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W odróżnieniu od wieków wcześniej-
szych, kiedy to z dużą łatwością wy-

znaczało się granice poszczególnych e-
pok, periodyzacja kultury współczesnej na-
potyka na dość poważne komplikacje.
Wynika to z bogactwa nowych zjawisk jak
też ze stałej obecności form artystycznych
zrodzonych w odległych nawet epokach.
Ponadto życie literackie i artystyczne u-
legło niezwykłemu zróżnicowaniu pod
wpływem polaryzacji ekonomicznej i
społecznej poszczególnych części świata.
Różnice między bogatą Północą i biednym
Południem są nie tylko ekonomiczne, a
różnice między komunistycznym Wscho-
dem i wolnym Zachodem nie zawsze były
tylko ideologiczne. Ludzkie społeczeństwo
nie stanowi monolitu ekonomicznego, kul-
turalnego i światopoglądowego. Trudno się
dziwić, że historycy i teoretycy kultury nie
spieszą z nową periodyzacją i nazewnic-

Henryk Jurkowski

pięćdziesiątych. Parawan został odłożony
do lamusa. Aktor ze swoją lalką przekazy-
wał publiczności nie tylko fabułę zdarzeń,
lecz także wszystkie sekrety swego rze-
miosła.

Jedna zmiana pociągała za sobą
następną. Obok lalki i aktora pojawiały się
kolejno maski, rekwizyty, przedmioty.
Można by powiedzieć kolaż elementów,
zaczerpniętych z rozmaitych rodzajów
sztuki. Tak w obrębie teatru lalek narodził
się teatr różnorodnych środków wyrazu.

Ujawnienie mechanizmu teatru lalek ok-
reśliło wyraziście, kto w jego ramach jest
podmiotem, a co przedmiotem. Aktor -
podmiot obecny na scenie, daje życie lalce
- przedmiotowi. On daje, on pokazuje, on
mówi. W ten sposób teatr lalek odrzucił a-
rystotelowski model dramatu i podjął przy-
godę z teatrem narracyjnym. Powróciła
dawna technika "bajania, opowiadania wy-
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odwrocie przynajmniej na rynkach festiwa-
lowych, gdzie pogoń za nowością manifes-
tuje się najostrzej.

Oczywiście nie zamierzam żałować
dawnego, "klasycznego" teatru lalek. Nie-
jeden gatunek sztuki teatralnej, jak opera
barokowa, jak komedia dell'arte czy fran-
cuski wodewil jarmarczny, zniknęły z życia
teatralnego i nikt po nich nie płacze, co naj-
wyżej przypomni je od czasu do czasu w
formie mniej lub bardziej aktualnej rekon-
strukcji.

Jakie były przyczyny tego przełomu, dla-
czego do niego doszło? Oczywiście nie
wystarczą tu odpowiedzi stereotypowe o
ciągłym rozwoju, o nieustająco zmie-
niającym się świecie. Ta Heraklitowa praw-
da nie jest dziś wystarczająca. Jak do tej
pory niewielu próbowało udzielić odpowie-
dzi. Niektórzy, jak Harry Kramer i Jan Wil-
kowski, krytykowali środowisko lalkarskie

postmodernizmu

twem i na ogół ograniczają się do opisu
nowych zjawisk, wszakże bez ich
szczegółowego podporządkowania jakimś
nadrzędnym ideom.

Obserwując przemiany teatru lalek w
ciągu ostatniego półwiecza, postępowa-
liśmy w podobny sposób. Punktem wyjścia
był tak zwany mimetyczny teatr lalek, który
wziąwszy impulsy z aktorskiego teatru ba-
rokowego z wieku na wiek doskonalił swój
realistyczny warsztat i w końcu osiągnął
swój ideał w przedstawieniach Siergieja
Obrazcowa i jego zwolenników.

Obrazcow wszakże był uczestnikiem i w
pewnym sensie motorem zachodzących
zmian. Tak jak jego poprzednicy (Brann,
Baty, Blattner) domagał się uwzględnienia
specyfiki teatru lalek jako gatunku teatral-
nego. Specyfikę tę wiązał z materialną na-
turą lalki. Niestety nie dostrzegł jednak -
tak Jak nie dostrzegła cała jego generacja
- że specyfika ta mieści się nie tyle w
kształcie i materii postaci scenicznej, ile w
całym modelu - w sprzężeniu aktora i lalki.
Ujawnieniem tej specyfiki zajęli się artyści,
którzy weszli do teatru lalek w latach
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darzeń" z wykorzystaniem lalki jako ele-
mentu ilustracyjnego. Różni się ona wy-
raźnie od Brechtowskiej koncepcji teatru
epickiego, lecz nie można nie przyznać, że
doświadczenia Brechta i jego następców
dodawały odwagi lalkarzom w ich narracyj-
nych eksperymentach.

"Przedstawianie" przed publicznością,
nieustająca "gra" komponentów teatru,
zabawa strukturami dramatycznymi,
swobodne zestawianie fabuł i cytatów
różnorodnych tekstów coraz bardziej odda-
la lalkarzy od lalki, która w istocie rzeczy
była pomyślana dla teatru, w którym ona
właśnie miała królować. Lalka stała się jed-
nym z wielu środków stosowanych w tzw.
"teatrze lalek". Jej poważnym konkurentem
stał się przedmiot, który zmieniając swe
funkcje użytkowe zawładnął wyobraźnią
wielu młodych artystów.

Na dobrą sprawę w ciągu ostatniego
półwiecza teatr lalek całkowicie zmienił
swe oblicze, a choć pozostało wiele te-
atrów tradycyjnych jak lalki sycylijskie czy
belgijskie, jak komedia Pulchinelli oraz
Puncha i Judy, teatr lalek znajduje się w

za brak wrażliwości na nowe awangardowe
idee w sztuce. Wilkowski sądził, że zostały
one podjęte przez lalkarzy po upływie
półwiecza, co - dodam od siebie - potwier-
dza także i moją tezę o opóźnieniu lalkars-
twa w stosunku do głównych prądów
artystycznych. Natalia Smirnova przypisy-
wała funkcję reformatora Obrazcowowi, co
miało wyrażać się w fakcie, że przeniósł za-
sady systemu Stanisławskiego do teatru la-
lek. To prawda, że naturalizm był wstępną
fazą przełomu modernistycznego, ale idea
prawdy postrzeganej zmysłowo ustąpiła po
kilku latach idei prawdy doświadczanej w
wielu wymiarach, głównie zaś w wymiarze
duchowym.

W wielu wcześniejszych wypowiedziach
starałem się zwrócić uwagę na pewne idee
modernizmu i awangardy z początku wieku
jako ważne impulsy, które, wprawdzie z
opóźnieniem, mogły zapłodnić lalkarską
wyobraźnię. Była to między innymi koncep-
cja teatru różnych środków wyrazu, którą
znajdujemy w poszukiwaniach Ivana Golla
i Antonina Artauda. Była to koncepcja teat-
ru autotematycznego, odkrywającego ta-



jemnice swego warsztatu, prowadząca do
stosowanej powszechnie "animacji ujaw-
nionej", bez parawanu, z aktorem i lalką o-
bok siebie, na scenie. Odnajdujemy tę
koncepcję w małych sztukach Craiga m.in.
w Panu Rybie i Pani Ości, które być może
nie znalazły drogi do świadomości lalkarzy
jako model teatru, ale już w chwili powsta-
nia w roku 1918 ujawniały tendencje epoki,
ku teatrowi prawdziwemu, więc uteatralnio-
nemu, sztucznemu. To u awangardystów
odnajdujemy pierwsze artystyczne zasto-
sowania przedmiotu i rozwinięcie techniki
kolażu plastycznego, będącego zapowie-
dzią późniejszych podobnych operacji lite-
rackich i teatralnych. Również w pierwszej
połowie wieku powstaje myśl o potrzebie
powrotu do źródeł, do pierwotnych zacho-
wań w teatrze, do rytuału. Rodzi się idea
teatru epickiego, operującego pojęciem "e-
fektu wyobcowania", który w teatrze Brech-
ta służył do czasowego naruszenia iluzji
scenicznej.

Brechtowskie Verfremdung z grą iluzji i
prawdy stanowiło sugestię podjęcia innych
"gier", z innymi elementami teatru jak po-
stać sceniczna, przestrzeń i czas, struktury
dramatyczne, co w tym ostatnim wypadku
także prowadziło w kierunku kolażu. Obie
te tendencje, szczególnie ku teatrowi epic-
kiemu, odnajdziemy w różnych odmianach
we współczesnym teatrze lalek.

Czy zatem współczesny teatr lalek, po-
siadający tyle różnorodnych oblicz jest
wyłącznie dzieckiem modernizmu i awan-
gardy? Odpowiedź brzmi tak, ale pewne u-
zupełnienia wnieśli do niej Amerykanie. To
właśnie w Stanach Zjednoczonych dzięki
rozwojowi przemysłu, wzrostowi poziomu
życia, a głównie środków komunikacji (te-
lewizja!) powstało nowe społeczeństwo,
które obdarzano kolejno rozmaitymi epite-
tami, jak: społeczeństwo konsumpcyjne,
postindustrialne lub nawet postkonsump-
cyjne. Zgodnie z przepowiedniami McLu-
hana telewizja przyczyniła się do rozwoju
kultury masowej, która stworzyła shomo-
genizowaną mieszankę dawnych oddziel-
nie istniejących form, motywów i treści.
Upada podział na sztukę niską i wysoką,
powstają nowe formy wypowiedzi arty-
stycznej w literaturze, muzyce, teatrze. W
modzie przeżywamy epokę "retro" - dwa
kroki wstecz dla nabrania rozbiegu czy
powstrzymanie się przed pustką? I to
właśnie w Stanach Zjednoczonych nadano
nową nazwę zjawiskom literackim i arty-
stycznym naszego czasu: postmodernizm.

Nazwa to niejasna, a jej użytkownicy nie
są zgodni co do jej podstawowego znacze-
nia. A jednak jej używają, ponieważ wska-
zuje z jednej strony na związki z
modernizmem, a także na próbę (post) u-
wolnienia się od niego. Jako taka jest dość
pojemna i obejmuje również pewne zjawis-
ka znane już z końca ubiegłego stulecia jak
poczucie zmęczenia i wyczerpania wital-
nych sił epoki.

Umberto Eco w posłowiu do swej książki
Imię róży uznał postmodernizm za uniwer-
salnąjakość każdej epoki, jest to jej ironicz-
ny metajęzyk. Pojawia się on w momencie,
gdy epoka porzuca naiwność, rozpoznając
siebie samą. Od tej chwili epoka traci swą
niewinność i może iść dalej tylko dzięki cy-
tatowi, "metajęzykowej grze" i maskara-
dzie.1)

Interpretacja Eco wydaje się całkowicie
przekonywająca i dla naszych celów może-
my na niej poprzestać. Samoświadomość
artysty jest czynnikiem prowokującym
zmianę widzenia rzeczywistości, ponieważ
w tej rzeczywistości widzi on również siebie
i na siebie reaguje. Tu biorą początek
wszystkie wahania i wszystkie wątpliwości.
Stąd próba opanowania rzeczywistości za
pomocą gry, ale także stąd bierze poczatek
poczucie niemocy.

Z drugiej jednak strony to poczucie nie-
mocy może być wyrazem pewnej sytuacji
obiektywnej, nie związanej z końcem epo-
ki. Obserwując stopniowe rozpadanie się
"klasycznego teatru lalek" Lenora Szpet
posłużyła się znamienną metaforą,
porównując lalkarzy do dzieci, które roz-
pruwają zabawkę, aby zobaczyć, co znaj-
duje się w środku. Teraz - jak to mówiła w
roku 1967 - nasza zabawka jest rozłożona
na kawałki i jest już najwyższy czas żeby ją
ponownie złożyć.2) Szpet nie zdawała so-
bie sprawy, że jest to po prostu niemożliwe.

Wyjaśnienie tej niemożliwości znajdu-
jemy nieoczekiwanie u Claude'a Lśvi-
-Straussa, który dziesięć lat wcześniej pisał
o skutkach ludzkich eksploracji: "Od kiedy
zaczął oddychać i żywić się, aż do wynale-
zienia pocisków atomowych i termojądro-
wych, przechodząc przez odkrycie ognia,
człowiek nie zajmował się niczym innym -
wyjąwszy własną reprodukcję - niż dziel-
nym rozkładaniem miliardów struktur, aby
doprowadzić je do stanu, w jakim nie sąjuż
zdolne do integracji.[ ...] Także cywilizacja,
rozważana w swej całości może być ujęta
jako niezwykle złożony mechanizm, w
którym chcielibyśmy widzieć szansę
przeżycia naszego świata, gdyby funkcją
tego mechanizmu nie było wytwarzanie te-
go, co fizycy nazywają entropią, czyli
bezwładnością. [...] Zamiast antropologia
należałoby pisać .entropoloqia" , to jest
dyscyplina poświęcona badaniom procesu
dezintegracji w jego najdonioślejszych
przejawach.,,3)

Pojęcie entropii stało się bardzo popular-
ne wśród pisarzy postmodernistycznych:
zbliżamy się do końca świata. A zbliżamy
się dlatego, że siły nasze są na wyczerpa-
niu. W roku 1967 pisarz amerykański John
Barth użył słynnego już określenia: literatu-
ra wyczerpania. Znamy wszystkie jej for-
my, wszystkie jej możliwości, wszystkie
motywy i wątki. Wszystko już się stało. Już
nic nie można dodać poza powtarzaniem
tego, co istnieje silnie zakodowane w na-
szej świadomości. To jeszcze możemy
przeżuwać. Świadomie. A więc uprawiając
co najwyżej autotematyczną literaturę z
licznymi cytatami dawnych konwencji. Uff!
Trzeba to sprawdzić czytając współczesną
amerykańską literaturę.

A co z teatrem lalek? Teatr lalek zdaje
się być również "formą wyczerpaną": "wy-
czerpana, zmęczona formuła teatralna". O-
czywiście nie mówię tutaj o wszystkich
pochodnych teatru lalek, mówię o prawdzi-
wym teatrze lalek, to jest takim teatrze, w
którym aktor jest niewidzialny, a lalka
przedstawia postać sceniczną. Wszystko
inne to już teatr lalek z przymiotnikiem. A ja
o prawdziwym teatrze lalek, mimetycznym.
I taki teatr już się skończył. Prawie.

Trzeba tu przypomnieć, że "wyczerpa-
nie" teatru lalek jako formy nie jest no-

wością. W XIX wieku znudzeni nim dorośli
oddali teatr lalek dzieciom. To był pierwszy
znak. Wielu artystów walczyło o restytucję
pozycji społecznej i artystycznej tego teat-
ru, niektórym to się nawet udało na niezbyt
długi okres. Wkrótce jednak okazało się, że
aby pozostać w orbicie "liczącej" się sztuki,
trzeba było iść na ustępstwa. Akceptować
awanqardoweidee, otworzyć teatr lalek dla
innych środków wyrazu. Wraz z napływem
tych środków pojawiał się natychmiast
problem supremacji lub równorzędności. I
tak lalka traciła swoją uprzywilejowaną po-
zycję. Stopniowo schodziła na drugi plan.
Może więc to nie teatr lalek, ale sama lalka
uległa "wyczerpaniu"?

Zresztą "wyczerpaniu" uległy także inne
cząstki sztuki teatralnej, a także jej struktu-
ry, mity, fabuły. Weźmy pod uwagę, ile się
pojawia nowych interpretacji i reinterpreta-
cji znanych tematów. Nie szukając daleko:
Pinokio. Co przedstawienie to inna wersja:
surrealistyczna, pop-artowska, egzysten-
cjalna. Odnieść można wrażenie, że
współczesny artysta nie jest w stanie ode-
grać utworu zgodnie z intencjami autora, że
w oparciu o dawny model musi zbudować
coś własnego. I nie tylko ze względu na o-
bowiązek oryginalności, ale również dlate-
go, że pierwotna wersja wydaje mu się
niemal martwa. I to jest właśnie znak "wy-
czerpania" motywu i próba jego "wypełnie-
nia nową treścią", co znajduje
potwierdzenie w zasadzie "literatury po-
nownego napełnienia", również sformuło-
wanej przez Bartha.

"Wyczerpaniu" uległy dawne struktury
dramatyczne, opisane kiedyś przez Arysto-
telesa i trwające przez wieki całe dzięki au-
torytetowi jego i jego zwolenników.
Oczywiście, pamiętam o tym, że gra się
sztuki Szekspira, Fredry i Szaniawskiego,
ale dzieje się tak w teatrach dawnego typu.
Z drugiej strony nawet na gruncie literatury
dramatycznej dokonywają się nieustające
przemiany strukturalne, wyrażające się w
kwestionowaniu różnych elementów struk-
tury jak to m.in. wyraźnie widać w sztukach
Petera Handke. Niemniej teatry alternatyw-
ne szukają innych rozwiązań - niearystote-
lowskich. A teatr lalek znajduje się bliżej
tych teatrów niż teatrów społecznego es-
tabliszmentu.

Szukanie nowych rozwiązań oznacza
bardzo często konieczność samodzielnej
kompozycji tekstu. Zgadza się to z postula-
tem Craiga o pełnej odpowiedzialności ar-
tysty teatru za wszystkie cząstki
przedstawienia, chociaż odpowiedzialność
nie jest równoznaczna z twórczością. W
praktyce polega to na adaptacji i wykorzys-
taniu istniejących materiałów. Powie ktoś,
że lalkarze zawsze adaptowali teksty dra-
matyczne. To prawda. Ale kiedyś polegało
to na skrótach dłuższego tekstu przy za-
chowaniu jego wizji przedstawiania rzeczy-
wistości. Dzisiaj lalki już nie zastępują
aktorów w ich scenicznych rolach.
Występują na scenie razem ze swoimi ani-
matorami i to wpływa na kształt tekstu, na
wzajemne stosunki między słowem a obra-
zem. Ponadto współczesna adaptacja jest
bardzo zbliżona do kolażu. Jest to praktyka
wybitnych mistrzów teatrów. Swoje scena-
riusze komponowali z różnych materiałów
tekstowych tacy artyści jak Grotowski,
Brook, Wilson. Tak samo postępuje wielu
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lalkarzy, choć obruszyliby się na nazwę
"dramaturgia kolażu", zastosowaną wobec
ich twórczości. Swoistym kolażem jest
także zderzenie dwóch mitów, dwóch para-
lelnych linii fabularnych w jednym przed-
stawieniu, jak to możemy obserwować w
twórczości Petera Schumanna (Biblia i woj-
na wietnamska, Droga krzyżowa i dzieje
Stanów Zjednoczonych).

Wiele ze współczesnych technik pisar-
skich i teatralnych zostało potwierdzonych
przez teorię gier. Ma ona co najmniej dwa
różniące ją aspekty. Z jednej strony mate-
matyczna teoria gier, z drugiej zaś teoria
gier i zabawy jako wciąż żywego źródła kul-
tury ludzkiej.4) W obrębie literatury gra
przebiega między pisarzem i czytelnikiem,
w obrębie teatru między zespołem artystów
a zespołem widzów. Gra ta polega na zmia-
nie konwencji, na żonglowaniu elementar-
nymi cząstkami teatru. Brecht wprowadził
nas w ową narzucającą się jako oczywis-
tość grę między rzeczywistością i fikcją.
Zdarzenie fikcyjne, przedstawione na sce-
nie, jest przerwane, zatrzymane po to, by
rzeczywistość, prawda, mogła przemówić.
A zatem postać sceniczna ujawnia swą ilu-
zyjną naturę przechodząc w plan prawdy-
staje się aktorem, który własnym głosem
przemawia do publiczności. Teoria i prak-
tyka Brechta była konsekwencją wielu
wcześniejszych eksperymentów. Już
przed wieloma wiekami ludzie teatru byli
świadomi fikcji teatralnej i posługiwali się
niąjako elementem gry. Pomyślmy tylko o
stosowaniu figury "teatr w teatrze". Była to
właśnie jedna z pierwszych technik drama-
tycznych służących pokazaniu fikcji w per-
spektywie rzeczywistości, przy czym fikcja
była bardziej rzeczywista niż realność. Za-
sada ta była wielokrotnie wykorzystana w
stosunku do teatru lalek. Najlepiej świad-
czy o tym przedstawienie Hero i Leander
będące cytatem w dramacie Ben Jonsona
Jarmark Bartlomiejowy.

