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Legend, opowieści i utworów dla dzieci
z udziałem krasnoludków nasza ro-

dzima kultura odnotowuje co niemiara. Do-
czekały się też krasnoludki przebogatej i-
konografii. Zwłaszcza w grafice o
charakterze satyryczno - humorystycznym
cieszyły się i cieszą nadal dużym wzięciem.
W tej dziedzinie na głowę biją one pod
względem liczebności motyw rozbitka na
bezludnej wyspie.

Nie licząc wyjątków tak nieodzownych
dla potwierdzenia reguły 1, we wszystkich
przekazach krasnoludki są nosicielami
cech i zjawisk pozytywnych. A nie jest to
bez znaczenia w naszym, tak niejednoz-
nacznym, świecie wartości. Zbigniew Her-
bert, na przykład, ażeby lirycznie
wypunktować stopień pozytywności kras-
noludków w negatywnym świecie, nie za-
wahał się nawet użyć prawie nieludzkiego
paradoksu. "Krasnoludki rosną w lesie - pi-
sze poeta - mają specyficzny zapach i bia-
łe brody, występują pojedynczo. Gdyby się
dało zebrać ich garść, ususzyć i powiesić
nad drzwiami może mielibyśmy spokój". 2

Białe brody być może i mają, jak również
specyficzny zapach, ale czy występują po-
jedynczo? - zdaje się być wątpliwe. Bo
chociaż rodowód krasnoludków niektórzy
wywodzą od opiekuńczego ducha Rzy-
mian - Genius Cuculatus, inni jednak
skłonni są przyjąć jako ich kolebkę kulturę
Wenetów i Ilirów. Podbici przez Celtów
przekazali im swoje tak zwane małe bóst-
wa, służące gromadnie pomocą.

Rudolf Gross w rozprawie z zakresu se-
mantyki kolorów próbuje dokonać analizy

śląskich górników, mieści się w barwach
szarego lodenu, ale nigdy nie bywa utożsa-
miany z tym krasnoludkiem, do którego
przywykliśmy od dzieciństwa.

Ten przywędrował do nas wraz z bajka-
mi Braci Grimm, a pełne obywatelstwo zys-
kał dzięki Marii Konopnickiej. Konkretnie
zaś dzięki jej utworowi O krasnoludkach i
sierotce Marysi, nad którym do dziś znęca-
ją się adaptatorzy utworów niescenicznych
na scenę, to zaś świadczy o popularności
dzieła.

Zakładamy, że baśń Królewna Śnieżka
Braci Grimm jest dziełem równie wystar-
czającym do pełnej charakterystyki krasno-
ludka niemieckiego, jak wymieniony utwór
naszej poetki do scharakteryzowania kras-
noludka polskiego. I na tej podstawie spró-
bujmy dokonać analizy porównawczej.
Będzie to być może właściwym wprowa-
dzeniem do odpowiedzi na temat pocho-
dzenia porzekadła: "Czy to Krasnoludki
mają za ciebie zrobić?"

Krasnoludki niemieckie są typowymi
przedstawicielami klasy chłopskiej. Sciślej
- reprezentują lud mieszczący się w kate-
goriach wypracowanych w epoce Oświe-
cenia, a utrwalonych przez romantyków,
które to kategorie - dodajmy - dopiero nie-
dawno zdewaluowały tzw. ludowe demo-
kracje.

Krasnoludki polskie zaś to dwór królew-
ski z monarchą-karzełkiem na czele i z
poszczególnymi funkcjonariuszami dwor-
skimi.

Ci pierwsi - krasnoludki Germanie - re-
gularnie w każdy dzień powszedni wcze-

nym udaną próbą przekształcenia królew-
ny w pracowitą służącą.

I co charakterystyczne: polski krasnolu-
dek, pomimo przynależności do klasy pa-
nującej, jest biedny. Więcej, jest swojego
rodzaju apoteozą ubóstwa.

"Błogosławiony zakątek, w którym
mieszka ubóstwo i praca, albowiem nad
nim stoją gwiazdy Boże" - powiada król
krasnoludków, Błystek. 5

Krasnoludek niemiecki natomiast żyje
dostatnio, chociaż przynależy do warstw
niższych, a więc tzw. upośledzonych.

Już ten pobieżny zabieg porównawczy
pozwala stwierdzić, że różnice między
krasnoludkiem polskim i niemieckim są
bezsporne. Jeśli się więc zważy, że prze-
cież wszystkie krasnoludki - na całym
świecie - legitymują się kosmopolityczną
wręcz tendencją do unifikacji wynikającej
głównie z wyglądu (wzrost, ubiór, aparycja)
musi się pojawić istotne pytanie o przyczy-
nę wystąpienia takich różnic, bo przecież i
pień genealogiczny jednych i drugich jest
wspólny, inaczej powiedziawszy te same
korzenie. A także bezpośrednie sąsiedz-
two, gdy chodzi o długość i szerokość geo-
graficzną. Pytanie to można by jeszcze
wzbogacić innym pytaniem. Trochę po-
mocniczym, trochę zaś retorycznym. A
mianowicie, jeśli się tak różnią same kras-
noludki, czy przypadkiem te właśnie różni-
ce nie wpłynęły na różny poziom życia
społeczeństw w obu krajach. Nie zaś sys-
temy polityczne.

Nawet najbardziej jednak precyzyjne od-
powiedzi na wszystkie postawione pytania

Polskie krasnale a
niemieckie zwergi
Edmund Wojnarowski
ubioru i w ogóle wyglądu krasnoludka, a
czyni to w rozdziale Szary loden -lodeno-
wy duch opiekuńczy: "Ubrany jest jak gór-
nicy, co pozostało od okresu halsztackiego
aż do czasów nowożytnych - stwierdza. -
Jego rozpoznawczym znakiem jest lodeno-
wa peleryna z kapturem, jakiej jeszcze dziś
używa się często w Alpach. Genius Cucu-
latus jawił się jako czarna, brązowa lub sza-
ra postać, a więc zawsze w kolorach
lodenu [ ...] W obrębie niemiecko-języcz-
nym gnomy i skrzaty są inaczej ubrane: no-
szą niebieskie ubranka, które od Karola
Wielkiego przypisane były wszystkim pra-
cującym, do tego czerwona czapka, sym-
bol zmarłych". 3

Z ubioru wynika, że nasz krasnoludek
wywodzi się z tegoż właśnie obrębu. "Kra-
sa barwa czerwona - czytamy w Słowniku
etymologicznym A. Brucknera - krasnolu-
dek (kraśnie, krasnalek, kraśniak) karzełek
od czerwonej czapeczki nazwany"."
Wprawdzie skarbnik, opiekuńczy duch
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śnie rano idą do roboty. Do lasu - jeśli są
drwalami; albo do kopalni, gdy ich przypi-
sano do górnictwa.

Ci drudzy - czyli krasnoludki nasze - o-
czekują wiosny, a gdy ta nadchodzi, wy-
chodzą spod ziemi, ażeby pomagać
ludziom.

Trudno nie zwrócić uwagi, że jeden z
polskich krasnoludków pracuje nad ojczys-
tymi dziejami, czym krasnoludki niemieckie
nie zawracają w ogóle sobie głowy.

Na podstawie dzieł Marii Konopnickiej i
Braci Grimm daje się łatwo zauważyć po-
ważną różnicę w dobroci krasnoludków
polskiego i niemieckiego. Dobroć krasnala
znad Wisły to typowa dobroć przedstawi-
ciela wyższej sfery w stosunku do chłopa-
biedaka, połączona z próbą podciągnięcia
go w górę na drabinie społecznej. Krasnal
Germanin jest interesującym przykładem
dobroci ludowej w stosunku do przedstawi-
cielki sfer wyższych, która znalazła się w
ciężkiej sytuacji - przykładem zakończo-

nie prowadzą do rozwiązania sygnalizowa-
nego w tytule zagadnienia. Nawet od tego
rozwiązania mogą oddalać. Ograniczmy
się więc tylko do stwierdzenia, że każdy na-
ród ma takie krasnoludki, na jakie sobie
zasłużył, i skoncentrujmy się na krasnalach
rodzimych.

W utworze Marii Konopnickiej spotyka je
wczesną wiosną chłop Skrobek jadący fur-
manką. Zabiera je litościwie do swojej cha-
łupy. "Olaboga ... Czymże my się tu w tej
pustce wyżywimy" - krzyknęły przestra-
szone krasnoludki polskie, gdy dotarły do
celu. "Kogo pan Bóg stworzy, tego nie za-
moży" - uspokoił wieśniak z wrodzonym
słowiańskim optymizmem. Dodajmy może,
iż przestrach krasnoludków był uzasadnio-
ny. Świadczy o tym opis dobytku Skrobka:
.Po kątach śmiecie leżą, u pułapu brudne
pajęczyny, komin nie podlepiony, popiołu
pełno przed nim, ławy i stół nieschludny,
ściany odrapane [...] - Choćbym się i do
oporządzenia wziął, co mi pomoże? I tak mi



źle, i tak nie będzie dobrze. Ot lepiej fajkę
zakurzę!

Zakurzył tedy fajkę albo się na barłóg
cisnąwszy zasypiał". Gdy chłop Skrobek
spał, krasnoludki szybko doprowadziły o-
bejście do porządku. I zaniedbaną szkapę
wraz z wozem.

Ale krasnoludki nie zamierzały w zagro-
dzie Skrobka wiekować, jak się to powiada;
czyli pozostać na stałe. Postanowiły więc
wieśniaka zapalić do pracy. Ale chociaż
król krasnoludków polskich, Błystek, oś-
wietlał "złotą słońca poświatąi srebrzystym
miesiąca blaskiem zachwaszczoną rolę",
że chłopu marzyć się już nawet zaczęły bo-
gate łany zboża, to kończyło się na tym, że
powiadał: "Ciężko, ciężko! ... I wzdychał, i
odchodził". Tu dopiero wychodzi na jaw,
skąd Mrożek wziął pomysł, gdy w Indyku
tworzył bohaterów wypowiadających
przysłowiową już narodową kwestię: "a
może byśmy tak co zaorali. ..".

Skrobek uległ w końcu namowom kras-
noludków i zabrał się do pracy nad oczysz-
czeniem swojego zagonu. "Nie ruszyłby
jednak ani jednego z tych wielkich kamieni
i pnia jednego - czytamy u Konopnickiej -
gdyby mu nie pomogły drobne krasnoludki.
Nie widział ich chłop, bo takie przyczaić się
umieją i nie raz się sam sobie dziwił".

Wten sposób ziemia została oczyszczo-
na, zaorana, uprawiona i zbronowana. I
wtedy nasze krasnoludki stanęły przed naj-
trudniejszym zadaniem. "A czymże on ją
nieborak zasieje, kiedy ani ziarna nie ma,
ani na ziarno grosza" - czytamy.

I wówczas nasze polskie .krasnoludki
zdobyły się na coś takiego, co dla siedmiu
maluchów z bajki Braci Grimm byłoby nie
do pomyślenia (no, ale o braku fantazji u
naszych zachodnich sąsiadów wiemy nie
od dziś). Zmieszały się razem z wróblami i
zaczęły kraść ziarno u sąsiadów Skrobka
ze stodoły w czasie młócki pod siew. "Co
wróbel chwyci jedno (ziarno pszenicy -
przypisek mój) - to krasnoludek zgarnie
dziesięć. Taka robota" - pisze Maria Ko-
nopnicka, którą to robotę wzbogaca po siej-
bie o akcenty wykorzystywane wiele razy
przez chłopomanów zwłaszcza tych o za-
cięciu malarskim: "Skrobek tylko co dosiał
ostatnią garść pszenicy. Stał on w zachod-
niej lunie w płócience siwej, przepasany
płachtą lnianą, z obnażonąglową, z twarzą
jasną i rozradowaną, patrząc w purpurę zo-
rzy".

Krasnoludki zrobiły swoje, mogły spokoj-
nie odejść na sen zimowy. Do następnej
wiosny. Tu uwaga końcowa: dochodząc do
źródła powiedzenia "Czy to krasnoludki
mają za ciebie zrobić?", odkryliśmy, skąd
wzięło się też inne rodzime porzekadło:
"byle do wiosny".

Edmund Wojnarowski

1. W jednej z humoresek Janusza Osęki kras-
noludekjest szpiclem. ("Szpilki", 1972, nr 22).
2. Z. Herbert Hermes pies igwiazda, Warszawa
1957,s. 117.
3. R. Gross Dlaczego czerwień jest barwą
miłości, przekład A. Porębska, Warszawa 1990,
s.180-1.
4. A. BrOckner Słownik etymologiczny języka
polskiego, Warszawa 1957, s. 246.
5. M. Konopnicka O krasnoludkach i sierotce
Marysi, Warszawa 1972, s. 136,150,156,157,
209,213.

Rozmowy Wschody
i zachody

słońca
z Zygmuntem Smandzikiem

rozmawia
Włodzimierz Fełenczak

WŁODZIMIERZ FEŁENCZAK Chcialbym
kilka rzeczy Ci przypomnieć. Podzielić się
moimi dosyć glębokimi doznaniami. Czy-
telnikom tego pisma przybliżyć Twoją pos-
tać. Należaleś do grona znakomitych
scenografów teatru polskiego. Należaleś
do najznakomitszych scenografów, jakich
mieliśmy... do dzisiaj. Chciałbym powie-
dzieć o dwóch Twoich scenografiach.

Pierwsza to scenografia do "Romulusa
Wielkiego" Di.irrenmatta. 1 To jest tekst,
k/óry zazwyczaj pamiętamy z kreacji Jana
Swiderskiego w Teatrze Dramatycznym w
Warszawie. Jednak wielką odwagą, wiel-
kim wyczuciem czasu było zrobienie tego
spektaklu w Opolu i właśnie w Twojej sce-
nografii.

Drugą scenografią, którą do dziś pamię-
tam, ponieważ ten typ teatru mnie fascyno-
wał, ponieważ ten typ malarstwa zawsze
mi się podobał, jest scenografia do "Zielo-
nych rękawic" Tymoteusza Karpowieza. 2
Fascynująca w swoim dowcipie, w swoje]

Zygmunt Smandzik
w Sląskim TLiA "Ateneum"
w Katowicach

malarskości, w użyciu czystego koloru. By-
ła oryginalna - Twoja własna. Tak mi się
podobala, jak podoba mi się Breughel,
choć w swojej kolorystyce bylo to malar-
stwo Zygmunta Smandzika. Takie są moje
wspomnienia o Tobie jako scenografie tea-
trów dramatycznych. Na pewno zrobiłeś
dużo więcej, ale uważam, że te rzeczy były
najbardziej znaczące.
ZYGMUNT SMANDZIK Tadeusz Nyczek
zapytał mnie kiedyś po spektaklu Ptaka 3,
co ja właściwie robię w lalkach? To oczy-
wiście niezwykle mnie zdziwiło, bo ja właś-
ciwie teatr lalek zdecydowanie wybrałem ...
Mogłem w teatrze dramatycznym prezen-
tować swoje prace, ale mimo to wydawało
mi się - i ciągle jestem tego samego zdania
- że teatr lalek ma ogromne możliwości, i
to możliwości większe niż teatr dramatycz-

3



- ny. Teatr dramatyczny posiłkuje się sło-
wem jako fundamentem. Jest ono czynni-
kiem najważniejszym, wszystko, co dalsze
jest temu służebne. Tymczasem teatr lal-
kowy w szerokim pojęciu (bo przez słowo
"lalkowy" troszeczkę jak gdyby błędnie ok-
reślamy ten teatr). ma wiele innych możli-
wości wypowiedzi, poprzez wiele innych
elementów ... Przynajmniej dla mnie ...

Przypominam sobie, że oglądałem kie-
dyś jakiś spektakl wteatrze dramatycznym.
Byłem wówczas w wieku dziecięco-mło-

wykonania - piękny. Ale ten mebel nie ma
własnego życia, bo on dopiero zaczyna
żyć. Dopiero później, kiedy pojawią się na
nim plamy, bo się coś wylało, mebel nabie-
ra osobistego charakteru. Zaczyna po
prostu być ułomny. Ta ułomność go stwa-
rza. On zaczyna żyć swoim własnym ży-
ciem. Dlatego wybrałem teatr lalek. Bo
wiedziałem, że teatr to także teatr przed-
miotów, i że tymi przedmiotami można
właściwie opowiedzieć całą historię ludzką.

To prawda. Wielu poetów o tym pisało.

Powyżej i obok:
"Ptek" Zygmunta Smeruizike,

Teatr Lalki i Aktora
im. Alojzego Smołki

w Opolu, 1976

dzieżowym. Teatr odwiedzałem często
dzięki sąsiadowi, który był strażakiem w te-
atrze im. Wyspiańskiego w Katowicach.
Nie musiałem płacić za bilet, siedziałem na
drugitn balkonie i oglądałem spektakle,
Słowa mi jakoś uciekały. Nie wiem dlacze-
go, nie przywiązywałem wagi do tekstu mó-
wionego ze sceny. Natomiast intrygowały
mnie rzeczy, które były fascynujące. Na
przykład fotel, który w pierwszym akcie
pysznił się swoją wspaniałością, kolorem.
W drugim akcie jakby troszeczkę już przy-
gasał... był taki wytarty. W trzecim akcie
zauważyłem, że spod spodu tego fotela
wyłaziła jakaś sprężyna, pod nim leżały tro-
ciny. Pod koniec trzeciego aktu, w ogóle fo-
tel wyniesiono.

To mnie zaintrygowało. Właściwie
przedmiot żyje na scenie, jak gdyby miał
swoje życie. Tak samo jest w życiu co-
dziennym. Zauważ, kupujemy sobie jakiś
nowy mebel, wstawiamy go do mieszkania.
Jest on w swojej perfekcji wykończenia i
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Chociażby Jlii Wolker: "Kocham przedmio-
ty, moich milczących współtowarzyszy". Al-
bo Hrubin: "Dziś już nie wie poeta skąd się
tu znajduje /już się tu życia wierszem nie
wyleczy/ dziś się już tylko stenografuje/la-
ment rozpadających się rzeczy". Wczoraj
podarował mi swój tomik poetycki juror te-
go festiwalu, znany krytyk teatralny Marek
Jodłowski. W jednym z wierszy pisze on
tak: "Rozchwiana przestrzeń przed oczami
/bezbarwna ciecz wypełnia pokój/ taka jest
bowiem krew przedmiotów/ co broczą! gdy
jesteśmy sami". Ta intuicja poetycka po-
twierdza naszą wiarę w przedmiot, który
zetknął się z człowiekiem, z jego światem.

Często spotykałem się z Tobe, kiedy
Ciebie tutaj nie było. Powiem choćby o
krzesłach. Kiedy przyszedłem do opolskie-
go teatru 4, zaglądałem do różnych zaka-
marków. Za stertą połamanych starych
dekoracji stały piękne, białe krzesła. Kie-
rownik pracowni Jasio Hutsh powiedział
mi, że to były krzesła kupione do "Orfeu-
sza". Zacząłem się o "Orfeusza" dopyty-
wać. Obejrzałem projekt dekoracji. Pewne
przedmioty już zostały wykonane. Piękne
otwierające się skrzypce, do których potem
wkleiłem Twoją fotografię. Te skrzypce po-
nad rok wisiały w teatralnym klubie. Wszy-
scy wtedy pamiętali o niezrealizowanym
.Orteuszu", Te krzesła jeszcze potem wy-
korzystałem w swoich spektaklach ("Najm-
niejsze bajki", "Wnętrze'/. Wydaje mi się,
że one również pobudziły moje myślenie o

scenografii do "Robociarza Słowoleja", któ-
ry odniósł wiele sukcesów. Krzesła stano-
wiły pierwszy obraz. Wybrałem ileś starych
krzeseł z tutejszej rupieciami i te krzesła
stały puste, potem przed nimi stanęłi akto-
rzy. ł tymi krzesłami, kilku ocalonymi przed-
miotami zagraliśmy duży spektakl.

Wciąż nie chcesz mi jednak opowiedzieć
o "Orfeuszu"? Niech więc pozostanie ta-
jemnicą. Porozmawiajmy może ó Twoich
dokonaniach w teatrze lalek. °.Pteku" -
Grand Prix opolskiego festiwalu, o Twąich
prekursorskich widowiskach. Dlaczego nie
poszedłeś tą drogą? Miałeś pełne prawo do
teatru autorskiego. Albo wróćmy do moje-
go ulubionego .Kowele">. To z pewnością
był spektakl, który wyprzedził historię nie
tylko teatru lalek, lecz dokonania teatralne
w ogóle. Ta scenografia, której tam użyłeś.
To wprowadzenie i żywej orkiestry, i ży-
wych ptaków. Sposób kreowania tego wi-
dowiska. Przypomnienie Morcinkowego
tekstu. To Twoja ogromna zasługa!

Później "Szczęśliwy motyl", Szufladka".
To były wielkie spektakle. Nigdy już takiego
teatru nie widziałem. Teatr wspaniałej poe-
tyckiej metafory, realizowany przez plasty-
ka, który uwielbia przedmioty. W różny
niecodzienny sposób obdarza je życiem.
Wyprowadza je z szaf, wyprowadza je zpa-
mięci, wyprowadza je ze swojej fantazji.
Ale tak je przedstawia, że stają sie rzeczy-
wiste, wcale nie z fantazji.

