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Każdy istotny przedmiot kultury wy-
stępuje z reguły w sposób dwoisty:

w swojej funkcji bezpośredniej, kiedy
to obsługuje określoną sferę konkret-
nych potrzeb społecznych, i w funkcji
"metaforycznej", gdy jego cechy prze-
noszą się na szeroki krąg faktów soc-
jalnych. których modelem on sam się
staje.

Ze słowem "maszyna" wiązerny
określone wyobrażenia naukowo-tech-
niczne. Kiedy wszakże czytamy słowa
Anny Kareniny o jej mężu "zła maszy-
na" albo powiadamy: "machina biuro-
kratyczna". "cywilizacja maszynowa",
posługujemy się pojęciem "maszyna"
jako modelem rozległej sfery różnora-
kich zjawisk, nie mających z maszyną
w gruncie rzeczy żadnego związku.
Można byłoby wyodrębnić cały szereg
takich pojęć: "dom", "droga", "chleb",
"próg", "scena" i in. Im istotniejsza jest
w systemie danej kultury bezpośrednia
rola danego pojęcia, tym aktywniejsze
jego znaczenie metaforyczne, które
może nawet zachowywać się wyjątko-
wo agresywnie, stając się niekiedy wi-
zerunkiem wszystkiego, co istnieje. LaI-
ka należy do takich właśnie rdzennych
pojęć. Dla zrozumienia "tajemnicy lal-
ki"1 niezbędne jest odgraniczenie pier-
wotnego wyobrażenia "lalka jako za-
bawka" od kulturowo-wtórnego "lalka
jako model".

Dopiero na podstawie takiego po-
działu można ustosunkować się do
syntetycznego pojęcia: "lalka jako dzie-
ło sztuki".

Lalkę jako zabawkę powinno się
przede wszystkim oddzielić od zjawiska
- zdawałoby się - tego samego typu,
jakim jest statuetka, trójwymiarowa
rzeźbiarska podobizna człowieka. Róż-
nica sprowadza się do rzeczy nastę-
pującej. Istnieją dwa rodzaje audyto-
rium: "dorosłe" z jednej strony oraz
"dziecięce", "ludowe", "archaiczne"
z drugiej. Pierwsze zachowuje się wo-
bec tekstu artystyczneqoa jako odbior-
ca informacji: patrzy, słucha, czyta, sie-
dzi w teatralnym fotelu, stoi przed po-
sągiem w muzeum, ma zakarbowane
w pamięci: "nie dotykać", "nie zakłó-
cać spokoju" oraz, ma się rozumieć:
"nie pchać się na scenę" i "nie wtrącać
się do biegu sztuki". Audytorium drugie
odnosi się do tekstu jak uczestnik za-
bawy: krzyczy, dotyka, wtrąca się,
obrazka nie ogląda, lecz obraca go do-
okoła, szturcha palcami, przemawia za-
miast namalowanych postaci, do biegu
sztuki miesza się, pouczając aktorów,
ksiąźkę bije lub całuje". W pierwszym
wypadku mamy do czynienia z odbio-
rem informacji, w drugim - z wytwa-
rzaniem jej w trakcie zabawy. Odpo-
wiedniej zmianie ulega rola i ciężar ga-
tunkowy trzech podstawowych elemen-
tów: autora - tekstu - audytorium.
W pierwszym wypadku wyłącznym oś-
rodkiem aktywności jest autor, tekst
mieści w sobie całą istotną zawartość,
którą ma sobie przyswoić audytorium;
temu ostatniemu zaś przydzielona zo-
staje rola percypującego adresata.

W drugim wypadku ośrodkiem ak-
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tywności staje się adresat, rola nadaw-
cy wykazuje tendencję redukowania się
do roli służebnej, tekst zaś jest tylko
pretekstem, prowokującym znaczenio-
twórczą zabawę. Do sytuacji pierwszej
przynależy posąg, do drugiej - lalka.
Posąg należy oglądać - lalkę trzeba
koniecznie dotykać, obracać w rękach.
Posąg mieści w sobie ów wysoki świat
sztuki, którego widz samodzielnie wy-
tworzyć nie potrafi. Lalka wymaga nie
kontemplacji cudzej myśli, lecz zabawy.
Dlatego też zbyteczne podobieństwo,
naturalność, tłumiąca fantazję nadmier-
na szczegółowość pomieszczonego
w lalce przekazu - są dla niej szkodli-
we. Wiadomo, że radujące dorosłych,
kosztowne zabawki "naturalne" mniej
się nadają do zabawy niż schematycz-
ne przedmioty własnego wyrobu, któ-
rych szczegóły muszą być wytwarzane
wytężoną pracą wyobrażni. Posąg to
pośrednik, przekazujący nam cudzą
twórczość, lalka - stymulator, prowo-
kujący nas do twórczości; posąg wy-
maga powagi, lalka - zabawy.

Ten szczególny charakter lalki wiąże

nek: w zestawieniu z lalką nieruchomą
aktywizują się w niej cechy zwiększo-
nej naturalności - jest mniej lalką
i bardziej człowiekiem - natomiast
w zestawieniu z żywym cztowiekierrr'
jaskrawiej daje znać o sobie umowność
i nienaturalność. Poczucie nienatural-
ności urywanych i skokowych poru-
szeń rodzi się właśnie przy spojrzeniu
na nakręcaną lalkę czy na marionetkę,
podczas gdy lalka nieruchoma, której
ruch jedynie sobie wyobrażamy, po-
czucia takiego nie budzi. W szczególnie
naoczny sposób widać to w odniesie-
niu do wyrazu twarzy: nieruchoma lalka
nie uderza nas bezruchem swoich ry-
sów, ale wystarczy nadać jej ruch za
pomocą wewnętrznego mechanizmu -
i jej twarz jakby zastyga. Możliwość ze-
stawienia z istotą żywą potęguje mar-
twotę lalki. Nadaje to nowy sens od-
wiecznemu przeciwstawieniu żywego
i martwego. Powszechny zasięg mają
mitologiczne wyobrażenia o ożywianiu
wizerunku i przeistaczaniu się istoty ży-
wej w nieruchomą podobiznę. Posąg,
portret, odbicie w wodzie i zwierciadle,

LALKI
W SYSTEMIE

KULTURY
się z faktem, że przedostając się do
świata dorosłych, niesie ona z sobą
wspomnienia świata dziecięcego, folk-
lorystycznego, mitologicznego i zaba-
wowego. Czyni to lalkę nie przypadko-
wym, lecz niezbędnym składnikiem ja-
kiejkolwiek dojrzałej cywilizacji "doros-
łej". Jednakże, ciążąc ku uproszczeniu,
lalka może przenosić w sferę zabawy
i wyobrażni nie tylko elementy mate-
rialne (oderwane ręce czy nogi, zastą-
pienie twarzy gałgankiem nie stwarzają
przeszkód dla zabawy), ale i elementy
zachowania: lalka nie musi mówić -
bawiący się mówi i za nią, i za siebie;
nie musi się poruszać - może leżeć
bez ruchu, bawiący się zaś będzie uda-
wał, że lalka chodzi, biega lub lata.
W tym sensie lalka ruchoma - nakrę-
cana zabawka lub lalka teatralna - sta-
nowi pewną sprzeczność, krok od lalki-
-zabawki w stronę bardziej skompliko-
wanych postaci tekstu kultury.

Ruchoma lalka, nakręcany automat,
nieodmiennie wywołuje dwoisty stosu-

Jurij Łotman

cień lub ślad powołują do życia roz-
maite fabuły mówiące o wypieraniu ży-
wego przez martwe - fabuły, które
ujawniają istotę pojęcia ,,życie" w tym
czy innym systemie kultury. Pojawienie
się w dziejach, począwszy od renesan-
su, maszyny jako nowej i wyjątkowo
potężnej siły społecznej zrodziło rów-
nież nową metaforę świadomości: ma-
szyna stała się obrazem niby to żywej,
ale w swej istocie martwej potęgi.
W .końcu XVIII w. Europę ogarnęła
powszechna namiętność do automa-
tów. Konstruowane przez Vocansona
nakręcane lalki stały się ucieleśnioną
metaforą unii człowieka i maszyny, ob-
razem martwego ruchu. Ponieważ na
ów czas przypadł rozkwit biurokratycz-
nej państwowości, obraz wypełnił się
znaczeniem socjalno-metaforycznym.
Lalka znalazła się na skrzyżowaniu
dawnego mitu o ożywiającym posągu
i nowej mitologii martwego, maszyno-
wego życia. To zadecydowało o eks-
plozji mitologii lalki w epoce roman-



tyzmu.
W ten sposób w naszej świadomości

kulturalnej utrwaliły się jak gdyby dwie
twarze lalki: jedna wabi w przytulny
świat dzieciństwa, druga kojarzy się
z pseudożyciem, martwym ruchem,
śmiercią imitującą życie. Twarz pierw-
sza przegląda się w świecie folkloru,
baśni, prymitywu, druga przywodzi na
pamięć maszynową cywilizację, wyob-
cowanie, zjawisko sobowtóra.

Tak przedstawia się wyjściowy ma-
teriał "mitologii lalki", z którym wypada
mieć do czynienia twórcy lalki jako
dzieła sztuki. Ani jedno ze wskazanych
wyżej skojarzeń nie przesądza automa-
tycznie o tym, co uczyni z lalką artysta
Jak wszelki materiał sztuki, ta wyjścio-
wa mitologia może ulec przesunięciu,
może być wykorzystana w prostej po-
staci albo całkowicie przezwyciężona.
Materiał nigdy nie przesądza z góry
o zawartości dzieła, jest jednak zawsze
znaczący i, wchodząc w związek z całą
artystyczną strukturą tekstu, staje się
faktem sztuki.

Specyfika lalki jako dzieła sztuki
(w tym systemie kultury, do którego
przywykliśmy) polega na tym, że lalka
odbierana jest w relacji do żywego
człowieka, teatr lalkowy zaś - na tle
teatru żywych aktorów>. Dlatego też,
jeśli żywy aktor gra człowieka, to lalka
na scenie gra aktoras. Staje się przed-
stawieniem przedstawienia. Ta poetyc-
ka podwójność obnaża umowność,
czyni przedmiotem przedstawianym
również sam język sztuki. Z tego powo-
du lalka na scenie z jednej strony ma
charakter ironiczny i parodystyczny,
z drugiej - łatwo staje się stylizacją
i ciąży ku eksperymentowi. Teatr lalko-
wy obnaża w teatrze teatralność. Gdy
sztuka teatralna osiąga stopień natural-
ności na tyle wysoki, że musi w końcu
przypomnieć sobie samej i widzowi
o specyfice sceny, ludowa sztuka tea-
tru lalkowego staje się jednym z wzor-
ców dla żywych aktorów. Natomiast
w okresach, gdy teatr dąży do prze-
zwyciężenia umowności i widzi w niej
swój grzech pierworodny, teatr kukieł-
kowy zostaje wyparty na peryferie sztu-
ki - peryferie "wiekowe" i estetyczne.

Sztuka drugiej połowy XX w. w znacz-
nej mierze nastawia się na uświadomie-
nie sobie swej własnej specyfiki. Sztuka
przedstawia sztukę, usiłując dotrzeć do
granic własnych możliwości.

Stawia to sztukę lalkową w centrum
artystycznej problematyki epoki, a do-
konujące się w tej sztuce skrzyżowanie
skojarzeń baśniowych (świat dziecięcy
i ludowy) z obrazami automatycznego,
nieżywego życia otwiera wyjątkowo
rozległy obszar dla wyrażenia wiecznie
żywych problemów sztuki współczes-
nej.

Antytezy: żywe - nlezywe, ożywają-
ce - zastygające, obdarzone duszą -
mechaniczne, życie pozorne - życie
autentyczne, znajdują tak szerokie i róż-
norodne odzwierciedlenie w proble-
mach współczesnej sztuki, że oczywis-
te się staje, jaką nieostrożnością byłoby
przydzielanie teatrowi kukiełkowemu

Lalka w kulturze teatrze

peryferyjnego miejsca w ogólnym sys-
temie twórczości scenicznej.

"Marionetkowość" jako szczególny
rodzaj gry żywego aktora, stwarzający
efekt martwoty, automatyzmu, znalazła
nader szerokie zastosowanie w rozmai-
tych interpretacjach reżyserskich. Roz-
ległe możliwości niesie z sobą połącze-
nie gry żywych aktorów z maskami i lal-
kami, tak charakterystyczne dla obrzę-
dów i dla teatru ludowego w obrębie
licznych jego tradycji narodowych. Na-
leży przy tym brać pod uwagę, że zes-
pół cech "marionetkowości" składa się
w teatrze żywych aktorów z dwóch ele-
mentów: twarzy-maski i urywanych,
dokonujących się wstrząsami poruszeń.
Stwarza to możliwość konfliktu we-
wnętrznego, również dobrze znanego
w obrębie wielu narodowych tradycji
ludowego teatru i karnawału: zestawie-
nia twarzy-maski i kontrastowych wo-
bec jej nieruchomości, gwałtownych
i nie pohamowanych "żywych" ruchów.

Dobrze znany efekt ożywienia posą-
gu Komahdora udowadnia, iż połącze-
nie żywego aktora i posągu-automatu
(lalki) potrafi wywołać nie tylko ko-
miczny czy satyryczny, ale i głęboko
tragiczny zespół wrażeń.

Lalka może jednak nieść w sobie
również przeciwstawny emocjonalnie
ładunek, kojarząc się z rozigraniem
i uciechą ludowego widowiska jar-
marcznego oraz z poezją dziecięcej za-
bawy. Szczególną wreszcie i niemal nie
zbadaną sferę artystyczną stanowi lalka
w filmie animowanym, gdzie jej natura
estetyczna wchodzi w kontrastowe re-

1. Wyrażenie M. Sałtykowa-Szczedrina z baj-
ki Igruszecznogo diela ludiszki. M. Sał-
tykow-Szczedrin: Sobrsniie soczinienij
w 20-ti tomach. T. 16, cz. I. Moskwa 1974.
Dla uświadomienia sobie naszego tematu
fundamentalne znaczenie posiadają dwie
prace: W. Gippius: Ludi i kukly w sa/irie
Saltykowa. W: Ot Puszkina do Bloka. Le-
ningrad 1966: R. Jacobson, Stetuje w sim-
wolikie Puszkina. W: Puśkin and his Scu-
tpturet Myth. Mouton 1975. (Pierwsza
praca ukazała się w 1927 r., druga -
w 1937 r.).

2. Pojęcia ..tekst artystyczny" używa się tu
w szerokim sensie jako "wszelkie dzieło
sztuki", łącznie z wytworami sztuk plas-
tycznych i scenicznych. Dzieło artystycz-
ne spełnia swoją funkcję społeczną dla-
tego, że jego tekst posiada szczególną
organizację, która określona jest zarówno
przez rzeczywistość historyczną i stosu-
nek względem innych tekstów, jak i przez
wewnętrzne prawa budowy dzieła jako
całości. Obecnie dokonuje się prób roz-
patrywania dzieła sztuki za pomocą tej
metody.

3. Upraszczamy dla celów poglądowych:
w rzeczywistym odbiorze sztuki muszą
być obecne oba momenty, tyle że jeden
z nich może dominować, a drugi - usu-
wać się na dalszy plan.

lacje względem, z jednej strony, zwyk-
łego filmu, a z drugiej - dwuwymiaro-
wego obrazu animowanego.

Od pierwszej zabawki aż do sceny
teatralnej człowiek stwarza sobie "drugi
świat", w którym, bawiąc się i grając,
podwaja swoje życie i opanowuje je
emocjonalnie, etycznie, poznawczo.
W ramach tej orientacji kulturowej sta- .
bilne elementy gry - lalka, maska, typ
- odgrywają ogromną rolę soscjopsy-
chologiczną. Stąd wyjątkowo poważne
i rozległe możliwości właściwe lalce
w systemie kultury.

Przełożył Paweł Ustrzykowski

4. Porównanie to w wypadku lalki nierucho-
mej po prostu się nie pojawia: nierucho-
mej lalki nie przyrównuje się do żywego
człowieka, lecz udaje się, że jest ona ży-
wym człowiekiem; tożsamości nie ustala
się tu na podstawie cech. lecz postuluje
się ją.

5. Możliwe są również, w innych systemach
kultury, związki odmiennego rodzaju. Tak
np. w klasycznym teatrze japońskim laI-
ka-maska i żywy aktor stanowią organicz-
ną jedność (zob. J. Nakamura: NOh, The
Classical Thea/re. New York - Tokio -
Kyoto 1971), sycylijskie marionetki zaś
związane są z kulturą ludowego obrazka
jarmarcznego (A. Pasqualino I pupi siei-
liani. Palermo 1975).

6. Dlatego też prawdziwy teatr kukiełkowy
- to nie teatr, lecz zabawa w teatr (por.
klasyczny Zwyczajny koncert Obrazco-
wa). Ideałem dziecięcego teatru kukiełko-
wego byłby taki, gdzie rolę bileterów od-
grywałyby tresowane buldogi, bufetowe
byłyby przebrane - w zależności od
sztuki - za prosięta lub wiedźmy i zaba-
wa w "niby teatr" zaczynałaby się od pro-
gu. Siedzący pośród widzów i zanoszący
się od śmiechu lub zalewający łzami kro-
kodyl stanowiłby wspaniałe uzupełnienie
obrazu.
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Ach, stworzyć formę własną!
Przerzucić się na zewnątrz!
Wyrazić się!
Niech kształt mój rodzi się ze mnie,
niech nie będzie zrobiony mi'

W. Gombrowicz

Lalka jest sztuczną kopią człowieka.
Ma swym wyglądem, postawą "do-

skonale" imitować żywy pierwowzór.
Powinna tak "udawać człowieka", żeby
nie było wątpliwości, iż właśnie jest ona
tylko naśladowaniem, kopiowaniem na-
tury. Dajemy się "oszukać" jej wyglądo-
wi, pamiętając jednocześnie, że jest to
jedynie martwy przedmiot uformowany
na kształt człowieka.

Lalka w swym "ja" podszywa się pod
człowieka, Gra nieodwracalnie wpisana
jest w istnienie lalki. Teatr staje się dla
lalki, tym miejscem, w którym może
ona w pełni zaprezentować swe imita-
torskie zdolności. Lalka bez trudu wcie-
la się w postać sceniczną. Umowność
przecież określa jej sposób bycia. Po-
zbawiona własnej tożsamości lalka jest
doskonałym "medium kreacyjnym"; ist-
nieje tylko na użytek roli. W fikcyjnym
świecie sztuki świetnie "sprawdza się"
nienaturalność lalki, Lalka lepiej "uosa-
bia" teatralność niż człowiek-aktor
(znane koncepcje Kleista. Craiga). LaI-
ka, nie obciążona świadomością, po-
zbawiona emocji, nieskażona przypad-
kowością stwarza nowy typ ekspresji
scenicznej oparty na doskonałości
sztucznego piękna, "Szlachetna sztucz-
ność" lalki umożliwia osiągnięcie
c z y s t e j e k s p r e s j i oddanej cał-
kowicie sztuce i nieskalanej życiem.
teatr "ubóstwiał" sztuczność lalki, po-
zbawiając ją tym samym możliwości sa-
moistnego wyrazu.
Zastanówmy się czym n a p r a w d ę
jest dla lalki "bycie sztucznym"? "Być
sztucznym" to znaczy być przedmio-
tem. "Być sztucznym" to znaczy "być
zrobionym"; uformowanym raz na zaw-
sze bez możliwości zmiany. Lalka jest
uwięziona w swej przedmiotowości,
w kształcie który nie jest "nią samą".
Jest kształtem ustalonym poza lalką,
na który nie ma ona wpływu. Lalka jest
sztucznym tworem skonstruowanym
przez człowieka. Jest wytworem ludz-
kiej pomysłowości; jest po prostu
przedmiotem. Jako przedmiot lalka jest
wykluczona z natury, z życia, z istnie-
nia. Sztuczność oddziela lalkę od
egzystencji, narzuca jej nieżycie, nie-
istnienie. Lalka skazana jest na istnie-
nie niepełne i niecałkowite. Lalka nie
może do końca oddzielić się od swej
formy - sztuczności. Stąd jej bytowa-
nie jest stanem pewnego niedoistnie-
nia. Chcąc być lalką musi ciągle podej-
mować t r u d i s t n i e n i a; musi
g r a ć s woj e i s t n i e n i e.