Innym elementem gry był status i świa-
domość postaci scenicznej. Myślę, że teatr
lalek wyprzedził w tym względzie teatr dra-
matyczny. To lalki romantyczne odgrywały
na scenie postaci sceniczne, demonstrując
świadomość tego, że są lalkami. Tieck
wyprzedził Pirandella o pół wieku.
Współcześni lalkarze poprowadzili całą
sprawę znacznie dalej pokazując czynniki
budujące postaci sceniczne w zgodnym
współdziałaniu (aktor i lalka).

Jeszcze innym tematem gry w teatrze la-
lek jest czas i przestrzeń teatralna. Czas
realny to jest czas widzów i czas przedsta-
wienia, które mogą się wzajemnie przeni-
kać, szczególnie w przypadkach, gdy
przedstawienie jest kreowane na oczach
widzów i jako takie przez nich postrzegane.

Gra dotyczy także języka przedstawie-
nia teatralnego. Według Gry poetyk Miche-
la Beaujour5

) poeta prowadzi grę
kompozycji poetyckiej. Artysta teatralny, a
w tym także lalkarz, prowadzi grę języ-
kową, a więc środków ekspresji, pole-
gającą na stosowaniu różnego rodzaju
wizualnych figur retorycznych takich jak
metafora, metonimia, synekdocha, oksy-
moron. Oczywiście, wiemy o tym, że figury
te pojawiały się także w przeszłości, dziś
jednak stały się one elementem świadome-
go wykorzystania, a więc elementem gry.

4

Elementem gry stała się także wymiana
funkcji wytworów ludzkich, otwierając
drogę ku teatrowi przedmiotów. Klasyczny
teatr lalek w swej istocie był także teatrem
przedmiotu, ale przedmiotu wytworzonego
specjalnie dla użytku teatralnego. Swobod-
na gra funkcjami rzeczy i przedmiotów
spowodowała wprowadzenie na scenę
przedmiotów użytkowych. Zmiana ich fun-
kcji pozwoliła im odgrywać rolę postaci sce-
nicznych.

Zainteresowanie przedmiotem nie poja-
wiło się jednak jako rezultat odkrycia przed-
miotowej natury lalki. Zainteresowanie to
zostało artystom narzucone przez rozwój
kultury konsumpcyjnej, która uprzywilejo-
wała przedmiot, a więc ludzki wytwór.
Wspomniałem o tym, że to surrealiści od-
kryli wartości artystyczne przedmiotu. To
prawda. Niemniej masa przedmiotowa,
wyprodukowana na rzecz społeczeństwa
konsumpcyjnego, wymusiła reakcję ar-
tystóww postaci zaprzeczania użytkowym
funkcjom przedmiotów. Jest to ważny
przykład zaangażowania się teatru lalek w
problematykę współczesną. Przedmiot
konsumpcyjny w innej roli, a więc roli rekwi-
zytu albo podmiotu teatralnego, przedmiot
konsumpcyjny zminiaturyzowany to nowa
antykonsumpcyjna ikona, wyrażająca pro-
test ducha ludzkiego przeciw dominacji
przetworzonej, a więc .uhandlowione]" ma-
terii.

Co więcej, przedmiot w roli postaci sce-
nicznej przejmuje od razu funkcję oksymo-
ronu - zawiera w sobie realność i iluzję
równocześnie, co w gruncie rzeczy znako-
micie oddaje filozoficzną koncepcję bytu e-
poki postmodernizmu.

Nie ma wątpliwości co do tego, że zdefi-
niowanie źródeł i właściwości współczes-
nego teatru lalek wymaga bardzo
starannych badań i analiz. Dotychczasowe
badania zaproponowały wiele ważnych us-
taleń i wniosków. Uzupełnienie ich poprzez
zastosowanie teorii postmodernistycznych
może tylko wzbogacić wiedzę o naszej
trudnej do ogarnięcia współczesności.
Mówiliśmy o niezwykle rozwiniętej sa-
moświadomości artystów, ale powinniśmy
sobie zdawać sprawę, że jest to samoświa-
domość cząstkowa, nie wystarczająca do
dokonania uniwersalnej syntezy. Ta jest
również niedostępna teoretykom teatru,
oglądającym z zewnątrz stawanie się no-
wego teatru lalek. Nic nam więc nie pozo-
staje, jak zadowolić się cząstkowymi
analizami i analogiami. Być może w ten
sposób wyraża się duch epoki ... postmo-
dernistycznej.

1) Bogdan Baran, Postmodernizm, inter esse,
Kraków 1992, s. 164.
2) Lenora Szpet, Wypowiedź ... "Teatr Lalek" nr
41/42,1967.
3) Claude Łevl-Strauss. Smutek tropików,
Państwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa
1960, s. 446.
4) Johann Huizinga, Homo ludens, Zabawa ja-
ko źródło kultury, Warszawa 1967. .
Roger Caillois, Les jeux et les hommes, w: Zy-
wioł iład Warszawa 1973.
5) Robert Detweiler, Gry i zabawy we
współczesnej literaturze amerykańskiej, w: Zbig-
niew Lewicki, Nowa proza amerykańska, Czytel-
nik, Warszawa 1983, s. 412.

Recenzje

I

Przygotowywałam dla jednej z gazet
codziennych tekst o warszawskich te-

atrach lalkowych. Tekst ten nie ujrzy
światła dziennego, bo mnie interesuje
struktura, finansowanie, plany repertuaro-
we i sposoby zdobywania widzów, zaś me-
go niedoszłego inwestora rodzaj
przewodnika - jak po restauracjach - z
zaznaczeniem gwiazdkami, co jest najlep-
sze, na co warto chodzić. Nie interesuje
mnie wystawianie dziś metryk przedsta-
wieniom sprzed wielu lat, do dziś funkcjo-
nującym jako pozycje repertuarowe. Od
tego są recenzje, a przynajmniej powinny
być, bo jak wiadomo prasa pisze o teatrach
dziecięcych niechętnie, uważając je za te-
atr .rueprawdziwy'' albo .ruepowazny".
Niemniej jednak dział streszczeń istnieje w
bardzo poczytnej "Gazecie Wyborczej" i
nie ma powodu, by pisać tak samo (nawet
jeśli nie to samo w sferze ocen).

Po co o tym opowiadam - ano po to, że-
by się pochwalić zdartymi zelówkami. Po-
chodziłam bowiem po teatrach, po
dyrektorach i po kuluarach. Pochodziłam
też na nowe przedstawienia. A opowiem o
"Guliwerze".

Dyrektor Mirosław Korzeb uśmiechnął
się pod wąsem, gdy pochwaliłam nowe,
barwne i czytelne .zaiawki", wprowadzone
zamiast przaśnych białych afiszów, niezbyt
zachęcających do wejścia. Nie narzekał na
wysokość miejskiej dotacji, opowiedział
natomiast o rozmaitych drobnych po-
mysłach na zarabianie, które, połączone,
umożliwiają pracę z pewnym oddechem,
bez chorobliwego oszczędzania na
przykład na dekoracjach. Na zamówienie
telewizji zespół "Guliwera" nagrał kilka
skróconych wersji przedstawień w charak-
terze dobranocek. Od jesieni ubiegłego ro-
ku nagrywa kasety wideo (można już kupić
Koziołka Matołka i Pinokia). W teatrze
działa wypożyczalnia strojów do przebiera-
nia dla dzieci; w karnawale na pewno
będzie tu spory ruch. Przed i w trakcie
przerw w przedstawieniach czynne są sto-

"Jaskółeczka"
Kinga Rynkiewicz-Kudełko (Jutrzenka,
Jaskółeczka), Jacek Kiss (Wiatr, Kot),

Jerzy Wicik (Czas, Papuga)



iska z książkami dziecięcymi BGW i kiosk
z kasetami pod patronatem Hanny-Barbe-
ry.

Konsultantem programowym jest w "Gu-
liwerze" Piotr Tomaszuk. Wraz z Tadeu-
szem Słobodziankiem prowadzi on w
Białymstoku Teatr "Wierszalin". W u-
biegłym sezonie grywał gościnnie w "Guli-
werze"; teraz objeżdża ze słynnym
Turlajgroszkiem międzynarodowe festiwa-
le. Jednak Tomaszuk na początku 1993
wyreżyseruje z aktorami "Guliwera" Kubu-
sia Pucha tka. Na zamówienie tego teatru
powstała Jaskółeczka Słobodzianka, od
października grana w nowej obsadzie.

Jaskółeczka jest rozgrywaną na dwóch
planach historią o miłości, inspirowaną
prozą Jorge Amado. Reżyserowała ją
Adriana Nora Pizzino, scenografię zaś pro-
jektował stale współpracujący z Tomaszu-
kiem Mikołaj Malesza. Historia jest smutna,
ale nie całkiem. Afisz informuje zresztą, że
przeznaczono ją dla dzieci starszych, więc
rodzice tych młodszych często bywają za-
skoczeni.

Powodów do zaskoczenia jest kilka.
Przede wszystkim język. Jest to element,
który w twórczości dziecięcej Słobodzianka
interesuje mnie najbardziej, jako że przez
swoje sztuki Tadeusz dokonuje aktu, rzec
by się chciało, rewolucyjnego. Zastępuje
bowiem dętą frazeologię lub wyświechtane
stereotypy bajkowej narracji mową zu-
pełnie potoczną, co dla słuchających, przy-

wiązanych do myśli, że w teatrze dzie-
cięcym "z cukru był król, z piernika paź" by-
wa szokujące. Nie lubią słuchać puent typu
"królewnę myszka zjadła". A u Słobodzian-
ka jest i śmierć, i język, odbierany albo jako
przejaw wulgarności, albo blasfemii.

Fakt, że ten autor, mimo że potężnej
postury, nie staje między dzieckiem a świa-
tem, nie owija słów watą, żeby nie stuknęły
mocniej w dziecięce uszko. Byłam świad-
kiem dość groteskowej scenki rodzajowej,
gdy jedna z mam zaatakowała pisarza za
"brzydkie słowa". O ile pamiętam, nie było
tu zresztą obelg gorszych niż cham, drań
czy idiota, co słyszy się wszak na każdym
kroku i na ulicy słowa te należą do kategorii
epitetów łagodnych. Zapytana, czy wytrzy-
ma do końca odpowiedziała, że niestety,
ale tak, bo dzieci nie chcą wyjść.

I tu dochodzimy do konstrukcji - nie tylko
zresztą Jaskółeczki, ale innych sztuk Sło-
bodzianka również. Autor z jednej strony
serwuje nam narrację prostąjak drut, z dru-
giej jednak nieobce mu jest poczucie sus-
pensu, więc z niecierpliwością czekamy na
drugi akt, żeby wiedzieć, jak się skończy.
Nadto, wprowadzając wspomniane dwa
plany dzieli on jakby rzeczywistość sce-
niczną na "życie" i "zabawę". W trzyosobo-
wej Jaskółeczce bohaterami pierwotnymi,
tymi z życia, są personifikacje Czasu (Jerzy
Wicik), Wiatru (Jacek Kiss) i Jutrzenki (Be-
ata Kawka). Jutrzenka romansuje z szem-
ranym osobnikiem, jakim jest Wiatr, a stary

ojciec tego nie akceptuje, tłumacząc, że
miłość przeszkadza w obowiązkach (zapa-
lenie słońca, gaszenie gwiazd i na odwrót).
Wiatr opowiada jej historię miłości kota i
jaskółeczki. Czas również zna tę sprawę,
więc całą trójką odgrywają ją za pomocą
pacynek. Wiadomo, jaki jest podział ról -
Wiatr będzie zakochanym kotem, Jutrzen-
ka jaskółeczką z rozdartym sercem, Czas
natomiast wciela się we wszystkie postacie
respektujące autorytarne prawa Ogrodu.
Ze kot z kotem, ptak z ptakiem etc. Miłość
trwa i dojrzewa jak pory roku. Zima - to
śmierć. I Istotnie, kot ginie w paszczy
podstępnego węża, do ostatka wzdychając
za jaskółeczką.

Bajkowa miłość nie miała szans - trato-
wała ją kopytami głupia krowa, zawrzaski-
wała parodią dekalogu nadęta kardynalską
wzniosłością papuga, zagwizdywał słowik-
-kabotyn. Ale bajka kończy się dopiero, gdy
zapada kurtyna. A przedtem zmęczony in-
scenizacją Czas zasypia, a para ko-
chanków odchodzi ... być może do Ogrodu,
gdzie możliwy jest romans Wiatru z Jut-
rzenką.

Różnica między "baśnią" a "prawdą" jest
czytelna dla wszystkich dzieci, dlatego,
gdyby pytali mnie o tzw. wydźwięk, powie-
działabym, że historia kończy się optymis-
tycznie.

Przedstawienie udane jest właściwie
pod każdym względem - doskonałym pod-
prowadzeniem jest intrygująca, punktowa-

Hanna Baltyn

Nowy sezon w "Guliwerze"
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na jak deszczowe krople muzyka Hectora
Fiore. No i to, co najważniejsze - sceniczny
obraz, gdzie dominuje rosochate wielkie
drzewo, za którym rozciąga się błękitny fir-
mament, to rozświetlony słońcem, to mi-
gocący gwiazdami. Pory roku symbolizuje
jeden, maleńki listek: raz zielony, raz czer-
wony, to znów nie ma go wcale. Na tym
drzewie siadają ptaki, wspina się na nie kot,
zza pnia wypełza groźny wąż.

Aktorzy pokazują magiczną sztukę tran-
sformacji - również najprostrzymi środka-
mi. Ręko-ptaszki są jak żywe, trzepoczą
jedwabnymi skrzydełkami, gdy aktorzy
każą im wzlatywać wysoko lub przysiadać
na kamieniu. Dają przyjemne, spójne este-
tycznie przedstawienie, o którym chce się
mówić jeszcze długo po wyjściu z teatru.

Zupełnie inny rodzaj widowiska zade-
monstrował Włodzimierz Fełenczak, reży-
ser najnowszej premiery "Guliwera", czyli
Czarodzieja z ziemi Oz. Ta powieść Lyma-
na Franke Bauma trafiła do nas za pośred-
nictwem adaptacji Jirego Stredy w
przekładzie Ireny Dragan. Czarodziej z Oz
jest bohaterem wielu książek tego amery-
kańskiego autora, piszącego na przełomie
XIX i XX wieku. W teatralnej wersji mamy
do czynienia z najbardziej popularnym mo-
tywem - podróżą dziewczynki Dorotki, wy-
wianej przez złą czarownicę z domu wuja i
ciotki do krainy Oz, skąd ma szanse

"Czarodziej z ziemi Oz"
Dorotka (Regina Furmańska),
Toto (Krzysztof Prygiel),
Ciotka Emma (Ewa Scholl),
Wujek (Jerzy Wicik)

powrócić do domu. Idąc Żółtą Drogą przez
różne dziwne krainy spotyka czterech
późniejszych przyjaciół. Każdemu coś do-
lega, każdy ma do Oza interes. Blaszany
Drwal chce odzyskać serce, tchórzliwy Lew
odwagę, Strach na wróble zaś rozum. Pu-
enta jest taka, że Oz im nie pomoże, póki
sami sobie nie pomogą, wykazując się w
trudnych sytuacjach pożądanymi przez
siebie cechami: uporem, wytrwałością, lo-
jalnością, odwagą i sprytem. Od razu po-
wiem, co mi się nie podobało, żeby
przyjemniej było czytać, co się podobało.
Na pewno trzeba było popracować nad u-
teatralnieniem przekładu, który grzeszy
przede wszystkim zbytnią komplikacją fraz,
niezrozumiałych dla małych dzieci. Ponad-
to tłumaczka zdaje się nie pamiętać, że
książki Bauma mamy już przyswojone w
Polsce od ponad 10 lat minionych przez
Stefanię Wortman, i że dzieci znają raczej
Czarownicę Południa i Północy, niż Cza-
rownicę z Lodowych Gór. Nazewnictwo,
raz utrwalone, jest bardzo istotne. Ku pou-
czeniu przypomnijmy sobie sromotną po-
rażkę Fredzi Phi-Phi na rzecz bliskiego
naszym sercom Kubusia Puchatka Ireny
Tuwim.

Nie zachwyciły mnie również niektóre
lalki, na przykład mdła Dorotka, jej nijaki
piesek i wyrażające totalną beznadzieję fi-
gury Wuja i Ciotki. Na szczęście inne po-
stacie były na tyle ciekawe, że nie
wytaczam tu armat.

Scenografia Krzysztofa Kaina Maya jest
imponująca. Tak jak w Jaskółeczce domi-
nantą było drzewo, tak tu jest nią góra u-
tworzona z gigantycznych, spracowanych
ludzkich dłoni, potem, z zachowaniem za-

rysu, przemieniona w jakieś ogólnowojsko-
we pagórki, oświetlane rozmaicie zależnie
od okoliczności. Postacie, w zależności od
planu na jakim występują, są raz malutkie,
to znów powiększone. Zmianę miejsca ak-
cji symbolizuje jak wirujący bąk, albo okręt
międzyplanetarny, rekwizyt, który potem o-
kazuje się być kapeluszem czarownicy.

Czarownice, których jest kilka, są wiel-
kie, z animowanymi oddzielnie korpusami i
rękami. Ale najbardziej magiczne są prze-
miany Oza, w rzeczywistości malutkiego
typka o profesorskim wyglądzie, dla intere-
santów groźnego czarodzieja jawiącego
się jako szereg maszkaronów. To prawie
Hollywood. I bardzo dobrze.

Teatr robiony przez Fełenczaka nie tylko
jednak cieszy oczy, lecz umacnia ducha w
paroletnim narodzie. Przedstawienie jest
bowiem tak moralistyczne, jak rzadko. Ale
moralizuje w dobrą stronę, chwaląc
zwłaszcza cnotę samodzielności, co w dzi-
siejszych ciężkich czasach jest poradą nie
do pogardzenia.

Jeśli dołożymy do tych dwóch sztuk po-
zostałe dziesięć, jakie "Guliwer" ma w swo-
im repertuarze, zobaczymy teatr bogaty,
różnorodny i żywy. Tęsknię za lepszym ak-
torstwem, ale nad tym można popracować.

Tadeusz Słobodzianek Jaskółeczka wg opowia-
dania Jorge Amado. Reż. Adriana Nora P.izzino,
scen. Mikołaj Malesza, muz. Hector Fiore. Prem.
kwiecień 1992.
Ji~i Stjeda Czarodziej z ziemi Oz na motywach
książki L.F. Bauma. Przekład Irena Dragan, reż.
Włodzimierz Fełenczak, scen. Krzysztof Kain
May, muz. Mieczysław Mazurek. Prem.
październik 1992.
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Justyna Hofman-Wiśniewska

Magic~nyświat Piotrusia Pana
W Na Niby Kraju
Piotruś Pan
Drogą Mleczną
płynie łodzią
Piotruś Pan
z marzeń mgiełki
jak czarodziej
wyczarowuje marzeń świat ...

S cena otwarta. Po lewej łóżko ni bajko-
we, ni ludowe. Okienko z firaneczka-

mi. Na różowej ścianie żółty regalik z ob-
razkiem okręcikiem, dwie wyświechtane,
"zużyte" pluszowe zabawki. .. Słowem cała
brzydota teatralnej imitacji. Tandeta mate-
riału. Nie wygląda to zachęcająco, ale ma
swój sens. Dziewczęco-panieński pokoik,
niedorosła-dorosła panienka w panieńskim
łóżeczku. Gasną światła i zaczyna się teat-
ralne udawanie. Znika brzydota dekoracji.
Czar zaczyna działać. Dzyń, dzyń, dzyń
słychać rozsrebrzone, rozdźwięczane. To
wróżka, Dzwoneczek. Laleczka cała w zło-
cistościach i żółciach na długim kiju. Piot-
ruś Pan - trochę małpka, trochę Papuas z
rozwichrzonym bananem na głowie, ale ...

ładny. Ładny, z wdziękiem, wzbudzający
sympatię. Taki... zielono-promienny. I
Wendy, która nie wiedzieć czemu jest tutaj
Wandzią (taka widać dziwaczna moda na-
stała, że polski sklep jest shopem, a angiel-
ska Wendy jest polską Wandą, a
przesympatyczni właściciele 101 dalma-
tyńczyków nazywają się swojsko: Poczci-
wińscy ...Zgroza!).

