tamtym okresie, w
latach 50-tych, Pana opinia i tak zna-
czyłaby niewiele wobec presji środowi-
ska. Tymczasem istnieje opinia, chyba
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słuszna, że ranga stanowiska naczelni-
ka związana była z Pana osobą.
No tak, ale nie stało się to od razu.
Epizod "Łątek" to epizod z pierwszych
lat mojej działalności w ministerstwie.
Zgoda, choć po latach w pamięci pozo-
stają tylko uogólnione opinie, nie pa-
mięta się całego procesu dochodzenia
Pana do pozycji, jaką wkrótce Pan uzy-
skał. Pozycii, która pozwalała Panu
sprawować kontrolę nad środowiskiem.
Faktem jest też, że pozycja naczelnika
w MKiS, ugruntowana właśnie przez
Pana, w latach następnych, już po Pań-
skim Odejściu, przysporzyła wielu nie-
porozumień, nawet konfliktów środo-
wiskowych. Jak Pan sądzi, stworzył
Pan modelowy urząd czy indywidualną
metodę administrowania?
Nie wiem czy administrowanie to dobre
słowo. Oczywiście, do zakresu 'Wydzia-
łu Teatrów Lalek należało zatwierdza-
nie planów repertuarowych, poszcze-
gólnych sztuk, wyrażanie zgody na wy-
jazdy zagraniczne, zatwierdzanie zmian
kadrowych itd. Ale z drugiej strony to
co stanowiło o moich stosunkach z
całym środowiskiem, wynikało z moje-
go uczestnictwa w życiu i pracy tego
środowiska. Polegało to na tym, że
uczestniczyłem w próbach, rozmawia-
łem o koncepcjach artystycznych posz-
czególnych twórców. Do mnie przy-
chodziło się porozmawiać, zwierzyć z
planów artystycznych. Byłem w nie-
ustającym kontakcie ze środowiskiem,
dużo podróżowałem, często oglądałem
przedstawienia terenowe, objazdowe.
Nieustająco uczyłem się od tego śro-
dowiska, jednocześnie miałem dla nie-
go mnóstwo szacunku. Szanowałem je
i wydaje mi się, że środowisko odwza-
jemniało tę życzliwość. Technika moje-
go działania była stosunkowo prosta. W
latach 50-tych i 60-tych w środowisku
lalkarskim było sporo indywidualności:
Ryl, Jarema, Wilkowski, Serafinowicz,
Piekarska, Bunsch, Gołębska. Repre-
zentowali oni bardzo wyraźną wizję
swojego własnego teatru, często pró-
bując wykluczyć inne stanowiska. W
pierwszym momencie ograniczyłem się
do tego, by zachowywać równowagę,
by uznać różne poglądy, koncepcje
artystyczne teatru lalek, koncepcje
repertuarowe. I w tym działaniu, wydaje
mi się, rósł mój autorytet. Po pewnym
czasie zacząłem lansować jakieś moje
własne koncepcje, choć nie było to
łatwe, środowisko nie poddawało się
moim wpływom. Np. cała historia festi-
walu małych form lalkarskich. Przecież
on nie narodził się w Białymstoku. To
była moja koncepcja (festiwal małych
form lalkarskich, potem festiwal indy-

• Henryk Jurkowski
w teatrze
Giuseppe Pasqalino,
1979.



widualnych występów z lalką), płynąca
z urzędu naczelnika, mająca na celu
przeciwstawienie się ogromnym insce-
nizacjom lalkarskim, które stanowiły
trzon działalności teatru lalek w Polsce
i które na początku lat 60-tych jak gdy-
by się wyczerpywały. Proponowałem
jakiś nowy zastrzyk, nowe podejście do
działań artystycznych, co wcale nie
znaczy, że moje koncepcje zostały za-
akceptowane przez środowisko. Nie-
którzy nawet je podjęli, choć okazało
się, że są one obce nawykom artystycz-
nym i nie zostały wykorzystane. Więc
zmieniłem swoją taktykę wobec środo-
wiska ograniczając się do komentowa-
nia różnych kierunków działalności.
Miałem dużą swobodę publikowania: w
"Teatrze", "Dialogu", w "Almanachu
Sceny Polskiej". Próbowałem oddzia-
ływać na środowisko, ale nie bezpoś-
rednio akcjami z ministerstwa, lecz jako
krytyk, w sposób pośredni.

Niemniej jednak problem zaczyna się
po odejściu Pana z MKiS, kiedy model
administrowania (w szerokim znacze-
niu, tj. kompetencje, uprawnienia) po-
został niezmieniony, choć zmienili się
ludzie pełniący stanowisko naczelnika.

To prawda. Ale to się wiąże i z układa-
mi w ministerstwie. Moja działalność
przypadła na okres przełomu. Awan-
sowałem na naczelnika tuż przed za-
kończeniem okresu stalinowskiego.
Wkrótce dyrektorem został Balicki,
który miał swoistą koncepcję urzędni-
ka. Rozumiałem ją w ten sposób, że
urzędnik MKiS to człowiek, który służy
rozwojowi sztuki. Nie kontroluje, lecz
służy środkami administracji. W związ-
ku z tym mój stosunek do środowiska
był zawsze pełen respektu. Mogłem się
z tym środowiskiem wadzić, mogłem
spierać, ale nigdy nim nie pogardza-
łem. Pod koniec mego pobytu w mini-
sterstwie, na początku lat 70-tych,
atmosfera zaczęła się zmieniać. Przy-
szli nowi kierownicy ministerstwa i de-
partamentu, którzy domagali się od nas
innego stosunku do środowiska. Przy-
pominam sobie postawę i eksplikacje
dyr. Pałasza, który pouczał nas - na-
czelników - że nie jesteśmy działa-
czami kultury, a jesteśmy przedstawi-
cielami władzy. Jest to zupełnie inne
podejście. Wiesława Domańska, która
prowadziła Wydział po moim odejściu,
znalazła się w niekorzystnej sytuacji,
gdyż musiała godzić dwie sprawy: inte-

resy środowiska i interesy autonomicz-
nie pojętej władzy. Ja nie byłem nosi-
cielem takiego konfliktu, żyłem w
trochę szczęśliwszych czasach.
Nie warto odpowiadać na pytanie czy
wyczuł Pan odpowiedni moment, by z
ministerstwa odejść czy też zachęciły
Pana inne propozycje. Faktem jest, że
w początku lat 70-tych, po dwudziesto-
letniej karierze urzędnika, zajął się
Pan...
To się wiązało z moim wyborem na
sekretarza generalnego i z możliwością
przejścia do szkolnictwa artystycznego.
Otóż to. Poświęcił się Pan szkolnictwu
lalkarskiemu. Był Pan dziekanem Wy-
działu Lalkarskiego we Wrocławiu,
dziekanem Wydziału Reżyserii Teatru
Lalek w Białymstoku, dziś jest Pan pro-
fesorem kilku szkół lalkarskich na
świecie. Ale jest też Pan ekspertem od
organizacji szkolnictwa lalkarskiego.
Myślę o szkole w Charleville-Mezieres,
o konsultacjach jakich w ostatnich ty-
godniach udzielał Pan Holendrom. Czy
ma Pan jakąś własną koncepcję szkoły
lalkarskiej?
Zaczyna się od tego, że noszę w sobie
przekonanie, przekonanie z dnia
dzisiejszego, że takiej koncepcji mieć
nie mogę, i nie powinienem. Kiedy za-
kładaliśmy ze Stanisławem Stapfem
studium lalkarskie we Wrocławiu, a po-
tem Wydział Lalkarski, próbowałem
oddziaływać na jego koncepcję, byłem
przekonany do pewnego sposobu
kształcenia. Również jako pierwszy
dziekan Wydziału Reżyserii oddziały-
wałem na program wydziału i na spo-
soby kształcenia, ale w gruncie rzeczy,
w trakcie tych wszystkich prac o cha-
rakterze kierowniczo-dydaktycznym do-
szedłem do przekonania, że ja jako teo-
retyk tego teatru, jako historyk teatru,
nie mam prawa wypowiadać się w spo-
sób ostateczny o kształcie szkolenia.
Wydaje mi się, że powinni to robić
praktycy. Ja wypowiadałem się wielok-
rotnie i wielokrotnie moje koncepcje
były odrzucane przez środowisko. Na-
sze środowisko oczekuje innego typu
szkoły niż ja to sobie wyobrażałem.
Zresztą czytał Pan z pewnością zarów-
no moją wypowiedź Jeszcze raz o szko-
leniu lalkarzy, a następnie odpowiedź
Jana Wilkowskiego i wie Pan na czym
polega konflikt. W dalszym ciągu żywię
przekonanie, że teatr lalek jest sztuką
autonomiczną, niezależną od innych ro-
dzajów teatru i jako taka wymaga ludzi
specjalnie uformowanych. Popularnie
wyraża to przekonanie; że powinniśmy
kształcić lalkarzy, nie aktorów .

• Lalka Henryka Jurkowskiego
w korowodzie Letniego
Karnawału w lidzie
podczas XV Kongresu UNIMA,
Japonia 1988.
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Jest to trochę wymttetece odpowiedź.
Swego czasu, w końcu lat 70-tych, po-
rzucił Pan Wrocław dla Białegostoku.
Czy zmiana ta miała związek z różnym
profilem obu szkół? W tej chwili, będąc
wciąż w Białymstoku, jest Pan bliżej
szkoły w Cnenevitte-Meneres.

Wie Pan, może to zabrzmi nazbyt de-
fensywnie, ale z upływem lat coraz
mniej czuję się wojownikiem. W okresie
wrocławskim miałem wyraźne koncep-
cje kształcenia aktora-lalkarza i próbo-
wałem je zaproponować środowisku.
Trzeba powiedzieć, że ludzie którzy
współpracowali ze mną byli niezwykle
uprzejmi w stosunku do mnie, miałem
duży autorytet, ale szybko się przeko-
nałem, że myślą oni po swojemu. Wy-
dawało się, że w Białymstoku sytuacja
jest trochę inna i tak na to wskazywał
procent absolwentów zatrudnionych w
teatrach lalek. Ale i tu istnieje szereg
trudności. Na Wydziale Reżyserii są
pewne kłopoty z naborem kandydatów,
próbowaliśmy zmienić system rekruta-
cji, ale nie jest to takie proste. Najproś-
ciej byłoby zmienić ogólne przepisy
dotyczące rekrutacji. Ale kto tego do-
kona. Tego rodzaju sytuacja buduje
dystans, ileż to lat można zwalczać
administracyjne przeszkody? Gdy by-
łem w ministerstwie łatwiej mi było je
zwalczać niż teraz. Psychicznie bardzo
dobrze czuję się tam, gdzie zasada
kształcenia jest mi bliższa. Tutaj teza
Pańska jest słuszna. Ale przedwczesny
jest wniosek, że ja lokuję tak wiele na-
dziei w szkole w Charleville-Mezieres.
Jestem w dalszym ciągu związany ze
szkołą białostocką, natomiast z mojej
współpracy zagranicznej wynoszę pe-
wien komfort psychiczny. Wie Pan, jak
tam się mówi teatr lalek, to ma się na
myśli teatr lalek. I jak mnie proszą, że-
by mówić o historii teatru lalek czy
dramacie, czy estetyce tego teatru,
zawsze spotykam słuchaczy, cieka-
wych tych tematów. W tym sensie te
kontakty zagraniczne są odświeżające.
Wykłada Pan historię i. dramaturgię
teatru lalek, jest Pan badaczem lalkar-
stwa, teoretykiem tego gatunku, kryty-
kiem teatralnym, autorem sztuk i tłu-
maczem sztuk lalkowych, kilkakrotnie
pełnił Pan funkcję kierownika literac-
kiego scen lalkowych, ale także zajmo-
wał się Pan - o czym może nie wszys-
cy wiedzą - reżyserią przedstawień
lalkowych. Tę jedną specjalność po-
rzucił Pan, dlaczego?