Lalka wytrwale poszukuje sposobu
wyrażenia siebie; wyrażenia .riieistnle-
jącego" . Lalka, egzystuje w zawiesze-
niu. Znajduje się między tym co jest,
a tym, czego nie ma; pomiędzy tym co
naturalne, a tym co sztuczne. Lalka
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przyswoiła sobie obszar .ruedowcieleń"
z p o g r a n i c z a istnienia i niebytu.
Jako istnienie pograniczne lalka poz-
wala lepiej zrozumieć filozoficzne prze-
ciwieństwo między .powierzchnią"
a "głębią", "zewnętrzem" a "wnętrzem",
"maską" a "duszą". Przypomnijmy raz
jeszcze co znacąy dla lalki "być sztucz-
nym". "Być sztucznym" to znaczy być
skazanym na przedmiotowość, na zew-
nętrzność, która jest narzucona i obca.

Lalka nie ma własnej twarzy. nosi na
sobie "ludzką" maskę. Twarz lalki jest
maską. Ciało lalki nie jest jejwłasnoś-
cią. Jest ciałem, "pożyczonym". Twarz-
-maska jest symbolem cudzego ciała,
którym musi posługiwać się lalka. Lalka
próbuje ustalić realacje pomiędzy włas-
nym "ja", a obcym "ciałem" i poszukuje
swojej tożsamości. Pyta: czy "cudze"
ciało może być rzeczywiście "moje"?

Sztuczność (jak już niejednokrotnie
zaznaczaliśmy) wyznacza sposób ist-
nienia lalki. Lalka nie ma wpływu na
swój wygląd. Zastaje swoje ciało już
w ukształtowanej formie, posługuje się

ja lalki jest jednak zniekształcona, Prag-
nący "uzewnętrznić się" "duch" lalki
musi przezwyciężyć oporność, kłams-
two "maski". Fałsz "powierzchni" prze-
nika do "wnętrza", deformuje ekspresję
lalki. Nietożsamość "ciała" uniemożli-
wia osiągnięcie tożsamości "ja". Spo-
sobem istnienia .Ialki jest rozproszona
tożsamość. Stwarzanie, kreacja podej-
mowana przez lalkę odbywa się w próż-
ni. Dlatego lalce, tak trudno jest wytwo-
rzyć, wykreować własne "ja".

Doznając uczucia rozpraszającej się
tożsamości - lalka pyta: czy jest jed-
nością? Zastanawia się czy istnieje
w ogóle? Czy jako byt pusty ma prawo
dociekać sensu istnienia?

Wspominaliśmy już o wyobcowaniu
lalki. Lalka została wykluczona z po-
rządku natury i bytu. Jest pewnym wy-
paczeniem natury, nie dającym się uza-
sadnić błędem natury. Jako anty-natu-
ra, jest istnieniem sprzecznym z bytem,
nie dająca się uzasadnić pomyłką bytu.
Lalka jest tworem bezzasadnym, Jest
"istnieniem niedozwolonym" ujawniają-

AKTORSTWO
Monika
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twarzą z określonym raz na zawsze wy-
razem. Nierzadko odbiera swoje ciało
jako pokawałkowaną materię, jako
kształt z dowolnie uformowanych częś-
ci. Ciało jest dla lalki czymś podziel-
nym (dającym się rozczłonkować) i od-
dzielnym od niej jednocześnie. Podaje
się za coś czym nie jest. Dlatego lalka
usilnie zabiega o spójność cielesną
swego "ja", Ale, czy twarz-maskę moż-
na utożsamić z "ja"? Czy kłamstwo
kształtu może świadczyć o prawdzie
wnętrza? Twarz-maska jest przecież
symbolem cudzego ciała przypisanego
lalce (jedynego kształtu jaki dany jeS't
lalce).

Lalka w bolesnym rozdarciu, odkry-
wa nietożsamość pomiędzy "sobą"
a "ciałem", które jest tylko obcą "po-
wierzchnią" "ja", Możliwe jest więc ro-
mantyczne spojrzenie na lalkę jako ist-
nienie skrywające swe prawdziwe "ja"
pod maską. Prawda lalki jest ukryta,
przysłonięta deformującą "powierzch-
nią" kształtu, ciała, twarzy.

Lalka jako twór zniewolony przez
sztuczność dąży do wolności egzysten-
cjalnej. Pragnie, pomimo ograniczeń
wynikających z jej formy, osiągnąć
doskonały (tzn. niefałszujący jej praw-
dziwego "ja") sposób autokreacji .
Uparcie szuka autentycznego języka
lalkowej egzystencji. Zastanawia się
jak wiernie oddać własne "ja". Ekspres-

LALKI
cym się poza naturą i poza bytem. Do-
świadczenie wytrącenia z istnienia po-
woduje, że lalka zawsze jest obca (obca
wobec natury, wobec bytu, wobec cia-
ła-maski). Lalka może tylko próbować
być, Zaaranżować swe istnienie. Lalka
skazana na "stały wyraz twarzy", na
wieczne udawanie, gra "rolę samej sie-
bie na życia arenie". Lalka, tak jak
Gwynplaine (występujący na jarmar-
kach i odpustach) staje się sztukmist-
rzem, kuglarzem popisującym się przed
innymi swoją twarzą i swoją egzysten-
cją,

Przymus i gra określa kondycję lalki.
Lalka imituje człowieka. Pozoruje życie.
Jest czymś wymyślonym, nienatural-
nym - czymś, co właściwie nie powin-
no istnieć. Ale istnieje - i właśnie po-
przez sztuczność zaznacza swą odręb-
noś'ć wobec świata. Lecz forma lalki,
jej ciało jest przecież obce wobec niej.
"Twarz-maska" lalki, jej ciało jest kłam-
stwem. Lalka jest uwięziona w ciele,
które nie jest nią samą. Lalka jako twór
sztucznie ukształtowany, zamaskowa-
ny, "zakłamany" ciałem najmocniej wy-
raża konflikt pomiędzy "głębią" a "po-
wierzchnią". Lalka poszukuje własnego
"ja" zdeformowanego .powierzchnią".
W bolesnym rozdźwięku pomiędzy "so-
bą" a "ciałem" odkrywa nietoźsamość
"siebie" i własnego "ciała". Próbuje jed-
nak wyrazić swoje prawdziwe "ja",



ukryte pod zafałszowaną "zewnętrznoś-
cią". Lalka (tak jak pierrot, klown, ak-
tor w masce) wierzy w to, że jej "twarz-
-maska" jest t y I k o maską, zewnętrz-
nym pozorem, "kłamstwem" zasłaniają-
cym prawdziwą duszę (nienaruszalne
wnętrze "ja" lalki). Lecz sztuczność
ubierająca lalkę w cudze ciało nieod-
wołalnie skazuje ją na fałsz. C z y s t a
e k s p r e s j a jest niedostępna lalce.
Jak może wyrazić się, "ktoś" którego
ciało i twarz kłamią? "Kłamliwa sztucz-
ność" lalki umożliwia osiągnięcie jej
tylko zafałszowanej ekspresji.

Lalka pragnie być prawdziwa i samo-
istna. Jest to niemożliwe' Lalka w swej
zrobionej sztuczności, "pokawałkowa-
nej" formie nie tylko odkrywa niezgod-
ność "siebie" i "ciała", odczuwa obcość
sztucznie połączonych części (które
mają być nią), ale nade wszystko do-
świadcza siebie jako czegoś, czego
n i e m a. Lalka doznaje egzystencjal-
nej próżni

Lalka przeżywa potworną mękę wy-
rażenia się. Bo w jaki sposób może wy-
razić się byt. który gra? podszywa się?,
nie istnieje?

Lalka w pragnieniu dotarcia do nie-
zafałszowanej istoty zrywa nastę pujące
po sobie maski i zawsze staje wobec
nowej maski. Tym zdradliwszej, że co-
raz głębiej ukrytej. Lalka walczy o roz-
poznanie swojej sytuacji w bycie i co
chwila tragicznie się potyka.

Lalka uwikłana jest w grę, w udawa-
nie. Cechują ją niemożność osiągnięcia
stanu tożsamości z samą sobą. Lalka
jest tym. czym nie jest Jest istnieniem
oszukanym. Lalka jak żadne inne ist-
nienie doświadcza bólu zniekształce-
nia. bólu zafałszowanego bytu. Feno-
men jej istnienia ociera się o absurd
i fałsz. Istnienie lalki rodzi podejrzenie
co do prawdziwości samego bytu. Mo-
że winą samego bytu jest teatralność?
stąd skrajna teatralizacja egzystencji
lalki stałaby się odbiciem kłamstwa by-
tu. Lalka tak silnie i przejmująco obcu-
jąc z kłamstwem bytu. sama staje się
a k t o r e m o n t o log i c z n y m, od-
grywającym, tak dramatycznie swą rolę
w teatrze bytu. Lalka do głębi przenik-
nięta jest grą. Udaje człowieka. Wystę-
puje w swoistym ..kostiumie egzysten-
cjalnym". Odsłania teatralność samego
bytu. Dlatego dla mnie, lalka umożliwia
nie tyle wprowadzenie do teatru nowe-
go (nieosiągalnego przez ludzi-akto-
rów) wymiaru artystycznego, ile wpro-
wadzenie do teatru nowego (nieosią-
galnego w tym stopniu przez ludzi-ak-
torów) wymiaru egzystencjalnego.

Lalka jest dla mnie doskonałym wcie-
leniem zagadki bytu. Lalka odgrywa
przed nami, niebywały wręcz w swych
wymiarach spektakl istnienia - jest
jednym z najlepszych a k t o rów o n-
t o log i c z n y c h.

Monika Augustyniak

Lalka w kulturze teatrze

Pełną fantazji interpretację związku
pomiędzy człowiekiem i robotem

prof. Mori wyraża w postaci dwóch wy-
kresów.

Teza jest następująca: roboty przy-
pominają tym bardziej istoty ludzkie,
im więcej uczuć potrafią z siebie wy-
zwolić. W przeciwieństwie do tego, cze-
go można by oczekiwać, "imitacja"
ludzkiej zewnętrzności może prowadzić
do niespodziewanych efektów i nie-
przyjemnych niespodzianek.

Przemysłowy robot bez twarzy i nóg
a tylko z ramionami i dłońmi, którymi
porusza w celu operowania przedmio-
tami jest bezpośrednią konsekwencją
priorytetu funkcjonalności nad formą.
Robot taki w żadnym razie nie przypo-
mina istoty ludzkiej i chociaż ma ramio-
na oraz dłonie, jego wskażnik bliskości
("familiarity") na wykresie jest bardzo

Ludzkie reakcje
imitacje człowiekana

NIESAMOWITA

prof.

DOLINA
Masakiro Mori

niski i raczej wydaje się niemożliwym,
aby takie urządzenie wzbudziło ludzkie
uczucia. Z drugiej strony, jeżeli chodzi
o zabawki, to bardziej istotny jest ich
kształt niż funkcjonalność i dlatego też
robot-zabawka będzie miał twarz i koń-
czyny, aby łatwiej wzbudzić emocje
u dzieci.

Istnieje pewna szkoła, wedle której
robot powinien być zrobiony tak, aby
wyglądać i funkcjonować jak istota
ludzka. Idealnym przykładem tej zasa-
dy są nowoczesne protezy, przypomi-
nające do złudzenia ludzkie kończyny.
Konstruowane niegdyś sztuczne ramio-
na, w których użyte było żelazo a umac-
niane były śrubami itd. nabrały bardziej
ludzkich kształtów stając się miękkimi
i elastycznymi; ponadto przybrały kolor
ludzkiej skóry. Na pierwszy rzut oka
obecne protezy wyglądają jak prawdzi-
we kończyny. Projekty najnowocześ-
niejszych protez posunęły się tak dale-
ko, że na niektórych modelach widać

nawet żyły i ścięgna; palce mają pa-
znokcie i linie papilarne. Kolor "skóry"
jest co prawda bardziej różowy niż na-
turalna barwa ciała przypominając skó-
rę po gorącej kąpieli. Różnica w wy-
glądzie prawdziwej i sztucznej ręki jest
obecnie nie większa niż różnica pomię-
dzy zębem prawdziwym i sztucznym.
Żartobliwie rzecz ujmując, protezy koń-
czyn wyglądają tak sugestywnie, że
mogą wywołać dość niesamowite wra-
żenie w chwili dokonania takiego "od-
krycia" przez osobę nieświadomą.
"W momencie, gdy ktoś podaje ci
sztuczną dłoń, trudno się opanować,
by nie podskoczyć z krzykiem do góry
czując okropny zimny plastik" - mówi
Mori. Nawet, jeżeli wiesz, że ręka jest
sztuczna nie doznasz uczucia bliskości
("familiarity") z nią. Na wykresie prof.
Mori umieszcza taką sztuczną rękę bli-
sko dna "niesamowitej doliny".

Grająca lalka bunraku wygląda prze-
konywająco z widowni, zwłaszcza
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w tych momentach, gdy jej subtelne
ruchy oczu i rąk stwarzają i luzję życia.
Z tego względu przyznaje się tym laI-
kom raczej wysoką pozycję na wykre-
sie. Oczywiście każdy wie, że lalka
bunraku jest tylko lalką, wobec czego
wszystkie oczekiwania widzów są speł-
nione, ponieważ uczestniczą oni aktyw-
nie w tworzeniu tej iluzji.

Ruch lub jego brak wyraźnie definiu-
je pozycję przedmiotu badań na wykre-
sie. Robot przemysłowy w ruchu usta-

wiony jest na wykresie blisko ludzkiej
ręki tylko wówczas, gdy wykonuje ja-
kiekolwiek ruchy. Natomiast, gdy taki
robot jest wyłączony pozostaje wów-
czas tylko statycznym urządzeniem
pachnącym olejem. Różnica pomiędzy
robotem przemysłowym a sztuczną rę-
ką, która "udaje" rękę prawdziwą pole-
ga także na tym, że robota rozpoznaje-
my od razu jako twór sztuczny, pod-
czas gdy proteza usiłuje nas "oszukać".
Gdy takie sztuczne ramię, typu bardziej

złożonego, umiejące poruszać palcami
(otwierać je i zamykać) nagle przesta-
nie fu nkcjonować, wywołuje to u jego
posiadacza nieprzyjemne uczucie dys-
komfortu i skrępowania. Mori porównu-
je takie doświadczenie z sytuacją inży-
niera, który o północy idzie do swej
pracowni i stwierdza, że zostawiony
tam manekin zaczął się poruszać.

Ruch w momencie, gdy spodziewa-
my się bezruchu lub bezruch, gdy spo-
dziewamy się ruchu jest bardzo den er-

+
u•~.!!
:s

f

o

zdrowy cztowiek

niesamowita dolina

100%
podobieństwo --.

2
chory człowiek

2. lalka bunraku

3. ułomny człowiek

4. sztuczna elektryczna ręka

5. poruszający się trup

/
/

/o~~ ~ __ ~~~~

lalka bunraku

niesamowita
dolina

robot
zabawka

+

RUCH

3

4

5

6

100%

robot
przemysłowy

o~~==~ ~~~~4j
100%

podobieństwo-"
BEZRUCH '

lalka

robot
dekoracyjny

trup

maska noah
chudego człowieka

wypchana
zabawka

/
/

/
/



wujący dla obserwatora. Nawet zmiany
szybkości ruchu mogą istotnie wpłynąć
na nasze odczucia. Na targach w Osa-
ce w 1979 roku został zaprezentowany
robot wyposażony w dwadzieścia
dziewięć mięśni twarzy. Wyraz jego
twarzy mógł być zaprogramowany
a celem tego przedsięwzięcia było
przedstawienie robota śmiejącego się.
Jego projektant twierdzi, że uśmiech
jest sekwencją wykrzywień twarzy wy-
konywanych z odpowiednią szybkośclą.

Jeżeli szybkość ta jest zmniejszona
dwukrotnie uśmiech robota absolutnie
nie jest przyjemny, staje się wręcz prze-
rażający i niesamowity. Jest to kolejny
przykład dziwnego efektu wywołanego
przez coś nieoczekiwanego. Jeżeli co-
kolwiek zdarza się w sposób niespo-
dziewany; czy będzie to nietypowe za-
chowanie się sztucznej ręki, lalki czy
uśmiechającego się robota jest to za-
wsze wstrząsające i na wykresie sytua-
cje te umieszczone są w "niesamowitej
dolinie".

Generalnym naszym oczekiwaniem,
gdy silniej naciskamy pedał gazu, jest
szybsza jazda samochodu. Ale nie za-
wsze jest to prawdą, jak również nie
zawsze jest prawdą, że naj krótsza dro-
ga jest najszybsza. Najbardziej przej-
rzysty system przyczyn i skutków nie
wpływa istotnie na projekty tak subtel-
nych urządzeń jakimi są roboty. Zda-
niem prof. Mori wygląd robota nie po-
winien być projektowany z silnym
uwzględnieniem zewnętrznego podo-
bieństwa do istoty ludzkiej tylko dlate-
go, że ma on wykonywać czynności
przypisane człowiekowi. Proponuje on
umieszczenie robota na wykresie nieco
na lewo od szczytu. Pozycja ta ozna-
cza dość istotny poziom bliskości ("fa-
miliarity"), który może być przez robota
osiągnięty. Mori daje przykłady przed-
stawień, w których wyraźnie widoczne
jest staranie projektanta o uczynienie
twarzy robota bardziej atrakcyjną. Su-
geruje. że zamiast projektować zimno
wyglądające sztuczne ręce humanoida,
należałoby tworzyć eleganckie acz nie
ukrywające swej sztuczności dłonie.
Można by było projektować takie koń-
czyny miękkie i delikatne o przyjemnie
zaokrąglonych kształtach.

Inne elementy pokazane na drugim
wykresie ilustrują poziom bliskości
("familiarity") i tego skutki: np. do-
świadczenie polegające na niespodzie-
wanym dotknięciu zimnej dłoni jest
umieszczone blisko dna "niesamowitej
doliny". Dla prof. Mori najstraszniej-
szym przykładem, najgłębszym sekre-
tem "niesamowitej doliny" są porusza-
jące się zwłoki. Sytuacja ta jest bardziej
przerażająca niż ruszająca się sztuczna
ręka, mimo iż wygląda ona bardziej
realistycznie.

Relacje pomiędzy człowiekiem
i przedmiotem są bardzo zmienne i róż-
ne sytuacje mogą na nie wpływać. Ana-
liza stosunku człowieka do robota prze-
prowadzona przez prof. Mori pokazuje
jak ustrzec się różnych nieprzyjemnych
konsekwencji zachowań robota.

Przełożyła Alicja Rojewska

Lalka w kulturze teatrze

Gdzieś w listopadzie, w odstępie dni
kilku, zdarzyło mi się obejrzeć

w TV przesławną Defiladę Andrzeja Fi-
dyka, przeczytać cotygodniowy felieton
w "Dzienniku Łódzkim" - najstarszej
gazecie Łodzi i przystąpić do lektury
trzech powieści Vladimira Parała wyda-
nych pod wspólną okładką nakładem
"Czytelnika". Zaraz wyjaśnię dlaczego
zwierzam się z tego doświadczenia
i czemu łączę z sobą te trzy fakty.

Otóż jedna z końcowych sekwencji
Defilady - reportażu z Koreańskiej Re-
publiki Ludowo-Demokratycznej poka-
zywała granicę dzielącą dwa państwa
koreańskie. Rozdzieleni pasem ziemi
niczyjej stali naprzeciwko siebie, uz-
brojeni po zęby, ci z północy i ci z po-
łudnia. Tym ostatnim towarzyszyli
w pełnieniu służby granicznej liczni
żołnierze armii USA. Chłopak z półno-

o KARIERZE
MARIONETKI

cy zagadnięty o przyszłość i perspekty-
wy zjednoczenia karnie i z emfazą wy-
recytował obowiązujący fanatyczny fra-
zes a potem, patrząc bardziej z litością
niźli z nienawiścią w stronę swych
współbraci z południa, dodał, że to
marionetki w rękach Amerykanów.
Marionetki oszukiwane i nieszczęśliwe
- stale karmione chlebem a nie zna-
jące smaku ryżu.