Wracając do Szufladki. Są zjawiska jak-
by poza realnością. Pewne elementy, które
mnie samego zaczarowały, zdziwiły. Są to
rzeczy jak gdyby poza mną, ajednakto one
determinowały później moją drogę życio-
wą. Moje okno w Opolu na ulicy Rybackiej
było skierowane na zachód. To było takie
piękne. Zachodziło słońce... czerwone.
Kiedyś zrobiłem slajd tego zachodzącego
słońca i wykorzystałem go w końcowej sce-
nie Szutledki": Na dużym całunie była pro-
jekcja tegoż właśnie zachodzącego słońca.
Później przeniosłem się w inne rejony Eu-
ropy i dziwnym trafem zamieszkałem w po-
koju, którego okno wychodziło na wschód.
I z tamtego okna, bezwiednie zrobiłem kie-
dyś zdjęcie wschodzącego słońca. Porów-
nałem oba zdjęcia. Wtedy to okno
skierowane na zachód i teraz to okno skie-
rowane na wschód. To ma jakąś niezwykle
poetycką wymowę. To są takie dziwy, które
mnie niezwykle fascynują. I dlatego wydaje
mi się, że to, co robiłom, nie wynikało z
przeświadczenia, że tkwi we mnie jakiś fun-
dament poetycki, ale ze spontaniczności i
zupełnej naturalności.

Mam taką swoją prywatną teorię, że bar-
dzo ważne jest zawierzyć twórczej intuicji.
Tylko trzeba dać jej swobodę.

Ta intuicja może sprowadzić na manow-
ce, ale rzeczywiście coś w tym jest. Mnie
się wydaje, że artyści mają w sobie jakiś
sejsmograf. Ten sejsmograf ma różne czu-
łości. Jedni są czulsi, inni mniej. Jednak
sejsmograf stale rejestruje pewne obrazy,
czasami nieświadomie, czasami świado-
mie. One jakby kumulująsię w naszej pod-
świadomości. Tak jak w szafie, w której
wciąż przybywa książek, robi się coraz
ciaśniej. I przychodzi moment, kiedy tę sza-
fę, ten mózg trzeba opróżnić, wydać z sie-
bie. Człowiek musi podzielić się z kimś
swoimi myślami. Także w Szufladce są ta-
kie myśli, które po tylu latach - bo przecież



realizacja to był rok 1976 - wydają się nie-
zwykle aktualne. Bo choćby taka scena z
płotami. Podczas walki jedni te płotki sta-
wiają, drudzy je burzą, każdy grodzi swoje.
To jest przecież początek konfliktów mię-
dzyludzkich, nacjonalizmów. Dzielenie na
części. Nas również podzielono takim pło-
tem i to było wielkie nieszczęście. Przez
czterdzieści lat nie mogliśmy dogadać się
w Europie.

Podobno Mac Laren wykorzystał w swo-
im filmie taki płotek.

W naszym mózgu siedzi taki płot, praw-
da? To moje, tego nie ruszaj! Te płotki. tak-
że są w dzieciach. Kiedy robiliśmy
Szufladkę odwiedzaliśmy dzieci w przed-
szkolu, by podglądać ich zachowania.

W Tobie zawsze siedziało wielkie dziec-
ko. Nie dusiłeś go, nie tłumiłeś, pozwalałeś
mu żyć w sobie. Inaczej nie zrobiłbyś tak
wspanialych spektakli, jak choćby "Szczęś-
liwy motyl". Tam pokazałeś siebie. Jaki Ty
jesteś. Jak odczuwasz. Twoja scenografia,
tak sercu bliska, do pastorałek... Nią też
sprawiłeś dzieciństwu swemu radość.

Tak, to by się zgadzało, z tym, że to nig-
dy nie było zaplanowane, nigdy nie było
mechaniczne. Przecież przez cały czas i-
dzie o tę walkę dusz. Dziecko, które wcho-
dzi w okres dorastania gubi poprzez naukę
itd. tę poetycką spontaniczność i staje sie
człowiekiem, który zaczyna rozumieć. Ro-
zumieć - to znaczy rozumem władać. Po-
eci, którzy zachowali w sobie skojarzenia z
dzieciństwa, to znakomici poeci.

Jesteś przedstawicielem "nowego teatru
poetyckiego ".Jest to nurt, którym teatr lalek
może się pochwalić. Odczuwam zdecydo-
wany brak opracowania tego obszaru sztu-
ki teatru przez krytyków bądź historyków
teatru lalek. Czy do tego nurtu możemy za-
liczyć twórczość "Marcinka", Dormana,
Smandzika?

Po drugie, zawsze tkwiła w Tobie nie-
zwykła siła malarska. Ty potrafiłeś prze-
twarzać wszystkie style, wszystkie prądy,
które były istotne. Można u Ciebie dostrzec
widzenie Mondriana czy widzenie Clee'go.
A nawet Stażewskiego. A jednocześnie
wszystkie Twoje scenografie, a przynaj-
mniej te, które cenię najbardziej, są pod-
szyte surrealizmem. Nawet pop-art
wykorzystaleś, doświadczenia Andy'ego
Warhola. "Przygody Pita" 7 w Szczecinie -
rozsławione przez Bożenę Frankowską -
były pierwszą tego typu realizacją w pol-
skim teatrze.

Rzeczy, które robiłem w przeszłości, nu-
dzą mnie. W związku z tym poszukuję ja-
kiejś nowej ścieżki, która by mnie
zafascynowała przygodą. W czasie swoich
podróży nigdy nie jeżdżę autostradami, bo
one są kosmopolityczne. Czy autostrada
warszawska czy moskiewska, czy paryska
mająto samo -to znaczy nie mająnic. Żad-
nego wyrazu. One też wypowiadają się
poprzez przedmiot. Język kosmopolityczny
nic nie znaczy. Dlatego jeżdżę po polnych
dróżkach. Kupuję mapy niezwykle dokład-
ne. Po czym zachwycam się krajobrazami,
kościołami romańskimi z X i XI wieku.
Przekładając to na twórczość znaczy to ty-
le: że jeżeli mam już jakąś ścieżkę za sobą,
to szukam innej - innego środka wyrazu.

Poza tym prawda jest taka: żyjąc inten-
sywniej żyjesz dłużej. Amplituda życia czło-
wieka mierzona na aparaturze wyznacza

różnego rodzaju krzywizny, wzloty i upadki,
które świadczą, że pacjent jeszcze żyje.
Równa linia świadczy o tym, że umarł. Jeśli
tę krzywiznę rozciągnąć na pewną długość
i porównać z linią ciągłą to okazuje się, że
jest trzy razy dłuższa. Jest to znak który
mówi: żyj intensywniej, bo żyjesz wtedy
dłużej.

Nie odpowiedziałeś na moje pytanie do-
tyczące upodobań w dziedzinie malar-
stwa ...

Kiedyś ministerstwo kultury zamówiło u
mnie wypowiedź na temat teatru lalek.

Wówczas tytuł, który nadałem swojej Wt
powiedzi brzmiał: Od obrazu do teatru .
Gdybym miał się wypowiadać z dzisiejszej
perspektywy powiedziałbym: "Od obrazu
do teatru i do obrazu". Powróciłem do ob-
razu.

Henryk Jurkowski zarzucił mi w swoim
czasie, że nie stworzyłem teatru. Ale za-
pomniał o tym, że ja właściwie 'nigdy nie
chciałem stworzyć teatru. Bo jest to pojęcie
z dziedziny polityki i socjologii, a ja jestem
artystą. Mnie po prostu interesuje dzieło
sztuki lub pewna przygoda, którą w sobie

5



noszę i chcę się nią z innymi podzielić. I
obojętne, czy zrobię to za pomocą sztuki
teatralnej czy za pomocą, dajmy na lo, ko-
lorystyki fasady gmachu, którą w tej chwili
robię.

Wmoim domu wisi sporo obrazów, które
dostawałem od scenografów. Wisi też Twój
pastel, który od Ciebie wyciągnąłem. W za-
sadzie nie uznaję scenografa, który nie był-
by malarzem. Dla mnie malarstwo
scenografa, z którym pracuję jest niezwy-
kle ważne. Często wręcz zmuszam go do
tego, aby projektując scenografię do przed-
stawienia nie zapominał o swoich obra-
zach.

Tak, oczywiście, my budujemy przede
wszystkim nastrój, pewną wizję w obra-
zach, które na scenie zaczynają żyć swoim
własnym życiem. Srodki wyrazu, jakich się
używa są różne, ponieważ są różne party-
tury. Może to być partytura na cztery głosy,
dwa instrumenty lub na całą orkiestrę.
Trzebajednak wiedzieć, jak ją przełożyć na
język znaków i symboli. To wszystko musi
być sprzęgnięte w jedną homogeniczną ca-
łość. Czasami zdarza się, że spektakl, któ-
ry gel')jalnie można zrobić z udzialem
jednego człowieka, rozbudowuje się dla e-
fektu zafascynowania ogromem środków. I
to jest właśnie błąd, bo jeśli rzecz jest na
jedentinstrument, należy ją grać przy po-
mocy jednego instrumentu.

Chcialbym, żebyś jednak opowiedział o
"Orfeuszu", bo jest to legenda związana z
Zygmuntem Smandzikiem.

Wypadek samochodowy spowodował
moją decyzję pozostania na Zachodzie i
zamknięcia mojej twórczości teatralnej w
Polsce Ptakiem. Ale ten Orfeusz, którego
zacząłem (powstała nawet już pierwsza
scena) żyje. Jest we mnie dalej, bo jego
rozterek doświadczam na codzień w swoim
.Orieuszowskim" życiu. Chciałbym poka-
zać konflikt artysty w zderzeniu ze współ-
czesną cywilizacją. Konflikt zwłaszcza
widoczny na Zachodzie, gdzie bardzo wie-
le teatrów umiera, nie zawsze naturalną
śmiercią. Obrazy do Orfeusza noszę w so-
bie. Chciałbym je zrealizować, ale na to
potrzebne są środki. Byłby to ogromny ba-
rokowy spektakl, czyli technicznie niezwyk-
le trudny do zrobienia.

Nie mam teraz własnej przestrzeni do
pracy, ale jeśli jeszcze kiedyś będę miał
swój teatr, zawsze będzie on stał przed To-
bąotworem.

To trochę dziwne, że fascynują Cię te
moje obrazy, moje wizje. Bo jak mówiłem
na początku, mnie interesują w teatrze
plastyczne środki. Może to nawet źle, że
nie doceniałem tekstu. Natomiast Ty jesteś
reżyserem stawiającym na pierwszym
miejscu słowo, literaturę. Chociaż, może
przez to przeciwieństwo jesteśmy braćmi,
bo stanowiąc swoją przeciwwagę osiąga-
my równowagę, która w sumie jest pełnią.

Zawsze miałem odczucie, że Twój teatr
się rozszerza, że powinieneś zrobić duży
spektakl.

To będzie duży spektakl... Jeśli mi się
uda gdzieś go zrobić. Dwa spektakle są we
mnie, które powinienem zrobić. Orfeusza i
na koniec swojej drogi życiowej - Don Ki-
chota. Zawsze były to bieguny przeciwleg-
łe. Jeśli zrobiłem Ptaka, trzeba było zrobić
Szufladkę. Dwa spektakle rozbieżne ideo-
wo i styłistycznie. Bo kiedy znudziłem się
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Ptakiem, musiałem pomyśleć o czymś in-
nym. Po czym wróciłem do tego czarodziej-
skiego ... Jaki to był tytuł?

"Szczęśliwego motyla".
Byłoby lepiej, gdyby on był czarowny, bo

z tym szczęściem różnie bywa. Szczęśliwe
były spółdzielnie produkcyjne. Słońce na
szyldach, piękne sztandary.

Wszystko, co mówileś o "Orfeuszu"
świadczy, że od pewnych obrazów nie
można odejść, że one czlowieka przycią-
gają·

Że człowiek marzy jednak o czymś. I to
dobrze, że posiada marzenia.

Byleś czlowiekiem otwartym na sztukę.
Wprowadzaleś do teatru artystów, których
poetyka nie zawsze podobała się władzom
miasta. Takim artystą byl przecież Jan Dor-
man.

Zapraszając do współpracy Dormana
zawsze podkreślałem jakiś związek z nim.
Broniłem jego teatru i starałem się od niego
czegoś nauczyć. On był fascynatem, był
szamanem, tego co robił, Ja niestety byłem
bardziej zwrócony do wewnątrz. Dorman
stworzył teatr, którym mogliśmy się szczy-
cić. Swoją pracą z opolskim zespołem
wzbogacał myślenie o leatrze, o roli teatru,
wzbogacał warsztat aktorski, rozwijał ar-
tystycznie pracownie. Nie wiem, czy pa-
miętasz szafę z Mlynka do kawy? Długo
poszukiwał jej Dorman wśród teatralnych,
jeszcze wówczs bogatych zbiorów. Tę sza-
fę potem zacytowałem, przenosząc ją do
Szufladki.

No widzisz, a ja gdybym nie mial tej szafy
nigdy nie zrobilbym ..Wnętrza" Krystyny Mi-
lobędzkiej.

Minęło już kilka dni festiwalu. Jak oce-
niasz kondycję naszego teatru lalek?

Nie potrafię analizować. Po prostu pró-
buję oceniać to węchem. Jak to zwykle na
festiwalach. tak i tutaj są lepsze i gorsze
spektakle. Srednia jest jednak zachowana.
Natomiast coś, co bym szczególnie pod-
kreśm to kwalifikacje zawodowe aktorów.
Ci ludzie po SZkołach aktorskich sąprzygo-
towani do zadań, jakie stawia przed nimi
teatr. Są wykształceni. I to napawa mnie
optymizmem. Skoro już jesteśmy przy fes-
tiwalu, chętnie przypomniałbym okolicz-
ności jego narodzin, bo to dość zabawna
historia. Zaczęło się lo w latach pięćdzie-
siątych, konkretnie w 1957 roku. Wystawi-
łem wtedy Baśń· o pięknej Parysadzie g

Leśmiana. Był to spektakl, który chciałem
wszystkim pokazać, ponieważ był począ-
tkiem tego nurtu, który zakończyłem Pta-
kiem. Spektakl wyrastał ponad "prowincję"
i był przeznaczony nie tylko dla dzieci.
Chciałem podzielić się Parysadą z szer-
szym gronem widzów. Bałem się, że ten
spektakl, tak bardzo odbiegający od prze-
ciętnej produkcji w teatrach lalek, zginie. A
przecież wlożyliśmy w niego wiele pracy.
Po nocach siedzieliśmy z kompozytorem w
katedrze i wyławialiśmy dźwięki na taśmę.
Po prostu było mi żal, że nie obejrzągo kry-
tycy. Krytyka była wówczas scentralizowa-
na. I wtedy wpadłem na pomysł
zorganizowania czegoś na kształt przeglą-
du spektakli.

Nie zdobyłem w mieście poparcia dla tej
idei. Przeczekałem dwa lata i w momencie
zbliżającej się dwudziestej rocznicy teatru
opolskiego, ponowiłam propozycję. Przy-
znaję, że świadomie zagrałem na patrio-

tycznych uczuciach Alojzego Smołki i wo-
jewody Adamca, którzy byli rodowitymi O-
polani nami. I rzeczywiście, rzucone hasło
zamanifestowania istnienia teatru polskie-
go na byłych ziemiach niemieckich, chwy-
ciło. Znalazły się pieniądze, medale dla
zasłużonych i powstał festiwal. Oczywiście
skromny, bo zastrzeżono z góry, że ma to
być przegląd teatrów śląskich. Ale ja wie-
działem, że jeśli będzie festiwal regionalny,
to da się go w przyszłości przekształcić w
ogólnopolski. I tak też się stało. Z moich
egoistycznych, osobistych pobudek pow-
stała impreza ku pożytkowi polskiego lal-
karstwa.

Bywały zakusy, żeby go Opolanom o-
debrać. Białystok rósl w siłę. Ale udalo się
go utrzymać, a nawet - jak widzisz - roz-
szerzyć jego formułę. O co zresztą sam za-
biegałeś. Dziś stał się przeglądem
najlepszych i chwała mu za to, że jest świę-
tem polskiego teatru lalek!

Chciałbym spytać Cię jeszcze o Twoich
towarzyszy pracy.

Nie wiem czemu to przypisać, ale byli ni-
mi właściwie wszyscy. Cały zespół artys-
tyczny, techniczny i administracyjny żył
życiem teatru. Może dzięki tym kilku sukce-
som, które odnieśliśmy na festiwalach ros-
ło poczucie wspólnoty. Poza tym, tworząc
spektakl zawsze coś zmieniałem i do tego
żmudnego procesu twórczego dopuszcza-
łem cały zespół. Już Szufladka była wspól-
nym dziełem nas wszystkich. Jakieś
strzępy wspomnień ludzi z zespołu złożyły
się na scenariusz. Ja tylko zebrałem je w
całość.

Objąleś po mnie teatr i zamieszkałeś w
domu na Rybackiej z oknem na zachód
słońca. Dziękuję Ci za to, co zrobiłeś dla
tego festiwalu i dla naszych następców. W
dobre ręce dostał sie ten teatr.

Znalazłem dobrych przewodników po
Twoim teatrze. Wiele dowiedziałem się o
Twoich projektach i zamierzeniach od Ta-
deusza Pajdały. Dzięki Lucynie Podhalań-
skiej i Barbarze Podhalańskiej poznalem
historię teatru. Przejąłem po Tobie Janka
Hutsha. Chodziłem po Twoich śladach.

Z Zygmuntem Smandzikiem rozmawial po la-
tach, na półmetku festiwalu w Opolu, Włodzi-
mierz Fełenczak. (Październik 1991).

t Romulus Wielki F. DOrrenmatt. Reż. SI.
Wieszczycki, scen. Z. Smandzik, muz. T. Baird.
Prem.l'.09.'965.
2. Zielone rękawice T. Karpowicz. Reż. S.
Wieszczycki, scen. Z. Smandzik, muz. J. Szaj-
na-Lewandowska. Prem. 30.04.1961.
3. Ptak Z. Smandzik. Reż. i scen. Z. Smandzik,
muz. K. Penderecki. Prem. 25.10.1975.
4. WI. Felenczak objął Teatr Lalek im. A. Smolki
w styczniu 1980.
5. Kowa/G. Morcinek. Reż., scen. iwyb6r muz.
Z. Smandzik, oprac. muz. J. Salwarowski. Prem.
17.11.1973.
6. Szufladka Z. Smandzik. Reż. i scen. Z.
Smandzik. Prem. 2.10.1977.
7. Przygody Pita E. Żukowska. Reż. i scen. Z.
Smandzik, muz. B. Pasternak. Prem. 2.05.1976.
8. VIII Międzynarodowy Festiwal Teatrów Lalek
w Bielsku-Białej. 18-23.05.1978. Materiały mię-
dzynarodowej konferencji poświęconej świado-
mości artystycznej polskiego teatru lalek.
9. Baśń o pięknej Parysadzie B. Leśmian. Reż.
J. Potiszil, scen. Z. Smandzik, muz. J. Potiszil.
Prem. 1958.
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Zawód lalkarz

Zdaje się, że tak. Z tym, że ja jako jeden
z autorów nowego programu nie zapozna-
wałem się wcześniej z programami innych
szkół lalkarskich. Wyniknął on raczej z
przemyśleń na temat problemów własnego
podwórka. Istotnym powodem zmian w
systemie nauczania była wprowadzona
wcześniej innowacja dotycząca kwalifikacji
kandydatów na Wydział Reżyserii. Od
dwóch lat przyjmuje się na ten Wydział ab-
solwentów szkół średnich, a nie jak uprzed-
nio kandydatów legitymujących się
dyplomem wyższych uczelni. W związku z
tym program studiów reżyserskich wydłu-
żył się o jeden rok. Studentów reżyserii u-

wygodna sytuacja - teatr instytucja. Wy-
godna, ale uniemożliwiająca indywidualną
twórczość. Zawsze zespół aktorski jest
skazany na jakiegoś reżysera, zawsze re-
żyser jest skazany na jakiś zespół aktorski
i w rezultacie nie ma nawet wielkiego wy-
boru, jeśli idzie o repertuar, bo teatr prowa-
dzi swoją politykę repertuarową, która
najczęściej kieruje się nie racjami artys-
tycznymi, a zapotrzebowaniem społecz-
nym.

