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Zawód lalkarz

Zacząłeś pracować w Ministerstwie
Kultury i Sztuki kiedy teatry lalek
kształtowano w strukturę, która panuje
do dziś. Współtworzyłeś tę strukturę.
Struktura ta, tak jak i cały system, nie
sprawdziła się. Jak z dzisiejszej pers-
pektywy widzisz tamten okres?

Przede wszystkim - nie tworzyłem
tej struktury. Ja z nią tylko współżyłem.
Instrukcje co do sposobu organizowa-
nia teatrów przychodziły z góry. I nie ja
je realizowałem. Zacząłem pracę w Ge-
neralnej Dyrekcji Teatrów, Oper i Fil-
harmon ii w roku 1952 w wydziale reper-
tuarowym, póżniej zaś w Centralnym
Zarządzie Teatrów w wydziale teatrów
lalek. Znacznie ważniejsze od nas były
wydziały planowania, finansowy, orga-
nizacyjny. Oczywiście miałem z nimi
kontakt i mogłem obserwować proces
utwierdzania nowej struktury. Zna-
mienne, że całe środowisko lalkarskie
współuczestniczyło w budowaniu no-
wego systemu organizacyjnego, zabie-
gając o życzliwość państwowego me-
cenatu. Czasem odbywało się to na za-
sadzie przetargów. Ministerstwo wraż-
liwe było na ilość wykonywanych
przedstawień. Dyrektorzy teatrów, zna-
komici lalkarze, których tu z nazwiska
nie wymienię, epatowali zwiększeniem
ilości przedstawień, byle tylko uzyskać
trochę więcej etatów lub większą swo-
bodę w wydatkowaniu tzw. funduszu
bezosobowego. Ja zajmowałem się re-
pertuarem. Przychodzili do nas auto-
rzy, czytaliśmy teksty sztuk a potem po-
lecaliśmy te sztuki teatrom. Przyjmowa-
liśmy także zgłoszenia planów reper-
tuarowych i zatwierdzaliśmy te plany.
To było na samym początku, w klasy-
cznym okresie realizacji tak zwanego
socjalistycznego modelu teatru. Z cza-
sem sytuacja się zmieniła. Teatry prze-
szły, jak się wówczas mówiło, "w ge-
stię" rad narodowych i tam załatwiano
wszystkie sprawy etatowe i finansowe.
Do nas nadal trafiały sprawy repertua-
rowe ale już tylko na zasadzie konsul-
tacji, ponieważ Rady Narodowe same
zatwierdzały repertuar. Departament
Teatru jeszcze przez pewien czas miał
wpływ na nominacje dyrektorskie oraz
organizację życia całego środowiska
lalkarskiego a więc szkolenie, egzami-
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ale z zastrzeżeniem, że należy otoczyć
opieką teatry dobre. Ponieważ tylko
teatr dobry może wywołać potrzebę
kontaktu ze sztuką na całe życie.
Podejście formalne do całego zagad-
nienia, czyli jednakowe traktowanie
wszystkich teatrów lalkowych, może
okazać się zgubne dla ich rozwoju.
Myślę, że ten trudny czas, który się
zbliża i który ma być okresem pewnego
czyśćca dla naszej postawy wobec "ota-
czającego nas życia, czyśćca, który ma
nas przerobić może nie tyle w anioły ile
w ludzi aktywnych, powinien być udzia-
łem także lalkarzy.

Co byś zatem proponował samym
lalkarzom?

Jest to pytanie niesłychanie trudne.
Myślę, że większość środowiska lalkar-
skiego, a przede wszystkim tych, którzy
decydują o losach teatru, jest przyzwy-

PRZETRZYMAĆ
CZYŚCIEC

ny kwalifikacyjne czy specjalne dota-
cje. Ale to było wszystko.

Sympatyczne w owym okresie było
to, że dyrekcja Departamentu Teatru
nie interesowała się wiele teatrem lalek
i w związku z tym istniał tu dość duży
margines swobody. I korzystaliśmy z
niej - ja i całe środowisko lalkarskie.
Ogromna większość moich propozycji
zyskiwała akceptację i kierownictwa
Departamentu, i kierownictwa resortu.
Myślę, że tu tkwi źródło legendy o
moim dużym wpływie na rozwój teatru
lalkowego w tamtym okresie. Być może
ten wpływ istotnie nie był mały ale wią-
załbym to raczej z faktem, iż starałem
się nie przeszkadzać, interweniowałem
tylko w niektórych, bardzo szczegól-
nych, wypadkach.

Czy to znaczy, że gdyby dzisiaj od
Ciebie zależała przyszłość teatru lalek

Z Henrykiem Jurkowskim
rozmawia
Teresa Ogrodzińska

pozostawiłbyś go w takiej samej formu-
le jak dotąd?

Myślę, że to co dzisiaj mógłbym po-
wiedzieć zabrzmiałoby trochę szokują-
co. I dlatego zacznę od innej strony.
Od wielu lat, właściwie od momentu
wyjścia z Ministerstwa, należałem do
tej grupy krytyków, którzy mają niezbyt
pozytywną opinię o polskim teatrze la-
lek. Przez długi czas wyobrażaliśmy
sobie, że kiepska kondycja teatrów
związana jest z odchodzeniem starych,
doświadczonych lalkarzy na emeryturę
i brakiem młodych, którzy mogliby
zmienić wartę. Był taki moment, że
młodzi aktorzy i reżyserzy - absol-
wenci szkół lalkarskich - zaczęli na-
pływać do teatrów i wydawało się, że
"coś drgnęło". Ale po kilku artysty-
cznych wydarzeniach wróciliśmy do
pierwotnego stanu. Niby coś się poru-
szyło ale tak naprawdę teatr lalek po-
został w dalszym ciągu pasywny, po-
sługujący się stereotypowym repertua-
rem, popełniający te same grzechy w
wykonawstwie scenicznym.

Gdyby mi przyszło dzisiaj oddziały-
wać na ten teatr w sensie organizacyj-
nym, uznałbym, że nadszedł czas, by
zmierzyć się z biernością środowiska
lalkarskiego środkami ekonomicznymi.
Żałuję, że próby, przez które będą
przechodzić menażerowie życia tea-
tralnego nie będą udziałem polskich
lalkarzy. Wiem bowiem, że zapadła de-
cyzja, by roztoczyć nad teatrem lalek
parasol ochronny, ze względu na to, że
jest to jedyny w Polsce teatr dla dzieci.
Oczywiście, sama zasada jest słuszna,

czajona do pewnego systemu pracy, fi-
nansowania, wydatkowania pieniędzy a
także do pewnego stylu przedstawień.
Zerwanie z tymi przyzwyczajeniami bę-
dzie niezwykle trudne. Ale ja bym radził
właśnie to zrobić - zerwać i szukać in-
nych rozwiązań we wszystkich dziedzi-
nach pracy teatralnej, poczynając od
zarządzenia majątkiem materialnym Ja-
kim jest sala teatralna, warsztaty, aż po
operowanie zespołem aktorskim i po-
sługiwanie się administracją teatralną.
Specjalnie używam takich stów -
"operowanie", "posługiwanie" - to są
dla mnie eufemizmy, po prostu nie
śmiem tu użyć słów mocniejszych.
Myślę, że teatry polskie, które zatrud-
niają nieraz po osiemdziesiąt, po sto
osób są niesłychanymi gigantami, któ-
re, jak wszelkie giganty, są mało ruch-
liwe i mało dynamiczne. Wyobrażam
sobie jednak, że konfrontacja z nowymi
warunkami życia mogłaby wymusić na
teatrach pewne istotne zmiany. I dlate-
go jestem zwolennikiem skonfrontowa-



nia ich z nowym systemem finansowa-
nia bez nadmiernych preferencji i nad-
miernej ochrony.

Od dawna byłem rzecznikiem ma-
łych, kilkuosobowych zespołów tea-
tralnych, które są popularne na zacho-
dzie. Już w połowie lat sześćdziesią-
tych, gdy byłem naczelnikiem wydziału
MKiS, w polskim teatrze lalek panowała
wówczas moda na wielkie inscenizacje,
przekornie, ale z całym przekonaniem
usiłowałem zwrócić uwagę środowiska
na działanie lalkarzy indywidualnych,
czy w małych zespołach. Zorganizowa-
łem dwa konkursy lalkarskie - jeden
dla małych zespołów i drugi dla soli-
stów, zaś Ministerstwo ufundowało wy-
sokie nagrody, żeby ten program pro-
mować. Ale lalkarze byli zdecydowanie
przeciwni tym innowacjom. Opór był
tak mocny, że zniechęcił mnie do dal-
szych prób. Zdawałem sobie sprawę z
faktu, że środowisko jest panem swoje-
go losu i pójdzie w kierunku, w którym
pociągnie je instynkt zbiorowy. No i
rzeczywiście tak się działo. Wprawdzie
w Białymstoku próbowano odrodzić
konkurs aktora solisty ale po kilku pró-
bach zrezygnowano, bowiem okazało
się, że przyjeżdżają lalkarze z zagranicy
zaś polskich uczestników jest coraz
mniej.

Byłem więc rzecznikiem teatru lalek
w stylu zachodnim, który realizuje się w
małych zespołach artystów. I próbowa-
łem zainteresować nim polskich lalka-
rzy. Jednak nasze środowisko jest bar-
dzo przywiązane do wzorca teatru
dramatycznego, aktorskiego i nie są-
dzę, żeby w jakiś sposób udało się to
zmienić w najbliższym czasie. Są pew-
ne próby jak choćby teatr Mietka
Abramowicza, inicjatywa bardzo cenna,
wskazująca drogę. Ale wśród absol-
wentów naszych szkół z małymi wyjąt-
kami nie widzi się ludzi, którzy chcieli-
by pracować samodzielnie lub w ma-
łych zespołach, być odpowiedzialni za
swoje losy w sensie artystycznym i
ekonomicznym. Wszyscy szukają schro-
nienia pod daszkiem instytucji. Myślę,
że jest to we krwi naszego środowiska.
Lalkarze przyzwyczaili się tak rozumieć
teatr i wszystkie inne impulsy są im ob-
ce. A takich impulsów jest dużo - bo
przecież jest festiwal w Bielsku-Białej,
na który przyjeżdżają lalkarze z różny-
mi typami teatrów, nasi lalkarze wyjeż-
dżają zagranicę, pisują sprawozdania z
podróży i chociaż wielokrotnie za-
chwycają się występami solistów, nie
ma to wpływu na ich własną praktykę.

Wydaje mi się, że dążenie do wzbo-
gacenia krajobrazu polskiego teatru la-
lek o nowy typ zespołów byłoby naj-
właściwszą drogą na przyszłość. Ale
żeby taki nowy rodzaj teatru powstał
muszą być ludzie, którzy zechcieliby je
tworzyć. A takich ludzi brakuje. I to jest
zaklęty krąg, z którego nie widzę wyjś-
cia.

Bardzo ci dziękuję za rozmowę. Mi-
mo wszystko mam nadzieję, że lalka-
rzom uda się wyrwać z tego fatalnego
kręgu.

Rozmawiała: Teresa Ogrodzińska
Warszawa, 16 stycznia 1990

Brama do teatru
4'Z Andrzejem Ziębińskim

dyrektorem Departamentu
Teatru i Estrady MKiS
rozmawia
Teresa Ogrodzińska

Można by sądzić, że w dzisiejszej sy-
tuacji kraju teatr dla dzieci to luksus, na
który nas nie stać. Należy jednak pa-
miętać, że dzisiejsze dzieci będą odpo-
wiadały za krajobraz, również kultural-
ny przyszłej Polski. Jakie jest w tej
sprawie stanowisko Ministerstwa Kultu-
ry i Sztuki?

Myślę, że stanowisko może być tylko
jedno - nas nie stać na to, żeby nie
myśleć o przyszłości. Teatr lalek jest
bramą do teatru, którą wchodzą dzieci
- ja sam niegdyś, bardzo dawno temu
tą bramą wszedłem. I to wydaje mi się
oczywiste. Natomiast zupełnie innym
tematem jest nasza obecna sytuacja, to
co na nas wymusza chwila dzisiejsza,
doskonale wszystkim znana, a więc
przede wszystkim ograniczenia finan-
sowe. Mimo to uważamy, że żaden teatr
lalkowy w Polsce nie może stracić moż-
liwości działania.

Teatry lalek w Polsce związane są
przede wszystkim z widownią dziecięcą
i tym samy wpisane w szerszy problem
- problem teatru dla dzieci. Czy na
początek mogłabym zapytać o "mini-
sterialną" koncepcję teatru dla dzieci?

Nie mogę odpowiedzieć Pani na to
jaką koncepcję ma Ministerstwo. Je-
stem w tym gabinecie oficjalnie od 40
dni, w ciągu których musiałem załatwić
wiele bieżących, bardzo pilnych spraw
związanych z wprowadzeniem od
1 stycznia nowego ładu gospodarcze-
go. Mogę natomiast Pani powiedzieć
co ja myślę na ten temat. Uważam, że
oczywistą domenę teatru dla dzieci
stanowi teatr lalki i aktora. Z tym, że z
naturalnym zainteresowaniem witam
wszystkie inicjatywy w tym kręgu, które
są adresowane również do widza do-
rosłego. Bowiem takie działania rozbu-
dzają ambicje, rozszerzają pole środ-
ków wyrazu i tematykę, słowem wpły-
wają korzystnie na ludzi pracujących w
teatrze lalek.

Jeśli idzie o dzieci starsze, o mło-
dzież, myślę, że odium, które spadło na
Teatry Młodego Widza, tę polską wers-
ję .Tjuzów", było uzasadnione o tyle, o
ile nie bardzo dobrze prezentowały się
wszystkie instytucje wyrastające ze
schematu myślenia lat 50-ych. Nie
mamy dzisiaj żadnego planu. Ale nie
sądzę, że powinniśmy się tym martwić.
Bo takiego teatru nie można zarządzić
administracyjnie. Musi znależć się gru-
pa ludzi, takich jak na przykład pań-
stwo Machulscy, których szczególnie
będzie interesować dialog z dziećmi, z
młodym widzem. Ale właśnie dialog.
Dzieci wychowywane na telewizji

wspaniale orientują się w tym, co się
wokół dzieje i może je zainteresować
tylko rzeczywiście poważna propozy-
cja. Myślę, że idealna edukacja teatral-
na powinna polegać na stopniowym
podnoszeniu poprzeczki - komplikacji
estetycznej i komplikacji intelektualnej
teatralnych propozycji. Wiem z własne-
go doświadczenia, że bardzo trudno
wymyślić taki teatr. I dlatego praktyka,
którą w Polsce stosujemy, że niemal
każdy teatr dramatyczny proponuje raz
w roku przedstawienie adresowańe
specjalnie do dzieci, jest dobrym roz-
wiązaniem. Raz na jakiś czas można
znaleźć temat i formę, które do dzieci
przemówią, zainteresują je i zaproponu-
ją wartości szersze niż opowieść o
Czerwonym Kapturku. Mnie na przy-
kład na tyle zainteresowała twórczość
Andrzeja Maleszki, że zaproponowałem
młodemu reżyserowi Szczepanowi
Szczykno wystawienie w teatrze, który
do niedawna prowadziłem, jego sztuki
Wielkoludy. Zaś sam z największą ra-
dością wziąłem udział w tym przedsta-
wieniu jako aktor - interesowała mnie
reakcja widowni. Kilka planów, na któ-
rych zbudował Maleszka swoją sztukę,
a które zręcznie wykorzystał reżyser
sprawia, źe jest to pozycja odbiegająca
od banału, tak rozpowszechnionego w
naszych przedstawieniach zwracają-
cych się do dzieci.

Uważam, że należy otaczać opieką
ludzi piszących dla teatru i udzielać
pomocy ze strony Ministerstwa tea-
trom, które postanawiają zwrócić się do
dzieci. Oczekuję od teatrów propozycji
konkretnych programów ideowo-arty-
stycznych, najlepiej popartych pewną
pracą pedagogiczną. Tu także mamy
przykłady warte upowszechnienia. Myś-
lę na przykład o akcji teatralnej, którą
wśród dzieci i młodzieży zainicjowano
za czasów dyrekcji Krasowskich w Tea-
trze Polskim we Wrocławiu.

Skoro jesteśmy przy wychowawczej
roli teatru chciałam zapytać czy MKiS
włączy się w program "wychowania ku
demokracji" przygotowywany przez
Ministerstwo Edukacji Narodowej.
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W przeszłości dużo się mówiło o wy-
chowawczej roli teatru. Przyjęcie tej
koncepcji oznaczało wówczas podpo-
rządkowanie się z góry narzuconym,
znanym rygorom. Dlatego nie dziwiły
mnie głosy, że zadaniem teatru jest wy-
łącznie wychowanie estetyczne. Teatr
istotnie wychowuje. To wychowanie
polega n-a naocznym konfrontowaniu
mojego stanowiska ze stanowiskiem
innych ludzi. Tych na scenie i tych
obok mnie, na widowni. Teatr, jak każ-
da sztuka, uczy różnorodności, rozwija
wyobrażnię, zachęca do korzystania ze
swobody, najszerzej pojętej, a jedno-
cześnie, przez oczywisty w sztuce po-
rządek, bo żadna estetyka bez własne-
go porządku istnieć nie może, uczy ko-
rzystania z tej swobody w sposób upo-
rządkowany, poddany regułom. Prze-
kazywanie takiego stosunku do świata
jest niezmiernie ważne i tak właśnie
pojmuję najważniejszą wychowawczą
rolę teatru.