Z kolei felieton w niedzielnym "Dzien-
niku Łódzkim", pióra Edmunda Tulko,
przynosił polemikę z wywiadem prze-
prowadzonym z uczoną panią socjolog
a opublikowanym w "Tygodniku Soli-
darność". Tezą indagowanej badaczki
było stwierdzenie, że "wszystko to, co
się dzieje w Polsce, a także w Europie
Wschodniej i ZSRR, jest następstwem
działania sztabu na bardzo wysokim
szczeblu imperialnym". Sztab taki funk-
cjonuje jakoby zarówno w Moskwie jak
na Zachodzie, rekrutuje się z ludzi
wchodzących w skład elit wywiadów,
bezpieczeństwa i wojska, a całym pro-
cesem steruje tak, "aby ze współpracy
z systemem kapitalistycznym odnieść,
jak największe korzyści i przejść przez
reformy do tzw. rozwoju zależnego".
Z powyższym poglądem autor felietonu
polemizował z oburzeniem choć bez
nerwowości. Polemizował już opatrując
swój tekst powątpiewającym, ironicz-
nym tytułem: Jesteśmy marionetkami?

Zaś nota redakcyjna, którą opatrzono

Henryk Izydor Rogacki

książkę czeskiego pisarza głosiła, iż
"śmiałe obserwacje obyczajowe i non-
konformizm Parała stworzyły tu obraz
społeczności bezwolnych marionetek,
niewolników układów środowiskowych,
pracy zawodowej, a nawet seksu trak-
towanego jak obowiązkowe ćwiczenia
gimnastyczne".

Tym sposobem, z trzech różnych
okazji, spotkałem się z użyciem słowa
marionetka, trzykroć w znaczeniu wca-
le nie pochlebiającym. I choć termino-
logia teatralna i słowa z teatru wzięte,
w postaci przenośni i metafor, zadomo-
wiły się na dobre w naszym języku,
przypadek marionetki wydał mi się
godny dokładniejszej uwagi.

Słownik Witolda Doroszewskiego, de-
finiujący marionetkę w miarę popraw-
nie, bo jako "lalkę poruszaną za pomo-
cą nitek, drutów itp., naśladującą ruchy
istot żywych", odnotowuje przenośne
znaczenie tego słowa. Wówczas mario-
netka to "człowiek nie mający własnej
woli, pozostający całkowicie na czyichś
usługach i pod czyimś wpływem". Przy-
domek marionetkowy opisany jest jako
znaczący to, że "taki jak marionetka,
mający cechy marionetki, będący na-
rzędziem w czyich rękach". Cytaty z li-
teratury przywołują Orzeszkową ("W o-
czach tej dziewczyny nie chciałem być
ani śmiesznym, ani marionetkowym")
a z piśmiennictwa: "Tygodnik ilustro-
wany" z roku 1870 (mówiący o kompro-
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mitacji człowieka, "Który dał się uzyc
za marionetkę"), "Kalendarz Robotni-
czy" z roku 1951 ("Dnia 25 czerwca
1950 wojska marionetkowego rządu
południowo-koreańskiego na rozkaz
Amerykanów przekroczyły granicę Ko-
rei Północnej") i artykuł z "Ekonomisty"
z roku 1953 ("Na Filipinach od lat trwa
partyzancka walka zbrojna przeciw rzą-
dowi amerykańskich marionetek").

Ze słownika Doroszewskiego wynika
również, że znużywszy się wymyśla-
niem komuś lub czemuś od marionetek
można się posłużyć słowem manekin
("człowiek bezwolny, dający się powo-
dować innemu; automat") lub kukła (to
"o człowieku, który jest biernym narzę-
dziem w czyichś rękach").

Tego przenośnego, niosącego w so-
bie przyganę, znaczenia słowa kukła
nie zna jeszcze tzw. Słownik Warszaw-
ski. Natomiast metaforyczne użycie
nazwy marionetka dopuszcza w sto-
sunku do "osoby bezmyślnej, uległej
cudzej woli", będącej "automatem"
i "manekinem". Manekin zaś, wedle
dzieła Karłowicza, Kryńskiego i Niedź-
wieckiego, to "człowiek bezmyślny, ma-
lowany, bez woli, automat, maszyna,
z którym moźna zrobić, co się podoba".
Swoje stanowisko uzasadnia Słownik
Warszawski cytatami z Józefa Ignacego
Kraszewskiego ("Stosowali się do nie-
go i służyli mu za marionetki bez woli
i władzy własnej"), z mowy potocznej
("Są to wszystko marionety bez krwi
i kości, a zwłaszcza bez wszelkiej myśli
wyższej"). Marionetkę w znaczeniu pod-
stawowym Słownik Warszawski przed-
stawia bałamutnie jako "lalkę porusza-
ną na sprężynach". O marionetce i ma-
nekinie milczy Samuel Bogumił Linde
a kukłę rejestruje jedynie w szeregu jej
dosłownych znaczeń.

Przypomniane definicje słownikowe
pozwalają się zgodzić ze spostrzeże-
niem Jana Izydora Sztaudyngera, iż "lo-
sy słowa marionetka nie są najświet-
niejsze". "Ludzie jak zwykle niewdzięcz-
ni - pisał - wobec największych swo-
ich dobroczyńców, takźe i słowa "ma-
rionetka" używać zaczęli dla określenia
ujemnych rysów czyjegoś charakteru.
(...) W dziesiątkach książek (...) można
znaleźć słowo "marionetka" w tym nie-
pochlebnym znaczeniu".

Z definicji powyższych można też od-
nieść wrażenie, że posługując się w opi-
sie zjawisk, w sensie przenośnym, kate-
goriami animacji dokonywano tym sa-
mym ich negatywnego wartościowania
akcentując stricte manipulacyjny cha-
rakter opisywanego procesu. Przedmio-
towi animacji cośkolwiek współczuto
lecz dając do zrozumienia, że na nic
lepszego nie zasłużył. Podmiot anima-
cji, jako manipulator, pozostawał poza
orbitą zainteresowania. Z góry przypi-
sywano mu złe, jeśli nie łajdackie, in-
tencje. Tym niemniej pozostawał "po-
stacią" tajemniczą, mimo iż nigdy nie
zdołał ukryć ani swej obecności ani
działania.

Dopuszczalnym wydaje się mniema-
nie, że termin marionetka w roli inwek-
tywy pojawia się w polszczyźnie II po-
łowy XIX wieku i że przez pewien czas
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synonimicznie używano słowa mane-
kin. Ganiąc przywary rzeczownika ma-
nekin uźywali Henryk Sienkiewicz i Ig-
nacy Sewer-Maciejowski, a Stanisław
Wyspiański, w ogniu walki o panowanie
w teatrze krakowskim, rzucił na papier
gorące wyznanie:
"W czyichże rękach byłem manekinem
dotychczas, jeźli kiedy nim mam zo-
stać?"
Manekinem nie marionetką rzekł autor
Wesela. Może dlatego, że od czasów
Maeterlincka słowo nabrało nacecho-
wania estetycznego z jednej a wyd os-
tojniało z drugiej strony? Przecież
w związku z premierami sztuk belgij-
skiego poety przymiotnik "marionetko-
wy" zaczął być używany na określenie
stylu teatralnego a z ochoczo anekto-
wanych przez teatry dramatyczne teks-
tów Maeterlincka wynikała wszakże te-
za filozoficzna: jesteśmy marionetkami
w ręku Przeznaczenia. Chociaź warto
pamiętać i o tym, że głęboka refleksja
uogólniająca, odwołująca się do meto-
foryki animacji, doszła do głosu już
w słynnych Norwidowych Marionet-
kach - napisanych w 1861 a opubliko-
wanych w 1907 roku.

Tyle, że najbardziej frapująca jest
kwestia marionetki jako inwektywy po-
litycznej. Na tym gruncie taka jej funk-
cja jest czymś przerażająco oczywis-
tym. W języku propagandy tak Stalina
i Gomułki, jak "propagandy sukcesu"
na przykład zbitka słowna "reżim ma-
rionetkowy" uległa całkowitej leksyka-
lizacji. Reżimy marionetkowe rezydo-
wały w Sajgonie, Seulu, w Kongo i na
Tajwanie. Marionetkowymi przywódca-
mi byli generał Franco, Josif Broz Tito,
Konrad Adenauer, Mojżesz Czombe
i "krwawy zbir" Mobutu. Ich animatora-
mi byli mgławicowi imperialiści z rzad-
ka upostaciowani w symbolicznym
"Wuju Samie". Personalnej demaskacji,
w pozie zawodowego marionetkarza,
doczekał się najpewniej tylko Harry
Truman. Tragikomicznie i złowieszczo
brzmiał epitet "marionetka" w mowach
prokuratora na moskiewskim "procesie
16-tu" .

Niewątpliwie spotęgowanie użycia
metaforyki rodem z teatru lalek w nie-
wyszukanej polernice ideologicznej, to-
czonej od roku 1945, może wskazywać
i na to, że w polszczyżnie termin mario-
netka, jako przezwa polityczna, musiał
się zapewne pojawić już wcześniej. Po-
nad wszelką wątpliwość w dwudziesto-
leciu międzywojennym. Adolf Nowa-
czyński .!- gwałtownik i król paszkwi-
lantów relacjonując, w roku 1927, ban-
kiet inaugurujący działalność Polskiego
Towarzystwa Badania Problemów Mię-
dzynarodowych zauważył z satysfakcją,
iź "wyciągnięto z dawnego Beselero-
wskiego teatru marionetek wypłowiałe
rekwizyta". A biorąc w obronę pisarzy
"zamieszanych" w lwowski Kongres In-
telektualistów w Obronie Pokoju,
w 1936 roku, perorował: "Inni szatani
byli tam czynni. Literatores nie są win-
ni. (...) to są tylko lechickie, aryjskie,
marionetki. Oni byli przekonani świę-
cie, że stoją na barykadzie w "obronie
kultury" przed "zalewem barbarzyń-

stwa"."
Wracając jednak do chwytów propa-

gandy z czasów i z ducha Józefa Wi-
sarionowicza wypada' podzielić się
pewną kuszącą impresją. Otóż obfitość
metaforyki marionetkowej idealnie nie-
jako pasuje do wyobrażenia o odbiorcy
działań propagandowych. Ów adresat,
by nie rzec ofiara, ofensywy ideologicz-
nej to przecież, w oczach stategów
kampanii, istota o mentalności właści-
wej milusińskim. Być może więc prze-
konywanie jej za pomocą obrazów za-
czerpniętych z teatrzyku dziecięcego
było zabiegiem szerszym, nie tylko spo-
sobem technicznym.

Jednakże przekonanie o tym, iż to,
jeśli tak sformułować wolno, "strona
rządowa" dzierżyła monopol na meta-
forykę lalkową, byłoby z gruntu fałszy-
we. Najdobitniej przeczy mu tekst Woj-
ciecha Młynarskiego pt. W Miejskim
Teatrzyku Lalek - napisany w roku
1983 i ogłoszony w nielegalnym "Biu-
letynie Teatralnym". Tekst dotyczył
smutnej komedii z ZASP-em. Jego
pointa brzmi:

.Bo to cyrk jest, że o rety,
najsurowszy przyzna widz to,
kiedy stare marionety
poprą nowe kierownictwo."

Piosenka ta, adresująca marionetkową
obelgę z arcydowcipną trafnością, nie
gubi takźe z pola widzenia osoby naj-
główniejszego animatora - szefa całe-
go przedsięwięcia, który "wprawdzie
był liberał, lecz liberał silnej ręki". I z te-
go punktu widzenia również jest warta
specjalnego zapamiętania.

Za wyjątkiem tekstu Młynarskiego
cała metaforyka lalkowa wprzęgnięta
w służbę polemiki ideologicznej i walki
politycznej zdaje się zatracać swój pier-
wotny związek z konkretnym światem
lalek. Rzeczywistość animacji funkcjo-
nuje abstrakcyjnie nie namacalnie. In-
teresującym byłoby postawienie pyta-
nia, czy przypadkiem posługiwanie się
przenośniami lalkowymi nie prowadzi
do zaobserwowania czegoś interesują-
cego na temat źródła tej metaforyki -
sztuki teatru lalkowego. Spróbujmy to
sprawdzić na wybranych, przypadko-
wych przykładach. Zacznijmy od lite-
ratury pięknej.

Oto Alojzy Jirasek, w cyklu legend
o starej Pradze, tak opisywał scenę,
gdy uruchamiano zegar na ratuszowej
wieży: "Uczeni i doktorzy, w ciemnych
płaszczach i togach, stali w pobliżu wie-
ży przyglądając się również zegarowi
i nie szczędząc pochwał jego twórcy.
Stali poważni, chudzi lub otyli, mówili
po łacinie i po czesku, a cały czas jeno
o kółkach i znakach zegara. Z koguta,
śmierci, starca i innych figur śmieli się
tylko, a gdy śmierć dzwoniła i kogut
piał, jeden z nich wyraził się pogardli-
wie wobec bakałarzy i studentów, że to
marionetki; podobne urządzenia są tyl-
ko po to, aby zabawiać i rozerwać pros-
ty lud".

Stare podania czeskie powstały w ro-
ku 1894 ale w roku 1916 Edward Porę-
bowicz odkrywając Nowe piękno wie-
ków średnich i jakby basując praskim
mędrcom, pisał: .Hrotsvitha, wykształ-



cona na Terencjuszu, dla zbudowania
sióstr zakonnych jęła pisać dialogi;
technika w nich jasełkowa, istny teatr
marionetek (. ..). Figury z gestami lalek
mają również psychikę niezłożoną; po-
stanowienia zapadają prędko, upadki
i nawrócenia odbywają się bez walk
wewnętrznych; świat rozkoszy i grze-
chu, świat pokuty i uświęcenia kreślą
się naiwnie w oczach niedoświadczonej
mniszki. Głowa jej wypełniona wizjami
uwiedzeń, prób gwałcenia, rozpusty lu-
panarów, strachami diabła i piekła. Jak
dziecko jest rada psotom, jakie dobry
Bóg (.) wyprawia (.)."

Z powyższych sądów emanuje prze-
konanie, że teatr lalek to sztuka popu-
larna i rozrywkowa, teatr pozorów i od-
ruchów, dziwów i niesamowitości, are-
na emocji nieskomplikowanych, pry-
marnych. A co wyczytać można z prób
interpretacji teatru dramatycznego do-
konywanych z lalkowym orężem? Jan
Lorentowicz, w recenzji z Wyzwolenia
anno 1915, analizując scenę z maskami
zauważył "Nie mają ani na chwilę, w ni-
czym woli własnej; są marionetkami,
którymi Konrad-Wyspiański porusza
dowolnie (.)." Na koniec Jerzy Krecz-
mar swój esej o tradycjach grania Pap-
kina (1953) zatytuował z przekąsem
Z dziejów marionetki. Przytoczył w nim
pogląd Eugeniusza Kucharskiego, że
Papkin jest "fantazyjną kombinacją ma-
rionetki i żywego błazna, przedziwnym
połączen iem automatu z organ izmem
psychofizycznym człowieka" i Włady-
sława Folkierskiego, iż Papkin to "figur-
ka puszczona w ruch na sznurku i cie-
sząca się swoim misternym, na wpół
żywym, automatyzmem", by, wyliczy-
wszy istną litanię odtwórców tej roli,
triumfalnie skonkludować: "Żaden
z nich ~ o ile wiadomo ~ nie trakto-
wał Papkina jako zautomatyzowanego
pajaca. Przed sformułowaniem teorii
Kucharskiego ~ i po niej. Dlaczego?
Może dlatego, że aktorom nie wydawa-
ła się ta postać tak nieprawdopodobna
jak krytykom. ( ..) Wiedzieli, że blagier
nie zawsze blaguje po to, aby otoczenie
oszukać, lecz czasem, aby je tylko
ubawić."

Lorentowicz, mimochodem, wskazał
na tkwiącą w teatrze lalkowym możli-
wość "rozmnożenia" scenicznej osobo-
wości aktora. Kreczmar, z podejrzanym
doktrynerstwem, odmawiał lalce zdol-
ności do gry podwójnej, wielowarstwo-
wej ale przy okazji wytropił, że lalka nie
zdolna do prawdopodobieństwa może
być domeną czystej fantazj i.

Najwyższa już pora odpowiedzieć na
pytanie, czy czerpiąc z rekwizytorni
pojęć teatru lalkowego nie próbowano
nigdy opisać jakiejś całkiem nowej ka-
tegori i rzeczywistości, czegoś, co nale-
żałoby wpierw osaczyć słowami a póż-
niej poznać i zbadać? Owszem, postę-
pował tak np. Adolf Nowaczyński cha-
rakteryzując niepokojące aktorstwo Mi-
chała Tarasiewieża. W roku 1908 pisał
o nim: "Ten urodzony kreator Maeter-
linckowskich marionetkowych prynców
seledynowych". Próbował i, dla przy-
kładu, włoski dramatopisarz Rossa di
San Secondo ~ następca i naśladowca

Lalka w kulturze teatrze

Pirandella. Był autorem sztuki Mario-
nette, che passiane. Zofia Jachimecka
tłumaczyła to na język polski jako Ma-
rionetki lub Ileż namiętności w mario-
netkach. Proponowała też tytuły: Cier-
piące marionetki, Smutne marionetki
i Biedne marionetki. Tekst dramatu po-
przedzały Uwagi dla aktorów. Głosiły
one: "(. ..) jest to sztuka pełnych rozpa-
czy pauz. Słowa, które się w niej mówi,
kryją rozgoryczenie niemożliwe do po-
kazania inaczej, jak przez umiejętne
pauzy. ( ..) Cierpiąc rzeczywiście męki
głęboko ludzkie, trzy zwłaszcza główne
postacie dramatu są jak marionetki,
a sznurkiem ich jest namiętność. Są
jednakże ludżmi: ludźmi, którzy się stali
marionetkami. A przy to wzbudzają głę-
boką litość."

Od lirycznych zaleceń Rossa di San
Secondo jakoś niepokojąco blisko do
egzystencjalnych konstatacji Ingmara
Bergmana. Bergman nie żywi wątpli-
wości: jesteśmy marionetkami. I śledzi
naszego Animatora czy naszych Ani-
matorów. Gromadzi poszlaki, podejrze-
nia, ślady. Nikogo i niczego jeszcze nie
przyłapał a już kapituluje. Wobec ta-
jemniczości i siły. Wobec mroku. Lecz
w scenariuszu Z życia marionetek do-
bitnie wyakcentował zdanie: "Tylko ten,
kto zabija sam siebie, posiada siebie
samego całkowicie". W jego świetle
oszustwo wygląda na właściwe pozna-
nie, a ucieczka od wolności okazuje się
jej pełnią.

Wielkie metafory, celne inwektywy
i mniej lub bardziej trafne porównania
i przenośnie nie wyczerpują pojemnoś-
ci i rozległości lalkowej metaforyki. Jej
użyteczność jest zaiste zastanawiająca.
Mimo wszystko przywykliśmy, że po-
równanie do marionetki jest. co tu
ukrywać, przeważnie obraźliwe. Znaj-
dują się jednak pod ręką dwa przykłady
przeczące temu przekonaniu. Bieguno-
wo różne i w zestawieniu szokujące.

W przykładzie pierwszym porówna-
nie do marionetki monumentalizuje
i tworzy diapazon istotnego tragizmu.
Mam na myśli fragment Sherry Brandy
Warłama Szałamowa zatytułowany
przez edytora Poeta umiera. Dodajmy,
że poeta jest więźniem politycznym
i umiera w gułagowskim baraku z głodu
i wycieńczenia. A oto finał fragmentu:
.Poc wieczór poeta zmarł. Ale z "inwen-
tarza" skreślono go dopiero w dwa dni
potem ~ pomysłowym sąsiadom uda-
wało się przez dwie doby otrzymywać
chleb za zmarłego; zmarły podnosił rę-
kę jak marionetka. Tak więc umarł
wcześniej od daty swojej śmierci, co
nie jest bez znaczenia dla jego przy-
szłych biografów."

W przykładzie drugim nazwanie ma-
rionetką jest czułym słówkiem, zaczep-
ką miłosna. Chodzi tutaj o piosenkę
pt. Marionetka. Niegdysiejszy, importo-
wany z Zachodu, przebojowy numer
Haliny Kunickiej. W tym, przypomnia-
nym całkiem niedawno, szlagierze lat

50-tych, prześlicznej dziewczynie towa-
rzyszy istny chór westchnień: ,,0, ale
marionetka!" Marionetka, nie slangowa
laleczka. Koncept poetyczności tekstu
zasadza się na tym, że nikt z czeredy
adoratorów nie wie, i wiedzieć nie mo-
że, która to z nitek poruszających ma-
rionetkę wiedzie wprost, najkrótszą
drogą, do serca ekscytującej dziewczy-
ny.