Kiedy pierwsze dziecko na świecie ro-
ześmiało się pierwszy raz? Wiadomo, gdy
ujrzało nad sobą pochyloną mamę. I Piot-
ruś Pan z tym uśmiechem i na tym uśmie-
chu porywa nas do swego Na Niby Kraju,
gdzie mieszkają wraz z nim Zagubieni
Chłopcy. Chłopcy, którzy wypadli z kołyski,
z okna ... Zagubione dzieci swych ... nieu-
ważnych mam. To jedyny akcent świata
dorosłych. Dysonans. Okrutny, bezmyślny,
zawierający w sobie całą grozę i zło świata,
który czeka na dziecko. Kilka słów o całej
cudownej bajce ...

Wrocławski Piotruś Pan jest rozśpiewa-
ny, roztańczony, pełen ruchu, swobody,
fantazji i poezji. I pełen niedoskonałości,
które akurat w tym czarownym i czarodziej-

skim świecie teatru nie drażnią. A nawet
powiedziałabym, że przy dobrej woli tzw.
recenzenta - a mam "całe morze" dobrej
woli, którą ponoć piekło jest wybrukowane!
- można te wszystkie niedoskonałości
(zbyt widoczny play back np., nieperfekcyj-
ność w ruchu, śpiewie i animacji itp.) uznać
za rzecz z góry przez twórców zamierzoną.
Reżyser bowiem - Jacek Zuzański - i
zespół aktorski, i scenograf - Paweł Paw-
Iak - cały ten teatr zbudował na konwencji
dziecięcego rysunku. Z całą jego urokliwą
nieporadnością.

Muzyczna bajka teatralna. "Gdy po-
frunąć zechcesz ze mną. .." Ależ tak.
Zechcę. Jeszcze jak zechcę. No więc fru-
niemy. Zapatrzona mała widownia. Przed
nami zabawny Na Niby Kraj. Aktorki z ana-

Scena zbiorowa
z widowiska .Piotrus Pan"
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nasami, lwią głową, tygrysem, żyrafą. Z
dziecięcego rysunku. Dziecięcego zmysłu
obserwacji. I dziecięcej wyobraźni, która
zwykły kij od szczotki przeistacza we wspa-
niałego rumaka.

Zagubieni Chłopcy. Lalki. Wśród nich
przezabawne bliźniaki-zroś laki. Z dwiema
głowami i wspólnym tułowiem.

"Zagubione dzieci - to my
nie odnalezione dzieci ..." Aktorki w czar-

nych trykotach trzymają lalki w ramionach
i cichutko, nieco łzawo i lirycznie śpiewają,
że "śnią nam się mamy, których prawie nie
znamy ..." Jakże bajkowo można powie-
dzieć dziecku, że jest... śmierć. Zagubieni
Chłopcy zaginęli na drogach i bezdrożach
tego świata, na którym dopiero co się poja-
wili. Koniec piosenki. Koniec tego nastroju.
Ostre przejście do zupełnie innej sekwen-
cji. Wkraczają piraci. Dynamicznie, we
wspaniałych kostiumach. Tu rozszalała się
wyobraźnia scenografa... Piraci mają
świetne maski, bajeczne kapelusze. Kapi-
tan Hak. Właśnie ... Kapitan Hak to Hrabia-
-Pirat. Czarna szata-płaszcz udrapowana
na drążku, głowa jak najbardziej arystokra-
tyczna. Lalka-maska rozpięta na aktorze.
Jest on jakby z tej i zupełnie innej bajki. Ra-
czej Hrabia ze starego zamczyska, a nie
groźny pirat. Ale ... mówi jak pirat. I myśli jak
pirat. Nie jak Hrabia. Maniery ma jednak ra-
czej hrabiowskie. Zabawna w sumie postać
stworzona przez Bogdana Kuczkowskiego
i Marka Tatno. Ładnie prowadzona w tej
swojej dwoistości, z dużym wyczuciem niu-
ansów złożoności charakteru.

"Gdyby na świecie nie było elfów
ach, jaki smutny byłby świat..." Bajka się

kończy. Teatr się kończy. Wszystkie dzieci
kiedyś dorastają. I Piotruś Pan je opuszcza
na zawsze. "Nikt nie zrobi ze mnie dorosłe-
go człowieka ..." - woła. Nikt. On jeden po-
zostanie na zawsze... dzieckiem.
Bajkowym chłopczykiem. Mieszkającym
gdzieś w dalekim zakątku naszej duszy,
ospałej, niepoetyckiej i tak strasznie smut-
no dorosłej. Jakim cudem może być teatr!
Jak bogaty jest świat fantazji i wyobraźni.
Jak bezpiecznie otulający świat poezji. I jak
szybko to ulatuje z dziecinnego pokoju, w
którym ciepłą kołderką otula cię mama.
Rozświetla się widownia i... czar pryska.
Na scenie kłaniają się aktorzy, stoi - jakże
znowu tandetna i uboga - dekoracja.

Ten spektakl to takie trochę magiczne
wyciąganie zająca z kapelusza. Przez
reżysera. Przez kompozytora Bogusława
Klimsę, którego piosenki z tego spektaklu
właściwie powinny znaleźć się na kasecie.
W pełni na to zasługują i aż szkoda, że
zejdą ze sceny wraz ze spektaklem.

Magiczna sztuczka przez sztukmistrza
uczyniona. Z dużym wyczuciem tego, co
czyni teatr tak cudownym instrumentem w
rozmowie z dzieckiem. I Piotruś Pan inte-
resująco zarysowany przez Ryszarda
Kaczmarka. Taki trochę łobuziak-chochlik
wyrwany z dorosłej, męskiej duszy. I jedno-
cześnie duszek z bajki. I kreator świata.

Piotruś Pan. Przekład Alicja Strasmanowa, a-
daptacja Roma Kamińska i Bronisław Wrocław-
ski, reż. Jacek Zuzański, scen. Paweł Pawlak,
muz. Bogusław Klimsa, Wrocławski Teatr Lalek.
Prem. kwiecień 1992.
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SPokojny, cichy, skromny ... Zawsze
zastanawiałem się, jak człowiek ob-

darzony taką naturą przeprowadza swoje
różnorodne zamysły, szczególnie gdy wy-
padnie mu być dyrektorem teatru albo co
gorsza reżyserem. Wśród aktorów i tech-
nicznych sceny panuje przekonanie, że
premiera nie może się udać, jeśli reżyser
nie zrobi przynajmniej jednej awantury, tak
że cały teatr staje na głowie. Nie wyo-
brażam sobie Staszka Ochmańskiego w
takiej sytuacji, nie dotarła też do mnie żad-
na plotka, nadwerężająca ten obraz spoko-
ju i umiarkowania. A jednak Staszek jest
reżyserem wytrawnym, który dał publicz-
ności wiele znakomitych przedstawień, nie
mówiąc o dziesiątkach spektakli, które
stały się codzienną strawą dziecięcej pub-
liczności.

Wprawdzie pracę zawodową zaczynał
jako adept teatru lalek, ale reżyserią intere-
sował się od dawna, dając tego dowody w
teatrze amatorskim przy Liceum Pedago-
gicznym w Łowiczu. Tam również marzył o
lepszym świecie i na swój sposób próbował
go zmieniać, co doprowadziło go do kon-
fliktu z ludową władzą. Schronienia szukał
w łódzkim "Arlekinie", gdzie nawet miał in-
teresujący debiut aktorski, nad którym - jak
się zdaje - zaciążyła (o dziwo korzystnie)
jego trudna osobista sytuacja.

Myślę, że to właśnie nutę niepokoju i za-
gubienia zapamiętali jego koledzy aktorzy.
Ochmański podjął pracę w "Arlekinie" w ro-
ku 1951 i od razu zadebiutował rolą Herol-
da w Złotej rybce, dziedzicząc ją po
Stanisławie Witeckim. A oto jak ją wspomi-
na Urszula Sękowska: .Postać tę zbudował
wychodząc od kroku, od sposobu porusza-
nia się. Świetna była synchronizacja tego
kroku, takiego człapania, z głosem. A głos
był bardzo delikatny, trochę zahukany, nie
pasujący wcale do Herolda, który ogłasza
królewskie rozkazy. Ze względu na ten
kontrast miało to swój specjalny wyraz. 1)

Cała sprawa uzyskała jednak inny, pro-
fesjonalny wymiar za sprawą Henryka Ry-
la, który wspomina o niej w swojej książce
Dziewanna i lalki: "Zrobiłem w tym czasie
jeszcze jedno ciekawe spostrzeżenie na
przykładzie wykonania roli przez Stanisła-
wa Ochmańskiego. Rolę Herolda w Złotej
rybce opracował on przypadkiem zupełnie
inaczej niż jego koledzy. Dotychczas w na-
szym teatrze aktorzy najpierw uczyli się ro-
li, potem mając już opanowany tekst,
dostawali lalkę do ręki i zaczynali ją poru-
szać, czyli inaczej mówiąc, do gotowej in-
terpretacji tekstu dodawali ruch.
Ochmański przyszedł do zespołu później
od innych, kiedy lalki były już gotowe. Roz-
począł próby od poruszania lalką, a
następnie dodawał tekst. Innymi słowy:
znałwcześniej lalkę, sytuację, rekwizyty, u-
miał znaleźć się w przestrzeni, a dopiero
potem nauczył się roli. Dało to nadspodzie-
wanie dobry wynik".2)

Ochmańskiemu nie dało się ukryć za
lalką człapiącego Herolda. Został powoła-
ny do wojska i wcielony do karnych bata-
lionów pracujących w kopalniach. Powrócił
do normalnego życia w stanie szoku, które-
go ślady widoczne były przez wiele lat. To
stąd zapewne pochodził jego cichy spokój
i rzucająca się w oczy nieśmiałość.

Nazwiska Staszka Ochmańskiego - ak-
tora - nie znajdziemy w kronikach "Arie ki-

na" poza jego debiutem. Ich autorka bo-
wiem3) zaniedbała podania tzw. obsad ob-
jazdowych. Henryk Ryl stosował w swoim
teatrze zasadę, że przedstawienie z siedzi-
by teatru pokazywano w objeździe w no-
wym opracowaniu reżyserskim i często w
nowej obsadzie aktorskiej. Wynika stąd, że
Och mań ski nie trafiał do premierowych ob-
sad w siedzibie - a zatem w teatrze również
nie miał łatwego życia. W każdym razie w
roku 1956 uzyskał eksternistyczny dyplom
aktorski, a w rok później podjął pierwszą
reżyserię. Henryk Ryl powierzył mu dwie
małe sztuki, które traktowano jako użytecz-
ny repertuar przedszkolny, a Ochmański
wyszedł z próby zwycięsko. Dzisiaj
namawiamy naszych studentów reżyserii,
by realizowali swoje artystyczne marzenia.

Sylwetki
W latach pięćdziesiątych adept reżyserii
zaczynał jak wyrobnik i niecierpliwie cze-
kał, aż uzyska ostrogi mistrza. Taką drogą
podążał Ochmański. W roku 1960 otrzymał
dyplom reżysera.

Dwa lata wcześniej objął dyrekcję Lubel-
skiego Teatru Lalek, ujawniając niewątpli-
wy talent kierowniczy i organizacyjny.
Jednym z głównych marzeń twórców pol-
skiego teatru lalek w latach pięćdziesiątych
było posiadanie własnego teatru: z cegieł,
drzewa i szkła, z całym wyposażeniem
technicznym. Stąd lalkarze stawali się
często architektami, budowniczymi, pIanis-
tami. Ochmańskiego to także nie ominęło,
ale był na tyle rozsądny, że znajdował so-
bie odpowiednich współpracowników, mi-
mo że gmachy zmieniały się (uczestniczył
w dwu adaptacjach "cywilnych" bu-
dynków), on sam mógł pozostawać szefem
artystycznym.

Ciekawe jednak czy i on nie doświadczył
owego oczekiwania, znanego innym dyrek-
torom, którzy spodziewali się, że wraz z
nową salą powstanie nowy teatr. Najlep-
szym przykładem w tym względzie był Ob-
razcow, który przez wiele lat uczestniczył
w budowie swojego budynku teatralnego.
Kiedy teatr był już gotów, wyposażony w
ruchome ściany i "mówiący" sufit, Obraz-
cow okazał mi wielkie zaufanie i dopuścił
do tajemnicy. Powiedział: "Wymyślanie
tych cudów było wspaniałe, ale jak teraz z
tego korzystać w przedstawieniach"!" I



trzeba powiedzieć, że akcesoria technicz-
ne teatru były wykorzystane w pełni za ży-
cia Obrazcowa tylko w jednej sztuce.

W Polsce Ludowej adaptowano i budo-
wano wiele budynków teatralnych, ale na
dobrą sprawę żaden z nich nie miał naj-
mniejszego wpływu na wymiar wypowiedzi
artystycznych poszczególnych twórców.
Odwrotnie, często przeszkadzał, jak w wy-
padku warszawskiej "Lalki" pod dyrekcją
Jana Wilkowskiego. Nie tak dawno, jesz-
cze tydzień temu, słyszałem z ust polskie-
go lalkarza, że dla artykulacji posłania
artystycznego potrzebny jest teatr-budy-
nek. Ta bardzo głęboka wiara jest całkowi-
cie kontrowersyjna, jeśli się pomyśli, że
Peter Brook robił swój najbardziej nie-
zwykły teatr w afrykańskim buszu.

Henryk Jurkowski

rek to codzienna młócka repertuarowa dla
szkół i przedszkoli, a świeczka to przedsta-
wienia od święta, w których artysta próbo-
wał wypowiedzieć swoje własne
marzenia ... o wielkości.

Ochmański bowiem jak wielu innych
został wciągnięty we współzawodnictwo,
jakie głosili Jarema, Sowicka i Ryl. Choć
nie było to w jego naturze, myślał o zazna-
czeniu swojej obecności wśród najlep-
szych. I oczywiście miał rację, ponieważ
startował jako enigma, outsider, ponieważ
patrzył z boku na wszystkie manewry wiel-
kich konkurentów.

Myśl o zaznaczeniu własnej obecności
jest oczywiście mataforą, która pojawia się
jako refleksja z dystansu. Większość na-
szych działań podejmujemy dla przy jem-

"ruchomy", odbywający się kolejno w
różnych miastach, co stanowiło środowis-
kową atrakcję. Dorobek festiwalu był
znaczny, zarówno jeśli chodzi o konfron-
tacje przedstawień, jak i dyskusje uczest-
ników. Niemniej spotkania Polski
wschodniej nie przetrwały nawet dziesięciu
lat. Zbyt wiele było spotkań i festiwali w po-
zostałych częściach kraju, które dawały
szansę zetknięcia się z innymi, bardziej
atrakcyjnymi partnerami.

Działalność dyrektorską i reżyserską
Staszka Ochmańskiego obserwowałem z
sympatią i życzliwością, ponieważ lubię sy-
tuacje nieoczekiwane, psikusy, jakie los
płata wielkim leaderom. Staszek z cicha
pęk zaskoczył wielu, przekonanych o swo-
im "wiecznym" autorytecie. Śledziłem z za-

,
STASZEK OCHMANSKI

W Lublinie Ochmański zadbał o mini-
mum. Barokowe łuki dobrze się kompono-
wały ze współczesnymi prospektami.
Można było poza tym swobodnie dostoso-
wywać scenę do coraz to nowych po-
mysłów scenograficznych. Zresztą praca
artysty reżysera w owym okresie sprowa-
dzała się do słynnago powiedzenia: Panu
Bogu świeczkę, a Diabłu ogarek. Ten oga-

ności ich wykonywania, choć przyświecają
im różne, często ogólne, cele. Tak było w
wypadku pomysłu zorganizowania spotkań
teatrów lalek Polski wschodniej. Och-
mań ski pragnął rozruszać swoich
sąsiadów w Białymstoku, Kielcach i Rze-
szowie, pragnął zaproponować wspólną
refleksję nad sztuką i lalkarskim zawodem,
Udało mu się nawet zorganizować festiwal

"Guignol w tarapatach"
Jan MachuIski (Lalkarz Jean)

scen. Enri Poulain
Teatr Lalek im. H.Ch. Andersena,

Lublin 1960 r.
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interesowaniem jego przedsięwzięcia i po-
twierdzałem je w moich pracach krytycz-
nych. Myślę, że bez szkody dla czytelnika
mogę zacytować samego siebie, kiedy to
w roku 1969 próbowałem określić, jak
Ochmański daje sobie radę w Lublinie. Pi-
sałem wówczas: .Ochrnański każdego ro-
ku podejmował coraz to trudniejsze próby
warsztatowe, które można by uszerego-
wać jako trzy tendencje:

1. Realizacje znanych wielkich przedsta-
wień z innych teatrów, ale przeprowadzone
jak gdyby z pozycji oponenta. Taki był Gu-
ignol w tarapatach, O Zwyrtale muzykancie
czy Tygrysiątko. Z perspektywy lat widać,
że chodziło tu nie tylko o kameralizację tych
tematów w stosunku do najsłynniejszych

przedstawień, ale i o własną formułę liryz-
mu, o inny odcień wzruszeń. To prawda, że
wyrastał on z pomniejszonej skali, ale
właśnie dlatego mocno wyczuwało się in-
tymność przeżycia autorów spektaklu.

2. Przeniesienia czy lepiej ponowne re-
alizacje przedstawień o ustalonej renomie,
przez reżyserów występujących gościnnie.
Utwory te można by zacząć od Kolorowych
piosenek G. Franta w reżyserii Ryla. Było
to przeniesienie jak gdyby klasycznej in-
scenizacji, która stała się własnością
wszystkich teatrów. Dalej Płaszcz według
Gogola w reżyserii Z. Poprawskiego.
Właśnie liryzm widowiska wydaje się przy-
czyną jego przeniesienia do Lublina. Owe
samotne niepowodzenia Akakija Akakije-
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wicza i oczekiwanie na uśmiech losu. O-
czywiście ważyła tu cała warstwa poznaw-
cza i krytyczna, ale ekspozycja przeżyć
jednostki wydaje się wspólnym mianowni-
kiem wielu przedstawień teatru lubelskie-
go. Wreszcie Don Kichot według
Cervantesa w realizacji Jana Dormana.
Można by tu mówić o próbie wprowadzenia
nowych środków wyrazowych, o rozsze-
rzeniu doświadczeń warsztatowych, co
niewątpliwie byłoby słuszne, lecz z drugiej
strony samotne szaleństwo najbardziej ro-
mantycznego z rycerzy, problem udziału
jednostki w losach ludzkości, czy znowu
nie wyznacza owego ograniczonego celo-
wo pola analizy artystycznej? Trzeba po-
wiedzieć, że teatr lubelski chętnie korzystał
ze współpracy obcych reżyserów. Miał tu
swoją interesującą pracę i Krzysztof Nie-
siołowski (Trzy pomarańcze), z najlepszy-
mi swoimi osiągnięciami wystąpili Jan
Wroniszewski (Porwanie w Tiutiurlistanie),
Edward Doszla (Biwak z przyśpiewkami).
Ostatnio zaś Wojciech Wieczorkiewicz
współreżyserował To jest Polska. Działa-
nie to nie robi wrażenia uzupełniania teatru
drogą zapraszania fachowców z innych
dziedzin. Jest to po prostu metoda, która
gwarantuje różnorodność repertuaru i wi-
dowisk, a z drugiej strony drogą selekcji
przyswaja Lublinowi z innych teatrów to, co
w sumie stanowi jego nadrzędną proble-
rnatykę.

3. Widowiska własne wyznaczają punkty
kierunkowe działania teatru. Na pewno w
tej grupie należy przypomnieć raz jeszcze
i Guignola w tarapatach, i O Zwyrtale mu-
zykancie, i Tygrysiątko (choć to ostatnie w
gościnnej reżyserii Zenona Jarockieqo).
Następnie wymienić na pierwszym miejscu
Małego Księcia Saint-Exupery'ego. Przed-
stawienie to ze względu na wartość utworu,
jak i środki wyrazowe, miało charakter ma-
nifestacji artystycznej. Zdradzało wszys-
tkie marzenia teatru o bohaterze lirycznym,
o kondensacji metafory scenicznej, o
równouprawnieniu aktora, rekwizytu i lalki.
Trudno powiedzieć, czy w poczuciu teatru
marzenia te zostały zrealizowane".

Mimo to, że moje słowa z roku 1969
brzmią przychylnie wobec przedstawienia
Małego Księcia muszę wyznać, że jego for-
ma zaskoczyła mnie niemało. Teatr odrzu-
cił całkowicie imitację bajkowej,
kosmicznej rzeczywistości. Starał się nato-
miast pokazać Małego Księcia jako filozo-
ficzny dyskurs aktorów, którzy przekładają
jego symbolikę na język teatru. Jeśli po-
myślimy, że to przedstawienie zrealizowa-
ne przez Ochmańskiego i Zenobiusza
Strzeleckiego w roku 1965 nie znalazło na-
leżytego zrozumienia w swoim czasie, po-
twierdzimy przekorny udział losu w
niepowodzeniach wszystkich prekursorów.