W ślad za tymi zmianami organizacyjny-
mi i zmianami modelu szkoły winny pójść
również zmiany szczegółowe w programie
przygotowującym studenta do indywiduel-

Czy jesteśmy
zrutynizowani?
z Wojciechem Kobrzyńskim
dziekanem Wydziału Sztuki
Lalkarskiej w Białymstoku
rozmawia Joanna Rogacka

JOANNA ROGACKA Od roku akademic-
kiego 1990/91 zamiast Wydziału Lałkar-
skiego i Wydziału Reżyserii jest w
Białymstoku jeden wydział- Wydział Sztu-
ki Lalkarskiej. Ta zmiana strukturalna i
programowa zbiegła się z objęciem przez
Ciebie funkcji dziekana. Co w dawnym sys-
temie kształcenia aktorów i reżyserów lal-
karzy było czynnikiem determinującym te
zmiany?
WOJCIECH KOBRZVŃSKI Było ich kilka.
Główna przyczyna, która tej zmianie przy-
świecała to potrzeba wspólnego kształce-
nia reżyserów i aktorów. Ludzie, którzy do
nas trafiali na Wydział Reżyserii wcześniej
rzadko mieli do czynienia z teatrem i rze-
miosło aktorskie było im zupełnie obce.
Porcja zajęć przygotowujących młodych
reżyserów do pracy z aktorami w praktyce
okazywała się niedostateczna. Młodzi re-
żyserzy nie potrafili porozumieć się z akto-
rem z powodu braku wspólnego języka i z
uwagi na nieumiejętność posługiwania się
innymi środkami ekspresji niż sama eks-
presja reżyserska. Dotychczas kształciliś-
my reżyserów w technikach lalkowych, w
grze aktorskiej, ale w sposób bardzo po-
bieżny, informacyjny. I to był powód naj-
istotniejszy.

O ile wiem, ten nowy systwem zbliża bia-
łostocką szkołę do programu nauczania lal-
karzy w praskiej AMU.

czy się przez dwa lata razem z aktorami,
po czym odbywają oni trzyletni kurs reży-
serski. Uczelnię opuszczają ludzie młodzi,
dwudziestokilkuletni. Dotychczas reżyser
kończący naszą uczelnię miał trzydzieści,
czasami więcej lat. To chyba nie najlepszy
moment na rozpoczynanie pracy zawodo-
wej w teatrze.

System ten zrywa z Schillerowskim mo-
delem kształcenia reżyserów.

Przede wszystkim zrywa z systemem
kształcenia ludzi dla określonego modelu
teatru, jaki powstał w Polsce po wojnie. Dzi-
siaj sytuacja jest od tamtej odmienna, choć
jeszcze nie tak odmienna jak może być za
chwilę. Dotychczas przygotowywaliśmy
aktorów i reżyserów dla teatrów - instytucji.
W tej chwili musimy liczyć się z tym, że ma-
ło kto z naszych absolwentów trafi do takie-
go teatru. A w związku z tym muszą oni
dysponować takimi umiejętnościami, by
móc uprawiać ten zawód poza instytucją.
To znaczy, musimy przygotować absol-
wentów do tworzenia własnego (autorskie-
go) teatru. Nasz absolwent musi więc być
aktorem, plastykiem, scenarzystą - prak-
tycznie - wszystkim. To życie zmusza nas
do takiego działania. My tkwimy w tym te-
atrze od lat, i w związku z tym
proponowane zmiany programowe wyra-
żają po części nasze doświadczenia, na-
sze marzenia i tęsknoty. To bardzo

nej twórczości w małym zespole testrei-
nym.

Dotychczas połączenie Wydziału Reży-
serii z Wydziałem Aktorskim było jedyną
zmianą. Rozpoczęliśmy rozmowy nad no-
wym systemem przygotowania zawodowe-
go lalkarzy. Aktualny program - zdajemy
sobie z tego sprawę - jest skostniały, my
jesteśmy zrutynizowani. I na dobrą sprawę
nie uczymy niczego więcej poza czystym
rzemiosłem. Ba, nie uczymy twórczości te-
atralnej. Dosyć niedawno odbyliśmy spot-
kanie wszystkich praktyków, na którym
stwierdzono, że program aktualny nie wy-
trzymuje próby bieżącej chwili, że jest on
nastawiony na kształcenie aktorów do zes-
połów teatralnych i do spektakli typu insce-
nizacyjnego. Od pierwszego roku student
jest u nas reżyserowany, natomiast nie up-
rawia indywidualnej twórczości. Jeśli się
ktoś taki zdarzy to jest tylko wyjątkiem, któ-
ry tę regułę potwierdza. W związku z tym
pracujemy aktualnie nad zindywidualizo-
waniem programu szkolnego, tzn. nad
stworzeniem takiego elastycznego progra-
mu, który będzie dla określonego studenta
bądź dla określonej grupy studentów chcą-
cej specjalizować się w jakimś określonym
rodzaju twórczości teatralnej czy w jakiejś
określonej technice. Można już mówić o
pewnych zarysach tego programu. Pierw-
szy rok będzie rokiem propedeutycznym
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takiej jazdy obowiązkowej. Na pierwszym
roku studenci poznają środki wyrazowe te-
atru lalek i sposoby posługiwania się tymi
środkami. Tworzenie dalszego programu
należeć będzie do samych studentów. My
będziemy tylko czujnym okiem doglądają-
cym ich zmagania się ze sztuką oraz dy-
daktykami wspomagającymi ich w
realizacji przedsięwziętego programu.

Czy dobrze rozumiem? Student już na
drugim roku rozpocznie pracę nad indywi-
dualnym spektaklem teatralnym?

Tak, na drugim roku student powinien
rozpocząć penetrację pewnego obszaru
teatru. Jakiego? To wyniknie z wyboru in-
teresującego go tematu. Liczę na to, że lu-
dzie, którzy przychodzą do szkoły, chcą
uprawiać twórczość teatralną. Wybór te-
matu decyduje o tym, w jaki sposób to będą
robić, w jakiej technice będą temat realizo-
wać. Dotychczas w programie nauczania
obowiązywał kierunek odwrotny. Realizo-
waliśmy np. jakiś program gry jawajką i
szukaliśmy do niego materiału dramatycz-
nego dodatkowo zdeterm inowani zasobem
lalek w szkole. I w rezultacie otrzymywaliś-
my coś, co jest niczyje - ani profesora, ani
studentów. Nowy program kształcenia na-
kłada na studenta nowe wymagania. Po
skończeniu studiów powinien on posiadać
dwa własne spektakle, z którymi może
wyjść i pokazywać je na własną odpowie-
dzialność. I to mu daje ten dobry start.

Czy dwa lata wspólnego kursu aktorów i
reżyserów będzie uprawniało absolwentów
reżyserii do wykonywania zawodu aktora?

Pomyśleliśmy to tak. Po drugim roku bę-
dzie się odbywała powtórna selekcja, która
ostatecznie powinna określić predyspozy-
cje studenta - aktorskie bądź reżyserskie.
Jednocześnie chcemy stworzyć dla niektó-
rych możliwość odbycia kursu reżyserskie-
go i aktorskiego równolegle, aż do końca
studiów. Absolwent obu kursów otrzyma o-
czywiście dyplom z dwiema specjalizacja-
mi. Myślę, że nowy system kształcenia
lalkarzy uczyni naszą szkołę atrakcyjniej-
szą pod względem przygotowania do za-
wodu. Aktor lalkarz wykształcony według
nowego programu otrzyma narzędzia do
zarabiania pieniędzy. Wszak wiadomo, że
państwowe teatry, niestabilne finansowo,
wstrzymały zatrudnienie młodej kadry. Nie
mówiąc już o tym, że wszystko wskazuje
na to, iż w przyszłości teatrów państwo-
wych będzie w Polsce grubo mniej.

Kiedy szkoła białostocka rozpocznie e-
dukację według nowego programu?

Założyliśmy sobie, że do końca zimowe-
go semestru skonstruujemy szkic progra-
mu, jako punkt wyjścia do dalszej dyskusji.
Dyskusja nad programem przekształci go,
dostosuje do sposobu myślenia ogółu nau-
czycieli. Program ten przedyskutujemy
również z samymi studentami. Mam
nadzieję, że nowy program uda się wpro-

wadzić już w przyszłym roku akademickim,
aby rocznik, który przyjmiemy na jesieni
mógł odbywać studia zgodnie z nowym
myśleniem o szkolnictwie i o teatrze.

Wspomniałeś o skostniałym programie,
ale i o zrutynizowanej kadrze nauczycieli.
Czy ta istniejąca kadra jest w stanie udź-
wignąć nowy program kształcenia? Czy
szkoła zdoła wyjść naprzeciw wymogom
nowego programu?

Nie sądzę. W tej chwili szkoła zaprasza
twórców spoza szkoły na pewien rodzaj
warsztatów, aby pokazać inne sposoby do-
chodzenia do precyzji warsztatowej. Cho-
dzi o to, żeby młodzi ludzie zetknęli się z
różnymi sposobami myślenia. Trzon zajęć
warsztatowych będą jednak zawsze stano-
wili praktycy związani ze szkołą na stałe. W
tej chwili kadra dydaktyczna liczy około 40
osób. Zdajemy sobie sprawę z tego, że w
związku z reformą programu będą musiały
nastąpić także zmiany w zespole nauczy-
cieli. To nie będzie łatwe. Na dzisiaj mamy
wyczerpane wszystkie możliwości kadro-
we, jakie w Polsce istnieją. Dlatego liczę na
młodzież, która szkołę opuszcza.

Już dzisiaj zapraszam Cię na dalszy ciąg
rozmowy, która powinna odbyć się za rok,
kiedy szkoła rozpocznie realizację nowego
programu ksztalcenia. Tymczasem dzięku-
ję.
Rozmowa miała miejsce 23 października 1991 r.
w Opolu.

Gerard Vivane

Lalka, nauczyciel aktora

A by znaleźć drogę do opanowania
swej sztuki, aktor musi przejść przez

nader skomplikowany labirynt. Żyć "tu i te-
raz" w postaci scenicznej, lecz zarazem
być gdzie indziej, odrywać się od samego
siebie tak, jak to czyni malarz, odłączając
się od obrazu. Być muzykiem i instrumen-
tem. Zdać się na nastrój chwili, lecz zara-
zem kontrolować swoje ciało, głos, myśli ...

Jakiż pogmatwany gąszcz problemów
trzeba rozsupłać' Czy to właśnie z tych po-
wodów jesteśmy tak wyrozumiali dla ak-
torów?

Od muzyka na przykład wszyscy będą
żądać, aby opanował swój instrument. Za-
nim wystąpi przed ludźmi, musi najpierw
nauczyć się grać bez fałszowania, wodpo-
wiednim rytmie, równo z innymi itp. W przy-
padku aktorów zadowalamy się zazwyczaj
wyrażeniem ..mniej więcej".

Nie gra tekstu, jest nazbyt to tu, to tam,
porusza się źle, nie zawsze rozumiemy to,
co mówi, lecz ..... ma tyle wdzięku i taką
wrażliwość ...".

Prostym, lecz rzadko stosowanym lekar-
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stwem na owe dolegliwości jest pozwolić
prowadzić się lalce. Lalka, dzięki sposobo-
wi jej prowadzenia, jeszcze lepiej niż mas-
ka pozwala aktorowi na odnalezienie się w
przestrzeni, wyeliminowanie nadmiernej,
pasożytniczej gestykulacji i na zwielokrot-
nienie co poniektórych, zbyt małych, niewi-
docznych gestów. Daje najrzetelniejsze
poczucie czasu, uczy wpisywać aktorską
replikę w jej chóralny porządek, nadaje sło-
wu właściwy mu ciężar, pomaga przezwy-
ciężyć wszelkie powtarzanie.

Nie jest to oczywiście nic nowego - wie-
my przecież także i o tym, jakie usługi teatr,
a w szczególności lalka, oddali psycholo-
gom.

Dla aktora zawodowego praca z lalką to
przede wszystkim praca z samym sobą.
(Czyż można być lepiej obsłuzonymv) Jest
to jednak praca pozbawiona narcyzmu, po-
nieważ lalka jest nauczycielem, który nie
znosi żadnej chęci przypodobania się, żad-
nego kabotyństwa. Myślę, że kształcenie
aktorów w naszych szkołach mogłoby zo-
stać przyspieszone i ulepszone, gdyby włą-

czono do jego programu kurs animacji.
Bardzo trudno jest wykryć, precyzyjnie u-
miejscowić to, co hamuje ekspresję aktora.
To jest czasem tak subtelne, tak delikat-
ne ... Często obawa przed pomyłką, przed
zranieniem adepta powstrzymuje nasze
krytyczne uwagi. Dzięki pośrednictwu lalki
animator łatwiej akceptuje uwagi, a nau-
czyciel rozróżnia i rozgranicza problemy a-
depta znacznie precyzyjniej.

Czy możemy sobie wyobrazić, że ujrzy-
my pewnego dnia w naszych szkołach te-
atralnych grupę profesorów prowadzących
zajęcia z uczniami, którzy będą animować
lalki? Prowadzących te zajęcia po to, by po-
móc przyszłym aktorom w przeniesieniu na
nich samych "piękna" lub "brzydoty", które
rozpoznają w lalkach. By dać im środki po-
trzebne do wzmocnienia lub ograniczenia,
wykorzystania czy przekroczenia siebie
samych, gdy będą usiłowali sprostać wy-
maganiom sztuki, a nie przypadku.

Przełożył Juliusz Tyszka
Pierwodruk: .Numśro" nr 4, Bruxelles, Avrill-Juin
1984, s. 6.



JOAN NA ROGAC KA Ile lat istnieje Wydział
Lalkarski we Wrocławiu?
ANNA HELMAN-TWARDOWSKA Od
1972 roku. Mija właśnie dwadzieścia lat od
chwili założenia szkoły.

Ilu absolwentów opuściło wrocławski
Wydział?

Każdego roku kończy Wydział piętnaś-
cie, szesnaście osób. Tylko pięć lat temu
szkołę ukończył nieliczny, dziewięciooso-
bowy rocznik. Jeśli zważyć, że wkrótce
będziemy obchodzili jubileusz dwudziesto-
lecia, szacunkowy rachunek wyniesie oko-

-Ja

Od warsztatu
do twórczości

z Anną Helman-Twardowską dziekanem Wydziału
Lalkarskiego we Wrocławiu rozmawia Joanna Rogacka

ło dwustu dwudziestu dyplomowanych ak-
torów.

Czy Wydział śledzi losy artystyczne
swoich absolwentów? Jaka ich część za-
angażowała się do teatrów lalek?

Trudno pokusić się o dane statystyczne,
ponieważ nasi absolwenci zmieniają miej-
sca pracy. Są tacy, którzy podjęli pracę w
teatrach lalek i tacy, którzy nie otrzyma-
wszy propozycji angażu w zespołach lalko-
wych czekali na inne propozycje
zatrudnienia. W naszym regionie jest sporo
teatrów dramatycznych, które przyciągały
aktorów oferując wyższe płace i mieszka-
nia. Ponad dwudziestu absolwentów pra-
cowało we Wrocławskim Teatrze Lalek.
Pozostało siedemnastu - ci, którzy otrzy-
mali mieszkania. Liczna grupa absolwen-
tów zaangażowała się do Opolskiego
Teatru Lalki i Aktora, gdzie oferowano
mieszkania w Domu Aktora. Po czym, coś
się takiego stało, że aktorzy zaczęli opusz-
czać teatr lalkowy. Nie wiem, jaki był tego
powód, niemniej spora część bardzo dob-

rych, bardzo zdolnych naszych absolwen-
tów zaangażowała się do teatru drama-
tycznego. Myślę, że na niektóre decyzje
miała także wpływ kondycja teatrów lalek
w określonych miejscach i środowiskach.

Czy swoista gotowość do wykonywania
zawodu aktora dramatycznego nie wynika
u absolwentów szkoły wrocławskiej z sa-
mego programu kształcenia realizowane-
go na Wydziale Lalkarskim?

Ilość godzin lekcyjnych tygodniowo, w
ramach których kształci się aktora lalkarza
w porównaniu z ilością godzin gry w planie
żywym, nie uprawnia do tego rodzaju są-
dów. Program nauczania jest tak skonstru-

Spektakl dyplomowy
Wrocławskiego Wydziału Lalkarskiego

"Osmendeusze", 1991.
Od lewej: Andre-Pardon (Andrzej Bali),

Mania Łobuzka (Edyta Skwżyńska)
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owany, by przygotowywał do zadań stawia-
nych właśnie aktorowi lalkarzowi. Staramy
się, aby proces kształcenia satysfakcjono-
wał studentów. Stawiamy ich przed trudny-
mi, ale i interesującymi zadaniami. A jeśli
nasi absolwenci znajdują zatrudnienie nie
tylko w teatrach lalek, to myślę, że sytuacje
takie świadczą zarówno o ich talencie, jak
i nie najgorzej o naszej metodzie kształce-
nia.

Jak więc przebiega proces kształcenia
aktorów na Waszym Wydziale?

Pierwszy rok jest rokiem propedeutycz-
nym, na którym najważniejszym przedmio-
tem są elementarne zadania aktorskie w
planie lalkowym. Ponadto studenci odby-
wają zajęcia z techniki mowy, techniki wo-
kalnej,impostacji głosu, interpretacji prozy
i wiersza, elementarnych zadań aktorskich
w planie żywym, plastyki ruchu sceniczne-
go, rytmiki z podstawami tańca. Kształce-
niu zawodowemu towarzyszą przedmioty
teoretyczne i ogólnorozwojowe. Program
drugiego roku obejmuje wszystkie klasycz-
ne techniki lalkowe tzn. grę jawajką,
pacynką, marionetką, kukłą i grę w masce.

Ponieważ teatr lalek coraz rzadziej pos-
ługuje się klasycznymi technikami, wpro-
wadziliśmy na trzecim roku obok gry w
masce i gry marionetką, naukę gry lalkami,
które nie mieszczą się w ich tradycyjnej kla-
syfikacji. Chodzi nam, o to, by w szkole stu-
dent zetknął się z zadaniami, które może
otrzymać we współczesnym teatrze lalek,
żeby nie był bezradny, kiedy przyjdzie mu
stanąć obok lalki jako jej partner czy też za
lalką, bez parawanu. Jakiego typu to ma
być lalka zależy od pedagoga, który często
utalentowany plastycznie, sam projektuje
lalki. (Już od pierwszego roku studenci od-
bywają zajęcia z budowy lalek, na których
sami projektują i wykonują lalki do zadań
dydaktycznych. )

Ola jakiego teatru Wydział kształci akto-
rów: inscenizacyjnego, repertuarowego te-
atru instytucjonalnego?

Myślę, że nasze założenia programowe
nie wprowadzają tu żadnych ograniczeń.

W polskim teatrze lalek dotychczas do-
minował, czy wręcz stanowił wyłączność,
model inscenizacyjnego, repertuarowego
teatru dla dzieci. Ruch w kierunku teatru kil-
kuosobowego, autorskiego teatru prywat-
nego, takiego jaki jest popularny na
Zachodzie, to przecież zjawisko jeszcze u
nas efemeryczne. Wiadomo jednak, że
praca w takich małych zespołach wymaga
bardzo wszechstronnych kwalifikacji artys-
tycznych.

Czy Wydział przygotowuje do pracy w
nowym modelu teatru?

Myślę, że tak. Odpowiednie kwalifikacje
zdobywają studenci zarówno w ramach
programu nauczania, jak i podczas warsz-
tatów aktorskich prowadzonych przez uz-
nanych twórców. Poza tym studenci mają
możliwość samorealizacji w grupach po-
wstających spontanicznie celem tworzenia
określonych przedsięwzięć artystycznych.

Czy szkoła sprawuje opiekę artystyczną
nad tymi studenckimi przedsięwzięciami?

Jeśli studenci zadeklarują chęć zrealizo-
wania samodzielnie programu widowisko-
wego, szkoła służy im wszelką pomocą,
począwszy od zabezpieczenia środków
materialnych, po pomoc merytoryczną pe-
dagogów. Prace leżące poza głównym nur-
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tem dydaktycznym, studenci wykonują w
czasie wolnym. Twórczości samodzielnej
poświęcają dni świąteczne, noce, a nawet
wakacje. Gotowe dzieło szkoła promuje.
Tak było z Kliniką Lalek, która zawiązała
się po pierwszym semestrze i działa do dzi-
siaj już poza szkołą.

Czy każdy rocznik opuszcza szkołę z
własnym teatrem?

Każdy rocznik ma taką szansę. Staramy
się wszelkimi sposobami inicjować potrze-
bę samorealizacji w działaniach teatral-
nych. Ważnym momentem w tym procesie
jest kontakt studentów z wybitnym i twórca-
mi z różnych dziedzin. To procentuje. Roz-
budza ich wyobraźnię twórczą, uwrażliwia,
pozwala na bardzo szerokie widzenie teat-
ru lalek i jego środków.

Jakiego typu repertuar realizowany jest
w procesie dydaktycznym?

Student powinien w procesie kształcenia
zetknąć się zarówno z repertuarem dla
dzieci, jak i dla dorosłych. Sprawą nadrzęd-
nąjest, aby to była dobra literatura, bo tylko
taka umożliwia postawienie przed studen-
tami poważnych i trudnych zadań. Bardzo
często pedagodzy piszą scenariusze dla
potrzeb dydaktycznych bazując na teks-
tach Andersena, Szwarca, Mrożka, Ghel-
derodego, Goethego. Oczywiście musi
istnieć stopniowanie trudności - od zadań
łatwiejszych po bardzo złożone. Zawodo-
wą edukację student kończy dwoma dyplo-
mami zespołowymi oraz dyplomem
indywidualnym.