Z użyciem słowa marionetka można
tedy uwodzić kobiety, obnażać prze-
ciwników politycznych, lżyć bezwol-
nych, wypówiadać się na temat kon-
dycji ludzkiej i wnioskować na temat
urządzenia świata. Wszystko to może
czasami prowadzić do zaobserowania
czegoś istotnego w sztuce lalek. Nie-
wątpliwa kariera słowa marionetka
w języku i myśleniu zda się potwier-
dzać sztuki tej sugestywność i szla-
chetną prostotę.

Owej pewności, że marionetka na-
prawdę zrobiła karierę nie wolno w żad-
nym wypadku opierać li tylko na niniej-
szych rozważaniach. Mają one charak-
ter próby ~ z właściwymi jej ułomnoś-
ciami, uproszczeniami i nieuchronnym
ryzykiem. Materiał refleksji jest jeszcze
niepełny, nie metodyczny.

A może kariera marionetki tak na-
prawdę należy do przyszłości? Wszakże
renesans życia politycznego wiąże się
z ożywieniem pisarstwa polemicznego.
Jego autorzy sięgną zapewne po spraw-
dzone słówka. Tak, jak Piotr Wierzbicki,
który jednej z części swego szkicu do
portretu Wałęsy pt. Sfinks dał miano
Marionetka czy tyran. I jak Stefan Kisie-
lewski, który w Abecadle Kisiela napi-
sał: "Alfred Miodowicz, wydawało się.
że jest to tylko marionetka, ale w tej
chwili on zdaje się uwierzył w swoją
autentyczność (... ). Chciałby się prze-
kształcić. Tak samo jak Stronnictwo
Ludowe, czy SD. Oni nagle autentycz-
nieją, mniej odstają od innych, nie chcą
być marionetkami."

Henryk Izydor Rogacki
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Prezentacja Fausta Goethego w tea-
trze lalkowym to przedsięwzięcie,

siłą rzeczy przypominające pokaz limu-
zyny ciągnionej przez zaprzęg konny.
Wiadomo bowiem powszechnie, że
źródłem inspiracji dla Goethego był
Faust lalkowy, popularny i "niski" oraz
to, że Goethego własny Faust został
pomyślany jako Faust "wys ki", odrzu-
cający dawną konwencję teatralną -
anachroniczną i nieodpowiednią dla
arcydramatu. Równie powszechnie wia-
domymi są jednak kłopoty jakie teatro-
wi dramatycznemu nastręczało i nastrę-
cza dzieło Goethego, z drugiej strony
tak atrakcyjne dla niezliczonych gałęzi
sztuk pięknych i widowiskowych. Dla-

tego też owej aneksji Fausta Goethego
przez konwencję lalkową nikt z góry
nie odrzuca i nie neguje, chciało by się
tylko, iżby z tego ruchu limuzyny w rytm
kopyt końskich coś interesującego wy-
nikało.

We Wrocławiu wynika. Zapraszają
tam na Fausta do pa czarno okotaro-
wanego, prostokątnego, wydłużonego
wnętrza. Pod jedną z krótszych ścian
sali, naprzeciw rzędów widzów, dają
się ujrzeć miejsca, gdzie będzie grane.

Po prawo, całkiem lekceytając wi-
downianą oś symetrii, za·~talowano
wąską scenkę kulisową,kto~' głębia
niepokoi ciemną czernią aksamitów.
Boki tego wyodrębionego miejsca gra-
nia, usytuowanego na poziomie widow-
ni, ograniczają od frontu jakieś drabi-
niaste rusztowania. Od góry wieńczy
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scenkę szarosrebrzysty tympanon,
z trójkąta którego usiłują się wyrwać
w przestrzeń sali widownianej, w pełnej
rozpaczliwego wyrazu pozie, rozpędzo-
ne, nagle siadłe na zadach, kunsztownie
wyrzeźbione konie. Szyją i piersią z de-
terminacją podane do przodu, mają
rozdęte chrapy, wytrzeszczone ślepia
i zjeżone grzywy. Na proscenium, nieco
ukosem ku widowni ustawiono stół ka-
mienny masywny jak płyta grobowa.
Za nim zydel-siedzisko. Na stole leży
olbrzymia księga, już na oko brzemien-
na mądrością i tejemnicza.

Z lewej, na wysokim czwórnogu, spo-
ra czarna skrzynia dotykająca swym
prawym skrajem zwieńczonej tympano-

węża incubem i succubem równocześ-
nie. Mefista gra kobieta (Jolanta Góral-
czyk). Przylegający do. ciała uniform
eksponuje jej biust, włosy ma spięte
w koczek a grubo nałożony "wyzywają-
cy" makijaż nadaje jej twarzy bardzo
uwodzicielskie rysy. Tyle, że od frontu,
u zbiegu ud, kostium aktorki wyposa-
żono w czarne i skórzane" jak cała resz-
ta, całkiem realistyczne atrybuty męs-
kości. Tym niemniej ów hermafrodyta,
w ruchu i sposobie bycia, ma grację
i wdzięk dumnie i, by tak rzec, z preme-
dytacją nagiej kobiety. Rozleniwionego
samca pozwala w sobie dojrzeć zaled-
wie przez chwilę. Mefisto na krok nie
odstępuje Fausta. Między nimi toczy

Recenzje

Trzy teatry
"Fausta"

nem scenki. Szeroki bok skrzyni, naj-
lepiej widoczny oglądającym, opada na
zawiasach ku dołowi odsłaniając wów-
czas wnętrze mieszczące przenośny
teatrzyk kukiełkowy. Otwarta klapa peł-
ni wtedy funkcję parawanu, skrywając
animatorów figur poruszających się
w skrzyni teatrzyku.

Na tle sceny w tympanonem gra się
Prolog w teatrze - recytowanym w ży-
wym planie, przez trzech aktorów
w prywatnej, roboczej czerni. W tea-
trzyku kukiełkowym pokazuje się Pro-
log w niebie. Odsłonięta czarodziejska
skrzynka prezentuje najpierw szkarłat-
ny prospekt, ną którym Pan Bóg, w po-
zie demiurga-kreatora, poskramia i po-
rządkuje ogniste żywioły. Kiedy pro-
spekt znika Pan i Jego Archaniołowie
wyobrażeni są już w postaci niewiel-
kich białych kukieł, niby gipsowych mi-
niatur potężnych rzeźb kultowych.
W tej postaci figurka Pana Zastępów
nabiera rysów tragizmu i poezji, to oto
Stwórca Wszechrzeczy rozpostarłszy
ramiona w kreacyjnym geście, poczyna
prawie jednoznacznie przywoływać
dramatyczną pozę Ukrzyżowanego.
W tym towarzystwie Mefistofeles jest
zabawką. Czarną, zakapturzoną, ruchli-
wą. Na scenę z tympanonem wraca do-

. Pfero inscenizacja tragedii Fausta. Gasi
się blask teatrzyku lalek. Spod jego pa-
rawanu wyślizguje się Mefistofeles
w ludzkiej postaci. Cały, oprócz głowy
i dłoni, obciśnięty czarnym, skórzanym
kostiumem. Na plecach czarna pelery-
nowa opończa i nietoperzowe skrzydeł-
ka z gazy.

Ten Mefistofeles jest przebranym za

się sprawa i oni wywołują wszystkie
zdarzenia.

Fausta robi aktor (Aleksander Mak-
symiak) skryty pod długaśną togą
uczonego i animujący głowę i ręce kuk-
ły. Maska głowy Fausta wskrzesza
w pamięci i Homunkulusa i Franken-
steina - taka jest niedokończona
i chropowata, sztuczna i trupia. Ta
twarz starca, z ruchomymi gałkami
oczu i, sugerującą uśmiech, ruchomą
dolną szczęką, pielęgnuje w sobie wy-
raz oczekiwania i niepokoju, czujnej
chciwości oczarowania czy fascynacji.
Tę samą ekspresję będzie miała mło-
dzieńcza twarz Fausta, gdy podmieni
mu się głowę w diabelskim procesie
odzyskiwania młodości. ,

Dzieje Fausta biegną w telegraficz-
nym wręcz skrócie. Oto zwątpienie,
pakt z diabłem, spotkanie i uwiedzenie
Małgorzaty, noc Walpurgii, porzucenie
uwięzionej kochanki i juź starość, na-
wiedzenie przez Szare Niewiasty, po-
tem chwile świadomego szczęścia i już
Lemury kopiące grób, śmierć, walka
o duszę Fausta, wreszcie apoteoza,
ucieczka Mefista i nareszcie finał: żywy
aktor ze strofami głoszącymi chwałę
człowieka faustycznego.

Co z tej galopady zapada w pamięć
i pozostaje w niej z trwałą intensywnoś-
cią? Otóż niemało. Bo i Noc Walpurgii,
w której "tańczące" zastawki z wyobra-
żeniami czterech wiedźm chutliwych
tworzą klimat "czarnej mszy" niby
z udziałem "pląsających" bluźnierczych
chorągwianych feretronów. I maski pie-
kielnych stworów pokrewne i wizjom
Boscha, i upiorom Goyi, i ekspresjo-



nistycznym "wyznaniom" Muncha.
A także reliefowe wyobrażenia Małgo-
rzaty "syntetyzujące" wizję Ewy - raj-
skiej grzesznicy z wizją Maryi - Matki
Odkupicielki. I groteskowe Lemury ~
istne rozkapryszone trupięta, co pod-
bródkowe przewiązki nieboszczyków
przekręciły sobie figlarnie na szczyty
zmumifikowanych czaszek, niczym
dziecinne kokardy. Zaś nade wszystko
to, co w niemym obrazie przedstawia
głębia sceny. A pokazuje się tam oto
wzgórze Golgoty. Wzgórze z dwoma
tylko, łotrowymi krzyżami. Wzgórze
o pustym wierzchołku, na które tarasa-
mi tej góry Trupiej Głowy, drogą po-
między fermami, uporczywie wspina się

a zasięg przenosru osiąga wymiar na-
prawdę wielkiej metafory.

No a przede wszystkim nie opuszcza
pamięci Mefistofeles - szatan wodzire]
i szatan filozof - nieustannie poucza-
jący, dywagujący, mędrkujący. On nie
mówi, tylko prawi z pychą i emfazą, tak
że każda prawie kwestia wydaje się
ważnym twierdzeniem, gnomą, aforyz-
mem czy paradoksem. Szatańskie mo-
nologi sentencjonalne roją się od point
i podkreśleń. Sprzyja temu obfitość ry-
mów męskich użytych w przekładzie.
Mefistofeles, jedyna postać żywego pla-
nu w tragedii Fausta, to jedyny bohater
spektaklu obdarzony istnieniem pod-
wójnym: lalkowym i ludzkim. Po raz

osobliwą lecz' nie jest to inność nobili-
tująca, jego sposób istnienia nie jest
wyższy od egzystencji figury Fausta.
Jest tak samo kunsztownym tworem
sztuki.

Swojego Fausta wg Goethego roze-
grał Wiesław Hejno w konwencji ubo-
giego teatrzyku lalek i w konwencji wy-
lęgającego się z ruin starych dekoracji
i resztek kulturowej pamięci .teatrzyku
maski. Dwie te konstrukcje umieścił fi-
zycznie obok siebie, Dwa te teatry
uczynił funkcją nadrzędnego zamysłu
teatralnego ujawnianego (w Prologu
w teatrze i w finale widowiska) przez
zespół ludzi tworzących spektakl. Dwa
teatry Fausta plasują się więc, na zasa-

fot. Marek Grotowski
,

Jolanta Góralczyk (Mafisto)
i Aleksander Maksymiak (Faust)
w scenie "Nocy Walpurgii"

maleńki Chrystus zgięty pod ciężarem
krzyża. I ciągle idzie, dojść nie może,
przeżywając swą drogę krzyżową jak
nieskończony los człowieka, Na tej tra-
sie pod górę zastępuje czasami Chrys-
tusa orszak ludzki, jakby wycięty z pła-
skorzeźbowego fryzu, I też zdąża i zdą-
żyć nie może ale w swej gromadnej,
uporczywej wędrówce poczyna koja-
rzyć się z tłumkiem tych, którzy spieszą
nie do krzyża ale żłobka Nowonarodzo-
neqo. Na powrót pojawia się w tym
obrazie poezja syntetycznego skrótu

pierwszy zjawia się w postaci kukiełki
w Prologu w niebie, potem egzystuje
jako żywy aktor, który, po ostatecznej
klęsce Mefistofelesowej kampanii, kryje
się w podsceniu lalkowego teatrzyku
cudów i tam już pozostaje. Z tego wy-
nika, że Mefisto należy do świata teatru
lalek, funkcjonującego w spektaklu ja-
ko świat transcendentny, podczas gdy
teatr maski i żywego planu nosi zna-
miona rzeczywistości immanentnej.
Mefisto, w zależności od wypełnianych
zadań, potrafi działać na obu planach:
Czy w swojej akcji w teatrze tragedii
Fausta jest postacią uprzywilejowaną?
Niekoniecznie, wszakże na balu maska-
radowym postać w kostiumie obnoszą-
ca twarz własną ginie w tłumie masek,
a jej oblicze zda się wymyślną formą
przebrania, Jest tedy Mefisto postacią

dzie teatru w teatrze, w nadrzędnej ra-
mie teatru o teatrze, W tej sytuacji
wszystko jest demonstracją, próbą
i sprawdzianem - grą a nie działaniem
na serio.Także temat i problem Fausta,

W spektaklu Wiesława Hejny bunt
metafizyczny to domena sztuki teatru.
We wszystkich jej różnorodnościach,
Także i w tej formie, która na pierwszy
rzut oka wydaje się działaniem bliskim
uruchamianiu automobilu za pomocą
powozowego zaprzęgu,

Henryk Izydor Rogacki

Faust J. W. Goethe, przekład. F. Konopka.
Adaptacja, insc. i reż. Wiesław Hejno, scen.
Jadwiga Mydlarska-Kowal, muz. Zbigniew
Piotrowski. Prern. 1989 r, Wrocławski Teatr
Lalek.
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Tadeusz Kantor mówił często: "miej-
sce teatralne", wzdragał się na sło-

wo "scena". Jednocześnie przystawał
jednak na to, by występować na naj-
większych scenach świata. "Moje spek-
takle są wyznaniami osobistymi", pod-
kreślał i wielkimi literami wybijał w pro-
gramach "JA, MOJE". W obliczu teatru
ta, założona programowo, indywidual-
ność traciła jednak swą moc. Dyskretny
urok konwencji, świateł rampy i sce-
nicznych kulis wkradał się niepostrze-
żenie w sam środek tego osobistego
świata. Nacisk padał coraz częściej na
słowo "teatr". Sceny Nowego Jorku,
Paryża, Rzymu i wielu innych miast, to
już nie to prywatne mieszkanie, do któ-
rego w 1994 roku powrócił Odys, ani
piwnica, w której mrokach przywołany
został świat Umarfej K/asy. Miejsce tea-
tralne - wybrana przez Artystę prze-
strzeń, jedyna, w której może się speł-
nić osobiste wyznanie, przekształciło
się w teatr w ogóle. Wszystko stało się
konwencją - pełne sale, bardziej już
"teatralne" niż będące rozpisanym na
głosy wspomnieniem postaci i w końcu
sam Tadeusz Kantor uczestniczący
w spektaklach jako strażnik umarłości
własnego świata. Teraz, po latach, na-
pisze o bohaterach dawnych przedsta-
wień: "Powiedzieć, że ich od wielu,
wielu już lat tworzyłem byłoby za wiele.
Dawałem im życie, ale i oni dawali mi
swoje".

Nigdy tu już nie powrócę to batalia
o wyrażenie tego, co naprawdę "MOJE!
A przez to stokroć indywidualne!!" Więc
również wielka rozprawa z teatrem,
w którym to "MOJE" zostało zagubio-
ne. Tym razem nie będzie przedstawie-
nia, choć jego zapowiedź stanie się
pierwszym elementem zaplanowanej
przez Artystę walki. Skuszeni kolejnym
spektaklem wielkiego twórcy przybyliś-
my już my - widzowie. W naszej obec-
ności Tadeusz Kantor wyjdzie na spot-
kanie z bohaterami dawnych przedsta-
wień. Wyuczył się gestów, przewidzia-
nych scenariuszem spojrzeń i sytuacji
i wkroczył w sam środek stworzonej
przez siebie rzeczywistości, by spraw-
dzić na ile oddaje ona jeszcze indywi-
dualność jego doświadczeń. Od po-
czątku jest jasne, że ta konfrontacja
będzie bolesna. "Ja - we własnej oso-
bie", jak sam siebie Kantor i "oni", ci,
którzy mieli za to "Ja" umierać. Latami
kazał im tak samo powtarzać te same
przywołane z pamięci, słowa. Wykony-
wać identyczne gesty. Teraz wiadomo,
że był dla nich tylko pretekstem, że
w istocie chcieli i wyrażali siebie. Po-
dobni do nędznych aktorów mnożą
gesty i słowa, by tylko jak najdłużej
pozostać na scenie. Noszą jeszcze
dawne nazwy: Wujkowie z Wielopola,
Ksiądz, Kurka Wodna, ale tak napraw-
dę, gotowi są przyjąć każdą rolę.

Wiele zależy od miejsca, w którym
nastąpi to spotkanie. Sam Kantor
w programie określa je jako abstrakcyj-
ne. Puste deski podłogi. Dużo wolnej
przestrzeni. Z tyłu czarna ściana z dużą
ilością drzwi, by mieli poczucie, że za-
raz mogą wyjść, że nikt ich tu nie za-
trzyma. Coś jakby knajpa. Proste stołki
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i obite blachą kwadratowe stoliki. Ra-
czej, zagubiony na poboczach punkt
zbiorowego żywienia. Bezczelny kel-
ner biega z metrem w ręku i starannie
odmierza odległości. Wsparty na łokciu
drzemie Ksiądz z Wiei opola. Pijak wy-
głasza jakąś mowę. Za chwilę, skuszeni
światłem teatralnych reflektorów, poja-
wią się inni. Niektórzy wloką za sobą
nieodzowne rekwizyty. Wrażenie bała-
ganu i braku organizacji. Wydarzenia
niespodziewanie nabierają intensyw-
ności, by za chwilę w niespiesznym tę-
pie się rozmyć, unieważnić. Najdobit-
niejszy to znak, że rzeczywistość, zda-
wałoby się rozpoznawalna i łatwa do
określenia, w momencie wyrwania
z kontekstu staje się trudną do uchwy-
cenia magmą. Wszechogarniająca ab-
strakcyjność wchłania również "Ja - we
własnej osobie". Wymierzony w Kanto-
ra koszmarny aparat fotograficzny
z Wie/opole, Wie/opole - kulomiot,
warczy przedłużaną w nieskończoność
karabinową serią. Twórca Teatru Śmier-
ci doświadcza umierania na niby, do-
gmatyk realności staje w centrum tea-
tralnej iluzji. Tym samym, już na po-
czątku zanegowana zostaje jedyna
oczywistość - że "Ja - we własnej

mu Artysta nigdy nie nadał teatralnej
formy. Troskliwie wprowadził ją w ten
świat. Jest tu obca, nie jest postacią
teatru, nie jest też manekinem, choć
obumiera w coraz to bardziej odległej
formie. Jej zapatrzony w dal, oczekują-
cy wzrok zdradza tlące się jeszcze ży-
cie, zapowiada możliwość bezpośred-
niego kontaktu z "Ja - we własnej
osobie". Kantor posadził ją naprzeciw
siebie i hipnotycznie, delikatnie trzyma
jej ręce jakby chciał tchnąć w to mart-
wiejące ciało przypomnienie własnego
ciepła.