W lutym 1969 roku Ochmański wystawił
Ludową szopkę polską. Wtedy to zaczęły
się nasze wspólne dzieje. Staszek trafnie
przewidywał, że również w teatrze lalek da
się powtórzyć sukcesy Kazimierza Dejmka
w dziedzinie teatru staropolskiego. O-
siągnięcia Dejmka traktował jako wyzwa-
nie, ale szukał dla siebie swojej własnej
drogi. Nalegał na wspólną przygodę. W la-
tach sześćdziesiątych przeprowadzałem
gruntowne studia nad misterium na Boże
Narodzenie i nad szopką i byłem w pew-
nym stopniu zbuntowany wobec pow-



szechnego wywyższania szopki krakow-
skiej. W tej sprawie Staszek Ochmański o-
kazał się znakomitym partnerem. Cieszyły
go nieznane motywy szopek wiejskich i sie-
demnastowieczne intermedia. Powstało
przedstwienie pełne uroku, choć ja nie jes-
tem właściwym sędzią jako człowiek zain-
teresowany. Na premierze dzieci Aliny
Stanowskiej ofiarowały mi worek z groszo-
wymi monetami, identyfikując mnie z lalką
dziadka proszalnego, który głosi chwałę
tradycji - tę projekcję mojej osobowości ce-
nię sobie najwyżej.

Potem przyszła współpraca nad Trypty-
kiem staropolskim. Pozostawaliśmy w
nieustannym kontakcie. Posyłałem Stasz-
kowi fragmenty tekstu, które on akceptował
i zachęcał do dalszej pracy. Była to ogrom-
na radość. Codzienne wizyty w dziale sta-
rych druków Biblioteki Narodowej, by
odnaleźć wzorce dawnych tekstów, praca
nad ich przyswojeniem, przesyłka tekstów
do Staszka i świadomość, że jesteśmy na
dobrej drodze.

Premiera Tryptyku staropolskiego była
prawdziwym sukcesem. Niemały udział
miała w tym plastyka Zenobiusza Strzelec-
kiego i muzyka Stefana Sutkowskiego. O
przedstawieniu pisali najlepsi krytycy.
Strzelecki włączył lalki Tryptyku do swej
"monograficznej" wystawy. Wszyscy mieli
wrażenie, że stało się coś ważnego. Maria
Bechczyc-Rudnicka poświęciła mu w lubel-
skiej "Kamenie" obszerną analizę, chwaląc
autora i reżysera: "Otóż teksty zaprezento-
wane w Tryptyku są tak dalece przyswojo-
ne staropolszczyźnie, iż wcale by się nie
rozpoznało w nich ze słuchu obcych inter-
polacji, gdyby nie brzmienie paru imion. A
staroświecka naiwność, ludowa lapidar-
ność i dosadność «sformułowań» za-
wiera w sobie przebogate zasoby
komizmu, które reżyser trafnie wyeksploa-
tował w intonacjach aktorów i ruchach la-
lek".4)

Jeszcze tylko trzeba powiedzieć, że na
festiwalu teatrów lalek w Opolu w roku
1973 (a więc w rok po premierze) Tryptyk
został uznany za wybitne przedstawienie,
godne miana spadkobiercy najlepszych
tradycji polskiego teatru lalek, by dostrzec
jak wielkimi krokami zmierzał Ochmański
do ustanowienia "środka" wartości lalkar-
skiego świata. Niewątpliwie Tryptykstano-
wił ukoronowanie tych dążeń.

Sukces Ochmańskiego dokonał się pra-
wie niepostrzeżenie. Tak samo jak on prze-
ciskał się przez życie. Zawsze gdzieś w
cieniu, ale zawsze na pierwszej linii dysku-
sji o wartościach ludzkich i teatralnych.
Później przyszło wiele innych przedsta-
wień wówczas, gdy Ochmański powrócił z
Lublina do "Arlekina". Pomijam tu jego dy-
rektorowanie, które zawsze było naj-
wyższej klasy. Chcę natomiast powiedzieć
o naszym wspólnym niepowodzeniu: His-
toria Parysa króle wica Trojańskiego. Sta-
szek szukał tematu staropolskiego,
nalegał, bym napisał nową sztukę, wierząc,
że mogę mu przynieść nową podnietę. I tak
w staropolszczyźnie znalazłem temat an-
tyczny, powstał Parys. Proces pisania
wspominam z dużą przyjemnością, ale
doświadczenie teatralne było mniej intere-
sujące. Ochmański znów zaprosił do
współpracy Zenobiusza Strzeleckiego,
który nie "wyczuł" tekstu, zaproponował

scenografię i lalki dalekie od moich oczeki-
wań. Staszek przyjął je ku mojej rozpaczy.
Abstrakcyjność projektów plastycznych
daleka była od konkretności opisującego
słowa. Uwspółcześniony żart na temat "po-
kojowych akcji" stał się enigmatyczną
próbą przedstawienia antycznego świata.
Historia Parysa nie miała długiego żywota,
ale jej tekst i jej wizja są wciąż obecne w
mojej wyobraźni. Pociechąjest fakt, że Sta-
szek tak samo jak ja uważa tę sztukę za
ważne doświadczenie twórcze.

Ostatni okres twórczości teatralnej Sta-
nisława Ochmańskiego można by nazwać
powrotem do źródeł, ale nie tylko dlatego,
że w roku 1974 objął dyrekcję "Arlekina".
Wśród wielu przedstawień, które przygoto-

mański w swojej skromności - jak go znam
- nie artykułuje takich sądów, ale w gruncie
rzeczy jest on bliżej popularnych wyo-
brażeń o potrzebie szlachetnej wielkości
niż wymyślnych rozważań o relatywizmie
wszelkich czynów.

Ochmański oddał ostatnio "Arlekina" w
ręce przedstawiciela młodego pokolenia.
Jest to zgodne z porządkiem życia, ale jest
sprzeczne z subiektywnym odczuwaniem
czasu. Moim czasem jest czas Jaremy, Ry-
la, Wilkowskiego, Serafinowicz, Bunscha.
Widzę ich wszystkich, widzę ich przedsta-
wienia, ich krzątanie się w teatrze i wokół
teatru, a wśród nich widzę także Staszka
Ochmańskiego. Szanującego uznane au-
torytety i równocześnie posiadającego od-

wał w swym nowym teatrze, powracają ty-
tuły sztuk dawnych, ludowych, znaczonych
wyobraźnią maluczkich. Ochmański wy-
stawił ponownie Tryptyk staropolski oraz
sięgnął po Cara Maksymiliana, a więc tekst
należący do ludowej tradycji ruskiej. Przy-
znam się, że uradowała mnie jego decyzja:
poprzez staropolszczyznę do sło-
wiańszczyzny po inspiracje artystyczne.
Car Maksymilian jest świadectwem ludo-
wej wiary. Naiwnej, ale człowieczej. I
myślę, że zachowanie jej ideałów zdecydu-
je o przyszłości świata. Stanisław Och-

"Tryptyk staropolski"
scen. Zenobiusz Strzelecki

Teatr Lalek im. H.Ch. Andersena,
Lublin 1972 r.

Powyżej:
"Mały Książę",

scen. Zenobiusz Strzelecki
Teatr Lalek im. H.Ch. Andersena,

Lublin 1965 r.
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"Konik Garbusek"
scen. Wacław Kondek
Teatr Lalek "Arlekin", Łódź 1975 r.

wagę powiedzenia własnej prawdy, na
własną, często niemałą, miarę.

P.S. Osobny rozdział należałoby napi-
sać na temat Ochmańskiego - pedagoga.
Objawił on rzadki talent wspólnych działań
ze studentami, często przygotowując
przedstawienie od podstaw (także mate-
rialnych). Jego Konik Garbusekwe Wrocła-
wiu i Szopka w Białymstoku należały do
najbardziej udanych pokazów sesyjnych.
Sprawę zostawiam na inną okazję. Teraz,
już na zakończenie, z kronikarskiego obo-
wiązku wspomnę jeszcze o uczestnictwie
Staszka w kontaktach międzynarodowych
(reżyserie i występy zagraniczne), co do-
datkowo uzupełnia jego wieloletnia preze-
sura w POLUNIMA, zobowiązująca go do
udziału w kongresach i spotkaniach UNI-
MA.

1) H. Jurkowski Aktorzy "Arlekina" sA (Druk te-
atru "Arlekin", bez daty).
2) H. Ryl Dziewanna i lalki, Łódź 1967, s.120.
3) E. Siepietowska Repertuar "Arlekina", w:
Łódzkie sceny lalkowe pod redakcją Andrzeja
Polakowskiego i Marka Waszkiela, POLUNIMA
Łódź 1992, ss.258-299.
4) M. Bechczyc-Rudnicka, "Kamena".

12

,,0 Zwyrtale Muzykancie", scen. Tsdeus:



TadeuszHołówko, Teatr Lalek "Arlekin", Łódź 1982

Festiwale Henryka Jurkowskiego odbył się Konkurs
Małoobsadowych Przedstawień w
Teatrach Lalek. Siedem lat później, w roku
1972 białostocki ośrodek lalkarski ogłosił
ogólnopolski Festiwal Solistów, którego ce-
lem była popularyzacja małych form teat-
ralnych. W dobie wielkich inscenizacji miał
on służyć rozwojowi aktorskiego rzemiosła
poprzez indywidualną grę aktora z lalką.
Festiwal ten miał krótką historię, a jego
ostatnia edycja w roku 1975 stała się z
konieczności przeglądem międzynarodo-
wym, albowiem tego typu aktorskie spek-
takle w Polsce po prostu rzadko się
zdarzały.

Łomża '92
i Teatr w Walizce
W maju odbyły się V Łomżyńskie Spot-

kania Teatru w Walizce. Ich historia
jest krótka. Bo też młody jest Teatr Lalek w
Łomży, który niemal równocześnie z roz-
poczęciem działalności własnej sceny, a
był to rok 1987, zorganizował przegląd dla
małych jak on sam zespołów lalkarskich.

Łomżyńskie Spotkania nie były i nadal
nie są festiwalem prestiżowym. Jak dotąd
były niemal całkowicie konfrontacjami
małych, w większości prywatnych, inicja-
tyw teatralnych, zgoła nieprofesjonalnych.
Nie towarzyszyło im zainteresowanie prasy
ani centralnej, ani też lokalnej, bo taka w
zasadzie w Łomży nie istnieje. Kameralne,
przebiegające bez rozgłosu Spotkania
znane były zaledwie organizatorom i zgro-
madzonym w Łomży uczestnikom konkur-
sowego przeglądu. Przyznawane nagrody
wzbogacały dosier zwycięskich zespołów,
ale ich nie promowały, bo mało kto wie-
dział, czym naprawdę są Spotkania Teatru
w Walizce i jakie zjawiska w dziedzinie
sztuki lalkarskiej premiują.

Czy Spotkania Teatru w Walizce to, na
naszym gruncie, inicjatywa bez preceden-
su? Niezupełnie. W 1965 r. z inicjatywy

Joanna
Rogacka

Ostatnie Spotkania Teatru w Walizce
stanowią pewien przełom i w historii festi-
wali małych form lalkowych, i w dziejach
polskiego lalkarstwa. Teatry prywatne i
grupy nieformalne, na ogół dwu, trzyosobo-
we, pojawiają się jak grzyby po deszczu.
Działają samodzielnie lub w łonie teatrów
instytucjonalnych. Z założenia i z koniecz-
ności dają się one zmieścić jeśli nie w wa-
lizce, to w bagażniku samochodu
osobowego, którym docierają wszędzie i
grają w każdych warunkach.

Dzisiaj festiwal w Łomży stał się na-
prawdę potrzebny. Właśnie dla tych te-
atrów bez własnej sceny, które
rozproszone po całej Polsce często wza-
jem nie wiedzą o swoim istnieniu. Duże fes-
tiwale w Opolu i Bielsku przyjmują tylko
najlepsze teatry prywatne, legitymujące się
osiągnięciami. A tych jest kilka. Pozostałe

Aleksandra Gała w spektaklu
"Bajki ciotki Chichotki"
Teatr "Antrakt" w Łodzi
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.Poete zamordowany"
Teatr Lalek w Łomży
Croniamantal (Zbysław Wilczek),
Ptak Łaskawca (Ryszard Makulec)

Myślę, że pomysł kierownictwa
łomżyńskiego teatru o kilka lat wyprzedził
dzisiejszą potrzebę przeglądu małych form
w dziedzinie teatrów lalek. Ostatni festiwal
był partnerskim spotkaniem lalkarzy, którzy
czująpotrzebę konfrontacji z opiniotwórczą
publicznością i kolegami. Tych, którzy
przyjechali do Łomży łączy wiele. Nade
wszystko wspólny niepokój o granicę po-
między sztuką a produkcją i swoista nie-

Vierselin Tigoboth (Ryszard Makulec),
Makareja (Bogumiła Wierzchowska-Gosk)

działają w cieniu anonimowości, w nieświa-
domości, czy to, co robią ma związek ze
sztuką teatru. Jedynym potwierdzeniem
sensu własnej pracy jest żywy odbiór nieo-
piniotwórczej przecież, bo dziecięcej
widowni. Wraz z nowo powstającymi sce-
nami objazdowymi rodzą się nowe spek-
takle tworzone najczęściej siłami
aktorskimi - bez zawodowych reżyserów i
scenografów. Publiczna konfrontacja, jury
złożone z profesjonalistów, opinie krytyków
mogą rozstrzygnąć, co w tej masie małych
komercyjnych przedsięwzięć jest teatrem
autorskim, a co zwykłą estradową chałturą.

pewność wobec własnej świadomości ar-
tystycznej, dalej - wspólne poszukiwania
repertuarowe i poszukiwania środków wy-
razu indywidualnej wypowiedzi teatralnej,
a dalej jeszcze - wspólnota braków: bazy
(materiałowej i teatralnej), reklamy, zaple-
cza etc. To, co naprawdę dzieliło zespoły
uczestniczące w ostatnich spotkaniach - to
różnorodność form i stylistyk.

Do konkursu zgłosiło się trzynaście te-
atrów z przedstawieniami, z których zaled-
wie trzy powstały w instytucjach
państwowych. W teatrze "Arlekin" w Łodzi,
w Teatrze Animacji w Poznaniu i w
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Państwowym Teatrze Lalek w Olsztynie.
Pozostałe dziesięć to teatry prywatne. A
wśród nich: Teatr Rzeczy Znalezionych w
Opolu, Teatr "i" w Majczewicach, Teatr
.Pod parasolem" w Będzinie, Teatr Marka
Wita i Danuty Lewandowskiej w Katowi-
cach, Teatr "Antrakt" w-Łodzi, Zespół Edu-
kacji Teatralnej przy WOK w Warszawie,
Teatr "Michałek" w Warszawie, Teatr
"Kwadryga" w Bielsku, Twórcza grupa Mis-
trza "N" w Łodzi.

Tadeusz Wierzbicki (Teatr "i") zagrał w
Łomży trzydzieste siódme przedstawienie
Baśni o szewczyku i pięknej królewnie zre-
alizowane z pomocą całego systemu luste-
rek, rzucających blask na ekran. Ten
cudowny biało-czarny kalejdoskop ob-
razków ilustrujących baśń wyczarowany
został z dwu prostych kształtów - kreski i
kropki oraz ich mutacji. Powstała w ten
sposób żywa grafika, rysunek' nigdy nie
skończony. Obrazowi towarzyszy narracja
prowadzona w trzeciej osobie - skupiona,
intymna, poetycka i przejmująca. Tadeusz
Wierzbicki autor, aktor i animator zmodyfi-
kował fabułę klasycznej baśni o szewczy-
ku. W swoim teatrze opowiada o szewcu,
synu marnotrawnym, niedocenionym
przez ojcowskie serce, szukającym pocie-
szenia i zadośćuczynienia w obcym świe-
cie podziemnego królestwa, pełnego
dziwów i czarów. Zdobywa miłość królew-
ny, zaszczyty i bogactwa, lecz do pełnego
szczęścia potrzebne mu jeszcze uznanie i
miłość ojca.

Warto przypomnieć, że eksperymenty
teatralne z użyciem "lustrzanych cieni" roz-
począł Wierzbicki - wówczas jeszcze jako
student białostockiej reżyserii - w 1984 ro-
ku, nazywając je teatrem kreski i kropki. W
1985 powstało w jego reżyserii pełnospek-
taklowe widowisko Zakochany obłok (teatr
"Arlekin"), wykorzystujące tę właśnieorygi-
nalną technikę animacji.

Nieformalny Teatr Animacji Rodziny Ko-
rzunowiczów dał w Łomży premierę spek-
taklu Obrazki z życia lalek. Grażyna i
Mirosław oraz ich kilkuletni syn Kuba
(członkowie zespołu) zaprezentowali o-
sobliwą formę teatrzyku domowego.
Państwo Korzunowiczowie przeobrazili się
w widowisku w familijną trupę teatralną,
którą dowodzi kobieta walcząca o rolę pri-
madonny w zespole. W planie Obrazków
zaproponowali styl prosty, naiwny i umow-
ny, czyniąc z niego walor poetycki i drama-
tyczny spektaklu.

Przedstawienie nienowe, bo Kalifa za
siódmą górą pokazał Teatr Rzeczy Znale-
zionych. TRZ wykorzystując poduszkę we
wszystkich jej wariantach do zainscenizo-
wania baśni z dalekiego Wschodu, poka-
zał, jak z pomocą przedmiotu można
stworzyć efekty magii i teatralnej iluzji. "In-
teresuje nas - mówią twórcy Teatru Rze-
czy Znalezionych - teatr przedmiotu.
Wykorzystujemy przedmioty codziennego
użytku jako symbol, znak, rekwizyt aktora,
szukamy nowych form wypowiedzi teatral-
nej".
Zupełnie młodziutki, działający od maja
1991 r., Teatr "Antrakt" Aleksandry Gały i
Waldemara Presia z Łodzi przedstawił wi-
dowiskowy montaż wierszy Brzechwy i Tu-
wima pt. Bajki ciotki Chichotki.
Najpopularniejsi bohaterowie poezji dla
dzieci pojawili się pod postacią zabawnych



pacynek, zamieszkujących płaszcz sce-
nicznej ciotki, która sypie jak z rękawa naj-
rozmaitszymi dykteryjkami. Żywe,
pogodne widowisko Teatru "Antrakt",
dobrze grane w planie aktorskim i anima-
cyjnym, pobiło na głowę minoderyjną i
nużącą Pchłę Szachrajkę zrealizowaną
pod szyldem "Arlekina".

Teatr Animacji w Poznaniu zaprezento-
wał sceniczną wersję Małego Księcia. Po-
etycka, humanistyczna w przesłaniu
powieść Saint-Exupery'ego przełożona
została na dyskurs o wartościach prowa-
dzony przez dwóch aktorów (Andrzej Mar-
ciniak i Grzegorz Ociepka) w scenerii
śmietnika. Mały Książę w interpretacji Ag-
nieszki Ujazdowskiej jest żarliwym wyzna-
niem człowieka zagubionego w
konformistycznej społeczności i równo-
cześnie żywym komentarzem do czasów
współczesnych.

I jeszcze spektakl dla dorosłych - Poeta
zamordowany Apollinaire'a - pokazany
gościom festiwalu poza konkursem przez
Teatr Lalek w Łomży. W tej "baśni wywie-
dzionej z życia poety" reżyser przedstawie-
nia Zbigniew Głowacki wyeksponował
przede wszystkim Apollinairowski schemat
autobiograficzny (kompleksy nieślubnego
dziecka, cierpienia zdradzonego kochan-
ka, życie paryskiej cyganerii). Schemat ten
stał się punktem wyjścia do scenicznej wer-
sji żywota artysty Croniamantala, którego
egzystencja jest żywą ilustracją konfliktu
świata z Poetą - Orfeuszem, ginącym w fi-

nale z rąk okrutnego tłumu i ukochanej ko-
biety. Groteskowo-fantastyczna i tragiczna
zarazem historia o Croniamantalu - auto-
symbolu Apollinaire'a - przedstawiona
została w znamiennym ciągu żywych
obrazów, komponowanych z udziałem
płaskich, dwuwymiarowych sylwetek o ru-
chomych głowach i kończynach (scen.
Przemysław Karwowski). Kompozycja ob-
razu scenicznego świadomie odrzucała za-
sady perspektywy zbieżnej, ignorowała
proporcje, kpiła z praw fizycznej realności.
Rama sceniczna .zdawała się ruchomym
oknem na świat. Swiat skrajnie zdeformo-
wany, głęboko subiektywny, niesprawdzal-
ny. Rytm widowiska to rytm
surrealistycznej historyjki spod znaku Pi-
cassa i Chagalla, ewokowanej opowieścią
tajemniczego narratora - ukrytego czy u-
więzionego w cieniu sceny.