Czymże jest wobec tego dyplom indywi-
dualny?

Dyplom indywidualny jest przygotowy-
wany od szóstego semestru w ramach
przedmiotu aktor z lalką na estradzie. Stu-
denci sami dokonują wyboru literatury, któ-
rą adaptują do możliwości obsadowych i
realizacyjnych. Kontakty ze scenografami
- choćby podczas wykładów lub warszta-
tów z profesorami uczelni plastycznych,
przygotowują studenta do pracy nad włas-
nymi projektami scenograficznymi. Rów-
nież lalki do tego dyplomu młodzież
wykonuje samodzielnie w szkolnej pracow-
ni lalkarskiej. Praca nad przedstawieniem
dyplomowym jest sprawdzianem umiejęt-
ności samodzielnego myślenia i okazją do
wykazania się inwencją twórczą. Pedago-
dzy opiekujący się dyplomami występują
jedynie w roli konsultantów i służą swoim
doświadczeniem. Tak więc absolwent po
opuszczeniu murów szkoły ma już pewien
dorobek, który może wykorzystać na progu
swojej kariery zawodowej. Myślę, że jest to
w dzisiejszych czasach niebagatelny atut.

Czy władze szkoły w dalszym ciągu wi-
dzą konieczność dwukierunkowego kształ-
cenia lalkarzy - zarówno aktorów jak i
reżyserów?

Uważamy, że wydział reżyserii lalkowej
powinien powstać we Wrocławiu. Wrocław-
skie środowisko z całą pewnością mogłoby
kształcić wartościowych reżyserów teatru
lalek. Mamy odpowiednie zaplecze artys-
tyczne, naukowe i instytucjonalne. Jeśli w
przyszłości wydział reżyserii tutaj powsta-
nie, myślę, że będzie to bardzo szczęśliwy
moment dla kondycji polskiego teatru lalek.
W związku z tym władze naszej Uczelni bę-
dą dalej zabiegać o utworzenie we Wrocła-
wiu wydziału reżyserii lalkowej.

Dziękuję Pani za rozmowę.

Recenzje

I

Zakochany obłok Nazima Hikmeta to
baśń turecka opowiadająca historię

Fleciego Kraju. Powstał ten kraj z dźwię-
ków muzyki grającego na flecie derwisza i
opuściwszy wnętrze fletu rozrósł się na
pustyni, na drugim krańcu świata rzeczy-
wistego. Rozrósł się jako twór podobny i
niepodobny zarazem do tego wszystkiego,
co było wcześniej i wokół. Podobny, bo w
tym kraju byli ludzie, zwierzęta, kwiaty i
zjawiska przyrody, było dobro i zło, szarpią-
ce namiętności i tkliwa uczuciowość, mi-
łość i nienawiść, piękno i brzydota.
Nipodobny, bowiem nasycony duchem
powszechnego braterstwa, szlachetnej
harmonii łączącej większość egzystują-
cych tam istot i żywiołów, ukierunkowany
ku szlachetności niejako zobiektywizowa-
nej, absolutnej. We Flecim Kraju rozegrała
się dramatyczna walka dobra ze złem, w
wyniku której zjednoczone wartości pozy-
tywne zatriumfowały. Stąd baśni tej przes-
łanie sprowadza się do dwóch
zdańr.Dobrzy ludzie, dobre zwierzęta, dob-
re obłoki nigdy nie giną. Kto kocha nie
umiera".

Jak z tego wynika akt kreacji świata,
podjęty przez ,derwisza, był częściowo tyl-
ko nieudany. Swiat zrodzony z Piękna wy-
szedł na swoje. Replika aktu stworzenia
okazała się udatniejsza od tworów wszela-
kich demiurgów, przeważnie niezadowolo-
nych i rozczarowanych własnym dziełem.

Realizacja sceniczna Zakochanego ob-
łokuwydaje się stawiać zadania typowe dla
teatru czarodziejskiego, dla najklasyczniej-
szej feerii. Sceniczne cuda byłyby wów-
czas gruntem dla metafory - efektu poezji
prostej choć niecodziennej. Marek Paw-
łowski, mimo że napisana przez Małgorza-
tę Łabęcką-Koecherową sztuka według
Hikmeta nakłaniała do takiego ujęcia, zde-
cydował się poczęstować widzów metaforą
daną z góry, cuda zrekompensować spo-
sobami, a rzecz całą uegzotycznić, swoiś-
cie "zorientalizować".

Cała scena przedstawia świat pierwot-
nie istniejący - ciemny i zdominowany
przez ponure i ekspansywne zło. Zaś Fleci
Kraj znalazł swoje miejsce na owalnym
podeście usytuowanym w centrum sceny.
Akcji na podeście patronuje konwencja "te-
atru lalek na stole" - w postaci, w jakiej o-
pisał ją Marek Waszkiel ("Teatr Lalek"



1991, nr 3-4, s. 3). Wszystko wokół dzieje
się w żywym planie. Nieuchronna koegzys-
tencja dwóch światów i dwóch konwencji
wprowadza pewne zamieszanie. Na przy-
kład aktorzy będący już to postaciami sa-
mymi w sobie, już to animatorami sprawiają
wrażenie nie do końca poinstruowanych w
kwestii, czy gdy są nade wszystko anima-
torami, to pozostają nadal postaciami, czy
też winni być .niewidzialni". Można też py-
tać o to, skąd złe moce świata, który był,
wiedzą o zamiarze derwisza stworzenia re-
alności nowej i lepszej. A wiedzą, skoro,
zanim jeszcze zadął on w swój flet czarno-
księski, staczają z nim walkę. Desperacką

tureckiej z Molierowskiego Mieszczanina
szlachcicem.

Powyższe spostrzeżenia nie negują by-
najmniej sensowności uwagi sformułowa-
nej podczas dyskusji po przedstawieniu
przez wałbrzyską młodzież licealną, która
to uwaga dostrzegła w spektaklu refleksję
nad opozycją pomiędzy dwoma celami eg-
zystencji, mianowicie pomiędzy "być" i
"mieć". Możliwość takiej interpretacji spek-
taklu Marka Pawłowskiego stanowi dowód
szlachetnych ambicji reżysera i teatru.
Chociaż z drugiej strony bardzo trudno
wyzbyć się sceptycyzmu wobec faktu, że
owo wzniosłe wskatanie etyczne wysnute

zostało z arsenału kultury, gdzie dylemat-
konflikt między "być" i "mieć" najzwyczaj-
niej, śmiem twierdzić, nie istnieje. Ani w
myśli, ani wtradycji, ani w sztuce, ani nawet
w metafizyce. Cóż dopiero w baśni, choćby
naj piękniejszej.

Jan Niewiadomski

Zakochany obłok Małgorzata Łabęoka-Kosche-
rewa wg Nazima Hikmeta Reż. Marek Pawłow-
ski (PWST Wydziały Sztuk Lalkarskich w
Białymstoku), scen. Andrzej Czyczyło, muz.
Zbigniew Karnecki, ruch scen. Paweł Micho-
rzewski. Prem. czerwiec 1991 r. Teatr Lalek w
Wałbrzychu.

Hikmet "po turecku"
i okrutną. Niewyjaśniona jest również spra-
wa powszechnej mobilizacji i konfederacji
zła o różnym rodowodzie, a takoż zagad-
nienie swoistej samotności wszystkiego,
co dobre.

Trudno też oprzeć się mniemaniu, iż naj-
większą troską reżysera była odpowiedź
na pytanie: jak zrobić na scenie ob/ok. W
końcu zrobiony został w postaci szerokiego
transparentu, którego drzewca są narzę-
dziami animacji. W blasku kolorowych
zmieniających się świateł "ob/ok" (rozdy-
mający się, pulsujący, żywy) robi wrażenie
poetyczne, tyle że troszeczkę przypomina
widoki z paradnych, wieczornych manifes-
tacji. Za to bardzo piękne i nasycone magią
są sekwencje obrazujące rozkwitanie, uni-
cestwienie i ponowne ożywienie ogrodu A-
iszy, który w postaci bajecznego kwiatu
rozpostarł się na lewym skraju "fleciego"
podestu. Z kolei sposoby na osiągnięcie e-
fektu pędu, wyczerpującej wędrówki,
śmiertelnych zmagań etc., wyraźnie mijają
się z celem.

Obok wspom nianego już ogrodu - kwiatu
Aiszy zapamiętuje się z tego przedstawie-
nia Osetnicę Agnieszki Kulikowskiej, która
jedyna zagrała demona (Czarniawiec był
tylko koboldem) oraz samą Aiszę Małgo-
rzaty Walczak - istną królewnę lalek urze-
kających czarem serca i oblicza, no i nade
wszystko muzykę Zbigniewa Karneckiego.
W jej rytm ie, logice i głębi żyje całe to wido-
wisko.

Karnecki nie stylizuje swego dzieła na i-
mitację "wschodnich" dźwięków, natomiast
celebralność, namaszczenie i ceremonial-
na hieratyczność działań scenicznych -
wypadkowa "orientalistycznego" manieryz-
mu przywodzi na myśl (złośliwcom i), ni
mniej, ni więcej, tylko sceny tzw. Ceremonii

Aisza (Małgorzata Walczak),
Czarniawiec (Aleksander Bednarski)

Jan Niewiadomski
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Chłopiec i wiatr to pierwsza premiera
tego sezonu w "Banialuce" i pierwsza

reżyseria Aleksandra Antończaka jako no-
wego szefa artystycznego tej sceny. Na
debiut dyrektorski, zapowiadany już w
kwietniu ub. r. czekano niecierpliwie: czy
będzie on powtórzeniem artystycznego
sukcesu Krawca Niteczki i Paluszka? Wie-
dziano, że realizacja nowego tytułu będzie
kontynuacją zastosowanej we wcześniej-
szych widowiskach poetyki gry formą. Po-
nadto można było przypuszczać, iż
premiera w "Banialuce" będzie replikązre-
alizowanego przez Antończaka kilka lat te-
mu w Plewen widowiska pod tym samym
tytułem. Pierwotny pomysł na przedstawie-
nie zrodził się więc w Bułgarii, reżyser sko-

rzystał wówczas z tamtejszej wersji baśni,
choć posiadamy w rodzimej literaturze jej
zbliżony wariant np. opracowany przez
Wacława Sieroszewskiego pt. Dary wiatru
północnego.

Zresztą bajka ta znana jest wszystkim lu-
dom Europy i Azji (oznaczona w międzyna-
rodowej systematyce jako typ 563, tylko w
Polsce zapisana jest w 30 odmianach). Ju-
lian Krzyżanowski tak referował jej prze-
bieg tabulamyt.Biedak otrzymuje od
tajemniczej istoty (Pana Boga, św. Piotra,
diabła, mrozu, wiatru) tytułem odszko-
d ow a n ia, nagrody lub podarka przedmio-
ty magiczne, zwykle stół dostarczający
potraw, sakiewkę pieniędzy i zwierzę, które
sypie czy znosi złote monety. Przedmioty

Teatr zaklęty w kuli
Jcanna Rogacka
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te wyłudza lub wymusza od niego chytry
sąsiad, karczmarz, książę. Biedak idzie
raz jeszcze do swego dobroczyńcy, który
dajemukije samobije lubinnyprzedmiot
podobny; dzięki niemu biedak odzyskuje
swoją własność" [podkreślenia autora].

Na tym schemacie popularnej i starej jak
świat bajki ludowej (znanej już w VI w.n.e.
w Indiach) oparto współczesne przedsta-
wienie, które mabardziej zainteresowaćte-
atralną formą niż przesłaniem
wartościującym ludzkie czyny, cnoty i przy-
wary. Aktorzy prezentują przed widzami
wędrówkę po meandrach sztuki przedsta-
wiania, mniej zaś eksponują akcję pełną
zasadzek i niebezpiecznych przygód.

Po lewej:
Chłopiec (piotr Tomaszewski)

U góry:
Od lewej: Władysława Cader,

Janusz Siwy, Piotr Tomaszewski,
Lucyna Sypniewska



Scenariusz bielskiego widowiska skon-
struowany został w dużej mierze z tekstów
dziecięcych wyliczanek, mniej lub bardziej
korespondujących ze zdarzeniami opowia-
danej historii, udatnie natomiast organizu-
jących sytuacje teatralne. Obraz sceniczny
tworzą plastyczne wariacje wokół kuli i po-
chodnych jej kształtów. Można powiedzieć,
że jest to barwna kompozycja na pięciu ak-
torów, trzy kule i osiem półkul tworzących
rzeczywistość baśniowo-teatralną, pełną
metafor i symboli. Wszak kula według eru-
dycyjnych interpretacji jest "wszystko two-
rzącym prajajem, jedynką bez miary i
końca, która vyydaje z siebie cały pozostały
świat form"( Swiat symboliki chrześcijań-
skieJ).

Obraz kuli łączący w sobie cechy up-
roszczonego rysunku ziemskiego globu w
przestrzeni kosmicznej a równocześnie
cechy bezosobowej formy geometrycznej
wypełnia okno sceniczne nie przesłonięte
kurtyną. Zanim rozpocznie się spektakl wi-
dzowie mogą przez dłuższą chwilę studio-
wać jego kształt, fakturę i kolor, smakować
jego prostotę i tajemnicę. Z tej kuli, która
jest wszystkim i niczym więcej poza tym,
czym jest, buduje reżyser przestrzeń, dro-
gę, którą przebywa chłopiec w poszukiwa-
niu wiatru i napotkane na niej istoty ludzkie,
zwierzęta, baśniowe stwory oraz niezbęd-

ne rekwizyty. Wypukły lub wklęsły przed-
miot połączony z działaniem aktora zmie-
nia swoje funkcje w zależności od
scenicznej akcji, która jest równocześnie:
teatralną baśnią, obrzędem i dziecięcą za-
bawą. Komponowanie ciągle nowych ele-
mentów gry, nowych zmieniających się
postaci z zachowaniem jedności formy i
materii plastycznej z niezwykłą wprost kon-
sekwencją, przypomina proces tworzenia
kasztanowych ludzików z dziecinnego po-
koju.

Gotowa, nie podlegająca formowaniu na
oczach widza, jest tylko lalka chłopca, który
wraz z prowadzącym ją aktorem (piotr To-
maszewski) tworzy postać najbardziej ze
wszystkich zindywidualizowaną, wyrażają-
cą dążenia, postawy i uczucia, ale bez niu-
ansów psychologicznych, wyraźnie
podporządkowaną przyjętej konwencji gry
i z góry danej fabule baśni. Bo w teatrze
Antończaka wszystko jest umowne, skon-
wencjonalizowane i "na niby", jak w zaba-
wie.

Fałszywym byłoby mniemanie, że Ch/o-
piec i wiatr:to historia li tylko o dzielnym pa-
cholęciu, które przemierza świat, by u
wichru dochodzić swojej krzywdy. W isto-
cie jest to przedstawienie także o małym
twórcy, który kreuje siebie i swój własny
świat, i o tym, że zabawa jest najprawdziw-

szą formą ekspresji dziecka. Dla zbudowa-
nia odrębnego obszaru rzeczywistości i
fantazji, tak obcych nam, dorosłym, reżyser
posłużył się konwencją gier dramatycz-
nych wraz z właściwymi im środkami wyra-
zu scenicznego: pantomimicznym ruchem,
dźwiękiem i wreszcie, słowem. Przeniesie-
nie spontanicznych zachowań i reakcji
dziecka na działania teatralne to zadanie
dla aktora niezwykle trudne. Łatwo "obsu-
nąć się" w naśladowanie dające efekty ko-
miczne lub, co gorsza, w infantylizm.
Bielski zespół znalazł środek na autentycz-
ność i wiarygodność swojej gry.

Przyjęta w przedstawieniu optyka dziec-
ka osłabiła wymowę moralną treści "impro-
wizowanej" baśni, ale wzmocniła
przesłanie autorskiego teatru Aleksandra
Antończaka, które głosi, że sztuka przed-
stawiania powinna zostawić widzowi mar-
gines na własną twórczą interpretację
otaczającego go świata zdarzeń i rzeczy.

Joanna Rogacka

Ch/opiec i wiatr Oprac. tekstu Lucyna Kozień,
Aleksander Antończak. Reż. i scen. Aleksander
Antończak, muz. Krystyna Fuczik. Premieragru-
dzień 1991 r. Wykonawcy: Władysława Cader,
Lucyna Sypniewska, Jan Chmiel, Janusz Siwy,
PiotrTomaszewski. Naskrzypcach gra Krystyna
Fuczik.
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Wrogowie wolności zmęczą się (narodzie)
twą wolnością i sprawią, byś zatęsknił za niewo-
lą i poszukał ochrony jakiegoś pana niosącego
dobrobyti pokój. J.P. Marat

13 lipca 1793 roku zasztyletowany zo-
stał Jean Paul Marat. Kiepski lekarz, mier-
ny literat, wielki dziennikarz.
Najradykalniejszy z radykałów, człowiek-
symbol niepomiarkowanego maksymali-
zmu Wielkiej Rewolucji Francuskiej.
Przyjaciel ludu i opiekun maluczkich, try-
bun zrewoltowanych mas. Być może nie-
doszły dyktator totalnie zbuntowanej
Francji. Najzacieklejszy wróg opieszałości
rewolucji, jej półśrodków i kompromisów.
Padł śmiercią nie heroiczną, zasztyletowa-
ny w wan nie kobiecą ręką fanatycznej ant y-
terrorystki Charlotty Corday.

W roku 1964 Peter Weiss napisał sztukę
o tym, jak to męczeństwo i śmierć Marata
przedstawił zespół aktorski przytułku w
Charenton pod kierunkiem pana markiza
de Sade - osławionego gorszyciela, sław-
nego pisarza i filozofa. Prapremierę utworu
Weissa reżyserował w Berlinie Zachodnim
Konrad Swinarski.

Charenton było domem poprawy, na po-
ły więzieniem, na poły szpitalem. Przeby-
wali tam szaleńcy, wyrzutki społeczeństwa
i polityczni przeciwnicy panującego syste-
mu. W tychże trzech rolach izolowano tam
za czasów Napoleona markiza de Sade. W
sztuce Weissa Napoleon jest już Cesa-
rzem Francuzów. Wyimaginowana akcja
utworu dzieje się więc po roku 1804 a przed

rokiem 1810, kiedy to nieszczęsnemu mar-
kizowi definitywnie zakazano organizowa-
nia spektakli teatralnych, przedtem tłumnie
odwiedzanych nawet przez towarzystwo
paryskie. Scenariusz Weissa przypominać
może nieistniejącą .okolicznościówkę"
Przyjaciel Ludu, czyli śmierć Mara ta. Re-
wolucje lubowały się nie tylko w teatraliza-
cjach swego ceremoniału, lecz także w
inscenizacjach swych kluczowych epizo-
dów. Już to na zasadzie przeżyjmy to jesz-
cze raz; już to dla pokrzepienia serc; już to
dla przypomnienia, jak było naprawdę.

W spektaklu Piotra Tomaszuka de Sade
pozostaje inscenizatorem i inspiratorem
przedstawienia, nie jest tylko mistrzem ce-
remonii. Rolę tę przejęła na siebie, jako je-
dyna reprezentantka personelu zakładu a
zarazem mandatariuszka opiekuńczego
rządu i całej sfery prawości, Przełożona
Przytułku. Ta kobieta młoda i piękna, wy-
niosła i pokorna, skromna i dystyngowana,
ma w sobie powagę średniowiecznej ksieni
klasztornej. Posiada majestat służebnicy
Boga i wszystkich Jego sojuszników.
Przybrana w habit karmelitanki dzierży w
ręku wysoką laskę - mniej kij, a bardziej
pastorał. Z ust Przełożonej (Małgorzaty
Król) nie schodzi uśmiech - pogodny i ta-
jemniczy. Taki, na jaki stać osobę, która
wie najwięcej. Nad całym światem spekta-
klu Przełożona Przytułku po prostu panuje.
I nie przestaje panować nawet wówczas,
gdy musi się uciekać do czynności repre-
syjnych: a to mitygując rozpasaną lubież-
ność, a to rekwirując z rąk szaleńców

błyszczący sztylet. Nawiasem mówiąc
sztylet ten, niczym usłużny rekwizytor, od-
daje na chwilę w ręce swych podopiecz-
nych, gdy musi on zagrać w akcji. W
końcu naczelnemu zadaniu przedstawie-
nia: zabić Marata w postaci kukły jego, pod-
porządkowani są tu wszyscy i wszystko.
Szczególny rodzaj relacji zda się panować
między Przełożoną a markizem. Możnasą-
dzić, że jest ona powiernicą i patronką
wszystkich jego planów i pomysłów, toteż
nadzór Przełożonej nad przebiegiem spek-
taklu nie jest kontrolą de Sade'a, ale dysk-
retnym nadzorem nad respektowaniem
postanowień wcześniej zawartej umowy.