W miarę upływu czasu rzeczywistość
coraz wyraźniej się krystalizuje. Naj-
pierw, bohaterowie dawnych przedsta-
wień, umarli już jako wyraziciele indy-
widualnych doświadczeń Artysty, ale
wciąż żywi jako postacie teatralne. Ota-
czają je dwie postaci twórcy tego świa-
ta: martwe i nieteatralnie sztywne "Ja"
- manekin i "Ja - we własnej osobie",
sam Tadeusz Kantor upominający się
o prawo wyrażania tego co naprawdę

Nigdy tu n

osobie" wyraża tylko i wyłącznie Kan-
tora, że nie jest jeszcze jednym elemen-
tem teatru. Tadeusz Kantor wycofuje
się na obrzeża wydarzeń, a na jego
miejsce pojawia się sobowtór, manekin
- wierna kopia Kantora sprzed iluś tam
lat. Oto "Ja" - najbardziej umarły ze
wszystkich postaci Teatru Śmierci. Ta-
deusz Kantor milcząco przyzwala na
zaślubiny "Ja" z Panną Młodą. "Ona",
to najintymniejsze wspomnienie, które-

indywidualne. Na granicy tych trzech
światów stoi Panna Młoda - pół mane-
kin, pół człowiek, która potencjalnie
może znaleźć swoje miejsce wszędzie.
Jest jeszcze jedna realna postać dra-
matu - historia. To ona, będąca wspól-
nym doświadczeniem całego pokolenia
stworzyła kontekst, w którym konto-
rowscy bohaterowie wyrazić mogli da-
leko więcej (z perspektywy Kantora -
daleko mniej) niż tylko indywidualne



przeżycie swego twórcy. Widomym jej
znakiem jest Pancerna Orkiestra Wioli-
nistów przemierzająca scenę koszmar-
nym Parademarschem. To niechciane
przypomnienie dawno już czekało na
swoją kolej. gotowe w każdej chwili
przyjąć teatralną formę i przedefilować
przed oczyma widzów. Rytmicznie,
wzywając do kontynuowania ślubnych
uroczystości, uderza stołkami Dziwka
Bosa. Ale bohaterowie Umarłej Klasy
wracają na scenę jako uciekinierzy
z czasów Drugiej Wojny Światowej.
zmęczeni zasypiają w swoich ławkach.
Mieszają się tworzone naprędce sce-
nariusze. Pukanie do drzwi i pojawia
się spóżniony gość - Ulisses z 1944
roku, ale właściwie nie jest to postać
czy manekin, lecz rozpięty na wieszaku
kostium. Rodzi się nowy porządek.
Pannę Młodą nazwą Penelopą a sami
przyjmą role zalotników. Jak wielką lal-
kę przerzucają ją z rąk do rąk - znów
pełni zapału by odgrywać role. Staje się
oczywistym, że Teatr Śmierci sam ni-

'e powrócę

gdy się nie wypali, że nie zechce po-
wrócić do swej pierwotnej. służebnej
wobec twrócy funkcji. Jedynym wyjś-
ciem jest ingerencja z zewnątrz. Ta-
deusz Kantor ze swego starego egzem-
plarza reżyserskiego czyta epilog his-
torii Ulissesa, który przecież już w 1944
roku powrócił do Krakowa. Wstydliwie,
odwrócony plecami do widzów z tru-
dem wypowiada słowa. Książeczka
w czarnej oprawie martwo leży na sto-
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le. Za chwilę wchodzi "Ta Pani" i fa-
chowo dogląda czynności "Tych Po-
ważnych Panów", którzy szczelnie opa-
kowują świat Teatru Śmierci, Tadeusz
Kantor nie spogląda w tą stronę. Może
krępuje go pompatyczność z jaką umie-
rają? Na scenie, w miejscu dawnych
przedstawień pozostała nieforemna
czarna paczka kryjąca zastygłe w pół
gestu postaci. Ocalona Panna Młoda,
pozwala się Kantorowi wyprowadzić
w inną, bardziej intymną przestr.zeń.
I to, powolne ostrożne zejście kończy
spektakl. Ten teatr nigdy nie był spo-
sobem komunikowania widza o sensie
odkrytych przez twórcę prawd, był ra-
czej propozycją wspólnego wejrzenia
w pewną przestrzeń, u której końca
i początku stało nigdy niepoznawalne
do końca "Ja - we własnej osobie".
Zbudowana ze skrawków wspomnień,
z przywołanych z trudnością gestów
postaci stawały się jednak coraz bar-
dziej bezczelne, coraz częściej "wystę-
powały", dopominały się o należny im
aplauz, Przyczynił się do tego zresztą
sam Kantor, godząc się na prezentację
tych "osobistych wyznań" w miejscu
najbardziej odpowiednim, na teatralnej
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scenie. I wielki to dowód artystycznej
żywotności, gdy sam Artysta, mimo
zachwytu publiczności całego świata,
zadaje kłam swej dotychczasowej twór-
czości zarzucając jej przewinienie naj-
cięższe - próżną chęć zaistnienia.

Nigdy tu już nie powrócę jest przy-
znaniem się do klęski. I jednocześnie
triumfem. Nie tylko w sensie artystycz-
nym. Również triumfem Kantorowskie-
go Ja - Artysta nad własną twórczoś-
cią·
"Nareszcie mam to
czego mi trzeba było:
życie indywidualne
MOJE!
A przez to stokroć indywidualne!!!
pisze Kantor w programie do Nigdy tu
już nie powrócę, Zostawiając za sobą
pobojowisko "Teatru Śmierci", opusz-
cza scenę w towarzystwie Panny Mło-
dej - owego najintymniejszego, jakby
ateatralnie ukazanego wspomnienia,
Wierzyć należv. że i nas zechce wpro-
wadzić w tę przestrzeń, która się przed
Nim otwarła. Bo do świata Teatru
Śmierci z całą pewnością nigdy już nie
powróci,

Łukasz Ratajczak
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Sezon
Wiadomość, że Kantor zamierza

pracować przez miesiąc w Charle-
ville-Mezieres w Ardenach z dwudziest-
ką aktorów różnych narodowości, pro-
wokuje pytanie: dlaczego Charleville?
Charleville, rodzinne miasto Artura Rim-
bauda, którego nienawidził, od które-
go uciekał całe życie, było mimo to je-
dyną przystanią poety. Czy to tylko
szczęśliwy przypadek zrządził, czy
spotkanie Kantora z Rimbaudem było
nieuniknione? Poeta młodzieńczej roz-
paczy i poeta śmierci musieli się spot-
kać. Jakiś impuls musiał jednak wpra-
wić w ruch maszynę rządzącą fortelami
historii. Impuls ten został wysłany
z Międzynarodowego Instytutu Lalkar-
skiego patronującego Narodowej Szko-
le Sztuki Lalkarskiej. Podziw dla tea-
tralnej i plastycznej twórczości Kantora
zbiegł się z naczelną linią programową
Instytutu, której główne .założenia moż-
na streścić tak: jedynym sposobem
nauczania teatru jest zetknąć młodych
adeptów sztuki teatralnej z prawdziwy-
mi mistrzami, nie po to, aby kopiowali
czy "kradli" ich twórcze sekrety, ale
żeby mogli przyjrzeć się zbliska praw-
dziwemu artyście w trakcie realizacji
jego dzieła.

I tak dwudziestu mimów, aktorów,
lalkarzy, młodych i mniej młodych
Francuzów, obcokrajowców rodem
z Australii, Stanów Zjednoczonych, Fe-
deracji Indii Zachodnich, Szwajcarii,
Hiszpanii, Anglii, CZechosłowacji, któ-
rzy przyjechali zeby poznać Kantora,
zawładnęło spokojnym Charleville.

Spalony dom

Mistrz z Krakowa przybył do eharle-
ville z koncepcją "domu" napełnionego
sprzętami prostymi, codziennymi, a jed-
nak pełnymi treści. Naszkicował nawet
"swój" dom, a raczej samotny komin,
pozostałość po pożarze. Nie bezpiecz-
ne ognisko domowe, ale szczątki kata-
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strofy. Przed rozpoczęciem prawdziwej
pracy z aktorami, Kantor mówił pod-
czas kilku spotkań o swojej pracy artys-
tycznej, objaśniał swoje koncepcje pro-
gramowe. Nie tyle zresztą chodziło mu
o objaśnienie, ile o wytworzenie stanu
napięcia i koncentracji uwagi u słucha-
czy. Oprócz wykładów odbywały się
swobodne rozmowy w małych grupach.

Profesor analizuje wielkie style w ma-
larstwie, do niektórych odwołuje się
często (dadaizm, konstruktywizm, sur-
realizm) i prześledza etapy własnej ka-
riery. Mówi o sobie i równocześnie za-
stanawia się nad sobą. Jego szczerość
zdumiewa i fascynuje aktorów. Ten ol-
brzym ogarnięty świętą pasją nie na-
rzuca im swojego autorytetu, chce tyl-
ko żeby zrozumieli jego postawę artys-
tyczną. Może przy okazji; niektórzy
uwolnią się od zbyt łatwo zaakcepto-

głosami, jeszcze inni na dźwięk muzyki
podrywają się do tańca. Wśród tego
gwaru towarzyszącego młodzieńczej
zabawie, "tak odległej od atmosfery Cri-
cot, trochę ukryty na uboczu, Kantor
obserwuje, zaczyna poznawać nie tylko
twarze aktorów, ale także ich sposób
bycia, reagowania, poruszania się. Już
wie z jakiej gliny przyjdzie mu rzeźbić
dzieło.

Dwudziestu aktorów
w poszukiwaniu scenariusza

Cała grupa pośpiesznie przenosi się
do nowej sali widowiskowej, urządzo-
nej w podziemiach Instytutu. Kantor
chce sprawdzić, jak aktorzy potrafią
wykorzystać w sytuacjach wyposażenie
"domu": drzwi, okno, łóżko. Całą tę ba-
zę materiałową uzyskano na publicznej

w Charleville

wanych pewników. Na wstępie dyskusji
nad zamierzonym spektaklem (bo to
ma być spektakl, a nie tylko ćwiczenie
warsztatowe) Kantor oświadcza, że od
samych aktorów oczekuje pomysłów,
które opracowywać będzie się wspól-
nie. Padające propozycje umie ukierun-
kować w sposób niedostrzegalny, ale
za każdym razem decydujący.

Projekt domu został zaakceptowany
przez wszystkich. Zanalizowano różne
jego fragmenty: drzwi, okna, a nawet
łazienkę i WC· - uprzywilejowane
miejsce samotności i marzeń dla wielu
osób. Zarysowuje się sytuacje, dyskus-
ja jest otwarta. Dwudziestu aktorów
z wolna poznaje Kantora codziennego,
a także zaczynają poznawać się między
sobą. Tworzeniu przyjaznej atmosfery
sprzyjają jedne czy drugie uroczyście
obchodzone urodziny. Niektórzy
uczestnicy są biegli w grze na instru-
mentach,inni śpiewają niezwykłymi

\
\

fot. Patrick Argirakis

wyprzedaży, razem z mnóstwem przed-
miotów starych i śmiesznych, które być
może zostaną użyte w spektaklu: wózek
dziecinny, wiadro na węgiel.

Specjaliści adaptują, czyszczą, albo
patynują według poleceń. Aktorzy ko-
lejno proponują Kantorowi krótkie
scenki związane ze sprzętami znajdują-
cymi się na scenie. Marcel, czeski lal-
karz, lokuje się za drzwiami. Czeka na
doktora Vavrę - wyjaśnia. Mówi po
czesku. Brzmienie języka tak bliskie oj-
czystemu, zachwyca Kantora, którego
gnębi tęsknota za krajem, a może tęsk-
nota za Cricot. Po raz pierwszy pracuje
za granicą, bez swojej ekipy. Marcel nie
zastaje "swojego" doktora Vavry. Musi
czekać na jego powrót. Z walizką w rę-
ku, z "kepi" na głowie wyraża oczeki-
wanie absolutne: Una attesa molto im-
portante. Może zapadły mu w serce ob-
razy Kantora o tej tematyce. Jerćme.
prawie dla żartu, a także dla pokonania



resztek nieśmiałości, otwiera drzwi
i mówi: "Dzień dobry, nazywam się Je-
rórne Rigaud". Wyjaśnia, że za sprawą
agencji matrymonialnej, ma się tutaj
spotkać z pewną damą. Nie domyśla
się jeszcze,że jako ślepy narzeczony,
będzie z laską w ręku błąkał się po pIa-
nie, w poszukiwaniu utraconej na za-
wsze narzeczonej. W swoich absurdal-
nych poszukiwaniach będzie chwytał
wszystko co znajdzie się w zasięgu je-
go ręki. Odtańczy płomienne tango
z pustym fotelem na kółkach, a będzie
je kontynuował z jąkałą, który nie mo-
gąc się wysłowić rozpaczliwie poszu-
kuje cierpliwego słuchacza. .

Kolej na Joceline, dziewczynę ogar-
niętą furią, z brudną ścierką w ręku,
która każdemu wykrzykuje w twarz:
"zamknij się".

Patrick z Federacji Indii Zachodnich,
największy lalkarz świata, ponieważ
mierzy dwa metry dziesięć centyme-
trów, wchodzi pośpiesznie i w języku
kreolskim nawołuje: "bojole nuovo la
fin arrive", Trochę zaintrygowany jego
akcentem Kantor przekształca go
w "zwiastuna beaujolais" i postać ta bę-
dzie z minuty na minutę coraz bardziej
tragiczna, ponieważ jego dziwna zapo-
wiedż odnowy jest niezrozumiała dla
nikogo na scenie. Tym samym staje się
niezrozumiała w ogóle. Wszystkie te
postacie narodziły się z improwizacji
aktorskich. Kantor z miejsca je akcep-
tuje i pozornie ogranicza się do delikat-
nych dotknięć, które wydają się "pra-
wie niczym", a de facto są "prawie
wszystkim".

Atmosfera zaczyna się zmieniać:
Dom "pali się" także w głowach akto-
rów; ich własne miejsce na ziemi, które
opuścili, jest daleko, stare przyzwycza-
jenia musieli zastąpić nowymi, choćby
takimi jak wspólne posiłki, czy kawa
z Kantorem przed, albo po próbie. Spot-
kania te, przeważnie ożywione i swo-
bodne, bywają także pełne napięcia,
w zależności od zmian humoru mistrza,
coraz głębiej zanurzającego się w przy-
godę - co tu dużo mówić - zupełnie
nową dla niego.

Dla tych którzy go znają od dawna
oznaki są nieomylne. Kantor jest w sta-
nie nadwrażliwości i niepokoju, towa-
rzyszącym zwykle jego aktywności
twórczej. Przekształcił spotkanie z mło-
dymi aktorami w prawdziwą produkcję
teatralną, ponieważ umie być sobą tyl-
ko w trakcie tworzenia konkretnego
spektaklu. Trwałość tego spektaklu nie
ma znaczenia. Zresztą mówi się prze-
cież, że to co trwa najkrócej jest naj-
lepsze.

Destabilizacja
Niepokój Kantora udziela się grupie.

Rozchwiani, niepewni siebie, swojego
sposobu myślenia i właściwego kierun-
ku pracy nad rolą, aktorzy są na dobre
wciągnięci w pewną formę koncentra-
cji, której prawdopodobnie nie zaznali
nigdy dotąd. Są też zdezorientowani
faktem, że Kantor nie żąda od nich
powtarzania po wielokroć jednego ges-
tu, ruchu, aż do uzyskania absolutnej

perfekcji. Woli delikatne "dotknięcie
pędzlem", przy pomocy których prowo-
kuje reakcje głęboko ludzkie, nie tylko
aktorskie. Zręcznie utrzymuje atmosferę
oczekiwania i napięcia.'

Na próbie pojawia się reżyser dźwię-
ku i odtwarza muzykę,' wiele razy sły-
szaną w czasie kursu, muzykę żydow-
ską, zarazem radosną i pełną rozpaczy,
sentymentalne tanga i odrobinę "kiczu".
Proponuje powtarzający się motyw mu-
zyczny, który będzie tematem miłości
i śmierci. Ma swój moment chwały, bo
miłość i śmierć to kwintesencja spek-
taklu.

Aktorzy projektują kostiumy i rezul-
taty pokazują Kantorowi, który sugeru-
je, koryguje, szkicuje sylwetki, dorzuca
detale, drze tkaniny ręką pewną i po-
rywczą. Prawie wszystkie kostiumy wy-
szperano na pchlim targu w Paryźu, ale
niektóre są w zbyt dobrym stanie i trze-
ba je trochę ubrudzić w małym ogród-
ku przed Instytutem, ku wielkiemu zdu-
mieniu poczciwych mieszkańców Char-
leville. \ '

Kaźdy opracowuje także krótki, ogra-
niczony do jednego zdania tekst roli.
Zdania to proste, ale jest w nich skon-
densowana cała historia. "Boli mnie
ząb". Wyrwijcie mi ząb trzonowy". Nie,
nie ten, inny ..." "Dudu"". płacze porzu-
cona kobieta.

Inni wykonują ewolucje taneczne,
śpiewają, odmierzają wodę przelewając
ją z jednego naczynia do drugiego, aż
powstaje magma dźwięków i ciał, która
jest znakiem firmowym sztuk Kantora.

Między osobami które zaludniają
urządzony na scenie pokój - na razie
są to intruzi w sztuce, która została na-
pisana nie dla nich - dwie zwracają
uwagę Kantora. Najpierw Marie Veys-
siere, która w pierwotnym zamyśle mia-

,ła być kimś w rodzaju anioła śmierci,
prowokującym jak w Niech sczezną ar-
tyści, staje się reinkarnacją Panny Mło-
dej, innej obsesyjnej wizji kantorow-
skiego świata. Zafascynowany aktorką
Kantor ofiaruje jej udział w tournee tea-
tru Cricot ze sztuką Nigdy tu już nie
powrócę - zagra tam rolę Penelopy.

fot. Palrick Argirakis
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Jean-Marc Novis, młody aktor i pisarz
z Tuluzy, wcieli się w Poetę - Charle-
ville zobowiązuje. Jego niedbale spląta-
ny krawat jest nawiązaniem do portretu
Rimbauda pędzla Nadara. Jean-Marc
mówi poemat Rimbauda Le Dormeur
du va/.

Regularny rytm wiersza jest dla Kan-
tora wyrazem wielkiej poezji wszystkich
czasów. Związki między Poetą a Panną
Młodą będą iskrą zapalającą idee do-
mu, która tkwi cały czas gdzieś pod
spodem, mimo że została na razie po-
zornie porzucona. Następuje nowy
zwrot.

Konstrukcja
Z biegiem czasu Kantor nie tylko po-

znaje aktorów, ale także odgaduje naj-
głębsze tajniki ich osobowości. Zgod-
nie ze swoim zwyczajem zaczyna grać
na najbardziej ukrytych strunach jaźni,
co prowadzi do wykrystalizowania cha-
rakteru kreowanych postaci. Tak było
z Abbes, aktorem o aparycji komika,
wzrostu mniej niż średniego, który
przyjechał w aureoli nagrody przywie-
zionej ze sobą. Abbes, z pochodzenia
Algierczyk, należy do typu aktorów tro-
chę kabotyńskich i bardzo zadowolo-
nych z siebie. ( ...) Kantor jednak nie
usiłował zmienić go, tylko wykorzystał
kabotyństwo aktora do głębi: uczynił
z niego Autora przeciętnej sztuki tea-
tralnej.

Nadszedł czas łączenia poszczegól-
nych elementów fabuły. Przeciętny
Autor wierzy, że osoby, które pojawia-
ją się w jego pokoju, są bohaterami je-
go sztuki. Ma jednak trudności z odna-
lezieniem konkretnych postaci i ich
tekstów. Bez powodzenia próbuje wy-
jaśnić intruzom, że mówią nie to co po-
winni. Kompletnie nie może opanować
wypadków. Nagle sytuacja się zmienia,
postacie opuszczają scenę. Poeta - je-
den z bohaterów sztuki napisanej przez
autora, który do tej pory siedział nie-
ruchomo przy stole, z głową wspartą na
rękach, może nareszcie zacząć. Zwraca
się wolno do publiczności i recytuje
"swój" poemat: Le Dormeur du va/. Je-
go zagubiony wzrok wskazuje wyraź-
nie, że jest daleko od otaczającego go
świata. Autor jest bezradny, nie pozna-
je "swojego" tekstu w wierszu, który
poeta recytował. Ale oto ożywia się in-
na postać, do tego momentu tkwiąca
nieruchomo, oparta o stół, całą sobą
wyrażająca niesmak i pogardę dla
wszystkiego i wszystkich wokoło. To
Cenzura. Rola bardzo przypadła do
serca Nenagh Watson, Angielce - lal-
karce, która w swoich spektaklach wal-
czy z purytańską moralnością i polityką
pani Thatcher. Autor, który nie rozumie
angielskiego, jest mocno speszony sły-
sząc groźne zdania wyszczekiwane
przez Nenagh, która wciela się w panią
Thatcher. Żeby się przypochlebić Cen-
zurze i ściągnąć Poetę na ziemię, Autor
przyzywa dwie dziewczyny, one zaś
próbują zwrócić na siebie uwagę,
zresztą bez powodzenia. Za dziewczy-
nami pojawia się Kościotrup. Jego uka-
zanie się na scenie powoduje, że Cen-
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zura pada martwa. Jej palec, oskarży-
cielsko wyciągnięty w kierunku Poety
(jak na niektórych obrazach Kantora),
nieruchomieje w tej pozycji. Zakłopota-
ny Autor sporządza podpórkę, pod ów
palec, jeszcze groźny, mimo że pozba-
wiony życia.