Poeta zamordowany to spektakl, który
cieszy nas, teatromanów. Także dlatego,
że Zbigniew Głowacki - filolog i reżyser-
w pierwszym sezonie kierowania skromną
łomżyńską sceną zmierzył się z zadaniem
trudnym i ambitnym, przybliżającym wi-
dzom fascynującą prozę Guiliama Apolli-
naire'a,

Wiosną 1993 roku w Łomży znów
odbędą się Spotkania Teatru w Walizce.
Jaki on będzie? Ciekawszy, bogatszy o no-
we inicjatywy teatralne? •

Znak graficzny Teatru"i"
Projekt: Władysław Klamems " l'

Henryk
Jurkowski Babfesztival W Pecs

Mimo poważnych przemian politycznych
i ekonomicznych teatr lalek na Węgrzech
broni stanu swego posiadania, a nawet
próbuje go rozszerzać. Budapesztański AI-
lami Babszinhaz rozpadł się na dwa teatry,
powstają nowe zespoły teatralne, kontynu-
uje się tradycję lalkarskich spotkań (w Pecs
i Bekescsabie), organizuje się nowe festi-
wale przy dużej życzliwości władz lokal-
nych.

Życzliwość tę mogłem obserwować w
Pecs na dziewiątym już międzynarodowym
festiwalu lalek. Finansowanie festiwalu
przejęły władze miejskie, ale obecność Mi-
nistra Kultury świadczyła, że w dalszym
ciągu ma swoje miejsce wogólnopaństwo-
wej polityce kulturalnej Węgier.

Przejście teatru lalek z systemu komu-
nistycznego do systemu wolnorynkowego
odbywa się wśród trudności ekonomicz-
nych. Lecz proces ten nie wywołał żadnych
konfliktów ideologicznych. Teatr węgierski
zawsze pozostawał wierny swej tradycji lu-
dowej i narodowej i z otwartym czołem za-
mierza kontynuować swą twórczość
artystyczną Nie można mu zarzucić kon-
formizmu czy układności wobec dawnych
władz. W "minionej epoce" wystawiał bo-
wiem sztuki folklorystyczne i naj piękniejsze
dzieła muzyczne kompozytorów węgier-
skich. Utrzymywał związki z awangardą
europejską, przedstawiając swej publicz-

ności dzieła lonesco i Mrożka. Tak jak i pol-
ski teatr lalek ma on prawo do szacunku
nowych władz, jak też do życzliwości
widzów i hojności przyszłych "wolnorynko-
wych" sponsorów.

Spotkanie w Pecs było skromniejsze niż
w poprzednich latach. Zespoły uczest-
niczące wcześniej w XVI Kongresie i Fes-
tiwalu UNIMA w Ljubljanie (14-19
czerwca) mogły wprawdzie wzbogacić
program festiwalu, lecz okazało się, że na
zespoły występujące w Słowenii mieli ape-
tyt także inni, przede wszystkim zaś orga-
nizatorzy festiwalu w Zagrzebiu i Cervii. W
wyniku tej konkurencji wszyscy po trochu
stracili. W Pecs zatem mieliśmy głównie te-
atry węgierskie i rumuńskie, wzmocnione
przez reprezentacje Włoch, Belgii, Austrii i
Szwajcarii. Zastanawiająca była nieobec-
ność teatrów czeskich, słowackich, ju-
gosłowiańskich i polskich, które tradycyjnie
wnosiły tu wiele artystycznego ożywienia.

Przegląd zespołów węgierskich dawał
wiele satysfakcji. Dawne zespoły amator-
skie zmieniają teraz swój status, prze-
chodzą na "zawodowstwo", i dowodzą, że
mają do tego wszelkie prawa. Ich poziom
artystyczny wydaje się być wysoki.
Zarówno wtedy, gdy wystawiają duże
spektakle, jak i wówczas, gdy swoją sztukę
sprowadzają do pantomimy czy monologu
jednego bohatera. Sprawność animacyjna,

umiejętność posługiwania się "efektem te-
atralnym", energia wypowiedzi artystycz-
nej - wszystko to' świadczy o znacznym
postępie i umiejętnym wykorzystaniu
doświadczenia artystycznego.

Gdybym miał wskazać na dominującą
tendencję w twórczości zespołów węgier-
skich, powiedziałbym, że wyraża się ona w
pewnej nostalgii za dawnymi wartościami.
Symptomatyczne w tym względzie było
przedstawienie teatru .Ciroka" z Kecske-
met, którego tytułu nie jestem w stanie
powtórzyć. W każdym razie widzieliśmy na
scenie odpady, a więc śmieci zrodzone
przez społeczeństwo konsumpcyjne, które
stanowiły punkt wyjścia dla kreacji spo-
tworniałych sił politycznych dążących do
panowania nad człowiekiem. W wyniku
ludzkiego oporu siły te przekształcają się w
teatry uliczne z bohaterami lalkowymi. W
teatrach tych odbywa się odwieczna walka
między dobrem i złem, między człowiekiem
i śmiercią Wyakcentowanie bohatera po-
pularnego z jego najprostrzymi ambicjami i
przeciwstawienie go machinie społe-
czeństwa konsumpcyjnego przypomina
hasła J.J. Rousseau, może też być odczy-
tane jako wezwanie do ponownego uzna-
nia dawnych wartości, jako marzenie o raju
utraconym.

Naturalnie, nostalgia ta Jest nam bliska
w planie uczuciowym, ale nasze doświad-
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czenie historyczne podpowiada nam, że
nie można zawrócić biegu rzeki. W sumie
więc owo wołanie .Ciroka" o powrót do
dawnych wartości wydaje się być tyle dra-
matyczne co utopijne. Ale czyż utopia nie
była zawsze protestem przeciwko realiom
życia codziennego?

Innym przykładem nostalgii było przed-
stawienie teatru .Fabula" z Szombathely,
który wystawił znaną opowieść ludową o
Janosu Hary ze znakomitą muzyką Koda-
Iy'ego. Janos Hary to bohater ludowy w sty-
lu barona Muenhausena. Dokonuje
najbardziej nieprawdopodobnych czynów.
Walczy więc z powodzeniem przeciw Na-
poleonowi, sprzymierza się z Turcją i pod-
bija Paryż, dokonuje dziesiątków konkiet,
ale ma za nic księżniczki francuskie i aus-
triackie, ponieważ wierny jest swej węgier-
skiej ukochanej. Lalkarze z Szomnathely
uprościli i zracjonalizowali całą tę historyjkę
i sprowadzili ją do wojennej kroniki, przed-
stawiającej wojnę Austrii z Napoleonem.
Oczywiście węgierscy huzarzy są wierni
austriackiemu imperium i zwyciężają Na-
poleona. Janos Hary wraca do rodzinnej
wioski i wraz z ukochaną odnajduje
szczęście pod znakiem dwugłowego, aus-
triackiego orła. A to ma oczywiście
wydźwięk symboliczny. Czyżby więc
przedstawienie wyrażało pragnienie po-
wrotu do dawnych dobrych czasów pod pa-
nowaniem Franciszka Józefa? Myślę, że
takie odczytanie przedstawienia mogłoby
zadziwić jego autorów. Czy jednak nie jest
to sprawa podświadomości? Zresztą
współczesna myśl polityczna głosi po-
trzebę rekreacji dawnego austriackiego im-
perium w nowej demokratycznej formie.
Dlatego tak ważny wydaje się być trójkąt
wyszehradzki podkreślający wspólne inte-
resy Węgier, Polski i Czecho-Słowacji.

Teatry rumuńskie wystąpiły z trzema
przedstawieniami, które w zasadzie repre-
zentowały dawny typ teatru widowiskowe-
go. Teatr z Constancy przedstawił baśń O
księciu zrodzonym z łzy z ogromną ilością
środków inscenizacyjnych, które budziły
podziw swoim bogactwem, ale które w
małym stopniu służyły przesłaniu sztuki,
szczególnie, że dyrekcja teatru nie zadbała
o wprowadzenie publiczności w akcję
baśni. Po raz kolejny okazuje się, że prze-
sadnie rozwinięte środki inscenizacyjne
przesłaniają sferę znaczeń, chociaż przy-
znać trzeba, że lalkarze zebrani na festiwa-
lu oklaskiwali gorąco pomysłowość i
różnorodność rozwiązań artystycznych.

Nie będę tu mówił o zubożonym interpre-
tacyjnie przedstawieniu Małego Księcia te-
atru "Ariel". W tym wypadku lepiej było nie
oglądać przedstawienia, a pozostać przy
wspomnieniach z lektury tekstu Saint-Exu-
pery'ego. Chcę jednak powiedzieć kilka
słów o widowisku Adeli Moldovan, która
startowała poza konkursem ze swoim
przedstawieniem dla dzieci. Pokazała ona
sztukę Eminescu Promień słońca z og-
romną prostotą i wdziękiem. Jest ona zna-
komitą animatorką marionetek. W naszych
czasach, gdy większość tzw. "lalkarzy"
szuka nietypowych środków ekspresji,
głównie zapożyczonych z teatru aktorskie-
go, obecność artystki, która zna walory ma-
rionetki i która umie je przetworzyć w
ekspresję sceniczną stanowiła ogromną
radość.
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Teatry zachodnie przyniosły odmienną
problematykę, czasem o charakterze tra-
dycyjnym, czasem o charakterze uniwer-
salnym. Interesujący był przykład teatru
belgijskiego "Dei Clignete", który próbował
zmodernizować styl tradycyjny, wy-
rażający się między innymi w udziale po-
staci Tchantchesa. Tchantches oczywiście
pozostał, ale zmieniono jego funkcje. W
przedstawieniu sztuki kryminalnej Gdzie
jest Mr. Maigret?Tchantches zrezygnował
ze swych plebejskich komentarzy, adreso-
wanych zazwyczaj do klas wyższych, i stał
się bohaterem aktywnym, prowadzącym
akcję aż do rozwiązania intrygi. Nie zmienił
jednak własnych środków działania. Po-
został gadatliwym, zrzędliwym Walonem,
co było kiedyś zabawne, gdy przeciwsta-
wiał się Karolowi Wielkiemu, straciło jed-
nak swój sens, gdy tym sposobem chciał
rozwiązać kryminalną zagadkę.

Teatr Spółdzielni Emanuelo Macri,
noszący imię zasłużonego twórcy teatru
sycylijskiego okazał się ogromną pomyłką.
Nigdy jeszcze nie widziałem tak kiepsko o-
degranej śmierci Rolanda w wąwozie Ron-
cesvalles. Niełatwo jest kontynuować
dawny styl, gdy członkowie zespołu teatral-
nego nie noszą w sercu naiwnej wiary i ro-
bią wszystko, by się przypodobać widowni
(na Sycylii jest to widownia złożona z tu-
rystów amerykańskich i niemieckich).

Austriacy ("Trittbrettl") komentowali
dzieje Kasperle w programie Kasperliade i
robili to dowcipnie, z humorem, żartując so-
bie ze wszystkich kanonów teatru, łącznie
z kanonem poszanowania publiczności.
Niektórzy (Gustav Gysin) oburzali się na
prześmiewczość programu i lekceważenie
widzów, ja jednak znajdowałem w postawie
duetu z .Trittbrettl" odświeżające spojrze-
nie na zatęchłą tradycję edukacyjnego
Kasperle w krajach niemieckojęzycznych.

Szwajcarzy ("Pannalal Marionnettes")
przedstawili ambitną interpretację Escuria-
lu Michela de Ghelderodego ze świetną
scenografią, która, prawdę mówiąc, sama
w sobie objaśniała sens i symbolikę sztuki,
nie pozostawiając wiele miejsca dla działa-
nia aktorów. Niemniej elementy wyrazu
scenicznego inspirowały do różnorodnych
interpretacji sztuki, głównie zaś do postrze-
gania jej jako rytuału. W tym sensie udział
Szwajcarów był po prostu inspirujący.

Zgodnie z tradycją organizatorzy za-
programowali pracę uczestników festiwalu
- w przedstawieniach, wystawach lalek i
dyskusjach - w sposób niezwykle inten-
sywny. Niewiele było czasu na wymianę
zwyczajnych, ludzkich obserwacji. Dawało
to natomiast wrażenie współobecności w
wielkim wydarzeniu artystycznym, które
wyłączało z poczucia codziennej egzysten-
cji. A więc rodzaj społecznego happeningu,
w którym ważne były nie tyle kontrasty
między sztuką a realnością, ale przywoła-
nie mikrokosmosu, który wytworzył własny
krąg zainteresowanych, z własną proble-
matyką i z własnym terytorium w trójkącie
hotel - teatr - restauracja. Zanurzeni po
czubki głowy w festiwalowej aurze z zadzi-
wieniem wracaliśmy po czterech dniach do
normalnego postrzegania rzeczywistości. I
okazało się, że świat wcale się nie zmienił.
Nawet na jotę. I oczywiście szkoda. •

C o dwa lata w Bańskiej Bystrzycy,
miasteczku położonym w Karpatach,

w samym centrum Słowacji odbywa się
Przegląd Słowackich Teatrów Lalek "Bab-
karska Bystrica" organizowany przez naro-
dowe centrum UNIMA i miejscowy teatr.

Z Bańską Bystrzycą wiąże się tradycja
słowackiego ludowego lalkarstwa. Tutaj,
na obrzeżach miasta, w dawnej Radwanii,
a na dzisiejszych terenach dużego osiedla
mieszkaniowego Radwan-Drużba,
mieściła się siedziba lalkarskiej rodziny An-
derlów.

Ewa Anderle, z domu Kurilow, która nau-
czyła się lalkarskiego rzemiosła pracując z
familią Strażanów, po pierwszej wojnie
światowej wraz z mężem Michałem
założyła własny teatr. Po ich śmierci
pałeczkę przejął młodszy syn Bogusław.
On to uczynił teatr znanym i popularnym.
Grał do 1956 roku regularnie około 40
sztuk. Zmarł w 1976 roku. Spuściznę po
Bogusławie przejął jego syn Anton Ander-
le, który z rodzinnej tradycji uczynił umiło-
wane hobby. Anton, mieszkaniec osiedla
Radwan-Drużba, w piwnicznych pomiesz-
czeniach stworzył rodzinne muzeum, na
które składa się kolekcja blisko 400 sta-
rych, rzeźbionych w drewnie marionetek,
kostiumy, rekwizyty, kurtyny i elementy de-
koracji. Tam też urządził scenę z widownią
na około 20 miejsc, gdzie do niedawna grał
dla sąsiadów repertuar ludowych lalkarzy.

O tym, że Anton Anderle jest niezłym ak-
torem, mogli się przekonać uczestnicy te-
gorocznego bielskiego festiwalu, podczas
którego bystrzycki marionetkarz odegrał
jednoosobowo Don Sajna. Już do tradycji
"Bab karskiej Bystricy" należą występy An-
derlego dla przybyszów z zagranicy.

Tak więc historyczny rodowód lalkar-
stwa na Słowacji narzuca się sam,
współczesność natomiast słowackiego te-
atru należy do najmłodszej generacji reży-
serów lalkowych, których - nie da się tego
twierdzenia uniknąć - nic już nie łączy z
tradycją niegdysiejszych scen zawład-
niętych przez kunsztowne marionetki i ich
melodramatyczny repertuar.

Poszukiwania teatru nowego, żywego w
treściach i formie, zdążają, najogólniej
rzecz biorąc, do zacierania granicy między
iluzją i grą. Reżyserzy z upodobaniem pod-
kreślają element kreacyjności lub wręcz akt
kreacji czynią tematem przedstawienia.
Tendencja ta typowa dla słowackiego lal-
karstwa, w przypadku bystrzyckiego teatru
"Na Hazcesti" uwidoczniła się także w mo-
dernizacji sali widowiskowej. Wprowadzo-
ne na wiosnę tego roku wyposażenie sceny
i widowni daje możliwość doraźnego mo-
delowania przestrzeni teatralnej w ciągu
kilkudziesięciu minut. Ta zasadnicza inno-
wacja, nietrudno się domyślić, była po-
mysłem kierownictwa artystycznego teatru
- Mariana Pecki i Ivety Skripkowej, którzy
ujęli myśl artystyczną prowadzonej sceny
we wcześniej sformułowanym programie.
Dla festiwalu wynika z tego jedno: sala na
ulicy Kollarova jest bardzo elastyczna i po-
jemna. Każdy teatr może zaprezentować
swoje widowisko niezależnie od formy. I ta-
kie z tradycyjnym podziałem na scenę i wi-
downię, i te ze swobodnie zaaranżowaną
przestrzenią sceniczną.

Z pięciu państwowych słowackich te-
atrów podczas .Babkarskiej Bystricy" (7 -



-11 października) wystąpiły cztery: Teatr
Lalek w Nitrze, Państwowy Teatr Lalek w
Bratysławie, Teatr Lalek "Na Hazcestr' i Te-
atr Lalek w Koszycach. Z nowo powstałych
teatrów prywatnych zaprezentował się je-
dynie .Teatro Tatro". Zgodnie z panującym
od lat obyczajem organizatorzy zaprosili
dwa wybitne przedstawienia czeskie. Tym
razem byłto Pinokioteatru "Drak" i spektakl
Jak Kuba do Małgorzatki chadzałNaivnego
Divadla w Libercu (oba przedstawienia były
prezentowane na festiwalach w Bielsku-
-Białej i opisywane na naszych łamach).

Joanna Rogacka

Myślę, że miano lidera można by przypisać
Ondrejowi Spiśakovi - reżyserowi młode-
mu, który opuścił pięć lat temu praską
szkołę. Na białostockim przeglądzie
dyplomów w 1986 roku jego przedstawie-
nie warsztatowe pt. Dżezinbed uhonoro-
wane zostało przez jury Nagrodą
Specjalną. Dwa lata temu w finale .Babkar-
skiej Bystricy" zespół z Bratysławy otrzy-
mał pierwszą nagrodę za Gałganducha
Nestroya, w jego reżyserii. Przypominam
te fakty z krótkiej biografii artystycznej Spi-
saka choćby dlatego, że na tegorocznym

całej historii to narodziny genialnego Ge-
nueńczyka. Oglądamy' je, a właściwie
podglądamy, przez okienko samotnie
stojącego na scenie idyllicznego domku, w
którym nagle zapalają się światła, słychać
nerwowe zamieszanie a za chwilę płacz
dziecka. Z komentarza narratora dowiadu-
jemy się, że w szacownej rodzinie tkacza
przyszedł na świat syn, któremu dano na
imię Krzysztof. Po chwili, poza zarysem do- .
mu pojawia się z wolna postać Kolumba,
jakby przerastającego świat, który go wy-
dał. Popleczników odkrywcy Ameryki, czyli

NIEPOTRZEBNE LALKI

Zespoły zagraniczne z USA, Holandii,
Litwy i Polski (warszawska "Lalka" i Teatr
Ognia i Papieru Grzegorza Kwiecińskiego),
które w większości przyjechały z małymi :..-
i kubaturą, i obsadowo - spektaklami,
występowały w nowo otwartej Małej Sali
Dominice, przerobionej z pomieszczenia
zajmowanego przez urzędującego do nie-
dawna dyrektora naczelnego teatru.

Po raz pierwszy w historii tego festiwalu,
a był to ósmy z kolei, zrezygnowano z
przyznawania nagród. Miał on charakter
spotkań i dał pełny obraz życia teatralnego
w dziedzinie teatrów lalek na Słowacji. Co
nie znaczy, że w tej licznej reprezentacji -
każdy z zespołów zagrał dwa tytuły ze swo-
jego repertuaru - nie wyłonili się liderzy.

przeglądzie wystąpił on jako reżyser
przeszło połowy przedstawień. W pierw-
szym rzędzie dwóch widowisk Teatru Lalek
w Bratysławie: Odkrycie Ameryki i Naj-
większe cygaństwo.

