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CO SIĘ STAŁO Z NASZĄ BAJKĄ?
"Czy tu odbywają się przedstawienia?

Nie ...nie gramy już przedstawień. Nikt już
nie chodzi do teatru. Jesteśmy nieczyn-
ni ...Jesteśmy zupełnie do niczego ..."

Andrzej Maleszka Burza w teatrze Gogo
Kilkutygodniowy maraton, w czasie

którego obejrzałem ponad czterdzieści roz-
maitych spektakli zgłoszonych przez teatry
lalkowe do kolejnego festiwalu opolskiego,
rozpocząłem pod wrażeniem rozmów i lek-
tur związanych z festiwalem poprzednim:
nad "lalkami" unosiło się ponure widmo kry-
zysu wiodącego ku zagładzie, zupełnie jak
w cytacie ze sztuki Andrzeja Maleszki.
Wraz z niewieloma teatrami dramatyczny-
mi, pełne niegdysiejszych sukcesów tylko
niektóre lalkowe sceny miały osiąść na łas-
kawym chlebie np. Ministerstwa Kultury, by
dożywać dni jako forma na poły muzealna
w skomputeryzowanej wyobrażni współ-
czesnego dziecka. Oczywiście zapomnieć
trzeba będzie o wszelkim eksperymencie i
prawie artysty do poszukiwań.

Czas, jaki upływał od poprzedniego fes-
tiwalu, zdawał się potwierdzać czarne diag-

nozy. Liczba widzów na spektaklach spa-
dała (a wiadomo, że liczenie statystyczne-
go wzrostu lub spadku jakiejś funkcji jest
jednym z idoli współczesnej cywilizacji),
brakowało zjawisk artystycznych prawdzi-
wie nowych i wybitnych, nie minęło rozma-
icie wyrażane poczucie zamknięcia w
środowiskowym getcie, a poza zauważa-
nymi w tzw. mediach sukcesami "Wiersza-
lina" praca, ba - istnienie - teatru lalek nie
było zbyt szeroko komentowane.

CO GRAMY?
Podobnie jak w teatrze dramatycznym

przez długie lata obowiązywała zasada
dwudzielnego niejako prowadzenia reper-
tuaru: na co dzień i od święta, czyli na fes-
tiwal. Dzisiaj zwykło upatrywać się w tej
zasadzie jednej z przyczyn stopniowego
wyrodnienia, w konsekwencji - mówią
niektórzy - upadku. Pamiętać jednak war-
to, że pełne dofinansowanie państwowe u-
możliwiło powstanie niezwykle ciekawego
teatru artystycznego. Nie miałon najczęściej
żadnych konotacji politycznych - mógł więc
rozwijać się w miarę swobodnie. Wykształcił
się system kodów wewnątrzśrodowiskowych

broniących przed próbami urzędowej inge-
rencji, ale także coraz skuteczniej zamy-
kających świat lalkarzy. Hewolucja w życiu
społecznym zniosła większość dawnych
punktów odniesień, a twórcy i dyrektorzy
stanęli oko w oko z tajemniczym tworem -
publicznością dzisiejszą.

Jednak wbrew początkowym obawom,
niepewna sytuacja skłoniła dyrekcje teatrów
do większej aktywności - taki jest najważniej-
szy wniosek, jaki wyprowadziłem z 'dzie-
siątków rozmów w niemal wszystkich teatrach
lalkowych. Dowodzą tego również zgłoszone
do konkursu spektakle. Większość powstała
z twardej konieczności - wymogu długotr-
wałej eksploatacji dla dużej widowni, bo z pie-
niędzmi jest przecież wyjątkowo krucho.
Tylko nieliczne przypominały, że ważną tra-
dycją jest także poszukiwanie nowych form
wyrazu artystycznego. Dobrze to czy źle? Zy-
cie pod presją "kasy" na dłuższą metę zaw-
sze prowadzi do poruszania się wyłącznie w
kręgu oswojonych konwencji, unikania ryzy-
kownych tematów, w sumie - do grania "po
bożemu" sprawdzonych tekstów. Z kolei u-
pieranie się wyłącznie przy postawie wyso-
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koartystycznej nieuchronnie sprowadzi
niechęć widzów i sponsorów, szczególnie
lokalnych. Nie ma co ukrywać: nowa admi-
nistracja składa się także na ogół z ludzi,
dla których świat głębokiej twórczości jest
światem obcym. I nie jest to żadna kwalifi-
kacja polityczna: żyjemy u schyłku roman-
tycznej formacji kulturowej wyznaczającej
artyście wysokie miejsce w życiu ducho-
wym społeczności. Dziś już mało kto z tzw.
zwyczajnych ludzi rozumie powody, jakie
oddzieliły sztukę od rozrywki.

Dlatego wracają, choć oczywiście w
różnych opracowaniach i pod postacią waria-
cji scenicznych, populame tytuły (Mały Tyg-
rys Pietrek w teatrach białostockim i
będzińskim, Szewc Kopytko w łódzkim "Arle-
kinie" czy O Wawelskiej Królewnie,
Wawelskim Smoku i Szewczyku w Teatrze
3/4 lub bardzo autorski Medyk w war-
szawskiej "Lalce"), dlatego nie zapomina się
o tradycji widowisk związanych z rokiem litur-
gicznym (Opowieści betlejemskie w Olszty-
nie i Historyja o chwalebnym
zmartwychwstaniu Pańskim na lalkowej sce-
nie teatru w Zielonej Górze) i wywodzących
się z teatru ludowego (Zywot Wowryw teat-
rze .Rabcio"). Mimo powszechnych narze-
kań na brak nowej dramaturgii, reżyserzy
sięgają zarówno do najpopularniejszego au-
tora sztuk dla dzieci, czyli do utworów Macie-
ja Wojtyszki (Wakacje smoka Bonawentury
w Teatrze 3/4, Rycerz Niezłomny w poz-
nańskim Teatrze Animacji), do twórczości
Tadeusza Słobodzianka (Jaskółeczka w
warszawskim "Guliwerze", Merlin w "Wier-
szalinie") jak i do współczesnych klasyków,
np. do tekstów Krystyny Miłobędzkiej (Ser-
deczny stary człowiek w jeleniogórskim Te-
atrze Animacji, Anaglify w "Wierzbaku"). Nie
zabrakło także lalkarskiej klasyki w postaci
np. Fausta i Don Juana w łódzkim .Pinokiu",
również realizacji tekstu autora fascynujące-

go wielu polskich twórców - Pierre Gripa-
riego (Bulwar czarownic w poznańskim Te-
atrze Animacji). Zapraszano do pracy
twórców z innych krajów, w tym znakomitego
Massimo Schustera (Trzej muszkieterowie w
łódzkim ,,Arlekinie"). Wśród propozycji zna-
lazło się także budowane z niezwykłym roz-
machem widowisko Jana Polewki Mirómagia
i kilka mniejszych przedsięwzięć typu autor-
skiego, pośród których warto wspomnieć o
Plugawym ptaku nocy wrocławskiego "Ka-
longa". Rzut oka na całość repertuaru teatrów
pokazuje, że i na co dzień oferta jest równie
szeroka. Nieoczekiwane bogactwo propozy-
cji sprawiło, że w kręgu dyskusji ustalającej
program opolskiego festiwalu znalazło się
niemal dwadzieścia tytułów. A więc dowód
rozkwitu polskiego teatru lalek? Niestety, tak
dobrze nie jest.

JAK GRAMY?
Podróż przez "lalkową" Polskę była

wędrówką przez różne epoki. W wielu teat-
rach, w wielu zespołach przenikają się ele-
menty starego i nowego. Widać to na
przykładzie demonstrowanego przez ak-
torów stylu gry, gdy w czasie jednego
przedstawienia istniało na scenie aktorskie
.klezmerstwo" i próby poszukiwania skrótu,
metafory wynikającej ze starcia człowieka
i przedmiotu (lalki - choć nie tylko). Ponie-
waż od dawna nikt nie wykorzystuje trady-
cyjnych technik, a parawany schowane w
magazynach pokrywa kurz, tu i tam dyrek-
cje wypuszczają się na eksperyment
przywrócenia widzom dawnych stylów.
Najdalej poszedł niewątpliwie rzeszowski
.Kacperek", gdzie pokazano teatrzyk rąk i
spektakl marionetkowy - w ramach zapla-
nowanego szerzej zapoznawania tak
widzów, jak aktorów z innymi możliwościa-
mi teatru. To kolejny znak artystycznej
międzyepoki. Pewnąniedzisiejszość ujaw-
nia już, awangardowy przed dziesięciu,

piętnastu laty, abstrakcyjny teatr znaku po-
etyckiego (np. w dobrych przedstawieniach
wg tekstów Miłobędzkiej i Kierca), za to
niezwykle interesujący wydaje się "konst-
rukcyjny" i groteskowy teatr proponowany
przez poznański Teatr Animacji. Góruje
jednak nad wszystkim dynamizm i auten-
tyzm zachowań aktorów w spektaklach
prywatnych teatrów: "Wierszalin" i 3/4. Suk-
ces obu wyniknął z silnych 'osobowoścl
przewodników. Przykład świetnie prowa-
dzonego, choć skromnego w propozycjach
.Habcia" pokazuje, że podobnie silne więzi
wewnętrzne cementujące zespół mogą po-
jawić się także w teatrze państwowym (a
właściwie już samorządowym). Jednakże
natychmiast, oprócz przyprawiających o
ból głowy tematów "menedżerskich", poja-
wia się pytanie o reżyserów i scenografów.
Następuje dramatyczna wymiana pokoleń.
Jednak problem polega na tym, że młodzi
twórcy wchodzą na sceny chyłkiem. Są, a
jakby ich nie było. "Wszystkiemu winien
brak krytyki z prawdziwego zdarzenia" -
mówią. Androny wypisywane w prasie lo-
kalnej w tzw. recenzjach z lalkowych pre-
mier potwierdzają ten sąd. To jednak zbyt
łatwe tłumaczenie. Być może największym
problemem jest dziś brak porządnej infor-
macji o tym, co dzieje się we wszystkich
teatrach. Z wielu rozmów przebijała
tęsknota za spotkaniami podobnymi do
dawnych festiwali białostockich. Natomiast
dyrektorzy wskazywali na rosnące z
każdym miesiącem trudności, ekonomicz-
ne i nie tylko, leżące poza teatrem.