W pewnym momencie wydawało mi się
ważne, żebym poznał bliżej warsztat
teatralny, żebym zmierzył się z teatrem.
Sądzę, że dla krytyka jest to ważne,
wiedzieć jak to się robi. Zacząłem od
"Guliwera", gdzie zrobiłem Skarby kró-
la Dropsa Skwarnickiego ze scenogra-
fią Zofii Pietrusińskiej. Miałem ogrom-
ną satysfakcję z tej pracy i wydaje mi
się, że przedstawienie było udane. Po-
tem robiłem w Gdańsku Bamba w oazie
Tongo Moszczyńskiego z Bachtin-Kar-
łowską jako scenografem. Była to taka
miniaturka z zastosowaniem różnych
rozwiązań scenog raficzno-i nscen izacyj-
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nych nawiązujących do zabawek dzie-
cięcych. Wreszcie w telewizji zrobiłem
Mocnego Bartka Moszczyńskiego z Zo-
fią Pietrusińską i sądzę, że to też było
udane przedstawienie. Po wykonaniu
trzech prac jak gdyby zabrakło mi od-
wagi do kontynuacji. Powinienem był
wówczas albo poprosić komisję egza-
minacyjną reżyserską o ocenę mojego
dorobku, albo odejść od tych działań.
Będąc naczelnikiem w ministerstwie
uważałem, że poddanie się ocenie ko-
misji byłoby niezręcznym posunięciem,
więc zrezygnowałem z dalszych kro-
ków.
Przedstawia Pan te doświadczenia re-
żyserskie jako sposób na zrozumienie
teatru, doświadczenie w pracy krytyka.
Tymczasem mierząc się z kolejnymi
inscenizacjami chciał Pan pewnie two-
rzyć teatr, nie tylko go poznawać.
Tak, to prawda, ale proszę zwrócić
uwagę na to, że byłem pracownikiem
ministerstwa. Oczekiwałem raczej ja-
kiejś reakcji ze strony środowiska, tych
ludzi, którzy byli w komisji reżyserskiej.
Sądziłem, że oni mi coś powiedzą, coś
pozytywnego. Ale oni nic nie powie-
dzieli. Więc uznałem, że nie warto się
pchać, nie warto zmieniać zawodu.
Pewnie te prace nie były na tyle dobre.
Uprawnienia reżyserskie nie są warun-
kiem koniecznym, by uprawiać zawód
reżysera, widzimy to dzisiaj na wielu
przykładach. Zrezygnował Pan z robie-
nia teatru, własnego teatru, może nie-
koniecznie jako reżyser, a dyrektor ja-
kiejś sceny, gdzie mógłby Pan urze-
czywistnić własne wyobrażenia o tea-
trze lalek.
Dzisiaj może bym tak nie reagował. W
tamtych latach struktura życia środo-
wiskowego była kontrolowana przez
państwo i różnego typu instancje, także
partyjne i od nich uzależnione było
uzyskanie stanowiska dyrektorskiego.
Byłem związany z Warszawą i otwarty
na możliwość prowadzenia teatru w
Warszawie. Był taki okres, kiedy Rada
Narodowa rozpoczęła ze mną rozmowy
na temat prowadzenia Teatru "Lalka".
Przyjąłem propozycję, byłem gotów go
prowadzić. W wyniku jakichś zakuliso-
wych działań nie powierzono mi tego
teatru. Zresztą, życie podsuwało mi
cały szereg propozycji. W 1972 roku
przejąłem sekretariat UNIMA, to był
ogromny obowiązek.
Gdyby jednak objął Pan teatr, jaki on
miałby być?
Przede wszystkim robiłbym teatr lalek,
tzn. podstawowym środkiem wyrazu
byłaby lalka, forma plastyczna; lalka
nie odstraszałaby mnie, nie krępowała.
Nastąpnie byłby to teatr baśni, odwołu-
jącej się do mitu. Byłby to teatr współ-
czesny, podejmujący współczesną
problematykę, teatr rewidujący, wy-
chowawczy. Gdyby tak popatrzeć na
to, co tłumaczyłem dla teatru lalek, to
jest to akurat koncepcja mojego teatru.
Sześć pingwinów to przecież nie tylko
bajka zwierzęca, to weryfikacja pewne-
go stereotypu matki; Czimi - to nowa
konstrukcja dramatu, to zmierzenie się

ze strachem w płaszczyźnie etycznej;
Kapelusz Noego, sztuka szwedzka, to
znowu problematyka współczesnego
świata, jaki on jest. W tym co robiłem
było wyznanie moich zainteresowań
teatralnych. Nie da się tego powiedzieć
o sztukach, które napisałem.
Pisał je Pan na zamówienie?
Raczej dla osobistej satysfakcji. Były to
pastisze, próba naśladowania pewnego
stylu, języka, budowanie archaicznego
repertuaru teatru lalek. Historia Parysa,
królewicza trojańskiego, Tryptyk staro-
polski, Arlekin - próba przypomnienia
komedii dell'arte, czy choćby Pan
Twardowski, w którym chodziło o to,
by Twardowskiego zderzyć' z prze-
strzenią szopkową. Były to raczej po-
szukiwania literackie.
Ogląda Pan setki przedstawień na
całym świecie, spędza Pan setki godzin
w pociągach, samolotach. Czy sprawia
to Panu jeszcze przyjemność?

Generalna odpowiedź brzmi: tak. Wy-
robiłem już sobie nawyk współżycia z
ludźmi. Uważam, że do moich obo-
wiązków prezydenta należy obecność
w środowisku, kontakt z ludźmi, budo-
wanie więzi, proponowanie modelu
współżycia między różnymi środowi-
skami zagranicznymi.
Mówi Pan o obowiązku, który jest kon-
sekwencją podjęcia się pewnych funk-
cji. Ale ja pytam o zwyczajną przyje-
mność, przyjemność widza, który idzie
do teatru?
To ogromne doświadczenie, ta ilość
przedstawień, które już kiedyś ogląda-
łem, bardzo obciąża, przeszkadza,
czyni ze mnie niezwykle wymagającego
widza. Reaguję żywo tylko na wybitne
przedstawienia. Jestem nie tylko trud-
nym widzem, ale i sam znajduję się w
trudnej sytuacji. Lecz nie straciłem
jeszcze ciekawości zjawisk teatralnych.
Chętnie idę do teatru.
Jaki teatr lalek lubi Pan najbardziej?
Myślę, że Pan podzieli mój pogląd ...
... teatr tradycyjny?
Teatr tradycyjny: Belgowie, Sycylijczy-
cy, Indonezja, chiński teatr lalek, Bun-
raku.
Jak Pan sądzi, czy to typowe obciąże-
nie ludzi, którzy zajmują się historią
teatru lalek, czy można by to zaintere-
sowanie uzasadnić w inny sposób?
Jest to dorobek wielu pokoleń, wielu
wieków, jest to teatr niezwykle nasyco-
ny pewną mitologią z jednej strony, a z
drugiej wyraża się w bardzo precyzyj-
nie pomyślanej stylistyce. I to nas po-
rusza, nie tylko relikt dawnej epoki, jest
to również symbol punktu dojścia, taki
teatr chcielibyśmy mieć.
Pozostało wiele tematów, które dopiero
teraz wymagałyby rozważenia, pomija-
jąc, że o wielu dziedzinach Pańskiej
działalności nie mówiliśmy wcale. Z
nadzieją, że będziemy mieli sposob-
ność kontynuowania tej rozmowy, ser-
decznie Panu dziękuję.
Ja również dziękuję. •
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W gronie, jeśli tak rzec można
z emfazą, "ojców założycieli"

współczesnego polskiego teatru lalek
Jan Sztaudynger zajmuje miejsce po-
czesne i osobliwe. Poczesne, bo w
służbie marionetek potrafił być drama-
turgiem, kierownikiem literackim, orga-
nizatorem i pomysłodawcą, krytykiem i
popularyzatorem, historykiem i ideolo-
giem, nauczycielem i wykładowcą, pio-
nierskim badaczem i redaktorem specja-
listycznych periodyków, krytykiem i
działaczem, a na koniec mecenasem i
opiekunem. Dla użytecznego pełnienia
tych ostatnich funkcji nie wahał się
przed przyjmowaniem posad o naz-
wach tak mało zachęcających jak in-
struktor czy referent. Hównocześr.ie
jednak, i na tym by się zasadzała
Sztaudyngerowa osobl iwość pośród
dawnych lalkarzy, był człowiekiem
uczonym - najprawdziwszym, niczym
Arnold Szyfman, doktorem filozofii, był
cenionym, choć tradycjonalnym, poetą
lirycznym - obdarzonym Srebrnym
Wawrzynem Akademii Literatury, był
bardzo popularnym satyrykiem, cieka-
wym regionalistą, bajkopisarzem, nie-
złym autorem literatury dziecięcej, by-
strym choć gadatliwym oraz drobiaz-
gowym pamiętnikarzem i wspominka-
rzem, był tłumaczem jednego z naj-
większych dramatów świata (Księcia
Hamburga Kleista), wreszcie istnym
fenomenem w dziedzinie poezji epi-
gramatycznej. Tutaj największą popu-
larność, rozgłos i aplauz zyskały jego
fraszki dosadne, frywolne i obsceni-
czne, choć w jego dorobku fraszkopi-
sarza łatwo też znaleźć utwory polity-
czne, dydaktyczne czy filozofujące.

Jan Izydor Sztaudynger urodził się w
Krakowie w roku 1904. Tutaj upłynęło
jego dzieciństwo i wczesna młodość. W
mieście Wyspiańskiego, mieście naj-
bardziej w Polsce teatralnym, które jak
dowodził Leon Schiller, samo w sobie
jest teatrem. Warto spojrzeć na nie
okiem Sztaudyngerowego rówieśnika i
szkolnego niegdyś kolegi. "Maleńkie,
niebieskie tramwaiki, które przez pryz-
mat wspomnień wydają się urocze, ra-
czej przepływały, niż przejeżdżały przez
miasto". "Ulicą Karmelicką krążyła do
Parku Krakowskiego "dwójka" z wozem
doczepnym (zwanym po krakowsku
.kuplówką"), wykolejającym się regu-
larnie, codziennie o tej samej porze.
Całe chmary uczniaków próbowały go
z powrotem ustawić na tory. Świętem
były zawody piłkarskie "Cracovia" -
"Wisła". W teatrze, obok wielkiego tra-
gika Józefa Sosnowskiego królowała
Stanisława Wysocka, która po pierw-
szej wojnie wróciła z Kijowa (... )".
"Daleko, u stóp salwatorskiego wzgó-
rza, malował swe niezwykłe obrazy
"malarz wewnętrznego blasku" Vlasti-
mil Hofman (...)". "W innym krakow-
skim domu (... ) Feliksa Jasińskiego (. ..)
uczył się Jan Sztaudynger kultu japoń-
szczyzny". '

Maturę uzyskał Sztaudynger w 1922
roku w krakowskim gimnazjum im.
Jana Sobieskiego. Potem na Uniwersy-
tecie Jagiellońskim studiował poloni-
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Joanna Rogacka

Jan Sztaudynger
i lalki

stykę u Józefa Kallenbacha, Ignacego
Chrzanowskiego i Stanisława Winda-
kiewicza, a germanistykę pod kierun-
kiem profesora Wukanowića. W roku
1927, na podstawie pracy "Wpływy
Goethego na Garczyńskiego", uzyskał
doktorat filozofii. Promotorem rozpra-
wy był prof. Kallenbach. Do zaintere-
sowania twórczością Garczyńskiego
nakłonił on Sztaudyngera porównując
owego przyjaciela Mickiewicza z Hein-
richem von Kleistern.: W latach stu-
denckich należał Sztaudynger do grupy
literacko-artystycznej "Helion", póżniej
związany był z grupą .Litart", działał
też jako akademik-pacyfista. Jako poe-
ta debiutował w prasie krakowskiej w
roku 1925. Pierwszy tomik wydał w rok
póżniej w Poznaniu. O początkującym
autorze tak pisał wówczas Wojciech
Natanson: "Daleki jest Sztaudynger od
poezji maszyn i stuku fabrycznego fu-
turystów. Daleki jest również od nie-
skończonego szamotania się z samym
sobą, przepełniającego duszę męką i
nudą, jak to czyni Słonimski. Daleki jest

od świetnej wirtuozerii Lechonia. Ma
on swój własny ton, który najlepiej by-
łoby określić jako: wydobywanie nie-
zwykłości z rzeczy prostych. W tym
zbliża się może najbardziej do Zegad-
łowicza (... )".;

Sztaudynger dosłownie pociągnął w
te same strony co Emil Zegadłowicz. W
1928 roku został nauczycielem w Dębi-
cy, później w Bydgoszczy a w 1930
osiadł w Poznaniu. Było to już miasto
uniwersyteckie, które całkiem realnie
usiłowało przodować nie tylko Wielko-
polsce. Choć epoka Hulewiczowskiego
"Zdroju" była już kartą zamkniętą, to
jednak kulturotwórcze ambicje Pozna-
nia wcale nie wygasły. W latach trzy-
dziestych opierały się na takich posta-
ciach jak Stanisława Wysocka, Stani-
sław Czernik, Stanisław Witold Balicki,
Józef Winiewicz i wspominany już Emil
Zegadłowicz. Ci wszyscy byli na miejs-
cu. Z oddali najgłośniej i najszumniej
basował nadziejom Poznania Adolf
Nowaczyński.

W Poznaniu Sztaudynger rozpoczął
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pracę w Seminarium Nauczycielskim
im. Ewarysta Estkowskiego. W swojej
poezji uległ czarowi kręgu "Czartaka",
objawił duszę satyryka, a w końcu
ujawnił swe marionetkowe fascynacje.
Dla nich miejsce było nader sprzyjają-
ce. Wielkopolska, zakochana w pracy
organicznej, miała wielką ochotę upow-
szechniać kulturę, edukować, krzewić
narodowość i wyrównywać społeczne
dysproporcje za pomocą środków naj-
prostszych, naj praktyczniejszych, pow-
szechnie dostępnych. Bliski przykład
niemieckiego teatru lalek był bardzo
przekonujący. Wymagał tylko zręcz-
nego przystosowania. Sztaudynger za-
czął od pisania o lalkach w prasie co-
dziennej - poznańskiej, stołecznej i
krajowej. Pisał jako o sztuce prawdzi-
wej, godnej uwagi i opieki, kuszącej
swym najszlachetniejszym artyzmem i
potencjalną utylitarnością. Tak o laI-
kach pisał ciągle, także jako praktyk
lalkowej sceny.