Pierwsze z nich opowiada o wyprawie
Kolumba do wybrzeży Ameryki z dokład-
nością i szczegółowością historycznej re-
konstrukcji zdarzeń. Ta rekonstruująca
inscenizacja pomyślana została jako
wspólnie odbywana z widzami, pełna
przygód i niebezpieczeństw, podróż. Iluzję
współuczestnictwa widza osiąga się naj-
prostrzymi sposobami należącymi jedna-
kowoż do sztuki teatru. Reżyser wyciąga
praktyczne wnioski z tego, że teatr jest
sztuką umowną i metaforyczną. Początek

"Największe cygaństwo"
Państwowy Teatr Lalek w Bratysławie

hiszpański dwór z królową Izabelą i królem
Ferdynandem, odegrały lalki, a właściwie
figurynki wystylizowane na gipsowe bibelo-
ty; flotę - modele okrętów. Cały ten minia-
turowy świat oglądany z boku zniknie
niczym wspomnienie z chwilą rozpoczęcia
wyprawy. Wówczas bowiem scena wraz z
widownią staną się pokładem okrętu, nad
głowami widzów rozwinie się łopoczący ża-
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giel. Przestrzeń podscenia okaże się do-
skonałą imitacją luków i kajut. A teatralna
publiczność znajdzie się wśród zdarzeń, in-
tryg, spisków i knowań wymierzonych prze-
ciwko kapitanowi karaweli. Wreszcie wraz
z Kolumbem widz dotrze do nowego świa-
ta. Każdy uczestnik wielkiej wyprawy otrzy-
muje w finale przedstawienia kamyk z
nowo odkrytego lądu. Widowisko wyko-
rzystując konwencję gry i zabawy, oferuje
swoim widzom udział w historii, dyskurs o
wartościach i poglądową lekcję teatru,
który jest przede wszystkim konstrukcją
wynikającą z wyobraźni zbiorowej.

Największe cygaństwo to musicalowe
widowisko niosące pochwałę nieograni-
czonej fantazji. Spiśak wykorzystał w sce-
nariuszu ludowe bajki słowackie spisane
przez Samo Czambela na początku nasze-
go stulecia. Okazją do ich teatralnej pre-
zentacji uczynił turniej na łgarstwa
rozgrywany pomiędzy dwoma wygłodniały-
mi nicponiami a uczonym literatem zbie-
rającym baśnie. Jeśli chłopi opowiedzą
kolekcjonerowi taką historię, w którą on nie
uwierzy, wówczas zostaną nakarmieni do
syta. Opowiadanie bajek, fantazjowanie
staje się więc grą o życie, o przetrwanie, o
szczęśliwy los. W tym ramowym schema-
cie widowiska reżyser pomieścił akcję,
która jest udaną próbą wyzwolenia wyo-
braźni i przełożenia jej na obrazową nar-

Dynamiczna, błyskotliwa i pełna ży-
wiołowego humoru gra zespołowa, boga-
ctwo efektów teatralnych przy minimum
użytych środków inscenizacyjnych, meta-
foryczność scenicznego obrazu i zaska-
kujące puenty - to sposoby zastosowane
w obu przedstawieniach bratysławskiego
teatru lalek. O ich urodzie i plastycznym
wyrazie w dużej mierze zadecydowała sce-
nografia Hany Cyganovej - wysmakowa-
na, oszczędna w kolorze, poddana
całkowicie myśli inscenizacyjnej i zasadzie
umowności w teatrze. Do niezapomnia-
nych wrażeń należy m.in. gigantyczny
smok (Największe cygaństwo), którego
skrzydlata postać uformowana została z te-
atralnej kotary, a jego liczne kłapiące pasz-
cze zostały wyobrażone przez kuchenne
deseczki.

Od lutego tego roku Ondrej Spiśak pro-
wadzi prywatny teatr .Teatro Tatro" z sie-
dzibą w Popradzie w Wysokich Tatrach.
Zespół liczy siedem osób wraz z szefem i
żyje na razie z dotacji otrzymywanej z Mi-
nisterstwa Kultury i Sztuki. Pierwsze przed-
stawienie .Teatro Tatro" Sire Halewyn
Ghelderodego powstało w Nitrze, z u-
działem aktorów bratysławskiego teatru la-
lek. Dalsze - Romeo i Julia, Tatrzańskie
opowieści zrealizowano w Popradzie. Pry-
watny teatr kierowany przez Spiśaka cie-
szy się na Słowacji dobrą sławą. Na

"Odkrycie Ameryki"
Państwowy Teatr Lalek w Bratysławie
Martin Vanek (Krzysztof Kolumb),
Pavol Fejer

rację sceniczną. Bohaterów zmyślonych i
"na gorąco" inscenizowanych baśni odeg-
rały lalki i rekwizyty - cytaty z użytkowej
rzeźby ludowej, natomiast realia baśniowe
stworzone zostały ekspresją ruchu
scenicznego. Zmieniające się obrazy kom-
ponowały się dzięki plastycznym konfigu-
racjom aktorskim.
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przeglądzie w Bańskiej Bystrzycy gorąco
oklaskiwano Romea i Julię - spektakl o
miłości rozkwitłej w martwym, skamie-
niałym, odczłowieczonym, pełnym niena-
wiści świecie. Świecie antagonistycznych
form, wrogich sobie nawzajem w sposób
mechaniczny, co ilustrują rytualne walki
sceniczne. Tragedię Szekspira wystawio-
no siłami sześciorga aktorów, uciekając z
konieczności w poetykę skrótu i metafory.
Festiwalowej publiczności Romeo i Julia
Spiśaka wydawało się przedstawieniem
politycznym traktującym o domowych
waśniach z pierwszych stron gazet. Taka
interpretacja nie wyczerpuje oczywistych
sensów spektaklu. Z powodzeniem można
go także interpretować jako historię osa-

motnionej miłości. Miłości silniejszej niż
śmierć, ale paradoksalnie przez śmierć po-
konanej. Sekwencja finałowa "Romea i Julii
- śmierć kochanków - urzekała prostotą
środków, siłą wyrazu i głebią poezji.

W pulsującym świecie scenicznej mate-
rii, w żywym brunatnym pejzażu tworzo-
nym przez kształty ludzi i natury odegrany
został Sire Halewyn, średniowieczny ta-
niec miłości i śmierci. Do perfekcji dopro-
wadzony tu został sposób ożywiania
całości obrazu scenicznego ewokujący ka-
tegorię niesamowitego nastroju, właściwe-
go Ghelderodowskim "czarnym mszom".

Można odnieść wrażenie, że dzisiejszy
lalkowy teatr słowacki jest zdominowany
przez twórczość Ondreja Spiśaka. Jego
liczne przedstawienia były przyjmowane
gorąco, bo też niosły ze sobą fale teatral-
nych emocji. Były oznaką indywidualnego
stylu polegającego na efekcie magii" oży-
wienia wszystkich elementów spektaklu,
na zespoleniu środków plastycznych ze
słowem i aktorem.

Własną poetykę przedstawień wypraco-
wał także teatr "Na Hazcesti", Zamanifes-
tował ją w przedstawieniach dla dzieci z
cyklu Na pewno nieostatnie przedstawie-
nie. Pisałam o nim w poprzednim numerze
"Teatru Lalek", dodam więc tylko, że w
programie festiwalu znalazła się ostatnia
część cyklu - widowisko zatytułowane Co
jest w namiocie? poświęcone doznaniom
strachu i próbie jego przezwyciężenia. W
dość wątłą anegdotę wplecione były efekty
grozy podszyte jednak humorem.

Niespodziankąbyłdrugi spektakl gospo-
darzy pt. Obchodzicie mnie bardzo, który
powstał na kanwie wspomnień, doku-
mentów i pisarskiej twórczości Dominika
Tatarki. Biografia pisarza ściśle związana z
dziejami narodu słowackiego posłużyła au-
torom spektaklu (scenariusz Iveta Śkripko-
wa, reżyseria Marian Pecko) do
przedstawienia typowego losu człowieka w
historii. Monolog wewnętrzny artysty,
będący niczym innym jak obrachunkiem z
własnym życiem, przeradza się w obraz
świadomości nawiedzanej przez zjawy, de-
mony i osoby z przeszłości determinujące
postawę i myślenie pisarza oraz kierujące
jego tatalistycznym losem. Filozoficzny
dyskurs Dominika Tatarki z samym sobą
przedstawiony został a grand spectacie,
środkami teatru dramatycznego. Odtwórcę
roli Dominika Tatarki powierzono Janowi
Koźuchowi, artyście bystrzyckiego teatru
dramatycznego. Zaś cały kontekst na-
leżący do sfery podświadomości, chwilami
natarczywy i ekspresyjny, chwilami
oniryczny i poetycki zagrali aktorzy teatru
lalkowego.

W podsumowaniu wrażeń należy stwier-
dzić, że bystrzycki przegląd wypadł
całkiem dobrze i ujawnił znamienne ten-
dencje teatru dnia dzisiejszego. Po pierw-
sze odchodzenie od sztampy
repertuarowej teatru dla dzieci. Po drugie
zrywanie z tradycją inscenizacji odgra-
dzających się od widza rampą sceniczną.
Po trzecie uczynienie z zespołowości pracy
nad spektaklem faktycznego atutu przed-
stawienia. Ponadto słowaccy lalkarze do-
wiedli, że dobry teatr mogą robić również
bez użycia lalek. •



W imię Allacha! To pozdrowienie otwie-
ra każde oficjalne spotkanie, uroczy-

stość czy ceremonię. Od tych słów zaczy-
nają się wszelkie pisane dokumenty i nie
ma znaczenia, czy jest to efektowny pro-
gram teatralny, zwykły festiwalowy regula-
min czy jednostronicowa informacja o
działalności jakiejś instytucji. W imię Alla-
cha! - to najbardziej zewnętrzna formuła
świadcząca o tym, że jesteśmy w państwie
religijnym, w Iranie.

Oficjalne uroczystości mają znacznie
bogatszy ceremoniał. Przed rozpoczęciem
imprezy miejsce na scenie zajmuje dostoj-
ny mułła, który śpiewa odpowiednie wer-
sety Koranu. Modlitwa-medytacja ma
zapewnić pomyślność imprezie i jej uczes-
tnikom, którzy głośno oddają cześć Alla-
chowi tuż po ustaniu śpiewu kantora.
Dopiero teraz rozpocząć się może właści-
wa część programu. Taki charakter miała
ceremonia zamknięcia teherańskiego fes-
tiwalu, ale też codzienne poranne wykłady
odbywające się w ramach seminarium nau-
kowego na temat różnorodnych lalkarskich
tradycji w poszczególnych krajach.

Z pewnym modelem religijności ściśle
korespondują zasady obyczajowości i-
rańskiej. W sztuce można niewiele więcej
niż w życiu (być może to niewiele dotyczy
obcokrajowców), a życie pełne jest ograni-
czeń, z żelazną konsekwencją przestrze-
ganych norm, dotyczących tak błahych
spraw jak ubiór (zwłaszcza kobiecy), ale
też wzajemnych kontaktów towarzyskich i
międzyludzkich, możliwości uprawiania
rozmaitych dyscyplin sztuki. Zasadom tym
muszą podporządkowywać się wszyscy,
którzy odwiedzają Iran. Artyści nie mają
żadnych przywilejów, uprawiana przez
nich sztuka - też nie. Aktorki nie mogą
występować na scenie w innych kostiu-
mach niż stroje obowiązujące na ulicach
(czadary zasłaniające włosy i szyję oraz
długie, luźne płaszcze), aktorzy odmiennej
płci muszą także na scenie zachowywać
dystans między sobą, taniec publiczny jest
w zasadzie zabroniony, podobnie opera.
Teatr dramatyczny istnieje wprawdzie, ale
w ogromnym Teheranie nie da się znaleźć
sali teatralnej ze stałym zespołem aktor-
skim. (Wyjątek stanowi popularny, plebej-
ski teatr z Mobarakiem, fascynujący, ale
dotrzeć do niego nie jest łatwo).

W tym wszystkim wydaje się, że życie
lalkarskie jest stosunkowo bogate, choć
stałych zespołów też nie ma. Na tyle boga-
te, że Irańczycy mogli pomyśleć o powoła-
niu lalkowego festiwalu. Po raz pierwszy
odbył się on cztery lata temu. Zgromadził
wówczas 18 grup irańskich oraz dwa teatry
zagraniczne: z Armenii i Indii. W 1990 roku
w festiwalu uczestniczyli lalkarze z Brazylii,
Indii, Azerbajdżanu, Nowej Zelandii, Włoch
i Polski (Arlekin", "Banialuka"). Przed ro-
kiem, trzeci festiwal przyciągnął Hisz-
panów, Anglików, Francuzów, Włochów,
także teatry z Indii, Japonii i Wietnamu. Po
raz drugi gościła wówczas w Teheranie
"Banialuka".

IV Międzynarodowy Festiwal Teatrów
Lalek w Teheranie odbywał się w dniach
15-20 września 1992 r. Tym razem lalkar-
stwo europejskie reprezentowały dwa zes-
poły: teatr Mariusa Preina z Holandii (pod
nieobecność ojca znane z festiwalu biels-
kiego przedstawienie De Trekwagen poka-

zał jego syn, również lalkarz, na co dzień
grający przedstawienia dla dzieci) oraz po
raz trzeci bielska "Banialuka".

Polacy przywieźli Opowieść o chłopcu i
wietrze Antończaka i Kozień, przedstawie-
nie, które spotkało się w Teheranie z
ogromnym zainteresowaniem, choć spro-
wokowało równie wielką dyskusję na temat
granic teatru lalek. Ten rodzaj teatru lalek,
teatru łączącego elementy gry żywopIano-
wego aktora z ożywioną plastyką, urucha-
mianą w rytmie dziecięcej wyliczanki,
teatru, którym rządzi reżyser, którym kieru-
je muzyka wykonywana na żywo, regu-
lująca tempo akcji i nastroje, okazał się
atrakcyjny, może nawet fascynujący. Fes-
tiwal w Teheranie ma charakter przeglądu.
Nie przyznaje się tu żadnych nagród. A jed-
nak podczas ceremonii zamknięcia na-
wiązano do opinii teherańskich krytyków,
którzy uznali bielskie przedstawienie za

kazał starą ludową baśń malezyjską o Pak-
pandirze wystawioną środkami nowoczes-
nymi, lecz bardzo amatorskimi. Lalki,
przypominające tandetne sklepowe za-
bawki, poruszał widoczny aktor, stojący za
stołem-sceną, na którym ustawiono kilka
płaskich, naiwnie malowanych dekoracji.
Całkowita prywatność animatora, brak ja-
kiejkolwiek dramaturgii, nie mówiąc już o
technice lalkarskiej, były zaskakujące. Ma-
lezja należy wszak do tego regionu, z
którym kojarzymy wielkie lalkarskie trady-
cje. (Teatr "Buku" jest jednym z trzech w
Malezji specjalizujących się w lalkarstwie
nowoczesnym).

Przedsmak azjatyckiego lalkarstwa
przyniósł hinduski teatr cieni Thogalu Gom-
bestta z Karnataki. Przedsmak, gdyż teat-
ralny kształt spektaklu pozostawiał wiele
do życzenia. Dość monotonny rytm wybija-
ny przez czteroosobową orkiestrę,

Islamski
festiwal Marek Waszkiel

najciekawszy spektakl festiwalu. "Banialu-
ka" zbierała zasłużone gratulacje.

Generalnie był to jednak w tym roku fes-
tiwal teatrów azjatyckich. Obok pięciu grup
irańskich wystąpiły zespoły z Chin, Indii,
Malezji, Azerbajdżanu i Tadżykistanu. Te-
atry z Baku i Duszanbe zaprezentowały ro-
dzaj wielkich inscenizacji, widowisk
bogatych w dekoracje i lalki różnych tech-
nik. Ich propozycje nie wyszły jednak poza
pewną ilustracyjność, zwłaszcza w przed-
stawieniu tadżykistańskim ciekawą, opartą
na folklorze, tak przecież orientalnym z na-
szego punktu widzenia, ale w widowisku te-
atralnym nużącą.

Całkowitym nieporozumieniem okazał
się Teatr "Buku" z Kuala Lumpur, który po-

"Sadzawka"
Spektakl centrum lalkarskiego dla dzieci

i młodzieży w Teheranie

siedzącą przed ekranem, zlewał się z bar-
dzo oszczędną animacją lalek, często opa-
dających poniżej listwy ekranu.
Pokazywano fragmenty Mahabharaty.
Fascynujący natomiast był sam lalkarz,
choć to już historia spoza przedstawienia.
Shri Do Ddabalappa Killekyatara ma ponad
70 lat. Uprawia swą sztukę ponad pół wie-
ku, grając spektakle w rodzinnej wiosce,
zawsze o zmierzchu, przy drgającym pło-
mieniu świecy. Gdy nastaje pora deszcze-

19



wa przyjmuje zaproszenia mieszkańców
wsi i tak dzień po dniu odgrywa kolejne
fragmenty narodowych eposów: Ramajany
i Mahabharaty. Podobno jego lalki, barwne
skórzane cienie, mają 350 lat. Otrzymał je
w spadku po ojcu i dziadku, którzy uprawiali
tę samą profesję. Szkoda, że festiwalowe
prezentacje takich ludowych form teatral-
nych bywają najczęściej niepowodzeniem.
Nie powinno się ich oglądać na wielkich,
nowoczesnych scenach, wraz z publicz-
nością rozpartą w wygodnych fotelach w o-
czekiwaniu na kolejne atrakcje.

Najciekawszym przedstawieniem te-
atrów azjatyckich było bez wątpienia lalkar-
skie show chińskiego teatru z Yangzhou w
prowincji Jiangsu. Osobliwy to teatr. Po-
wstał na początku lat pięćdziesiątych, w
wyniku połączenia ponąd stu małych grup
lalkarskich. Dziś zespół liczy 240 członków.
Składa się z kilkunastoosobowych ze-
społów pozostających pod wspólną dy-
rekcją. Gra wielkie spektakle, trwające do
czterech godzin, posługując się wyłącznie
ponad metrowej wysokości jawajkami.
Podczas festiwalu Chińczycy pokazali
fragmenty kilku sztuk z repertuaru teatru,
rodzaj varietes. Prezentacja ta mogła nie
zadowolić widzów, szukających nawet w
małej lalkarskiej formie puenty, konse-
kwentnej dramaturgii, jednorodności stylis-
tycznej. Trudno jednak odmówić
Chińczykom umiejętności animacyjnych.
Szczycą się tym, że ich "lalki są bardziej
ludzkie niż ludzie". Lalki prowadzą potycz-
ki, biją się na miecze, przerzucają się przez
plecy, a jeśli nawet spacerują - to każda
inaczej, każda precyzyjnie i pewnie. Jedna
ze scen przedstawiała mecz ping-pongowy
rozgrywany pzrzez dwoje przyjaciół.
Piłeczka osadzona na prawie niewidocz-
nym drucie wędrowała rytmicznie z jednej
na drugą stronę stołu (choć rytm uderzeń
był całkowicie różny od rzeczywistego).
Partnerzy serwowali, przyjmowali podania,
ścinali, co chwilę zmieniali tempo gry, a kie-
dy któryś z nich tracił piłkę, ta (już prawdzi-
wa) lądowała na proscenium, tuż przed
oczyma widzów. Ta wirtuozeria animacyj-
na jest jakąś istotą lalkarstwa, o której jakże
często zapominamy.

I wreszcie Irańczycy. Raport sporządzo-
ny w 1989 roku przez Meher R. Contractor,
podsumowujący pierwszy teherański festi-
wal lalkowy, informował o osiemnastu ze-
społach irańskich; w tym roku było ich tylko
pięć. Z pewnością tak drastyczne ograni-
czenie ilości przedstawień irańskich nie
wynika tylko z dużej selekcji przeprowa-
dzonej przez organizatorów. W Iranie nie
ma stałych zespołów lalkowych. Życie lal-
karskie koncentruje się wokół fakultetu te-
atralnego na uniwersytecie teherańskim, w
Centrum Intelektualnego Rozwoju Sztuki
dla Dzieci i Młodzieży oraz w Centrum
Sztuki Dramatycznej . Pod okiem instruk-
torów (wykładowców uniwersyteckich,
praktyków teatralnych związanych z
działalnością upowszechnieniową) młodzi
ludzie, studenci, czasem wolontariusze,
próbują realizować własne projekty lalkar-
skie, które niekiedy udaje się doprowadzić
do premiery z publicznością.