Obok: Niko Niakas (Peta, Don Cristobal)
w"Szopce don Cristobala" F.G. Lorki,
"Baj Pomorski" w Toruniu
Poniżej: Stanisław Słomka (Smok)
i Andrzej Marciniak (Rycerz Niezłomny)
w "Rycerzu Niezłomnym" Macieja Woj-
tyszki, Teatr Animacji w Poznaniu
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DLA KOGO GRAMY?
Radykalne zmiany statusu większości

niedawnych teatrów państwowych rodzą u-
zasadnione niepokoje. Równie niebez-
pieczna jest stale rosnąca liczba
"grasantów", którzy za niewielkie pieniądze
oferują tradycyjnym odbiorcom (szkołom,
przedszkolom, ośrodkom opiekuńczym)
zdarzenia różnej jakości, ale najczęściej
tandetne. Jak zwykle gorszy pieniądz wy-

piera lepszy. Ale w tej sytuacji właśnie za-
wodowy, poważny teatr może wykazać
swą wyższość. I tak tłumaczę sobie poszu-
kiwania zarówno poprzez sięganie do
przeszłości, jak i ostrożne, za to solidnie
przygotowane, doświadczenia z rozsze-
rzaniem wyobraźni. W kilku przypadkach
bohaterem spektakli stał się teatr. Twórcy
przedstawienia Co się stało z naszą bajką?
(według tekstu Hanny Krall) w teatrze

Alicja Butkiewicz i Marek Kotkowski w
"Co się stało z naszą bajką" Hanny Krall,
Białostocki Teatr Lalek

białostockim dramatycznie, chwilami w
sposób wstrząsający, postawili podstawo-
we pytania dotyczące artystycznego - i
ludzkiego - statusu własnej profesji. Nato-
miast w Burzy w teatrze Gogo według An-
drzeja Maleszki (teatr w Wałbrzychu)
zapytano o sens teatru jako sztuki zdolnej
zmienić emocje i świadomość widza.
Zarówno z tych dwu pięknych spektakli, jak

. i z wielu innych nie wynikają żadne proste
odpowiedzi. Skomplikowany, rosnący w
ciągu kilku pokoleń układ wzajemnych za-
leżności między twórcami a odbiorcami nie
może już być zmieniony kilkoma decyzjami
np. organizacyjnymi. Nic tu nie może od-
bywać się szybko. Jednocześnie trwa wy-
ścig z czasem - jeżeli widzowie znowu nie
odkryją teatru (i to nie tylko teatru lalek),
może się okazać, że w powszechnej
świadomości słowo to zacząć może o-
znaczać niejasne wspomnienie jakiegoś
święta, rytuału odbywanego gdzieś, kie-
dyś, za górami, za lasami

(Pisząc powyższe uwagi świadomie zre-
zygnowałem z przywoływania nazwisk
twórców spektakli czy szerzej potraktowa-
nych elementów oceny. Artystyczny wy-
miar oceni festiwalowe jury, tu chodziło mi
przede wszystkim o próbę narysowania jak
najszerszej panoramy dzisiejszego stanu
polskiego teatru lalek.)

Recenzje

I
l~-
Zamykająca sezon w "Grotesce" majo-

wa Mirómagia Jana Polewki dzieje się -
z perspektywy widza (a zapewne i twórców
przedstawienia) pomiędzy emocjami a
erudycją. Mnóstwo w niej tropów, blasków,
tajemnic i efektów. Może zbyt wiele. Ocza-
rowanie gubi się chwilami w poczuciu prze-
sytu i znużenia. Spektakl należy do
szerokiego nurtu teatru plastycznego, który
sensy i treści utrwala w znaku, który także
odwołuje się wprost do dzieł sztuk innych,
malarstwa, rzeźby. Rzeczywistość teatru
plastycznego jest bardzo niezależna, nie-
koniecznie logiczna i nie zawsze przejrzys-
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Maria Scheibel

Odczytywanie
pisma obrazkowego

w Grotesce
ta. Czyta się ją jak szyfry pisma obrazko-
wego, jak malarskie wizje Juana Miró.

W sercu Mirómagii leży niewątpliwie
Hiszpania - istny kocioł czarów i tematów,
z którego wyłaniają się postacie Cervante-
sa i Lorki, Velazqueza i Goi. Przestrzeń ich
spotkania rozbita jest na dwa plany: krąg
areny (Arena dziejów) i wóz cyrkowy -
wędrowna buda teatralna (La Barraca Lor-
ki). W tle półkole bariery jak na placu corri-
dy (granica światów). Okna i fragmenty
ścian sali kopułowej "Groteski" pokrywają
charakterystyczne desenie Miró: kółka,
gwiazdy, kreski i księżyce.

Przedstawienie rozpoczyna się oczywis-
tym cytatem malarskim - na arenie tańczy
infantka Małgorzata wyjęta z ram obrazu
Velazqueza. Zjawiają się Sancho Pansa i
Don Kichot, którzy za chwilę - jako clowni i
gazeciarze - oznajmią.najnowsze doniesienia,

Scena z "Czarów motylkowej panny"
Lorki, "Mirómagia", Teatr Lalki i Maski

"Groteska" w Krakowie
Kornelia Łysiak (Arlekin),

Aldona Jankowska (Colombina),
Marek Karpowicz, Andrzej Nasiedlak,

Piotr W. Sitko, Barbara Chmiel (Agenci)
w"Mirómagii"
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najgorsze wydarzenia": egzekucja żółtych
bokserów na niebieskim placu (układ barwny
jakby z Miró), śmierć wynalazców spadoch-
ronu i kolejne początki wojen bałkańskich.
Dramatycznie rozkrzyżowane ramiona ska-
zańca przeniesione sąpod mur bariery wprost
z Rozstrzelania powstańców madryckich Goi.
Egzekucji dokonują Minotaury. Ożywają bo-
haterowie Lorki - podpułkownik Gwardii Cy-
wilnej w towarzystwie oćwiczonego Cygana i
insekty z Czarów motylkowej panny. Te ostat-
nie jako odrębna sekwencja lalkowa, jedyna
w przedstawieniu rozgrywana wewnątrz teat-
ralnej budy (kukły zmechanizowane, poru-
szane od dołu za parawanem).

Postacie i obrazy tasują się, wymieniają,
perspektywa skojarzeń wykracza poza
krąg kultury hiszpańskiej. Arlekin i Kolom-
bina z komedii dell'arte. Sowizdrzał - oby-
watel świata. Figury tajemnicze, barwne, w
plastycznych kostiumach i maskach - z
różnych krain i różnych historii. Fantastycz-
ny świat Mirómagii jest duchem surrealny,
oznaczony emblematami Miró, Magritte'a,
Ernsta, Picassa. Surrealistyczna jest, poza
dosłownymi cytatami, sama zasada
twórcza spektaklu. Jak w oryginalnej tech-
nice malarskiej Miró kreski, figury, punkty
tworzą graficzne kompozycje, tak u Polew-
ki przeplatają się fragmenty działań, wyo-
brażenia figuralne, zmienne konwencje i
nastroje widowiska - falbany tancerek fla-
menco, zagięte rogi byków, kopia Don Ki-
chota. Znaki pisma obrazkowego.

Są w Mirómagiisceny piękne, mistrzow-
skie, są dłużyzny i epizody przesycone e-
fektami. Wiele sekwencji wyraziście
pozostaje w pamięci. Pantomimiczna wal-
ka zapaśników - walczące płaszcze, flagi i
noże, za barierą wylatujące w górę kape-
lusze. Wielki dynamizm i taneczny roz-
mach całego obrazu, flamenco. Don Kichot
na rowerze ozdobionym końską czaszką -
wyczyny ekwilibrystyczne i walka z wiatra-
kami. Symboliczna, zaznaczona pozą, ru-
chem kopii w wyciągniętym ramieniu.
Tresura pancernego nosorożca w oficer-
kach. I wreszcie świetna scena zamy-
kająca przedstawienie. Cervantes
skazany, przywiązany do pala. Rośnie stos
wyklętych książek, coraz szybciej padają
imiona potępionych: Spinoza, Calderon,
Meyerhold, Molier, Byron, Bułhakow, Pi-
casso, Lorka, Miró! Z 'pala wyrasta koloro-
wy parasol Drzewa Zycia. Odmienia się
nawet nosorożec - teraz cały w kolorowe
konstelacje i w różowych skarpetkach.
Magia Miró.

Materię plastyczną Mirómagii kształtują
piękne układy choreograficzne, ekspresyjne
maski i kostiumy, kompozycje kolorów i po-
staci. Ważny, twórczy jest żywioł muzyki.

Mirómagiętrudno przeżywać spokojnie i
leniwie. Trudno też rozstrzygnąć: o czym
ona jest. O Miró? O micie Don Kichotów?
O śladach wojen i okrucieństwa w naszej
świadomości? Najpewniej - autotematycz-
nie - o sztuce. Mirómagię można tylko
oglądać albo oglądać i czytać, rozszyfro-
wując cytaty, tropy, sygnały. W każdym ra-
zie oglądać warto.