W roku 1934 został kierownikiem lite-
rackim Teatru Lalek "Miniatury" pro-
wadzonego przez Stefana Polonyi-
-Polońskiego. Od roku 1936 opiekował się
gorliwie teatrzykiem .Burncyk" - daw-
nym Pomorskim Teatrem Marionetek.
Od 1937 Teatrem Pacynek Juliana Sój-
ki, w którym niemiecki Kasperle przeo-
braził się w swojskiego Kubusia. W la-
tach 1935-1937 Sztaudynger jako sty-
pendysta Funduszu Kultury Narodowej,
odbywając liczne podróże, studiował
organizację teatru lalek w Czecho-
słowacji, Belgii, Francji, Niemczech i
Austrii. W roku 1937 przy Wielkopol-
skim Związku Teatrów Ludowych,
dziedziczącym złe i dobre tradycje po-
wołanego jeszcze w Galicji w 1907
roku, Związku Teatrów i Chórów Włoś-
ciańskich, powstała Komisja Marionet-
kowa. Szefem jej został Sztaudynger. W
tym samym roku mianowano go in-
struktorem w zakresie teatru marionet-
kowego w Oddziale Oświaty Poza-
szkolnej Kuratorium Okręgowego w
Poznaniu.

2 grudnia 1937 w Instytucie Teatrów
Ludowych w Warszawie powstała Ko-
misja Teatru Kukiełek. Sztaudynger
został jej członkiem obok Marii Kow-
nackiej i Teofila Matejko. Komisji prze-
wodniczył Jan Wesołowski z warszaw-
skiego "Baja". Komisja podjęła się re-
dagowania "Działu Teatru Kukiełek" na
gościnnych łamach "Teatru Ludowego"
Jędrzeja Cierniaka, które to czasopis-
mo kontynuowało z kolei pracę założo-
nego w 1918 roku "Przewodnika Tea-
trów i Chórów Włościańskich".

Od t'utego 1938 do wybuchu wojny
Sztaudynger, z inicjatywy germanisty
prof. Bergera a może nawet samego
redaktora Rungego, prowadził na Uni-
wersytecie Poznańskim wykłady zleco-
ne na temat teatru lalek. Ten sam
przedmiot wykładał w sześciu poznań-
skich gimnazjach i na coraz to liczniej-
szych kursach dla kukiełkarzy.

W marcu 1938 Sztaudynger zorgani-
zował w Poznaniu Turniej Teatrzyków
Marionetkowych. Na wiosnę tegoż ro-
ku, nakładem lwowsko-warszawskiej
Książnicy "Atlas" wyszły jego Mario-
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netki z 39 rycinami - książka wyrasta-
jąca z fascynacji gatunkiem. W lipcu
1938 z inicjatywy Sztaudyngera pow-
stała Wielkopolska Rodzina Marionet-
karzy, której reprezentacyjnym teatrem
stał się, w trzy miesiące póżniej, po-
znański "Błękitny Pajac" - zamierzają-
cy być teatrem syntetyzującym ludo-
wo-upowszechnieniowe i artystyczne
marzenia wielkopolskich scen lalko-
wych. W listopadzie 1938, pod firmą
Wielkopolskiego Związku Teatrów Lu-
dowych, Sztaudynger rozpoczął w Po-
znaniu wydawanie miesięcznika mario-
netkowego "Bal u lal". Do połowy 1939
roku opublikował siedem numerów, w
tym trzy specjalne: numer poświęcony
dziecku oraz teatrowi lalek w szkole i w
wojsku. Następnie redakcję przeniesio-
no do Warszawy a Sztaudyngera mia-
nowano instruktorem do spraw mario-
netkowych przy Ministerstwie Wyznań
Religijnych i Oświecenia Publicznego.
Decyzją tegoż Ministerstwa "Bal u lal"
miał być odtąd wydawany przez Zwią-
zek Nauczycielstwa Polskiego. Wybuch
wojny przekreślił jednak te plany. Je-
szcze jednak w styczniu 1939 Jan
Sztaudynger w swoim poznańskim
mieszkaniu przy ul. Przybyszewskiego
41 otworzył dla zainteresowanych Bi-
bliotekę Marionetkową - czynną w
piątki między 18-tą a 19-tą·

Bezcenny ten księgozbiór zniszczyła
i rozproszyła wojna. Lata wojny oder-
wały też całkowicie Jana Sztaudyngera
od teatru lalek i jego spraw. Ale już w
roku 1944 objął, na krótko, funkcję re-
ferenta do spraw marionetkowych w
Polskim Komitecie Wyzwolenia Na-
rodowego. W latach 1945-50 zajmował
się lalkami jako referent w Wojewódz-
kim Wydziale Kultury i Sztuki w Łodzi.
Trudnił się również, w swej umiłowanej
dziedzinie, pracą pedagogiczną. W la-
tach 1950-1953 redagował w Łodzi
"Teatr Lalek" - poświęcony zagadnie-
niom zawodowego i amatorskiego lal-
karstwa - organ państwowych teatrów
lalkowych. .Podpisywał pismo »anoni-
mowy" komitet redakcyjny - w stopce
nie wymieniano redaktora, wiadomo
jednak było - twierdzi Natanson - że
to właśnie autor przedwojennych Ma-
rionetek oraz jego żona> Zofia, wzięli na
siebie całą pracę redakcyjną, a nawet
wydawniczą i dystrybucyjną"." Ze
wspomnień Seweryny Szmaglewskiej
wynika, że w tych latach Sztaudynger
zajmował się przede wszystkim lalkar-
stwem, w mniejszym zaś stopniu poezją
i fraszkami. "Niejednokrotnie wiersze
rozpraszał i gubił, uważał się (...) za lal-
karza. Gdy występował na autorskich
wieczorach, urządzanych w sanato-
riach dla dzieci, brał z sobą laleczki,
którymi poruszał za pomocą palców".'

"W 1953 roku "Teatr Lalek" przestał
się ukazywać. Gdy w cztery lata później
wznowiono pismo jako miesięcznik, w
pierwszym numerze po przerwie na ty-
tułowej stronie umieszczono portret
Sztaudyngera wraz z notatką (...)" in-
formującą, że "ze względu na stan
zdrowia nie mógł podjąć się redagowa-
nia nowo powstającego miesięcznika"."
W numerze był też jego wiersz "O lalki,

lalki ..." oraz przedruk drugiego rozdzia-
łu książki o marionetkach.

Do czynnego udziału w życiu teatrów
lalek Sztaudynger już nie powrócił.
Wiódł żywot czcigodnego weterana,
eksperta i obserwatora interesując się
scenami lalkowymi do końca życia.
Zmarł w roku 1970. Po rozstaniu się z
lalkami wydał 25 książek. Poetyckich,
wspomnieniowych, dziecięcych: Bib-
liografia jego prac wcześniejszych, z lat
młodzieńczych i by tak rzec "lalko-
wych" liczy 18 pozycji."

DR J A N S·Z T A U D Y N G ER

MARIONETKI

KSIĄ~NICA-ATLAS * LWÓW-WARSZAWA

Z tego skrótowego przywołania
Sztaudyngerowych zasług i prac w tea-
trze lalek i dla teatru lalek jasno wyni-
ka, że przyznane mu miejsce w gronie
"ojców założycieli" jest w pełni uzasad-
nione. Tylko czy zainteresowany byłby
zadowolony z takiej decyzji. Zapewne
nie do końca. W 1946 roku pisał w
"Twórczości": "Już przed wojną pozwo-
liłem sobie ambicje uchodzenia za
pierwszego kukiełkarza w narodzie od
kilku wieków zajmującego się mario-
netkami nazwać .podoqonizrn". Podo-
gonizm, to jest chęć udowodnienia, że
się wypadło sroce spod ogona, mimo
że się ma parantele i genealogie".8

Zwalczając ów .podoqonizrn" Sztau-
dynger popadł w biegunową wobec tej
postawy skrajność i znaku .herbowoś-
ci" marionetek dopatrywał się w tym, iż
są one, jak twierdził, niejako ramieniem
samego Ducha Świętego usiłującego
zjednoczyć rozproszoną i zagubioną
ludzkość. Tego typu "metafizyki" jest w
poglądach Sztaudynger na teatr lalek
niemało. Nie są też od niej wolne, ską-
dinąd czarowne Marionetki - naj po-
ważniejsza jego praca.

Jako studium krytyczne przepojone
entuzjazmem poety przedstawiona była
w "Scenie Polskiej" przez Stefana Ot-
winowskiego. Twierdził on, że Sztau-
dynger pragnie pozyskać czytelnika dla
wiary, iż "wielka sztuka jest właściwie
poszukiwaniem wiecznej młodości i
tęsknotą za szczęściem dzieciństwa".
Na kartach Marionetek dostrzegał rów-
niż walkę dwu natur ich autora: natury



uczonego notującego i interpretujące-
go bezwzględne fakty z naturą twórcy i
"estetyka emocjonalneqo"."

Konstanty Troczyński tak pisał w
"Dzienniku Poznańskim": "Jest (...) w
książce Sztaudyngera znaczna żywość
opowiadania i barwność stosunku au-
tora do przedmiotu. Jest w niej cały
szereg uwag i sformułowań z zakresu
estetyki ciekawych i zastanawiających.
Tam gdzie książka próbuje tonu na-
ukowego, rzecz wyrażnie się psuje (...).
Chwilami także książka razi bezpoś-
rednio swą towarzyską informacją, któ-
rej jedynym miejscem jest felieton."
"Takich przypisków: byłem, widziałem,
specjalnie dla mnie, jest nieco za dużo.
Ale jesteśmy gotowi autorowi wyba·
czyć te potknięcia za cały szereg stro-
nic, na których omawia estetykę teatru
lalek. Okazuje się, że w niejednym poe-
cie jest całkiem dobrze ukształcony
konsument sztuki i że dla tej ostatniej
jest dobrze, gdy z poety zrobi się popu-
laryzator wrażeń estetycznych". "Książ-
ka jest chwilami pamiętnikiem podróż-
nika-poety, który umie delektować się
zjawiskami sztuki i umie sugestywnie o
swych wrażeniach opowledzleć".'?

Najbardziej krytycznie oceniał Ma-
rionetki Jan Wesołowski na łamach
"Teatru Ludowego". Jego recenzja no-
siła tytuł Problematyczność "problemu"
i spisana została piórem praktyka. We-
sołowski atakował przede wszystkim
"brak proporcji pomiędzy używanymi
przez autora (...) określeniami słowny-
mi, odpowiadającymi na pewno s u-
biektywnemu odczuwaniu przez
niego ważności (...) sprawy, ale nie-
współmiernymi - obiektywnie bio-
rąc - nie tylko ze znaczeniem dla ludzkości,
(jak to ujmuje autor), ale nawet w skali
dużo mniejszej, powiedzmy, zagadnień
społecznych, wychowawczych, czy na-
wet teatrologicznych". ,,(...) w obiek-
tywnym oświetleniu rzeczywistości uwi-
dacznia się w tym nadużywaniu waż-
kich słów właśnie ( ) problemat y-
czność problemu". ,,( ) uderza roman-
tyczny subiektywizm człowieka - en-
tuzjasty już nie za, ale roz miłowa-
nego w pewnych zjawiskach życio-
wych". "Jest to stanowisko zupełnie
specjalne i nie każdy odnosi się do
sprawy marionetek z tego punktu wi-
dzenia. Na pozór wydawać by się mog-
ło, że bliższe jest ono czynnym kukieł-
karzom, . a niewiele ma wspólnego z
poglądami laików. W rzeczywistości tak
nie jest"."

Krytyka Marionetek i polemika z ich
tezami prowadzona z użyciem dzisiej-
szej wiedzy i świadomości teoretycznej
byłaby zajęciem nietaktownym. Nie
sposób jednak nawet uznając je za do-
kument czasu i dokument psychologicz-
ny pewnej fascynacji nie odnotować
jednego spostrzeżenia. Otóż w książce
Sztaudyngera nie pada ni razu nazwi-
sko Edwarda Gordona Craiga. To wy-
jaśnia sporo. Tłumaczy niejako, niekie-
dy wręcz rozbrajający anachronizm
poglądów Sztaudyngera, zachłystują-
cego sią powszechnością, mnogością i
użytecznością sztuki lalkowej a abs-
trahującego od jej walorów stricte este-

tycznych. Można sądzić, że Sztaudyn-
ger biegły w historii i rozumiejący kul-
turę teatralną jako proces dziedziczenia
i kontynuacji zbagatelizował po prostu
bardzo ważne ogniwo w rozwoju sztuki
lalkowej. W dodatku ogniwo bezpoś-
rednio poprzedzające jego lalkową ba-
talię. Mianowicie całą europejską i pol-
ską modernę, i całą Wielką Reformę
Teatru. A oba te zjawiska miały dla tea-
tru lalkowego" znaczenie więcej niż
przełomowe.