Najciekawiej wygląda działalność Cent-
rum Intelektualnego Rozwoju Sztuki dla
Dzieci i Młodzieży, dysponującego włas-
nym budynkiem, mieszczącym salę teat-
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ralną z zapleczem, niewielkie warsztaty,
zalążek muzeum lalkowego. Tu powstaje
każdego roku kilka nowych przedstawień,
realizowanych przez młody żeński zespół
pracujący pod okiem profesjonalistów:
reżysera, scenografa i doświadczonego
lalkarza. W ramach festiwalu grupa lalka-
rzy z Centrum pokazała dwa spektakle: i-
rańską wersję Czerwonego Kapturka pt.
Tiny i Babcia oraz marionetkowe przedsta-
wienie muzyczne pl. Sadzawka. Obydwa
spektakle przygotowano z rozmachem i
precyzją, w obu wyczuwa się doskonałą
znajomość publiczności, zwłaszcza dzie-
cięcej, której udział w widowiskach (bierny
i czynny) został szczegółowo zakompono-
wany. Animacja marionetek zwierząt za-
mieszkujących podwórko jest dość
umowna, ale Hamid Abdolmaleki, reżyser
przedstawienia, znalazł sposób, by nie sta-
nowiła ona poważnego ograniczenia (m.in.
poprzez klarowność motywów muzycz-
nych, jak w Piotrusiu i Wilku Prokofiewa,
oraz znalezienie rytmów opartych na wyli-
czankach dziecięcych, które pozwalają
zmechanizować działania lalek). Irańska
wersja Czerwonego Kapturka jest z kolei
propozycją zabawy w teatr, bardzo umow-
nej, rozgrywającej się pomiędzy aktorem,
aktorem w masce i lalką prowadzoną w
sposób widoczny dla publiczności.

Z dużym zainteresowaniem widzów
spotkał się spektakl estradowy pt. Żarty w
reżyserii Hamidrezy Ardalana. Przedsta-
wienie składające się z siedmiu etiud, miało
jednak urok zabawy studenckiej, w której
aktorami są ręce, szkolne marionetki z pa-
pieru, ucharakteryzowane twarze ludzi o-
raz rekwizyty.

Jeszcze inną propozycję przedstawiła
Parissa Moddaress w spektaklu pt. Legen-
darny ptak, swoistym monodramie lalka-
rza-solisty. Aktorka z marionetką
sparaliżowanej dziewczyny, która wszys-
tkie swe nadzieje i ideały utożsamia z wol-
nym, fruwającym ptakiem, próbowała
oczarować widownię poetyckością, zasiać
nostalgię, ale co krok potykała się o brak
rzemiosła lalkarskiego, trudności z opano-
waniem niezbyt fortunnie skonstruowanej
lalki i nieporadny scenariusz widowiska.

Mimo, że irańskie propozycje nie były o-
szałamiające, pokazały wielką różnorod-
ność w poszukiwaniach lalkarzy. Wszyscy
są jakby u początku drogi, wszyscy odkry-
wają dopiero możliwości lalki. W propozy-
cjach irańskich zabrakło rzeczy
sprawdzonych i udanych. Tak jakby po-
między tradycyjnymi marionetkami irański-
mi Kheimeh Shab Bazi oraz ludowym
widowiskiem lalkowym Takam a
współczesnymi poszukiwaniami nic nie
było!

Tradycyjny teatr irański wart jest oddziel-
nego omówienia. Kheimeh Shab Bazi (po-
kazywany na poprzednim bielskim
festiwalu), ludowy Takam, odgrywany
wyłącznie z nastaniem wiosny, na wsiach,
Keczel Pelevan - irański kuzyn europej-
skich bohaterów popularnych, a zwłaszcza
główna postać irańskiego lalkarstwa - Mo-
barak (także główna postać popularnego
teatru aktorskiego), to zjawiska wpisujące
teatr irański w historię teatru światowego.
Ostatni Festiwal w Teheranie nie ożywił tej
tradycji, ale może nie jest jeszcze za
późno. •

Lalki w poezji

Anna Piwkowska
ŚMIERĆ MARIONETKI

W trumnie z porządnych desek,
w bejcowanej trumnie
chowali wszystkich tamtych, kładli im na
oczy
stare, miedziane grosze, a kiedy ja umrę
wyrzucą mnie na śmietnik, trochę szmat i
trocin.
Umieram, nie na tronie, w fotelu na kółkach
powleczonym szkarłatnym jak krew
aksamitem.
Przez tyle lat bezradny, na cieniutkich
sznurkach
próbowałem uparcie rozliczyć się z mitem.
Byłem królem, tyranem, kochankiem,
rycerzem
brałem udział w potyczkach, wyrastałem
z mitu
a teraz przyszła po mnie, w ramiona mnie
bierze
i w nicość chce zamienić tyle ludzkich
bytów.
Znałem cię miła dobrze, twoją twarz
okrutną
tańczyliśmy na scenie, patrzyłaś mi w oczy.
A teraz jakaś czerwień przecieka przez
płótno ...
Dziwne, więc coś tam było oprócz żółtych
trocin?

MARIONETKI
Za przejrzystą kurtyną stoimy jak martwe
Mozart przy fortepianie ściera kurz
rękawem.
Już weszli pierwsi goście, zaludnili parter
śmieszny widok, prawdziwa witryna
zabawek.
Idą i niosą głowy, krągłe kule z wosku
brzydkie, ciasne kostiumy przykryły
ich nagość
śmieszni, wielcy, toporni, a wierzą w swą
boskość
i do swych wyobrażeń próbują nas nagiąć.
A my trwamy w bezruchu, dlaczego nas
szarpią,
pozwólcie trwać tak niemo, w naszym
własnym świecie.
Wciąż na nowo umierać dla chwili,
nie warto
najlepsza nawet sztuka, zakończy się
przecież.



GARBUS
Połą płaszcza kalectwa nie skryję
zdradzą mnie zbyt miękkie aksamity
jeśli chcesz to zarzuć mi na szyję
zamiast rąk, jedwabny sznur, a przy tym
zachwyć widmo bezwstydną urodą
Moja lalko, za miłość, za młodość
mógłbym życie przeleżeć w bezruchu
a tymczasem za sznurki mnie wiodą
aż na scenę, jak psa na łańcuchu
żebym bawił przybyłych tu gości
Moja lalko, nie umrę z miłości
nie mam serca, mam garb i ten ciężar
z nienawiści żrenice mi zwęża
kiedy płaczesz nade mną z litości
Ktoś mnie rzeźbił uparcie i pewnie
garb mam mocny bo rzeźbił mnie
w drewnie
a ty rozbić się możesz w kawałki.
Wiem, nie jesteś jak wszystkie te lalki
z wosku, lecz z najlepszej porcelany
Więc gdy sztukę do końca zagramy
w nocy, w skrzyni zamkniętej na głucho
będę pieścił uparcie twą kruchość
aż innymi zalejesz się łzami.

Lidia Bień
LALKARZ
- żyć drewnianą lalką -
poruszyć Jej śmiech i
sumienie
- oddać twarz i ręce
na stalowych linkach skacze
serce
za nim - Cień

Jaromir Chomicz
KUKŁOM
Tak nawykłem do teatru lalek,
w którym sznurki albo rękawiczka,
pręt szmacianym obciągnięty kirem,
zwykły kołek, albo dźwignia sprytna,
na gabicie korona z szafirem -
poruszają formą z świecidełek,
farbowanych jedwabi czy wełny.
Dekoracja z ułudy pozwala
powoływać lub obalać rządy!
Czy hodować magiczne przesądy,
w cień usuwać samotność i żale!
Tak nawykłem do teatru lalek!

Anna Piwkowska (UL 1963) ukończyła filologię
polską na Uniwersytecie Warszawskim. Debiu-
towała w "Literaturze" w 1980 r. Wiersze publi-
kowała między innymi w "Słowie
Powszechnym","Radarze", "Więzi" i .Hes Publi-
ce". Wydała trzy tomy wierszy: Szkicownik
(1989). Cień na ścianie (1990) oraz Wiersze i
sonety (1992).

Lidia Bień (ur. 1940) z zawodu choreograf,
wykładowca na wydziale wokalno-muzycznym
Akademii Muzycznej w Katowicach. Debiuto-
wała w .Poqlącach" w roku 1979. Wydała tomik
poezji Nie tylko na Monmartrze (1989). Kolejne
tomywierszy przygotowane do wydania: Z klatki,
Zbiór wierszy.

Jaromir Chomicz (ur. 1937) - aktor lalkarz, pra-
cował w Teatrze "Groteska", później w teatrach
lalkowych w Warszawie. Autor wspomnień, kro-
nik i prób prozatorskich. Jako poeta debiutował
na łamach "Więzi". Przygotowuje tomiki poetyc-
kie: Pełnia życia i Spiesz się losie ...

Wystawy

Dzieje bajeczne to dzieje przedhisto-
ryczne. Wiedza o nich oparta jest na us-
tnych przekazach tradycji. Przekazy te
utrwalane są i kodyfikowane w zapisach
kronikarskich usytuowanych w punkcie
stycznym historiografii sensu stricto i litera-
tury pięknej. Dzieje bajeczne - istotny
czynnik konstytutywny świadomości naro-
dowej, należą bardziej do porządku kultury
niźli do porządku historii. Znajdują, co
prawda swoje miejsce w historiach wielu
narodów, ale ich zasadnicza siła polega na
inspirowaniu literatury i sztuki. W ten
sposób wracają do historii pojmowanej ja-
ko historia idei. W historii powszechnej ka-
tegoria dziejów bajecznych nie istnieje. Jej
funkcję pełni kategoria mitu. Dzieje bajecz-
ne są uległe wobec tendencji mitologizacyj-
nych. Adam Mickiewicz uważał bajeczne
dzieje Polski za symboliczny skrót i zapo-
wiedź przyszłych dziejów narodu, które na
swój sposób powtarzają prawzór dziejów
mitycznych. Przedmiotem dziejów bajecz-
nych są podania związane zwykle z naro-
dzinami narodu, rzetelnie osadzone w
czasie i przestrzeni, nasycone alegoryz-
mem, wyjaśniające.

Twórcy wystawy w Muzeum Archeolo-
gicznym i Etnograficznym w Łodzi zatytuło-
wanej Dzieje bajeczne w teatrze lalek
pojęcie użyte w tytule nie tyle zmodyfiko-
wali, co przystosowali do własnych po-
trzeb. Potrzeba bywa poczuciem braku. W
tym wypadku był to brak eksponatów, który
rychło przeobraził się w ich natłok. Natłok,
nie nadmiar.

I tak na wystawie dali się widzieć (wszy-
scy w lalkach wyobrażeni): Dzieciątko Je-
zus, Kasia i jej gąski, Krakus, Piast, Wanda
(co nie chciała Niemca), Marysia i krasno-
ludki, Janosik, Sindbad Żeglarz, Judyta,
Salome, poznańskie koziołki, święci
pańscy, muzykant Zwyrtała, lilia Weneda
z pobratymcami, pasterze i inni kolędnicy,
Balladyna, Holofernes i głowa Jana Chrzci-
ciela. Słowem wszystko, co z legendy, po-
dania, bajki, baśni czy Biblii Świętej, byle w
lalkowej postaci, znalazło się w gmachu
przy Placu Wolności. I nie w żadnym tam
imaginacyjnym korowodzie, bo to byłby cu-
downy, rozgrzeszający koncept barokowo-
-kabaretowy, ale porządnie ustawione w
trzech działach.

Pierwszy - Folklor miejski i wiejski - po-
mieścił w sobie Boże Narodzenie i Marię

Henryk Rogacki

Popiel,
Zwyrtała

• •
I pies
Gasio

Konopnicką, drugi - Przedhistoryczne
dzieje Polski - Norwida, Słowackiego i
Świrszczyńską, trzeci - U dworu (czyli da-
leko od prostego człowieka) - Radzi-
wiłłową, Sztaudyngera i Leśmiana.
Bowiem w obrębie każdego z działów lalki
stały w podziale na personele przedsta-
wień, w ordynku autorów, tytułów, sceno-
grafów i teatrów, niczym dokumentacja
dzieła teatralnego. W ten oto sposób za-
miast Dziejów bajecznych w teatrze lalek
zobaczyliśmy Dokumentację plastyczną
repertuaru nierealistycznego z teatrów la-
lek. Obiecano nam co innego i tej niedo-
trzymanej obietnicy naprawdę szkoda.
Warto byłoby przecież nawet przymknąć o-
ko na beztroskie rozszerzenie zakresu
znaczeniowego dziejów bajecznych, byle
w konsekwencji zobaczyć, jak to, dajmy na
to, sierotka Marysia idzie ze skargą na be-
zecnego lisa Sadełko nie do Królowej
Tatry, ale do Jezusowego żłobka czy przed
oblicze samego Piasta Kołodzieja.

Ale co z tej wystawy, takiej jaką jest, za-
pamiętuje się, i to na długo? Po pierwsze
lalki Leokadii Serafinowicz z WandyNorwi-
da w poznańskim "Marcinku" - genialny
symbol Norwidowego porania się ze sło-
wem w postaci nieforemnych efektów
rzeźbiarskiego porania się z materią
drzewnych pni. Po drugie aż nieludzko
I u d z k i e oczy lalek Kazimierza Mikul-
skiego z krakowskiej "Groteski". Po trzecie
zjawy lalek Joanny Braun, takich, co się
przyśnić mogą albo dadzą ujrzeć raz jesz-
cze tylko w blasku miesiąca na jakimś roz-
drożu tajemniczych dróg.

Pewnie to niemało jak na jedną wystawę
- z kontrowersją w tytule i z duchem archi-
wum czuwającym na ekspozycji.

Muzeum Archeologiczne i Etnograficzne w Ło-
dzi. Dzieje bajeczne w teatrze lalek. Scenariusz:
Honorata Sych. Konsultacja: Maria Pinińska.
Opracowanie graficzne: Jan Zieliński. Paździer-
nik 1991 - Maj 1992.
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MUZEALNE LALKI
l' •

W PODROZV
Mariola Eckert

W teatrze lalek zapada kurtyna, milknie
muzyka, gasną światła, pustoszeje

widownia - skończyło się przedstawienie.
Jutro będzie następne, potem jeszcze jed-
no i jeszcze ... W końcu widowisko zostaje
zdjęte z afisza. Co pozostaje? Pamięć
widzów, lalki, teksty, nagrania muzyczne,
czasem fotografie i projekty scenograficz-
ne. Wraz z upływem czasu i te okruchy
minionych wydarzeń teatralnych giną bez-
powrotnie, potraktowane nonszalancko
przez teatry borykające się z ciasnotą i
brakiem pieniędzy. Próbą zachowania dla
potomnych materialnych dowodów minio-
nej działalności teatralnej są kolekcje mu-
zealne. Na podstawie ich eksponatów nie
sposób oczywiście odtworzyć przedsta-
wienia sprzed lat (lepiej mogą to uczynić,
zakładane gdzienigdzie, taśmoteki z na-
graniami video), ale próbują przynajmniej
ocalić od zniszczenia to, co może nadal
świadczyć o pracy twórców teatralnych.
Najpełniej udaje się to w przypadku sce-
nografii.

Taką właśnie rolę próbuje spełniać ist-
niejący już od dwunastu lat Dział Widowisk
Lalkowych działający w Muzeum Archeolo-
gicznym i Etnograficznym w Łodzi. Kolek-
cja obejmuje lalki teatralne, projekty,
archiwalia dotyczące przedstawień, te-
atrów i ludzi, programy, plakaty, fotografie.
Gromadzenie i uzupełnianie zbiorów,
następuje drogą penetracji środowiska i
kwerend w teatrach. Niestety, w dalszym
ciągu do rzadkości należą zgłoszenia z te-
atrów informujące nas o posiadaniu w ma-
gazynach interesujących lalek, które
powinno się uchronić od zniszczenia. Bar-
dziej owocne okazywały się kontakty z in-
dywidualnymi osobami prywatnymi,
posiadającymi pamiątki po działalności te-
atralnej swojej lub zmarłych krewnych.
Przedmioty te są co prawda chętnie ofiaro-
wywane dla muzeum, ale zwykle na drodze
sprzedaży, a nie darowizn, a niestety na-
sze konto jest dużo mniejsze niż kolejka
propozycji do zakupu. Coraz częściej,
również teatry lalkowe odchodzą od zwy-
czaju darowizn dla muzeum, na rzecz
sprzedaży lalek. Toteż w ostatnich latach,
w związku z mizerną sytuacją finansową
placówek kulturalnych, rzeczywiste po-
większanie się naszej kolekcji jest
niewspółmierne do możliwości wyni-
kających ze znajomości środowiska. Ba-
rierą nie do przezwyciężenia, w naszej
sytuacji, jest brak pieniędzy na zakupy i
niemożliwość powiększenia powierzchni
magazynowej.

Doskwiera nam także brak sali na
stałą ekspozycję. Mimo tego działal-
ność wystawiennicza zajmuje zawsze
czołowe miejsce w naszej pracy. Eks-
pozycje z naszych zbiorów są bardzo
chętnie zapraszane przez muzea z
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całej Polski. Zauważyliśmy przy tym pewną
prawidłowość, mianowicie otwarcie jednej
wystawy pociąga zwykle serię dalszych
zamówień z innych muzeów. Bywają takie
okresy, gdy ilość zgłoszeń przerasta za-
sobność magazynów naszego działu i
możliwości realizacji przez nasz trzyosobo-
wy zespół. Dla wielu placówek muzealnych
wystawy z naszych zbiorów są na tyle at-
rakcyjne, że zamówienia ponawiane by-
wają w odstępach dwóch, trzech lat.
Atrakcyjność ta wynika chyba z ich odmien-
ności w stosunku do tradycyjnych ekspozy-
cji muzealnych, niewątpliwe znaczenie ma
tu efektowna plastyka eksponatów rodem
z teatru i zastąpienie typowej gabloty mu-
zealnej bogatszą aranżacją plastyczną.
Wystawy scenografii teatrów lalkowych
cieszą się zwykle dużą popularnością
wśród zwiedzających, ponieważ są odbie-
rane jako wystawy dla dzieci. Nie zawsze

jednak są to wystawy programowane
głównie z myślą o najmłodszym odbiorcy.
Najczęściej ekspozycje dotyczą prezenta-
cji scenografii lalkowej w ogóle, posz-
czególnych twórców, realizacji
poszczególnych tematów lub wątków lite-
rackich, związków teatru lalek z innymi
dziedzinami (np. folklor, literatura). Obok
tego typu wystaw realizujemy także ekspo-
zycje o charakterze wybitnie edukacyjnym,
przystosowanym głównie dla dzieci. Przy
tej okazji zapoznajemy widzów z podsta-
wową wiedzą na temat teatru lalek, plasty-
ki, klasyki literatury dziecięcej, itp. Tym
"dziecinnym" wystawom towarzyszą na
ogół cykle pogadanek, lekcje muzealne,
programy dla dzieci, folderki zawierające
część do malowania; na salach wystawo-
wych możliwa jest zabawa w teatr, rysowa-
nie lub lepienie z plasteliny. Wielokrotnie
wystawy z naszych zbiorów wykorzystywa-
ne są przez szkoły na lekcjach języka pol-
skiego lub plastyki.

Do chwili obecnej zrealizowaliśmy po-
nad 60 wystaw. Nie jest to może miarodaj-
na liczba, ponieważ zawierają się w niej
zarówno duże i długo trwające wystawy,
jak i niewielkie wystawki organizowane w
domach kultury, teatrach, bibliotekach.
Często realizujemy wystawy z okazji festi-
walów teatrów lalkowych. Poniższe zesta-
wienie zawiera przegląd ważniejszych
wystaw:

Wydawnictwa

Henryk Rogacki

Lalki łódzkie
i poznańskie

T om Łódzkie sceny lalkowe dedyko-
wany jest pamięci profesora Stanisła-

wa Kaszyńskiego. W imponującym dorob-
ku tego uczonego refleksja historyczna i
krytyczna o teatrze lalek zajmuje wcale
niepoślednie miejsce. Stanisław Kaszyński
- twórca Pracowni Dokumentacyjnej Teat-
ru Lalek był przed dziesięciu laty inicjato-
rem wydawnictwa poświęconego dziejom
łódzkiego lalkarstwa, zamierzenia o ce-
chach syntezy monograficznej w formie
zbioru artykułów - swoistego zwierciadła w
okruchach. Materiały do tej planowanej e-
dycji, przeredagowane, poddane selekcji i
uzupełnieniom, wypełniają karty Łódzkich
scen lalkowych.