Władza Przełożonej Przytułku rozciąga
się także nad przybyłą na widowisko pub-
licznością. Piękna karmelitanka zaprasza
nas do sali, wskazuje miejsca, jest przez
cały czas gwarantką naszego "bezpieczeń-
stwa" i ona powiadamia nas o zakończeniu
przedstawienia, a potem konfidencjonalnie
nakłania do wyjścia na zewnątrz. Wyraźne
ociąganie się publiczności i niechęć do o-
puszczenia sali widownianej skłonny był-
bym tłumaczyć nie obawą przed
pensjonariuszami Charenton, którzy przed
chwilą wyszli pierwsi tą samą drogą, którą
teraz nam wskazuje Przełożona, a raczej
"lękiem" przed tym, że i my zostaliśmy tym-
czasem skazani na dłuższy pobyt w przy-
tułku i że poza salą spektaklu jest właśnie
Charenton. Charenton prawdziwe.

Przełożona jest mistrzynią ceremonii, de
Sade - inscenizatorem, wodzirejem zaś
wydarzeń Wywoływacz - grany u Toma-

Czyhanie na Napoleona
Henryk I. Rogacki
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szuka przez kobietę. Agnieszka Janowska
- bosa, bardzo krótko ostrzyżona, w bia-
łych spodniach i białym kaftaniku - bardziej
maskuje, niż eksponuje swą płeć. Krzykli-
wa, jarmarczno-zawadiacka i wulgarna,
przebojowa, na swój sposób "liryczna" sta-
je się tylko wtedy, gdy, jeśli tak rzec ucho-
dzi, "po kobiecemu" emabluje swój
dyrygencki rekwizyt - falliczną pałeczkę.
Rekwizyt ten w ręku markiza okazuje się
już li tylko substytutem. Pałeczką Wywoły-
wacza pan de Sade demonstruje swą jur-
ność, tymże rekwizytem, z maniackim
uporem, doszukuje się uwodzirejki drugo-
i pierwszorzędnych cech płci niewieściej.
Dziewczyna pozostaje oziębła na te zaloty,
ale markiz może triumfować, kiedy Wywo-
ływaczka nagle i z jawną rozkoszą odkrywa
falliczny kształt ... krzyża zawieszonego na
szyi jednego z pacjentów.

Pan de Sade, w domowym stroju XVIII-
wiecznego eleganta, trwa jakby w półśnie
przerywanym znienacka i bezzasadnie. Na
jego wargach, ciągle chciwie rozchylonych,
rozgrymasH się na stałe uśmieszek ni to
sceptyka, ni to lubieżnego libertyna. Wra-
żenie z roli Tomasza Chaleckiego jest ta-
kie, że markiz swoje wie i pewny jest swych
racji, ale eksperymentuje. Z premedytacją.
De Sade jest jedyną obok Przełożonej po-
stacią ukostiumowaną i obutą.

Wszyscy pozostali są bosi, w zgrzeb-
nych koszulach. Z ich sposobu bycia oko
amatora wnioskuje, że to ofiary katatonii.
Tylko Karolina Corday (Aneta Głuch) robi
somnambuliczkę, która bardzo lubi być
mistyczką, a w gruncie rzeczy to prawdo-
podobnie skryta nimfomanka. Marata, Ja-
cek Filipiak gra jak doktrynera. Doktrynera
niezgody na półśrodki i doktrynera skraj-
nych konsekwencji. Jego choroba skóry

prezentuje się jakoby znak udręczenia doz-
nawanego od świata, zaś jego bezradność
wobec niej wygląda jak figura nieskutecz-
ności Maratowych idei. Idei wykoncypowa-
nych, dalekich od płomienności. W stan
uniesienia wprowadza bowiem Marata li
tylko marzenie erotyczne czy też jego ża-
łosna parodia. W portrecie Marata wynika-
jącym z tej roli dominuje deklaratywność i
bierność. Marat gard/uje z emfazą, lecz we
wszystko jest wrzucany. W politykę, w i-
deologię, w seks, w śmierć, w historię.

Anonimowy w większości tłumek pac-
jentów gra lud z roku 1793. Lud, który sięg-
nął kresu. Nie na darmo leitmotivem
przedstawienia jest chóralna apostrofa:

.Maracis, co się stało z naszą rewolucją!
Maracie my nie chcemy już czekać najutrol
Maracie my wciąż .jesteśmy najbiedniej-
szym staneml i dzisiaj chcemy widzieć
obiecaną zmianę".

Tenże ensembi nieszczęśników rozgry-
wa fragmenty debat parlamentarnych, kon-
certowo demonstrując, jak to zbuntowany,
ale przegrany już lud, udawany przez sza-
leńców, udaje oto tegoż ludu uładzonych i
wymownych przedstawicieli. Istnieje więc
iluzja piętrowa i istnieje masa ludzka. Ona
zresztą też jest iluzją. Ów tłum tworzony
jest maksymalnie przez dwanaście osób, a
wrażenie ruchu mas, pulsowania tłumu wi-
dzi się nieodpartym. Całego Marat-Sade'a
rozgrywa Piotr Tomaszuk zespołem sie-
demnastoosobowym. Z tego jedynie Prze-
łożona, Marat, Wywoływacz, de Sade i
pacjent grający na fisharmonii są ciągle tyl-
ko tymi samymi postaciami. Reszta też
jest postaciami, ale ciągle grywającymi ja-
kieś role. Może za dużo powiedziane całe-
go Mara t-Sade 'a, bo wrocławski spektakl
trwa równo godzinę. Jest więc ewidentnym

skrótem, esencją Weissowego scenariu-
sza.
Ta kondensacja, albowiem nie jest to ani
miniaturyzacja, ani kameralizacja, dotyczy
także przestrzeni. Historia męczeństwa i
śmierci Marata przedstawiona zostaje w
maleńkiej wyczernionej części salki teatral-
nej. Szczupłość miejsca gry odpowiada
szczupłości części widownianej. Jak tę
przestrzeń gry zagospodarowano? Po le- .
wo, tuż obok wejścia - fisharmonia, przy
niej miejsce Przełożonej. Po prawo stano-
wisko de Sade'a, zaraz za nim Maratowa
wanna. W głębi: z lewej - atrapa gilotyny,
a pośrodku - wala się gipsowe popiersie
Marata udekorowane trójkolorową wstęgą.
Posążek ten najpierw obnosi się w triumfal-
nym pochodzie, później gipsowy Marat
przebity będzie sztyletem. Ma ta czynność
wymiar magicznego mordu rytualnego, ale
jest i profanacją symbolu, a wreszcie paro-

Poniżej:
Pan de Sade (Tomasz Chalecki)

Obok (po lewej):
Na pierwszym planie:
Marat (Jacek Filipiak)
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dią zbrodni, zabawną grą w zabijanego.
Udawana gilotyna i "martwy" gipsowy Ma-
rat czynią z Charenton coś na kształt pa-
nopticum rewolucyjnych pamiątek, jeśli nie
wręcz lamus falsyfikatów Rewolucji. W o-
góle ma to miejsce atmosferę czasu niosą-
cego totalną likwidację przeszłości.
Likwidację, która jest z jednej strony zasko-
czeniem, z drugiej najlogiczniejszym fina-
łem toczącej się Historii. Jako najbardziej
lapidarna charakterystyka ukazanego w
spektaklu momentu dziejowego przyche-
dząna myśl słowa Mickiewiczowskiego ks.
Robaka wypowiedziane w karczmie Jan-
kiela:

"Pan Najjaśniejszy,l
Napoleon, katolik jest najprzykładniejszy;l
Wszak go papież namaścił, żyją z sobą w
zgodzie/ I nawracają ludzi w francuskim na-
rodzie,! Który się trochę popsuł ..."

Spektakl Tomaszuka dzieje się w cieniu
cesarskiej dyktatury sprawowanej w ścis-
łym sojuszu z paraliżującą potęgą Kościo-

ła. Przedstawienie ma w sobie rytm celeb-
rainego obrzędu i całe jest parodią. Echa
parodii wydają się słyszalne i przejmujące
nawet w sugestywnej muzyce Waldemara
Wróblewskiego. Cały ten zgiełk obrazu i
dźwięku jest nieustannym groteskowym
szyderstwem jakby sprowokowanym przez
gniewny aforyzm Jean Paul Marata, co
rzekł ponoć: "Francuzi zwariowali - są bo-
wiem jedynym narodem, który chce
wzmocnić rewolucję przemówieniami i
śpiewem".

Opaczna pochwała głupoty zawarta w
widowisku wydawać się może, na pierwszy
rzut oka, apoteozą bierności i uległości wo-
bec absurdalnego fatalizmu dziejów, po-
chwałą bezruchu i apatii. Daje się wszakże
interpretować również jako desperacka ob-
rona ludzkich marzeń o wolności. Wolności
eksplikowanej tutaj jako samouświadomie-
nie się człowieka w jego byciu człowiekiem.
Konsekwencje tego odkrycia zdają się
głębsze i ciekawsze w relacji człowieka ze

swym własnym wnętrzem niźli w układach
społecznych. Na zewnątrz bowiem czają
się upiory. Czyżby więc przesłanie wroc-
ławskiej wypowiedzi teatralnej oscylowało

. w kierunku senecjańskiego stoicyzmu?
W każdym razie krzywdząca byłaby in-

terpretacja Tomaszukowego Marat-Sade'a
w kategoriach publicystycznych, czysto in-
terwencyjnych. Myślenie takie sprowadza-
łoby się do konstatacji, skądinąd banalnej,
że każda rewolucja ma takiego Napoleona,
na jakiego zasługuje. Napoleona naszych
czasów, uważanych tu i ówdzie za erę de-
finitywnego pożegnania z rewolucją,
przedstawienie na pewno nie wskazuje. Co
nie znaczy, że nie jest głosem protestu.
Nade wszystko przeciw ubezwłasnowol-
nieniu człowieka (indywidualnego i spo-
łecznego), przeciw wyręczaniu go i
odbieraniu mu prawa do wymyślania i
zmieniania świata. Protest ów można uwa-
żać za skierowany nie tylko do polityków,
lecz także do filozofów. Tych oczywistych i

Miniatura obiit, natum est Towarzystwo
"Wierszalin". I chwała Bogu. Chwała

mu za to, mianowicie, że nie pozwolił roz-
paść się grupie ludzi, która stworzyła
wspólnie coś ważnego i pięknego. Bóg,
zawsze obecny w moralnych traktatach To-
maszuka i Słobodzianka, najpierw pozwolił
im przetrwać, a z czasem, ufajmy, da żyć i
pracować godziwie i na swoim, doda mate-
rii, by wspierała ducha.

Bóg w tym teatrze nie jest straszakiem,
jakim bywa w rękach polityków. Bóg jest tu
patronem psychomachii, choć niekoniecz-
nie sędzią. A jeśli sędzią, to takim, który
powstrzymuje się od wyroku, osąd zosta-
wiając dla siebie. Nie ułatwia to zadania wi-
dzom, ale też Tomaszuk i Słobodzianek nie
uprawiają teatru łatwego. Czasem wydaje
się on prosty - tak prosty jak uderzenie o-
buchem w łeb; wychodzi człowiek, i trudno
się otrząsnąć. Na Turlajgroszku z przeję-
cia. Na, dajmy na to, Historii o żebraku i
osio/ku z podziwu. Skąd aż podziw w teat-
rze dla dzieci? Ano stąd, że autor i reżyser,
Tadeusz Słobodzianek, ma odwagę dobit-
nie mówić o prawach moralnych i demora-
lizacji w tej najgorszej z rzeczywistości,
gdzie moralności co kot napłakał, zaś de-
moralizacja, w najszerszym pojęciu, jest
naszym chlebem powszednim.

"Bo to te oko tak świeci" - przed rozpo-
częciem spektaklu bardzo młody człowiek
trącił mnie łokciem, pokazując z dumąswo-
je odkrycie - trójkątne Oko Opatrzności
zawieszone ponad sceną-światem, miesz-
czącą rekwizyty świata przedstawionego.
Przedstawienie jest parafrazą teatru jar-
marcznego. Żywe postacie aktorów, ni to z
clownady, ni z komedii dell'arte (zaplątał
się nawet koźlonogi Diabeł, echo dramatu
satyrowego) animują marionetki zaludnia-
jące nadscenkę, która za pomocą malowa-
nego prospektu przedstawia podwórko
miejskie, bezludne ostępy, pałac królewski
i krwawy, szubieniczny pejzaż smoczych
włości.

Owym małym światem bajki interesuje
się poczciwy, drzemiący Bóg, waleczny A-
nioł i podstępny Diabeł. Widząc, że na zie-
mi źle się dzieje, postanawia dobry Bóg
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wspomóc biednego żebraka z prowincjo-
nalnego miasteczka, gdzie jest smutno,
głodno i nieszczęśliwie, gdzie bogaci gnę-
bią biednych. Żebrak, zdjęty litością, miast
się najeść i przyodziać, kupuje za złoty pie-
niądz nieszczęśliwego, jak on sam, osła.
Osioł, wybawiony od niewoli u chytrego,
pejsatego kramarza, umyka z miasta. I co
się okazuje - owóż proste to zwierzę od-
czuwa niepokój sumienia, potrzebę odpła-
cenia za doznaną dobroć.

Jego własne możliwości sąskromne, że-
by nie powiedzieć - żadne. Tadeusz Sło-
bodzianek wprowadza więc uskrzydlonych
przedstawicieli świata duchów - mocy up-
lasowanych gdzieś między realnością by-
towania marionetek a kosmosem bożym.
Sowa obdarowuje osła klejnotem, wampi-
ryczny Książę Nocy pomaga zabić smoka,
Ptak Feniks zamienia żebraka w księcia.

Książę zostaje zięciem rubasznego kró-
la - i król, i jego dworzanie sąjak z osiem-
nastowiecznych polskich rysunków
satyrycznych. Atmosfera dworu jak u króla
Sasa - jedz, pij i popuszczaj pasa. Ten ra-
dosno-głupkowaty pejzaż zmienia się, gdy
królewicz wyrusza z małżonką do zdobyte-
go przez osła królestwa. Wpływy ma tam
autorytarna grupa rycerzy; jedyna przy-
zwoita postać - Błazen - nie znajduje po-
słuchu. Książę, zupełnie jak w bajce i
zupełnie jak w życiu, szybko zapomina o
swoich doświadczeniach w poprzednim
wcieleniu. Katuje żebraka -w myśl zasady:
niech zło się złem odciska; ścina Błazna:
niech prawda w oczy nie kole; przepędza
osła, bo ludzie nie lubią widoku tych, któ-
rym cokolwiek zawdzięczają. Wreszcie - i
tego boska wyrozumiałość nie zdzierżyła-
rusza zbrojnie na starego króla, gnany ros-
nącą żądzą władzy. Tu mamy realizację
kolejnej złotej myśli, że najlepszą obroną
jest atak.

I, jak w modelowej sytuacji znanej już od
Piotra Baryki (Z Chłopa kró~, powtórzonej
genialnie przez Fredrę w Panu Jowialskim

i przekazywanej anonimowo w znacznej i-
lości bajek, książę budzi się żebrakiem, o-
bok padłego osła.

Puenta? Ano, nie ma jasnej puenty. W
skomplikowanym i atrakcyjnym widowisko-
wo układzie baletowym walczą o ludzką
marionetkę Anioł i Diabeł. Ale Bóg, zamiast
się wyraźnie opowiedzieć, znów zapada w
drzemkę.

Takie to i bajki - przewrotnością i inteli-
gencją nie ustępujące Takim sobie bajecz-
kom Kiplinga. Tyle, że w teatrze i dla teatru
pisane. Na końcu teatr dystansuje się do
tego, co przed chwilą opowiedział - mamy
jarmark, cyrkowo przesadne ukłony, ryt-
miczną, cyrkową muzykę. Mamy umow-
ność, kwitnącą wśród kuglarzy wieków
średnich i szekspirowskich aktorów, którzy
przyszli po nich. Umowność, do której wy-
godnie się odwołać. Ale u Słobodzianka
powodem odwołania na pewno nie jest wy-
godnictwo, ale ironia.

**,1<
W Kocie w butach znów jarmarczne od-

niesienie - przedstawienie realizuje czwór-
ka podwórkowych grajków i sztukmistrzów.
Nazwałabym to przedstawienie "Cwicze-
niami z Kota w butach na trąbkę, bęben,
gitarę i harmonię". Piotr Tomaszuk, adap-
tującwiersz Brzechwy, i tak już dośćdowol-
nie traktujący bajkowy "oryginał", dołożył
swoją interpretację i powstał z tego Kotda-
leki od wersji klasycznych. Gdyby mi ktoś
kazał powiedzieć, do czego najbardziej
podobne jest to przedstawienie, powie-
działabym, że duchem wywodzi się ze stylu
"Miniatury", gdzie w ubiegłym roku miałam
przyjemność oglądać Czerwonego Kaptur-
ka (tyle, że w adaptacji i układzie Słobo-
dzianka).

A jeśli gdzieś odnajdujemy podobne ele-
menty i chwyty, bez, jednakowoż, wrażenia
plagiatu, wtedy już możemy uznać, żeteatr
ma styl. Bo ma. Być może lwia - w takich
ćwiczeniach na wyobraźnię jak Kot w bu-
tach czy Kapturek - zasługa aktorów. Dla-



tych aspirujących do miana ojców rewolu-
cji.

Marat-Sade Piotra Tomaszuka to przed-
stawienie dyplomowe studentów lalkars-
kiego wydziału aktorskiego we Wrocławiu.
Zrealizowano jewyłącznie w żywym planie.
Dyplomanci popisali się rzetelną biegłością
artystyczną i warsztatową. Niektórzy wyle-
gitymowali się talentem. Tutaj nie grali laI-
kami. Grali jedynie wobec dwu
przedmiotów dramatycznie obecnych - gi-
lotyny i popiersia Marata, oraz w obliczu
jednego przedmiotu dramatycznie nieo-
becnego - posągu Napoleona. Grali "ma-
rionetki" losu udające "marionetki" historii.
Sprawozdawcy nie przeszkadzało, że mają
być artystami teatru lalek.

Od prapremiery słynnego Marat-Sade'a
minęło dwadzieścia osiem lat. Sztuka bul-
wersowała niegdyś hasłem-rymowanką:
Rewolucja - Kopulacja. Dzisiaj zapada w
pamięć swym rymem: Charenton - Napo-
leon. W tej zmianie haseł zapamiętywa-

nych jest sporo z tego, co się stało po dro-
dze. Ze światem, polityką, narodami, kultu-
rą. Rewolucja seksualna najpewniej
odeszła w przeszłość. A co z innymi rewo-
lucjami? Zapewne kiedyś zobaczymy to w
teatrze ...

Henryk I. Rogacki

Męczeństwo i śmierć Jean Paul Marala przed-
stawione przez zesp6ł aktorski przytułku w Cha-
renton pod kierownictwem Pana de Sade Peter
Weiss, przekład Andrzej Wirth. Reż. PiotrToma-
szuk, scen. Andrzej Bali, muz. Waldemar Wrób-
lewski. Prem. luty 1992 r. Dyplom aktorski
studentów PWST im. L.Solskiego Wydziały Za-
miejscowe we Wrocławiu. Wykonawcy: Seata
Bogusławska, Beata Gabryś, Aneta Głuch, Mal-
gorzata Król, Dorota Ignatiew, Agnieszka Ja-
nowska, Jolanta Łoziuk, Katarzyna Pawlowska,
Jolanta Sikorska, Lucyna Winkiel, Iwona Ży-
chowska, Georgi Angiełow, Artur Seling, To-
masz Chalecki, Marek Cyris, Jacek Filipiak. Na
fisharmonii gra Pawel Sikora.

tego mianowicie, że "desant gdański" pod-
chodzi serio do swego zawodu, więc poka-
zuje maksimum możliwości, czy to ważny
festiwal, czy niedzielne popołudnie na goś-
cinnych występach w warszawskim "Guli-
werze". Dobrze byłoby, żeby inni tak grali
trzech wieszczów, jak oni grają Brzechwę.

Przedstawienie rozgrywa się głównie w
żywym planie: charakterystyczne rekwizy-
ty różnicują postaci, udział lalek jest nie-
wielki. Historia, jak pamiętam z Brzechwy,
powinna rozwijać się tak: starszy brat wy-
prawia młodszego w świat, dając mu w wia-
nie kota. Kot jest bestią czarodziejską - za
podarowane mu przez Janka buty postana-
wia przynieść mu bogactwo i sławę. Ocza-
rowuje przejeżdżający orszak królewski,
przedstawia w korzystnym świetle swego
nieco tępawego pana i przyjaciela, po
czym, ożeniwszy go z królewną, łowi do
końca swych dni myszy na dworze królew-
skim, otoczony szacunkiem i poważaniem.

U Tomaszuka jest mniej więcej tak sa-
mo, ale do czasu. Mamy kabaretowe sceny
łapania kuropatw, polowania na zające,
podróży przez lasy, pola i łąki, rozmowy z
królewskim taborem (szumna kolasa wy-
obrażona jest przez drewnianą ciężarówkę
z dziecinnego pokoju; król i królewna to miś
i lalka), ratowanie tonącego w rzece. Pra-
wie strip-tease przy tej okazji powoduje, że
widownia dopytuje się głośno, czemu bo-
hater nie zdejmie także kalesonów. Są i
dłużyzny - monotonnie powtarzany, trochę
przydługo, motyw drogi, rozciągające zbyt
krótki tekst oryginału repetycje tych sa-
mych zwrotów w formie pytań, odpowiedzi,
żądań, protestów, drwin, pochwał, i czego
jeszcze chcieć.