Sztaudynger pisał kiedyś o dwu ro-
dzajach teatru. O jednym, "który pow-
staje z głodu, braku, niedostatku" i
drugim, "który ród swój wiedzie z na-
sycenia atmosfery kulturalne!"." O tea-
trze, który powstaje bo n i e ma teatru
i teatrze, który musi powstać bo j e s t
t e a t r. Nie można mieć wątpliwości, że
marzył (i to dość skrycie) o teatrze cał-
kiem nowym, innym niż wszystkie - o
teatrze z nasycenia. Tyle, że całkiem.
jawnie walczył tylko o teatr, co likwidu-
je głód teatru w ogóle. O teatr ciągle ła-
tający jakieś dziury. Napisał nawet
zdanie przerażające i okropne: ,,(...)
operować teatrem lalek to niemal jakby
grać na katarynce. Wystarczy kręcić
korbą, a efekt niezawodny"."

Kilkakrotnie już próbowano odpo-
wiadać na pytanie o genealogię i po-
wody zainteresowania Jana Sztaudyn-
gera teatrem lalek. Mówiono o Zielo-
nym Baloniku, szopce, Słowackim etc.
Nie negując sensowności tych odpo-
wiedzi chciałoby się jednak zauważyć,
że być może pytanie należało do żle po-
stawionych. Źle, bo stosunek Sztau-
dyngera do teatru lalek to nie zaintere-
sowanie, a namiętność. W dodatku na-
miętność poety. Jakżeby bowiem ina-
czej mógł czerpać informacje o mario-
netkach wśród krasnoarmiejców od
polskich żołnierzy z Korpusu Ochrony
Pogranicza? A czerpał i przechwalał się
tym. Jakże mógł żądać pisemnych
oświadczeń o urzeczeniu lalkami? A
żądał! Oto fragment artykułu Sztau-
dyngera pt. Teatr Obrazcowa zamiesz-
czonego w krakowskich "Listach z tea-
tru" w 1948 roku: "Mieczysław Jastrun,
nim wyjechał do Moskwy, sceptycznie i
z niedowierzaniem patrzył na sprawy
marionetkowe, ale po powrocie oświad-
czył mi: »Uważałem cię trochę za waria-
ta, że zajmujesz się teatrami lalek, ale
zobaczywszy Obrazcowa, stwierdziłem,
że nigdy teatr zwykły tak mi się nie po-
dobał.« Wtedy wziąłem go za rękaw i
zaproponowałem: -zechcle] mi to dać
na piśrnie.« Jastrun wziął kartkę papie-
ru i napisał: -Bytern zdumiony wyrazi-
stością i finezją widowiska, naj pełniej-
szą realizacją baśni na scenie o jakiej
nawet marzyć nie może teatr realisty-
czny. Każdy ruch, każdy gest kukły-ak-
tora przejmuje swą irrealnością, a zara-
zem jest celowy, oszczędny i wyrazisty.
Przeniesieni zostajemy nagle w krainę
dzieciństwa i naj oczywistszej poezji
bez najmniejszego przymusu, bez po-
czucia nienaturalności sytuac]i.«?" Jak-
żeby potrafił tak opisać oglądanego w
paryskim teatrze dramatycznym Fau-
sta? "Faust Baty'ego, to nie był Faust
Fausta, to był Faust Mefistofelesa.

Trudno opisać, jaki czar, jaką grację,
jaką finezję, jaką niesamowitą lekkość
rozwijał aktor grający Mefistofelesa.
Ruszał się jak język węża. Wokół akcji
stwarzał ramy z płomienia. Sądzę, że to
Gaston Baty potrafił go uczynić lekkim
i pełnym gracji ... dając mu finezję lal-
ki. .. poruszanej za pomocą nitek ... a
więc umiejącej fruwać. W porównaniu
do innych Faustów innych narodowoś-
ci to był Faust paryski o piórkowej wa-
dze. Jakby wyszedł spod pióra Heine-
go".'5 Jakżeby wreszcie nie żywiąc wo-
bec marionetek poetyckiej namiętnoś-
ci, mógł na stronie 85 swojej o nich
książki napisać następujące zdanie:
,,(...) znany czyn marszałka Piłsudskie-
go, który zwołał radę ministrów i po-
prowadził ją ... na przedstawienie szopki
politycznej, jest chlubną kartą w dzie-
jach polskich lalek".

Wobec powyższego można mniemać,
że lalkopisanie Jana Izydora Sztaudyn-
gera - jego szkice krytyczne, eseje i
studia coraz wyrażniej i coraz nie-
uchronniej przechodzą z dziedziny
piśmiennictwa w sferę literatury.

Może się nawet zdarzy, że Sztaudyn-
ger poeta tak naprawdę już dziś istnie-
jący li tylko w antologiach, zostanie
ocalony dla przyszłości dzięki swym
lalkowym wizjom i fantasmagoriom. Ale
póki co z setki fraszek Sztaudyngera
przypomnijmy choć jedną. Może Napis
na moim grobie? Brzmi w te słowa:

"Taki napis na grobie by mnie cieszył:
-Nie byle kto - bo byle czym się cie-
szyt-".
Krytyk-przyjaciel opatrzył je następują-
cym komentarzem: "Dostrzec wielkość
w drobiazgach, znaleźć pretekst do ra-
dości w błahych na pozór objawach
urody świata - czyż to nie jest tajem-
nica mądrości"? 16

Ta fraszka i ten komentarz, razem
wzięte, dają się traktować jako pewien
istotny przyczynek do zagadnienia: Jan
Sztaudynger i lalki.

1 W. Natanson, Uśmiech i poezja Jana
Sztaudyngera, Łódź 1976, s. 45-46

2 por. J. Sztaudynger, O przyjacielu
Mickiewicza, "Listy z teatru" 1949 nr 35

3 por. W. Natanson, op cit., s. 58
• ibidem, s. 128
5 ibidem, s. 130
6 "Teatr Lalek" 1957 nr 1
7 por. Słownik Współczesnych Pisarzy

Polskich, t. III, Warszawa 1964, s. 303-304
8 J. Sztaudynger, Lista kochanków

dziewiątej muzy, "Twórczość" 1946 nr 3
9 S. Otwinowski, Polska literatura teatro-

109,iczna, "Scena Polska" 1938 z. 4
o K. Troczyński, Książka o lalce-aktorze,

"Dziennik Poznański" 1938 nr 169
11 J. Wesołowski, Problematyczność "pro-

blemu", "Teatr Ludowy" 1938 z. 7-8
'i J. Sztaudynger, Rozmyślania o teatrze

ochotniczym, "Teatr Lalek" 1951 nr 4
13 ibidem
14 J. Sztaudynger, Teatr Obrazcowa,

"Teatr Lalek" 1948 nr 19
15 J. Sztaudynger, O tych co nie chcieli

umierać, "Teatr Lalek" 1952 nr 9
16 W. Natanson, Tajemnica sukcesu,

"Twórczość" 1957 nr 7

Wykład inauguracyjny wygłoszony podczas
uroczystości rozpoczęcia roku akademic-
kiego 1988/89 na Wydziale Lalkarskim
PWST im A. Zelwerowicza. Białystok, dnia
10 października 1988 r. .
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Ze świata

Tolosa
dzieciom
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Festiwal w Tolosie jest młody,
organizuje go od lat Centro de Ini-

ciativas Turisticas Miquela Arreche -
przede wszystkim z myślą o dzieciach.
One są na festiwalu najważniejsze, dla
nich są spektakle w Tolosie i okolicach,
dla nich wystawy lalek, spotkania z ak-
torami i uliczne działania. Jeśli dziecko
ma ochotę, może wejść za kulisy, do-
tknąć lalkę, podać rękę aktorowi i ża-
dnej nauczycielce nie przyjdzie do
głowy skarcić je czy choćby okazać
zniecierpliwienie. Przecież to jest ich
święto. Ciasne uliczki Tolosy wypeł-
nione są szczelnie dziećmi - wszędzie
gwar, hałas, atmosfera pikniku i zaba-
wy.

Czy cała Tolosa żyje festiwalem?
Trudno powiedzieć, widownia dorosła
nie jest bowiem na spektaklach zbyt li-
czna, ale z pewnością z festiwalu żyją
właściciele .sociedades" i barów, ko-
lejno podejmujący festiwalowych gości
obiadami i kolacjami. Każdy posiłek w
innym lokalu, co dzień inne narodowe
specjały i tylko ciągle taka sama, moc-
na i gorzka kawa, i wino, wino, wino ...
Nie kończące się rozmowy, plotki, do-
niesienia z lalkarskiego światka. Kto
wraca Z Barcelony, kogo zaproszono
do Bilbao, komu się marzy festiwal w
Bielsku, a kto wybiera się gdzie indziej.
Festiwale, festiwale ... Niektórzy traktują
je jako sposób na życie i na przeżycie.
Bawią się w teatr i cieszy ich to co ro-
bią, włóczą się po świecie grając gdzie
się da, nocują w swych samochodach-
-hotelach, obserwują życie, tworzą no-
we widowiska. Radośni jacyś, sympa-
tyczni i na luzie. A przecież nie jest im
łatwo. Zdani na siebie muszą się liczyć
z konkurencją. W samej Hiszpanii np.
jest około 200 teatrów lalkowych (inna
rzecz, że podobno najwyżej 20 repre-
zentuje poziom godny uwagi), a tylko
nieliczne mogą od czasu do czasu li-
czyć na pomoc ze strony państwa. Z
dotacjami w ogóle jest krucho. Festiwal
w Tolosie dotuje wprawdzie zarówno
miasto jak i władze prowincji (także
prywatne osoby), ale znaczna część
budżetu pochodzi z wpływów za bilety
(bardzo liczne są wyjazdy teatrów w te-
ren). Poza tym silną ekonomicznie Ba-
skonię stać na własny festiwal, który -
jak się wydaje - jest dla Basków także
okazją do zademonstrowania światu
własnej odrębności narodowej. Oto
bowiem nie tylko program wydawany
jest w języku baskijskim i hiszpańskim,
nie tylko częste są wydawnictwa w tym
języku, ale specjalnie z okazji festiwalu
wydano skrócony słowniczek baskij-
sko-angielski i baskijsko-francuski, Nie
miał on żadnego praktycznego zasto-

• "Kuszenie Sw. Antoniego",
Al Botroule, Belgia.



sowania, a jednak znaleziono pieniądze
na jego druk.

Widowisk było na festiwalu w Tolosie
niewiele, przynajmniej w porównaniu z
innymi festiwalami (2-3 dziennie).
Wystąpiło 18 teatrów: 9 z Hiszpanii, 4 z
Francji i po jednym z Belgii, Włoch,
Szwecji, Izraela i Związku Radzieckie-
go. Wszyscy oczekiwali zwłaszcza na
przedstawienia nocne (początek godz.
23.00 lub 24.00), będące swego rodzaju
przedłużeniem wieczornych spotkań
przy kolacji. (Biesiadowało się w Tolo-
sie, jak widać z tej relacji, ciągle, z
krótkimi przerwami na przedstawienia,

tak że trudno w końcu było się zorien-
tować, czy festiwal jest dodatkiem do
biesiad, czy może odwrotnie?). Nocne
spotkania z teatrem odbywały się w ka-
sinie (Casino de Tolosa) lub w kawiar-
niach, przy stolikach i kieliszku konia-
ku. Repertuar był dopasowany do lu-
żnej atmosfery panującej na sali: kolej-
ne przedstawienia miały charakter
składanek, etiud czy popisów aktora z
lalką (bardzo interesująca prezentacja
warsztatowych umiejętności aktora-lal-
karza w wykonaniu Rosjan z Gorki).
Oglądaliśmy więc obrazki mające am-
bicję mówienia prawdy o człowieku i

jego wewnętrznych przeżyciach (Tan-
go Theatre - Francja), kabaretowe
numery o humorze iście surrealisty-
cznym (La Taupine - Francja), etiudy
z pacynką - lekkie, pomysłowe i za-
bawne (L'Estender - Katalonia) czy
wreszcie Szwedów (Svarta Katten) z
widowiskiem opartym na przygodach
dra Szwindelfritza, nawet perfekcyjne
warsztatowo, ale miałkie treściowo i o
humorze koszarowym. Wśród karnerat-
nych były jeszcze inne, może nawet in-
teresujące formalnie przedstawienia,
ale nic z nich nie wynikało i niewiele
zostało w pamięci.

Także wśród dużych inscenizacji za-
brakło widowisk godnych osobnego
opisania. Dominowały widowiska lal-
kowe (Kuszenie św. Antoniego - Al
Botroule, Belgia, Medium - La Deli-
ciosa Royala, Hiszpania) oraz insceni-
zacje z jednej strony dążące do umow-
ności form teatralnych, z drugiej stara-
jące się uwieść widza wielkością tech-
nik i bogactwem kolorów. Rozczarował
występ oczekiwanego z niecierpliwoś-
cią Instytutu Teatralnego z Barcelony.
Swoją wersję Nagiego króla studenci
starali się opowiedzieć przy pomocy
różnych kostiumów, lalek i rekwizytów
wyciąganych z przepastnej szafy sta-
nowiącej główny element dekoracji a
zarazem i przestrzeni scenicznej. Widać
moda na szafy w teatrze nie jest wyłą-
cznie polskim wynalazkiem ... Nagi
król był wprawdzie przedstawieniem
fakturalnie bogatym, ale w swym za-
myśle nieczytelnym i nudnym. Tak
więc spośród ponad 20 festiwalowych
przedstawień tylko jedno (do przed-
ostatniego dnia przeglądu) było ~god-
nie przez wszystkich wyróżniane: Na
rozkaz szczupaka w wykonaniu Teatru
Lalek w Gorki. Pomysłowa insceniza-
cja, temperament aktorów i ich budzą-
cy podziw profesjonalizm stały się z
pewnością przyczyną sukcesu Rosjan,
ale czy przypadkiem Hiszpanie nie
ulegli urokom rosyjskiej egzotyki?
Śnieg i mróz dla Hiszpanów, w grudniu
boso spacerujących po plaży, może
być rzeczywiście nie lada atrakcją. W
każdym razie Teatr z Gorki zrobił w
Hiszpanii furorę: był podejmowany
przez władze, wielokrotnie opisywany,
a telewizja zrobiła o nim specjalny pro-
gram.