Mir6magia. Scenariusz, reż. i scen. Jan Polew-
ka, muz. Dominique Probst, choreogr. Barbara
Marek. Teatr Lalki i Maski "Groteska", Kraków.
Prem. maj 1993.
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Misterium Hen ryk I. Rogacki

pod Luboniem
Jako świadczy Zygmunt Gloger w języ-

ku dawnych Polaków wszyscy "miesz-
kańcy" mniej lub bardziej okazałych kapli-
czek i kaplic przydrożnych zwani byli
świętymi figurami. Owe święte figury,
gdzieś w szczytowym okresie "naszej
małej stabilizacji" poczęły być mienione
świątkami. Nazwa ta wzięta z języka ludu i
poezji prawdziwej, w potocznej, z gruba
oświeconej, miejskiej mowie okazywała się
znamieniem laicyzacji świętych figur.
Swiątki stały się modne przechodząc ze
sfery wiary w domenę folkloru i łatwego
najczęściej kolekcjonerstwa. Pustoszono
nadrzewne kapliczki i pasyjki, wymiatano
pracownie ludowych artystów, ruszyła pro-
dukcja byłych świętych figur - wziętego
cepeliowskiego towaru. Sytuację ze
świętymi obcowania zastąpiła miesz-
czańska fraternizacja z obiektem włas-
ności, sacrum niwelowane było przez
egzotykę. Tego smutnego losu nie u-
niknęła nawet najśwlętsza ze świętych fi-
gur, tzn. Frasobliwy. Ow Chrystus udrę-
czony i zatroskany, traktowany jako cytat z
przaśnej, siermiężnej, pszennoburacza-
nej, szczęśliwie umarłej kultury ludowej,
bywał nieodzownym sprzętem zdobiącym
luksusowe wnętrza mieszkalne komicznie
nabzdyczonych elit. Wydaje się nawet, że
Frasobliwy był znacznie powszechniej-
szym atrybutem autonobilitacji i pseudop-
restiżu niźli późniejsze znaki
samozadowolenia, jako to portret wcale nie
proletariackiego przodka czy "strasznie
polskie" olejne sceny batalistyczne.

Magiczna moc, jakby powiedział Leon
Schiller - siła guślarna, świętych figur,
przyczyna sprawcza niedefiniowalnych
metafizycznych dreszczy, została zacho-

wana i ocalona tylko w teatrze. Święte figu-
ry zawsze czuły się w nim dobrze i nic się
nie zmieniło w momencie, gdy zmienione w
świątki, zbanalizowane w codzienności,
nawet w kościołach, karnie podporządko-
wanych nowoczesnej sztuce sakralnej,
poczęły wyglądać anachronicznie, prymi-
tywnie lub, wstyd powiedzieć, szpetnie. W
teatrze zaś ogromniały. Brało się to nie tyl-
ko z tajemnej krzepkości świętych figur, ale
przede wszystkim z działalności takich ar-
tystów, jak Andrzej Stopka, Zenobiusz
Strzelecki, Adam Kilian, Jan Polewka czy
last, not least Kazimierz Dejmek. Gdy mo-
da na świątki szczęśliwie minęła, choć po-
zostały jej konsekwencje, znów nic się w tej
materii nie zmieniło. Święte figury były i są
arcypostaciami teatralnymi. Wywoływane
przez nie wrażenie bardzo trudno zracjona-
lizować. Raz spróbowałem to uczynić. Kie-
dy w Dejmkowskiej Rzeczy o Narodzeniu i
Męce, patrząc, jak Mieczysław Kalenik w
roli rzymskiego żołdaka katuje żelaznym
łańcuchem umęczonego drewnianego
Chrystusa (wg modelu Zbigniewa Kowa-
lewskiego), w bezsilnej rozpaczy
ściskałem dłońmi poręcze teatralnego
fotelu, zmusiłem się do odpowiedzi na py-
tanie o źródła stanu mojego ducha. I odpo-
wiedziałem sobie, że mnie to tak dotyka,
boli, obchodzi i dręczy dlatego, że na sce-
nie .katowany jest Bóg drewniany -
najświętszy, bo uczyniony z tego samego,
co Krzyż Święty, materiału i to torturowanie
drzewa jest figurą profanacji krzyża, zna-
kiem bluźnierstwa, naśladowaniem czynu
wołającego o pomstę, o grom, okrutnym
psychicznym gwałtem. Z tej odpowiedzi,
zsubiektywizowanej i egzaltowanej, nie
wycofuję się do dziś.



Anna Krakowiak w "Żywotach świętych"

Wracając jeszcze do zjawiska desakra-
lizacji ludowej sztuki religijnej wypada
spostrzec, iż wzmożone nią zainteresowa-
nie oraz to, że stała się przedmiotem
pożądania, handlu i wymiany doprowadziło
do wzrostu, przy jej ocenie i wycenie, kry-
terium autorskiego. Ludowa rzeźba religij-
na utraciła element anonimowości, a jej
twórca, obok tematu i stylu, stał się czynni-
kiem konstytuującym niepowtarzalność jej
bytu. Wychodzący z cienia rzeźbiarz ludo-
wy drugiej połowy XX wieku stawał jednak
w kłopotliwym położeniu w obliczu określo-
nego pewnika kulturowego. Mianowicie
wobec powszechnego społecznego mnie-
mania, że nie było w Polsce, nie ma i nie
będzie snycerza świętych figur nad Jędrze-
ja Wowrę z Gorzenia Górnego. Jędrzej
Wowro (1864-1937) - geniusz z bożej łas-
ki, owiany cudowną legendą stworzoną
zarówno przez podniebne wzloty poezji E-
mila Zegadłowicza, jak przez badawczy,
dokumentacyjny trud Tadeusza Seweryna,
umieszczany w panteonie rzeźby polskiej
jedynie w towarzystwie Wita Stwosza i Xa-
werego Dunikowskiego, jest w kulturze pol-
skiej postacią mityczną. Nie tylko jako
rzeźbiarz. Także jako gawędziarz-poeta,
bo Jędrzej Wowro o każdej wydobytej
przez siebie z pnia drzewnego postaci
dziwniejsze od baśni historyje gadał -
tworząc w polskiej literaturze ustnej odpo-
wiednik Złotej legendy i Kwiatków św.
Franciszka razem wziętych. Arcyurodą
tych Wowrowych gawędziarskich żywotów
urojonych było organiczne pomieszanie
wybujałej fantastyki z najprzyziemniejszym
realizmem, tworzące surrealistyczne a-
nachronizmy podobne konceptom poezji
czystej. Można więc ryzykować twierdze-
nie, że Jędrzej Wowro podwójnie wykreo-
wywał swoje postacie. Po pierwsze:
dosłownie z drzewa, po drugie: przydając
im losy, dzieje, udział w historii budującej.
Jakże więc Wowro - zwielokrotniony ani-

mator, miałby nie fascynować lalkarzy?
Tych zwłaszcza, którzy teatr lalek pojmują
jako formę par excellence kreatywnej krea-
cyjności.

W 1983 roku sześć Wowrowych ży-
wotów zinscenizował Jan Wilkowski po-
przedzając je, jako prologiem, swą własną
Spowiedzią w drewnie - traktatem o ar-
tyście Bogu podobnym. W Jego triumfach
i w Jego klęsce. Dziś, w lat prawie dziesięć
po Wilkowskim, sięgnął do Jędrzeja Wowry
Stanisław Ochmański. Zinscenizował sie-
dem żywotów, a ściślej żywoty św. Kaźmir-
ka, św. Magdaleny i św. Genowefy,
epizody z życia św. Szymona i św. Piotra
oraz dwie sekwencje z żywota
Najświętszej Panny. Te historie, zarówno
stricte hagiograficzne jak ewangeliczne, są
ilustracjami inkrustującymi opowieść za-
sadniczą - dostarczającą tła, schematu i
rytmu całemu przedsięwzięciu. Opo-
wieścią tą jest fragmentaryczna autobio-
grafia Jędrzeja Wowry przez niego samego
opowiedziana. W autobiografii tej dają się
wyodrębnić następujące wątki: Narodziny

odmieńca, Być artysta" Czy artyście wolno
się żenić?, Artysta i Bóg, Artysta i świat,
Śmierć artysty. Z tematami tymi historie bu-
dujące korespondują na zasadzie przyczy-
nowo-skutkowej, na zasadzie luźnych
skojarzeń i całkiem nieoczekiwanych ze-
stawień. Zamysłowi Ochmańskiego patro-
nował pewnie Plutarch z Cheronei - twórca
Żywotów równoległych, któremu ideę wy-
jaśniania fenomenu osobowości i losów
człowieczych przez przykład, analogię i
zestawienie podszepnął pono Kwintus
Sosjusz Senecjon - przyjaciel cesarza Tra-
jana. Idea miała służyć wzajemnemu roz-
poznaniu i zrozumieniu dwu światów.
Świata Grecji i Rzymu.

Mimo tych dostojnych auspicjów Och-
mański nie znalazł praktycznego sposobu
na oczywistą symbiozę biografistyki i ha-
giografii. Zainteresowania biografistyczne
wpędziły go zresztą w zaułek nieuchronnej
politycznej aktualizacji. Tego typu aktuali-
zacja, chwytana wówczas jak owoc zaka-
zany, ratowała przed laty Wilkowskiego,
który także nie znalazł sposobu na udany

ożenek hagiografii z problematyką artysty.
Tym niemniej zabieg Stanisława Och-
mańskiego warty jest najwyższej uwagi.

Ochmański, traktując paralelnie jeden i
szereg żywotów, próbuje pojąć wieczność
poprzez historyczność i zrozumieć dziejo-
wy konkret za pomocą perspektywy bez-
czasowości. Poruszając się w świecie
wyobraźni Jędrzeja Wowry ujawnia nade
wszystko to, że ludzie potrafią być boscy,
a Bóg i Jego Przyjaciele są urzekająco
ludzcy. Wychodząc od tych konstatacji

Irena Józefiak w "Żywotach świętych"

Jacek Krakowiak w "Żywocie Wowry"
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spektakl zdaje się formułować tezę, że ży-
cie człowieka jest miniaturą trwania Dobra,
a istnienie Dobra panoramą ludzkiej egzy-
stencji - nawet tej nie do końca udanej, z
pozoru lichej, łajdackiej i nikczemnej. Nie-
odłącznym towarzyszem Dobra jest
Piękno. Dają je światu święci i artyści.
Pierwsi moralne, drudzy estetyczne.
Świętych tworzy Bóg. Rodowód artysty jest
tajemnicą nawet dla Boga, ale powołanie
artysty to utrwalanie bożego Piękna, nada-
wanie mu ludzkiego kształtu i ziemskiej
nieśmiertelności. Stąd boski wymiar le-
gend o świętych, świętych wizerunków i fi-
gur świętych. Organiczna harmonia Dobra
i Piękna, Piękna i Dobra czyni realną nie-
odgadnioną kategorię Prawdy. Jej właśnie
- Prawdy - kreacja stanowi optymalny cel
sztuki i artyzmu. Cel pozwalający odczu-
wać autentyczną rozkosz egzystencji, w jej
aspekcie trywialnym i sakralnym, skończo-
nym i bezbrzeżnym.