Myślę, że pora zapytać o przyszłość
teatrów lalkowych. Są to w większości
rozbudowane instytucje teatralne, któ-
rych struktura wzorowana była na tea-
trach dramatycznych. Czy znajdzie się
dla nich miejsce w zreformowanej
Rzeczypospolitej?

Najpilniejsze jest trafne rozpoznanie
sytuacji i wyciągnięcie właściwych
wniosków. Stąd wynikł projekt, żeby
Marek Waszkiel zajął się w naszym De-

partamencie teatrem lalkowym, tak jak
niegdyś robił to Henryk Jurkowski.
Oczywiście pan Waszkiel nie zrezygnu-
je ze swojej pracy naukowej i wydawni-
czej. Niemniej spodziewam się, że już
niebawem będziemy mogli przedstawić
naszą diagnozę i propozycje.

Mówi Pani, że teatr lalkowy w Polsce
ma złą strukturę. Wydaje mi się, że jest
to stwierdzenie nazbyt uogólniające.
Bo na przykład Teatr Wierzbak ma
strukturę całkiem w porządku.

Tyle że Wierzbak, spółka z ograni-
czoną odpowiedzialnością, działa właś-
ciwie poza strukturą teatru lalkowego.
To prawda, jego twórcy od teatru lal-
kowego wyszli ale stworzyli samodziel-
ny świat teatralny.

To jest właśnie ideał, do którego po-
winniśmy dążyć - każdy teatr powi-
nien stwarzać własny świat. Przy całej
różnorodności, która wynika z wielkich
możliwości wizualnych, za dużo w pol-
skim teatrze lalkowym jest podo-
bieństw, za dużo stojącej wody. A także
zastanych układów, nawyków związa-
nych z biurokratycznym charakterem
instytucji artystycznych. Rozpoczęliś-
my prace nad znowelizowaniem ustawy
o instytucjach artystycznych. Chcemy
usunąć wszelkie przeszkody, które
zmuszają do biurokratycznych rozwią-
zań. Jednocześnie pracujemy nad
uproszczeniem przepisów tyczących
księgowości, sprawozdawczości, itd.

Myślę, że te dwa zabiegi będą sprzyjać
przyszłym działaniom. Cała reszta po-
zostaje przede wszystkim w rękach
środowiska. W rękach Sekcji Lalki i Ak-
tora ZASP-u, który przechodzi grun-
towną reorqanizację. W rękach szkol-
nictwa, czyli wydziału wrocławskiego a
zwłaszcza wydziałów białostockich, bo
tam mieści się Wydział Reżyserii Lal-
kowej, który przygotowuje kierowniczą
kadrę dla teatrów. My będziemy współ-
działać. Nie mamy możliwości miano-
wania czy odwoływania dyrektorów.
Takie uprawnienia mają władze lokal-
ne, które już niebawem będą działać na
zupełnie nowych zasadach. Od nich za-
leżeć będzie coraz więcej.

Zamierzam powołać radę teatru lalki i
aktora przy Departamencie, składającą
się z doświadczonych przedstawicieli
środowiska, których opiniom mogę
ufać. Przekonsultuję z nimi propozycje
Departamentu, zaś wspólne wnioski
przedstawię na specjalnym spotkaniu z
dyrektorami teatrów lalki i aktora całej
Polski. Jakie to propozycje? Po pier-
wsze, preferencje dla zespołów, które
wykazują się lepszymi wynikami arty-
stycznymi. Po drugie, popieranie war-
tościowych inicjatyw, które przełamują
rutynowe działania. Na to będą pienią-
dze. Oczywiście trzeba to będzie robić
w sposób bardzo ostrożny, żeby nikogo
nie skrzywdzić. Pełne uruchomienie
bodźców finansowych nastąpi wtedy,

Z Markiem Waszkielem
rozmawia
Teresa Ogrodzińska

Przyjąłeś propozycję zajęcia się
sprawami teatru lalek w Ministerstwie
Kultury i Sztuki. Jakie będą Twoje
obowiązki.

Nie wiem jak się nazywa stanowisko i
nie ma to żadnego znaczenia. Mam się
zajmować tym, co dotyczy teatru lalek.
MKiS jest dzisiaj chyba nieco inne niż
było kiedyś, będzie zaś wyglądało za-
pewne jeszcze inaczej. Więc i moje
obowiązki będą się zmieniać. Dziś je-
szcze muszę się zajmować sprawami,
którymi w przyszłości zajmować się nie
chcę. Zacząłem od skarg i "donosów".
To bardzo przykre.

A jak widzisz swoją rolę w MKiS w
przyszłości?

Tak naprawdę jestem tu od kilku dni.
Właściwie w dniach trudno to obliczać.
Będę "wpadał" do MKiS, raz w tygod-
niu będę "urzędował". Zobaczymy czy
to zda egzamin. Rozumiem, że są spra-
wy, którym trzeba nadać bieg, jest ko-
respondencja, rozmaite interwencje,
narady. Ale najważniejsze, to co mnie
interesuje, to współpraca ze środowi-
skiem, stały kontakt z nim. Z tej
współpracy mają wynikać dwie rzeczy:
1. wspieranie rozmaitych inicjatyw śro-
dowiskowych, pomoc Ministerstwa w
ich realizacji; 2. inspirowanie takich
przedsięwzięć. Generalnie, odpowie-
dzialność za politykę departamentu
ponosi jego dyrektor. Moją rolę widzę
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Postanowiłem
spróbować
w specyficznym pośredniczeniu między
środowiskiem a dyrektorem Departa-
mentu Teatru w MKiS. Właśnie dyrek-
torem, nie Ministerstwem, chodzi o in-
dywidualne decyzje i indywidualną od-
powiedzialność.

Ponieważ wiele spraw wiąże się z
pieniędzmi, tych zaś dziś na wszystko
brakuje, odpowiedzialność dyrektora i
moja jako "doradcy" będzie duża.
Zwłaszcza, że tu chodzi o decyzje, któ-
rych nie da się ocenić obiektywnie.
Sztuka jest odbierana zawsze przez in-
dywidualne doświadczenia i wrażli-
wość. Aby zapewnić maksymalną bez-
stronność decyzji w najbliższym czasie
przy dyrektorze departamentu powoła-

na zostanie rada artystyczna do spraw
teatru lalek. Zasiądą w niej ludzie rep-
rezentujący rozmaite poglądy, do-
świadczenia i upodobania. Spróbujemy
wspólnie określić pewną strategię dzia-
łania.

A jaka jest Twoja "strategia działa-
nia"? Chcesz zmieniać lalkarskie śro-
dowisko?

Nie trzeba środowiskiem ani kiero-
wać, ani nim rządzić. Nie trzeba też
przeceniać znaczenia Ministerstwa. Na
siłę z nikogo nie zrobi się lalkarza. Dzi-
siejsza struktura teatrów lalek jest
przestarzała i wszyscy są tego świado-
mi. Ma ona jednak także pewne zalety
(myślę np. o dużych inscenizacjach,



kiedy inflacja spadnie do jakiegoś
przyzwoitego poziomu. Przewidujemy
także dotacje celowe udzielane na rea-
lizację konkretnego przedsięwzięcia
bądż kwitujące udaną premierę, co
ułatwi podjęcie kolejnej realizacji. To
nie jest nowość ani w Polsce, ani na
świecie. Taką formę spotykamy w wielu
krajach, na przykład w Stanach Zjed-
noczonych czy Francji. Istnieje tam
bardzo sprytnie wymyślony system
bodźców, a także kontroli i rozliczeń.

Działanie w Ministerstwie podejmu-
jemy z myślą o przełomie, którego
pierwszym etapem będą wybory samo-
rządowe, a drugim - wprowadzenie
regulacji prawnych tworzących Polskę
samorządową, oddzielających samo-
rząd lokalny, w którego gestii znajdzie
się większość instytucji i placówek kul-
turalnych, od administraci państwowej,
której rola, liczebność i zakres działa-
nia zostaną gruntownie zmniejszone.

Licząc się ze zdaniem środowiska nie
mogę pomniejszyć ani roli Minister-
stwa, ani roli przyszłych władz komu-
nalnych, którym chcemy podsuwać
rozwiązania najlepsze, ani też szerokiej
opinii publicznej, która powinna mieć
wpływ na kulturalne życie kraju.

Dziękuję Panu za rozmowę. Po
szczegóły zwrócę się do Marka Wasz-
kiela.

Rozmawiała: Teresa Ogrodzińska
Warszawa, 10 stycznia 1990 r.

które trudno byłoby zrobić w innych
warunkach). Dopóki jednak nie rozwiną
się inne rodzaje lalkarstwa (solowego,
estradowego, małej formy) i inne formy
Jego organizacji (teatry prywatne, so-
liści), polski teatr lalek będzie kaleki.
Chodzi więc o to, by wspierając to co
wartościowe w istniejącym teatrze, ins-
pirować zupełnie inną działalność. Za-
leży to przede wszystkim od środowi-
ska, jego zainteresowań, jego aktyw-
ności. Branie lalkarzy pod specjalną
ochronę, a takie głosy pojawiły się
ostatnio (z argumentacją, że to dla
dzieci), w gruncie rzeczy jest wymie-
rzone przeciwko środowisku. Temu
środowisku potrzeba fermentu, indywi-
dualności artystycznych, nie zaś utwo-
rzenia strefy chronionej. To bardzo de-
likatna sprawa, ale ważna.

Tuż po ubiegłorocznym festiwalu
opol~kim sformułowałem taką opinię,
ze środowisko lalkarskie w Polsce
przestaje istnieć i że trzeba go bronić.
Właśnie środowiska, nawet nie teatru
który ma się znacznie lepiej. Dziś pOd~
trzymuję tę opinię. Trzy miesiące temu
nie sądziłem tylko, że będzie to także
moje zadanie.

Postanowiłem spróbować. Jeśli z ja-
kichkolwiek powodów moja współpra-
ca z MKiS nie ułoży się, albo dobre dziś
moje s~osunki .z.Ialkarzami zepsują się
- odejdę z Ministerstwa. Życz mi po-
wodzenia.

Dziękuję, Marku, za rozmowę. I życzę
powodzenia.

Rozmawiała: Teresa Ogrodzińska

Warszawa, 25 stycznia 1990 r.

Recenzje

I

Iliada
DWl! aktorów za pomocą prostych
drewnianych lalek, niewysokiego po-
destu, ~ysypanego ży..irem i sprzętu
elektronlczneqo gra iliadę. Trudno nie
spytać, dlaczeqo postanowili wykonać
najsłynniejszy wprawdzie tekst literatu-
ry europejskiej, ale jednak utwór w
którym n.ie sz~ka się już dzisiaj 'ani
wzruszenia, ani prawdy o świecie. Nie
na miarę sławy .i poetyckiego kunsztu
epopei są płaskie, statyczne lalki wy-
konane z surowych desek (nawet z
resztek drewnianych opakowań) z
płótna i ze sznurka, przesuwane' po
scenie ~a umieszczony z tyłu uchwyt,
poruszające tylko rękami w gwałtow-
ny~ geśc.ie, choć częściej ,gesty wyko-
nują za nie ręce antmatorów. Lalki są-
mało zróżnicowane, łatwiej można roz-
poznać wśród nich grupy wojowników,
wodzów, kobiety niż zindywidualizo-
wane postaci.

Rytm spektaklu wyznacza naśladują-
ca ryt.m heksame.tru muzyka i płynąca z
głosnlk~ r~cytacJa, która przypomina o
toczącej Się pod Troją wojnie i o gnie-
wie Apolla, razącego Achajów śmier-
telnymi grotamI. Massimo Schuster
wybra~ najbardziej znane i najbardziej
wyraziste fragmenty historii trojańskiej
- spor Agamemnona z Achillesem i
wycofanie się Achillesa z walki zaan-
qażowanie bogów trojańskich po prze-
cl.wnych stronach konfliktu, pożegna-
nu~ Hektora z Andromachą, zwycięski
pojedynek Hektora z Patroklosem
ubranym w zbroję Achillesa, zemsta
Achillesa,. śmierć i pogrzeb Hektora.
Zlekc~wa~ył wątek Heleny i Parysa.
Opowiedział o absurdalnym losie boha-
terów uv.:ikłany~h.w niepotrzebną ni-
komu ~oJnę, ktorej przyczyny są właś-
CIWie nieznane.

~ytm muzyki i recytacji przerywa, ale
te~ I uwydatnia suchy szelest żwiru, po
k~orym z ~rudem przesuwają się lalki, w
nim utkwią wysyłane z nieba strzały, z
tego zwrru Achajewie zbudują wał
obronny, ?- rytmu wiersza wyłamują się
~ezdl~I091.-:- aktorzy wygłaszają je na-
śladująć roz~e gł?sy odtwarzanych ko-
Ieino postaci. Animatorzy, obecni cały
czas na scenie, nieukryci za lalką,

wprowadzają dodatkowe napięcie dra-
rnatyczne ..Raz.sami angażują się w grę,
utożsamiają Się z rolą, dodają odtwa-
rzanej postaci własne emocje. Innym
razem obserwują animowaną postać z
zewnątrz, własnymi reakcjami komen-
tują jej przeżycia. Trzy główne elemen-
ty przedstawienia - dźwięk, kształt
plastyczny, gra aktorów żywego planu
- tworzą sugestywny, czasem przej-
mujący obraz wojny.

Surową powagę historii' trojańskiej
narusza świat bogów olimpijskich.
Tworzące horyzont czarne tło rozsuwa
się odsłaniając umieszczoną w górze
scenkę, ozdobioną gwiazdkami, okolo-
ną czerwoną kotarą. Ukryci aktorzy po-
ruszają śmieszne pacynki rodem z
Guignola, zdeformowanymi głosikami
odgrywają ich rozmowy i kłótnie. Jar-
marczni bogowie knują trywialne intry-
gi, toczą prymitywne spory i prostackie
bijatyki. W ogólnym zamęcie Zeus po-
rywa nawet stojącą na olimpijskiej
scence kolumnę koryncką i wali nią
~dzie popadnie. Ale to od tych bogów,
Jak u Homera, zalezy przebieg walki
pod Troją. Jaskrawy kontrast dwu pla-
nów przedstawienia uwypukla przede
wszystkim odwrócenie konwencji.
Śmieszni bogowie olimpijscy, którym
schematyczne myślenie o starożytności
skłonne [est przypisywać hieratyczność
I patos, tym wyraźniej pozwalają od-
c~u~ dostojeństwo trojańskich wojow-
ników,

Massimo Schuster w swoim przed-
stawieniu nie narusza podstawowego
układu świata Iliady. To nie ludzie bez-
pośrednio zaangażowani w walkę de-
cydują o przebiegu wydarzeń. Ale
kpiąc ze świata bogów znalazł w tej
epopei własną prawdę na dziś. Błazeń-
stwo, wulgarność, intrygi tych, którzy
decydują o biegu historii nie mogą ni-
weczyć powagi i godności ludzi uwi-
kłanych w konflikty. Choć na Olimpie
grana jest farsa, pod Troją trwa dramat.
Splot absurdalnych wydarzeń porusza
najistotniejsze emocje. Niezależnie od
wagi przyczyn, które prowadzą do woj-
ny, dla tych, którzy walczą i giną, jest
~na czymś najbardziej serio. Pokrywa-
jące scenę martwe ciała wojowników
mogą być żałosne, ale nie groteskowe.
Hektor i Achilles walczą naprawdę
przekonani o tym, źe bronią najświęt-
szych dla siebie racji. I kiedy pokonaw-
szy Hektora Achilles w końcu oddał
Priamowi jego ciało, Schuster staran-
nie, ze skupieniem sypie kopiec nad
martwą lalką. Po zmiennych nastrojach
całeqo przeostawlenta aktorowi udaje
Się tutaj osiąqnąc moment prawdziwe-
~o patosu. Iliada, przeniesiona już w
swiat baśni i lektur dziecięcych, zaska-
kl!je,. kiedy staje się tematem przedsta-
wiema dla dorosłych. Przedstawienie,
w którym twórcy chcieliby powiedzieć
coś o świecie, jaki nas otacza, choć na
chwilę wydobywa epopeję Homera z
dziecinneqo pokoju i muzeum litera-
tury.