Miłosierny ślub
Ukazanie się personifikacji śmierci

jest preludium do tematu nieszczęśli-
wej miłości, który się pojawia wraz
z postacią Panny Młodej. Zbliżamy się
do kulminacyjnego punktu spektaklu.
Miłość i śmierć są zawsze połączone.
Artysta jest samotny wśród ludzi i bez-
bronny wobec miłości. Scenie towarzy-
szy obsesyjna muzyka. Idąc powoli,
jakby we śnie, z wyrazem twarzy kogoś
tonącego, Panna Młoda wkracza do
sztuki. Poeta uśmiecha się do niej.
Czas się dopełnia. Muzyka zaprasza do
tańca, który będzie jednocześnie tań-
cem miłości i śmierci. Panna Młoda pa-
trząc ukochanemu w oczy, prowadzi
go niedostrzegalnie, ale pewnie w kie-
runku powroza. Profesjonalnie i obojęt-
nie, jak precyzyjna maszyna, spełnia
swoje zadanie, pilnując, aby Poeta do-
kładnie dopełnił ceremoniału. Wszak
mówią, że kochać to zabijać. Powiesze-
nie zajmie miejsce ślubu. Podobnie by-
ło w spektaklach: Niegdysiejsze śniegi
i Wielopole-Wielopole. Młoda para jest
teraz złączona na wieki. Kantor nazywa
tę sekwencję "Miłosiernym ślubem".
Śmierć uwalnia od cierpień wynikają-
cych z niezrozumienia przez "publicz-
ność", ale takźe wynikających z dystan-
su, który nas dzieli od innych istot ludz-
kich. Czyż w ten spcsób nie kreuje mi-
łości najjntensywniejszej? Po przekro-
czeniu progu śmierci rzeczy i ludzie już
się nie zmieniają, trwają w nas, ale po-
zostają nieuchwytne. Przed straszną
parą defiluje tłum. Nagle, jakby ulega-
jąc zwierzęcemu impulsowi, rzuca się
na ciało Poety i obnaża je z furią. Sce-
na robi wrażenie autentycznej profana-
cji. Przywodzi na myśl krytyków, którzy
potrafią rozerwać artystę na strzępy,
a także publiczność, która "konsumuje"
dzieła sztuki czasem z niewiarygodną
ślepotą.

Poeta leży w trumnie, ale nie zazna
w niej spokoju. Tłum tańczy radośnie
świętując narodziny nowego życia, za-
biera trumnę Poety i unosi ją ze sobą.
Przecież wszystkie rytuały radosne
i smutne są do siebie podobne. Poeta
biegnie za trumną. Nie może istnieć
bez niej - środka swojej nowej egzys-
tencji. Panna młoda nie przestaje tań-
czyć z kostiumem Poety, także wiszą-
cym na wieszaku. Na tym przedmiocie
koncentruje się teraz cała jej miłość.

Odwrócenia
Na przekór wszelkiej teorii i praktyce

Kantora, w tym właśnie momencie
uczestniczymy w zmianie dekoracji.
Teatr ujawnia swoją maszynerię. W kan-
torowskich spektaklach zawsze grała
ważną rolę linia podziału między real-
nością a tajemnicą, między codzienną

rzeczywistością widza a odmienną co-
dziennością teatru. Tu nadal istnieje,
ale fi rebours. Aż do powstania Bardzo
krótkiej lekcji Kantor· twierdził, że
uchylać rąbka tajemnicy, pozwalać za-
glądać za "zasłonę" można tylko wopo-
zycji do głupoty życia codziennego. Ta
strefa duchowa niewyrażalna, ukryta
jest w miejscach pogardzanych, lekce-
ważonych, na przykład za drzwiami.
Teraz Kantor decyduje się na otwarcie
owych drzwi. Pokazuje otwarcie "zaku-
lisową stronę teatru". Na scenie odby-
wa się zmiana dekoracji, z wyrażnym
podkreśleniem, że to co właśnie widać,
to w dalszym ciągu przedstawienie.
Rzeczywistością, której nie można do-
świadczać, manipuluje się przez wyo-
braźnię. Często oniryczny charakter
sceny z obrazami niewytłumaczalnymi,
jakby wziętymi ze snu, podkreśla świat-
ło, na które Kantor okazał się tym ra-
zem bardziej wrażliwy, niż zazwyczaj
(przeciw-dzień, zróżnicowane oświet-
lenie).

Postacie sztuki powracają na scenę
jako zwykli maszyniści. Przestawiają
sprzęty, odwracają dekoracje. Obser-
wują to, co w oświetleniu "przeciw-
-dnia", dzieje się za oknem. Ich rozba-
wione okrzyki wywołują w widzach
uczucie grozy, bo tam przecież wszyst-
ko jest jak przedtem. Panna Młoda tań-
czy, Poeta umiera, podnosi się i układa
bez końca w swojej trumnie.

Deklaracja Cenzury, że jej wpływy się
kończą, jest śmieszna i bez znaczenia.
Autor też jest rozczarowany, bo nawet
na tamtym świecie nie jest zdolny do
dziejących się zdarzeń dopisać sen-
sownego epilogu. Jego pozycja autora
dramatycznego jest skompromitowana.
Poszukiwanie konkluzji prowadzi w tym
spektaklu do transcendentnej kpiny
z własnej niemożności. Więc to jest
wieczność? Przychodzi mi na myśl
fragment wiersza Rimbauda: "Została
odnaleziona. Kto? Wieczność." Wiecz-
ność jest momentem, w którym to co
rozdzielone łączy się w końcu. Ale
u Kantora nie istnieje żadne uspokoje-
nie. Wieczność jest powtarzaniem nie-
przerwanym, niekończącym się, do-
kładnym, tego co już było. Wieczność
jest życiem pozbawionym świadomości
końca, jak w opowiadaniu Izaaka B.
Singera Seans. Beznadziejność życia
przedłuża się tam w rozpacz bez krzyku.

O czym więc jest ta Bardzo krótka
lekcja Kantora w Charleville? O tym,
że tam jest pustka, że każdy jest sam.
że nieporozumienia, które dzielą albo
łączą ludzi (nazywa się to miłością) nie
wyjaśnią się nigdy. Każdy jest zamknię-
ty we własnym śnie, który przekształca
się w obsesję. Czy życie mogłoby być
inne, gdyby zwracano uwagę na prze-
słania wykrzykiwane przez Cenzurę
i Autora? I inne pytania: jeżeli na tam-
tym świecie będziemy uwolnieni od
wszelkich konwencji, czy będziemy
przez to szczęśliwsi? Samotni, na
pewno.
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Brunella Erulli

Przekład Krystyna 1:uchowska
Przedruk artykułu .Une saison a Charleville",
.Puch". nr 2.



P rzez 45 lat życia w PRL społeczeń-
stwo zdążyło przyswoić sobie zasa-

dę, że sztuka jest sprawą państwową.
Służyła temu zarówno mniej czy bar-
dziej ściśle formułowana polityka kul-
turalna, jak omnipotężny mecenat pań-
stwowy, sprawujący pieczę i władzę
nad wydawnictwami, muzeami, filhar-
moniami, operami, teatrami i siecią kin.
W latach siedemdziesiątych wyłomem
w systemie stały się prywatne galerie
sztuki, w latach osiemdziesiących po-
wstały pierwsze prywatne teatry.

Właścicielem takiego teatru, a właści-
wie dwóch teatrów, jest reżyser i aktor
Zbigniew Mich. Rozpoczynał pracę ja-
ko reżyser w państwowych teatrach za-
wodowych, ma na koncie wiele realiza-
cji w Warszawie, Krakowie, Łodzi, Opo-
lu i Słupsku. Interesował się od począt-
ku technikami stosowanymi w teatrach
lalkowych. Efektem tego było przedsta-
wienie Karaluchów Witkacego - po raz
pierwszy zrealizowane w Teatrze Lalki
i Aktora w Opolu w roku 1980, po raz
drugi w warszawskim Teatrze Nowym,
na Scenie Kameralnej w 1983 r. To
przedstawienie było póżniej grane
w Piwnicy Wandy Warskiej. Był to
spektakl pomyślany na zasadzie "tea-
tru w teatrze", rozgrywał się w domu
rodziców Stasia ze sztuki W małym
dworku, poszczególne sceny "krążyły"
po wnętrzu gdzie przy stolikach zostali
posadzeni widzowie. Scenografię w obu
przypadkach projektowała Joanna
Braun, z którą Mich pracuje od tej pory
stale.

Ona też zaprojektowała lalki do spek-
taklu plenerowego z 1986 roku. Był to
anonimowy tekst dramatyczny Doktor
Johann Faust, pierwowzór słynnej tra-
gedii Goethego. Można to przedstawie-
nie, zrealizowane w Teatrze Nowym,
a grane w różnych miejscach, m.in.
w Łazienkach i na Rynku Starego Mia-
sta w Warszawie określić mianem mo-
nodramu, bo występował w nim tylko
jeden aktor, Maciej Robakiewicz. Mich
sięgnął w nim do XIX wiecznej tradycji
jarmarcznego teatrzyku obwożnego.
Aktor - antreprener nosił swój doby-
tek na plecach, w skrzyni, która pod-
czas grania sztuki pełniła rolę sceny.
Odstępstwem od wierności zeszło-
wiecznym realiom był chwyt, który po-
legał na tym, że głowa aktora pojawiała
się tu w oknie sceny, towarzysząc ma-
łym figurkom na tle zmieniającego się
prospektu, sygnalizującego miejsce ak-
cji. To łączenie żywego wykonawcy
z lalkami zostało przez Zbigniewa Mi-
cha bardzo efektownie podjęte i rozwi-
nięte w Teatrze im. Kici Koci, którego
jest założycielem, reżyserem i właści-
cielem.

Właścicielem do spółki, ponieważ
Teatr im: Kici Koci zarejestrował się
w listopadzie 1987 roku jako spółka
z 0.0. Prezesem jest Mich, wicepreze-
sem najwierniejszy z jego przyjaciół -
aktorów - Wojciech Królikiewicz. Fi-
zycznie istnieje ten teatr jako tekturowa
scena z frontonem i napisem, przezna-
czona do odgrywania sztuk należących
do gatunku Papiertheater. Nie ma jed-
nak własnej stałej siedziny, funkcjonu-

Sylwetki

Teatr
Zbigniewa

Micha

jąc jako teatr domowy, teatr, którego
spektakl można sobie zamówić. Od
1989 Zbigniew Mich mieszkający na
zmianę to w Warszawie, to w Dussel-
dorfie, posiada również drugą papiero-
wą scenę, wykonaną w Niemczech, któ-
ra nazywa się .Theater fur Mich", a re-
klamuje się jako .Theater von Mich".

Jak do tego doszło, co skłoniło re-
żysera do poszukiwań alternatywnych
wobec teatralnych instytucji? Historia
jest niedługa, ale barwna i bogata
w teatralne wydarzenia. Idea teatru do-
mowego powstała spontanicznie, z po-
trzeby zabawy i ubarwienia monotonii
towarzyskich zebrań, polegających
w Polsce głównie na piciu wódki i to-
warzyszących temu rozmowach, w mia-
rę upływu czasu coraz mniej sensow-
nych. Na domowy bal sylwestrowy
w Łodzi w 1985 roku Mich wyreżysero-
wał z Królikiewiczem monodram we-
dług wierszy Mirona Białoszewskiego,
który pokazano jako Kabaret Koci Koci.
Sceną była tu szafka nocna, grały zaś
- mogące znależć się przy łóżku cho-
rego akcesoria, animowane i dialogu-
jące za pośrednictwem aktora. Sukces
przedsięwzięcia sprawił, że namówieni
przez znajomych autorzy Kabaretu po-
stanowili dawać nowe prywatne i do-
mowe premiery w każdego sylwestra.
W kolejnym, 1986 roku zaowocowało to
smutną szopką Marty Kucharskiej Ubo-
gi król. W dwuosobowym przedstawie-

fot. Wojciech Marchlewski

Małgorzata Kuta w spektaklu "Ku
polepszeniu ludzkości",

Teatr im. Kici Koci

niu grali Jolanta Banak i Wojciech Kró-
likiewicz, wcielając się w kolejne posta-
ci symbolizowane przez papierowe
pudła nakładane na głowy, z wymalo-
wanymi lub skomponowanymi również
z papierowych opakowań i odpadków
rysami. Stajenka mieściła się w znisz-
czonej walizce, obok zapalonej domo-
wej choinki. Uczestnicy świątecznego
spotkania siadali w koło, na odległość
ręki, wszyscy wspólnie śpiewali kolędy.

Teatr ten lubi eksperymentować
z formą, dlatego następne przedstawie-
nia (nie udało się ich zrealizować na
Nowy Rok) były pomyślane inaczej. Mit
o Perseuszu Kingsleya wystawiano na
placach, rynkach i w ogrodach. Sceno-
grafię i kostiumy stanowiły wielkie
płaskie rozciągane kawałki płótna, na
których Andrzej Malec wymalował nie-
bo i sylwetki bohaterów, mocno po-
większone, zza których wystawały gło-
wy aktorów. Za Europą natomiast (oba
spektakle powstały w 1988 roku) to te-
atr grany przy stole. Stół był zarazem
i sceną i dekoracją. Aktorzy siedzieli
wśród widzów, tocząc na wpół prywat-
ne rozmowy o Polsce, emigracji, statu-
sie, samopoczuciu i tożsamości Pola-
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fot. Wojciech MarchlewIki

powyżej
Wojciech Królikiewicz w spektaklu
"Kabaret Kici Koci"

obok:
Scena ze spektaklu "Za Europą",
Teatr im. Kici Koci

ków tu i Polaków tam.
Kabaret Kici Koci opowiadał o stanie

wojennym widzianym oczami poety, Za
Ęuropą o jego skutkach - ucieczkach,
wyjazdach, decyzjach bolesnych i za-
sadniczych. Bez jadu, bez bicia w trąby
i nurzania się w narodowym sztafażu.
Jak mówi Mich: "cierpiętnictwo naro-
dowe połączone z silną ale mało twór-
czą frazeologią spowodowały, że nie-
które przedstawienia stanu wojennego
wydawały mi się dziwaczne, nadęte, nie
na rt,iejscu i pomyślałem, że warto by
się trochę tym zabawić. I jak była mowa
o tym, że będziemy sobie robić taki te-
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atr na boku, to pomyślałem, że skoro
spojrzenie Białoszewskiego na stan
wojenny było spojrzeniem z dystansu,
ironicznym, sarkastycznym, ale nie-
zwykle ciepłym, to dobrze by zagrać to
w domu, tak jak porządne widowisko
stanu wojennego. Ale miała to być za-
bawa i na temat dookolnej rzeczywis-

.tości i na temat formy teatralnej czyli
konspiracyjnych teatrzyków domo-
wych". Tak się zaczęło i tak pozostało,
czyli pozostał teatr domowy po prostu,
nie polityczny, nie konspiracyjny, nie
wbrew wszelkim cenzurom. Teatr
współuczestnictwa, bliskiego kontaktu,
teatr, którego robienie i w którym bycie
sprawia i widzom, i aktorom przyjem-
ność, jest zabawą. Zabawą, ale i sztuką
pojmowaną na serio. Zbigniewa Micha
interesuje nie tylko świat dostępny na-
szym zmysłom, ale i świat fantazji, baj-
ki, wyobraźni. Truizmem jest mówić, że
wyobraźnia ludzka nie zna granic, ale
tak właśnie jest. Micha fascynuje roz-
maicie pojmowana w różnych epokach
fantastyka i dawanie jej plastycznego

wyrazu. Chciałby móc przedstawiać
w swoim teatrze groteskowe stwory,
nadrzyrodzone zjawiska, cuda i dziwy.
Logicznym wynikiem tych zaintereso-
wań jest odgrzebanie przezeń zapom-
nianej formy XIX wiecznej salonowej
zabawy, zwanej Papiertheater.

Teatr imienia Kici Koci ma, jak
wcześniej powiedziano, od 1989 roku
własną scenę, choć nie ma właśnego
budynku ani stałego miejsca dawania
przedstawień. Dzięki jego inwencji mo-
gliśmy zobaczyć na własne oczy tech-
nikę teatralną należącą już do historii,
do oglądania, wydawałoby się, tylko
w muzeach. W tym teatrze jednak ma-
lowana czerwona kurtyna drgnęła, i po
obietnicy niezwykłych przeżyć ujrzeliś-
my na scenie piękną Sentę i jej upior-
nego narzeczonego, Holendra Tułacza.
Na pierwszy ogień teatr wziął bowiem
libretta oper (zwane tu słusznie "Iibret-
kami", przez swą krótkość i pełną
wdzięku naiwność) Latającego Holen-
dra R. Wagnera i Wolnego strzelca
K. M. Webera. Jak w prawdziwym pa-
pierowym teatrze, który był nie tylko
umileniem długich zimowych wieczo-
rów mieszczańskich rodzin, ale i rekla-
mą "żywych" teatrów- i oper, papierowa
scena żyje tu własnym życiem, sylwetki
papierowych bohaterów poruszają. się
zgodnie z logiką dramatycznej akcji,
a przed tą sceną stoi aktorka lub para
aktorów, użyczając im swego głosu
i środków ekspresji. Oba plany interfe-
rują - rekwizyty przekazywane są
sprzed sceny do papierowego wnętrza, .
lalki bywają wyjmowane na zewnątrz
ręką aktora, ucieleśniającego jakby -
w co uwierzyć pomaga skala - Los,
Przeznaczenie i jego nieubłagane wy-
roki.

Gra w tym teatrze nie jest i nie może
być serio. Konwencja jest (jeśli przyj-
mowana wprost) tak zwietrzała i infan-
tylna, że trzeba brać ją w cudzysłów,
co aktorzy teatru Kici Koci, Magdalena
Kuta i Wojciech Królikiewicz, czynią.
Przesada i iście operowe zacięcie prze-
niesione do maleńkiego i żadną miarą
nie operowego teatrzyku robią swoje -
budzą śmiech i uczucie, że uczestniczy
się w jakimś dobrym dowcipie, kultural-
nym żarcie. A kultury w naszych cza-
sach nigdy za wiele. Nie tylko sposób
gry, jej pastiszowy ton, sprzyjają atmo-
sferze zabawy. Niemały w tym udział
scenografii, w stosunku do XIX wiecz-
nych wzorców mocno udoskonalonej,
jak na papierowy teatr pełnej dynami-
cznych zmian. .