Do grona wyznawców wyżej wyspekulo-
wanych sądów teatr "Rabcio" stara się nas
pozyskać z pomocą czworga aktorów i o-
siemdziesięciu figur drewnianych, wyrze-
zanych z litego, przeważnie lipowego pnia.
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Zaczyna się przy otwartej kurtynie, można
więc pokontemplować wystawę. Na środku
sceny potężny drewniany blat wsparty na
równie solidnej podporze, ocieniony
wspartą na żerdziach plandeką-dziurawą,
spiesznie zabezpieczoną szwem na
okrętkę. Przy jednej z żerdzi coś na kształt
studziennego żurawia. Na szczycie konst-
rukcji, na blacie i u jego stóp kilkanaście
bajecznie kolorowych drewnianych
świętych figur. Ni to zapomniany ołtarz po-
lowy, ni to odpustowy kram czy stragan z
jarmarku. Wkoło jakieś kosze, ciemne
kubły, plansze i tkaniny. Tło i kulisy w czer-
ni. Z prawej wchodzi czwórka aktorów
(dwie kobiety i dwóch mężczyzn) w czar-
nych, jak to się mówi, roboczych czy ćwi-
czebnych strojach. Przycupnęli po kątach.
Śpiewają dwie strofki Zegadłowiczowej o
Wowrze ballady. Teraz jeden z mężczyzn
występuje na środek i zaczyna opowiadać
o życiu Jędrzeja Wowry. Pozostali, trwając
w zbożnym skupieniu, słuchają chciwie.
Kim są ci ludzie? Czy to pątnicy zmagający
się z monotonią wędrowania, czy członkowie
nabożnego bractwa, czy aktorzy w uniformach,
co w założeniu mają ich czynić niewidzialnymi?

Rajmund Strzelecki i Piotr Piotrowski

Kończy się lub urywa jedna historia, roz-
poczyna następna. Słuchający zastępuje
opowiadającego, opowiadacz staje się słu-
chaczem. Życie Wowry opowiadają
mężczyźni, o praktykach świętych prawią
niewiasty. Rytm przedstawienia jest ryt-
mem narracji unaoczniającej, element dia-
logu nie istnieje. Aktor "wywołany" jest na
planie gry sam - wobec publiczności sce-
nicznej i wobec właściwej. Sam, ale w to-
warzystwie figur, które stają się teatralnymi
lalkami. Każda pojawiająca się w narracji
postać ma swój drewniany wizerunek, o
zmianach miejsca akcji informują ilustra-
cyjne plansze.

Role aktorskie są tak wykoncypowane i
skomponowane, że mimo narracyjnej
struktury spektaklu istnieją w nim cztery
postacie. Wowro Młodszy (Jacek Krako-
wiak) - z włosami ujętymi w modny kucyk
- to nawiedzony szaleniec boży. Wy-
chudły, z oczyma pałającymi entuzjaz-
mem. Gada w uniesieniu, z desperacją.
Wowro Starszy (piotr Serafin) - potężny, z
siwą Abrahamową grzywą. nosi w oczach
żar tajemnicy. Ten Wowro to sztukmistrz,
w którego wstępuje duch. To nie opętaniec,
ale dumac boży. Jego wiedza o materii
sztuki staje się wiedzą o naturze świata.
Toteż nie w siebie, ale w świat jest zasłu-
chany. Opowiadaczka Pierwsza (Anna
Krakowiak) robi "naiwną" relacjonującą re-
welacje, którym była przytomna. Obnosi z
wdziękiem s~ą wiośnianą urodę i urok
dziewczęcy. Swięte historie powierza nam
jak sekret i wcale nie dostaje zawrotu gło-
wy, gdy wznosi się wraz z tekstem na wyży-
ny tragizmu. Opowiadaczka Druga (Irena
Józefiak) zdecydowała się na "charakte-
rystyczną" realizującą zasadę: znacie, to
posłuchajcie. Jest w tej postaci coś, co
wprawia w osłupienie. Mianowicie: ema-
nujące szczęście grania. Blaski tego
szczęścia rozjaśniają w dodatku istny maj-
stersztyk warsztatowy. Irena Józefiak po-
trafi "niuansować" i tekstem, i lalką. W
dodatku ostentacyjnie "pamięta" o publicz-
ności. Tej dziecięcej i tej dorosłej, której też
coś się należy.

Czworo aktorów animuje osiemdziesiąt
figur drewnianych. Przyjmijmy tę liczbę na
wiarę, w zaokrągleniu. No, bo jak na
przykład liczyć zrobioną z patyków chmarę
Zydków kupczących w świątyni, którzy się
wszyscy mieszczą na niewielkiej podstaw-
ce? W tym lipowym narodzie najczęstszy
typ lalki to figura w kształcie popiersia o wy-
sokości około 50 cm. Lalki są zindywidua-
lizowane, portretowe, wyposażone w
atrybuty tożsamości, o wypracowanych ob-
liczach - prezentujących typ, charakter
bądź dramat chwili. Miewają ruchome szy-
je, ręce i ramiona. Wyglądają bardziej na
ciosane niźli rzeźbione. Genealogii tego
barwnego tłumu należy szukać w sztuce
sakralnej, ludowej, w prymitywizującej po-
ezji naszego stulecia i nade wszystko w te-
atrze. Sądzę, iż dostrzegam jawne
pokrewieństwo pomiędzy figurami Raj-
munda Strzeleckiego a niezapomnianymi



drewnianymi osobami projektowanymi dla
teatru przez ojca artysty - niezapomniane-
go Zenobiusza Strzeleckiego. Za ude-
rzające wypada uznać i to, że ekspresja
figur Rajmunda Strzeleckiego zda się wy-
rastać z natury tworzywa. Na przykład U-
krzyżowany to naj prawdziwszy pień, kłoda
cierpienia. Ale bywają i żarty. Oto św. Szy-
mon Pustelnik tak się zlał z przyrodą, że mu
na głowie, miast włosów, wyrasta wiecha
ze splątanych konarów drzew. Przedmio-
tem mojej najżarliwszej admiracji jest figura
Matki Boskiej Bolesnej. Typ popiersie,
trochę przysadzisty. Wielkie oczy i ręce o
wyrazistych, wysmukłych dłoniach. Ręce
ruchome na osi i w "stawie" łokciowym.
Można je opuszczać, krzyżować na pier-
siach i wznosić w górę zasłaniając oczy. W
tej ostatniej pozycji rodzi się efekt niesamo-
wity. Wołanie rozpaczy, klęska i nadzieja
zarazem. Siłę wyrazu Rozpaczliwej Ma-
donny porównałbym tylko z mocą protestu
dobytego Krzykiem Edwarda Muncha.

Pomyśleć, że tego chrześcijańskiego O-
limpu nie byłoby bez pracy jednego czło-
wieka: Piotra Piotrowskiego. On to

bowiem, on sam jeden, z projektów Strze-
leckiego, przez pół roku z górą te osiem-
dziesiąt figur wyrabiał w drewnie. Jako się
rzekło, przeważnie w lipowym. Figury
Strzeleckiego i Piotrowskiego, imponujące
w jednostkowym wyrazie, cudownie
również grają w swej masie - narastającej,
różnorodnej, niezliczonej. Niesłychane
wrażenie wywiera Chrystus obecny na scenie
równocześnie w kilku swych rzeźbiarskich u-
cieleśnieniach. Owa wszechobecność to w
spektaklu tylko przywilej Zbawiciela.

Wydarzeniom tego solennego, lecz
zniewalająco śmiesznego świata; świata,
w którym św. Magdalena jest "rozpustną
dziewicą" i gdzie królewskie listy nie do-
chodzą, bo "poczta się spaliła albo pocz-
ciarz umarf'; towarzyszy iście anielska
muzyka: skrzypiec, fletu i organów z
kościoła w Chabówce. A w ogóle to czar
miejsca działa. Dla odbioru przedstawienia
niemałe znaczenie ma to, że z budynku
.Rabcia" tylko krok do parafialnego
kościoła, trzy kroki do Muzeum Orkana i i-
leś tam kroków do górskiej drogi na Zaryte,
na której może się odprawiać Droga

Krzyżowa. Maleńkie kapliczki - stacje Męki
Pańskiej - wiodą nią bowiem ze szczytu
wzniesienia aż na sam dół.

Krakowski OTV zamierza zarejestrować
rabczańskie Żywoty zaaranżowane
właśnie w górskim plenerze. Pomysłten ut-
wierdza w przekonaniu, że po najdłuższym
scenicznym żywocie Żywotów z Rabki
wszystkie występujące w nich ~igury powin-
no się, Wowrowym zwyczajem, popodrzu-
cać do opustoszałych kapliczek, na górskie
ścieżki i leśne uroczyska. Ad maiorem Dei
gloriam? Nie tylko. W pierwszym rzędzie
na chwałę teatru, w którym wiosną 1993 ro-
ku tajemniczym pięknem zajaśniało miste-
rium - pochwała Dobra i Natury.

Żywot WOWI}' wśród żywotów świętych Tadeu-
sza Seweryna.
Adaptacja i reż. Stanisław Ochmański, scen.
Rajmund Strzelecki, rzeźby wykonał Piotr Piot-
rowski, przygotowanie muz. Stanisław Wais.
PTl "Rabcio" w Rabce. Prem. kwiecień 1993.

Festiwale

Katarzyna Grajewska

Biennale '93
Aspiracje i rzeczywistość

Ponad granicami, ponad podziałami -
brzmiało hasło tegorocznego IX Bien-

nale Sztuki dla Dziecka, trwającego w Poz-
naniu w dniach od 1 do 5 czerwca. Ambicją
organizatorów - Ogólnopolskiego Ośrodka
Sztuki dla Dzieci i Młodzieży w Poznaniu -
było zaprezentowanie działań artystycz-
nych wyrastających poza schematy myślo-
we, bariery rodzajowe i gatunkowe,
łamiących przyzwyczajenia i tradycyjne
formy.