Maria Prussak

Iliada wg Homera, układ tekstu i reż. Massi-
mo Schuster, scen. Enrico i Andrea Baj.
muz. Richard Harmelle. Theatre de l'Arc-en-
-Terre, Francja. Prem. wrzesień 1988.

s



OPERA ZA
TRZY GROSZE
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JUbileusz sześćdziesięciolecia ••Baja"
obchodzony uroczyście na przełomie
maja i czerw-ca 89 uświetniły swoją
obecnością i spektaklami teatry zagra-
niczne: przyjechali Francuzi i Litwini,
Berliński Teatr lalek zjawił się ze swoją
świeżą inscenizacją - Operą za trzy
grosze Brechta i Weila. To zresztą nie
pierwsza inscenizacja brechtoweka te-
go teatru za dyrekcji Hartmuta Lorenza
- niedawno Niemcy wystawiali Kauka-
skie kredowe kolo. Twórczość drama-
topisarska Brechta wielokrotnie przy-
ciągała zainteresowanie lalkarzy -
Opera za trzy grosze była tu wyzwa-
niem tyleż fascynującym co niebezpie-
cznym. Niemniej próbowano i wysta-
wiano Operę parokrotnie po wojnie, np.
w Teatr Arlekin Rothsteina w Wiedniu
(bodaj w marionetkach), w Rydze w
tamtejszym państwowym teatrze lalek,
w Polsce - ••Groteska" i Wrocławski
Teatr Lalek. Kusiła ruchliwość gry sce-
nicznej, wyrazistość postaci, sensacyj-
na fabuła, ironiczny humor, słynne
songi. Odstraszała nieco świadomość,
że w inscenizacji lalkowej traci się nie-
uchronnie znaczną część spektakular-
ności Opery, wiele elementów stano-
wiących o jej sukcesie w teatrze drama-
tycznym lub muzycznym w teatrze lal-
kowym musi ulec okrojeniu. Opera rea-
lizuje się w znacznej mierze wefektow-
nych scenach zbiorowych, rozegra-
nych w sparodiowanej konwencji ope-
rowej - reprodukcja tego składnika w
teatrze lalek jest znacznie utrudniona.

Ale w tym ograniczeniu jest także
pewna szansa i sądzę, że teatr berliński
świadomie z niej skorzystał. Kiedy
John Gay napisał swoją burleskę poli-
tyczną ze śpiewami, czyli Operę żebra-
czą w 1728 roku, napisał ją przeciw sir
Robertowi Wolpole i jego rządom, więc
adres historyczny i personalny sztuki
był oczywisty. Kiedy Operę żebraczą w
dwa wieki później przerobili Brecht i
Weil, Opera za trzy grosze zyskała
adres o wiele bardziej uniwersalny. W
teatrze lalek, zgodnie z jego poetyką i
funkcją, proces ten postępuje jeszcze
dalej - teatr lalkowy ma "wpisaną" w
jego istnienie skłonność do uniwersali-
zacji. Toteż w spektaklu berlińskim rze-
czywistość przedstawiona w Operze
oderwała się jakby od czasu history-
cznego i od historycznego kostiumu
przenosząc się w moralne uniwersum
jakiegokolwiek czasu zawsze skażone-
go złem i nieprawością.

Spektakl w reżyserii Hartmuta Loren-
za ma wszystkie cechy teatru oszczęd-
nego. Czwórka aktorów w obcisłych
czarnych trykotach odsłaniających
twarz jedynie sposobem "kominiarki" i
sygnalizujących ich podrzędność wo-
bec lalki animuje półmetrowe mario-
netki i użycza im głosu. Widoczni są
stale, bez żadnej przesłony ale starają
się skrywać za lalkami. Te zaś zaprojek-
towane zostały plastycznie, w sposób
zmuszający do bacznej obserwacji na-
syconej w równym stopniu fascynacją i
wstrętem. Projektant tych lalek przy-
pomniał nam dość wyrażnie o ekspres-
jonistycznym rodowodzie teatru Brech-



Córka Ziemita. Lalki są kolorowe ale brudnym i stłu-
mionym kolorem, są także odrażające:
larwowate, gadzie, z chropawo-łusko-
wą powierzchnią ciała, postacie kobie-
ce natrętnie eksponują tzw. drugorzęd-
ne cechy płciowe (wystające, niefore-
mne piersi, sterczące zady) i przypomi-
nają chwilami prymitywne figurki neoli-
tu. Wyłupiaste oczy, kanciaste i zwie-
rzęce ruchy, przewalanie się korpusu z
nogi na nogę w ruchu. Są wstętne i
fascynujące.

Ekspresjonistyczne filiacje tego spek-
taklu podkreślają też liczne sugestywne
sceny zbiorowe. Na trwałe wbija się w
pamięć scena przeglądu żebraczej spo-
łeczności, "państwa" starego Peachu-
ma: kalekie lalki, potworne kadłubki
poniewierają się po scenie, inne prze-
suwają się jak na rzeźniczej taśmie
produkcyjnej. zawieszone na hakach.

Zespół niemiecki okazał się czwórką
znakomitych aktorów - i w sztuce
animacji, i w partiach źywego planu.
"Żywy plan" był w tym spektaklu formą
prezentowania songów. Zarówno aktor-
sko, jak wokalnie aktorzy niemieccy
przedstawili się na wysokim piętrze
profesjonalizmu i sądzę, że miałby z
nich pociechę niejeden teatr muzyczny
i niejedna scena piosenki aktorskiej.
Wykonanie niektórych songów liry-
cznych przez panie nie ustępowało
znanym i słynnym wzorom (Marlena,
Dietrich, Gisela May). bardzo interesu-
jący byli też panowie - szczególnie
Stephan Hellmann akompaniujący so-
bie i pozostałym na pianinie z kabare-
towym wdziękiem.

Berliński spektakl oglądało się z duźą
satysfakcją. Gorzki finał mówiący o
triumfie zła i jego wszechobecności w
świecie spointowany został monstrual-
ną kukłą rozpierającą się na tronie.
Dobrze znana Opera za trzy grosze
moźe straciła w tej inscenizacji nieco
na humorze, zyskała za to wiele ostrej i
uniwersalnej wymowy etycznej.

Andrzej Z. Makowiecki

B. Brecht i K. Weil Opera za trzy grosze.
Reż. H. Lorenz, scen. H.W. Scheibner,
oprac. muz. M. Schneidenbach von Jasche-
roff. Puppen-theater Berlin NRD. Premiera
18 XII 1988 r.

Historię tę opowiada litewski teatr la-
lek juź po raz trzeci - i po raz trzeci
okazuje się ona źródłem inspiracji arty-
stycznych o znaczeniu wykraczającym
chyba poza miarę doraźnego, większe-
go czy mniejszego, sukcesu. Oczywiś-
cie, "ta sama" historia nie znaczy: "taka
sama", o czym świadczy już choćby
zmiana tytułu kolejnej wersji przedsta-
wienia. Nie znając dwóch poprzednich,
mogę tylko domniemywać, że trzykrot-
ne podejmowanie tego samego tematu
nie 'było prostym kalkowaniem, że -
innymi słowy - dokonywał się tu pe-
wien proces twórczy, waźny nie tylko
dla realizatorów tych właśnie przed-
stawień, lecz może w ogóle dla litew-
skiego teatru lalek? Zmiana tytułu sta-
nowi pośredni dowód zmiany interpre-
tacji. A poniewaź miarą dojrzałości
twórczej wydaje się być właśnie zdol-
ność interpretacji, a więc świadomy
wybór motywów i wątków wartych za-
komunikowania widowni oraz równie
świadomy dobór środków wyrazu, nie
od rzeczy będzie pokrótce przypo-
mnieć sceniczne dzieje opowieści - za
każdym razem zapewne innej. za kaź-
dym razem jednak odwołującej się do
tych samych znaków kulturowych, któ-
re początek swój biorą w zamierzchłej
przeszłości Litwy, w świecie jej legend,
mitów i baśni. Na początku była bo-
wiem baśń, doskonale ponoć znana
kaźdemu litewskiemu dziecku (lecz,
obawiam się, nikomu więcej), baśń o
Egle, królowej węży ...

Baśń czy bajka? W ulotce towarzy-
szące] prezentacji litewskieqo teatru'
mowa jest o bajce - i o szczególnie
popularnym, osnutym na jej tle poema-
cie znanej poetki Salomei Heris, które-
go inscenizacją rozpoczął w 1958 roku
swą działalność Wileński Teatr Lalek.
Kolejna inscenizacja tego samego
poematu (wciąż pod tytułem: .Eqle,
królowa węży") w dziesięć lat później.
przez Kowieński Teatr Lalek, miała za-
początkować "nowy okres w litewskim
teatrze lalkowym", a twórcom przy-
nieść rozgłos również poza granicami
Litwy. Scenografem tamtego spektaklu
był Vitalijus Mazuras, obecnie twórca
trzeciej już wersji historii o Egle. Ale
tym razem widowisko nosi tytuł Córka
Ziemi, jego kanwą zaś jest nie poemat,
lecz nowy, współczesny tekst dwu-
aktowej sztuki wierszem Marcelijusa
Martinaitisa, sztuki - jak zaznacza
wspomniana ulotka - "dla dorosłych".
Ta trzecia inscenizacja, otwierająca
trzecie dziesięciolecie teatru .Lelś", na
długo przed przyjazdem litewskich lal-
karzy do Warszawy zyskała miano re-
welacji: "Bajowe Dni" sławę widowiska
mogły tylko potwierdzić. I potwierdziły.

Okazało się oto, źe teatr opowiada
historię, która przemawia nie tylko do
litewskich dzieci czy litewskich doros-
łych, która przekracza i niweczy dość
hermetyczne - mimo różnych wznios-

łych złudzeń - granice kultury danego
regionu, danego ludu, danej ziemi, zy-
skując szansę na uniwersalizm, nic zaś
nie tracąc z własnej odrębności i orygi-
nalności. Historia, gdy ją streścić, jest
nieskomplikowana - co bynajmniej nie
odbiera jej dziwności czy niesamowi-
tości, właściwej mitom i baśniom, od
których nikt nie mógł jeszcze wymagać
małostkowej lo-gi-ki. Egle kąpie się w
morzu wraz z siostrami, do rękawa jej
koszuli wsunął się Wąż, który żąda, by
Egle wyszła za niego za mąż, dzie-
wczyna mu to przyrzeka; Wąż prosi, by
go dotknęła, a kiedy Egle przezwycięża
wstręt i czyni to, Wąż staje się człowie-
kiem o imieniu Żilwinas i zabiera ją ze
sobą do morza. Po pewnym czasie
przychodzą na świat ich synowie Dąb,
Jesion i Brzoza oraz córka Osika. Dzie-
ci wypytują Egle o jej ojczyznę, Ziemię,
pragną ją poznać - Zilwinas zgadza
się na ich wyprawę, choć przewiduje,
że jego rodzina może już nigdy nie
wrócić. I rzeczywiście: rodzinna Ziemia
przyjmuje Egle milczeniem, nie rozu-
mie jej mowy, Egle również nie rozpo-
znaje już swej ojczyzny, a czując się
winna - z rozpaczy umiera -,

Czy pisany białym wierszem tekst
sztuki Martinaitisa różni się zasadniczo
od starożytnej baśni o Egle, królowej
węży? Nie potrafię na to pytanie odpo-
wiedzieć, nie sądzę jednak, by autor
mógł całkowicie odmienić, nawet w
sztuce "dla dorosłych", treść pow-
szechnie na Litwie znaną. Mamy raczej
do czynienia z określoną interpretacją,
ze świadomym wyborem wątków war-
tych przedstawienia, mamy też do czy-
nienia ze świadomym doborem wyrazi-
stych środków ekspresji - w sumie nie
sposób nie westchnąć nad niby zna-
nym, a tak często już zapoznanym po-
żytkiem ścisłej współpracy pisarza, re-
żysera, scenografa w imię wspólnych
celów teatru!

Teatr Martinaitisa, Mazurasa (który
jest tu i reżyserem, i scenografem). a
także Mindaugasa Urbaitisa, twórcy
muzyki, jeszcze jednej organicznej
warstwy spektaklu, rzeczywiście wywo-
łuje ogromne wrażenie, na co składa
się chyba przede wszystkim róźnorod-
ność środków wyrazu przy całej ich
jednoczesnej prostocie i oszczędności:
na jednakowych prawach występują tu
i jednakowej dyscyplinie podlegają ży-
wi ludzie i drewniane lalki, śpiew i mo-
wa, symbol i dosłowność. Po części re-
cytowany, po części śpiewany prolog
budzi skojarzenia już to z teatrem rap-
sodycznym, już to z oratorium (dosko-
nałe głosy, znakomite wyczucie rytmu,
pauzy, powtórzenia!); wyrazistość pan-
tomimicznego gestu, a i zwinność akto-
rów pojawiających się lub znikających
w mroku, w połączeniu z białymi heł-
mo-maskami szczelnie przylegającymi
do głów, zwielokrotniającymi ekspresję
oczu, przywodzi na myśl teatr piasty-

b
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Każda zmiana kierownictwa artysty-
cznego teatru jest momentem tyleż wa-
żnym co niepokojącym i budzącym du-
że emocje w zespole. Oznacza zmianę
przyzwyczajeń, sposobu pracy, często
zgoła odmienne pojmowanie zagadnień
o znaczeniu zasadnicznym dla kierun-
ku poszukiwań scenicznych. Z tych też
powodów nowy sezon teatralny w po-
znańskim "Marcinku" może okazać się
początkiem istotnych przewartościo-
wań artystycznych. Zmiana dotychcza-
sowej nazwy, związanej nierozdzielnie
z osobą Leokadii Serafinowicz i jej nie-
błahych przecież dla polskiego teatru
lalek osiągnąć, nie wydaje mi się argu-
mentem decydującym w tej materii.
Umarł zatem Poznański Teatr Lalki i
Aktora "Marcinek", narodził się Po-
znański Teatr Animacji. Nie prze-
ceniajmy jednak symbolicznego zna-
czenia tej metamorfozy. Rozumiem, że
Janusz Ryl-Krystianowski, reżyser o
jednoznacznie ukształtowanej osobo-
wości twórczej, obejmując dyrekcję ar-
tystyczną poznańskiej sceny zechciał
dobitnie podkreślić zamiar kontynuo-
wania działań teatralnych podejmowa-
nych w Jeleniej Górze. Przyjęcie nowej
nazwy jest zarazem czytelną deklaracją
programową wyznaczającą obszar za-
interesowań Krystianowskiego, nie mie-
szczących się w wąskim, tradycyjnym
rozumieniu formuły teatru lalek. Bardzo
podobnych motywów, jeśli nie liczyć
tak zwanych przyczyn obiektywnych,
należy dopatrywać się w decyzji za-
inaugurowania pierwszego sezonu w
Poznaniu spektaklem O chłopie, co
wszystkich zwodził Leona Moszczyń-
skiego. To samo przedstawienie mog-
liśmy do niedawna oglądać w Jeleniej
Górze, gdzie miało swą właściwą pre-
mierę. Można tak powiedzieć, jako że
"przeprowadzka" odbyła się z całym
dobrodziejstwem inwentarza: ta sama
scenografia, muzyka, lalki i dekoracje.
Nie zmieniła się też koncepcja insceni-
zacyjna. Jedyną dostrzegalną różnicę
odnotowuje program w obsadzie sztu-
ki. Marian Ołdziejewski i Andrzej Mar-
ciniak objęli jednak swe role nie naru-
szając w istotny sposób struktury wi-
dowiska. Ich działania sceniczne pod-
porządkowane grze pozostałych wyko-
nawców nie powodują dysonansu i wi-
dać, że aktorzy potrafili odnaleźć się w
zastanej materii przedstawienia.

Leon Moszczyński, piszący pod
pseudonimem Jan Ośnica, stał się bez
wątpienia klasykiem polskiej dramatur-
gii dla dzieci. Jego utwór O chłopie, co
wszystkich zwodził, znany również pod
tytułem Złoty klucz, trudno jednak
uznać za reprezentatywny dla konwen-
cjonalnych wyobrażeń o tym gatunku
twórczości. Inspirowany folklorem, ze
względu na wagę stawlanych pytań
urasta do rangi współczesnego morali-
tetu. Moszczyński, omijając mielizny
taniego dydaktyzmu, zwraca się do
młodego widza tonem poważnym, ref-
leksyjnym. Takim, jakiego wymagają
poruszane problemy. Zagadnienie od-
powiedzialności człowieka za popeł-
nione czyny, rozważanie ludzkiej egzy-
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i bez kompleksów
stencji w kategoriach wyborów moral-
nych pomiędzy dobrem a złem, pytanie
o granice naszej wolności wobec nie-
uchronności losu to niełatwe do roz-
strzygnięcia dylematy będące udziałem
każdego. Rzadko jednak podobna
problemtyka gości w utworach dla
dzieci. Czy słusznie? Spektakl Janusza
Ryla-Krystianowskiego przeznaczony
jest w zasadzie dla widzów starszych.
Mam jednak wątpliwości, czy granicę
dojrzałości człowieka, jego "dorosłość"
tak rygorystycznie określa wiek. To ra-
czej indywidualna wrażliwość decyduje
o tym, jak wcześnie zaczynamy poszu-
kiwać odpowiedzi na trudne pytania.
Czyż nie sztuka właśnie ma służyć roz-

budzaniu tej wrażliwości? Zwartość
dramaturgiczna, wartka akcja i klarow-
ność wywodu, jaką udało się osiągnąć
w widowisku Januszowi Krystianow-
skiemu, ułatwiają zrozumienie podsta-
wowych sensów moralnych wyłożo-
nych przez autora. Przypowieść o Du-
dzie, chłopie uczciwym, lecz znękanym
przeciwnościami życia, który wreszcie
postanawia zmierzyć się ze swym prze-
znaczeniem przejrzyście ilustruje od-
wieczny dylemat etyczny człowieka.
Bunt i rozgorycznie Dudy są uzasad-
nione: dlaczego jest mu źle, skoro ni-
kogo nie skrzywdził? Święty Piotr nie-
chętnie odpowiada na postawione
przez chłopa pytanie. Klepie biedę, bo
nie oszukuje jak inni, nie bogaci się
cudzym kosztem. Jego bieda to wyzna-
czony mu los. Czy może go zmienić?
Jest wolny, ma prawo wybierać, ale jest
to wybór między biedną uczciwością i
bogatym oszustwem. Taka odpowiedź
gmatwa jedynie losy Dudy, próba
zmiany postępowania wywołuje łań-
cuch nieszczęść dotykający najbliższe
otoczenie. Jest jeszcze szansa napra-
wienia wyrządzonego zła, ale cena jest
bardzo wysoka. Własne życie w zamian
za ocalenie bliźnich. Trzeba mieć od-
wagę, aby podjąć taką decyzję dla za-
chowania godności. Tym bardziej, że
dobro okazuje się wartością samą w
sobie, nie gwarantuje dostatku, szczęś-
cia, jedynie spokój sumienia. Duda de-
cyduje się jednak zapłacić tę cenę. Zdał
już sobie sprawę ze swej samotności i
bezradności wobec niezmiennych praw
wszechświata, wobec wyroków losu.
Jego wybór jest ważny tylko dla niego
samego, niczego nie zmienia w skali
świata.