Najlepsze - pamiętając o miejscu, gdzie
rzecz się dzieje, czyli o teatrze dla dzieci -
są chwyty wymuszające na maluchach au-
tentyczny kontakt z aktorami. Przychylność
dzieci zaskarbiają realizatorzy cukierkami,
to słodki chwyt, lecz jak najbardziej dozwo-
lony. Dzieci są więc ożywione, ruchliwe,
rozglądają się za aktorami przemykający-
mi między rzędami, i tu nagle - zgrzyt.
Przeniesiony w sferę lalkową wątek za-
mążpójścia królewny nie rozgrywa się ład-

nie. Lalka królewicza dość brutalnie wyrzu-
ca z pojazdu misia i butnie zajmuje jego
miejsce. Wtedy aktor żywego planu de-
monstracyjnie zakłada swą złachmanioną
odzież, ukrytą przez kota i oznajmia, że nie
chce być królem. Konsternacja. Musisz być
królem! - wrzeszczą dzieci. Dlaczego?
Dlatego, że wyrzuciłem misia? - pyta aktor.
Nie, ale musisz! - krzyczą dalej. Ale ja nie
chcę - odpowiada. I spektakl kończy się
taką oto pochwałą skromności:

"Nie mam srebra ani złota,! lecz nie prag-
nę w życiu zmian.! Bo kto ma własnego ko-
ta,! Ten jest całą gębą pan.! Gdy się z
kotem zaprzyjaźnię! Nigdy już nie będę
sam".

Problematyczna nauka, bo przecież
każdy by chciał zostać królem. Szkoda, że
tak wielu, jak w starym dowcipie o chłopie,
chciałoby porwać koronę, i w nogi. Janek,
w bajce opowiadanej przez Tomaszuka,
kusi się o obronę tak zwanych wartości
wyższych. Znowu pod prąd.

Nie wiem, czy prace "Wierszalina" to w
dziedzinie teatru dziecięcego propozycja
aż rewolucyjna. Pewno nie. Pod słońcem,
czego dawno dowiedziono i przy odrobinie
wysiłku zawsze można sprawdzić - nic no-
wego. Ale nawet jeśli nie rewolucja, to mo-
że rewelacja. Czyli, jak podaje Słownik
wyrazów obcych Kopalińskiego "objawie-
nie, ujawnienie nieoczekiwanej, interesują-
cej wiadomości; rzecz albo osoba budząca
podziw swymi niespodziewanymi zaleta-
mi". Hanna Baltyn

Historia o żebraku i osio/ku. Reż. Tadeusz Sło-
bodzianek, scen. HalinaZalewska, muz. Krzysz-
tof Dzierma. Prem. styczeń 1992 r.,
Towarzystwo Teatralne "Wierszalin".Wykonaw-
cy: Aleksander Skowroński, Alina Gielniewska,
Ryszard Doliński, Zdzisław Reczyński, Izabela
Dąbrowska, Lech Olczak.

Kot w butach Jan Brzechwa Reż. Piotr Terna-
szuk, scen. Halina Zalewska, muz. Krzysztof
Dzierma. Prem. październik 1991r., Towarzyst-
wo Teatralne "Wierszalin". Wykonawcy: Jolanta
Rynkowska, Lech Olczak, Zdzisław Reczyński,
Aleksander Skowroński.

Nowe inicjatywy

r

OSWIATA
A TEATR
LALEK
materiały
Ministerstwa Edukacji
Narodowej

Współczesna polska szkoła wymaga
gruntownej zm iany systemu nauczania - z
tym zgadzamy się wszyscy - i nauczyciele,
i rodzice, nawet sami uczniowie. Prace nad
nowym modelem kształcenia trwają od
wielu miesięcy. W lipcu 1991 r. Ministerst-
wo Edukacji Narodowej przyjęło nową Kon-
cepcję programu kształcenia ogólnego w
polskich szkołach. 2 lutego 1992 r. minister
Andrzej Stelmachowski wydzielił z Depar-
tamentu Kształcenia Ogólnego Ministerst-
wa Edukacji Narodowej - Biuro ds.
Reformy Szkolnej. Od tej chwili mały, bo
zaledwie dziewięcioosobowy, zespół z dy-
rektorem Stanisławem Sławińskim na cze-
le czuwa nad sprawną organizacją i
koordynacją wszelkich poczynań związa-
nych z przygotowaniem i wprowadzeniem
w życie nowych programów szkolnych. Ma
to nastąpić 1 września 1994 r. W dniach
17 -18 lutego odbyła się sesja robocza ze-
społu opracowującego minimum progra-
mowe dla klas I-III. W czasie dwu dni
powstał tzw. Projekt części ogólnej mini-
mum programowego w zakresie nauczania
początkowego. Sformułowano w nim
wspólne dla przyszłego systemu naucza-
nia początkowego założenia, cele i treści
kształcenia. Co zawiera wspomniany pro-
jekt? Co z niego wynika dla ludzi związa-
nych z teatrem lalkowym?

O wypowiedź na ten temat redakcja
zwróciła się do pracowników Biura ds. Re-
formy Szkolnej: pani Urszuli Martynowicz
i pani Ewy Sochy.

Do opracowywania nowego minimum
programowego w zakresie nauczania po-
czątkowego przystąpiono we wrześniu
1991 r. Zaczęliśmy od zaproszenia do
współpracy specjalistów z różnych dzie-
dzin, zainteresowanych różnymi aspekta-
mi pracy z dziećmi. O współudział w
projektowaniu zmian programowych klas l-
III zwróciliśmy się do nauczycieli, pedago-
gów, psychologów, logopedów,
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teatrologów, artystów, plastyków, reżyse-
rów. Szukaliśmy ludzi otwartych, takich
którzy czuli potrzebę wyjścia poza utarty,
tradycyjny schemat myślenia o szkole. Od-
bywało się to trochę na zasadzie "donosów
obywatelskich". Poszczególne środowiska
same zgłaszały swoich przedstawicieli,
cieszących się największym autorytetem i
zaufaniem. Tak powstał kilkunastoosobo-
wy zespół. Dwie osoby poproszono o przy-
gotowanie wstępnych projektów minimum
programowego. Pozostali członkowie gru-
py recenzowali gotowe materiały lub służyli
swą radą jako konsultanci. Dwudniowa lu-
towa sesja robocza stała się podsumowa-
niem kilkumiesięcznej działalności
zespołu. Wzięli w niej udział autorzy projek-
tów minimum programowego:

Maria Penksa, wieloletnia nauczycielka
klas najmłodszych

doc. dr hab. Bronisław Racławski, logo-
peda, Uniwersytet Gdański oraz

recenzenci i konsultanci:
Ryszarda Dziubińska, nauczycielka Wf

w szkole podstawowej;
prof. dr hab. Edyta Gruszczyk-Kolczyń-

ska, matematyk, zajmuje się eksperymen-
tem matematycznym w przedszkolu i w
klasach naj młodszych szkoły podstawo-
wej;

prof. dr hab. Maria Jakowicka, Instytut
Pedagogiki i Psychologii, Wyższa Szkoła
Pedagogiczna w Zielonej Górze;

Grzegorz Kwieciński, plastyk, reżyser,
dyrektor Teatru Lalek .Pinokio" w Łodzi;

Barbara Lisowska, nauczycielka nau-
czania początkowego w jednej ze szkół na
warszawskim Ursynowie;

prof. dr hab. Janina Parafiniuk-Soińska,
Instytut Pedagogiki i Psychologii, Uniwer-
sytet Szczeciński;

prof. dr hab. Zbigniew Semadeni, mate-
matyk, Uniwersytet Warszawski, autor
książek do matematyki w zakresie naucza-
nia początkowego;

Beata Szczodrak, nauczycielka naucza-
nia początkowego w małej miejscowości
pod Kielcami;

Roman Wawreczko, muzyk, autor pod-
ręcznika do muzyki dla klas najmłodszych,
nauczyciel muzyki w szkole podstawowej.

Nauka w klasach najmłodszych nie
może pominąć teatru lalkowego, jako
jednej z podstawowych metod pracy z
dziećmi. Z powyższą tezą zgodzili się
wszyscy uczestnicy spotkania. Sprawę uz-
nano za tak ważną, że wartą odnotowania
w przyjętym dokurnencieKształcenie na
etapie nauczania początkowego ma chara-
kter integracyjny. Pokrewne treściowo i
poznawczo zagadnienia winny być nau-
czane razem, aby tworzyły logiczne całości
(integracja między przedmiotami). Integra-
cja w nauczaniu początkowym może być
osiągnięta między innymi przez stosowa-
nie w możliwie szerokim zakresie gier dra-
matycznych, dramy i innych działań
parateatralnych oraz różnych form teatru
lalkowego". Niemniej istotny zapis dotyczy
celu kształcenia i wychowania na etapie
nauczania początkowego. Ma nim być
m.in. "rozbudzanie i przekształcanie wro-
dzonych zdolności kreacyjnych dziecka, je-
go wrażliwości i naturalnych możliwości
motorycznych w kierunku spontanicznej
kreacji i świadomej twórczości". Niewątpli-
wie teatr lalkowy, i jako kreacja artystycz-
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na, i jako metoda pracy z grupą dzieci, mo-
że wydatnie przyczynić się do osiągnięcia
tego celu. Trudno powiedzieć czy i w jaki
sposób przytoczone stwierdzenia zostaną
rozwinięte w konkretnych programach
szkolnych. Ten ogólny zapis zobowiązuje
już jednak autorów szczegółowych projek-
tów do uwzględnienia w nich omawianej
problematyki. Oczywiście w różnym zakre-
sie - zależnie od możliwości szkoły, nau-
czyciela, potrzeb danej grupy itp.

Obecność teatru lalkowego w progra-
mie edukacyjnym dzieci naj młodszych
postrzegana jest bardzo szeroko. Nowa
koncepcja nauczania początkowgo stawia
na umożliwienie dziecku jak najłaqodniej-
szego przejścia od spontanicznej edukacji
przedszkolnej do edukacji w systemie kla-
sowo-lekcyjnym. Zmierzamy do tego, by
klasa pierwsza była kontynuacją swobod-
nych, przedszkolnych form nauki. Stąd
niezwykle ważna, szczególnie w tej klasie,
rola działań teatralnych i parateatralnych
zarówno w procesie kształcenia, jak i sa-
morealizacji dziecka.

Wykorzystując różne techniki teatru dra-
matycznego i teatru lalkowego można nau-
czać języka polskiego i języków obcych,
matematyki, plastyki, muzyki, techniki i kul-
tury fizycznej. Dzieci powinny same przy-
gotowywać widowiska, śpiewać,
recytować, projektować, robić lalki i deko-
racje. Aby to mogło nastąpić nauczyciele
muszą poznać nowe metody pracy. Ktoś
powinien ich do tego przygotować, a nie-
jednokrotnie i przekonać. To zadanie także
dla ludzi teatru. Potrzebna będzie pomóc w
organizowaniu kursów, pogadanek, opra-
cowywaniu materiałów metodycznych i
podręczników. Liczymy również na facho-
we wsparcie teatrów lalkowych w przygo-
towaniu niezbędnego "oprzyrządowania",
a więc lalek, elementów dekoracji itp. Być
może pracownie teatralne uruchomią pro-
dukcję dla potrzeb szkoły.

Z drugiej strony konieczny jest częstszy
i bardziej aktywny kontakt dzieci ze sztuką
teatru lalek i jej twórcami - aktorami, ani-
matorami, reżyserami, scenografami.
Dzieci według założeń nowego programu
powinny być w teatrze stałymi gośćmi nie
tylko na widowni, ale i za kulisami.

Bardziej świadome edukacyjne zadania
teatru to przede wszystkim wybór odpo-
wiedniego repertuaru. Chcemy, by w pew-
nej części wynikał on z programu
nauczania początkowego. Dobrze byłoby,
gdyby sceny zajęły się realizacją podsta-
wowych tytułów z zakresu klasyki literac-
kiej.

Mówimy o dużych miastach, gdzie
dziecko ma łatwy dostęp do teatru. Jak dot-
rzeć do dzieci z prowincji? Liczymy na ini-
cjatywę i zaangażowanie środowisk
twórczych. Możliwości są różne. Na pewno
zajdzie potrzeba rozwinięcia nowych form
teatru objazdowego, niekoniecznie z wido-
wiskami pełnospektaklowymi, także teatru
jednego aktora. Profesjonalne teatry lalko-
we mogłyby objąć patronat nad wiejskimi
teatrzykami szkolnymi. Również wykorzys-
tanie techniki wideo w przypadku najcie-
kawszych przedstawień lalkowych może
stać się koniecznością.

Sztuka teatru lalek jest szansą na
przeciwstawienie się zuniformizowanej
kulturze masowej, której przejawem są

tak popularne dziś komiksy i kreskówki.
Docierają do nas wyniki badań, opinie le-
karzy, nauczycieli świadczące o tym, że
kontakt z tego typu produkcją często ma
destrukcyjny wpływ na dzieci, szczególnie
najmłodsze. Wzbudza stany lękowe, potę-
guje zdenerwowanie, wyzwala agresję. Wi-
dowisko lalkowe dziecku nie zaszkodzi,
najwyżej może znudzić. Ze wszech miar
korzystne byłoby wprowadzenie w miejsce
animowanych filmów na dobranoc, krótkich
form teatru lalkowego.

Współuczestnictwo w tworzeniu nowego
modelu edukacji narodowej otwiera przed
ludźmi związanymi z teatrem lalkowym zu-

·pełnie nowe możliwości działania.
Chęć współpracy z Biurem ds. Reformy

Szkolnej zadeklarowało już wiele osób z te-
go środowiska.

Państwowy Teatr Lalki "Tęcza" w Słups-
ku zaproponował np. przygotowanie na ka-
setach wideo cyklicznych programów
poświęconych historii teatru lalek od cza-
sów najdawniejszych do współczesności, z
wykorzystaniem klasycznych wątków baś-
niowych.

Dziękujemy za pomoc, czekamy na inne
propozycje. Prosimy nie zrażać się bra-
kiem odpowiedzi. Skrupulatnie zbieramy
wszystkie materiały. Do zainteresowanych
zgłosimy się w odpowiednim momencie.

18 marca 1992 r. dyrektor Biura ds.
Reformy Szkolnej, Stanisław Sławiński,
wystosował do wszystkich kuratorów
oświaty pismo następującej treści (do-
kument ten otrzymały również niektóre
teatry lalek):

"Biuro ds. Reformy Szkolnej zwraca się
z uprzejmą prośbą o wprowadzenie do u-
żytku szkolnego kaset: Koziołek Matołek
K. Makuszyńskiego, Pinokio C. Collodi,
które zostały wykonane z inicjatywy Wy-
działu Programowego Departamentu
Kształcenia Ogólnego. Celem jest za-
początkowanie ewolucji metod nauczania
początkowego w kierunku większego wy-
korzystania teatru lalkowego w pracy dy-
daktyczno-wychowawczej szkoły. Chodzi
tu zarówno o większą obecność profesjo-
nalnych przedstawień teatru lalkowego "na
żywo" i w technikach wideo, jak i o szersze
sięganie przez nauczycieli po teatr lalkowy
jako formę pracy i zabawy w szkole.

Teatr lalkowy ma wyjątkowe walory dy-
daktyczne i wychowawcze, stwarza og-
romne możliwości kształtowania
wrażliwości estetycznej dzieci, jest także
metodą aktywizującą i równocześnie cen-
ną formą naturalnej psychoterapii indywi-
dualnej i grupowej. Wprowadzenie teatru
lalkowego do szkół, w nieco większym wy-
miarze niż obecnie, nie będzie polegać na
wydaniu administracyjnego zarządzenia.
Biuro ds. Reformy Szkolnej zamierza reali-
zować to przez propagowanie wśród nau-
czycieli teatru lalkowego oraz przez
zwiększenie realnych możliwości wprowa-
dzenia go do praktyki szkolnej (kasety, rek-
wizyty, scenariusze, instruktarz
metodyczny ...). Dlatego Biuro ds. Reformy
Szkolnej we współpracy z Ministerstwem
Kultury i Sztuki oraz środowiskiem teatral-
nym (teatry lalkowe) będzie starało się
zwiększyć ilość różnorodnych ofert w tej
dziedzinie".

Opracowała Elżbieta Cichy



Aleksandra Grzymska "Stowarzyszenie Aktorów"o IIFraszce II

~rystyna
Zuchowska

Objazdowy Teatr "Fraszka" powstał we
wrześniu 1954 roku z inicjatywy Alek-

sandry Grzymskiej. Rozpoczął swoją dzia-
łalność jako Stowarzyszenie Aktorów i był
skromnie subwencjonowany przez Woje-
wódzką Radę Narodową. Dzielnica Żoli-
borz użyczyła teatrowi salki na próby, a po
pierwszym trudnym okresie, kiedy to zes-
pół poruszał się pociągami i autobusami,
odstąpiono mu wysłużonego "Stara", który
został przystosowany jako tako do przewo-
zu ludzi i dekoracji.

Aleksandra Grzymska, założycielka i
kierownik artystyczny teatru, z wykształce-
nia filolog klasyczny, była osobą bardzo
czynną, o wszechstronnych zainteresowa-
niach, także teatralnych. Pracowała z mło-
dzieżą, organizując w warszawskich
szkołach przedstawienia i występy. W Li-
ceum Pedagogicznym przy ul. Okopowej
wystawiła z uczniami Zemstę Fredry i włas-
ną adaptację Faraona Prusa. W roku 1952
znalazła się w Gdańsku, gdzie właśnie
"Łątki" przekształcały się w państwowy te-
atr lalek pod kierownictwem artystycznym
Alego Bunscha. Tam właśnie wyreżysero-
wała pierwszą sztukę lalkową - Baśń o
wielkim Iwanie Obrazcowa i Prsobrażań-
skiego. W dwa lata później Aleksandra
Grzymska rozpoczęła pracę w teatrze
"Fraszka" inscenizacją baśni O krasnolud-
kach i sierotce Marysi, we własnej adapta-
cji. Premiera odbyła się 5 lutego 1955 r.
Scenografię do widowiska zaprojektował
student warszawskiej ASP, Węgier z po-

-
chodzenia ,- Marwaj. Muzykę skompono-
wał Adam Swierzyński. Rolę sierotki Mary-
si z bardzo trudną partią wokalną
powierzono studentce Akademii Muzycz-
nej Zofii Lubbś-Karnińskie], która rozpo-
czętą wówczas współpracę z teatrem
kontynuowała prawie do chwili obecnej.

Trudno jest odtworzyć dawną historię te-
go teatru, ponieważ archiwum "Fraszki"
praktycznie nie istnieje. Z nielicznych re-
cenzji pochodzących ze zbiorów prywat-
nych długoletnich pracowników teatru -
Zofii l.ubbś-Karnińskie] i Józefa Wodziń-
skiego, wyłaniają się zaledwie zarysy.

Z pozycji repertuarowych zrealizowa-
nych przez Stowarzyszenie Aktorów w la-
tach 1959-1970, które były gorąco przyjęte
przez widzów i życzliwie przez krytykę,
godne odnotowania wydają się: Z/otY Ko-
gucik A.Tołstoja, Ballada o panu Twardow-
skim A.Mickiewicza, Ukarane strojnisie
spektakl na motywach wierszy J.Brzech-
wy, Straszny Wujaszek W.Adrianowicza,
Ikakindra Kolomamba M. Kruqar i Czaro-
dziejskie tykwy - widowisko zrealizowane
na kanwie legendy wietnamskiej.

Aleksandra Grzymska - reżyserka
wspomnianych sztuk i autorka wielu scena-
riuszy angażowała do ich realizacji twór-
ców gwarantujących widowiskom dobry,
profesjonalny poziom i oryginalne rozwią-
zania scenograficzne. Wśród nich znajdo-
wali się - Ryszard Kiss-Orski - grafik ze
.Swiata Młodych" projektujący lalki wyra-
ziste i sugestywne, Zygmunt Smandzik czy
Włodzimierz Nowakowski. Pozyskała tak-
że do stałej współpracy Wacława Geigera
- dyrygenta Orkiestry Symfonicznej w Bia-
łymstoku a także, przez pewien czas, dy-
rektora Rozgłośni Radiowej w Zakopanem.

najkrócej
Napisał on muzykę do kilku przedstawień,
udzielał się w przygotowywaniu premier, a
nawet wspomagał zespół swoim głosem.

Objazdowy teatr obsługiwał głównie wo-
jewództwo warszawskie, ale nieraz docie-
rał dalej, stawiając sobie za cel likwidację
białych plam teatralnych na mapie kultural-
nej Polski. 28 grudnia 1970 r. Stowarzysze-
nie Aktorów zostało rozwiązane, a teatr z
dniem 2 stycznia 1971 r. upaństwowiono.
Do tego czasu odbyło się 18 premier, zag-
rano 4808 widowisk dla 1155793 widzów.
Aleksandra Grzymska prowadziła Pań-
stwowy Teatr Lalek "Fraszka" do maja
1972 r., kiedy to scenę objął Henryk Pija-
nowski jako jej szef naczelny i artystyczny.