Biennalowe zawołanie wskazywało
również na - niebagatelny przecież i tak dla
nas dzisiaj ważny - aspekt jednoczenia się
ludzi, bez względu na wiek, status społecz-
ny, narodowość, poprzez sztukę i w sztuce,
wyrażającej wszelkie najboleśniejsze i naj-

Theatre de Marionettes z "Guignolem"
na ulicach Poznania
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Manifestacja artystyczna "Żywioły"
na Rynku Starego Miasta w Poznaniu

dotkliwsze pytania społeczeństw końca
wieku. Najpełniejszym tego przykładem
stały się propozycje plastyczne. Wystawa:
Topori. Walizka przyjaźni zgromadziła pra-
ce dzieci z całego świata dotyczące ich ży-
cia, rodzin, przyjaciół i wyrażające
solidarność z mottem ekspozycji: "Chce-
my, aby wszystkie dzieci miały równe szan-
se". Pokaz projektów Flagi Ziemi
przygotowanych przez dzieci z Wielkopol-
ski nawiązywał do zrodzonej na EXPO'92
w Sewilli idei stworzenia symbolu solidar-
ności globalnej.

Manifestacja artystyczna Żywioły - z
pogranicza widowiska teatralnego i happe-
ningu plastycznego - kierowała do wszys-
tkich przesłanie ekologiczne. Występ
poprzedziły warsztaty, w których wzięła u-
dział młodzież z poznańskich szkół. Auto-
rami pomysłu byli: Zdzisław Hejduk
(Ośrodek Ruchu Europejskiego Teatr 77,
Łódź), Wiesław Karolak (Grupa PARTner,
Łódź) i Grzegorz Kwieciński (Teatr Ognia i
Papieru, Łódź).

Zwracając uwagę na różnorodność pro-
pozycji plastycznych, muzycznych i filmo-
wych w kalendarzu biennalowyrn,
skoncentruję się z konieczności na
omówieniu imprez teatralnych.
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Głównym bohaterem i naiwazniejszym
wydarzeniem artystycznym tegorocznego
Biennale był Teatr "Drak" z Czech ze spek-
taklem Pinokiow reżyserii Josefa Krofty. Raz
jeszcze "Drak" zachwycił wszystkich profes-
jonalizmem najwyższej próby, precyzją wy-
konania, atrakcyjnością rozwiązań
inscenizacyjnych, prostotą przesłania. Raz
jeszcze teatr uwiódł swoją magią, pozwalając
dotknąć tajemnicy Sztuki. W trakcie Biennale
zespół odebrał z rąk Haliny Machulskiej na-
grodę im. Jana Dormana przyznawaną co-
rocznie przez Polski Ośrodek ASSITEJ
najlepszym przedstawieniom.

W roku 1992 uhonorowany tą nagrodą
został spektakl Pinokio.

Giallo Mare Minimai Teatro z Włoch
przywiózł Małą Syrenę wg Andersena i Te-
atr ust. Krótkie spektakle były efektem wy-
korzystania w mikroteatrze techniki video.
Aktorka budująca świat zdarzeń z drob-
nych rekwizytów, dokonuje zapisu swoich
działań kamerą i przetwarza je w ekranową
wizję.

Formalny eksperyment nie wydał z sie-
bie jednak niczego ponad sprawny, lecz i-
lustracyjny i mało odkrywczy teatr narracji.

Dużo ciekawszy wydaje się pełen pros-
toty i dziecięcej naiwności Teatr Małe"i" Ta-
deusza Wierzbickiego, który konstruuje
swe opowieści-spektakle ze światła i cie-
nia, z nieuchwytnych odbić niewielkich lus-
terek. Na Biennale aktor .opowiedział"
dwie baśnie: O szewczyku i pięknej królew-
nie oraz O białej pieczęci króla strachów.
Poetycka ulotność wykreowanego świata
dopomina się tylko momentami o precyzję

wykonania i wyrazistość rozwiązań drama-
turgicznych.

Teatr .Cinerna", działający od kwietnia 92
roku, powstał z inicjatywy artystów-plastyków
i aktorów związanych wcześniej z Teatrem
im. C.K. Norwida w Jeleniej Górze. Spektakl
Dong inspirowany jest poezją nonsensu i
malarstwem Rene Magritte'a. Wykorzystując
słowo, obraz, ruch, muzykę aktorzy wciągają
widza w swoją dziwną, surrealistyczną rze-
czywistość, rzeczywistość czystego zdarze-
nia teatralnego.

"Wierszalin" zaprezentował Kubusia Pu-
chatka wg A.A. Milne'a w reżyserii Piotra
Tomaszuka. Nie tracąc nic z klimatu pier-
wowzoru, Tomaszuk stworzył spektakl o-
pierając się na jednym z epizodów
opowiadania. Historię o nagłym pojawieniu
się Kangurzycy z Maleństwem wśród zin-
tegrowanej społeczności Lasu rozpisał na
precyzyjne, zrytmizowane sytuacje sce-
niczne. Napięcie, nastrój narasta w miarę
zagęszczających się wydarzeń. W tym ży-
woplanowym przedstawieniu niewielkie lal-
ki - wierne kopie oryginalnych postaci z
rycin - traktowane są z jakimś niefrasobli-
wym, a uzasadnionym przecież brakiem u-
wagi. W spektaklu o nietolerancji -
dostarczającym również świetnej teatralnej
zabawy - czai się drapieżność, strach i
przeczucie wzajemnej wrogości.

Gospodarz Biennale - Ogólnopolski
Ośrodek Sztuki - wystąpił jako producent
spektaklu Philippe Dorina Ramdam. Ga-
dające lustro. Interesujący tekst uzyskał
sceniczne dopełnienie dzięki sprawnej
reżyserii Jerzego Moszkowicza i bardzo



dobremu aktorstwu Marii Rybarczyk i Do-
roty Lulki. Ze spotkania handlarki
Dźwięków i Echa, na granicy bezładu i har-
monii, nieokiełznanej wolności tonów i dos-
konałego ich uporządkowania zrodzić się
miała Muzyka. W poznańskim przedsta-
wieniu - o niejasnym przesłaniu - nie za-
brzmiała ona jednak wystarczająco
wyraziście.

Muzyka była także bohaterką spektaklu
Dźwiękowisko. Skomponowana przez Li-
dię Zielińską stać się miała motorem
twórczej zabawy dźwiękowo-muzycznej
dla dzieci szkolnych. Pomysł nie znalazł
jednakże scenicznego potwierdzenia.
Spektakl wg scenariusza i w reżyserii
Pawła Kamzy (PWST Kraków) powstał na
zamówienie Ogólnopolskiego Ośrodka
Sztuki.

Teatralny obraz Biennale dopełniły
występy europejskich lalkarzy-solistów -
Antona Anderle, Guy Baldeta i Wima Ker-
hove'a, którzy bawili publiczność na poz-
nańskich placach oraz cieszącego się
uznaniem widzów oft-Biennale.

Wśród tej "ogólnopolskiej prezentacji
najciekawszych i najbardziej kontrowersyj-
nych młodych zespołów teatralnych" zna-
lazły się grupy znane z Konfrontacji Sceny
Szkolnej i Ogólnopolskiego Forum Teatrów
Dzieci i Młodzieży Szkolnej: Zespół Teat-
ralnyzWłynia, Teatr Prób zWągrowca, Te-
atr "Dziewiątka" ? Dębna Lubuskiego,
Grupa Teatralna .Zyła" z Lubasza, Teatr
"Przedszkolaki" z Bronisz. Wystąpiły
również: Teatr .Peqaz" z Sopotu, Grupa
Teatralna "Światomy" z Krakowa, Teatr
"Bom-Baż" z Jeleniej Góry, Grupa Muzycz-
na "Raz, Dwa, Trzy" z Zielonej Góry, Grupa
Muzyczna "Księżyc" z Warszawy oraz Te-
atr "Wierzbak" i Towarzystwo "Wierszalin"
(Turlajgroszek). Dobry poziom artystyczny
większości propozycji ugruntował rosnącą
popularność zespołów nieinstytucjonal-
nych. Zastanawiająca i zauważalna była
nieobecność na Biennale polskich teatrów
lalkowych. Nieobecność tę organizatorzy

tłumaczą milczeniem, brakiem artystycznej
reakcji scen na biennalowe hasło i konty-
nuowanie przez nie tradycyjnych, uzna-
nych, lecz skostniałych form.

W ramach imprez towarzyszących zna-
lazły się spektakle dla dzieci i młodzieży z
repertuaru poznańskich teatrów: Teatru A-
nimacji (Bulwar Czarownic), Teatru Mu-
zycznego (Królewna Śnieżka i siedmiu
krasnoludków, Porwanie Pomponiusza),
Teatru Nowego (Mama-Nic), Teatru Pol-
skiego (Przyjaciel wesołego diabła) i Teat-
ru Obok (Myśl, co chcesz ...).

Wypada wreszcie zwrócić uwagę na
ważnych "nieobecnych" IX Biennale: Com-
pagnie Pierre Droulers z Belgii i Teatr Sirkei
z Holandii. Uczucie niedosytu, które pozo-
staje po przeglądzie teatralnych propozycji

być może byłoby mniej dotkliwe, gdyby nie-
oczekiwane przeszkody nie uniemożliwiły
tym zespołom udziału w Biennale.

Organizatorzy Biennale pragną prezen-
tować najbardziej poszukujące i twórcze
dokonania artystyczne we wszystkich dzie-
dzinach sztuki dla dziecka. Mają nadzieję,
iż inspirujące działania Ogólnopolskiego
Ośrodka Sztuki przyczynią się do pobudze-
nia niekonwencjonalnych rozwiązań. Tym-
czasem twórcy podążają wciąż własnymi
drogami, niechętni wszelkim ukierunkowa-
nym procesom. Zmagają się z materią i
kreacją, by nagle zachwycić niezwykłością
wizji lub znużyć banałem i schematem. Po-
zostaje pytanie: kto jest podmiotem Bien-
nale? Nadawca czy odbiorca? Tegoroczne
doświadczenia - zainteresowanie publicz-
ności, popularność oftu, integracja środo-
wiska profesjonalnego i amatorskiego,
udział młodzieży przy współtworzeniu pro-
jektów artystycznych - wskazują, że to
widz właśnie: chłonny, krytyczny, dociekli-
wy powinien stać się punktem odniesienia
dla wszelkich rozważań.