Uniwersalny, symboliczny wymiar
spektaklu sugestywnie podkreśla sce-
nografia autorstwa Buby Tomali. Na
scenie widzimy stylizowany na stare
ryciny obraz kosmosu. Z bogactwa
gwiazd i planet wyłania się z towarzy-
szeniem monumentalnego brzmienia
muzyki symfonicznej zarys układu sło-
necznego. Zrazu jako trudno rozpo-
znawalny, punkt, później doskonale wi-
doczna zjawia się chata. Prowadzeni
wolą reżysera, niczym w filmowym
zbliżeniu wnikamy do jej wnętrza przez
otwarte okno. To bardzo efektowny za-
bieg reżyserski. Pomysł płynnego za-
stępowania elementu dekoracji jego
powiększoną repliką daje widzowi złu-
dzenie pracy kamery. Podobną metodą
posługuje się Krystianowski w prowa-
dzeniu narracji. Świadome i cel owę
wykorzystanie światła (to u nas rzad-
kość) daje mu możliwość kierownia
uwagi widza na poszczególne, wybrane



fragmenty sceny. Tu pojawia się filmo-
wa zasada przechodzenia od planu
ogólnego do zbliżeń w celu uwypukle-
nia ważności niektórych dialogów.

Wnętrze karczmy, do którego wpro-
wadził nas reżyser, określa kilka nie-
zbędnych sprzętów. Kominek, drzwi
pełniące póżniej zależnie od potrzeb
funkcję wrót piekła, bądż bramy niebie-
skiej, kilka stołów, ławy. Tutaj skupia
się życie głównych bohaterów. Wychy-
lane kwarty gorzałki wyznaczają upływ
ziemskiego czasu. Tutaj kieruje kroki
Święty Piotr w swej wędrówce po ziemi
i nie ma w tym fakcie niczego niesto-
sownego z punktu widzenia ludowej'
poetyki utworu. Tutaj wreszcie zjawia
się pod postacią pana z miasta i poli-
cjanta emisariusz Piekła. Chaty nie
zamykają ściany, bo i po co. Zgodnie z
filozofią utworu człowiek tkwi ze swymi
ziemskim sprawami zawieszony gdzieś
w kosmosie, pomiędzy Piekłem i Nie-
bem. W karczmie ścierają się ludzkie
postawy i namiętności a "wyższa" i
"niższa" instancja aktywnie w tej walce
dusz uczestniczą. Tak jak niedostrze-
galna, łatwa do przekroczenia granica
dzieli dobro od zła, tak o krok zaledwie
jest niebo i piekło. Wystarczy opuścić
część dekoracji, pozostawiając tylko
drzwi i już znajdziemy się w jednym z
tych symbolicznych przecież miejsc.
Lalkowa proweniencja bohaterów także •
dobrze służy metaforycznym sensom
spektaklu. Prowadzone, przez częścio-
wo widocznych aktorów, lalki nie poz-
walają zapomnieć, że ich działania nie
są samodzielne. Ich możliwości wyzna-

cza ich kondycja. Tym ostrzej rysuje
się beznadziejność buntu Dudy, tragi-
czny wymiar jego losu. Animatorzy nie
ukrywają się w cieniu, choć ubrani w
kostiumy podobne do widocznej w tle
mapy kosmosu, są jakby jego elemen-
tem. Ich fizyczną obecność na scenie
reżyser konsekwentnie wykorzystał w
krótkich, żartobliwych obrazkach pan-
tomimicznych, poprzedzających zmia-
ny miejsca akcji. Dosyć duże lalki o wy-
razistych twarzach nie są zbyt ruchliwe,
bo też nie wymagają tego postawione
przez reżysera zadania. Przemieszcza-
jąc się płyną w powietrzu przenoszone
przez aktorów, ruch jest wystylizowany
i bardzo oszczędny. Wyjątek stanowią
twarze. Każda z lalek zaopatrzona
przez scenografa w możliwość wyko-
nania charakterystycznego grymasu,
krzywi się niemiłosiernie po wychyleniu
kolejnego kubka wódki, wprowadzając
moment odprężającego humoru w po-
ważny ton spektaklu. Na szczęście wy-
konawcy nie nadużywają efektów ko-
mediowych, bo ich w gruncie rzeczy
niewyszukana forma może śmieszyć
pod warunkiem oszczędnego stosowa-
nia. Gdy mija element zaskoczenia,
przy każdym powtórzeniu bawią jakby
mniej. Przemyślany gest ograniczony
do niezbędnego minimum budzi uzna-
nie dla precyzji animatora. Ręka lalki
wspomagana jego dłonią chwyta ku-
bek, nalewa z butelki wódkę, Święty
Piotr W. zakłopotaniu zgarnia ze stołu
wyimaginowany pyłek. Tak potrakto-
wany ruch lalki jest dostrzegalny dla
widza, nie ginie w potoku przypadko-

wych, niekontrolowanych działań, po
prostu gra. I nie byłoby w tym fakcie
nic nadzwyczajnego, gdyby nie to, iż
tak rzadko mamy do czynienia na sce-
nie lalkowej z podobnymi przypadkami
świadomej pracy reżysera, scenografa,
aktorów. Pracy świadomej założonego
celu i konsekwentnie do niego zmierza-
jącej. Janusz Ryl-Krystianowski przy-
gotował spektakl mądry, ujmujący pro-
stotą i trafnością zastosowanej formy.
Być może trudny do przyjęcia dla mło-
dego widza w swej wykładni filozofi-
cznej, ale czytelny i atrakcyjny. Co wa-
żniejsze, zdolny przekonać, że lalka
teatrala zmuszana na co dzień do beł-
kotliwego ple ple, potrafi jeszcze
mówić ze sceny serio i bez komple-
ksów. Wysokość parawanu i forma
animacji nie mają tutaj najmniejszego
znaczenia. Pustki nie zakryje najwyższy
nawet parawan, ani też nie wypełni jej
żywy aktor, jeśli twórca nie ma nic do
powiedzenia.

Andrzej Polakowski

Leon Moszczyński O chłopie, co wszystkich
zwodził. Oprac. tekstu i reż. J. Ryl-Krystia-
nowski, scen. B. Tomala, oprac. muz. K. Ar-
ciszewski. Teatr Animacji w Poznaniu. Pre-
miera - październik 1989 r.
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Rozmowy

I

\~~
Jest Pan absolwentem łódzkiej Szko-

ły Sztuk Plastycznych. Uprawia Pan
malarstwo, grafikę, scenografię filmo-
wą i teatralną.

Zasadniczo jestem projektantem tka-
nin, to moja specjalność. Pracuję w
Polskim Lnie, w Centralnym Ośrodku
Badawczo-Rozwojowym Przemysłu
Lniarskiego. Do zawodu scenografa
zostałem przyuczony przez ojca starą
metodą, jak rzemieślnik wyzwalał cze-
ladnika. Zaczynałem od rysunków
technicznych. Scenografii nigdy się nie
uczyłem, zresztą ojciec uważał, że wca-
le nie trzeba Się tego uczyć. Wystarczy
być plastykiem.

Czy mówiąc o scenografii ma Pan na
myśli scenografię teatralną w ogóle,
czy tylko lalkową?

Lalkową. Właściwie zaczynałem od
scenografii teatralnej, ale uważam, że
dla plastyka dużo większą frajdą jest
móc bawić się lalkami. Ja tutaj wszyst-
ko komponuję, czuję się niemal jak
stwórca, "człowieczka" też mogę zapro-
jektować. Każda forma abstrakcyjna,
szmatka, pudełko, to wszystko może
grać, stać się lalką. W teatrze jest aktor
ze swoimi proporcjami i nie sposób ich
ruszyć; trzeba mu brzuch wypychać,
ubierać w maskę, koturny. A tutaj -
hulam jak chcę i każda forma pomyśla-
na przeze mnie może grać.

Zaczynał Pan od współpracy z oj-
cem, Zenobiuszem Strzeleckim. Zde-
cydowały o tym więzy rodzinne czy
wspólne gusty, upodobania artysty-
czne?

Obaj byliśmy plastykami, tyle że
ojciec miał po prostu zamówienia. Ale
Jeszcze kiedy nie byłem plastykiem, oj-
ciec pewne rzeczy mi zlecał. Jak
wspomniałem zaczęło się od rysunków
technicznych. W profesji scenografa
pewne rzeczy także są nudne, ale do
pracowni trzeba oddać rysunek, okreś-
lić zasadę konstrukcji jakiegoś przed-
miotu, narysować wszystko w skali. I te
rzeczy ojciec mi zlecał, a potem tylko
sprawdzał, bo dla niego było to niecie-
kawe. Byłem więc przyuczony, tym sta-
rym rzemieślnicznym sposobem.

Lecz kiedy firmowaliście Panowie
wspólnie jakąś pracę, bo tak się takie
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zdarzyło, podział funkcji był ściśle usta-
lony: Pana domeną były lalki, domeną
ojca - scenografia.

Tak. Z tym, że wszystko było konsul-
towane i opinia ojca o tym co ja zrobi-
łem liczyła się bardzo.

W ostatnich latach pracuje Pan z
różnymi reżyserami, w różnych tea-
trach. Czy wynika to stąd, że jest Pan
nieustępliwy w swoich upodobaniach
artystycznych i przyjmuje tylko te pro-
pozycje, które akceptują Pański styl,
czy może odwrotnie - szuka Pan
wciąż nowych inspiracji?

Zdarzyło się tak po Carze Maksymi-
lianie, że sporo młodzieży zwróciło się
do mnie, nie wiem co ich zauroczyło.
Ja raczej nie należę do nieustępliwych,
mam wręcz do siebie czasem pretensje,
że jestem za bardzo ustępliwy, że łatwo
się ze mną dogadać, oczywiście jeśli in-

Młodzi czasem zaczynają się mądrzyć,
niekiedy' mnie to denerwuje, jestem
nieco starszy, pewne rzeczy przeszed-
łem i wiem, że to tak powinno być. Oni
uważają, że może powinno być inaczej.

W jakim stopniu czuje się Pan odpo-
wiedzialny za spektakl?

Trudno to liczyć w procentach. Idea-
łem byłby mój udział pięćdziesięcio-
procentowy. Uważam, że za mało się
wtrącam w reżyserię, tak jak reżyserzy
wtrącają się niekiedy do mojego pro-
jektowania. Właściwie oddaję swoje
prace scenograficzne na pastwę losu.
Ojciec mój uważał, że scenografowie
często załatwiają reżyserom insceni-
zację, gdyż w dziele plastycznym, JUŻ
przy malowaniu, projektowaniu musi
być jakaś logika, jest wybór jakiejś
konwencji i wystarczy wypełnić ją tek-
stem, działaniem scenicznym. Ale rnyś-

BYĆ
SCENOGRAFEM

Z Rajmundem Strzeleckim
rozmawia Marek Waszkiel

terwencja reżysera nie burzy general-
nej zasady scenograficznej. W szczegó-
łach można się porozumieć. Przyjmo-
wałem propozycje nie znając tych lu-
dzi, poznawałem ich podczas współ-
pracy, czasem oni wysuwali jakieś pro-
pozycje, które uwzględniłem, którym
się podporządkowałem.

Czy wynika to stąd, że z młodymi re-
żyserami pracuje się łatwiej? Pracował
pan z Alicją Giżewską, Mieczysławem
Abramowiczem, Piotrem Tomaszukiem,
Grzegorzem Kwiecińskim. Czy na nich
można wymóc więcej i bardziej prze-
forsować siebie?

Nie, oni dosyć się stawiali. Bardziej
niż inni wtrącają się w scenoqrafię.
Powiedziałbym, że starzy fachowcy
wiedzą dobrze, co jest działką sceno-
grafa i że ja się na tym znam lepiej.

lę, że są i tacy reżyserzy, którzy mają
coś do powiedzenia i współpraca z nimi
może także człowieka wzbogacić.

W jakim stopniu podczas projekto-
wania lalek determinuje Pana świado-
mość, że tworzy Pan instrument, na
którym aktor będzie grał podczas
przedstawienia? Innymi słowy: jaką -
według Pana - rolę odgrywa aktor w
przedstawieniu lalkowym, czy jaką po-
winien odgrywać?

W tej chwili marzę o przedstawieniu,
w którym aktor byłby niewidoczny,
schowałby się za parawan i przestał
wychodzić przed parawan. Za dużo gra
się ostatnio w tej konwencji. Za para-
wanem aktor też ma dużą rolę. Wyjście
aktora zza parawanu spowodowało że
zniknęła jakaś tajemnica, jak się lalka
rusza, jak ona mówi, jak się nią gra. To
jest tak, jak w przypadku sztukmistrza,
który nie zdradza tajemnicy "sztuki". W
lalkach też coś z tego powinno być.

To bardzo cenna uwaga, ale myśla-
łem o czymś innym. Czy w trakcie pro-
jektowania lalki widzi Pan aktora, który
będzie z nią występował, bez względu
na to czy za parawanem, czy przed
nim?

Tak, oczywiście, staram się. Stąd sta-
ram się często wymyśleć jakąś inną
konstrukcję czy to lalki dwupatykowe,
jak w Medyku Feliksie, czy - jak w
Pasji - żeby lalka mogła grać jedno-
cześnie jako kukła i marionetka. Staram
się szukać także w technice, żeby
aktor, znudzony już nieco tymi trady-
cyjnymi technikami, monotonnym po-
ruszaniem lalką, mógł znaleźć dla sie-
bie coś ciekawego. Niekiedy mam pre-
tensję, że oni nie szukają, że dostali coś
do ręki i rzadko wpadnie im na myśl,
źeby wykorzystać to co zaprojektował



scenograf, poszukać innych możliwoś-
ci.

Gdy przeglądam w pamięci spekta-
kle, których jest Pan współautorem,
nasuwa mi się refleksja dotycząca

technik lalkowych. Wybrał Pan kukieł-
kę, lalkę najprostszą; nawet marionetka
w Pasji konstrukcyjnie bliższa jest ku-
kle. Skąd ta konsekwencja?

Nie wiem, może to gdzieś jest w du-
szy. Kukła jest polską lalką. Nie lubię
robić rzeczy bardzo skomplikowanych.
Moje lalki też są scharakteryzowane
bardzo ogólnie, lapidarnie, nie mają
rzeżbiarskich grymasów twarzy. Wyda-
je mi się, że są proste. A może to też
ciągle tęsknota za tym, by aktora
schować za parawan, bo tam jest jego
miejsce, gdyż kukłą należy ruszać za
parawanem?

Wykorzystuje Pan naturalne materia-
ły: drewno, często surowe, nawet nle-
okorowane, zwykłe płótno, surówkę,'
słomę. Ale tę naturalność surowca wca-
le nie tak rzadko pokrywa Pan farbą.
Uderzyło mnie to zwłaszcza w dekora-
cji do PasJI. Wydaje mi się, że pomalo-
wane drewno nie ma tej siły oddziały-
wania. Po co czystą fakturę, a Pan ma
do niej upodobanie, psuć farbę?

W przypadku lalek, to figury Chry-
stusa pozostały niepomalowane; poma-
lowani byli apostołowie, tak jak rzeżby
ludowe są polichromowane; inne lalki
były zrobione z różnych materiałów,
tkanin. Dekoracje z początku także były
niepomalowane. Stwierdziłem jednak,
że pobielenie ich nie będzie zagubie-
niem uroków tworzywa; tak jak chałupę
drewnianą chłop bieli. Poza tym mnó-
stwo polskich scenografów robi drew-
niane dekoracje; drewno jest tak uro-
kliwe, że wszyscy zrobimy się niedługo
strasznie podobni. Powoli trzeba za-
cząć od tego uciekać. I Gogola robi się
w drewnie, i Szekspira, i lalki w drew-
nie. Próbuję od tego uciec. Ale poza
tym, proszę pamiętać, że chałupa też

jest malowana. Mam na wsi taką chału-
pę, raz na rok ją bielę i wydaje mi się to
normalne.