Nie widziałam, niestety, nowego
spektaklu "La Tartany", przedstawienia
The Train Theatre z Izraela i teatru
Phillipa Genty: cały czas mam wraże-
nie, że umknęły mi najlepsze festiwa-
lowe prezentacje. Ale są to zespoły
często biorące udział w festiwalach,
więc niedługo pewnie o nich usły-
szymy.

Lucyna Kozień

• "Rybak i demon",
The Trein Theatre,
Izrael
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Kierując się przekonaniem, że teatr
lalkowy - wywodzący się z naj-

dawniejszych form widowiskowych -
kryje w sobie większe możliwości, niż
jest to dzisiaj, tj. w okresie powojennym
widoczne, wstąpili na arenę założyciele
Teatru Lalek w Neubrandenburgu, a
było to w 1976 roku. Zamierzali nie tyl-
ko przywrócić do życia zapomniane
tradycje teatru lalkowego (pacynki i
marionetki), lecz także \tv praktyczny
sposób podważyć opinie "starych wy-
jadaczy teatralnych", że lalka nie tole-
ruje tekstu i psychologii zarówno w
stosunku do widowni dziecięcej jak i
dorosłej.

Pierwsze spektakle: Udziałowiec Ba-
rry Hines'a w reżyserii Petera Waschin-
sky'ego z 1977 r. i bajki O rybaku i ryb-
ce braci Grimm w reżyserii Wernera
Heumricha, były dziełami o powściąg-
liwej ekspresji, obeznanymi z tajnikami
procesów teatralnych i perfekcyjnymi
warsztatowo.

Od początku bowiem warsztat lalka-
rza znalazł się w centrum poszukiwań;
nie udało się rzecz jasna uniknąć przy
tym przesunięcia ciężaru zagadnienia
w stronę problemów techniczno-me-
chanicznych. Codziennie przez godzi-
nę odbywała się swoista musztra, pod-
czas której trenowano w określony
sposób ciało, ręce, głos. Ów program
treningowy opracował Peter Waschin-
sky, obecnie twórca niezależny. Pro-
gram ten służy po dziś dzień za kanon
w procesie kształcenia lalkarzy w Ber-
lińskiej Wyższej Szkole Teatralnej. Po-
zostali członkowie założyciele to: Ga-
briele Hanel, Christian Werdin, Werner
Hennrich, zwany dzisiaj .Zinnobrem",
Thomas Mierau (twórca niezależny) i
Gisela Templin, nadal stojąca na czele
teatru.
Zainteresowania warsztatowe teatru
przesunęły się w kierunku pojęcia
"teatr" i jego podstawowych zasad w
zakresie miejsca i czasu, a więc pytań:
czym jest proces, czym sytuacja, za-
chowanie, tekst? To, że graliśmy lal-
kami stało się sprawą drugorzędną -
nie dlatego, że aktor wszedł na pier-
wszy plan, lecz dlatego po prostu, że to
lalka - przede wszystkim - musiała
tworzyć teatr.

Że się to - choć z pewnością tylko
częściowo - udało, udowodnił Wie-
czór Czechowowski w 1980 roku. Zło-
żyły się nań jednoaktówki: Czarownica
(opracowana na podstawie jednego z
opowiadań) w reżyserii Helgi Kollhof i
komedia Niedźwiedź w reżyserii Wer-
nera Hennricha.

Lalka nie tylko udźwignęła duźą
dawkę tekstu, ale też potrafiła pokazać
procesy psychologiczne, które po-
wszechnie przypisywano dotąd wyłącz-
nie fizjonomii i mimice aktora.
Dużą zasługą w tym osiągnięciu miała,
prócz dobrej reżyserii i wykonawstwa,
świetna scenografia Ch. Werdina.
Istotna w niej była perfekcyjna techno-
logia marionetki, szczególnie zaś jej si-
ła wyrazu, jej zdolność różnicowania.
Wielką rolę odegrała tu antynomia
skrępowania i otwartość -,Już tylko te-
mu zagadnieniu można by poświęcić
osobne wyczerpujące opracowanie.



Było to fascynujące, jak stricte tea-
tralnie potrafiły grać lalki; stawały się
postaciami, postaciami dramatycznymi.
Nałożyła się na to niezwykła intensyfi-
kacja oddziaływania już przez sam fakt,
że były to właśnie lalki. Można ze spo-
kojem dążyć ku naturalizmowi w takiej
formie: "martwa materia" będzie się
zawsze opierać a przez to samorzutnie
tworzyć abstrakcję, a więc podlegać
poetyzacji. Napięcie, ta nić między iluz-
ją a deziluzją musi być odtwarzalna, nie
może się zerwać.

Dla nas właśnie to permanetne,
uświadamiane przechodzenie od iluzji
do deziluzji stało się obszarem poszu-
kiwań i doświadczeń. Z faktu przypisy-
wania sztuce lalkowej elementu de-
monstracyjnego zrodziło się pytanie:
dlaczego w ogóle gra się lalkami? Czy
istnieją określone tematy lub teksty,
które szczególnie nadają się dla teatru
lalkowego? .

W trakcie regularnie prowadzonych
przez nas dyskusji pospektaklowych z
widzami, na pytanie - skąd się biorą
teksty - odpowiadaliśmy z reguły, że
prawie nie ma tekstów pisanych dla
teatrów lalkowych i dlatego sięgamy do
literatury światowej. Z dzisiejszej pers-
pektywy pytanie to nie jest już takie
ważne, gdyż zacieśnia się interesujący
nas krąg tematyczny i według tego kry-
terium analizujemy istniejące teksty.

Wróćmy do pytania: dlaczego ktoś
bierze do ręki przedmiot - lalkę, by za
jego pomocą tworzyć teatr? Czy ma to
konsekwencje znaczeniowe? Uważa-
liśmy, że jeśli aktor jest widoczny, .to
tak. Przygotowaliśmy kilka spektakli, w
których wzajemną zależność aktora i
lalki wykorzystano w prosty, skojarze-
niowy sposób. Były to spektakle:Strach
i nędza III Rzeszy Brechta w reż. Petera
Waschinsky'ego (1981), Piknik w plene-
rze oraz Guernica Arrabala w reż. ze-
społowej (1982). Dość szybko zauważy-
liśmy, że zbyt silne koncentrowanie się
na tym tylko problemie, samoistnie te-
matyzuje lalkę i odrywa od treści sztuki
lub tematu. Dominowały jednowar-
stwowe, nieciekawe interpretacje, jak
np. człowiek spętany więzami przezna-
czenia, czy też władzy lub przeciwnie
- człowiek rządzony marionetkami.
Wyciągnęliśmy z tego wniosek, że
problem ten ważny jest dla procesu
twórczego, ale dla widza musi być nie-
widoczny, nieuświadomiony. A to dla-
tego, że aktor, nawet niewidoczny, jest
obecny. Istotny jest tylko stopień jego
"obecności".

Niezależnie od tych poszukiwań,
różne rozumienie pojęcia demokracji
względem zróżnicowanych ambicji i ce-
lów, wpłynęły na zasadniczą zmianę
stylu pracy w teatrze w 1983 roku.
Spektakl pt. Przeprowadzka, czyli życie
na wsi, czy Chłopi Heinera MOliera w
zespołowej reżyserii (wszyscy współ-
pracownicy teatru) w 1983 r. były pra-
cami w pełni zespołowymi. Chodziło
nam w nich o silniejszą identyfikację
wszystkich twórców z ich własnym
tworem. Wybór współczesnej sztuki, z
najnowszej przeszłości, której tematem
jest również sfera opozycji "jednostka-

-zespół" miał ów proces zintensyfiko-
wać. Efekty tych zamierzeń są dysku-
syjne, jednak sam akt pracy okazał się
wielkim zwycięstwem.

Pomijając wiele doświadczeń zawo-
dowych, wzrosło zainteresowanie tą
"właściwie tak nudną" historią najnow-
szą. Frapujące było też stwierdzenie,
jak blisko jednak związany jest artysta z
procesami społecznymi. Teoretycznie
było to oczywiste, ale dotąd nie prze-
żywaliśmy tego w tak bezpośrednio
emocjonalny sposób. Jeden z przykła-
dów: przygotowaliśmy ten spektakl aż
do próby generalnej bez zezwolenia na
wystawienie. Oznaczało to: rok pracy
koncepcyjnej, scenografię (ok. 40 la-
lek) i próby dla 6-8 osób z zamiarem
udowodnienia, że teatr może działać i
bez imiennego reżysera.

Intensyfikacja procesu zespołowości,
zaostrzona dodatkowo tematem sztuki,
przyniosła wprawdzie bardzo rychłe,
lecz i bardzo bolesne doświadczenia
(m.in. dwóch aktorów oddało teksty w
momencie, kiedy byli najbardziej po-
trzebni).
Zadanie przed którym stanęliśmy i
nadal stoimy, ma wiele wspólnego z
zaufaniem, integracją artystyczną,
zdolnością znalezienia się w konflikcie,
akceptacją dominacji, wtajemnicze-
niem w siły twórcze, ale przede wszyst-
kim z odrzuceniem wyuczonych funk-
cji. Nie chodzi tu wcale o zacieranie
różnic. Nikt nie uniknie konfliktów,
przez tę pułapkę trzeba przebrnąć.

Proces ten usiłujemy obecnie prze-
nieść w znacznym stopniu na inne dzia-
ły teatru. Jest duża szansa na powo-
dzenie, gdyż teatr nasz liczy 18 współ-
pracowników. Byłoby utopią oczeki-
wać, że wszyscy będą maksymalnie za-
interesowani próbą - jądrem pracy w
teatrze i samym wydarzeniem teatral-
nym. Wszyscy wiedzą bowiem, w któ-
rym momencie są rzeczywiście po-
mocni. W tym momencie schodzą się
na powrót oba aspekty dywagacji kon-
cepcyjnych: styl pracy a sztuka.
Od Przeprowadzki udało się nam dob-
rze rozwinąć problem podejścia teore-
tyczno-koncepcyjnego i scenografi-
cznego do tematu.
Wynika z tego, że właśnie w warsztacie,
w praktycznych próbach tkwią dość
duże rezerwy. Wokół tego zagadnienia
właśnie koncentrują się nasze zaintere-
sowania. W tym roku pragniemy zorga-
nizować tzw. tygodnie pracy intensyw-
nej, na które zaprosimy partnerów z
najrozmaitszych gatunków teatralnych:
muzycznych, dramatycznych, panto-
mimy itp., aby wzbogacić podstawy
warsztatowe.

"Nie idź naprzód, nim nie zawrócisz
- tylko tak odnajdziesz właściwy kie-
runek" (B. Brecht, O stylu budowy dzieł
długofalowych). Cytat ów nie odnosi
się wyłącznie do tego problemu - mo-
żna by jeszcze prowadzić rozważania
na temat problemów artystycznych czy
metodycznych. Podstawową zasadą
naszej pracy jest bowiem z trudem wy-
walczona otwartość.

Knut Hirche
Przełożyła: Jolanta Najdecka
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Zamiast recenzji

"Betlejem
polskie"
Cwiczenia ze Słowackiego

Kiedy na szczycie betlejemskiej
szopy błysnął obok Orła znak Po-

goni, kiedy okryły ją chorągwie cecho-
we, rycerskie sztandary, zdobyczne
proporce, herbowe barwy i złociste fe-
retrony, wtedy nieuchronnie przypo-
mniał się Słowacki:
Więc widzieliście w chorągwie

cechowe
Ubrany dworek starego szlachcica;
(. ..)
Chorągwie dworek okryły ubogi,
Że był jak namiot jakiego mocarza,
Z jedwabiu cały - a złote miał rogi,

(. ..)
I piękność chował dawnych, szczerych

rysów
Napełniającą dom wonią narcysów.

We framudze stajenki stanęła jeszcze
Bogurodzica z dzieciątkiem na ręku;
bardzo zwyczajna, utrudzona, zakutana
w chusty Madonna o ciemnym, egzoty-
cznym obliczu dwakroć zranionym po-
gańskimi ciosami. Obok był święty Jó-
zef w czamarze i futrzanym kołpaku.
Sędziwy ale strzelisty i krzepki, tak że
się wydawało, jakby "strasznie polskie
robił miny". Teraz popłynęła kolęda
Bóg się rodzi ... i taki był finał Betlejem
polskiego Lucjana Rydla przygotowa-
nego przez Olsztyński Teatr Lalek. Wi-
dowisko pokazano w ogólnopolskim
programie TV w ostatnie Boże Na-
rodzenie. Jego premiera teatralna, wy-
dobywająca Rydlowe jasełka z zapo-
mnienia trwającego aż kilka dziesięcio-
leci, odbyła się w lutym 1981 roku.