Konieczność wypracowania czytelniej-
szej formuły Biennale wynika z przekona-
nia, iż tak ważna impreza musi
zdecydowanie zaznaczyć swoją obecność
na artystycznej mapie Polski.

Spektakl "Dong" Teatru .Cineme"
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BOGUSŁAWA RYBICKA: Jak to się
stało, że zainteresował się Pan teatrem lalek?

MASSIMO SCHUSTER: Na początku
chciałem być aktorem dramatycznym. Z uro-
dzenia jestem Włochem. W latach 1967-69
studiowałem w Piccolo Teatro de Milano.
Jest to teatr dramatyczny. W kwietniu
1969 r. przyjechał do Włoch teatr Bread
and Puppet Petera Schumanna. Dwa mie-
siące później wyjechałem z nimi na tournee
po Europie. W 1970 lub 1971 r. (dokładnie
nie pamiętam) wyjechałem z Bread and
Puppet do Stanów Zjednoczonych i pozo-
stałem tam do 1974 r.

Dlaczego rozstał się Pan z teatrem Pe-
tera Schumanna?

Jeszcze do 1979 r. wyjeżdżałem z nim
kilka razy na tournee po Europie. Bardzo
wielu ludzi współpracowało z Peterem
Schumannem. Przyłączali się na pewien
czas i przygotowywali spektakl. Ludzie w
zespole często się wymieniali.

W jaki sposób przeszedł Pan od wielkich
form teatru Bread and Puppet do małej formy?

Aż do końca lat 70-tych, do przyjazdu do
Francji, pozostawałem pod silnym wpły-
wem Schumanna. Mała forma - to nie było
moje własne odkrycie. W 1982 r. teatr z
Marsylii poprosił mnie o zrobienie spektak-
lu z małymi lalkami. Nigdy wcześniej tego
nie robiłem. Spektakl zrealizowałem bar-
dzo szybko. Odkryłem przy tym wiele no-
wych rzeczy. Po raz pierwszy używałem
lalek z trójkątem na sztywnym drucie. Sam
wymyśliłem ten sposób animacji na użytek
przedstawienia i spodobał mi się. Od tej po-
ry pracuję tak stale.

Czy był to" Tezeusz i Minotaur'?
Tak. Pokazałem go w Polsce. Od tego

czasu robię spektakle z udziałem jednego,
ewentualnie dwóch aktorów. Raz zrobiłem
przedstawienie z większą ilością aktorów,
ale sam w nim nie grałem, jedynie je wy-
reżyserowałem.

Pracował Pan z Francuzami?
Tak!
Czy może Pan porównać pracę z akto-

rami francuskimi i polskimi?
Jest ogromna różnica. Polski aktor wy-

chodzi ze szkoły dla lalkarzy, podczas gdy
we Francji dopiero dwa lata temu powstała
pierwsza tego typu szkoła w Charleville.
Lalkarze we Francji są samoukami. Wielu
z nich ukończyło studia plastyczne. Teatr
lalkowy we Francji rozwija się w kierunku
teatru bez tekstu lub z małą ilością tekstu.
Jest bardziej odległy od teatru dramatycz-
nego niż polski teatr lalek.

Charakterystyczną cechą Pańskiego te-
atru jet sfabularyzowany znany temat z
wielkiej literatury europejskiej czy też mito-
logii: Homer, Szekspir, Schiller ...

Inspiruje mnie tradycyjny teatr lalek,
głównie teatr włoski. Wydaje mi się, że pra-
ca, którą nazywamy "tradycyjną", polega
na opowiadaniu wielkich historii, zawsze
trochę komicznie i z pewną dozą szyderst-
wa, środkami epoki, w której to się odby-
wało. Uważam się za tradycyjnego
lalkarza, ale z zastosowaniem współczes-
nych środków, które są możliwe do użycia
dzisiaj. Włoski lalkarz w XIX w. był jak rze-
mieślnik, który pracował wspólnie z ro-
dziną. Ja mam możliwość współpracy z
różnymi twórcami: pisarzami, kompozyto-
rami. Korzystam z tego. Bardzo często
zdarza mi się, że lalkarze kontynuujący te-
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atr tradycyjny lubią to, co robię, i ja lubię ich
prace. Jest na Sycylii wspaniały lalkarz
Mimmo Cuticchio. We Francji jest wybitny
lalkarz w teatrze Guignola. Wszyscy, we
trójkę doskonale się rozumiemy, mamy
wrażenie, że robimy to samo, chociaż tech-
nicznie jest to bardzo różne. Tradycja nie
jest czymś niezmiennym .Teatr lalek wywo-
dzi się z teatru religijnego, ludowego. Miał
też wydźwięk polityczny. Był teatrem kry-
tycznym. Już w średniowieczu czy Rene-
sansie we Francji czy innych krajach
Europy teatry lalek podejmowały tematy
niedozwolone w teatrze dramatycznym.
Komiczna forma i fakt, że wypowiadały się
lalki, pozwalało na większąswobodę. Mniej
poważna forma pozwalała na przekazywa-
nie poważniejszych treści. Jest oczywiście
jeszcze inny rodzaj teatru lalkowego, bar-
dziej arystokratyczny czy mieszczański.
Kojarzony jest z techniką marionetek. Oso-
biście jestem daleki od tego teatru skomp-
likowanych form i technik. Lubię formy
proste, z prostą animacją. Myślę, że to, co
bardziej mnie interesuje, to połączenie bar-
dzo wyrafinowanej i nowatorskiej formy z
tradycyjnymi ideami teatru lalek.

Takjak w "Królu Ubu?"
Tak. Lalki robiłwspółczesny malarz fran-

cuski Eurico Baj. Jest to pomieszanie za-
bawek dziecięcych i zmechanizowanych
lalek. Mój ostatni spektakl zrobiłem z innym
malarzem. Jest to znacznie bliższe komik-
sowi lub szkole współczesnego malarstwa,
którą można nazwać postgraffitizmem.

Czy ma to jakiś związek z "Bajką 9
małym białym kraju" i z płaskimi, papiero-
wymi figurkami, których Pan w niej użył?

Nie, to jest zupełnie inna rzecz. W tym
roku chciałbym zrobić teatr z papieru, który
jest bardzo podobny technicznie do tej baj-
ki, wyrosłej z tradycji XIX-wiecznego teatru
angielskiego. Zawsze pociągały mnie małe
formy.

No właśnie, prosta forma i bardzo
ważkie treści. Czy tak można krótko powie-
dzieć o Pańskich spektaklach?

Treści powinny być większe od formy.
Jest to problem wielu współczesnych te-
atrów, że forma przewyższa treść. Techni-
ka staje się waźniejsza od wyrażanych
treści. Jest to dla mnie oznaką artystyczne-
go samozadowolenia. Należy tego jak naj-
bardziej unikać.

Dlaczego wybrał Pan do realizacji
"Trzech muszkieterów" A. Dumasa?

Już mówiłem, że inspiruje mnie włoski
teatr lalek. Na wielu ludzi z mojego pokole-
nia największy wpływ miały film i telewizja.
Wychowałem się na przedmieściu Medio-
lanu. Nigdy, będąc dzieckiem, nie byłem w
teatrze, dużo za to oglądałem telewizji i
chodziłem do kina. Całe moje dzieciństwo
upłynęło pod znakiem Hollywoodu. Naj-

Massimo Schuster z zespołem "Arlekina"
podczas prób" Trzech muszkieterów"
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ważniejsze wspomnienia wiążą się z Prze-
minęło z wiatrem i z Ben Hurem. Kiedy
miałem 10-12 lat przeczytałem książki
A. Dumasa. Bardzo je lubię, a zwłaszcza
Trzech muszkieterów, których czytam co
kilka lat. Historia Trzech muszkieterów jest
jak wielka historia europejska. Kiedy czy-
tamy Szekspira w jakimś tłumaczeniu, to
tracimy wiele z treści dostępnych jedynie w
oryginale, ale mamy możliwość spojrzenia
na historię. Nie chcę powiedzieć, że Du-
mas to Szekspir, ale jego książki także po-
siadają ważność prawdy historycznej. Jest
w tym tekście pewna wielkość. Pokazane
są szlachetne i czyste uczucia, postacie są
prawie mistyczne, idealne. Bronią podsta-
wowych wartości. Wydaje mi się, że jest
coś wspólnego między Trzema muszkiete-
rami, Hamletem i filmem W samo południe
z Gary Cooperem. To są trzy epoki histo-
ryczne, trzy różne formy i trzy różne spo-
soby odpowiedzi na podobne pytania, to
jest taka sama chęć odpowiedzi na uczucia
absolutne. To mnie interesuje i pasjonuje.

Czyli ideał rycerza?
Tak. Jeśli mówiłbym o moich latach mło-

dzieńczych, to znajduję cztery rzeczy,
które są naprawdę ważne: lektura Iliady,
gdy miałem 11 lat, Trzech muszkieterów,
Hamlet widziany w telewizji i klasyczny
western W samo południe. Te cztery ele-
menty łączą się dla mnie w jakiś sposób
poprzez swoją wymowę. Zrobiłem Iliadę,
Makbeta i Ryszarda III, teraz robię Trzech
muszkieterów, być może zrobię western.

"Trzej muszkieterowie" stanowią konty-
nuację Pańskiej idei przewodniej?

To będzie bardziej zabawny spektakl niż
poprzednie. Ale nie mniej ważny. Jest wielu
pisarzy, którzy są uważani za mniej istot-
nych czy mniej wnoszących do literatury.
Jednym z nich jest właśnie Aleksander Du-
mas, drugim - Juliusz Verne. W przyszłym
roku zrobię spektakl o Juliuszu Verne. In-
nym ważnym dla mnie pisarzem jest Alfred
Jarry, autor Króla Ubu. Obecnie pracuję ze
współczesnym pisarzem francuskim. Pra-
cowałem z malarzami, muzykami, a teraz
chciałbym pracować z pisarzami.