Ma Pan oczywiście swoje racje. Po-
zostańmy jeszcze przy kukle. Mam
wrażenie, że zdołał Pan znacznie roz-
wiązać tę technikę. Wykorzystuje Pan
wprawdzie to, co w jakiejś mniej lub
bardziej szczątkowej postaci już się po-
jawiało, ale Pan to zespolił. Budując
spektakl na lalkach z przedłużonym ki-
jem, czy lalkach, których kij jest gałęzią
drzewa, konarem, z którego wyrasta ja-
kaś konstrukcja ...

...wyjście ze stracha na wróble ...
realizowane w kilku wariantach,

wyjście z konstrukcji krzyża. Otóż pro-
jektując te wszystkie typy lalek wyszedł
Pan daleko poza możliwości "choreo-
graficzne" kukiełki. Kukła była taką lal-
ką do przytupów, obrotów, skłonów, a
Pan zaproponował coś zupełnie inne-
go. Zresztą przekonał Pan, że taka lalka
może być na scenie zupełnie sama, w
przeciwieństwie do, powiedzmy, ku-
kiełki Bunschowskiej. Pana lalka może
funkcjonować na scenie niemal bez
dekoracji, tak było np. w Medyku Feli-
ksie. Czy zdaniem Pana ta zasada, wy-
tłumienia dekoracji, nie sprawdziła się,
skoro w następnych realizacjach stop-
niowo z niej Pan rezygnował?

Nie zrezygnowałem zupełnie. Tak by-
ło np. w Chodzi, chodzi Baj po świecie,
spektaklu zrealizowanym z Abramowi-
czem. Tam wyrzuciłem tę dwupatyko-
wą konstrukcję na zewnątrz, patyki nie
są schowane w brzuchach, tylko posta-
ci jakby wiszą na tych patykach. Ale
wie Pan, do każdej sztuki pomysł mam
jakby osobny. Nie daj Boże być włas-
nym epigonem i powtarzać się w nie-
skończoność. To co znalazł Tomaszuk
w mojej konstrukcji dwukijowej. to było
wszystko. Następnym krokiem było wy-
rzucenie tej konstrukcji na zewnątrz,
ujawnienie jej. I na razie nie potrafię
tego przeskoczyć.

Ale coś podobnego, w sensie pomys-
łowości konstrukcyjnej, jest w Pasji.
Myślę o potraktowaniu kukły, która
dzięki odwróceniu może być marionet-
ką. Odczuwam tu jednak pewien żal.
Wymyśliwszy tak wspaniałą lalkę przy-
tłacza ją Pan rozbudowaną dekoracją,
choć udowodnił Pan, że ta lalka wspa-
niale czuje się na scenie sama.

Wydawało mi się, że moje scenogra-
fie są skromne, niemal symboliczne.
Istnieje niezbędny parawan i to już
właściwie wszystko. Być może wynika
to z moich kontaktów z reżyserami.
Gdybym, dajmy na to, współpracował
teraz z Tomaszukiem, może poszlibyś-
my dalej w stronę lalki. Z Abramowi-
czem - inaczej. z Miklińską też. Wyda-
je mi się, że jakoś ich sobie scharakte-
ryzowałem, poznałem, zaprzyjażniłem
się i że pracujemy dalej. choć każdy
idzie nieco w innym kierunku. Może
kiedyś to się połączy. Moim ideałem
jest, żeby moje malarstwo, scenografia,
projektowanie tkanin, grafika stały się
jednością, żeby było widać, że to ten
sam facet robił, że to jakaś osobowość.
Ale to nie może być sztuczne.

Zastanawia mnie, że przy Pana

wykształceniu malarskim, ucieka Pan w
stronę architektonicznej zabudowy sce-
ny, nie malarskiej kompozycji prze-
strzeni?

Moje malarstwo jest raczej geome-
tryczne. Gdy człowiek ma taki reżim,
chce później pohulać nieco. I to mi się
zdarza w scenografii. A jeszcze bardziej
w tkaninie.

A czy nie odczuwa Pan poJrzeby bu-
dowania swojego teatru, poprzez pla-
stykę? Jest ona od początku naszego
powojennego lalkarstwa elementem
dominującym, choć plastycy grali i gra-
ją drugie skrzypce. W ciągu ostatnich
lat jest Pan jednym z nielicznych pla-
styków, którzy osiągnęli w teatrze lalek
autentyczny sukces, mimo iż ocenia go
Pan bardzo ostrożnie. Powiedział Pan o
chęci piętdziesięcioprocentowego udzia-
łu w tworzeniu spektaklu, co znaczy, że
bywa, iż satysfakcja Pana jest mniejsza
niż pięćdziesięcioprocentowa. Czy nie
ma Pan chęci, by zdominować spek-
takl?

Mam. Nawet poczyniłem pierwsze
próby, choć nie w lalkach. Jest to jakby
komiks, następujące po sobie obrazki
ilustrujące początek Pisma $więtego,
stworzenie świata. Nie wiem, co z tego
powstanie, chciałbym, żeby nie było to
martwe, żeby zaczęło się ruszać. Jeśli
chodzi o reżyserię, jestem na razie je-
szcze zielony. Patrzę co oni robią z
moimi obrazkami. Ale chciałbym mieć
jakiś taki mały skromny własny tea-
trzyk.

Rozmawiamy w Opolu, gdzie przed'
dwoma laty zdobył Pan swoją pierwszą
nagrodę za scenografię lalkową. Teraz,
w tymże Opolu, jest Pan jurorem, tu
odbywa się pierwsza Pańska indywi-
dualna wystawa scenografii i jakby ma-
ły festiwal Pana prac. Życzę, by na-
stępne lata były nie mniej udane.

Dziękuję Panu. Muszę na koniec po-
wiedzieć, źe scenografia jest dla mnie
wielką frajdą. Lubię to robić, Mój pier-
wszy zawód, projektowanie tkanin,
kończy się powoli, nie ma zapotrzebo-
wania na naszą pracę. Scenografia jest
więc i dla mnie jakąś deską ratunku,
W teatrze jest zresztą więcej życzli-
wych ludzi.

Rozmawiał: Marek Waszkiel
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Festiwale

Na przełomie maja i czerwca 1989 r.
udałem się do RFN gdzie w Erlangen
(kilkanaście kilometrów od Norym-
bergii odbywał się VI Międzynarodowy
Festiwal Teatrów Formy (Figurenthea-
ter). Na festiwal (biennale) przybyły 43
grupy teatralne z całej Europy. Każda z
grup grała nie tylko w Erlangen, ale
także w Norymberdze, Furth oraz w
Schwabach. A więc festiwal totalny. O
poziomie festiwalu świadczy choćby
kilka nazwisk czy też nazw teatrów:
Eric Bass, Compagnie Coatimundi,
Theater Drak, Margrit Gysin, Irmels
Puppen, Die kleinste Buhne der Welt,
Compagnie Jean-Pierre Lescot, Thea-
tre Mosaique, Studio Peer, La Tartana
Teatro, Neville Tranter, Figurentheater
Triangel, Velo Theatre ... Koszt całego
festiwalu wynosił około 180 tysięcy

Wakacyjne
• •wojaże

DM, czyli w przybliżeniu około 90 ty-
sięcy dolarów. Festiwal organizowany
jest przez Kulturmat (w przybliżeniu -
Wydział Kultury i Sztuki UM) w Erlan-
gen. Dyrektorem festiwalu jest szef Kul-
turamtu, postać barwna, nieszablono-
wa - Karol Manfred Fischer. W jego
biurze, biurze festiwalu czułem się jak
w galerii. Na pierwszy rzut oka można
było poznać, że gość zna się na teatrze,
na sztuce.

Tegoroczny festiwal miał kilka cech
charakterystycznych. Pierwszą z nich
była ilościowa i jakościowa przewaga
spektakli skierowanych do widza do-
rosłego i młodzieżowego. Prezentowa-
ne zawsze przed południem spektakle
dla dzieci były po prostu słabe, słabe w
pomyśle, wątłe aktorsko, bardzo często
obliczane na zwyczajną komercję.

Drugim wyróżnikiem była wielość

form wypowiedzi, różnorodność środ-
ków wyrazu. Klasyczne techniki lalko-
we stosowane były dosyć rzadko, a jeś-
li już ich użyto, uzyskiwano zdumiewa-
jące efekty artystyczne. Na tym tle mi-
zernie wypadł folklorystyczny zespół
pieśni i tańca - Teatr Drak - z Cze-
chosłowacji. Dwa przedstawienia tego
teatru zdobyły co prawda aprobatę wi-
downi, nie potrafiły jednak poruszyć co
bardziej wytrawnych znawców przed-
miotu. Pierwszym spektaklem była ro-
syjska Pietruszka grana przez aktorów
z Czechosłowacji w języku niemieckim
- efekt był rzeczywiście bardzo komi-
czny. Drugie przedstawienie to przewa-
żnie nieźle zaśpiewana opowieść o tym
jak góralka kocha górala, albo odwrot-
nie. Aktorom poprzebieranym w czeską
"Cepelię" lalki wcale nie przeszkadzały.
Na tle dynamicznych grup zachodnich
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model teatru, który przybył do nas po
drugiej wojnie światowej okazał się
archaiczny, zwietrzały, niknący w kon-
takcie z powietrzem jak gliniana figurka
sprzed lat, odkopana przez archeolo-
gów. Podobne wrażenie wywarł też na
mnie Wrocławski Teatr Lalek, prezentu-
jący przecież ciekawego Gyubala
Wahazara.

Kolejną cechą festiwalu była obec-
ność gwiazd, gwiazd z całym należnym
im blaskiem i sztafażem. Niewątpliwą
gwiazdą festiwalu był solista Neville
Tranter, Australijczyk, pracujący obec-
nie w Holandii. Artysta ten po raz pier-
wszy na europejskim "rynku" lalkowym
pojawił się bodajże w 1982 roku pod-
czas festiwalu w Charleville - Mezieres
jako Stuffed Puppet Theatre, prezentu-
jąc solowy, estradowy program zatytu-
łowany Studium wyobraźni. Tym razem
pokazał dwa spektakle - Manipulator i
Underdog. Oba spektakle grane były
dla widowni liczącej co najmniej 600
osób. Warto dodać, że ostatnie rzędy
widowni nic nie traciły z przedstawie-
nia. Tranter podczas festiwalu w Char-
levi Ile - Mezieres w 1988 roku został
przez "Le Monde" określony jako jego
najciekawsze zjawisko. To, co ten arty-
sta - lalkarz robi z widownią i z lalkami
jest rzeczywiście imponujące. W obu
programach aktor gra sobą, animuje
cały szereg lalek, w mistrzowski sposób
operuje głosem i ciałem, potrafi w per-
fekcyjny sposób wypełnić przestrzeń
dużej sceny. Może nieco słabszy, po-
przez swoją estradowość jest spektakl
zatytułowany Manipulator. Tranter po-
kazuje w nim klasyczny "konflikt poko-
leń", konflikt pomiędzy starcem Lazaril-
lo a jego synem o imieniu Boy (Every-
man?). Lazarillo jest w pewnym sensie
ponurym władcą gnębiącym swojego
syna. Jednocześnie Lazarillo to czło-
wiek, Boy to lalka, która bez władcy,
kreatora jest tylko martwym przedmio-
tem. Słabość spektaklu polega być mo-
że na tym, że składa się on z wielu lu-
żno związanych ze sobą części, a każdą
z nich można prezentować osobno jako
popis zręczności lalkarza. Underdog
jest spektaklem zupełnie innej klasy.
Jest to ponura i mroczna opowieść o
władcy marionetek (Tranter w obu pro-
gramach posługuje się lalkami kombi-
nowanymi, w wypadku przedstawienia

po lewej:
"Appel d'Air"
przedstawienie francuskiej grupy
veto Theatre
obok:
Nevi/le Tranter
w autorskim spektaklu
"Manipulator"
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.Les Trompeurs Trompes"
w wykonaniu
francuskiej grupy
Theatre Mosaique

Underdog ich wielkość równa się wzro-
stowi lalkarza). zwariowanym sadyście,
który używa wyrafinowanych sposo-
bów do panowania nad wykreowanym
przez siebie światem. Władca - Clown
Nero - znęca się nad lalkami, jedno-
cześnie zadaje cierpienie samemu so-
bie, aby w końcu zatańczyć dance ma-
cabre z jednym ze swoich "aktorów". W
końcówce spektaklu świat stworzony
przez kreatora obróci się przeciw nie-
mu. Tranter dzięki swojej ekspresji, dy-
namice, perfekcji aktorskiej i rozma-
chowi sprawiał wrażenie jakby na sce-
nie pojawił się wieloosobowy zespół
któregoś z polskich teatrów lalek, na-
wet więcej - Tranter był dużo skute-
czniejszy.

Na tego typu festiwalach zawsze z
dużą przyjemnością oglądam ciepłe,
poetyckie przedstawienia, czarujące
widza swą formą oraz tematem - naj-
częściej zagubieniem, smutkiem, sa-
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motnością człowieka w odhumanizo-
wanym świecie. Właśnie takim przed-
stawieniem było Trio tur Pierrot także
holenderskiego teatrzyku Triangel.
Henk Boerwinkel, lider teatru zbudował
przedstawienie dziwne, gęste w zna-
czenia, pełne zaskakujących rozwiązań.
Przedstawienie to w swej atmosferze
nawiązywało do ducha surrealizmu, w
pewnych partiach wydawało się być
ożywionym w nadprzyrodzony sposób
malarstwem Giorgio de Chirico. Maleń-
kie okno sceny tego teatru, po zgasze-
niu świateł widowni nagle, w sposób
niezwykły urosło do wielkich rozmia-
rów, maleńkie lalki zaistniały w nad-'
realnej przestrzeni. Boerwinkel stosu-
jąc przyrządy optyczne zdaje się na-
wiązywać w swej twórczości do tradycji
stworzonej przez Teschnera.

W konwencji teatru przedmiotu przy-
gotował swój spektakl francuski Vślo
Theatre. Przedstawienie Appel d'Air
oparte jest na noweli Włocha Dino
Buzzati. Spektakl jest nieźle zagraną
opowieścią o samotności, o izolacji
człowieka żyjącego w wieżowcu. Czło-
wieka, który utrzymuje kontakt ze świa-
tem zewnętrznym jedynie dzięki lornet-
ce, którą penetruje to, co dzieje się za
oknem jego mieszkania. NOC~, w trak-
cie jednego z takich "patroli", do wy-
alienowanego człowieka złażą się oko-
liczne domy, samochody, fragmenty
ulic. Świetnie rozegrana jest scena, w
której do mieszkania wlatuje pasażerski
samolot. Z każdym z tych gości czło-
wiek próbuje porozumieć się - bez-

skutecznie. Ostatnia próba kontaktu
kończy się katastrofą.

Na festiwalu znalazły się też perfek-
cyjne, niekiedy komediowe maleńkie
przedstawienia maleńkich teatrzyków.
Taką perełką specyficznego humoru
był pastisz opery, spektakl Les Trom-
peurs Trompes w wykonaniu francu-
skiego Theatre Mosaique. Opera działa
się w maleńkiej scence, wyposażonej w
miniaturowe loże i oczywiście wielce
kameralną - "olbrzymią" scenę. Wszy-
scy widzowie, a było ich zaledwie kil-
kunastu, przed podniesienim kurtyny
zostali "poczęstowani" lornetkami tea-
tralnymi, wysłuchali też uwertury. Kur-
tyna poszła w górę, na scenę weszli
śpiewacy (wielkości kilku centyme-
trów), rozpoczęła się opera. Byliśmy
także świadkami skandalu towarzy-
skiego, który miał miejsce w jednej z
lóż.

Podobny sposób pojmowania teatru
lalek zaprezentował też w swoim dru-
gim, plenerowym przedstawieniu veto
Theatre, a także Gunter Gerlach z
NRD, który zdaje się jako jedyny na ca-
łym festiwalu zaprezentował serię
przyzwoitych spektakli dla dzieci opar-
tych na twórczości Andersena.

Wkrótce po powrocie do domu uda-
łem się na wschód.

Po wielu mniej i bardziej śmiesznych
przygodach znalazłem się w Woroneżu,
w którym odbywał się pierwszy festiwal
teatrów lalek, grupujący zespoły z Kra-
snodara, Tambowa, Kurska, Brjańska,
Uljanowska, . Lipiecka, Biełgorodu i



"Czarny człowiek czyli ja
- biedny Sasa Dżugaszwili"
w wykonaniu
Teatru Lalek
w Krasnodarze

oczywiście z goszczącego wymienione
teatry Woroneża.