Olsztyńskie widowisko miało w sobie
coś z ducha i litery żłobków ruchomych
- kuszących urodą historycyzmu, pub-
licystyki i alegorii. Wszystko rozjaśniały
błyski gwiazdy betlejemskiej. W archi-
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tekturze scenicznej panującym był
trójnawowy zarys szopki, który tworzył
sadybę pasterzy, konstrukcję pałacu
Heroda i stajnię Narodzenia. Pańscy
anieli byli pyzaci i wdzięczni niczym
barokowe putta, a baraszkowali jak
niemowlęta. Dla wywołania posłuchu i
respektu szybowali niekiedy w czwór-
kowych zastępach, tworzących sza-
chownicę. Zaskakującą i nieoczekiwa-
ną a przez to skuteczną i grożną. Naj-
mniejsi aniołkowie usiłowali fruwać
wprawiając się w ruch pionowy rozko-
sznie trzepoczącymi stópkami. Paste-

I rzy i całą resztę chrześcijan chciałoby
się mienić ludem bożym - zuniformi-
zowanym i w gruncie rzeczy anonimo-
wym, ale sprawnym i zorganizowanym.
Przed pałacem Heroda zrobili najpraw-
dziwszą ruchawkę uliczną, a do Jezu-
sowego żłobka przyszli wcale nie w
procesji, tylko w manifestacyjnym,
triumfalnym pochodzie. Nic to, że twa-
rze mieli wszyscy jednako poczciwe a
oczy wielkie, szczere i po słowiańsku
naiwne. Za to Herod był orientalnym
okrutnikiem. Nadętym i tyraństwem
napompowanym. Sam władca unosił
się na wierzchołku szkarłatnego obłoku
pychy. Cząstkami tego obłoku byli
organicznie związani z materią władzy
żołdacy Heroda - żywa masa zła, zni-
szczenia i nienawiści. Wszystko co He-
rodowe kapało od szamerunków - zło-
tych i paradnych jak wojskowe i urzęd-
nicze epolety. Z kolei Szatan i Śmierć,
stwory wielgachne i ogromne jak złe
bóstwa na tykach, mieli w sobie niena-
turalną obcość i grożną demoniczność.
Nie z Matejki, ale z kolorowej, narodo-
wej kalkomanii wydawały się pocho-
dzić postacie aktu III, w którym hołd
Nowonarodzonemu składali bohatero-
wie polskiej historii. I Mieszko I, i Ja-
giełło, i Sobieski, i Konfederat barski.
Do tego Rydlowego korowodu twórcy
spektaklu, zaraz po figurze Powstańca
z 1863 r., dodali na zakończenie postać
najmłodszego żołnierza z Powstania
Warszawskiego. Figurynka chłopca ma-
leńkiego o smutnych oczach poety,
okrwawionego i całego w bandażach
mówiła przed żłobkiem Kolendę war-
szawską 1939 Stanisława Balińskiego
- jedną z najbardziej przejmujących
suplikacji czasu wojny. Rozumiejąc in-
tencje realizatorów należy jednak
podkreślić, że był to zabieg zdecydo-
wanie nie na każdą wrażliwość.

Historię nocy betlejemskiej, sprawę
Herodową i adorację szopki odegrano
lalkami. W żywym planie, posługując
się zdeformowanym aktorem w masce,
występującym na tle kurtyny zasła-
niającej fronton szopki, wystawiono
komiczne intermedia z Żydem, Jędr-
kiem-Mędrkiem, Twardowskim etc. Te
sceny właśnie budziły niegdyś naj-
większy entuzjazm dziecięcej widowni.
Dlatego, że w rolach znanych z trady-
cyjnej szopki występowali żywi ludzie. I
to jacy! Żydem był Leonard Bończa-
-Stępiński, Jędrkiem-Mędrkiem - Jó-
zef Węgrzyn a niezapomnianym Dziad-
kiem - Ludwik Solski. Oczywiście w
czasach bliskich premierze utworu,
który wystawiono po raz pierwszy we
Lwowie w roku 1904, za dyrekcji Ta-
deusza Pawlikowskiego, Betlejem nale-
żało do największych sukcesów i re-
kordów powodzenia w dziejach sceny
polskiej. Grywano je wszędzie i dla
wszystkich, nawet w odległej Samarze,
gdzie wojenne losy rzuciły Juliusza
Osterwę i towarzyszy. Tekst utworu,
zwłaszcza aktu III, traktowano jako
kompozycję otwartą nakłaniającą do
uzupełnień i aktualizacji. Coraz to no-
we postacie wprowadzał już sam Rydel,
potem jego naśladowcy - mniej i bar-
dziej fortunni. W dwudziestoleciu mię-
dzywojennym Betlejem polskie stawało
się, siłą rzeczy, okolicznościowym sa-
mograjem, "numerem" pewnym i nie do
zdarcia. Tym niemniej dramat Rydla,
mimo iż daleki od poziomu szczytów
Młodej Polski, osiągnął w praktyce
scenicznej coś, o czym śniło moderni-
styczne pokolenie. Mianowicie stał się
manifestacją teatru - świątyni. W sen-
sie najprostszym i dosłownym, być mo-
że banalnym ale za to wymiernym.
Trafnie wydobył to kaznodzieja na uro-
czystych obchodach 25-lecia war-
szawskiego Teatru Polskiego: "Tysiące
i tysiące rzesz publiczności przesunęło
się przez widownię, doznając w tym za-
czarowanym świecie cudnej ułudy nie-
przemijających wrażeń estetycznych a
jakże często podniesienia moralnego i
bodźca do cnoty, a z wysoce artysty-
cznych przedstawień żłóbka Rydlow-
skiego w czasie Bożego Narodzenia -
i podniesienia ducha religijnego".

Dzięki teatrowi olsztyńskiemu Ryd-
lowe misterium, drogą przez pokój
dziecinny, powraca we współczesną
świadomość teatralną. Powraca z całą
krasą podniosłości i narodowości w
teatrze i to w momencie, kiedy sceni-
czna metafora nocy betlejemskiej oka-
zuje się zarówno pojemna, użyteczna i
wysoce poetycka. Oto znów, w prze-
szłości błękicie, w miniaturowym zwier-
ciadle teatru lalek, pokazano lud ... co
nazywał się ludem Polaków. Słowacki
sugerował, że dzięki tego typu kontem-
placji nieraz się człowiek rozpaczy
uchroni. Może znów miał rację?

Henryk Izydor Rogacki

Betlejem polskie Lucjan Rydel. Reż. Edward
Dobraczyński, scen. Ali Bunsch. Emisja w
TV: grudzień 1988.



Wydawnictwa

Szopki
mechanicznew Czechach

P od koniec ubiegłego roku w pra-
skim wydawnictwie Vyśehrad uka-

zała się książka Vladimira Vaclika pt.
iidove bettemy w Cechach a na Mora
ve, rzetelne monograficzne opracowa-
nie, poświęcone nieruchomym jaseł-
kom oraz szopkom mechanicznym.
Szopka lalkowa, pojawiająca się w
Czechach od początku XIX w. pozosta-
ła poza obszarem zainteresowań auto-
ra. Dziś znana jest przede wszystkim
dzięki rysunkowi Antonina Gareisa Sta-
rooreżske jesle, reprodukowanemu wie-
lokrotnie, między innymi w III tomie
fundamentalnych Oejin ćeskeho divad-
la. Natomiast o "szopkach osobliwie
ruchomych" u naszych południowych
sąsiadów nie wiedzieliśmy dotąd pra-
wie nic. Skoro są w pogranicznej Kotli-
nie Kłodzkiej (zob. TL 1987 nr 4), nale-
żało się ich spodziewać również po
drugiej stronie granicy. Monografia
Vaclika przynosi na ten temat wiele in-
formacji i interesujących szczegółów,
nie tylko z terenu Sudetów.

Pierwsze w Czechach jasełka nieru-
chome pokazali jezuici w swym koście-
le w Pradze w roku 1562. Zwyczaj ich
corocznego wystawiania szybko się
upowszechnił. Jak w innych krajach,
tak i tu ugrupowanie figur zwykle mo-
dyfikowano wraz z upływem dni liturgi-
cznego kalendarza. Po 1780 r., podczas
tzw. reform józefińskich, zakazano pre-
zentowania jasełek w kościołach, za-
rzucając im nieprzystojną naiwność.
Wygnane ze świątyń trafiły do domów
prywatnych i w ciągu XIX w. stały się -
w różnej postaci, także jako szopki me-
chaniczne - nieodzownym elementem
świątecznego wystroju i obyczaju na
wsi i w mieście.

Ruchome szopki były szczególnie
popularne w rejonie Karkonoszy i Gór

Izerskich. Zwano je tam "chodzącymi".
Na początku XX w. naliczono ponad sto
sztuk, sporo przetrwało do dziś, głów-
nie w zbiorach muzealnych. Szopka
Joachyma Metelki z Jilemnic łączy w
architekturze budowle arabskie ze ślą-
skimi (podobnie jak nasza z Czermnej),
a ruchom figurek towarzyszą grane
przez pozytywkę kolędy. Petr Slavik ze
Starej Wsi tak wymieszał realia pale-
styńskie z karkonoskimi, że gniazdo
szpaka umieścił na palmie, otoczonej
kwitnącymi jabłoniami. W pochodzą-
cym z 1850 r. żłobku Metelków ze Skle-
nałic pierwotne figury kartonowe za-
stąpiono po latach drewnianymi. Nie
zawsze twórcy szopek czekali w domu
na odwiedzających. Kazimierz Tasler z
Pilnikova jeździł ze swoją po okolicy i
pokazywał za opłatą w odległych gór-
skich wioskach.

Co najmniej kilkanaście mechani-
cznych szopek powstało w Górach Or-
lickich, graniczących z Kotliną Kłodz-
ką. Największa, dzieło Josefa Utze z
Oleśnic, miała pięć metrów długości i
dwa wysokości. Pojedyńcze egzempla-
rze spotyka ",się także w środkowych
Czechach (Ceska Trebowa) oraz na
Morawach (Tłernośna). Znanym ośrod-
kiem szopkarstwa był leżący na połud-
niu Czech Jindłichuv Hradec. Juź w
1579 r. na tamtejszym zamku zjawili się
kolędnicy z małym .betlemern" i
gwiazdą; zarobili trzy i pół grosza. W
pierwszej połowie XIX w. liczni właści-
ciele szopek ruchomych starali się
przyciągnąć widzów, od których pobie-
rali opłaty. W 1847 r. stolarz Tomasz
Novotny ogłosił w miejscowym .Neu-
hauser Allgemeine Anzeiger", że "w
czasie Bożego Narodzenia pokazywać
będzie w swoim domu drewniane jaseł-
ka z mechanicznym napędem". Konku-
rował z nim wówczas księgarz Stanśk.

Najgłośniejszą, szeroko znaną jest
szopka z Trebechovic, w 1967 r. pre-
zentowana w pawilonie czechosłowac-
kim na Wystawie Światowej w Montrea-
lu. Około 1885 r. stolarz Josef Probośt
postanowił stworzyć jasełka tak piękne,
"że z Wiednia przyjedzie je oglądać
sarn cesarz pan". W ponad piętnasto-
letniej pracy pomagał ludowy rzeźbiarz
Josef Kapucian. Okazała konstrukcja,
obok scen Bożego Narodzenia ukazu-
jąca również sceny pasyjne, wykonana
została z niepolichromowanego drze-

wa. Początkowo miała być nieruchoma,
dopiero pod koniec XIX stulecia drwal
- mechanik Josef Friml "ożywił" 150
figurek. Prawie pięćdziesiąt porusza
głową i nogami, pozostałe przesuwają
się tylko. Po śmierci Probośta w 1926 r.
szopkę obwożono i eksponowano w
wielu miastach Czechosłowacji. Obec-
nie znajduje się w miejscu swego pow-
stania - w muzeum w Trebechovicach.

Nieco uwagi poświęcić trzeba syste-
mom napędowym. Najczęściej używa-
ny był nakręcany korbą mechanizm ze-
garowy (ciężarkowy) lub stalowa sprę-
żyna. Ale zdarzały się też rozwiązania
rzeczywiście osobliwe. W Ceskim Mly-
nie u podnóża Szumawy szopkowe fi-
gury poruszał prąd wody z górskiego
potoku. Franciszek Kolaf z Brezovych
Hor skonstruował mechanizm, napę-
dzany spadającym jak w klepsydrze
piaskiem. Antonim Bem z podkarkono-
skich Semil wykorzystywał siłę wiatru,
a potem stosował małą maszynę paro-

wą. Para uruchamiała też szopkę Erbe-
na w SHednim Lanovie. W 1925 r. do-
szło tam do tragedii - podczas pokazu
dla uczniów eksplodował kocioł, zabija-
jąc twórcę. Po I wojnie stopniowo
upowszechnił się napęd elektryczny.
Największą poruszaną prądem szopkę
zbudował w Ołomuńcu Ludwik Lang.
Miała dwadzieścia metrów długości i
cztery wysokości; została zniszczona
podczas nalotu w 1944 r.