Nastały inne czasy, należałozmienićfor-
mułę artystyczną. Dydaktyczno-umoral-
niające bajeczki się przeżyły. Henryk
Pijanowski postawił na klasyczną baśń.
Pierwszą premierą w jego reżyserii była in-
scenizacja Jasia i Ma/gosi ze scenografią
Gorazdowskiego i muzyką Kierskiego, Le-
gendy Warszawskie, Legendy Polskie i
wiele innych. Dla teatru pisali: Wanda Cho-
tomska i Jerzy Ficowski; scenografię pro-
jektowali: Adam Kilian, Andrzej Łablniec,
Henryk Gorazdowski; muzykę kompono-
wali: Adam Markiewicz, Jacek Szczygieł,
Edward Pałłasz i inni.

Zasięg -działalności teatru znacznie się
poszerzył; objął województwo łomżyńskie,
białostockie, siedleckie, bialsko-podlaskie,
rzeszowskie, zamojskie, chełmskie, kalis-
kie, sieradzkie i skierniewickie. Przeciętna
350 widowisk rocznie utrzymywała się na-
dal. Warunki pracy uległy niejakiej popra-
wie. Teatr uzyskał lepsze środki transportu,
stale posiadał dwa względnie sprawne au-
tokary. Za dyrekcji Henryka Pijanowskiego
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pojawiło się też we "Fraszce" kilkoro pierw-
szorzędnych aktorów: Bożena Kaniewska,
Danuta Zawierucha, Alicja Rojek, Włodzi-
mierz Fijewski, Andrzej Mrozik i Jaromir
Chomicz. Natomiast młodzież aktorska nie
garnęła się do pracy w trudnych warunkach
terenowych, w teatrze, który z różnych
względów nie gwarantował poziomu artys-
tycznego tak wysokiego, jak dysponujące
własnymi scenami teatry stacjonarne. Dla-
tego też, pomału, "Fraszka" stała się tea-
trem emerytów, działającym na marginesie
życia teatralnego i prawie całkowicie za-
pomnianym.

W takim stanie przejął ją w lipcu 1990 r.
Marek Chodaczyński. Zaczął od budowa-
nia zespołu i już u progu sezonu udało mu
się zatrudnić troje młodych absolwentów
szkół teatralnych. W sezonie 1990/91 od-
były się trzy premiery: Tymateusza Rym-
cimciJ.wilkowskiego, Kto, skąd, po co?-
widowisko przygotowane przez młodego
reżysera moskiewskiego oraz Lekarza mi-
mo woli Moliera w reżyserii Wojciecha 0-
lejnika, absolwenta białostockiej szkoły.
Wydawało się, że jest to dobry początek
nowej ery teatru. Młody, pełen zapału dy-
rektor, kierujący odmłodzonym zespołem
aktorskim, pozwalał żywić nadzieję na
przyszłe osiągnięcia artystyczne. Dotych-
czasowe istnienie "Fraszki", popularyzują-
cej teatr w ubogim w inicjatywy teatralne
terenie, w wydarzenia artystyczne nie obfi-
towało.

20 września 1991 r. zespół został poin-
formowany przez dyrektora Wydziału Kul-
tury Urzędu Wojewódzkiego o odwołaniu
ze stanowiska dyrektora Marka Choda-
czyńskiego io decyzji przyłączenia zespołu
"Fraszki" do Teatru "Lalka". .

Krystyna Zuchowska
O włączeniu zespołu "Fraszki" do Te-

atru "Lalka" mówią: Andrzej Hagmajer,
Marek B.Chodaczyński, Jan Woronko.

Andrzej Hagmajer
dyrektor Wydziału
Kultury Urzędu
Wojewódzkiego
w Warszawie

Na decyzję połączenia "Fraszki" z "Lal-
ką" wpłynęły dwie sprawy: ograniczenie
środków finansowych przeznaczonych w
budżecie na kulturę (zwłaszcza po 38 pro-
centowym cięciu we wrześniu ub.r.) oraz
zbyt mała efektywność działalności sceny
objazdowej na terenie województwa.
"Fraszka" wobec osiąganych efektów była
teatrem szalenie drogim, bo wymagającym
opłacania szeregu różnego rodzaju lokali:
na administrację, na pracownie, na maga-
zyny itd. Uznaliśmy, że w stosunku do po-
noszonych wydatków, korzyści płynąc~ z
istnienia teatru objazdowego są dla woje-
wództwa warszawskiego niewystarczają-
ce. Wyjazdów - jak wynika z analizy - było
stanowczo za mało. Wprawdzie w okresie
ferii i wakacji "Fraszka" dawała więcej
przedstawień, ale ograniczały się one
przede wszystkim do terenu samej War-
szawy, gdzie istnieją trzy inne te~try .Ialek
dla dzieci, a więc nie było potrzeby Istnienia
obok nich czwartej sceny. Stąd pomysł po-
łączenia dwóch zespołów, pozostających
pod patronatem Wojewody, w jeden teatr.

20

W grę wchodziło jeszcze inne rozwiąza-
nie; po prostu likwidacja "Fraszki". Woje-
woda uznając jednak wartości i potrzebę
sceny objazdowej podjął decyzję o połą-
czeniu teatrów oraz nałożeniu na "Lalkę"
statutowego obowiązku prowadzenia dzia-
łalności objazdowej na terenie wojewódz-
twa. Zastanawialiśmy się nad tym, czy w
strukturze "Lalki" powołać dwie sceny. To
znaczy scenę stacjonarną w Pałacu Kultu-
ry i Nauki i scenę objazdową, z zachowa-
niem podwójnego kierownictwa
artystycznego. Ostateczne rozwiązanie tej
kwestii nastąpiło po rozmowach z p. Mar-
kiem Waszkielem reprezentującym stano-
wisko Ministerstwa Kultury i Sztuki oraz
obecnymi dyrektorami Teatru "Lalka" - Ja-
nem Woronko i Krzysztofem Rauem. Wy-
dział Kultury uznał przedstawione racje za
ważkie i w pełni podzielił pogląd, że łącze-
nie w jednej strukturze organizacyjnej
dwóch odrębnych scen byłoby zabiegiem
sztucznym, który w konsekwencji dopro-
wadziłby do dezintegracji zespołów.

Marek B.
Chodaczyński

Decyzje dotyczące "Fraszki" niewiele
mają wspólnego z reorganizacją. O reorga-
nizacji w moim rozumieniu można mówić
wówczas, kiedy następuje zmiana struk-
tury organizacyjnej i koncepcji artystycznej
teatru, bądź wtedy, kiedy zmienia się
strukturę organizacyjną przy zachowaniu
modelu artystycznego. W obu wariantach
warunkiem podstawowym musi być kon-
cepcja artystyczna profilu czy kształtu teat-
ru. Twierdzę, że od momentu odwołania
mnie ze stanowiska dyrektora naczelnego
i artystycznego PTL "Fraszka" nikt nie wy-
kazał ani cienia zainteresowania artys-
tyczną stroną tego teatru. Co więc:ej,
załoga "Fraszki" na spotkaniu (pod koniec
września 91 r.) dowiedziała się wręcz o bra-
ku konieczności sprawowania przez kogo-
kolwiek kierownictwa artystycznego teatru,
a dowiedziała się tego od dyrektora naczel-
nego "Lalki", w obecności organu założy-
cielskiego. O reorganizacji "Fraszki"
można by mówić ewentualnie, że miała
miejsce w lipcu 90 r., kiedy to powołano
mnie na stanowisko szefa teatru. Wtedy, a
było to pierwszego lipca, teatr nie miał re-
pertuaru, w zespole aktorskim były dwie,o-
soby z dyplomem. W trakcie rozmow
poprzedzających moje powołanie, organ
założycielski zapewniał o trzech sezonach
względnego spokoju na odbudowanie Te-
atru "Fraszka". W ciągu jednego sezonu
doprowadziliśmy do obecności w zespole
artystycznym siedmiu osób z dyplomami
aktorskimi, "wypuściliśmy" cztery premiery
i nawiązaliśmy kontakty z pięcioma krajami
zainteresowanymi współpracą z naszym
teatrem. Przy czym praktycznie zmienił się
całkowicie zespół administracyjny i pra-
cowniany, co było połączone ze zmianą
sposobu pracy i struktury tychże dw?ch
zespołów. Tak, zgoda. To była reorQan!za-
cja teatru. Obecnie mamy do czynienia z
likwidacją. W wyniku połączenia "Fraszka"
straciła jakąkolwiek mobilność. Jak wiado.~
mo objazd jest trudny. Utrata autonomu
sceny objazdowej, połączonej odtą~ ze
sceną stacjonarną, a taką od nlepa~
miętnych czasów jest "Lalk~", prowadzi
nieuchronnie do negatywnej klasyfikacji
"objazdu". Pomijając już moją abs()l~tnie
negatywną opinię na temat likwidacji jsdy-

nego objazdowego teatru lalek w Warsza-
wie i województwie, nie mogę nie podzielić
się moimi ogromnymi zastrzeżeniami, co
do sposobu przeprowadzenia tejże. O de-
cyzji nie zostały powiadomione Rady A~ys-
tyczne teatrów, czego z wyprzedz~nler:'
półrocznym wymaga Ustawa. Do dnia dZI-
siejszego brak jest kierownictwa artystycz-
nego tzw. sceny objazdowej i w związku z
tym nic nie słychać o planach repertuaro-
wych. Część zespołu aktorskiego oc~ek~-
je: "co dalej?", część szuka zatrudnienia
gdzie indziej.

Jan Woronko
dyrektor naczelny
Teatru "Lalka"

Połączenie "Lalki" z "Fraszką" na pewno
jest jednoznaczne z likwidacją "Frasz.ki" ja-
ko samoistnej formy orqaruzacyjnej. Nie
oznacza jednak likwidacji objazdu w tere-
nie przez "Fraszkę" niegdyś odwiedzanym.
"Lalka" przejmując "Fraszkę" - tj: środ,k}
materialne, zespół artystyczny I częsc
obsługi sceny, odziedziczyła tyJko trzy po-
zycje repertuarowe: Królewnę Snieżkę, Ty:
mateusza Rymcimci i Lekarza mimo woli.
Z czego tylko jedna nadaje się prakty~znie
do eksploatacji w objeździe. W okrasie od
stycznia do września ub.r. uzyskane przez
"Fraszkę" wpływy z objazdu były tak nikł~,
że jak się okazało, możliwe do uzyskania
w ciągu półtora miesiąca. Udowodniłiśrny
to grając w objeździe Królewnę Snieżkę ~~
początku bieżącego sezonu. Mała 1I0~c
zrealizowanych imprez, bardzo wysokie
koszty utrzymania i brak premier na-
dających się do trwałej e~sploatacji to przy-
czyny, które moim zdaniem przesądziły o
decyzji likwidacji samodzielnego bytu
"Fraszki".

Czy nowa sytuacja organizacyjna jest
zagrożeniem dla objazd~? Nie ::,ądzę, bo-
wiem wTeatrze "Lalka" nie będzie podziału
na tych, co jeżdżą i na tych, co grają w sie-
dzibie. Podział nastąpi tylko w momencie
dokonywania obsad. Teatr "Fraszka", kie-
dy wchodził w etap prób musiał zawieszać
działalność objazdową. W większym zes-
pole istnieje możliwość przy~otowani~ no-
wej premiery bez przerywania występow w
terenie. A więc płynność objazdu może być
znacznie większa. Doświadczenie ostat-
nich kilku miesięcy poucza nas, że dochód
teatru z widowisk objazdowych może być
taki sam jak z działalności sceny stacjonar-
nej. W obecnej sytuacji finansowej objazd
nie może stanowić działalności drugopla-
nowej. Tyle, że o ile repertuar sceny obj~z~
dowej będzie atrakcyjniejszy, o tyle łatw.lej
przyjdzie organizować spekt~kle ~oz~ sie-
dzibą. Istnieją warunki organizacyjne I ma-
terialne umożliwiające prowadzenie
objazdu przez cały sezon oraz zwiększenie
jego zasięgu. .

Pierwszym zadaniem dla teatru będzie
w najbliższym czasie zbudowanie repertu-
aru dla sceny objazdowej, w którym znajdą
się również widowiska z bieżącego reper-
tuaru "Lalki'. Wszystkie siły artystyczne I fi-
nansowe zamierzamy skoncentrować na
ożywieniu tej sceny naszego teatru. Już w
czerwcu br. odbędzie się specjalnie
przygotowana premiera Kopciuszka
J.Brzechwy.

Opracowała Joanna Rogacka



UNIMA wać statut. Unima znajduje się w przeded-
niu wielkich zmian.

Proszę nie dopatrywać się w sposobie
przedstawienia tej sytuacji ani sarkazmu,
ani ironii. Ja rzeczywiście w ten sposób od-
bieram obecną sytuację i kierunek zmian.
Sądzę bowiem, że statut mógłby być zre-
konstruowany, otwierając drogę do działal-
ności międzynarodowej na rzecz teatru
lalek, wszystkich ludzi pełnych energii i am-
bicji, którzy traktują go jako instrument
zbliżenia artystów różnych kultur i narodo-
wości. Niemniej wydaje mi się, że aktualnie
proponowane zmiany nie dotyczą sedna
zagadnienia, lecz wyrażają niepokój i nie-
poradność w znajdowaniu nowych rozwią-
zań. Inicjatorzy "nowej reformy" głoszą, że
chodzi im o stworzenie sprawnej, efektyw-

jako zgromadzenia wszystkich jej indywi-
dualnych członków.

W ten sposób dotarliśmy do istoty zmian
wynikających z nowego statutu. By sprawa
byla calkowicie jasna przypomnijmy prze-
miany strukturalne Unima, a w szczegól-
ności to, jaka była rola kongresu na
przestrzeni pólwiecza jej historii. Można
powiedzieć, że Unima z czasów Jana Ma-
lika była organizacją członków indywidual-
nych (jeśli nawet dopuszczano istnienie
członków kolektywnych np. teatrów, to na
kongresie teatry te otrzymywały prawo do
tylu głosów w głosowaniu, ilu miały pracow-
ników). Kongres stanowili wszyscy człon-
kowie Unima, którzy przybyli na salę
kongresową.

Po pewnym czasie stało się jasne, że

UNIMA na zakręcie
Henryk Jurkowski

Termin szesnastego Kongresu Unima w
Ljubljanie zbliża się nieodwołalnie i jak

się zdaje kongres odbędzie się, wbrew
wszystkim przepowiedniom pesymistów.
Można nawet powiedzieć, że odbędzie się
pod osloną blękitnych hełmów. Wprawdzie
siły rozejmowe ONZ nie dotrą do Słowenii,
ale w każdym razie zapewnią spokój w
sąsiednich krajach i w ten sposób dodadzą
odwagi wirtualnym uczestnikom z całego
świata. Szczególnie Amerykanie są nie-
zwykle wrażliwi na wszystkie możliwe zag-
rożenia i sluchają pilnie ostrzeżeń swego
rządu. Można więc liczyć na większą frek-
wencję niż to się zapowiadało w ubiegłym
roku.

Po raz pierwszy w dziejach Unima Kon-
gres odbywać się będzie w wyraźnym kon-
tekście politycznym: niezależnie od tego,
czy sobie tego życzymy, czy też nie, fakt
usytuowania kongresu w Słowenii ma wy-
miar właśnie polityczny, bo jako wielkie
przedsięwzięcie międzynarodowe potwier-
dzi niezawislość tego nowego państwa. Ty-
le jeśli chodzi o niezwykłe okoliczności
zewnętrzne. Poza tym Kongres jak zwykle
będzie posiadał swą własną aurę, wynika-
jącąz życia Unima jako stowarzyszenia ar-
tystów z wielu krajów, i co także ważne jako
stowarzyszenia artystów wielu generacji.
Ta ostatnia część frazy jest kluczem do ca-
lej wypowiedzi.

Dzisiejsza Unimajest wciąż zdominowa-
na przez niegdysiejszych reformatorów, ta-
kich jak Margareta Niculescu, Michael
Meschke i piszący te slowa. Miejsca w Ko-
mitecie Wykonawczym i komisjach robo-
czych są w dużym stopniu blokowane
przez starszą generację zaprawionych w
bojach unimistów - zresztąz woli kolejnych
kongresów i w dużym stopniu z pożytkiem
dla całego stowarzyszenia - niemniej sta-
bilność taka niepokoi unimowską młodzież,
która stała się niezwykle podatna na spis-
kową teorię. .. obsadzania organizacyjnych
urzędów. Postanowiono więc zaatakować
istniejącą stabilizację, której źródeł upatru-
je się w statucie. Ergo - trzeba zmodyfiko-

nej, demokratycznej organizacji, co jest ra-
czej chwalebne, ale przy okazji pomijają
program merytoryczny Unima, a nawet po-
wiedzmy dosadnie - jej program humanis-
tyczny.

Oczywiście, dobrze jest mieć efektywną,
demokratyczną organizację, gdy jednak
przechodzimy do szczególów okazuje się,
że idealnej demokracji być nie może, że de-
mokracja niemało kosztuje, szczególnie
jeśli chce się ją wcielać w środowiska lal-
karzy rozrzuconych na obszarze całego
świata. A jak zrobić światową demokra-
tyczną organizację bez pieniędzy? Unimis-
ta Camano z Argentyny sądzi, że trzeba po
prostu ograniczyć uczestnictwo w kongre-
sach według zasady najmniejszego wspól-
nego mianownika, to znaczy przyjąć za
punkt wyjścia możliwości najbiedniejszego
kraju. Jeśli kraj ten może wysłać tylko jed-
nego reprezentanta to kraje bogatsze nie
powinny wysyłać ich więcej. Wtedy osiąg-
niemy sprawiedliwą demokrację. Na
szczęście Camano nie przyjął opcji zero-
wej, a przecież mogloby się tak zdarzyć, że
najbiedniejszy kraj nie wysłałby nikogo. I
wtedy przy idealnej demokracji nie podej-
mowalibyśmy żadnych międzynarodowych
działań.

Jeśli zaś chodzi o efektywność, to efek-
tywność w czym? Funkcjonowanie ma-
szynki organizacyjnej dać może tylko
wyniki statystyczne, a w Unima chodzi
przecież o kontakty między artystami.
Przykładanie do nich miary efektywności
byloby zabójcze, bo m.in. te kontakty są
dlatego tak bardzo wartościowe, że nieo-
bowiązujące.

Młodzi idealiści, do których dołączył Mi-
chael Meschke, przygotowali nowy statut i
zdobyli dlań poparcie Rady Unima na po-
siedzeniu w Charleville we wrześniu ubieg-
łego roku. Zostanie on przedstawiony do
zatwierdzenia Kongresowi w Ljubljanie. W
tych prostych słowach kryje się zapowiedź
niezwykłego wydarzenia, ponieważ przyję-
cie nowego tekstu statutu Unima będzie
równoznaczne z samolikwidacją Kongresu

struktura ta nie odpowiada wymogom ży-
cia. W poszczególnych krajach bowiem za-
częto organizować centra narodowe (tak
jak nasza Polunima), które otrzymały dele-
gację do prowadzenia samodzielnej dzia-
łalności. Naturalnie te nowe organy Unima
musiały otrzymać prawo uczestnictwa w
kongresie. Ale jak tu zestawić członków in-
dywidualnych z centrami narodowymi w
jednym ciele kongresowym? Przedstawi-
cieli członów organizacyjnych w jednym
szeregu z ich członkami? Wymyślono
wówczas, a było to w czasie, gdy obejmo-
wałem sekretariat generalny Unima, że
kongres Unima będzie się składał z dwóch
izb: izby czlonków indywidualnych i rady U-
nima, czyli przedstawicieli centrów narodo-
wych, wybranych w swoich krajach.

Kompetencje dwuizbowego kongresu
rozlożono nierównomiernie. Izba członków
indywidualnych przyjmowała sprawozda-
nie ustępującego komitetu wykonawczego,
zatwierdzała nominacje na członków hono-
rowych, akceptowała program Unima na
następny okres oraz, co było sprawą węz-
łową, została uprawniona do zmian statutu.
Natomiast wszystkie czynności urzędo-
twórcze, a więc wybory oraz przygotowa-
nie opracowań różnych zagadnień do
przedstawienia izbie członków indywidual-
nych powierzono radzie Unima. Taka
struktura kongresu i jego kompetencji obo-
wiązuje do dnia dzisiejszego i będzie obo-
wiązywać jeszcze w Ljubljanie.