Na festiwalu obejrzałem jedynie dwa
interesujące przedstawienia. Oba z tea-
tru w Krasnodarze, oba w reżyserii, za-
liczającego się jeszcze do młodych, re-
żysera i zarazem dyrektora teatru Ana-
tolija Tuczkowa. Pierwsze przedstawie-
nie to Rewizor Gogola zrealizowany w
konwencji maskowej, z pewnymi wa-
dami warsztatowymi, takimi jak dłuży-
zny czy nieczytelność problemu. Na
uwagę natomiast zasługiwało aktor-
stwo oraz samo podjęcie tematu przez
teatr lalek. Drugi spektakl nosił tytuł
Czarny człowiek, czyli ja - biedny So-
sa Dżugaszwili a dotyczył czasów
skrótowo nazywanych stalinowskimi.
Pomysł spektaklu i sam tekst powstał
przed laty wśród studentów, opracował
go Wiktor Korkij. Obecnie jego sztuka,
stwarzająca duże możliwości insceni-
zacyjne, grana jest w kilku teatrach. Nie
mogłem pozostać obojętnym wobec
tego spektaklu. My - widownia, liczą-
ca około pięćdziesięciu osób zostaliś-
my zamknięci w klatce - w więzieniu,
otaczającym miejsce gry. Akcja działa
się ze wszystkich stron, nawet nad na-
mi. Wstrząsająca była pierwsza scena
spektaklu, w której aktorzy (młody,
sprawny zespół) podchodzili do krat i z
przejęciem tłumaczyli nam, że zostali
aresztowani omyłkowo, że pewnie za
kilka dni wyjdą na wolność. My byliśmy
odwiedzającymi węźniów. Pojawiły się
lalki (prymitywnie można je określić ja-
ko "bun raku", prowadzone przez jed-
nego aktora) przedstawiające Stalina,
Berię i jeszcze paru innych. Co jakiś
czas skrzeczała nad nami, podając wy-
roki do wiadomości publicznej - czer-
wona papuga. W jednej ze scen, za
jarmarczną scenką pojawiły się pacynki
przedstawiające Stalina, Chruszczowa,
Breżniewa i wreszcie Gorbaczowa. Ten
spektakl, żywy i dynamiczny, wydał mi
się autentycznym głosem młodych lu-
dzi, młodych aktorów.

Czymś bardzo przyjemnym na tym
festiwalu była jego atmosfera, klimat,
który tworzyli przede wszystkim młodzi
aktorzy i reżyserzy. Młodzi artyści
mówili wprost o tym co im przeszkadza
w pracy, mówili o pragnieniu założerrla
własnego związku, niezależnego od już
istniejącego. Młodzi reżyserzy przyglą-
dali się z uwagą pracom swoich kole-
gów, starali się sobie pomagać, byli au-
tentycznie zainteresowani rzeczowymi
rozmowami na temat prezentowanych
spektakli. Odczuwalna była pewnego
rodzaju wspólnota dążeń, pragnień, a
także kłopotów.

Grzegorz Kwieciński
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Ob Czeskich Budziejowic wyjeżdża-
łam na wariata. W wirze kampanii wy-
borczej nie miałam czasu na przygoto-
wanie podróży. W ostatniej chwili ode-
brałam z .Paqartu" paszport, bilety i
dopiero w pociągu uświadomiłam so-
bie, że nie mam nawet adresu teatru.
Nic to - pomyślałem - Czesi to naród
lalkarzy, bez trudu odnajdę biuro festi-
walu. Jednak w Czeskich Budziejowi-
cach matki z dziećmi bezradnie rozkła-
dały ręce - nie wiedziały gdzie znajdu-
je się teatr lalek, nie słyszały o festiwa-
lu. Mimo wszystko po kilku detektywi-
stycznych podejściach dotarłam do ce-
lu.

Matefinka - narodowy przegląd za-
wodowych teatrów lalek dla dzieci w
wieku przedszkolnym w czerwcu '89
obchodziła jubileusz 10-lecia. Przeglą-
dowi towarzyszyło seminarium poświę-
cone specyfice teatru dla najmłod-
szych. Zawartość zarówno festiwalu,
jak seminarium sprawiła, że w Czeskich
Budziejowicach poczułam się jak w
domu.

Na seminarium usłyszałam te same
co u nas narzekania na brak współ-
czesnej dramaturgii dla dzieci, retory-
czne pytania o rolę psychologa i miejs-
ce inicjacji teatralnej (czy powinna od-
bywać się w przedszkolu, czy w tea-
trze). Także przedstawienia, w swojej
masie, zbliżone były do naszych -

odtwarzające scenariusz, z lalką często
jako pretekstem, ochoczo występują-
cym żywym planem i mało interesującą
scenografią - z jednym poważnym za-
strzeżeniem: Czesi i Słowacy prezentu-
ją znacznie wyższy od polskich lalkarzy
warsztat aktorski i serdeczniejszy sto-
sunek do dziecięcej widowni.

Na szczęście wśród przedstawień, jak
to bywa i u nas, znalazło się kilka ro-
dzynek. \

Naivni Divadlo z Liberca przywiozło
dydaktyczne dziełko I. Perinovej Koły-
sze się wieloryb (reż. P. Polak, scen.
I. Antoś) o tym, że prawdziwe szczęś-
cie można znależć tylko w pracy. Szla-
chetne przesłanie nie zdominowało
przedstawienia - zrobił to na szczęście
wielki wieloryb, wokół i wewnątrz któ-
rego umieszczono akcję. Surrealne
ujęcie tematu pozwala na wesoły dy-
stans - połknięci przez wieloryba ma-

rynarze (pacynki) budują sobie w jego
brzuchu ujutne, czyściutkie mieszkan-
ko. Przedstawienie składa się z szeregu
króciutkich scenek prowadzonych
przez dwójkę aktorów w żywym planie
(ich pacynkowe wcielenia widzimy w
brzuchu wieloryba), przerywanych ga-
giem, melodyjną, wyciszającą napięcia
piosenką, grą świateł. W całej kons-
trukcji widowiska czuje się troskę o ma-
łego odbiorcę - jego wrażliwość i.moż-
liwości emocjonalne.

Ustfedni Loutkove Divadlo z Pragi
zaproponowało teatralną ilustrację wier-
szy w przedstawieniu J. Vodńanskyeqo
Poszła kredka na przechadzkę (reż.
P. Polak, scen. P. Kalfus). Pastelowa
dekoracja, której miejscem centralnym
jest na oczach widzów ustawiany wielo-
funkcyjny parawan, pastelowe kostiu-
my dwójki aktorów, ich bezpretensjo-
nalne interpretacje wesołych, krótkich

MATERINKA
I LITWINI
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wierszyków, których bohaterami są
myszki, kotki, pieski przybierające naj-
różniejsze formy plastyczne - wszyst-
ko to składa się na półgodzinny,
uśmiechnięty, odprężający spektakl.

Stfedoćeske Łoutkove Divadlo z
Kladna w przedstawieniu P. Polaka
Były kiedyś krasnoludki (reż. P. Polak,
scen. M. Janaćek) nawiązało do trady-
cji gadek górniczych pokazując za-
bawną symbiozę między górniczym
bractwem (aktorzy) a żyjącymi pod
ziemią krasnalami (szmaciane, "pła-
skie", pstrokate lalki). Na uwagę zasłu-
giwała sprawna animacja a także wielo-
funkcyjne wykorzystanie kolorowych
krzeseł - podstawowego elementu de-
koracji.

Dwie ró.wnorzędne nagrody główne
im. Jindłicha Veseleho otrzymały tea-
try: "Alfa" z Pilzna za przedstawienie
I. Hurnika Dręczenie i żarty (reż.
V. Gada i M. Nuslova, scen. V. Gada)
oraz "Drak" z Hradec Kralove za przed-
stawienie J. Borna, P. Mataska.
J. Vodrianskyeqo Zaśpiewaj Klownie
(reż. J. Borna, scen. P. Matasek). Dwa
bardzo różne spektakle, prezentujące
odmienne myślenie i o )eatrze, i o
świecie.

Dręczeniu i żartom towarzyszyła
swoista myśl pragmatyczna. Ukryte
pod przemiennością form (trochę kaba-
ret, trochę teatr uczestnictwa, trochę
lekcja muzyki, wreszcie trochę teatr la-
lek a także teatr przedmiotu) przesłanie
było dla mnie nie do końca czytelne i
mieściło się gdzieś pomiędzy zdaniem:
"najgorsza pogoda jest wtedy gdy na-
uczyciele spadają z nieba" a przypo-
wiastką o Józefku (wątek lalkowy w
przedstawieniu). który nie ma ochoty
ćwiczyć gry na skrzypcach i wynajmuje
do tego sobowtóra - diabła. Ale
mniejsza o myślowe meandry przed-
stawienia - najważniejszy bowiem był
wyśmienity wątek kabaretowy, a zwła-
szcza muzyczno-teatralne improwiza-
cje wspaniałych aktorów i równocześ-
nie twórców przedstawienia - Milady
Nuslovej i Vladmimira Gady.

Przedstawienie Zaśpiewaj Klownie
mieści się całkowicie w wypracowanej
przez teatr "Drak" konwencji. Punktem
wyjścia tej baśni jest konflikt w zespole

po lewej:
Hans Renne
w autorskim spektaklu
"Spring - Time"
obok:
"Kwiat czeremchy"
wyreżyserowany
w Tallińskim Teatrze Lalek
przez Reine Agura

teatralnym (cyrkowyrnv) o to, kto z
aktorów ma w spektaklu grać główną
rolę. Teatr jako punkt odniesienia
otrzymuje potrójne, przenikające się
funkcje. Jest metaforą - teatrem życia
- na którego scenie toczy się odwie-
czna walka Dobra i Zła. Odsłania swoją
teatralność - w teatrze wszystko jest
możliwe - "usprawiedliwia" wielość,
przemienność form i konwencji. Pełni
funkcję terapeutyczną - przecież to
tylko teatr - pozwala dziecięcej wi-
downi dystansować się od akcji, gdy ta
nazbyt obciąża psychikę.

Wyjściowa sytuacja konfliktowa uru-
chamia całą machinę złych mocy wcią-
gających w swoje tryby aktorów, którzy
w wykładni metaforycznej - stają się
stroną w walce sił dobrych (Klown) i
złych (Iluzjonista) o piękny głos symbo-
lizowany przez synogarlicę. Wydaje się,
że .wJYIT1 przedstawieniu Zło przekro-
czyło wszelkie baśniowe konwenanse
- panoszy się wszędzie, przyjmuje
naj paskudniejsze formy, jest podstęp-
ne, okrutne, wszechwładne. Poniża, ni-
szczy, skazuje na strach i cierpienia
walczących z nim bohaterów. Wydaje
się, że dzieciom nie oszczędzono ni-
czego - zło dopada i zabija synogarli-
cę. To nagromadzenie sytuacji drama-
tycznych rozładowuje teatralność -
fascynująca zmienność form i ról. W
przedstawieniu wykorzystano całą ga-

mę środków: Klown przemienia się w
pacynkę, baletnice w gąsienice, ryby,
motyle. Walka na śmierć i życie toczy
się pod wodą, pod ziemią, w powietrzu.
Aktorzy dokonują cudów zręczności.
Wtapiają się w teatralny wszechświat
przedstawienia jako jeden z najgro-
żniejszych żywiołów. Są jego elemen-
tem plastycznym, muzycznym, moto-
rycznym, nawet wtedy gdy ."ogranicza-
ją się" do animowania lub bycia tatką.

Ostatecznie Dobro zwycięża - pię-
kny głos został ukryty w jajeczkach sy-
nogarlicy, które dzieci ogrzewają swo-
imi dłońmi. Uczestniczą w ten sposób
w przezwyciężaniu Zła, stają się stroną
w odwiecznej walce o wartości. Za-
śpiewaj Klownie to bardzo trudna ale
jakże prawdziwa szkoła życia.

* * *
W odróżnieniu od spokojnej. waka-

cyjnej w nastroju Matefinki Festiwal
Teatrów Lalek Krajów Nadbałtyckich,
który odbył się we wrześniu '89 w Kow-
nie tętnił życiem. I to nie tylko teatral-
nym. Litwini, ożywieni perspektywą
wolności byli niezwykle aktywni, chłon-
ni, otwarci, ciekawi świata. Dla mnie
ważniejsze od przedstawień było inten-
sywne przebywanie z ludźmi, dyskusje,
nocne rozmowy, spory ...
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Do Kowna zjechały teatry z Litwy,
Estonii, Finlandii, Danii i Polski. Festi-
wal Teatrów Lalek Krajów Nadbałtyc-
kich dopiero się rodzi - nie wypraco-
wał sobie jeszcze formuły artystycznej.
Natomiast potwierdził pewną prawid-
łowość, z której wszyscy zdajemy sobie
sprawę, a jednak dotąd nie potrafiliśmy
jej przeciwdziałać. Wyjątkowo wyraźnie
zarysowała się różnica między rozbu-
dowanymi inscenizacyjnie przedsta-
wieniami teatrów Europy Środkowej a
skromnymi i oszczędnymi w środkach
teatrami z Europy Zachodniej. Pomo-
stem między starymi a nowymi laty -
bo zmierzch przerośniętyeh instytucji
teatralnych wydaje się pewny - był
"Teatr w drodze" Mietka Abramowicza.

Co na Festiwalu podobało się naj-
bardziej?

Festiwal Matefinka:
"Były kiedyś krasnoludki"
reż. P. Polak
scen. M. Janacek
Sttedoćeske i.outkove Oivadlo
z Kladna

Na pewno przedstawienie Spring
Time w wykonaniu Hansa R0nne. R0n-
ne dał popis możliwości aktorskich,
cyrkowych, animacyjnych. R0nne jako
sprzątaczka uwikłany w konflikt z od-
kurzaczem; Renne jako pechowy akro-
bata; R0nne jako kreator i niszczyciel,
sadysta i ofiara w zwariowanych, sur-
realistycznych sekwencjach, kiedy to z
brunatnej kupy/gliny wyczarowuje roz-
maite stwory, by za chwilę zamienić je
ponownie w bezkształtną masę. Inspi-
rowane wyobraźnią dziecięcą było to
na festiwalu jedyne przedstawienie, na
którym śmialiśmy się głośno i do łez.

Na pewno podobały się przedstawie-
nia teatrów polskich, które zaprezen-
towały różnorodne możliwości teatru
lalek: a więc warszawski "Baj" zapre-
zentował siłę kukły w ludowym widowi-
sku Leć głosie po rosie (reż. K. Niesio-
łowski, scen. A. Bunsch), a więc biało-
stocki Dekameron (reż. J. Wilkowski,
scen. A. Kilian), który otrzymał stojącą
owację za perfekcję wykonania i orygi-
nalność formy, wreszcie gdański
Johann Doktor Faust (reż. i scen.
M. Abramowicz) pokazujący możliwo-
ści małego teatru rodzinnego.

Jak zawsze z zainteresowaniem obej-
rzałam przedstawienie wyreżyserowane
przez Reine Agura w Tallińskim Teatrze
Lalek. Kwiat czeremchy F. Tuglasa
(scen. R. Lauks) to poetycka, utrzyma-

na w konwencji baśniowo- (świat
dziecka) realistycznej (świat dorosłych)
opowieść o konfrontowaniu się małej
dziewczynki (plan lalkowy) z dorosłym
życiem, o jej niepokojach związanych z
intrygującym i niezrozumiałym światem
dorosłych (aktorzy w maskach) i
ucieczce w krainę marzeń. Dziecięcy
bohaterowie na lalkowej scenie rzadko
są autentyczni, rzadko wywołują głęb-
sze emocje - nazbyt często przypomi-
nają śliczne zabawki z dziecinnych po-
koi. Rein Agur należy do tych nieli-
cznych reżyserów, którzy w swoich
przedstawieniach potrafią wykreować
postaci odpowiadające kruchej i wraż-
liwej osobowości dziecka.

Największe emocje na festiwalu
wzbudziła ostatnia premiera Wileńskie-
go Teatru .Lele" - Czerwonka S. Gedy
w inscenizacji V. Mazurasa. Przedsta-
wienie oparte jest na kontrastach. Oto
Wigilia w chłopskiej rodzinie. Spraco-
wany mąż, jego obarczona gromadką
dzieci żona, biały obrus, w tle obraz z
Matką Boską. Len-drewno-siano.
Odwieczny Ład, nad którym czuwa
Bóg. Ten sielankowy obraz nie trwa
długo. Z zakamarków sceny wypełzają
potwory pokryte czerwonymi krostami,
w brudnych, wystrzępionych żołnier-
skich szynelach. Następuje dzieło to-
talnego zniszczenia. Najeźdźcy zniewa-
lają mężczyznę - siłą nakładają mu na
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twarz krostowatą maskę, burzą dom,
mordują dzieci, bezczeszczą święty
obraz wprowadzając na jego miejsce
komunistyczne symbole. Biały krzyż
zastępuje czerwona gwiazda - niebo
zamienia się w piekło na ziemi. Zwycię-
stwo zarazy trwa długo ale nie jest wie-
czne. W końcowej scenie mężczyzna i
kobieta zrzucają nienawistne jarzmo.
Piękni i czyści, jak na początku, klękają
przed wieżyczką z krzyżem. Wrócili do
punktu wyjścia niezmienieni?

To wstrząsające przedstawienie. Prze-
raża w nim bezmiar nienawiści, której
nie jest w stanie unieść teatr. W rezul-
tacie ta nienawiść - tak bardzo nie-
chrześcijańska - dominuje, wylewa się
poza scenę, upraszcza wizję zniszczeń,
które przyniosła ze sobą "czerwonka",
podważa wartość i przesłanie zakoń-
czenia.

Chcę rozumieć ten spektal jako kat-
harsis, potrzebę odreagowania krzywd,
konieczność wyrzucenia z siebie, na
zawsze, morza nienawiści. I czekam na
następne przedstawienie Mazurasa.