Czy ma Pan swoich mistrzów?
Oczywiście. Za swoich bardzo dalekich

mistrzów uważam tradycyjnych dawnych
twórców teatru sycylijskiego i indyjskiego
teatru cieni, który stał się inspiracją do
stworzenia Iliady. Wywarły na mnie wraże-
nie niektóre formy teatru japońskiego.
Wśród twórców współczesnych za mistrza
reżyserii uważam Petera Brooka. W litera-
turze ważny jest Szekspir i pisarze epoki
elżbietańskiej. Szukam ciągle inspiracji,
gdzie indziej niż w teatrze lalek. Inspiruje
mnie Goya. Głowy trzech czarownic z Mak-
beta były reprodukcjami obrazów Goi.Tak
jak końcowy obraz innego ze spektakli.
Bardziej lubię uważać za moich mistrzów
malarzy, pisarzy czy muzyków niż lalkarzy
lub skodyfikowane formy tradycyjnego te-
atru lalek.

Pańskie sztuki są adresowane do do-
rosłych. Z czego to wynika?

Spektakle są dla publiczności. Naj-
ważniejsze filmy Disneya nie są dla dzieci,
ale dzieci bardzo je lubią. Wydaje mi się, że
dzieci są bardziej zainteresowane rzecza-
mi, które nie są przeznaczone dla nich. Nie
mam nic przeciwko robieniu teatru dla dzie-
ci, teatru dydaktycznego, który miałby ich
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uczyć pewnych rzeczy. Uważam, że jest to
dobre, ale wymaga znajomości pedagogi-
ki. A to nie jest mój zawód i nie umiem tego
robić, a poza tym to mnie nie interesuje.
Moje spektakle mogą być oglądane przez
dzieci (ale nie całkiem małe). Uważam pub-
liczność za dorosłą bez względu na wiek.
Każdą publiczność uważam za dorosłą,
jeżeli jest myśląca i zdolna do refleksji.

Co Pan sądzi o polskim teatrze lalek?
Widziałem pewną ilość polskich przed-

stawień. Moje najlepsze wspomnienia nie
są jednak związane z teatrem lalek. Dwa
razy widziałem Akademię Ruchu i wydała
mi się niezwykle interesująca. Ostatnie
bardzo ciekawe przedstawienie teatru la-
lek, jakie oglądałem, to był Turlajgroszek
Piotra Tomaszuka. Jest mieszaniną trady-
cji i nowoczesnych elementów. Treść jest
poważna, a technika prosta. Nie można po-
zostać obojętnym na to, co dzieje się na
scenie, ponieważ odwołuje się do naszych
emocji. Teatr polski jest bardzo oryginalny.
Jest w nim wysoki poziom profesjonalny,
ale też wieloletnie przyzwyczajenie do sys-
temu politycznego, który ubezwłasnowal-
niał jednostkę. Macie ogromny skarb -
właśnie profesjonalizm, wielu artystów,
reżyserów, lalkarzy, malarzy. Myślę, że in-
stytucjonalizacja pozwoliła na stworzenie
szkół, a z drugiej strony zablokowała
rozwój inwencji i energii scenicznej. Mam
często wrażenie braku zaangażowania,
braku serca do tego, co się robi. Niektórzy
wyglądają, jakby chcieli być zupełnie gdzie
indziej i robić coś innego. Jest mi wtedy
bardzo przykro, ponieważ jestem pewien,
że wszyscy lalkarze, którzy wykonują ten
zawód, chcieliby go wykonywać inaczej, a-
le system wykreował absurdalne funkcjo-
nowanie teatru. System zwalniał od
odpowiedzialności. Zmiany, jakie zaczynają
już zachodzić, będąbardzo interesujące, bez
wątpienia przyniosą także dużo osobistych
dramatów, ale myślę, że w konsekwencji wy-
niknie z tego coś dobrego.

Jest Pan w Polsce częstym gościem.
Czemu to zawdzięczamy?

Na początku to był przypadek. Zostałem
zaproszony na festiwal do Jeleniej Góry.
Poznałem Polskę przed, w czasie i po sta-
nie wojennym. Bardzo wierzę w Europę.
Wierzę, że artyści tacy, jacy są, nawet ktoś
tak mały jak lalkarz, powinien żyć i być w
społeczeństwie. Dzisiaj życie we Francji
niesie dwa wielkie problemy do rozwiąza-
nia: przyszłe stosunki z krajami Trzeciego
Świata i stosunki z krajami postkomunis-
tycznymi. Sądzę, że teatr i aktorzy, wogóle
sztuka może brać udział w rozwiązywaniu
tych problemów. Podkreślając to, że jes-
tem lalkarzem, kimś nieistotnym w świecie
polityki, pragnę podjąć współpracę i wy-
mianę informacji. Mamy sobie wiele wza-
jemnie do powiedzenia i przekazania.
Robienie teatru po to, żeby zarobić na ży-
cie, nie jest ani istotne, ani interesujące.
Musi istnieć jakiś ważniejszy powód. Trze-
ba być świadomym i znać granice tego, co
możemy zrobić będąc artystami. Jest to
problem bardzo elementarny - dumy i god-
ności osobistej.

Dziękuję za rozmowę. Mam nadzieję, że
współpraca okaże się trwała i owocna dla
obu stron. Czekamy więc na Pańskie dal-
sze realizacje.

Wspomnienia

Jasia Pugeta poznałem przed czter-
dziestu niemal laty. Pracowałem

wówczas w Ministerstwie Kultury. Zgłosił
się do mnie z polecenia Stanisława Win-
centego Dobrowolskiego, a ja miałem
wprowadzić go w świat lalek jako jedną z
dziedzin jego przyszłej zawodowej działal-
ności. Myślę, że ta rekomendacja dyr. Dob-
rowolskiego w większym stopniu należała
do konwencji, niż wyrażała rzeczywiste
nadzieje na przypisanie Jasia do teatru
lalek. Wprawdzie rozglądał się on za jakimś
stałym zajęciem, ale jego zainteresowania
artystyczne przekraczały granice jednego
gatunku teatralnego. Jaś wywodził się ze
starej arystokratycznej francuskiej rodziny,
która od kilku wieków pozostawała w
służbie polskich królów, spolszczyła się,
zadomowiła w Krakowie i w latach moderny
stała się sławna jako rodzina artystów. Od
kilku pokoleń dawała sztuce polskiej wybit-
nych rzeźbiarzy. Dziad naszego Jasia,
Ludwig Puget-Puszet, historyk sztuki,
fraszkopis, felietonista a przy tym rzeźbiarz
cieszył się uznaniem swoich współczes-
nych, uczestnicząc w najbardziej głośnych
przedsięwzięciach podwawelskiej bohe-
my. To on projektował lalki do szopek Zie-
lonego Balonika i nimi poruszał. To pewnie
stąd dalsze zainteresowanie teatrem lalek,
co wyraziło się w artykułach i recenzjach w
okresie międzywojennym. Ojciec Jasia, Ja-
cek Puget-Puszet, poświęcił się całkowicie
rzeźbie i zyskał ogromną sławę również
jako profesor krakowskiej Akademii Sztuk
Pięknych.

Jaś Puget rósł więc sobie wśród ar-
tystów i intelektualistów krakowskich,
przyswajając najcenniejsze wartości kultu-
ry, salonową erudycję i kryteria artystycz-
ne. Wszystko to miało okazać się
niezwykle cenne w pracy przyszłego kryty-
ka. Studia na polonistyce były tylko formal-
nym indygenatem jego kompetencji.
Czemu jednak człowiek tak znakomicie
przygotowany do uczestnictwa w sztuce ja-
ko wierny i rozumiejący artystów krytyk tra-
fił do teatru lalek, a ominął dziedziny takie
jak opera i balet, do których nieustająco
wracał, jak wraca się do wymarzonej Arka-
dii - trudno odpowiedzieć. Przyczyny były
pewnie wielorakie, choć nie sposób nie po-
myśleć o szoku spowodowanym wojną
(śmierć Dziadka po rajdzie Gestapo na Ka-
wiarnię Plastyków w Krakowie w roku
1942, wczesne zaangażowanie Jasia w



działania konspiracyjne, uczestnictwo w
akcji "Żegota" niosącej pomoc Żydom, a po
wojnie nieufność wobec komunistycznego
reżymu, którego Jaś nigdy nie akceptował
mimo prosocjalistyczne sympatie). Nie
sposób nie myśleć o atmosferze Krakowa,
który okazał tak wielką życzliwość przed-
stawieniom dla dorosłych Władysława i Zo-
fii Jaremów. Przypomnijmy, że brat Jana-
Franciszek Puget - był aktorem teatru
"Groteska".

Tak czy inaczej w roku 1954 zetknąłem
się z młodym intelektualistą, który zadzi-
wiał bogactwem skojarzeń artystycznych,
ale układał je w skomplikowany labirynt
myślowy, z którego niełatwo było o racjo-
nalne wyjście. Ta właściwość umysłu (i kul-
tury) Jasia Pugeta okazała się cechą stałą.
Wydawało się, że jest rozmówcą rozkoja-
rzonym i trzeba było niamałego wysiłku, by

Henryk Jurkowski

z barokowej, pełnej dygresji wiązki myśli
wydobyć prawdziwe skarby jego wiedzy i
wrażliwości. I tak już pozostało. Kto nie u-
miał lub nie chciał go słuchać, rezygnował
z prawdziwej skarbnicy wiedzy, którą Jaś
swobodnie szafował w rozmowach, w
wystąpieniach konferencyjnych i w swoich
recenzjach.

Oczywiście Jaś był trudnym partnerem
w sensie zawodowym, ale nie należało się
zrażać. Kiedyś gościła w ministerstwie de-
legacja belgijskich lalkarzy, zainteresowa-
nych systemem szkolenia polskich
lalkarzy. Zaprosiłem Jasia w charakterze
tłumacza, podtrzymując w ten sposób na-
sze zawodowe kontakty. Jaś swobodnie
mówił po francusku, więc pomysł wydał się
znakomity. W praktyce jednak Jaś nie za-
mierzał korzystać z proponowanej mu fun-
kcji. Potraktował całą sprawę jako okazję

towarzyską, wypowiadając swe własne
poglądy na temat szkolnictwa lalkarskiego.
Wzbogacało to wielce naszą konwersację,
zmuszało jednak do ponownego spotkania
z Belgami, którzy szukali konkretnej, prak-
tycznej porady.