Tęsknota do poszerzania możliwości
papierowego teatru, do uczynienia zeń
machiny zdolnej wyrazić wszystko, wi-
doczna jest jeszcze wyraźniej w naj-
nowszym, niemieckim przedstawieniu
Micha, czyli w Dziadku do orzechów
Hoffmana-Czajkowskiego. Tym razem
akcji towarzyszy muzyka, a animatorzy
pozostają ukryci, co jest właściwie
zdradą konwencji Papiertheater, opar-
tej na współudziale aktora papierowego
i żywego. Ale za to jak wspaniale roz-
winięta technika. Scena - obie sceny,
i teatr im. Kici Koci i Theater tur Mich
- jest dwukrotnie powiększona w sto-



sunku do autentycznych wzorów. Ma
kurtynę, oświetlenie elektryczne
rampę, kulisy, praktykable, paludamen-
ty i prospekt, który może ukrywać ko-
lejny prospekt, inny plan, inne światy.
Rekwizyty są ruchome - choinka
w domu dzieci obraca się w koło, arma-
ta w czasie bitwy z myszami pluje og-
niem z lufy, fale niosące małą Marię do
Cukrowej Krainy tańczą w przecięciach
kulis. Bohaterowie także - większość
lalek ma ruchome korpusy, mają więc
sporo możliwości gestów i skłonów, są
także dwustronne, więc mogą tańczyć,
robiąc piruety. Żołnierze maszerują:
raz, dwa, lewa ... Elfy i cudowni bohate-
rowie świata fantazji mogą wykonywać

nogami iście baletowe ewolucje, król
myszy straszy dzieci swymi trzema (po-
winien siedmioma) głowami,.a na koń-
cu brzydki dziadek do orzechów prze-
mienia się na oczach widzów w cudow-
nie pięknego księcia. Dekoracje są
dwie - przedstawiają salon i pokój
dziecinny, ale za to stanowiąca tło tylna
kurtyna (duplikat właściwej kurtyny'
w pomniejszeniu) unosi się w ostatnim
akcie i objawia się nagle fantastyczny
świat Łąki Cukrowej, wioski Piernikowa
nad Miodowym Strumieniem i stolicy
- Cukierkowa. Długo by jeszcze opo-
wiadać o małym, papierowym, ale jakże
bogatym i zaskakującym teatrze Micha.
Teatrze na wskroś oryginalnym, ale nie

dla snobów, tylko dla ludzi - i dla dzie-
ci. Następną premierą będzie pewnie
coś z repertuaru, z jakim lubią się mie-
rzyć teatry najambitniejsze - może
Operetka Gombrowicza. Spytałam
Zbigniewa Micha, co będzie najciekaw-
szym efektem teatralnym, jeśli uda się
upchnąć złożoną problematykę Operet-
ki na malutkiej scenie. "Rozpad tego

. całego pudła, tego dziewiętnastpwiecz-
nego teatru, na którego gruzach po-
wstanie coś zupełnie nowego". Ale co?
Nie powiedział.

Hanna Baltyn

Teatr im. Kici Koci, ul. Mołdawska 13am 66,
Warszawa.
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Zdecydowałeś się na opuszczenie
Jeleniej Góry w momencie, kiedy Teatr
Animacji wysunął się na pozycję lidera
polskiego teatru lalek.

Na tę decyzję wpłynęło parę spraw
z teatrem nie związanych: choroba mo-
jej żony, niesprzyjający mnie i mojemu
gardłu klimat jeleniogórski. Z drugiej
strony nie widziałem perspektyw dla
dalszego rozwoju tej sceny. Myślę tu
o bazie w sensie technicznym. Ta ma-
leńka salka, którą znasz pozostanie tam
pewnie jeszcze bardzo długo. Zaczęło
mi już przeszkadzać ograniczenie twór-
cze warunkami technicznymi, które po-
czątkowo stanowiły walor. Wobec cze-
go postanowiłem szukać takich warun-
ków, które pozwoliłyby mi realizować

Rozmowy

Drzymały.
Objąłem schedę po Andrzeju Dzie-

dziulu czyli trzecią scenę Teatru im.
C. K. Norwida. Ta "scena" to istotnie
były dwa pokoje z kuchnią w starym
budownictwie właśnie przy ulicy - no-
men omen - Drzymały. To wszystko
czym Dziedziul dysponował. Ponieważ
władze chciały, żeby teatr się rozwijał
i usamodzielnił a Dziedziul ostatnio nie
przejawiał już energii w sprawach orga-
nizacyjnych, na mnie spadła troska
o bazę teatru. Oczywiście, przy równo-
czesnych zapewnieniach władz o po-
mocy w planowanych przedsięwzię-
ciach, w co ja nieroztropnie uwierzy-
łem. Mieliśmy dostać natychmiast sce-
nę Teatru Zdrojowego w Cieplicach -

nie chował w zapadni. Działał na nie-
wielkiej przestrzeni otoczony tylko tym,
co niezbędne. Dążyłem do tego. by po-
mimo swojej fizycznej obecności na
scenie potrafił "schować się" za kreo-
waną przez siebie postać. Jeśli pamię-
tasz mój wcześniejszy Sen Klowna
myślę, że rozumiesz o co mi chodzi.
Te małe jeleniogórskie inscenizacje
stały się z czasem naszą specjalnością.
Scenografię do nich projektowali naj-
pierw Waldek Grażewicz a następnie
Janek Zieliński. Muzyką oprawiał je
Krzysiek Arciszewski.
Pierwszą premierą był Tygrys Pietrek
Hanny Januszewskiej. Z tym, że nie by-
ło to przeniesienie mojej pracy warszta-
towej z "Arlekina". To była zupełnie

własne pomysły na widowiska bardziej
rozbudowane inscenizacyjnie.

W jakim sensie te mało teatralne wa-
runki stanowiły walor?

Sądzę, że ograniczenie może być
i bywa często walorem, jeśli chodzi
o przestrzeń sceniczną. Brak zapadni,
brak wyciągów, brak zaplecza scenicz-
nego zmusza do myślenia formami sza-
lenie prostymi.

Czy moglibyśmy wrócić do począt-
ków twojej pracy w jeleniogórskim tea-
trze to znaczy do wrześnła 1980 roku.
Po dyplomie w łódzkim "PInokiu" szu-
kałeś sceny, którą mógłbyś poprowa-
dzić jako dyrektor artystyczny.

Tak, jeżeli sobie przypominasz cho-
dziło o konkretną scenę, o "Baj Po-
morski". Po odejściu Konrada Szach-
nowskiego z Torunia zamierzałem tam
pracować. I na dobrą sprawę do dzi-
siaj nie wiem - mogę się jedynie do-
myślać - dlaczego nie było mi dane
objąć tej dyrekcji. Przypadkowo - nie
pamiętam już w jakich okolicznościach
- spotkałem dyrektora Wydziału Kul-
tury z Jeleniej Góry, któ ry zaprosił
mnie na rozmowę. Kilkakrotnie odkła-
dałem terminy wyjazdu i wreszcie bar-
dzo, bardzo niechętnie na tę rozmowę
pojechałem. No i skończyła się ona
tym, że przepracowałem w Jeleniej Gó-
rze dziewięć lat.

Podobno "Scena lalkowa" w Jeleniej
Górze dysponowała wówczas tylko lo-
katorskim pomieszczeniem na ulicy
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LATA CHUDE
CZY TŁUSTE?

z Januszem Ryl-Krystianowskim
rozmawia Joanna Rogacka

bardzo piękny teatr. Później okazało się
to z różnych przyczyn niemożliwe. Był
więc budynek teatralny ze sceną, ale
bez zespołu i był teatr z zespołem, ale
bez sceny. Zresztą był to w ogóle bar-
dzo trudny czas. Zwróć uwagę, że
objąłem teatr w okresie konfliktów So-
lidarność - partia - rząd. Potem na-
stąpił czas stanu wojennego. Wyko-
rzystałem moment, kiedy zakłady pra-
cy, z powodu braku środków nie chcia-
ły łożyć na kulturę. Dzięki temu udało
się teatrowi uzyskać niewielki dom kul-
tury, w którym - po adaptacji - pow-
stała maleńka salka z widownią na sto
miejsc. Równocześnie prowadziłem re-
mont budynku położonego opodal,
otrzymanego od władz miejskich. Tam
zlokalizowane zostały pracownie, war-
sztaty i administracja. Adaptacje i re-
monty trwały z górą trzy lata. Uzyskany
dzięki nim stan teatru trwa do dzisiaj.
Bez żadnych perspektyw na zmianę,
mimo że propozycji rozwiązań uciążli-
wej sytuacji było sporo i zapewnień
o pomocy ze strony władz jeszcze wię-
cej.

Czy warunki techniczne w jakiś za-
sadniczy sposób wpłynęły na tepertuar.
Jaka była twoja pierwsza premiera na
jeleniogórskiej scenie?

Te warunki nie tyle wpływały na re-
pertuar, co raczej na sposób jego in-
scenizowania. Aktor stawał się postacią
główną, choć nie pierwszoplanową. Nie
skrywał się za środki inscenizacyjne,

nowa inscenizacja, z nową scenografią
i oczywiście nowym zespołem. Z kolei
Jaś i Małgosia to z mojego wcześniej-
szego cyklu brzechwowskiego pierw-
sze przedstawienie po remoncie
i pierwsze, z którym teatr pojechał na
Ogólnopolskie Spotkania Teatrów La-
lek w Białymstoku. Pojechało ono na
przekór moim zamiarom. Mieliśmy
wówczas w repertuarze Klonowych
braci i Kuglarza w koronie, duże i -
moim zdaniem - ciekawe inscenizacje.
Wybrałem Brzechwę na zasadzie przy-
padku i z konieczności. Mianowicie, nie
dysponowaliśmy odpowiednim samo-
chodem na wyjazd do Białegostoku.
Tylko to widowisko mieściło się w na-
szym Roburze a innego transportu nie
udało się załatwić. Od tego momentu
zaczęło się o Teatrze Animacji mówić.
Przedtem miałem wrażenie, że odbie-
rani jesteśmy w środowisku jako teatr
głębokiej prowincji. Przez długi czas
nie było w mojej mocy "ściągnąć", z nie
tak odległego przecież Wrocławia, ludzi
- specjalistów od interpretacji tekstu,
ruchu itp. Trudno było kogoś zaintere-
sować zupełnie anonimową sceną, sko-
ro dla nikogo Teatr Animacji nie był
jeszcze żadną tirrną.

Kto więc reżyserował w Teatrze Ani-
macji?

Pozwól, że przemilczę dwa nazwis-
ka ... natomiast poza mną reżyserowali
sporadycznie: Andrzej Dziedziul, Piotr
Szczeniowski, Andrzej Wójcik. później



także Zdzisiek Rej. Nie wiem czy wiesz,
że Noc Walpurgi to była, niestety,
ostatnia praca reżyserska Jana Dorma-
na, właśnie w Jeleniej Górze.

Z jakim zespołem przyszło ci rozpo-
czynać to już zakończone dzieło?

Rozpoczynałem tam pracę mając
u swojego boku żonę - Urszulę Sęko-
wską oraz Jurka Pokranta. W teatrze
zastałem dwie aktorki po szkole wro-
cławskiej, z których jedna natychmiast
odeszła. Ponadto, pięciu czy sześciu
adeptów. Niewątpliwie zespół aktorski
wymagał przemodelowania. Na wstę-
pie udało mi się pozyskać Olę Parę
i Mietka Dyrdę, nieco póżniej Honoratę
'Maqdeczko a z czasem trójkę adeptów
doprowadzić szczęśliwie do egzaminu

Kiedy uformował się zespół wierny
tobie jako reżyserowi do dnia dzisieJ-
szego?

Rzadko powtarzam moje prace reży-
serskie. Bardzo tego nie lubię. Powtór-
nie reżyserowałem jednak Jasia i Mał-
gosię w Szczecinie w bodajże 1985 r.
Pracowałem wówczas z Danusią Le-
wandowską, Leszkiem Chojnackim
i Krzyśkiem Dutkiewiczem. Posłałem
tam najpierw Wójcika - swojego asys-
tenta, żeby sformował całość, którą ja
póżniej będę ustawiał i cyzelował. Od
pierwszego z nimi spotkania wyczułem,
że ci młodzi ludzie byli przeciwko mnie.
Myśleli: przyjechał jeszcze jeden bał-
wan, który pobędzie z nimi trzy, cztery
dni, zrobi pięć prób korekcyjnych, weź-

w Jeleniej Górze nie ma sceny z praw-
dziwego zdarzenia, i że teatr nie wy-
jeżdża na występy zagraniczne.

Czyżby? Odbyliście przecież wiele
podróży do różnych krajów świata.

To później. Teatr nie znalazł się nigdy
w planie współpracy i wymiany zagra-
nicznej. Dla nas przetarcie sobie tej
drogi mogło się odbyć tylko przez zdo-
bycie popularności. Uznałem, że jedy-
nym sposobem pozyskania kontaktów
jest robienie dobrych spektakli i poka-
zywanie ich na wszelkiego rodzaju im-
prezach i festiwalach krajowych, na
które przyjeżdżają obserwatorzy zagra-
niczni. I ten sposób zaowocował. Byliś-
my w ZSRR, czterokrotnie w NRD, wy-
jechaliśmy do Finlandii, Francji, Włoch,

aktorskiego. Pracują oni w teatrze do
dzisiaj. Potem, na przestrzeni lat, zes-
pół zmieniał się. Ola Para i Mietek Dyr-
da wrócili do Łodzi, bo dostali tam za-
pewnienie otrzymania mieszkań spół-
dzielczych, na które czekali, a których
Jelenia Góra nie mogła im zaoferować.
Ja zaś ciągle usiłowałem stworzyć
zespół aktorski, który odpowiadałby
moim reżyserskim oczekiwaniom. I uda-
ło mi się to mniej więcej w ciągu czte-
rech lat. Prawda, że trwało to dosyć
długo ale zauważ, że przez pierwsze
trzy lata zajmowałem się tym, czym
w zasadzie nie powinienem - tzn. re-
montem i towarzyszącymi mu działa-
niami. Później rozpadł się również ze-
spół Jasia i Małgosi. Odszedł na emery-
turę Jurek Pokrant, Marek Olkowski po-
rzucił zawód a Andrzej Wójcik prze-
szedł do Gdańska.

mie pieniądze i wyjedzie. Ale tak się nie
stało, w mig zorientowali się, że zależy
mi na efekcie mojej pracy. Zaczęliśmy
się dogadywać, poznawać i ostro pra-
cować. Uwzględniałem ich propozycje,
wnosiłem swoje i wspólnie stworzyliś-
my trochę inne, lecz nie mniej ciekawe
niż pierwowzór widowisko. Po tych
wspólnych doświadczeniach zespół za-
deklarował chęć dalszej wspólnej pra-
cy. Oczywiście natychmiastowe zaan-
gażowanie ich nie było możliwe. Mu-
siałem mieć jeden sezon na załatwie-
nie mieszkań. I tak się stało. Dołączyli
do nich Luśka i Zdzisiek Rejowie, Mirek
Lewandowski, Grześ Ociepka a także
Tadzio Pajdała współpracownik Sman-
dzika z bardzo ciekawego okresu dzia-
łań artystycznych teatru opolskiego.
Przyjmując ofertę czułem się w obo-
wiązku uprzedzić ich wszystkich, że

"Noc Walpurgii" J. W. Goethe
Scenariusz, reżyseria i scenografia:

Jan Oorman
Teatr Animacji w Jeleniej Górze

(1986)

później do Japonii. Było to bardzo
atrakcyjne ponad miesięczne tournee.
Te kontakty zamierzam przenieść na
Poznań. Nowa sytuacja jest o tyle za-
bawna, że np. Włosi, nie mogą zrozu-
mieć, że Koziołek - spektakl, z którym
u nich byliśmy - jest teraz spektaklem
już nie jeleniogórskiego a poznańskie-
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go teatru. Aktualnie prowadzimy roz-
mowy z Tajwańczykami i z Indiami. Po-
nownie chcieliby nas oglądać Japoń-
czycy. W planach Anglia i może Szwaj-
caria.

Tak po pierwszych sukcesach na te-
renie kraju nadszedł czas łatwiejszy
i efektywniejszy ...

Przede wszystkim przeżyliśmy radość
i satysfakcję płynącą z uznania środo-
wiskowego. Cenię sobie chyba bardziej
opinię środowiska niż krytyki. Środo-
wiska tzn. kolegów reżyserów, sceno-
grafów, kompozytorów i rzecz jasna ak-
torów. Jeśli zachowują się w sposób
akceptujący to znaczy, że jest nieżle.
Z drugiej strony taka sytuacja jest trud-
na, bo zobowiązująca. Jeśli osiągnie
się, powiem w cudzysłowie, sukces, to
zdaję sobie sprawę, że oczekuje się na
powtórzenie sukcesu. I to może nieco
stresować. Miałem pewne obawy, pre-
zentując w Białymstoku Pierścień i ró-
żę, jak spektakl zostanie przyjęty po
rozgłosie jaki przyniosło nam widowis-
ko Jaś i Małgosia. Podobnie na ostat-
nich spotkaniach byłem niespokojny
o środowiskowy odbiór widowiska
O chłopie, jako propozycji zupełnie no-
wej. Tak, opinia środowiska jest dla
mnie ważnym sprawdzianem, czy to co
się robi ma sens. No, może niezupełnie
każda ..

Jak to się stało, że w tak niesprzyja-
jących warunkach udało ci się jednak
stworzyć dobry zespół i wraz z nim rea-
lizować własny pomysł na teatr?

Jak wiesz pochodzę z rodziny lalkar-

skiej. Jako dziecko wychowywałem się
w "Grotesce" i w "Arlekinie". Mój oj-
ciec Alfred był aktorem krakowskiej
sceny, później wykładowcą istniejące-
go wówczas w Krakowie wydziału lal-
karskiego, na który i ja miałem wstąpić
ale uległ likwidacji na skutek braku
kandydatów. Był rok 1961 a ja świeżym
maturzystą. Zaangażowałem się więc
jako adept do "Arlekina", któremu sze-
fował mój stryj Henryk. Napatrzyłem
się na teatr lalek. Nie wszystko mi się
w nim podobało. Pracowałem także pa-
rę lat w teatrze studenckim a także kil-
ka lat w przemyśle i to, że chciałem
zostać reżyserem a w konsekwencji dy-
rektorem teatru wynikało z moich
wcześniejszych doświadczeń. A zatem,
żeby udowodnić, że można robić inny
teatr postanowiłem przymierzyć się
i spróbować sił własnych jako szef sce-
ny. Wierzyłem, że dobry teatr można
tworzyć w każdych warunkach i pod
każdą szerokością geograficzną. Czyli
że niekoniecznie musi to być wielki oś-
rodek z tradycjami kulturalnymi, nasy-
cony różnymi instytucjami artystyczny-
mi, że może nim być również Jelenia
Góra. Muszą być natomiast spełnione
pewne warunki. To znaczy musi się
spotkać w określonym czasie grupa lu-
dzi, która chce robić TEATR - nie
chałturę - i traktuje tę pracę poważ-
nie. I nie krępuje i nie stresuje ludzi
okoliczność, że to teatr lalek, że to te-
atr przypisany dzieciom. W Jeleniej Gó-
rze doszło do spotkania takiej grupy.
Była przecież oprócz już wcześniej wy-

mienionych scenografka - Buba To-
mata: świetna pracownia w osobach
małżeństwa Zarzyckich, Marysi Czysz-
czort, Waci Nawrockiej, Piotrka Kuta;
"technicznych" - Leszka Znyka czy
Sławka Mozolewskiego, no i młody,
spontaniczny, sprawny zespól aktor-
ski ..

...który prawie w całości przeniósł się
z tobą do Poznania. .

Tak. Tutaj zaangażował się Leszek
Chojnacki, Luśka i Zdzisiek Rejowie,
Krzysiek Dutkiewicz, Grześ Ociepka
i Tadzio Pajdała. Mieli być także Da-
nusia i Mirek Lewandowscy ale los rzu-
cił ich w obce strony. Są też nowi lu-
dzie. Już w tej chwili mogę mówić
o postępującej konsolidacji tych dwu
grup. Sytuacja teatru poznańskiego po
jednosezonowym okresie bezkrólewia
nie jest najlepsza. Mamy poważne luki
w repertuarze. W ubiegłym sezonie,
kiedy skrystalizowały się moje poznań-
skie plany, udało nam się przenieść Re-
jowego Kopciuszka. Pozostałe przed-
stawienia, które tu pokazywano, ze
względów artystycznych musiałem od-
rzucić. Nie mogłem się pod nimi pod-
pisywać jako szef teatru. Nowy reper-
tuar zaczynamy dopiero budować. Stąd
wspomniane już przeniesienie Kop-
ciuszka, natychmiastowe wznowienie
Jasia i Małgosi i O Chłopie ... Mam na-
dzieję, że po dwóch, trzech sezonach
uda nam się stworzyć pewien kanon
repertuarowy, który będzie stanowił
oblicze teatru.