Na mnie największe wrażenie zrobiło
widowisko Kołysanka rewolucji przygo-
towane przez studentów Katedry Sztuki
Aktorskiej przy Wileńskim Konserwato-
rium. Przedstawienie inspirowane
przedwojennymi wileńskimi szopkami
uniwersyteckimi rozwija w sposób nie-
zwykle interesujący, wielokierunkowy
konwencję szopki politycznej. Z szopką
polityczną Kołysankę rewolucji łączy
niezwykła zjadliwość politycznej satyry,
w pewnym stopniu - wykorzystanie
kukieł oraz trójpoziomowej szafowej
scenki. Piszę "w pewnym stopniu",
gdyż występują tu znaczące różnice.
Kukły to tylko jedna z form teatralnych
wykorzystanych w przedstawieniu.
Obok nich występują aktorzy w ma-
skach (czarne i białe anioły symbolizu-
jące siły zła i dobra - właściwi "mani-
pulatorzy" spektaklu), przedmioty (oso-
bną, bynajmniej nie drugoplanową rolę
otrzymała komunistyczna gwiazda) czy
wreszcie lalka jawajka przedstawiająca
Gorbaczowa. Z kolei wtrójpoziomowej
scence przewrotnie i jakże znacząco
rozmieszczono plany. Na szczycie kró-
luje czerwona gwiazda, tam też wędrują
po śmierci Stalin, Breżniew, Dzierżyń-
ski, stamtąd otrzymuje dyspozycje
Gorbaczow. Plan środkowy to Kreml,
najniższy - w tradycyjnym ujęciu
przeznaczony dla piekła, przypadł w
udziale Litwie. Kołysanka rewolucji w
krzywym zwierciadle historycznie ujętej
satyry odtwarza dzieje "komunisty-
cznej" Litwy. To prawda, idealizuje Sa-
judis, ale przecież prawdziwa szopka
polityczna musi wyrażnie opowiadać
się za czymś i przeciwko czemuś. Wy-
bór studentów jest oczywisty i jedno-
znaczny. W przedstawieniu wstrząsa
ostatnia scena. Czarne anioły zatrza-
skują i zabijają gwożdziami skrzydła
scenki. Przywódcy Sajudisu zostali na
zewnątrz - sami. Litewscy studenci
mają świadomość, że droga do wol-
ności nie będzie łatwa.

Teresa Ogrodzińska

Lalkowy
tydzień
w Bucharze
D o Buchary w pażdzierniku 1989 r.
zawiodła nas - grupę qośc, z Polski -
ciekawość II Republikańskiego Festi-
walu Teatrów Lalek Uzbekistanu. Bu-
chara - miasto wydawałoby się nie-
realne poprzez swą egzotyczną mu-
zułmańską architekturę - zachwyciła
nas. Jej fragmenty sprawiały wrażenie
monumentalnej teatralnej dekoracji
do wschodnich baśni. Wśród mecze-
tów, minaretów i medres, których har-
monii nie zakłóciła współczesna cywili-
zacja żyje uzbecki naród zgodnie z tra-
dycjami swoich przodków. W gorącym
słońcu południa przechadzają się męż-
czyżni skrywający swe głowy przed ża-
rem pod tibietiejkami, nierzadko w ba-
wełnianych lub jedwabnych chałatach,
kobiety zaś w kwiecistych szarawarach
i sukniach, których wzory dałyby się
porównać z upierzeniem egzotycznych
ptaków. Ich życie towarzyskie koncen-
truje się na ulicy w tradycyjnych czaj-
-hanach, gdzie pod baldachimami pija-
ją zieloną herbatę. Przybysze z całego
świata obserwują mieszkańców Bucha-
ry jako nieodłączny element staromiej-
skiego pejzażu.

Po przebyciu labiryntu wąskich uli-
czek wyznaczanych przez bezokienne
mury domostw, można się na powrót
znależć w nowej Bucharze o rozległych
ulicach i skwerach, sztucznie nawad-
nianych - dla utrzymania przy życiu
gęsto sadzonej na spopielałej ziemi -
roślinności. Z dala od architektoni-
cznego centrum znajduje się bucharski
Teatr Lalek, który dzięki swej nowej
choć skromnej siedzibie awansował do
roli gospodarza Republikańskiego Fe-
stiwalu Teatrów Lalek Uzbekistanu.
Pierwszy Festiwal odbył się dwa lata
wcześniej w Taszkiencie, w teatrze o
50-letniej tradycji, teatrze W. ubiegłych
dziecięcioleciach niejednokrotnie ini-
cjującym krajowe i międzynarodowe
konfrontacje lalkarzy. Festiwal republi-
kański jest tak młody jak świeża jest hi-
storia teatrów lalek w Uzbekistanie.
Przed 15-tu laty otwarto Wydział Lal-
karski Insytutu Teatralnego w Tasz-
kiencie. Kolejne roczniki jego absol-
wentów założyły teatry w Samarkan-
dzie, w Bucharze, w Syrdaże oraz Teatr
Studyjny w mieście Nukus. Przedtem w
Uzbekistanie działał tylko teatr w Tasz-
kiencie (założony w 1939 r.) i teatr "Ło-
ła" w Andieżanie (od 1969 r.). Wszyst-
kie zespoły grają po rosyjsku i po uz-
becku. W pierwszym typie repertuaru
przeważają sztuki klasyczne, w drugim
narodowe. Ta zasada wprowadzona
została do programu festiwalowego

konkursu. Każdy z teatrów miał na fe-
stiwalu swój dzień, w którym zagrał
dwa różne widowiska: jedno w języku
narodowym, drugie po rosyjsku.
Poetyka repertuaru w obu językach jest
niestety tożsama, powielająca obiego-
we baśniowe wątki, w których trudno
doszukać się śladów egzotyki i kolorytu
lokalnego. Estetyka sceniczna pokazy-
wanych widowisk to przeważnie rea-
lizm mimetyczny charakterystyczny dla
początków drogi rozwojowej współ-
czesnego teatru lalkowego. Mimo tej
anachroniczności dałoby się odnoto-
wać w sferze warsztatowej pewną pro-
fesjonalną biegłość z jednej strony, a
nieporadność amatorską z drugiej. W
obu wypadkach te sukcesy i niepowo-
dzenia nie tkwią w zjawisku artysty-
cznym lecz w rezultatach służby dydak-
tyce i rozrywce.

Spod tych spostrzeżeń umykały je-
dynie dwa przedstawienia Bij kiju oraz
Hodża Nasredin w Bucharze. Pierwsze
z nich, wyreżyserowane przez Jadgar-
chodżajewa w taszkienckim teatrze, to
uzbecka baśń Kije samobije pokazana
w konwencji improwizowanego teatru
ulicznego, z elementami persyflażu
tamtejszego folkloru; grane przez lalki
skrótowe, dowcipne dzięki konstrukcji i
chwytom animacyjnym. Drugie przed-
stawienie, przygotowane przez teatr w
Bucharze w reżyserii Szemurada Jusu-
powa, to naj prawdziwsze dziwowisko
nawiązujące do tradycyjnych rosyj-
skich jarmarcznych .bataqanczików" ..
Bohaterem tego spektakularnego zda-
rzenia, które przyciągnęło na plac
przed teatrem tłumy mieszkańców Bu-
chary, jest uzbecki sowizdrzał Hodża
Nasredin. Zjeżdża on na widowisko na
grzbiecie najprawdziwszego osła, by
zawładnąć terenem gry już to jako ży-
wa postać, już to w lalkowym wciele-
niu. Imponującą oprawę spektaklu sta-
nowią występy wypożyczonych z au-
tentycznego folkloru miasta biegaczy
na szczudłach, akrobatów i linoskocz-
ków oraz aktorskie popisy lalkami tric-
kowymi i przenośny "teatr Pietruszki".
Było to zresztą jedyne przedstawienie,
które w magiczny sposób zbliżyło zlo-
kalizowany na peryferiach miasta teatr
lalek do pobrzmiewającego echami
dawnej kultury wschodu, położonego w
centurm starego miasta.

Wielką i wzruszającą atrakcją wizyty
w Uzbekistanie była wyprawa do Sa-
markandy, gdzie w Pałacu Pionierów
zgromadzono i wyeksponowano pa-
miątki po teatrze marionetek "Niebie-
skie migdały" Janiny Kilian-Stanisław-
skiej, który zawiązał się tam w 1944 ro-
ku. Pamięć o tym teatrze polskich wy-
gnańców jest tak żywa i świeża, że
przybyłego na festiwal Adama Kiliana
witano wszędzie jak wyczekiwanego
gościa powracającego w "rodzinne"
strony! A że Adam Kilian nigdy przed-
tem do Samarkandy nie dotarł, bo roz-
stał się z matką w Ałma-Acie, to nastrój
podróży w strony nieznane a bliskie
udzielił się wszystkim polskim uczest-
nikom azjatyckiej eskapady.

Joanna Rogacka
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Twórca hipotezy badawczej. podob-
nie jak każdy autor, publikuje wyniki
swych rozważań, by podzielić się nimi z
ewentualnymi czytelnikami. Szczęśli-
wy, jeśli ich znajdzie. Jeszcze szczęś-
liwszy, jeśli ktoś z nich - czytelników
- zareaguje, wypowie swój sąd, choć-
by to miał być sąd krytyczny. O pocho-
dzeniu szopki pisało kilkanaście osób,
dziś sprawa ta może zainteresować za-
ledwie kilku badaczy jak długo pozosta-
jemy w sferze domysłów i interpretacji
znanych faktów. Szersze środowisko
poruszyłaby tylko jakaś sensacja -
odkrycie dokumentu, który rozstrzyg-
nąłby sprawę raz na zawsze.

Oczywiście, każdy badacz marzy o
takim odkryciu. Ja również. Ale jako
autor hipotezy o pochodzeniu szopki z
przenośnego ołtarza szafiastego (retab-
le) znalazłem się raczej w sytuacji ciu-
łacza - zbieram małe okruchy faktów,
wspierających moją tezę z nadzieją, że
kiedyś ich suma sama w sobie stanie
się argumentem nie do odparcia.

Ta metoda "gromadzenia danych"
wymaga ciągłej ich weryfikacji. Cieszy
więc, gdy takiej weryfikacji dokonuje
inny badacz. Marek Waszkiel w artyku-
le Skąd się wzięły u nas tak zwane
szopki ("Teatr Lalek" 4/1987) przepro-
wadził analizę mojej hipotezy, podwa-
żył ją, stawiając szereg pytań i na koń-
cu stwierdził: "Trudno przypuszczać,
by te rozważania przybliżyły nas do
genezy szopki. Jeszcze kilka hipotez,
które pewnie też można podważyć.
Dopóki nie odnajdziemy nowych źród-
łowych przekazów dotyczących szop-
k·"I.

I oczywiście trzeba się z nim zgodzić.
Myślę jednak, że szansa znalezienia ta-
kich źródłowych przekazów jest sto-
sunkowo mała i dlatego dokumentów i
dowodów w tej sprawie trzeba szukać
nie tylko w wąsko rozumianych grani-
cach szopki polskiej. lecz zbadać rów-
nież dzieje zjawisk pokrewnych - bia-
łoruskiej betlejki, ukraińskiego werte-
pu, mołdawskiej i węgierskiej szopki
("świątyni" w pierwszym a .betlsern" w
drugim wypadku) oraz zachodnioeuro-
pejskiego retablo.

Ogólna zgoda na stwierdzenie Wasz-
kiela nie oznacza jednak akceptacji je-
go zastrzeżeń szczegółowych. Nie
wszystkie jego opinie są przekonywu-
jące, co wynika z pominięcia pewnych,
ważnych dla sprawy źródeł. I tak w dal-
szym ciągu otwartą pozostaje sprawa
interpretacji przedstawienia Magistra
od Wszystkich $więtych, odegranego
przed królewiczem Zygmuntem w Kra-
kowie w 1506 roku ("tabernacula cum
figuris"). Waszkiel nie jest przekonany
do mojej interpretacji, uznającej taber-
nacula za rodzaj teatru figur i przychyla
się raczej do objaśnienia Karoliny Ta-
rgosz, zgodnie z którym tabernakula te
miałyby być celkami teatru aktorskie-
go. Uznałbym jego postawę, gdyby za-
wierzał tylko intuicji. Waszkiel jednak
wspiera się danymi z Encyklopedii
Kościelnej X Michała Noworodnego z
r. 1891 i pisze: .Tabernaculum nie jest
jednak nastawą ołtarza. W początku
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wieku XVI obowiązywał jeszcze zwy-
czaj ustawiania tabernaculum tzw.
Domku Najświętszego Sakramentu,
zwykle budowanego w kształcie szafy,
poza ołtarzem; na ołtarz wprowadził je
prawdopodobnie biskup Werony Biger-
ti (1524-1548)". Sprawa bardzo istot-
na. Ja bowiem zakładałem, że taberna-
kulum było nastawą i na tej podstawie
uznałem je za analogiczne do retablo.
Jeśli tej analogii nie było, cała moja
teoria rozlatuje się jak domek z kart. Na
szczęście dla tej teorii podtrzymuje ją
Słownik Łaciny $redniowiecznej w
Polsce, tom II wydany przez Ossoli-
neum, 1959-1967. W haśle .Ciborium"
na s. 379 znajdujemy objaśnienie ,,2.
tabernaculum, szafka na ołtarzu, służą-
ca do przechowywania Najświętszego
Sakramentu; armarium in altari po-
stium, que S. Eucharistia asservatur i.q.
tabernaculum." Słownik potwierdza
wykorzystanie słowa tabernakulum w
tym znaczeniu w roku 1503 w Acta ca-
pitulorium Gneznensis, Poznaniensis et
Vladislaviensis. Jak zobaczymy dalej,
źródła zachodnie przesuwają istnienie
tabernakulum jako nastawy ołtarza na
koniec IV wieku. Oczywiście, odrębną
sprawą jest kształt tabernakulum i jego
ornamentyka w postaci figuralnych
przedstawień świętych, które mogły
być wykorzystane w celach widowi-
skowych. W tej sprawie odsyłam czy-
telników do obszernej. źródłowej pracy
Josepha Brauna Der christliche Altar in
seiner geschichtlichen Entwicklung,
Munchen 1924.

Moje przywiązanie do interpretacji
"tabernakuli Magistra od Wszystkich
Świętych" jako teatru typu .retablo"
płynie z nawyków komparatysty. W
dziejach lalek średniowiecznych (i re-
nesansowych) znajdujemy tyle teatrów
obdarzonych nazwami przejętymi z
architektury lub tradycji kościelnej, że
trudno sobie wyobrazić, że jest to rzecz
przypadku. Mamy bowiem retablo,
thymele, Himmelreich (królestwo nie-
bieskie) i mołdawską świątynię. Taber-
nakulum pasuje tu bardzo dobrze, cho-

ciaż nie jest to jedyny argument w jego
klasyfikacji jako teatru figur.

Waszkiel zapytywał również, co się
stało ze skrzydłami ołtarza szafiastego,
jeśli retablo, szopka, wertep, betlejka
miałyby być jego kontynuacją. Zasta-
nawia się, skąd wzięły się wieże w
szopce, skoro nie znajdziemy ich w in-
nych typach wymienionych teatrów.

I tu niespodzianka. Drzwi zachowały
się, owszem, choć tylko w wertepie i
betlejce. O drzwiach wertepowych
wspominają A. Niekryłowa i W. Gusiew
w książce Russkij narodnyj kukolnyj
tieatr, Leningrad 1983, na stronie 31.
Nazywają je "okiennicami" (stawniami).
Natomiast okiennice-skrzydła betlejki
widziałem sam w Muzeum Etnografi-
cznym w Leningradzie w roku 1964.
Dokumentalne zdjęcia tej rzadkiej
skrzynki z XIX wieku wykonał Juliusz
Wolski. Możemy przypuszczać bez
większego błędu, że szopka jako naj-
bardziej rozwinięta forma retablo naj-
wcześniej wyzwoliła się z okiennic.

A wieże? Można przypuszczać, że
każdy lalkarz ozdabiał swój teatrzyk jak
umiał. Rusini i Rosjanie mieli rozmaite
skrzynki wertepowe. Czasem bardzo
proste, oklejone papierem, a czasem z
rozbudowaną architekturą z nieodłą-
cznymi klasycystycznymi kolumienka-
mi. Polacy w zdobniczym zapale wyko-
rzystali elementy architektury kościel-
nej. głównie zaś wieże, jako najbardziej
wyróżniający motyw. Należy jednak
pamiętać, że wieże nie są wyłącznym
atrybutem szopki. Wędrując w Gorcach
we wsi Ochotnica w roku 1979 sfoto-
grafowałem kapliczkę, przypominającą
swoim kształtem szopkę i mały ołtarzyk
równocześnie. Gospodarz obejścia po-
wiedział że "zawsze tu także wieszali".
Kapliczkę zdobią trzy wieże, a na pio-
nowych, dość szerokich ramach znaj-
dują się nisze dla dodatkowych figurek.
Potwierdza to upodobania ludu do
pewnych motywów architektonicznych,
choć z drugiej strony może wskazywać
na jakiś wcześniejszy wspólny model.
Rzecz wymagałaby osobnych studiów.