Dziś w Czechach nadal powstają tra-
dycyjne nieruchome jasełka na domo-
wy użytek, sporządzane z papieru,
drewna, cyny, ceramiki, szkła, a nawet
ciasta. Natomiast szopki mechaniczne
stały się już tylko zabytkami nieodległej
przeszłości, muzealnymi eksponatami.
Chociaż - na jasełkowej wystawie, zor-
ganizowanej w grudniu 1988 r. w pra-
skim pałacu Pod Złotym Melonem zna-
lazła się między innymi wykonana
współcześnie niewielka szopka z grupą
figur, przesuwających się ruchem koli-
stym wokół żłobka. Może więc i ta tra-
dycja nie zaginie zupełnie.

Jarosław Komorowski
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Felieton

Bezczelny
techniczny

D o Redakcji przyszedł list, zainspi-
rowany felietonem Bez parawanu,

na tyle zajmujący, że podaję go w całej
okazałości (interpunkcja skorygowana
zgodnie z obowiązującymi normami):

Płock 89 01 14

Droga Redakcjo,
kiedy aktor żle gra, reżyser mówi: "Pro-
szę pana, jest tyle zawodów na A".

Kiedy dziennikarz pisze banialuki,
myślę że trzeba mu poradzić za Norwi-
dem, żeby zamoczył palce w kałamarzu
i wąsy sobie namalował. Jeszcze go-
rzej, jeśli do pisania zabiera się korek-
tor. Po przeczytaniu felietonu - czyli
publicystycznego utworu literacko-
-dziennikarskiego (mój Boże) - nr
3(88) Biuletynu - zrobiło mi się nie-
przyjemnie, że obok pracy pana And-
rzeja Z. Makowieckiego trafiają się ta-
kie produkcje.

Zacytuję fragment: "Tak mi się jed-
nak przy okazji pomyślało: czy aby na
pewno lalkarz bez parawanu i bez lalki
zmienia się w aktora żywego planu, w
"kolegę dramatycznego"?", a dalej je-
szcze głębsza refleksja: "A może, lalkę
odrzucając, sam staje się lalką - z krwi
i kości - grając sobą w lalkowym tea-
trze lalkowe spektakle".

Drogi Autorze. Droga artysty do suk-
cesu prowadzi bardzo zawiłymi ścież-
kami. Proszę pozwolić na szukanie. A
jeżeli młodzi ludzie odchodzą od teatru
lalek, to znaczy, że w teatrze lalek jest
jakiś feler. Może forma tego teatru w
Polsce jest mało nośna, żywa, obiecu-
jąca, może struktury tego teatru są
winne, ale na pewno nie młody czło-
wiek, który odchodzi.

Pracowałem w trzech czy czterech
teatrach lalkowych. W jednym z nich w
ciągu pięciu - dziesięciu lat pojawiło
się mnóstwo ludzi młodych. Jako
adepci odchodzili do szkoły i wracali
tam jako aktorzy z nadziejami, chęcia-
mi. Jak to się stało, że teraz w tym tea-
trze nikt z nich nie pracuje? Pracują ci,
którzy byli wcześniej i robią to, co robili
wcześniej (?).

Będąc w innym teatrze moje siły wi-
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talne, temperament doszedł do takiego
poziomu, że spotkanemu na ulicy mi-
strzowi Wilkowskiemu powiedziałem:
"Dziekanie, czuję się starcem przy pa-
nu, młodym chłopcu".

Obecnie pracuję w teatrze dramaty-
cznym w Płocku z wielką radością każ-
dego nowego dnia pracy. Chcę grać
dużo i wszędzie: od pantomimy po teatr
lalek, jeśli tylko otrzymam interesującą
propozycję z tego ostastniego. Po-
zdrawiam.

SEWERYN MASTYNA

Uderzyłem w stół - odezwał się ar-
tysta. Zatem, drogi Panie Artysto!
Przede wszystkim włączył się Pan do
rozmowy - felieton jest wszak swoistą
rozmową - która już Pana nie dotyczy.
Wysunięte pół żartem, pół serio refleks-
je, nieoczekiwanie listem Pana wsparte,
kierowałem do aktorów - lalkarzy, we
własnych teatrach porzucających ani-
mację na rzecz gry w tzw. żywym pIa-
nie. Nie zaś do dezerterów, z takich czy
innych powodów uciekających do
"dramatu". Wolność poszukiwań nie
może wykluczać odpowiedzialności za
własne decyzje. Zaś napastliwy ton Pa-
na korespondencji sprawił, że przez
krótką chwilę z przyjemnością wyobra-
ziłem sobie zakaz pracy w teatrach nie-
lalkowych, wpisywany do białostockie-
go dyplomu. W końcu jeśli lekarz za-
pragnie być weterynarzem, musi skoń-
czyć dodatkowe studia. Szybko jednak
i bez żalu się z ową brutalną wizją roz-
stałem. Obaj wiemy, że nie tędy droga,
choć z Pana wywodów wynika, że stu-
dia na wydziale lalkarskim mirażem
złudnej wszechstronności odciągają od
zawodu, do którego winny przygoto-
wywać.

Sylwetkę własną kreśli Pan wyraziś-
cie. Młody, gotów na wszystko - "od
pantomimy po teatr lalek" - artysta
kroczy po krętej "drodze do sukcesu".
W Płocku znalazł się, gdyż żaden z
"trzech czy czterech" (cóż za pogardli-
wa niepamięć!) teatrów lalkowych nie
zaspokoił jego ambicji - oczywiście
wyłącznie i "na pewno" z winy owych
scen, struktur, formy etc. A nad sobą

nigdy się Pan nie zastanawiał? Ani
myślę bronić przeciętnie mizernej kon-
dycji naszego lalkarstwa, ale pewność,
że cała wina spada na "innych" uwa-
żam za tyleż łatwą co żałośnie' bez-
płodną. Tak samo jak ucieczkę i bierne
oczekiwanie na "interesującą propozy-
cję" zamiast - patetycznie mówiąc -
walki o nowy kształt dobrowolnie wy-
branej dziedziny sztuki. Tymczasem
kto chce i potrafi, również w Polsce ro-
bić może teatr animacji na najwyższym
poziomie. Przykładów w fachowym
piśmie nie muszę chyba podawać.

Jeszcze drobiazg. Oburzył się Pan i
zirytował okrutnie, że oto uwagi ośmie-
la się robić artystom - jakiś korektor.
Bezczelny techniczny' Niech poprawia
błędy, a nie wypisuje bzdury! Ano
właśnie, staram się poprawiać. A z
Pańskiego oburzenia najpierw szczerze
się uśmiałem - bo to zabawne pomylić
pseudonim z profesją, nawet w sytuacji
gdy jedno i drugie zaczyna się na P -
potem zaś zrobiło mi Się wstyd za Pana.
Przecież gdybym był naprawdę "tylko"
korektorem, poczułbym się pewnie ta-
kim lekceważeniem dotknięty. "Który
skrzywdziłeś człowieka prostego" ... -
zna to Pan, mam nadzieję.

Mimo wszystko jednak rad jestem z
Pana listu, sygnalizującego, że moje
"produkcje" są w stanie kogoś poru-
szyć, sprowokować do dyskusji. Reak-
cja, choćby wywołująca sprzeciw, z
pewnością lepsza jest od milczenia.
Tradycyjnie już śledząc lalkowe littera-
ria, podczas lektury Dzieci Arbatu Ry-
bakowa trafiłem na wyborną aneqdotę.
Oto w moskiewskim Klubie Artystów
"któregoś wieczoru na scenę wyszedł
Sergiusz Obrazcow, niosąc siwobrodą i
siwobrewą kukiełkę. Na widowni roz-
le~ły się oklaski, wszystkie głowy
zwróciły się w stronę Feliksa Kona -
prezesa Głównego Zarządu do
Spraw Sztuki i przewodniczącego za-
rządu klubu. Podobieństwo kukły do
Kona było zaskakujące. Głosem Kona Obraz-
cow oznajmił, że wygłosi referat o "Ra-
dzieckiej kołysance". "Radziecka koły-
sanka - kukła wyciągnęła w stronę wi-
downi wskazujący palec - ulubiony
gest Kona - radziecka kołysanka to
nie jest piosenka burżuazyjna! Ona
powinna b u d z i ć niemowlę ... l",

Właśnie - budzić, wyrywać z uśpie-
nia. Z tym, że "radziecka kołysanka"
raczej niekoniecznie. Natomiast po-
rządny felieton - z całą pewnością.
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W numerze 1-2 z 1988 r. znalazłem
felieton zatytułowany Jajeczko częś-
ciowo nieświeże, którego autorem jest
Maria Joterka. Ponieważ jest tam -
niezbyt trafnie - wytknięty pomysł
tworzenia teatrów w takch miejscowoś-
ciach jak Łomża czy Suwałki chciałbym
się na ten temat wypowiedzieć. Konk-
retnie w sprawie pomysłu suwalskiego,
którego byłem autorem.

Najpierw chcę odpowiedzieć na
wątpliwości autorki: "Czy na pewno
teatry z Olsztyna i Białegostoku nie
mogą zaspokoić zapotrzebowania na
spektakle dla dzieci województw: łom-
żyńskiego i suwalskiepo? Czy od razu
trzeba tworzyć nowe instytucje pań-
stwowe z całym bagażem obciążające-
go w pracy twórczej inwentarza admi-
nistracyjno-organizacyjnego ?"

Otóż w przygotowaniach do powsta-
nia teatru w Suwałkach, którego nazwa
miała brzmieć Suwalski Teatr Animacji
brał udział dyrektor Krzysztof Rau z
Białostockiego Teatru Lalek. Skoro
zdecydował się na taki krok - mógł
przecież odmówić - znaczy to, iż
przemyślał rzecz i wyszło mu, że BTL
czy teatr z Olsztyna nie dadzą rady ob-
służyć terenu Podlasia, sporej części
Mazowsza, Suwalszczyzny i Mazur l ...!.

Ważniejsza jednak jest dla mnie dru-
ga część przytoczonych powyżej wątp-
liwości M. Joterki dotycząca balastu
administracyjnego. Autorka Jajeczka ...
po prostu nie znała kompletnie an-
tyadministracyjnej koncepcji teatru i
dlatego nieświadomie rzuciła się na
suwalski pomysł. Ponieważ sprawa jest
już niebyła, chcę napisać jaka była
koncepcja zbudowania w Suwałkach
STA. Może kiedyś ktoś zechce z niej
skorzystać.

Dokument pt. Zasady działania grupy
twórczej STA powstał przy wydatnej
pracy koncepcyjnej Krzysztofa Raua,
udział w przygotowaniach brali również
przedstawiciele władz kulturalnych wo-
jewództwa, bezpośrednio zaintereso-
wani: dyrekcja Wojewódzkiego Domu
Kultury i studenci białostockiej PWST
- przyszli aktorzy STA.

Oto kilka cytatów z powstałego do-
kumentu:
"1. STA - Suwalski Teatr Animacji jest
wydzielonym zadaniem Wojewódzkie-
go Domu Kultury w Suwałkach, powo-
łanym w celu tworzenia i upowszech-
niania dzieł w zakresie teatru lalek.

Listy
2. STA - działając w ramach struk-

tury organizacyjnej WDK w Suwałkach
posiada pełną samodzielność artysty-
czną i wydzielony na tę działalność bu-
dżet, jak i inne środki materialne i
techniczne konieczne do realizacji za-
dań.

3. STA korzysta również w niezbęd-
nym zakresie i innych środków i urzą-
dzeń WDK (transport, sprzęt techni-
czny itp).

4. Pracami STA kieruje organizacyj-
nie pracownik WDK - instruktor Pra-
cowni Teatralnej. Kierownictwo Arty-
styczne grupy twórczej sprawuje ...

5. STA skupia 6-osobową grupę ar-
tystów lalkarzy zatrudnionych na eta-
tach, a także 3 osoby pionu techni-
cznego (konstruktor-modelator, tech-
nik plastyk, elektroakustyk).

Każdy z aktorów etatowych, człon-
ków STA jest zobowiązany do prowa-
dzenia reżysersko jednego amatorskie-
go zespołu lalkarskiego pracującego w
Suwałkach (...), do wzięcia udziału raz
na dwa tygodnie w konsultacji zespołu
lalarskiego działającego w województ-
wie suwalskim.
Obowiązki określone wyżej wyczerpują
zobowiązania członków STA wynikają-
ce z etatu".