Czym będzie się charakteryzował ka-

MANIFEST
Dewaluacja wcześniej uznawanych

wartości, brak jasnych kryteriów
w stosowaniu pojęć, powszechna nie-
zgodność teorii z praktyką dnia co-
dziennego, powodują zastój. drętwotę
twórczą, dezintegrację środowiska i po-
czucie niepewności. Wyjście z tej sy-
tuacji jest tylko jedno. Jest nim ko-
nieczność wytworzenia własnego świa-
ta wartości i uznania autentyczności je-
go podstaw. Stworzenie zgodnego z za-
sadami sztuki, nieszkodliwego społecz-
nie programu i Jego realizacja. Konsek-
wentna realizacja w myśl założenia:
przyjąć za słuszne i robić
s woj e.
1. Przyjmuję zatem za słuszne, że
określenia: t e a t r I a I e k i I a I kar z
to pojęcia a n a c h r o n i c z n e, b a/ a-
m u t n e, nie oddające obrazu stanu
faktycznego, nie ujmujące też całości
propozycji artystycznych dnia dzisiej-
szego.
2. Przyjmuję za słuszne, że i s t o t ą
każdego rodzaju sztuki teatralnej jest
a k t o r, t wór c z o realizujący zamie-
rzenia inscenizacyjne w s p e c y f i c z-
n y m kontakcie z w i d z e m.
3. Przyjmuję za słuszne, że czynnikiem
k o n s t y t u t Y w n Y m sztuki teatru
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zwanego lalkowym jest proces a n i-
m i z a c j i - "cud ożywiania" - urze-
czywistniany jako g r a sceniczna za
pomocą świadomej i celowej a n i m a-
c j i.
4. Przyjmuję za słuszne odrzucenie ter-
minów: I a I kar z i t e a t r I a I e k
i zastąpienie ich pojęciami: a k t o r
i t e a t r a n i m a c j i.
5. Przyjmuję za słuszne, że TEATR
ANIMACJI to teatr a k t o r a, I a I k i
i P r z e d m i o t u. Wyróżnia go od
teatrów zwanych lalkowymi to, że chęt-
nie korzysta z doświadczeń i tradycji
teatru aktorskiego - uznając za słusz-
ne, że podstawą sztuki teatralnej każ-
dego rodzaju jest aktorstwo teatru dra-
matycznego - będąc jednocześnie
wop o z y c j i do niego, ponieważ
p r o g r a m o w o posługuje się lalką
i przedmiotem.
6. Przyjmuję za słuszne, że tylko wza-
jemne, ciągle zmienne układy struktu-
ralne w obrębie aktora, lalki czy przed-
miotu dają n o w y jakościowo, a r-
t y s t Y c z n y obraz całości.
7. Przyjmuję za słuszne, że członkiem
zespołu TEATRU ANIMACJI jest a k-
t o r wyposażony w wiedzę, zdolności
i umiejętności w zakresie animowania

\

form plastycznych - z POTRZEBY
i WYBORU - w rów n y m stopniu
posiadający umiejętności (specyficznej
dla gatunku), żywo planowej gry aktor-
skiej.
8. Przyjmuję za słuszne, że insceniza-
cje TEATRU ANIMACJI łączące różne
rodzaje "ożywiania" z kompletnymi za-
daniami aktorskiej gry żywoplanowej -
oprócz faktu tworzenia nowej, w y r ó z-
n i a j ą c e j ekspresji scenicznej - są
działaniami świadomie zmierzającymi
do d o war t o ś c i o wa n i a i w z m o c-
n i e n i a funkcji i roli aktora w teatrze
tego··gatunku.
9. Przyjmuję za słuszne, że działania
TEATRU ANIMACJI nie są wymierzone
przeciwko teatrowi zwanemu lalkowym
lecz wynikają z autentycznej potrzeby
poszukiwania w ł a s n e j drogi dojś-
cia do nowych jakościowo form, treści
i środków wyrazu w obrębie gatunku.
10. Przyjmuję za słuszne, że teatr zwa-
ny lalkowym w swojej postaci ,.klasycz-
nej" jest zaledwie jedną z wielu możli-
wości urzeczywistniania procesu "oży-
wiania". TEATR ANIMACJI mieści
w swojej formule i taką możliwość. Jed-
nak a t rak c y j n ość gatunkową
upatruje w umiejętnym stosowaniu
róż n o r o d n y c h form teatral nych.
Atrakcyjność, która znajduje wyraz za-
równo w procesie tworzenia jak i w ak-
ceptacji odbiorczej.

Janusz Ryl-Krystianowski
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non artystyczny Poznańskiego Teatru
Lalki i Aktora?

Już nie Poznańskiego Teatru Lalki
i Aktora "Marcinek" a Teatru Animacji
w Poznaniu, bo taka jest obecnie jego
oficjalna nazwa. Jestem wyznawcą
trzech obowiązków teatru sformułowa-
nych niegdyś przez Jana Kotta: obo-
wiązków wobec klasyki, wobec drama-
turgii współczesnej i wobec samego
siebie. Mamy więc powinności wobec
całego obszaru klasyki baśniowej, któ-
ra powinna stanowić wyposażenie inte-
lektualne młodego odbiorcy. My wszys-
cy zostaliśmy na nich wychowani i nie
sądzę, by współczesne generacje dzieci
mogły być tego pozbawione. Ponadto,
żywię przekonanie o konieczności two-
rzenia dramaturgii specyficznej dla tea-
tru animacji, poza tą, która funkcjonuje.
Dramaturgii, w której to słowo mówio-
ne wyjdzie niejako ze stylu myślenia
formą i ideą. Taka metoda wymaga do-
brych, twórczych aktorów, scenogra-
fów i dramaturga, który zrobi zapis ży-
wego słowa, tego najbardziej niezbęd-
nego powstałego podczas prób, a do-
tyczącego właśnie spraw i problemów
otaczającej nas współczesności. Twór-
czość sceniczna z inspiracji formą to
moim zdaniem droga do nowej drama-
turgii. Działać formą a ze słowa ko-
rzystać tylko wtedy, jeśli jest ono nie-
zbędne. Sądzę, że jeżeli uda się zreali-
zować to co mówiłem o "klasyce"
i "współczesności", kondycja twórcza
teatru winna być na dobrym poziomie.

Czy masz jakieś plany - marzenia
na przyszłość?

Już od jakiegoś czasu chodzi mi po
głowie myśl o stworzeniu pozainstytu-
cjonalnego, własnego teatru. Być może
teatru rodzinnego. Tak się złożyło, że
mam żonę aktorkę. Syn Marcin, mam
nadzieję, skończy w tym roku studia
aktorskie, synowa jest na drugim roku.
Ja też jestem aktorem. Taki własny te-
atr wynikający bardziej z potrzeby nor-
malności niż z przedsiębiorczości.
Oczywiście nie odkrywam tu nic nowe-
go. Dawno temu ojciec opowiadał mi
jak w "Grotesce" aktorzy byli maszyni-
stami, elektrykami, szyli lalki, robili de-
koracje i grali na scenie. Potem dopiero,
kiedy teatry przestały być subwencjo-
nowane przyszły duże dotacje i insty-
tucje ogromnie się rozrosły. W poznań-
skim teatrze jest osiemnaście osób
w zespole aktorskim, cztery to kierow-
nictwo artystyczne a cały teatr liczy
około siedemdziesięciu osób. Zachwia-
nie proporcji jest zdecydowanie na nie-
korzyść zespołu artystycznego i pra-
cowni. I to wynika z przepisów a nie
z naszej nieudolności. Jest to sytuacja
absurdalna. Więc marzy mi się także
minister kultury nie męczennik i pielg-
rzym a ktoś kto potrafiłby szybko i sen-
sownie uporządkować przepisy na na-
szym, niewielkim przecież, teatralnym
podwórku.

Nim twoje projekty związane z tea-
trem prywatnym ziszczą się, mamy na-
dzieję obejrzeć w Teatrze Animacji
w Poznaniu wiele interesujących pre-
mier. Dziękuję za rozmowę.

Rozmawiała: Joanna Rogacka,

Felieton Walencjo. W poemacie Lukrecja meta-
fora stała się bardziej abstrakcyjna -
wzrok objaśnia tam słuchowi ponure
widowisko, które postrzega.

Najbardziej interesujące jest użycie
tegoż motywu w Hamlecie. Podczas
spektaklu Zabójstwa Gonzagi, w pozor-
nie lekkiej, a tak dramatycznej rozmo-
wie z Ofelią, pochwalony za biegłe ko-
mentowanie sztuki książę oświadcza:
"Mógłbym być tłumaczem między tobą
a twą miłością, gdybym mógł widzieć
[was jako] flirtujące lalki". Wydaje się,
że pod maską ironii i sarkazmu Hamlet
mówi tu o sobie i o swym uczuciu, zni-
weczonym przez bieg wydarzeń. To zaś
znaczyłoby, że położenie bezwolnej
wobec ojca Ofelii, ale także i własne
postrzega jako sytuację lalek, animo-
wanych, a zatem manipulowanych
przez wrogich ludzi i nieprzychylny los.

FLIRTUJĄCE
Odruchowo już i z przyjemnością

tropiąc gdzie się da teatralne lalki,
nie mogłem pominąć wciąż leżących na
mym stole dzieł Williama Shakespea-
re'a, pozornie tak odległych od intere-
sującego nas tematu. Można rzecz jas-
na napisać sporą książkę o sztukach
Shakespeare'a w lalkowym teatrze, ale
teatr lalek u Shakespeare'a? Owszem,
Ben Jonson i jego Bartlomiejowy jar-
mark ... A jednak poszukiwania nie po-
zostały bezowocne i to z przyczyn oczy-
wistych - teatr lalek był w elżbietań-
skiej Anglii znany i popularny, musiał
więc choć migawkowo utrwalić się
w dramatach "służących niejako za
zwierciadło naturze". Przykład najlepiej
znany to napomknienie w Opowieści zi-
owej. Gdy w czwartym akcie pojawia
się Autolikus i rutynowo okrada pierw-
szego napotkanego pasterza, dla od-
wrócenia uwagi relacjonuje mu przy-
padki swego życia. Wśród wielu mniej
lub bardziej nieuczciwych zajęć wymie-
nia również profesję wędrownego lal-
karza, prezentującego sztukę O synu
marnotrawnym (The Prodigal Son). Po-
jawia się przy tym elżbietański termin
.rnotion"; oznaczający wówczas między
innymi widowisko lalkowe. Pokazywa-
ny przez Autolika utwór był zresztą
wielce popularny w czasach Shakes-
peare'a, głównie w teatrach dramatycz-
nych. Mieli go w repertuarze podróżu-
jący po kontynencie angielscy kome-
dianci, również goszczący w Polsce
John Green.

Obok tej jednej' "dokumentalnej"
wzmianki teatr lalek pojawia się u Sha-
kespeare'a w ujęciu metaforycznym,
przenoszącym na zachowania ludzi
powszechny wtedy sposób prezentacji
spektaklu. Wyglądało to zwykle tak, że
lalki grały, a komentator objaśniał (tłu-
maczył - ang. interpret) widzom prze-
bieg akcji. Gdy w II akcie Dwóch pa-
nów z Werony zjawia się piękna Sylwia,
służący wykrzykuje: "Wspaniałe wido-
wisko! O niezwykła lalko! Teraz on ze-
chce tłumaczyć jej ruchy" (przekład
własny). On, czyli zakochany w Sylwii

LALKI
Przenieśmy się teraz z elżbietańskie-

go Londynu - do Grodna pod okupa-
cją sowiecką. Czas i miejsce tak od-
mienne, a jakże podobne poczucie
własnej marionetkowości. Oto po paru
miesiącach wojennej tułaczki do nad-
niemeńskiego miasta dotarł na począt-
ku 1940 r. Gustaw Herling-Grudziński.
Tymczasowe zatrudnienie znalazł w po-
wstałym niedawno (grudzień 1939) Pań-
stwowym Teatrze Lalek Zachodniej Bia-
łorusi, kierowanym przez Władysława
Jaremę. Autobiograficzne opowiadanie
Godzina cieni (z tomu Drugie przyjś-
cie, Paryż 1963) utrwaliło ów szczegól-
ny epizod:

"Nie wymagano za dużych kwalifika-
cji od ludzi, którzy w warsztacie teatru
kukiełkowego mieli pomagać mistrzom
roboty stolarskiej. Moja praca przewi-
dywała wycinanie i modelowanie łat-
wiejszych części marionetek oraz, gdy-
by zaszła potrzeba, dublowanie akto-

: fów w rolach epizodycznych. (...) Polu-
biłem też moje zajęcie, a nawet wyda-
wało mi się, że przylegało ono lepiej
niż jakiekolwiek inne, bo z domieszką
ironii, do nowej sytuacji. W jakiejś mie-
rze wszystkich nas wojna przemieniła
w marionetki; było więc ulgą i wybie-
giem upokorzonej dumy powoływać do
życia i manipulować własne, patrząc
przez otwór w oblodzonym oknie pra-
cowni na zielono-złotawą cebulę cerkwi
grodzieńskiej. (...) Zbieraliśmy się
u Szypowskiego po pracy, wczesnym
wieczorem, pijąc herbatę z sacharyną,
próbując odgadnąć następne pociąg-
nięcie sznurka reżyserów Historii, pla-
nując następny ruch naszych własnych
kukiełek".

Człowiek - marionetka, zatrudniony
przy wyrobie marionetek, mających ba-
wić ludzi, pozostających w identycz-
nym jak on położeniu - słowem, nic
dodać, nic ująć. Metaforyczna twarz
teatralnej lalki bywa niekiedy doprawdy
mało ponętna.
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Prezentacje

Scena Prezentacji utworzona
przy łódzkim Teatrze Lalek .Pi-
nokio" zainaugurowała w kwiet-
niu br. swoją działalność. Poka-
zywane będą na niej spektakle
lalkowe zespołów polskich I za-
granicznych działających poza
oficjalnymi instytucjami artys-
tycznymi. "Teatr znajduje się
w momencie przełomowym. -
powiedział dla "Dziennika Łódz-
kiego" (nr 69) szef sceny Grze~
gorz Kwieciński - Szuka swej
tożsamości, własnej droqi. Wie-
le zespołów zawiązuje się na
innej niż dotychczas zasadzie.
Kierują nimi nie ramy admini-
stracyj ne, ale potrzeba aktors-
ka. I właśnie taki teatr, działa-
jący poza oficjalnymi instyt~-
cjami, chciałbym przedstawiać.
Wystąpił już Teatr "Obłok"
z Poznania, wkrótce zobaczy-
my "Teatr w drodze" z Gdań-
ska i znany w Łodzi, bo tu prze-
cież debiutował, Kabaret "Kici
Koci"

W nowej siedzibie

Skończyło się bezdomne tuła-
cze życie Olsztyńskiego Teatru
Lalek, któremu w grudniU
1989 r. powierzono salę konfe-
rencyjną w dawnym budynku
KW PZPR przy ul. Głowackie-
go 17 z przeznaczeniem na salę
widowiskowa.

Teatr Lalek "PInokio" w Łodzi
otrzymał nową scenę w Domu
Kultury "Kolejarz" przy ul. An-
drzeja Struga 90. Uroczyste

Kronika

otwarcie nowej sali widowisko-
wej odbyło się 9 stycznia br.
przedstawieniem Rady Mosko-
wej Chłopiec i wiatr.

Wystawy
W grudniu 1989 r.warszawska
galeria Kordegarda gościła wy-
stawę scenografii Adama KUla-
na. Zaprezentowano na niej lal-
ki i fragmenty wystroju sceno-
graficznego z dwu wystawień
sztuki Jana Wilkowskiego wg
K. P. Tetmajera O Zwyrtale mu-
zykancie, czyli jak się stary gó-
ral dostał do nieba zrealizowa-
nej w stołecznej "Lalce" (1959)
i gdańskiej "Miniaturze" (1972).
W katalogu wystawy zamiesz-
czony został tekst Jana Wilko-
wskiego pt. "O Zwyrtale muzy-
kancie i kuglarzu Jadamie".

Jubileusze
Jubileusz 35-lecla obchodził
Teatr Lalki I Aktora Im. H. Ch.
Andersena w Lublinie 6 kwiet-
nia br. premierą przygotowaną
przez Tomasza Jaworskiego
Sejm piekielny albo uciechy
staropolskie. Obchody roczni-
cowe stały się okazją do przy-
pomnienia, że teatr lubelski pro-
gramowo przychylny tradycji
teatralnej od lat inscenizuje za-
bytki dramatu staropolskiego.
W programie jubileuszowych
spotkań z widzami znalazły się
przedstawienia z dawnego pol-
skiego repertuaru: Amor Divi-
nus i Opatrzności boskiej dzie-
ło.

Nagrody

Z okazji Międzynarodowego
Dnia Teatru Towarzystwo Przy-
jaciół Dzieci we Wrocławiu wy-
brało najlepszą aktorkę teatru
lalek. Nagrodę honorową TPD
Złota Pacynka" otrzymała Jo-

i~nta Góralczyk z Wrocławskie-
go Teatru Lalek.

Maciej Tondera został laurea-
tem nagrody artystycznej Złota
Maska przyznawanej przez re-
dakcję ,,wieczoru" twórcom
teatralnym województwa kato-

wickiego, bielskiego i często-
chowskiego. Jury przyznało tę
nagrodę Maciejowi Tonderze
za trzy widowiska zrealizowane
w Śląskim Teatrze Lalek "Ate-
neum": Jak zdobyć korzec zło-
ta, czyli bezeceństwa pana
Klausa, Ballada o bochenku
chleba oraz Sport, sport, sport.:

Piotr Tomaszuk - dyrektor ar-
tystyczny Teatru Lalki i Aktora
Miniatura" znalazł się w gronie

i~ureatów dorocznych nagród
teatralnych przyznawanych
przez wojewodę gdańskiego
z okazji Międzynarodowego
Dnia Teatru.

Polskie teatry za
granicą

Na "Dni Kultury Polskiej" w Ber-
linie Zachodnim wyjechał w lu-
tym br. Teatr Lalek "Banlaluka~'.
Bielski zespół zagrał w Berlinie
dwa przedstawienia: Baśń
o pięknej Pulcheryi i szpetnej
bestyi (reż. Zbigniew Popraw-
ski) - dla dzieci oraz Nos (rez.
Andrzej Łabiniec) - dla WI-
dzów dorosłych.
Teatr Lalki i Aktora "Miniatura"
wystąpił w kwietniu br. na fe-
stiwalach w Holandii z najnow-
szym swoim repertuarem: Polo-
waniem na lisa S. Mrożka i Ko-
tem w butach J. Brzechwy. Oba
przedstawienia wyreżyserowa-
ne przez Piotra Tomaszuka
gdańszczanie pokazali na
czwartym już z kolei między-
narodowym festiwalu w Dord-
rechcie oraz na pierwszym fe-
stiwalu teatrów lalek w Meppel
- miejscowości gdzie ma swo-
ją stałą siedzibę Teatr "Trian-

gel" Henka Boerwinkla.

Wydawnictwa
Nakładem Polskiego Ośrodka
Lalkarskiego ukazał się w 1990
roku tom pt. ,,0 szopce" zawie-
rający obszerny wybór prac be-
lenistycznych niedawno zmar-
łego łódzkiego uczonego Ry-
szarda Wierzbowskiego. EdyCję
przygotował Marek Waszkiel.
Sylwetkę autora szkiców o szop-
ce przypomina w posłowiu Je-
rzy Timoszewicz. Książka uka-
zała się w nakładzie 1000 eg-
zemplarzy i jest rozpowszech-
niana jako druk wewnętrzny
stowarzyszenia.
Kolega Lucjan Fokszan - czło-
nek POLUNIMA, historyk sztu-
ki, tłumacz sztuk lalkowych
z języka węgierskiego, były
działacz ruchu amatorskiego na
terenie Nowej Soli i Zielonej
Góry, poligraf - zgłosił Zarzą-
dowi Polskiego Ośrodka POLU-
NIMA projekt wydawnictwa pt.
"Mały słownik teatru lalek".
Autor projektu zamierza pry-
watnie przy zaangażowaniu
własnej pracy i wyłącznie włas-
nych środków finansowych wy-
konać opracowanie i druk "Ma-
łego słownika teatru lalek". Za-
rząd POLUNIMA zwraca Się
z prośbą o udostępnienie. kole-
dze Fokszanowi informacji I do-
kumentacji dotyczącej działal-
ności teatrów lalkowych - nie-
zbędnych materiałów do zreali-
zowania ciekawego I nie-
zwykle pożądanego wydawnic-
twa o polskim teatrze lalek.

Kronikę opracowała Joanna
Rogacka

Oddano do druku w maju 1990 r.

19 kwietnia 1990 roku zmarła w Warszawie

Irena Kellner
wieloletnia redaktorka czasopisma "Teatr", publi-
cystka I recenzentka konsekwentnie zainteresowa-
na problematyką teatru dziecięcego I lalkowego.
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