Są szkoły naukowe uwrażliwione
głównie na fakty i dokumenty. To one
budują niepodważalne zasoby naszej
wiedzy. Są jednak i takie szkoły, które z
okruchów pozostałych z poprzednich
wieków, a nawet tysiącleci, próbują
odtworzyć dzieje kultury ludzkiej. Ten
drugi sposób podejścia prowadzi cza-
sem do zaskakujących a nawet szoku-
jących wniosków. Niewątpliwie jednak
służy nauce ukazując badaniom nowe
perspektywy lub co najmniej rozszerza-
jąc pole możliwych skojarzeń. Przykła-
dem takiej metody badań jest studium
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Semantyka budynku teatru lalek, przed-
stawione w roku 1926 przez Olgę Frej-
denberg (1890-1955), filologa klasy-
cznego i badacza mitów z Uniwersytetu
Leningradzkiego. Cytuję konkluzję jej
obszernego eseju.

,,$wiątynia i teatr są idealnie tożsame
zarówno jeśli chodzi o ideę ich jedna-
kowej, materialnej formy jak i o skute-
czne odtworzenie opowieści o bóstwie,
czy też jeśli chodzi o pierwotne sposo-
by realizacji tej idei. Mając teraz prawo
do podjęcia poszukiwania ołtarza jako
materialnej lokalizacji idei bóstwa, któ-
re przezwycięża śmierć i ku śmierci od-
chodzi, bez trudu znajdujemy «scenę»,
kombinację namiotu i baldachimu, albo
przybytek z wyniesionym pomostem i z
podziemną kryptą. Jeśli potraktujemy
ikonostas jako przegrodę między śmier-
cią i światem i drzwi jako symboliczne
wyjście - dla bóstwa - w istocie rze-
czy zetkniemy się z proscenium zarów-
no w znaczeniu ściany przed ścianą jak
i w znaczeniu zasłony z trzema
drzwiami, z których środkowe, carskie,
są wyższe od dwóch bocznych. Nie
przypadkiem ołtarz świątynny kojarzy
się już to z pogrzebowym łożem i bal-
dachimem katafalku, już to ze stołem,
pokrytym obrusem z leżącym na nim
jedzeniem i piciem: teatralna scena
przedstawiała stół i aktor odtwarzający
bóstwo, wchodził nań i na nim wyko-
nywał akcję - żywy aktor, którego za-
stąpiła marionetka w opowiadaniu Pe-
troniusza. Idea trójcy w drzwiach trium-
falnej arki, ikonostasu i proscenium jest
tu zdublowana ideą horyzontalnej po-
trójności (skene z dwoma bocznymi
paraskenionami, w świątyni cella i dwa
pastoforia) i potrójności wertykalnej
(trzy poziomy czyli piętra). Zagadkowa
konstrukcja teatru lalek zyskuje sens w
teatrze Dionizosa (gdzie niskie piętro
dla bohaterów, wysokie dla bogów), a
teatr Dionizosa w wielu aspektach
otrzymuje objaśnienie w formach «lu-
dowego» teatru lalek. Wertep okazuje
się w końcu takim właśnie miniaturo-
wym teatrem i świątynią: na podobień-
stwo ołtarza składającego się z krypty,
wysokiej części i przedsionka dzieli się
na trzy semantyczne piętra, na poziomy
«nikczemnej ziemi, widzialnego świata i
niebieskiego przybytku». Jego dwa bo-
czne skrzydła to paraskeniony, jego
balkony to proscenium i logeiom; akcja
lalek rozgrywa się na wąskiej, zamknię-
tej i wewnętrznej przestrzeni, co jest
bezsensowne z punktu widzenia «zdro-
wego rozsądku», lecz z punktu widze-
nia semantyki jest uzasadnione."

Pierwszy kontakt z tekstem Frejden-
berg wywołuje zaskoczenie i całkowitą
niewiarę. Teatr Dionizosa i wertep.
Szokujące zestawienie. Ale w rzeczy
samej nie chodzi tu o dowód bez-
pośredniej zależności. Chodzi tu raczej
o sposób myślenia. Współczesny czło-
wiek przywykł już do pojęć psychoana-
lizy Freuda czy teorii archetypów Jun-
ga. Nie dziwi się próbom spenetrowa-
nia najbardziej pierwotnych zachowań i
dążeń ludzkich poprzez analizę czło-
wieka współczesnego. Nie dziwmy się
zatem i Frejdenberg, która dokonuje
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podobnej operacji w odniesieniu do
zjawisk kultury, wskazując ich najpier-
wotniejsze modele. Być może jej szkic
nie ma większego bezpośredniego zna-
czenia dla dziejów wertepu, ale ma
ogromne znaczenie dia rozumienia
procesu.

Stare porzekadło powiada. że lepiej
jest jeden raz zobaczyć niż sto razy
usłyszeć. Postanowiłem więc przed-
stawić dokument Ikonograficzny, pot-
wierdzający istnienie teatralnego retab-
la. Po okresie opisów i deliberacji mo-
żna je w końcu zobaczyć. Rzecz ma
swoją historię.

Oto po odczycie w Oslo w roku 1988
na temat żródeł współczesnego teatru
lalek jeden ze słuchaczy przysłał mi
zdjęcie mezzoli nty przedstawiającej
przenośny teatr lalek pod nazwą .raree
show" (osobliwe widowisko). Ilustrację
tę znalazł w książce F. Nevill Jackson
pt. Toys ot other days (Zabawki z in-
nych dni), Londyn 1908, w rozdziale
poświęconym teatrowi lalek. Książka ta
stanowi rzadkość i do tej pory nie była
wymieniona w żadnym opr3c .»waniu
dziejów teatru lalek. Neviil Jackson ~1<:}

daje, że mezzotintę wykonał niejak:
L. Smith według obrazu malarza Kirka
Kwerendy prowadzone w DZiale Grafiki
Muzeum Brytyjskiego jak również
wśród innych specjalistów (rn in Dział
Malarstwa i Grafiki Domu Aukcyjnego
Christie w Londynie) pozwoliły ustalić,
że najprawdopodobniej autorem obra-
zu był Thomas Kirk (1765--1797), a za-
tem temat obrazu pochodzi z XVIII wie-
ku. Wniosek ten potwierdziły dodatko-
we badania dotyczące .raree show".
Otóż w XVIII w była to bardzo popu-
larna forma teatru, którą szeroko wyko-
rzystywano w satyrze politycznej.

Nevill Jackson prześledziła zapewne
dzieje .raree show", skoro napisała o
nich w następujący sposób: "Wśród in-
nych węd rownych widowisk najwa-
żniejsze były rzadkie albo osobliwe wi-
dowiska, w których występowały nie-
zwykłe i jakby żywe figury, czasem nie-
ruchome a czasem poruszane przez
demonstratora. Były one obnoszone po
kraju, wywołując zachwyt i zadziwienie
w wioskach. Sceny z życia świętych,
tematy biblijne i legendy stanowiły ich

treść, która była bardziej wypracowana
niż w skrzynkach fotoplastikonu, (peep
show) pojawiających się ostatnio.

Potwierdzają to inne świadectwa.
Samuel Johnson (1709-1784) autor
A Oictionary ot the Engllsh Language
(London 1827) podaje, że .raree show"
oznacza "przedstawienie noszone w
skrzynce". Badacz teatru hiszpańskie-
go N D. Shergold w swojej książce
A History ot the Spanish Stage trom
Medieval Tirne until ttie End ot the Se-
venteenth Century (Oxford 1967) uzna-
je, że .raree show" wywodzi się z retab-
la (Glossary, s. 562). O retabla zaś pi-
sze w następujący sposób: "Były znane
inne sztuki o życiu Chrystusa, przed-
stawiano je w «retabtos». W całości jest
to mała sceneria do tych Wielkanoc-
nych i Bożonarodzeniowych sztuk w
kościołach, ich główny wizualny efekt
wywodzi się z bogactwa i kolorystyki
kostiumu - w bardziej ozdobnych
przedstawieniach - lub z kontemplacji
Chrystusowego żłobka, krzyża i innych
religijnych obrazów. Niektóre sztuki
Wielkanocne wymagają wielkanocnego
«ołtarza» już to o stałej konstrukcji, wy-
konanej w tym celu, już to ołtarza za-
kładającego uzycie tabernakulum, w
którym ur-ueszczona jest Hostia, jak to
byto w sztuce [nciny" (s. 49) Dodajmy
więc, że chodzi tu o sztukę Juana de
Encina Cancionero z r. 1496.

Wszystkie te świadectwa wskazują,
że .raree show" wywodzi się z hiszpań-
skiego retabla. Możemy więc wnosic,
że skrzynka teatralna przedstawiona
przez Kirka w XVIII wieku jest jedną z
wersji tegoż retablo. które w ciągu wie-
ków ulegało różnym przekształceniom.
Podobieństwo skrzynki Kirka do prze-
nośnego ołtarza jest tak wielkie, że nie-
potrzebne są żadne dodatkowe dowo-
dy. To prawda, że jest ona nieco mniej-
sza niż przenośne ołtarze (widziałem
taki w Muzeum w Salzburgu. Wymiary
150 x 150 x 40 cm), ale zawiera wszyst-
kie jego elementy. Korpus główny I
skrzydła podzielone na kwatery, w któ-
rych znajduią się małe figurki, mogące
nawet opuścić swoją kwaterę, jak na to
wskazuje obraz Kirka. Obok skrzvrk:
znajduje się narrator, który niewątpli-
wie opowiada jakąś historię, wskazując
przy tym na lalki Gdyby nie brak poru
szacza lalek, moglibyśmy powreozieć,
że tak wyglądało Retabio Mistrza Pio-
tra, opisane przez Cervantesa.

Czy taki teatr mógł być inspiracją do
rozwoju szopki czy wertepu łatwiej jest
teraz osądzić, gdy mamy go przed
oczami. Odpowiedź pozytywna wyma-
ga pewnej i oczywiście ukierunkowanej
wyobrażni. Jeśli bowiem usuniemy ze
skrzynki figurki i wprowadzimy w ich
miejsce lalki na patykach, będziemy
musieli zrezygnować z podziałów PiO-
nowych scenki i ograniczyć IlOŚĆ pię-
ter, a wówczas będziemy o krok od
przekształcenia retabla w wertep, bet-
lejkę i szopkę.

A jeśli nie zechcemy skrzystać z tej
propozycji, zachowamy obraz retablo/
raree show w pamięci jako przykład
bogactwa form teatru lalek.

Henryk Jurkowski
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XIV Ogólnopolski
Festiwal
Teatru lalek
w Opolu
16-21 październik
1989 r.

Jury XIV Ogólnopolskiego
Festiwalu Teatrów lalek w
Opolu w składzie: Irena Jun,
Włodzimierz Fełenczak (prze-
wodniczący) Stanisław Fijał-
kowski, Krzysztof Głomb, Ma-
rek Jodłowski, Henryk Jurkow-
ski, Andrzej Maleszka, Rajmund
Strzelecki po obejrzeniu w
dniach od 16 do 21 październi-
ka 1989 r. sześciu konkurso-
wych przedstawień:
- Samotność wg Bruna Schul-
za w wykonaniu Państwowego
Teatru lalek "Banialuka" w
Bielsku-Białej,
- Co z tego wyrośnie scena-
riusz Wojciech Wieczorkiewicz
w wykonaniu Państwowego
Teatru lalek "Arlekin" w Łodzi,
- Poszukiwanie akcje teatral-
ne inspirowane sztuką Tadeu-
sza Patulskiego Odnajdę cię w
wykonaniu Państwowego Tea-
tru lalek w Wałbrzychu,
- Skrzydełka Małgorzaty Jo-
kiel w wykonaniu Opolskiego
Teatru lalki i Aktora im. A. S-
molki,
- O chłopie co wszystkich
zwodził leona Moszczyńskiego
w wykonaniu Poznańskiego
Teatru lalki i Aktora "Marci-
nek" w Poznaiu,
- Tymoteusz wśród ptaków
Jana Wilkowskiego w wykona-
niu Państwowego Teatru lalek
w Olsztynie
na końcowym posiedzeniu w

Kronika
dniu 21 października postano-
wiło nie przyznawać Nagrody
Głównej im. Alojzego Smol ki
oraz nie przyznawać nagrody
za tekst dramatyczny w wyko-
naniu prapremierowym.

W dziedzinie reżyserii, sce-
nografii, muzyki i sztuki aktor-
skiej Jury przyznało nagrody i
wyróźnienia następującym twór-
com:

W dziedzinie reźyserii:
- dwie równorzędne nagrody
pierwsze: Wojciechowi Wieczor-
kiewiczowi za reżyserię przed-

nie - 70 tys. zł,
- nagrodę trzecią Jerzemu
Zitzmanowi za scenografię do
przedstawienia Samotność wg
Bruno Schulza w PTl "Bania-
luka" w Bielsku-Białej - 50 tys.
zł.
- wyróżnienie Bubie Tomali
za dekorację do przedstawienia
O chłopie co wszystkich zwo-
dził leona Moszczyńskiego w
PTliA "Marcinek" - 40 tys. zł.

W dziedzinie muzyki:
- nagrodę pierwszą Krzyszto-
fowi Dziermie za kompozycję

stawienia Co z tego wyrośnie w
PTl "Arlekin" w Łodzi - 100
tys. zł; lubie Zarembińskiej za
reżyserię przedstawienia Tymo-
teusz wśród ptaków Jana Wil-
kowskiego w PTl w Olsztynie
- 100 tys. zł;
- nagrodę drugą Januszowi
Rylowi-Krystianowskiemu za re-
żyserię przedstawienia O chło-
pie co wszystkich zwodził
leona Moszczyńskiego w PT-
liA "Marcinek" - 70 tys. zł.

W dziedzinie scenografii:
- nagrodę pierwszą leokadii
Serafinowicz za scenografię do
przedstawienia Co z tego wy-
rośnie w PTl "Arlekin" w Łodzi
- 100 tys. zł,
- nagrodę drugą Alicji Cho-
dynieckiej-Kuberskiej za sce-
nografię do przedstawienia Ty-
moteusz wśród ptaków Jana
Wilkowskiego w PTl w Olszty-

fot. Włodzimierz Małek

muzyki do przedstawienia Ty-
moteusz wśród ptaków Jana
Wilkowskiego w PTl w Olszty-
nie - 100 tys. zł.

W dziedzinie sztuki aktor-
skiej:
- siedem równorzędnych na-
gród:

Joannie Ignaciuk za rolę Ar-
lekiny w przedstawieniu Co z
tego wyrośnie w PTl "Arlekin"
w Łodzi - 60 tys. zł,

Darkowi Jakubaszkowi za ro-
lę Misia Tymoteusza w przed-
stawieniu Tymoteusz wśród
ptaków Jana Wilkowskiego w
PTl w Olsztynie - 60 tys. zł,

lilianie Ochmańskiej za rolę
Dziecka, Anioła i Diabła .w
przedstawieniu Co z tego wy-
rośnie w PTl "Arlekin" w Łodzi
- 60 tys. zł,

Janowi Piotrowskiemu za ro-
lę Ojca Tymcia w przedstawie-

niu Tymoteusz wśród ptaków
Jana Wilkowskiego w PTl w
Olsztynie - 60 tys. zł,

Jerzemu Stasiewiczowi za ro-
lę Arlekina w przedstawieniu
Co z tego wyrośnie w PTl
"Arlekin" w Łodzi - 60 tys. zł,

Jaromirowi Wroniszewskie-
mu za rolę lisa w przedstawie-
niu Tymoteusz wśród ptaków
Jana Wilkowskiego w PTl w
Olsztynie - 60 tys. zł,

Ewie Zawadzkiej za rolę
Kwoki w przedstawieniu Tymo-
teusz wśród ptaków Jana Wil-
kowskiego w PTl w Olsztynie
- 60 tys. zł, - dwa wyróżnie-
nia:

Barbarze lach za rolę Dziec-
ka w przedstawieniu Skrzydeł-
ka Małgorzaty Jokiel w OTliA
im. A. Smol ki - 40 tys. zł,

Ryszardowi Sypniewskiemu
za rolę Józefa w przedstawieniu
Samotność wg Bruno Schulza
w PTl "Banialuka" w Bielsku-
-Białej - 40 tys. zł.

Ponadto Jury postanowiło
przyznać dyplom honorowy dla
Francois lazaro za twórczą
inscenizację tekstów Bruno
Schulza.

Jury z satysfakcją obserwo-
wało również imprezy towarzy-
szące, wśród których zwracały
uwagę różnorodnością poszu-
kiwań spektakle Opolskiego
Teatru lalki i Aktora im.
A. Smolki.

Festiwalowi towarzyszyła wy-
stawa lalek teatralnych i projek-
tów scenograficznych Rajmun-
da Strzeleckiego. Na zdjęciu
obok lalki z przedstawienia
Tryptyk staropolski reź.
Stanisław Ochmański, scen.
Rajmund Strzelecki, Tl "Arle-
kin" w Łodzi.

Kronikę opracowała
T. Ogrodzińska

W dziale "Zawód: lalkarz"
wykorzystano rysunki zamiesz-
czone w "Ekspres informacija"
- pisemku, które towarzyszyło
Festiwalowi Teatrów lalek Kra-
jów Nadbałtyckich we wrześniu
1989 w Kownie.

Oddano do druku
w marcu 1990 r.
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