Propozycja, którą izba członków indywi-
dualnych otrzyma w Ljubljanie, jest praw-
dziwie szokująca. Zaproponuje się bowiem
tej izbie, by wyrzekła się wszystkich swoich
uprawnień i oddała je w ręce rady Unima.
Propozycja ta w istocie rzeczy znosi dwu-
izbowość kongresu. Wprawdzie członko-
wie indywidualni będą mogli uczestniczyć
w kongresie jako słuchacze iobserwatorzy,
ale prawo głosu oddaje się wylącznie rep-
rezentantom centrów, czyli radzie Unima.
Praktycznie wyglądać to będzie tak, że ra-
da Unima zastąpi kongres, zachowa przy
tym szereg innych funkcji jak np. prawo od-
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bywania posiedzeń w ciągu czteroletniej
kadencji komitetu wykonawczego. Człon-
kowie indywidualni nie będąjuż m ieli prawa
decydowania o programie działania i lo-
sach Unima. Swoją energię według projek-
tu spożytkują na rzecz centrum krajowego.
A jeśli zyskają zaufanie w swoim kraju, bę-
dąmogli zyskać upoważnienia do działania
w organach międzynarodowych Unima.

Ta nowa struktura ma przekształcić Uni-
ma w organizację efektywną i demokra-
tyczną. Chętnie bym w to uwierzył, gdybym
nie był uczestnikiem i obserwatorem Uni-
ma w jej działaniu. Członkowie naszego
stowarzyszenia co cztery lata przeżywali
szok związany z bałaganem kongreso-
wym. Mimo, że Unima istnieje ponad
sześćdziesiąt lat, kolejni liderzy nie znaleźli
sposobu na sprawne przeprowadzenie
kongresowych wyborów. Co tu dużo mó-
wić, nie mając odpowiednich środków,
zawsze robiło się to po amatorsku i często
z błędami. Po każdym kongresie reforma-
torzy wymyślali jakieś nowe sposoby na u-
doskonalenie procedury wyborów. Nowy
statut także zdobywa zwolenników dzięki
postulatowi lepszej organizacji pracy w
czasie kongresu, mimo że nie liczy się z
dotychczasowymi doświadczeniami.

Obrady izby członków indywidualnych
przebiegały bardzo sprawnie, bo były pro-
wadzone przez prezydenta i sekretarza ge-
neralnego, podczas gdy najwięcej
kfopotów mieliśmy zawsze w czasie posie-
dzenia drugiej izby, czyli rady Unima, której
pracami kierował ad hoc wybrany przewod-
niczący. No i proszę bardzo, w imię likwi-
dacji bałaganu usuwa się izbę, która
dobrze pracowała, a wszystkie czynności
oddaje się w ręce instytucji, która do tej po-
ry wnosHa najwięcej zamieszania.

Oczywiście tego rodzaju lapsus i inne
podobne nie mogą przesłonić podstawo-
wej intencji reformatorów, pragnących
przekształcenia Unima w organizację
sprawnie działających funkcjonariuszy, z
których pracy mają korzystać członkowie
szeregowi, czytając biuletyny informacyj-
ne, uczestnicząc w międzynarodowych
konferencjach, festiwalach i kongresach. I
wszystko to z pozoru wygląda całkowicie
poprawnie. Jedyne, i nie mało ważne, za-
strzeżenie jest takie, że dawna i dzisiejsza
Unima dawała szansę aktywnego, poparte-
go prawem do głosowania, uczestnictwa
członkom indywidualnym na wszystkich po-
ziomach organizacyjnych. Ktoś może powie-
dzieć, zapominając, że zasady wcielane są
w życie przez ludzi, iż zasada ta nie funkcjo-
nowała najlepiej i dlatego potrzebne są zmia-
ny. Więc może ludzi zmieniać, nie zasady!?

W sumie jednak dążenie do reform trzeba
uznać za objaw całkowicie normalny. Nie jest
też rzeczą nową, że zapał reformatorski by-
wa często ślepy. Istniejące niekonsekwencje
wskazują, że autorzy zamierzonego przeksz-
tałcenia statutu nie mają jeszcze jasnej wizji
przyszłej Unima, ale czują się skrępowani ak-
tualnie istniejącymi porządkami i za wszelką
cenę zmierzają ku zmianom.

Nie ma w tym nic złego, że pragną dosto-
sowania Unima do ich własnych wyobrażeń,
które być może lepiej usytuują nasze stowa-
rzyszenie we współczesnym świecie. Niepot-
rzebnie się jednak śpieszą. I o tym trzeba
będzie przekonać ich w Ljubljanie.

Henryk Jurkowski

22

Wystawy model teatru - propagującego język i kulty-
wującego kulturę narodową, bazującego
na wyobraźni narodowej i rozwijającego ją,
ukształtowany w II połowie XVIII wieku, był
istotnym elementem czeskiego odrodzenia
narodowego, a przetrwał do końca XIX stu-
lecia.

Wówczas to rozpoczął się tzw. renesans
lalkarski trwający w Czechach do schyłku'
lat dwudziestych naszego wieku. Wokre-
sie tym czeski teatr lalek stał się sztuką sa-
modzielną, prawdziwą i samoistną, w
dodatku świadomą swej osobliwości i od-
rębności gatunkowej, poetyczności swej
natury. Dotyczyło to zarówno jego form
przeznaczonych dla widzów najmłod-
szych, jak i poszukiwań modernistycznych
estetów, odkrywających w teatrze lalek,
zgodnie z duchem epoki, domenę dotych-
czas nieznanych, a fascynujących wzru-
szeń i doświadczeń artystycznych. Także
w tym czasie, głównie dzięki seryjnej pro-
dukcji lalek i teatrzyków domowych, czeski
teatr lalkowy potraf Hsię na trwałe usytuo-
wać w kulturze masowej, codziennej, zna-
leźć swoje miejsce w obyczaju
gromadnego świętowania i w rytuałach ro-
dzinnego spędzania wolnego czasu.

Taka oto skrócona historia czeskiego te-
atru lalek wynika z wystawy Czeskie lalki
teatralne, którą w Muzeum Teatralnym -
we wnętrzach warszawskiego Teatru Wiel-
kie90 - przY90tował Oddział Teatralny Mu-

Mimo, że szlaki wędrówek europejskich
lalkarzy wcale nie omijały Czech, to

na początku był Matś] Kopecky i jego spo-
sób na teatr lalek - rozrywkę wysoką, choć
popularną, teatr przemierzający wzdłuż i
wszerz czeski kraj pozostający pod berłem
Habsburgów; teatr, który w swej funkcji był
podobny do poezji, baśni i opowieści ludo-
wej, i w którym lalki mówiły po czesku. Ten

Fausty, smoki
i utopce

ze Złotej Pragi



zeum Narodowego w Pradze, współpracu-
jącyod lat z naszą placówką muzealną.

Z Pragi do Warszawy zjechało blisko
trzysta marionetek, godna reprezentacja
praskiej kolekcji liczącej około czterech ty-
sięcy eksponatów. Na niewielkiej prze-
strzeni ekspozycyjnej (w czterech
kloszach, siedmiu witrynach ściennych, w
czterech gablotach i na kilku, wysoce in-
struktywnych, planszach) zademonstrowa-
no: fotokopie dokumentów związanych z
prapoczątkami czeskiego lalkarstwa, po-
dobizny materiałów biograficznych Mateja
Kopecky'eqo, zespół marionetek jego
wnuczki Annostki Kopecky'ej, lalki ludo-
wych marionetkarzy, marionetki dla domo-
wych teatrów lalek z lat 1913 - 1940 oraz
wycinankowe modele teatrzyków papiero-
wych. Na wystawie znalazły się też lalki ze
słynnego Teatru Królestwa Lalek, Teatru
Lalek Wychowania Artystycznego na Vi-
nohradach, "marionetkowe" szkice i rysun-
ki Miklośa Aleśa, fotografie cudownie
stylizowanych wnętrz teatralnych, wresz-
cie kilka (różnowymiarowych) wcieleń Spe-
ibla i Hurvinka, tudzież dokumentacja
podróży artystycznych tej najsłynniejszej
pary czeskich lalek.

Na specjalną uwagę zasługiwały pa-
miątki lalkowych fascynacji Bedńcha Sme-
tany, w postaci uwertury do Doktora
Faustusa (1862) i partytury Otdłicne i Bo-
żeny - opery marionetkowej wielkiego

kompozytora. Niemałe zainteresowanie
budziło również, pochodzące z roku 1911,
wydanie rozprawy doktorskiej Jindricha
Vesely'ego pt. Johann Faust starych czes-
kich lalkarzy. Dysertacja ta była przedsta-
wiona na Fakultecie Filozoficznym.

Wszystko to oglądaliśmy pod czujnym o-
kiem trzystu niezwykłych marionetkowych
istot, spoglądających na nas z baczną uwa-
gą i napięciem. Jan Michalek - praski plas-
tyk zgromadził je w istne lalkowe mrowiska,
gdzie ten tłum atakował wyobraźnię zwie-
dzających nie masą; ale najprawdziwszym
szykiem zwartym indywidualności. Alboteż
zamarły ruch postaci Michalek kunsztow-
nie inscenizował w scenkach wyodrębnio-
nych - komicznych bądź dramatycznych.

Z całej tej kompanii, dzieciom najbar-
dziej podobał się Smok krwawo łypiący
okiem i ziejący ogniem (tylko potencjalnie,
bo nie dało się go podłączyć do "elektryki"),
zaś Janowi Wilkowskiemu - ozdobie wer-
nisażu wystawy -lalki trickowe. Ogromnie-
jące w oczach, zmieniające się podczas
gry, słowem, ten typ lalek ciągle nieobec-
nych w naszym teatrze, niemożliwych po-
noć do wykonania. Innych frapowała
marionetka Kominiarza, w kieszeniach
kombinezonu którego tkwiły malutkie, o-
sobno animowane, marionetki. Ta lalka
czyniła wrażenie teatru samego w sobie,
będąc marionetką i teatrem marionetek
jednocześnie. Jeszcze inni nie mogli oder-

wać oczu od dwu Faustów - jednego "re-
nesansowego", drugiego "romantyczne-
go", lecz wcale nie "operowego". Kolejni'
zaś wpatrywali się w urzeczonym zdumie-
niu w Utopca, co miał czuprynę i zarost z
trzciny i wodorostów, a pomiędzy palcami
rąk i nóg żabią błonę.

Wszystkie te diabły, krasnale, niedź-
wiadki, rycerze, damy, błazny, królowie,
kościotrupy i strojni kawalerowie objawiali
nie tylko, chyba właściwą marionetkom,
trochę bajeczną żywotność, lecz także wy-
dawali się nosić w sobie iście alchemiczną.
tajemnicę starej Pragi - równie piękną, co
niepokojącą. Taką, o której potrafią pisać
poeci. Ci prawdziwi, dalecy od łatwej egzal-
tacji.

Wystawy tak barwnej i dla wszystkich
fascynującej publiczność Teatru Wielkiego
nie widziała od dawna. Otwarto ją 6 grudnia
91, zamknięto w końcu lutego 92. Przeto-
czyły się przez nią, w oczarowaniu, rzeczy-
wiste tłumy obecnych i byłych dzieci. Te
ostatnie do wzmiankowanego oczarowa-
nia przyznawały się jakby chyłkiem i w naj-
większym zaufaniu. W ich więc imieniu
wypada dodać, że autorka pomysłu i sce-
nariusza wystawy dr Jindra Patkovazawar-
ła w swoim dziele także imponujące
pensum wiedzy i informacji na temat nie-
kwestionowanego "lalkowego mocarstwa",
jakim bez wątpienia jest czeska kultura te-
atralna. J.R.
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Nagrody
Po raz dwudziesty czwarty kato-
wicki "Wieczór" przyznał "Złote
Maski", ludziom teatru
działającym na terenie wo-
jewództw: katowickiego, często-
chowskiego i bielsko-bialskiego, za
osiągnięcia artystyczne w minio-
nym sezonie. Te serdeczne i cenio-
ne wyróżnienia otrzymały m.in.:
Bogusława Jaremowicz - aktorka
Teatru .Ateneumw Katowicach za
osiągnięcia artystyczne w spektak-
lach sezonu 1991/92 i Lucyna Ko-
zień - kierownik literacki Teatru
"Banialuka" w Bielsku-Białej ( a
także współpracowniczka naszego
"Teatru Lalek") za twórczy wkład w
rozwój teatru, a zwłaszcza za pub-
licystykę kulturalną i współpracę z
amatorskim ruchem teatralnym.
Pierwsza z pań pracuje w Katowi-
cach od 1987 roku, druga związa-
na jest z Bielskiem od lat
jedenastu.

Decyzją kołegiu m PR i TV w Rze-
szowie nagrody za osiągnięcia
kulturalne "Wawrzyny 91" otrzy-
mali m.in.: Halina Utnicka - dyrek-
tor Miejskiego Ośrodka Kultury w
Strzyżowie za organizację dzie-
cięcego festiwalu lalkowego i Ja-
nusz Pokrywka - scenograf za
realizację widowisk w Teatrze
.Kacperek" oraz na "Scenie Propo-
zycji".

Z okazji Międzynarodowego Dnia
Teatru nagrodę wojewody lubel-
skiego otrzymal Zbigniew Lit-
wińczuka z Teatru Lalki i Aktora.
Maria Tarkawska została uhonoro-
wana nagrodą Zarządu Oddziału
Lubelskiego ZASP.

Spośród 872 głosów nadesłanych
w plebiscycie, organizowanym
przez Towarzystwo Kultury
Teatralnej i "Gazetę
Współczesną", na najlepszy
spektakl lalkowy 1991 roku w
Białymstoku, aż 716 optowało za
"Mieczem" Macieja i Wojciecha

Kronika
Szelachowskich wystawionym w
Białostockim Teatrze Lalek.

Jubileusze
W lutym premierą Przyg6d misia
Tymoteusza J. Wilkowskiego
(rez. M. Kamińska-Sobczuk,
scen. J. Zieliński, muz. J. Szczer-
ba) zespół "Tęczy" uczcił jubi-
leusz słupskiej sceny lalkowej
założonej przed 45 łaty przez
Elżbietę i Tadeusza Czaplińskich.
Głośny ubiegłoroczny kryzys per-
sonalny zakończył się szczęśliwie
nominacją na dyrektora teatru
Małgorzaty Kamińskiej-Sobczuk,
absolwentki Wydziału Lalkarskie-
go i Wydziałt; Reżyserii Lalkowej
warszawskiej PWST. Plany artys-
tyczne na najbliższy sezon
Małgorzata Kamińska-Sobczuk u-
zależnia od sytauacji finansowej
teatru. "Nastawiamy się na prze-
trwanie i oczekiwanie na poprawę
sytuacji w kraju - powiedziała w
wywiadzie udzielonym redaktorowi
"Głosu Pomorza". -W zespole pa-
nuje atmosfera pracy, aktorzy są
pełni pomysłów. Zwróciliśmy się z
apelem o pomoc do społe-
czeństwa Pomorza Środkowego.
Może będzie odzew. Zakładamy
przy teatrze fundację im. E. T.
Czaplińskich licząc na działalność
gospodarczą przynoszącą skrom-
ne dochody".

Zamach na "Baja"
Z początkiem kwietnia zgroma-
dziły się chmury nad "Bajem" -
najstarszym teatrem lalek w Pol-
sce. Siedziba teatru miała zostać
przejęta przez zespół Teatru Rze-
czy Znalezionych z Opola, a cała
załoga "Baja" (aktorzy, personel
pracowni teatralnych i obsługi
widzów) zwolniona. Reżyser TRZ
- Krzysztof Zygma deklarował pro-
wadzenie całej instytucji siłami
czterech osób, w których dorobku
znajduje się, jak dotychczas, jeden
spektakl, i to przeznaczony dla do-
rosłych. Oferta TRZ, przyjęta z ap-
robatą przez władze m.st.
Warszawy, spotkała się, najdeli-
katniej mówiąc, z nieukrywanym
sceptycyzmem środowiska lalkar-
skiego, ZASP-u, POLUNIMA i ze-
społu "Baja". W nowej sytuacji
dotychczasowy dyrektor najstar-
szej sceny - Krzysztof Niesiołows-
ki zmodyfikował swój preliminarz
budżetowy (znacznie obniżając
koszty prowadzenia teatru), a
Zarząd Teatrów Miejskich obiecał
podpisać z nim kontrakt na trzy la-
ta. Tym samym oferta TRZ została

odrzucona, a Zarząd podjął stara-
nia o znalezienie dla młodej opol-
skiej ekipy stałej sceny w
Warszawie.

Spotkania
TurlajgroszekPiotra Tomaszuka
i Tadeusza Słobodzianka przy-
gotowany przez Towarzystwo
"Wierszałin" - Teatr zaproszony
został na XXI Warszawskie Spot-
kania Teatralne jako jeden z czte-
rech najlepszych spektakli roku
1991. Zespół białostocki wystąpił
obok Teatru Cricot, Teatru Starego

• oraz Grupy Gardzienice.

Zmarli
19 stycznia zmarła w Toruniu
Barbara Rychłowska-Kulikow-
ska (1919-1992) - aktorka i reży-
serka teatru lalek od 1948 roku
związana z "Bajem Pomorskim",
uznana za współtwórczynię jego
artystycznego kształtu. Od 1954,
kiedy to zadebiutowała jako reży-
serwidowiskiem Skoczek- Toczek
J.Malika B. Rychłowska-Kulikows-
ka zrealizowała ponad osiemdzie-
siąt przedstawień w polskich
teatrach lalkowych.

W marcu ub.r. zmarła w Skolimo-
wie Irena Pikiel (1900-1991) wy-
bitna scenografka, współtwórczyni
kilku teatrów lalkowych, nieocenio-
ny przyjaciel wielu pokoleń lalka-
rzy. Przypominamy najważniejsze
fakty Jej artystycznej biografii.

Irena Pikiel do scenografii doszła
nieco okrężną drogą. W dzie-
ciństwie zabraniano Jej rysować ze
względu na wadę wzroku. Na wi-
leńskim Uniwersytecie im. Stefana
Batorego wybrała co prawda wy-
dział sztuki, ale została studentką
architektury. Kiedy kierunek ten u-
legł likwidacji przeniosła się na ma-
larstwo. Jak sama mówiła " z
architektury i malarstwa wyszły lal-
ki". Nie bez znaczenia na drodze
do teatru było zetknięcie się I. Pikiel
z działalnością Szopki Akademic-
kiej i prowadzenie przez jakiś czas
pracowni plastycznej "Czarny Kot",
znanej w Wilnie m.in. z wyrobu za-
bawek. Po ukończeniu studiów
przeniosła się do Warszawy
(1937), gdzie organizowała szopki
polityczne i współpracowała z ma-
rionetkowym teatrzykiem "Urwis".
Po wybuchu wojny powróciła do
Wilna i zaangażowała się do Tea-
tru Młodego Widza. W 1943 zos-
tała aresztowana przez gestapo
pod zarzutem kolportażu nielegal-
nej prasy i pomocy Żydom. Po woj-

nie dotarła do Bydgoszczy, gdzie
powierzono Jej organizację i kie-
rownictwo Pomorskiego Teatru La-
lek. Tak powstał "Baj Pomorski",
który wkrótce przeniósł' się do To-
runia. W 1947, mając na koncie
scenografie do pięciu premier Ire-
na Pikiel przekazała kierownictwo
teatru Joannie Piekarskiej, sama
zaś przeniosła się do Poznania,
gdzie objęła stanowisko kierowni-
ka plastycznego Teatru Młodego
Widza (późniejszy "Marcinek").
Początkowo zajmowała się znów
organizowaniem pracowni plas-
tycznej. Jej ambicje znalazły pełny
wyraz od czasu, kiedy kierownic-
two teatru objęła Joanna Piekarska
(1954). Twórcza współpraca zao-
wocowała wieloma wartościowymi
premierami: Bajki iballady Mickie-
wicza, Baśń o pięknej Parysadzie
Leśmiana, Pastorałka Schillera itd.
Poznański okres trwał 14 lat, pow-
stało 37 premier z jej scenografią.
Niespokojny duch Ireny Pikiel gnał
Ją dalej - tam gdzie trudniej. W la-
tach 1961-1964 była dyrektorem
szczecińskiej .,Pleciugi", która za
Jej kierownictwa zyskała dobrą re-
nomę i uznanie. W 1964 oddała
dyrekcję Krzysztofowi Niesiołow-
skiemu, pozostawiając sobie kie-
rownictwo plastyczne. W 1965
przeszła na emeryturę i zamiesz-
kała w Domu Aktora wSkolimowie.
Stworzyła jeszcze wiele scenogra-
fii, współpracowała z ruchem ama-
torskim (np. Teatr Propozycji
"Dialog" w Koszalinie), adaptowała
teksty i pisała sztuki oryginalne dla
teatru lalek, opracowywała nowe
pomysły scenograficzne. Do
końca, mimo kłopotów ze zdro-
wiem, utrzymywała kontakt ze śro-
dowiskiem próbując inspirować
młodszych. Zal, że ponad 40 lat
pracy, nie licząc wielu lat w Skoli-
mowie, poświęconej teatrowi lalko-
wemu nie zostało należycie
docenione. Odwiedzając Irenę Pi-
kiel w Skolimowie przekonałam się
o Jej skromności, życzliwości dla
ludzi i świata. Zostało trochę foto-
grafii, garść recenzji, być może kil-
ka lalek rozsianych po teatrach.
Nie dbała o sławę, nigdy nie doku-
mentowała własnej pracy. Kiedyś
napisała do mnie w liście: "zawsze
uważałam, że następna moja pra-
ca będzie ciekawsza".

Marioła Eckert
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