STA miał być autonomiczną częścią
WDK. Nominalnie dyrektor WDK - był
dyrektorem STA, główna księgowa
WDK - księgową STA, cały WDK do
dyspozycji teatru. W ten sposób nie
trzeba było mnożyć etatów. I jeszcze
słowo komentarza do ostatniego zda-
nia. Oznacza ono, iż członkowie STA
mieliby całkowicie wolną rękę w dzia-
łalności artystycznej. Takie były ich żą-
dania i na to poszły władze woje-
wództwa. Powiedziano: aktorzy dostają
mieszkania typu hotelowego dla gości
(reżyserów, scenografów, muzyków
etc), będzie to, co trzeba i nie będziemy
się wam wtrącać do pomysłów: zrobicie
jeden spektakl rocznie - dla dorosłych
czy dla dzieci, bez różnicy - dobrze;
zrobicie trzy - jeszcze lepiej. Ponieważ
powyższe zasady zostały spisane i
podpisane, ponieważ udział w tym
wzięły osoby z zewnątrz, w tym K. Rau i
jeden z dyrektorów departamentu
MKiSz, nie honor byłoby, w razie cze-
go, władzom miejscowym wycofać się.
Poza tym ciągle pisała o tym prasa.

Chęć uczestnictwa zgłosiła grupa
studentów PWST. Ponieważ mieli je-
szcze sporo czasu do zakończenia stu-
diów, okres ten akurat wykorzystywano
na sprawy przygotowawcze. WDK
adaptował salę, zorganizowano dwuty-
godniowe warsztaty dla całego zespołu
(nad Wigrami, w ośrodku pracy twór-
czej), zespół wziął nawet udział, już ja-
ko STA, w oleckiej imprezie teatralnej
"SZTAMA". Urząd Wojewódzki ufun-
dował studentom stypendia, które
przez długi okres czasu pobierali. I na-
gie coś się im odmieniło. Przed zakoń-
czeniem studiów zrezygnowali. Dziś

pracują w normalnych teatrach, bez
eksperymentów.

Ponieważ przez cały czas - jako
dziennikarz tygodnika "Krajobrazy"
wychodzącego w Suwałkach - "napę-
dzałem" artykułami i na wszelkie spo-
soby tę inicjatywę, nie chciałem aby
rzecz się zupełnie zawaliła. Wobec tego
razem z moją żoną, wówczas instruk-
torką WDK, absolwentką Wydziału Lal-
karskiego PWST, która nie należała do
grona pomysłodawców udaliśmy się do
Szczecina, gdzie żyła zwarta i ponoć
chętna do realizacji nowatorskich po-
mysłów grupa aktorów. Po rozmowach
w Szczecinie, a następnie po wizycie w
Suwałkach trzech panów - przedsta-
wicieli ekipy, sprawa została pomyślnie
sfinalizowana, co dokumentuje pewien
wpis w moich "papierach". Oczywiście
regulamin STA i inne warunki wcześ-
niej gwarantowane pozostały bez
zmian. Sprawa miała się rozpocząć od
nowego sezonu, a więc kilka miesięcy
póżniej.

I w tym wypadku należy powiedzieć:
niestety. Podobnie jak białostoccy stu-
denci, grupa szczecińska nie dotrzyma-
ła słowa.

Na tym etapie rzecz została zakoń-
czona, bowiem wobec zaistniałej sy-
tuacji postanowiłem więcej nie "pod-
chodzić do tematu", a wkrótce potem
wyjechałem z Suwałk. Wprawdzie idea
pozostała i władze wojewódzkie mo-
głyby pomysł realizować, potrzebny
jest bowiem tylko energiczny człowiek,
który namówi jakąś ekipę do realizacji
tego - chyba w miarę niekonwencjo-
nalnego pomysłu - ale jak widać nikt
się nie podjął dalszych działań, władze
po prostu powiedziały pas. A szkoda.

Pozostał także pewien osad przy-
krości, bowiem zarówno jedni jak i
drudzy artyści, o których zabiegaliśmy i
dla których walczyliśmy w Suwałkach o
jak najlepsze warunki do dziś nie po-
wiedzieli przepraszam, nie wytłumaczy-
li nawet powodów, dla których bez
słowa zrezygnowali z ciekawej, zdawa-
łoby się, przygody artystycznej.

Gdyby jednak ktoś chciał wrócić do
pomysłu - możemy usiąść do rozmów.
I ab ovo. Może jajeczko pani Marii jest
już częściowo nieświeże, ale jeszcze do
zjedzenia.

Eugeniusz Kurzawa

Białystok, 22 września 1988 r.
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Polski teatr
za granicą

Na zaproszenie Związku Es-
perantystów Teatr Lalek "Rab-
cio" przebywał w grudniu 1988
w Danii, gdzie zagrał w języku
esperanto dwa widowiska: Co
wam pawim, to wam pawim wg
Kazimierza Przerwy-Tetmajera
w reżyserii Macieja Tondery
oraz Czerwoną czapeczkę Han-
ny Januszewskiej w reżyserii
Ewy Marcikówny.

Teatr Lalek "Miniatura" wy-
stąpił na VII Międzynarodowym
Festiwalu Teatrów Lalek "Bil-
bao 88". z Paluszkiem Jerzego
Rochowiaka w reżyserii Ale-
ksandra Antończaka i sceno-
grafii Alicji Chodynieckiej. Po
festiwalowych sukcesach, wy-
stępach w Bilbao, Sestao i Sa-
ragossie gdański zespół zagrał
dodatkowy spektakl w teatrze
"Mirador" w Madrycie.

Z wizytą U nas

Podczas Dni Rosyjskiej Fede-
racji w Polsce - w grudniu
1988 - na scenie Teatru "Gu-
liwer" w Warszawie, w Płocku i
w Lublinie wystąpił Teatr Lalek
z Kirowa z widowiskiem Kasz-
tanka wg Antoniego Czechowa.

W grudniu 1988 łódzki "Arle-
kin" gościł na swojej scenie za-
przyjażniony Teatr Lalek z Iwa-
nowa (ZSRR) z klasyczną bajką
rosyjską Dwanaście miesięcy
Samuela Marszaka. Widowisko
obejrzała również publiczność
warszawskiego "Baja".

Na zaproszenie Teatru Lalek
"Banialuka" gościł w Bielsku-
-Białej w styczniu b. r. holen-
derski zespół z Ooetinchem
"De Trekwagen", który zapre-
zentował dwa widowiska: Kwiat
jednej nocy - dla dzieci oraz
dla dorosłych własną wersję
Doktora Fausta.

Kronika

Wystawy
KSZTAŁTY ŚWIATA
W KRAKOWSKIM TEATRZE
"GROTESKA" -
pod takim hasłem Łódzki Dom
Kultury, członek zbiorowy PO-
LUNIMA, zaprezentował w
dniach 8.1-5.11.1989 wystawę
prac scenograficznych Teatru
Lalki i Maski "Groteska" z Kra-
kowa. Interesująca w pomyśle,
zrealizowana w sposób odbie-
gający nieco od konwencjonal-
nych zasad ekspozycja nie spra-
wiła zapewne zawodu widzom
odwiedzającym pomieszczenia
Ośrodka Teatralnego ŁDK. Au-
torzy aranżacji Joanna Braun i
Paweł Vogler, scenografowie
"Groteski", zdołali wytworzyć
specyficzny klimat, przekształ-
cając oddane im do dyspozycji
wnętrza w rodzaj teatralnej
rekwizytorni, dzięki czemu lalki,
ogromne maski, elementy de-
koracji, słowem wszelkie mate-
rialne okruchy przebrzmiałych
już spektakli ożyły ponownie
pozascenicznym życiem, inspi-
rując imaginację widza.

Odrębny walor prezentacji
stanowi wysoki poziom prac
wybranych z bogatej artysty-
czrue przeszłości "Groteski": tej
odległej i tej najnowszej. Wy-
stawa prezentuje prace - Zofii
Jaremowej, Lidii Minticz i Je-
rzego Skarżyńskiego, Kazimie-
rza Mikulskiego i Alego Buns-
cha, Jana Polewki, Joanny
Braun, Elżbiety Chrzanowskiej-
-Zielonackiej, Tadeusza Smo-
lickiego, Pawła Voglera czy
Macieja Urbaniaka. Różnorod-
ność form i konwencji, tytuło-
wych "kształtów świata" zbu-
dowanych na łódzkiej wystawie
z blisko dwustu eksponatów,
układa się logicznie w obraz
teatru w pełni zasługującego na
miano teatru lalki i maski. Do-
dać trzeba - należącego do
grona najwybitniejszych w hi-
storii polskiego lalkarstwa.

Spotkania,
przeglądy

Na wniosek członków nasze-
go stowarzyszenia Zarząd POL-
UNIMA zorganizował 13 lutego
w Teatrze "Lalka" w Warszawie
Środowiskowe spotkanie dy-
rektorów artystycznych tea-
trów. Dyskusję, której tematem
wiodącym był "Kształt artysty-
czny teatrów lalek w Polsce",
prowadził Marek Waszkiel. W
spotkaniu uczestniczyło trzy-
nastu dyrektorów scen lalko-
wych oraz kilku kierowników li-
terackich. Zanotowane wypo-
wiedzi i manifesty artystyczno-

A.P.

programowe opublikowane w
jednym z najbliższych zeszytów
Biuletynu.

Teatr Lalek .Pinokio" zapro-
sił w końcu lutego dziennikarzy
prasy centralnej, lokalnej i śro-
dowiskowej oraz przedstawicie-
li władz m. Łodzi na konferen-
cję prasową poświęconą trwa-
jącym od wielu lat problemom
lokalowym tego teatru. Konfe-
rencji towarzyszył przegląd
b.eżąceqo repertuaru "Pi nokia"
oraz widowiska premierowe sz-
tuki Hanny Krall Po bajce w re-
żyserii Wojciecha Kobrzyńskie-
go. Prezentacja dorobku arty-
stycznego dowiodła, że łódzki
.Pi nokio" mimo trudnych wa-
runków w jakich pracuje ma
niemałe osiągnięcia w realizacji
programu twórczego, że nadal
udaje mu się sprostać gustom
fachowej krytyki i dziecięcej
publiczności. Z uzyskanych in-
formacji na temat przedsię-
wzięć remontowych sceny lal-
kowej trudno przewidywać
przyszłość .Pinokia",
1. Z powodu piętrzących się
trudności administracyjno-fi-
nansowych odstąpiono od pla-
nów remontowo-budowlanych
dawnej siedziby Teatru .Pino-
kio". Co stanie się z zagrożo-
nym obiektem przy ul. Koper-
nika 16 nikt dotychczas się nie
zastanawiał.
2. Powstała nowy koncepcja
umieszczenia Teatru Lalek .Pi-
nokio" w Domu Kultury Zakła-
dów Marchlewskiego przy ul.
Ogrodowej 18 - po przepro-
wadzeniu koniecznych prac
adaptacyjno-remontowych. Re-
alizacja tych planów uzależnio-
na jest od zgody Rady Pracow-
niczej Zakładów im. MarchIew-
skiego na przekazanie zabyt-
kowego obiektu fabrycznego w
gestię władz kulturalnych m.
Łodzi.
3 .. Innych propozycji rozwiąza-
nia spraw lokalowych .Pinokia"
władze miejskie aktualnie nie
posiadają,
4. Podczas konferencji w dniu
23 lutego 1989 przyszłość Tea-

tru .Plnokio" nie została Jedno-
znacznie sprecyzowana.

Folklor i hiltoria
w teatrze lalek
Spotkanie pod takim tytułem
odbyło się w dniach 28-29 li-
stopada 1988 r. z inicjatywy TL
"Tęcza" w Słupsku. Współ-
organizatorami byli: MKiS, Wy-
dział Kultury i Sztuki Urzędu
Wojewódzkiego w Słupsku,
POLUNIMA oraz Ośrodek Sztu-
ki dla Dzieci i Młodzieży w Po-
znaniu. Program spotkania
obejmował seminarium prowa-
dzone przez Marka Waszkiela.
Wygłoszono następujące refe-
raty: B. Frankowska Sposoby
wyzyskiwania folkloru w teatrze
lalek Ido /I wojny światowejl, T.
Ogrodzińska Baśń w repertua-
rze teatrów lalkowych w latach
50-tych, J. Jankowski Dziecko
i przestrzeń, E. Wojnarowski
Folklor jako relikt ery magi-
cznet, H. Jurkowski Folklor ja-
ko ograniczenie wyobraźni tea-
tralnej. Ponadto o swoim rozu-
mieniu folkloru mówiła Natalia
Gołębska i Ad2'Tl Kilian, zaś M.
Kępińska przytoczyła fragmen-
ty pracy Wacfaw Kondek i fol-
klor. Referaty i wypowiedzi z
seminarium zamieścimy w na-
stępnym numerze Biuletynu.
Swoistą ilustracją tez semina-
rium były przedstawienia Leć
gfosie po rosie N. Gołębskiej w
reż. K. Niesiołowskiego, ze
scen. A. Bunscha (TL "Baj"),
Turlajgroszek P. Tomaszuka w
reż. autora, ze scen. M. Maleszy
(Białostocki Teatr Lalek) oraz
Biwak z przyśpiewkami H. Ja-
nuszewskiej w reż. Z. Mikliń-
skiej, ze scen. R. Strzeleckiego
(TL "Tęcza"). Uczestnicy spot-
kania obejrzeli ponadto wysta-
wę przygotowaną w oparciu o
zbiory TL "Tęcza" pt. Wątki lu-
dowe w scenografii, a także
dział etnografii oraz kolekcję
!l,Witkacy" Muzeum Pomorza
::.rodkowego.
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Szczepan Baczyński
aktor, reżyser, pedagog,

twórca warszawskiego "Baja".
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