Na książkę składają się szkice i artykuły
pięciorga autorów. Andrzej Warzecha pi-
sze o tradycjach lalkowych Łodzi teatralnej
(poczynając od początków stulecia a
kończąc na roku 1939); Mariola Eckert o
marionetkowej eksplozji w powojennej Ło-
dzi i o Państwowym Teatrze Lalek ,,Pino-
kio" w latach 1950-76; Piotr Bogusław
Jędrzejczak zajmuje się teatrem .Pinokio"

z lat 1976-87; Andrzej Polakowski kreśli
dzieje "Arlekina" w latach 1948-58, a także
zamieszcza osobny szkic do portretu Hen-
ryka Ryla; wreszcie Elżbieta Szepietowska
publikuje repertuar .Pinokia" z lat 1945-90
i "Arlekina" z lat 1948-90.

Daty końcowe artykułów o .Pinokiu" i
"Arlekinie" wynikają z faktu zakończenia
wówczas prac autorskich nad tymi teksta-
mi, cezura roku 1976 w prezentacji dziejów
.Pinokia" jest datą przejścia na emeryturę
Marty Janic - twórczyni i wieloletniej dyrek-
torki tego teatru.

Niewątpliwą ozdobą tomu jest szkic An-
drzeja Warzechy. Na planie faktografii, na
planie źródeł, na planie sformułowanych
postulatów badawczych i na planie narracji
naukowej. Warzecha pisze o teatrze lalek
oglądanym w świecie widowisk, w świecie
historii i w scenerii miasta, także w scenerii
ludzkiego pejzażu naszej "ziemi obieca-
nej", i podarowuje czytelnikom fascynujący
tekst na temat polskiego międzywojnia roz-
grywającego się w Łodzi pośród lalkowych
antrepryz.



Od Turonia do Coralgola, 1980, w siedzi-
bie Działu na ul. Moniuszki 5 (lokal ten zaj-
mowaliśmy do września 1992),
pokazywała lalki łódzkich teatrów i Studia
SE-MA-FOR oraz ludowe szopki, maszka-
ry obrzędowe i teatrzyki mechaniczne ze
zbiorów Muzeum Archeologicznego i Et-
nograficznego w Łodzi. Scenariusz - M. Pi-
nińska, opracowanie plastyczne - J.
Zieliński.

Polskie lalki teatralne i filmowe, 1981,
prezentowała zalety polskiej plastyki teat-
ralnej i jednocześnie akcentowała tema-
tykę narodową i folklorystyczną.
Scenariusz - M. Pinińska. Wystawa przy-
gotowana była pierwotnie dla Muzeum Et-
nografii Narodów Związku Radzieckiego w
Leningradzie, następnie w skróconej for-
mie została także pokazana w Muzeum
Wilde i Tammsaare w Tallinie i Ośrodku
Kultury Polskiej w Lipsku.

Dzieciom poprzez lalkę, 1982, przygoto-
wana na Międzynarodowy Festiwal Sztuki
dla Dzieci i Młodzieży w Vaasa w Finlandii.
Scenariusz - M. Pinińska, oprawa plas-
tyczna - A. Kilian. Scenariusz akcentował
tematykę etyczną podejmowaną w przed-
stawieniach dla dzieci. Koncepcja pla-
styczna podkreślała dominujący w
baśniach konflikt dobra i zła. Wystawie to-
warzyszył program zabawowy.

Lalka w teatrze i filmie, 1987, Muzeum
Archeologiczne i Etnograficzne w Łodzi.

Scenariusz - M. Pinińska, oprawa plas-
tyczna - K. Wilczkowska. Prezentacja
różnych stylów plastycznych i tematów
podejmowanych w filmie i teatrze lalko-
wym; osobno pokazywane były dokumenty
z historii teatru lalek. Wystawie towarzy-
szyła również malowanka z rysunkami la-
lek i niewielki program zabawowy.

Od szopki do teatru lalek, 1990, Dział Et-
nograficzny Muzeum Narodowego w
Gdańsku, Pałac Opatów w Oliwie. Scena-
riusz - M. Eckert i Z. Śliwińska, wystawa
interdyscyplinarna, pokazująca związki
polskiego teatru lalkowego z ludowym wi-
dowiskiem obrzędowym. Obok lalek i pro-
jektów, pokazane zostały szopki
bożonarodzeniowe, maszkary obrzędowe i
maski. Główny nacisk został położony na
prezentację przedstawień nawiązujących
do ludowych tradycji teatru lalkowego.

Dzieje bajeczne w teatrze lalek, 1991,
Miejskie Muzeum w Pabianicach. Scena-
riusz - H. Sych. Wystawa akcentująca
literacką warstwę przedstawień, od-
wołujących się do uniwersalnych wątków
kulturowych. Przeniesiona później do Mu-
zeum Sztuki we Włocławku i siedziby Mu-
zeum Archeologicznego i Etnograficznego
wŁodzi, gdzie w rozszerzonej formie i z op-
rawą plastyczną J. Zielińskiego jest pre-
zentowana obecnie.

Bajdała, 1992, Muzeum Okręgowe w
Radomiu. Scenariusz - M. Eckert, opraco-

wanie plastyczne - M. Kołsut. Lalki teatral-
ne wykorzystano tym. razem do aranżacji
najbardziej popularnych wątków bajki eu-
ropejskiej, inscenizując te motywy, które
pojawiają się w wielu kulturach narodo-
wych (zdobywanie skarbu, rywalizacja
dobra i zła, zdobywanie królewny) oraz te-
maty utrwalone przez największych bajko-
pisarzy (Calineczka, Rybak i Złota Rybka,
Kot w butach, itp). W grudniu 1992 nastapi
ponowna realizacja tej wystawy w Lwow-
skiej Galerii Obrazów, a w przyszłym roku
prawdopodobnie również w Kijowie.

Polskie bajki i opowieści, 1992, Litewski
Dom Ucznia w Wilnie, na zaproszenie Fun-
dacji Kultury Polskiej na Litwie, we
współpracy z Muzeum Okręgowym w Ra-
domiu. Scenariusz - M. Eckert, oprawa
plastyczna - M. Kołsut. Prezentacja bajki
polskiej (Boruta, Popiel, Szewczyk Dratew-
ka) oraz przedstawień nawiązujących do
historii i folkloru polskiego (Kaszubi pod
Wiedniem, Farfurka królowej Bony, O czym
mówią pory roku - wg O. Kolberga).

Lista wystaw mogłaby być dłuższa. na-
sza obecna sytuacja nie nastraja optymis-
tycznie, mimo tego będziemy nadal
próbować chronić, poznawać i popularyzo-
wać na wystawach to, co przemija wraz z
zapadnięciem kurtyny - ulotną sztukę teat-
ru lalek. •

Równorzędnymi bohaterami, wspartej
legendą literacką, rozprawy Andrzeja Wa-
rzechy są sztuka i czas; w studiach
tyczących lat po II wojnie światowej boha-
terami są artyści. W pierwszym rzędzie
Marta Janic i Henryk Ryl, w drugim Sta-
nisław Ochmański, w trzecim Jerzy Micha-
lak i Wojciech Kobrzyński. Tyle, że portrety
Ochmańskiego i Kobrzyńskiego są nie
dokończone, urwane, portretowanie Mi-
chalaka wydaje się autorowi szkicu zada-
niem wstydliwym, wizerunek zaś Marty
Janic zda się malowany jakby chyłkiem i z
doskoku, a opisanie Henryka Ryla sprawia
wrażenie tworu "odczłowieczonego" z pre-
medytacją. Na wielu w końcu stronicach
wypełnionych faktami z działalności Ryla
próżno szukać osobowości tego rozkapry-
szonego doktrynera i doktrynerskiego kap-
ryśnika, nie znajdzie się tam wyraźnego
śladu bogactwa psychiki tego cudownego
człowieka, który z nerwowym pośpiechem
zbierał wydania Don Kichota we wszys-
tkich językach świata (bo jest tam scena z
kukiełkami mistrza Piotra), i w którego do-
mu, nawet wówczas, gdy poruszał się z po-
mocą kuli, stał na widocznym miejscu
rower do jazdy markowanej - bez kół, ale
z pedałami i szybkościomierzem.

Henryk Ryl i inni kierownicy scen łódzkich
interesują swych krytyków przede wszystkim
jako twórcy tzw. linii repertuarowych. Reper-
tuar znajdzie się też na pierwszym planie w
nakreślonych sylwetkach teatrów. Tym niem-
niej przedmiotami osobnych analiz bywają:
reżyseria, plastyka sceniczna, muzyka i rza-
dziej kunszt aktorski. Schemat ten, niewątpli-
wie porządkujący, staje się jednak dla
czytelnika nużącą monotonią, zwłaszcza, że
nie prowadzi nawet do powierzchownych ko-
dyfikacji stylu czy stylistyki teatralnej. Może

nie jest to winą autorów, ale zdania o bez-
stylowości czy choćby eklektyzmie też nie
padają.

Sporym walorem tomu są wyodrębnione
w aneksy partie dokumentacyjno-mate-
riałowe, stanowiące solidne zaplecze pre-
zentowanych wywodów, a także podstawę
dla przyszłych interpretacji badawczych.

Grzechem Łódzkich scen lalkowych,
rozpowszechnionym przy uprawianiu "geo-
grafii teatralnej", jest niedosyt kolorytu lo-
kalnego, klimatu miejsca. Z drugiej
wszakże strony, może dzięki wolnemu od
wzmiankowanego grzechu tekstowi Wa-
rzechy, wydawnictwo jest wspaniałym pre-
zentem, wyostrzającym pamięć i
sentymenty, dla zauroczonych teatrem la-
lek obecnych i byłych łodzian.

Za kolejny atut Łódzkich scen lalkowych
należy uznać nowoczesną świadomość teat-
ru lalek emanującą z wszystkich tekstów,
zdecydowaną i dojrzałą, aczkolwiek toleran-
cyjną. Należy to podkreślić choćby dlatego,
iż w tym samym czasie co książka łódzka u-
kazała się praca Henryka Ryszarda Żuchow-
skiego Teatr dla Młodych Widzów w
Poznaniu w latach 1945-1952 prezentująca
drażniąco anachroniczną świadomość este-
tyczną i pedagogiczną. Naczelną tezą autora
jest twierdzenie, że dla ludzi w wieku od 8 do
16 lat powinien istnieć teatr specjalny, bo-
wiem jest to wiek "w którym już nie chodzi się
na widowiska lalkowe, a nie uczęszcza się
jeszcze do teatru dla dorosłych". Konsek-
wencją tej tezy ograniczającej pułap wieku
kontyngentu publiczności teatralnej w teatrze
lalkowym do wiosen ośmiu, jest przekonanie,
że teatr ten jest gorszy i uboższy od teatru
dramatycznego, którego należyta percepcja
związana jest jakoby z osiągnięciem progu
fizycznej dojrzałości. Lansując te alogiczne

poglądy Żuchowski zajmuje się kolejno Te-
atrem dla Dzieci i Młodzieży, Miejskim Te-
atrem dla Młodzieży, Teatrem Lalki i Aktora
oraz Państwowym Teatrem Młodego Wi-
dza w Poznaniu. Ogniwem łączącym te
przeobrażenia instytucjonalne jest postać
Haliny Lubicz - aktorki i animatorki życia
teatralnego. Portret Haliny Lubicz był za-
pewne jednym z nieosiągniętych celów
pracy Żuchowskiego. Z poznańskiej
książeczki dowiadujemy się np. o Halinie
Lubicz, że "urodziła się trzydzieści lat za
wcześnie" (sic!), i że jej ideą byłteatr, "który
nie tylko wystawia sztuki, ale też uczy i wy-
chowuje, który będzie teatrem od lat czte-
rech do piętnastu".

Do służby dla tej idei aktorka od czasu
do czasu zapraszała i lalki teatralne, co
szkic Żuchowskiego, pośród wielu innych
faktów, odnotowuje.

Podstawowym źródłem pseudomono-
grafii Haliny Lubicz jest prasa. Cytowanie
przekazów gazetowych może być sztuką,
częściej bywa bezużyteczną mitręgą. W
pracy o teatrach poznańskich jest tym os-
tatnim. Najpożyteczniejszy wydaje się a-
neks repertuarowo-obsadowy. Jego
lektura może przynieść zaskakujące nie-
spodzianki. Tylko, tak jak i lektura całeqo
przedsięwzięcia Henryka Ryszarda Zu-
chowskiego, nikogo nie przekona o ko-
nieczności tworzenia ghetta teatralnego
dla nastolatków. I to akurat szczęśliwie,
choć wbrew woli autora.

Łódzkie sceny lalkowe. Pod redakcją Andrzeja
Polakowskiego i Marka Waszkiela, POLUNIMA
-Łódź 1992.
Henryk Ryszard Żuchowski, Teatr dla młodych
widzów w Poznaniu w latach 1945-1952, Agen-
cja Dziennikarska "Vipress".
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Festiwale
XII Siedleckie Dni Teatru (15 - 26
listopada 92) zainaugurowała pre-
zentacja Turlajgroszka w wykona-
niu Towarzystwa "Wierszalin". W
ramach przeglądu pokazano
również Popioły Teatru Sceny Ru-
chu i zespołu "VOO VOO" - obraz
pantomimiczny na motywach ma-
larstwa Edwarda Muncha, znany
widzom ostatniego festiwalu w
Bielsku-Białej.

We wrocławskim "Kalamburze" od-
były się XVI Spotkania Teatrów
Jednego Aktora i Małych Form
Scenicznych (22 - 23 listopada 92).
Główną nagrodę im, Lidii Zam-
kow i Leszka Herdegena otrzy-
mał autorski spektakl Wojciecha
Szelachowskiego "Kabaret Da-
da" zrealizowany w Białostockim
Teatrze Lalek. W drodze powrotnej
z Wrocławia siedmioosobowy zes-
pól "Kabaretu" dał dwa spektakle w
warszawskiej "Lalce".

Konkursy
11 października w staromiejskiej
Cale Lapidarium jury pod przewod-
nictwem Jacka Sieradzkiego ogło-
siło wyniki trwającego dwa
miesiące Konkursu Teatrów
Ogródkowych, zorganizowanego
pod auspicjami burmistrza Dzielni-
cy Warszawa-Śródmieście. Jedną
z dwóch głównych nagród uzys-
kało lalkowe przedstawienie pt.
Zakochani przygotowane przez
prywatny teatr "Kwadryga" Ewy
i Janusza Walesiaków z Bielska-
-Białej.

Kronika

Nowe sceny
W mikołajkowym prezencie, w nie-
dzielę 6 grudnia 92, po wielolet-
nim remoncie i przebudowie,
przywrócono publiczności his-
toryczną siedzibę łódzkiego te-
atru .Plnoklo" przy ul.
Kopernika 16. Tego dnia, budyn-
kiem położonym obok sędziwej
lecznicy weterynaryjnej opisanej,
wraz z wieńczącym ją koniem, w
Kwiatach Polskich Juliana Tuwi-
ma, zawładnęły dzieci. One zapre-
zentowały trzy spektakle teatralne
przygotowane w osiedlowych klu-
bach, one uformowały paradny
pochód uliczny, one rej wodziły w
świątecznych zabawach z Mikoła-
jem. Teatr .Plnokio'', na małej sce-
nie, zagrał Kogucika, a PT
Sponsorzy, w foyer odrestaurowa-
nego gmachu, zaprosili na słodki
poczęstunek. Nowe wnętrza są
bardzo piękne, funkcjonalne, ka-
meralne, wygodne i co najważniej-
sze przyporninają.Pinokia" sprzed
lat. Dyrektor Grzegorz Kwieciński
podziękował wszystkim twórcom,
autorom i bohaterom odbudowy
nieśmiało przypominając, że na re-
mont czeka jeszcze oficyna i część
teatru od strony ulicy Zamenhofa.
Punktem kulminacyjnym wielogo-
dzinnej imprezy zatytułowanej
"Święty Mikołaj i Teatr Pinokio
dzieciom ŁodzI' było otwarcie wy-
stawy fotograficznej Iwony Lisiec-
kiej Dzieci świata. Iwona Lisiecka-
artystka baletu i specjalistka w
dziedzinie pedagogiki przedstawiła
na niej portrety dziecięcych modeli
wykonane podczas pracy nauczy-
cielskiej w wielonarodowościowym
środowisku azylantów w Szwecji.
Oglądając pełne dramatyzmu i li-
ryzmu fotogramy p. Lisieckiej nie
sposób było zapomnieć o tym, że
ich pokaz w Góteborqu (czerwiec
91) nosił tytuł Biedny ten, kto
małym jest...Od pewnego czasu
Iwonę Lisiecką - fotografika,
począł pasjonować świat lalek, nie
tylko teatralnych. Czekając tedy na
obiecaną dużą wystawę jej "lalko-
wych" prac w Polsce, publikujemy
obok (na trzeciej stronie okładki)
fotografię z tego nowego cyklu.

Jubileusze
45 lat temu, 6 grudnia 1947 r.,
przedstawieniem Zygmunta
Lubertowicza O Marysi Sierotce
i złotookiej sroczce w reżyserii i
scenografii Jerzego Zitzmana i
Zenobiusza Zwolskiego zainau-
gurował swą działalność Teatr
Lalek "Banialuka" w Bielsku-
-Białej. Od tej pory teatr przygoto-
wał 194 premiery i 15 edycji
Międzynarodowego Festiwalu Te-
atrów Lalek. Swój jubileusz zespól
"Banialuki" uczcił happeningiem
Sprowadzenie św. Mikołaja na zie-
mię zrealizowanym przez Aleksan-
dra Antończaka. Razem z teatrem
swoje jubileusze obchodzili ak-
torzy "Banialuki": Iren a Wosat-
ka (25 lat pracy artystycznej, ok.
50 ról) i Henryk Cmok (30 lat pra-
cy artystycznej, ok. 60 ról).

Polskie teatry
za granicą
Łomżyński Poeta zamordowany
(omawiany w bieżącym numerze
"TL") prezentowany był w sierp-
niu 92 na międzynarodowym
festiwalu w le Puy en Verley we
Francji (Owernia). W festiwalu,
który nie ma charakteru konkurso-
wego, uczestniczyły zespoły z
Francji, Nowej Zelandii, Włoch i
Hiszpanii. Poeta zamordowany
przyjęty został nader przychylnie, a
opublikowane recenzje podk-
reślały oryginalność formy i artys-
tyczną dojrzałość spektaklu,
którego przesłanie, mimo bariery
językowej, zdołało dotrzeć do od-
biorców.

Z wizytą u nas
13 grudnia z okazji Dni Kultury
Japońskiej na Scenie Kameral-
nej Teatru Wielkiego w Warsza-
wie odbył się Galowy Wieczór
Japoński Bunraku w wykonaniu
tradycyjnego teatru lalek z wys-
py Awaji. Przedsięwzięcie zorga-
nizowała Ambasada Japonii
wespół z Teatrem Wielkim przy po-
parciu Toyota Motors Poland. Ja-

poń ski zespół kierowany przez Hi-
rofumi Iritani reprezentuje ludową
odmianę teatru Bunraku. Odmianę
o oszczędnych, improwizowanych
dekoracjach, wystawiającą wielo-
godzinne widowiska, operującą
bardzo dużymi lalkami. Znamie-
niem niekonwencjonalności teatru
wydawały się również męskie ki-
mona samurajów, w które przybra-
ne były wykonawczynie joruri. W
Warszawie pokazano fragmenty z
trzech opowieści scenicznych ba-
zujących na motywach spóźnione-
go bądź odwlekanego
rozpoznania. Ich prapremiery od-
były się 1768, 1799 i 1766 roku. Po
pierwszym fragmencie zademons-
trowano wykład o konwencji teatru
Bunraku i urządzono pokaz budo-
wy i animacji lalek. Rzecz przepro-
wadzono jasno, logicznie i
precyzyjnie w niczym jednak nie
umniejszając ani szkodząc poezji i
magii Bunraku. Licznie zgroma-
dzona publiczność, w tym spora
liczba młodzieży z uczelni artys-
tycznych, która w równym skupie-
niu oglądała mini spektakle, co
kontemplowała odsłaniane tajem-
nice lalek, zgotowała japońskim ar-
tystom entuzjastyczną owację.
Skończyło się na tym, że lalki Bun-
raku "wyszły" na widownię wymie-
niając z publicznością serdeczne
"uściski dłoni".

Podziękowanie
Redakcja składa serdeczne
podziękowanie fotografikowi panu
Markowi Wojciechowi Druszczowi
za przekazanie do naszego ar-
chiwum serwisu zdjęć z planu
telewizyjnego programu Polskie
ZOO, wraz z prawem do publikacji.
Jedno ze zdjęć zamieściliśmy w
numerze 3/92 Teatru Lalek.
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