Zatem nie tłumaczenia na żywo stały się
"ministerialnym" zatrudnieniem Jasia Pu-
geta. Ministerstwo w owym czasie zatwier-
dzało sztuki do wystawienia, więc każdy
zgłoszony tekst był recenzowany. Jaś zo-
stał naszym najlepszym, bez przesady naj-
znakomitszym recenzentem: tekstów
lalkowych, dramatycznych, librett opero-
wych i baletowych. Był naprawdę wspa-
niały - niezwykle sumienny. Każdemu
pisarzowi i każdemu grafomanowi jedna-
kowo poświęcał swoją uwagę. Pisał ob-
szerne recenzje rozważając wszystkie
aspekty utworu i proponował alternatywne
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rozwiązania. Te wszystkie Jasiowe teksty
znajdują się gdzieś w przepastnych archi-
wach ministerstwa. Należałoby je odna-
leźć, wyselekcjonować i opublikować
najcenniejsze jako przykład znakomitego
warsztatu krytycznego.

Jaś często odwiedzał ministerstwo. Myślę,
że czuł się w nim dobrze ze względu na przy-
jaźń, jaką wkrótce sobie zdobył. Wchodził do
pokoju i kontynuował głośno swe myśli, roz-
poczęte jeszcze przed bramą Pałacu Potoc-
kich. Niełatwo było za nim nadążać.
Ogromną życzliwością darzyły go wszystkie
nasze koleżanki: Marylki, Basie, Wiesie, Jo-
asie. Dla wszystkich miał pełen zachwytu
uśmiech i bukiecik fijołków, które nie wiado-
mo skąd pojawiały się w jego ręku. Był to
zwykły dlań sposób bycia. W sytuacjach fes-
tiwalowych ilość bukiecików mnożyła się w
nieskończoność.

Oczywiście Jaś pisał recenzje z przed-
stawień. Pisał je regularnie, publikując w
różnorodnych czasopismach, głównie zaś
w "Teatrze Lalek" począwszy od roku 1957
do roku 1985. Dał świadectwo najcenniej-
szym osiągnięciom polskiego teatru - pisał
o przedstawieniach "Groteski", "Lalki", "Mi-
niatury", "Arlekina". Odkrywał wartości
przedstawień poznańskiego "Marcinka" i
Lubelskiego Teatru Lalek. Oczywiście
człowiek jego kultury nie mógł poprzestać
na opisie przedstawienia i analizie jego za-
let i braków. Każda recenzja zawierała
pewną refleksję ogólną, która miała źródła
w Pugetowej koncepcji teatru lalek. Jak
większość krytyków Jaś traktował serio
nazwę tego teatru - "teatr lalek" - i odpo-
wiednio snuł swoje rozważania, zastana-
wiając się nad jego istotą i nad czynnikami,
które mogłyby jej służyć.

Myślę, że w wyniku znamiennego zbiegu
okoliczności, Jaś sformułował pierwszą
ważną refleksję w recenzji z występów
chińskiego teatru lalek, pisząc w roku 1957:

"Wtłoczeni w szarzyznę życia,
zmiażdżeni od zewnątrz bezduszną ma-
szyną cywilizacji, stajemy się coraz mniej
wrażliwi na piękno otaczającego nas świa-
ta, na to co jest samym życiem. Sprzyja te-
mu jakaś właściwa białej rasie histeria i
zgoła niepoważna fertyczność. Karzą one
nam wznosić ciągle oczy ku rzeczom wiel-
kim: wielkie ideały, wielkie sprawy, wielkie
interesy. Stąd nasze zamiłowanie do trage-
dii i do melodramatu. Jakże mało jest u nas
poetów i pisarzy - takich jak Priszwin -
zdolnych do wsłuchania się w szmer trawy,
zachwycenia się pieszczącymi promienia-
mi słońca. Wpatrzeni w rzeczy wielkie, nie
dostrzegamy rzeczy małych - stajemy się
ubożsi. Ziarnko po ziarnku tracimy
wszechświat" .1

Toż to znakomita diagnoza stanu duszy
polskich lalkarzy, którzy pozornie skazani
na genus minor robili wszystko, by wejść
na drogę "wielkich interesów", nie dostrze-
gając, że ich genus minor jest niezwykle
ważnym ziarnkiem kosmosu ludzkiej kultu-
ry. Jaś Puget był zbyt taktowny, by mówić
o tym wprost, ale jego recenzje nieustająco
snuły refleksje o naturze sztuki teatru lalek.
Wierzył, że sukces przedstawienia w teat-
rze lalek zależy w dużym stopniu od u-
miejętności zgrania repertuaru z
możliwościami lalki. Jeszcze w latach
pięćdziesiątych krytykował realizację Roman-
su Perlimplina i Belisyw krakowskiej "Grotes-
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ce" za brak koncepcji, która by sprostała
psychologicznej zawartości utworu:

"Tak więc niepowodzenie Romansu w
inscenizacji i reżyserii L. Śmigieiskiego
przypisuję więcej wyborowi niż wykonaniu.
,Groteska' zbyt śmiało sięgnęła po utwór
bardzo daleki od specyfiki lalkowej. Lalka
to domena trawestacji i przecharakteryzo-
wania, akcji i ruchu. Można ruchem lalki
wyrazić bardzo dużo, ale nie wszystko.
Można interpretować reakcje psycholo-
giczne, ale gdy aktor i reżyser sięgają po
głębię złożonych i wysublimowanych struk-
tur przebiegów psychicznych, faktura sztu-
ki zaczyna się kłócić z fakturą lalki. Mimo
możliwości cieniowania gry i oddawania
pewnych przeobrażeń, lalka pozostaje
znakiem, nie może więc określać zbyt wie-
lu rzeczy jednocześnie, bez szkody dla
czytelności i jakości artystycznej. Imitowa-
nie żywego aktora i żywej sceny wyrasta z
ambicji zupełnie zrozumiałych, czy jednak
nie dzieje się to ze szkodą dla lalki?,,2

Było rzeczą niezwykle sympatyczną, że
troski Jana Pugeta były w tym czasie
również moimi troskami. Nie chcę tu powie-
dzieć, że uprawialiśmy tę samą krytykę, że
nasze sądy były tożsame, bo zdarzało się
często, że mój punkt widzenia był obcy Ja-
nowi (np. "prometejska" interpretacja Zwyr-
tały). Jeśli jednak mówiliśmy o specyfice
lalkowej, poglądy nasze były całkowicie
zbieżne. Przede wszystkim zaś wspólna
była nasza troska o miejsce aktora we
współczesnym polskim teatrze lalek. Jaś
dzielił ze mną zaniepokojenie o przyszłość
polskiego aktorstwa lalkowego wobec wy-
raźnej dominacji inscenizatorów. Pozytyw-
na recenzja z Nowych szat króla Krzysztofa
Niesiołowskiego w roku 1960 stała się o-
kazją do ogólniejszej refleksji w tej sprawie:

"W wielu naszych teatrach lalkowych ro-
la aktora lalkarza staje się coraz to bardziej
podrzędna. Aktor pełni funkcję kółka w ma-
szynie, nakręcanej przez reżysera. Ciężar
inscenizacji coraz bardziej przytłacza jego
indywidualność, tak jak coraz bardziej
przytłacza lalkę. Jest coś słusznego w
sądzie Bussela, który nazwał nasze wido-
wiska ,teatrem przedmiotów': lalka, z której
usuwamy duszę aktora, staje się li tylko
przedmiotem. Nie chodzi mi zresztą o sto-
pień prawdy w tym stwierdzeniu, nikt jed-
nak nie zaprzeczy, że nasze widowiska są
na ogół domeną inscenizatora i terenem
coraz to większego zaniedbywania aktors-
twa. Jakże często reżyser w ogóle nie pra-
cuje nad rzemiosłem aktora, bo albo sam
się na nim nie zna, albo nie potrafi go nau-
czyć, albo, co gorsza, zupełnie mu na nim
nie zależy. W efekcie maleją nie kultywo-
wane zdolności naszego aktywu aktorskie-
go, maleją też szanse pozyskiwania lub
zatrzymywania adeptów, mających jakieś
ambicje artystyczne. Przez cały okrągły rok
nie będą chcieli pełnić w teatrze roli śrubki
do rekwizytu".3

Sprawa ta wracała nieustająco w publi-
kacjach Pugeta. Pamiętam jego wspaniałą
recenzję obwieszczającą "narodziny boha-
tera" - to jest pojawienie się pierwszej sztu-
ki Jana Wilkowskiego o Misiu Rymcimci.
Rzecz sama w sobie bardzo ważna. Oto
rodzi się bohater dziecięcy, wyrażający
całą problematykę wieku dziecięcego w
sposób humorystyczny i teatralny. Jan Pu-
get dostrzega to i głosi chwałę jego autora.

I przyszłość potwierdziła jego diagnozę.
Jaś jednak wykorzystuje tę okazję, by wy-
powiedzieć sąd o charakterze ogólnym:

"Przyzwyczailiśmy się niestety, wacenie
widowiska, podliczać nie jego efektywa,
lecz efekty, zwracamy uwagę na efektow-
ność, czysto zewnętrzną, nie zadając sobie
w ogóle pytania, czy przypadkiem cała in-
scenizacja nie jest li tylko sztuczną nad-
budówką, budynkiem zawieszonym w
powietrzu, bo zabrakło dwóch dość
ważnych kondygnacji, piwnic i parteru; czy
lalka w rękach aktora zyskała duszę; czy
inscenizacja nie czyni z niej mało ważnego
pretekstu, nie przytłacza jej, a może w
ogóle ją tylko zastępuje; i co się zazwyczaj
z tym wszystkim łączy, czy cały ten ,gejzer
formy' nie jest li tylko pustą formułą, este-
tyzującą impresją, zgoła nie przeznaczoną
i nie trafiającą do widza, co czyni cały wy-
siłek artysty teatru bezprzedmiotowym i
bezużytecznym. Dla tych, którzy od lalki u-
ciekają, skromna w swoich założeniach ob-
jazdówka dla przedszkoli nie będzie
naturalnie ważkim wydarzeniem. Dla mnie
jest nim chociażby dlatego, że tak intymny,
a jednocześnie żywiołowy kontakt z lalką
został nawiązany w teatrze, w którym coraz
to bardziej malało znaczenie i siła jej indy-
widualności w stosunku do ogólnego
kształtu inscenizacji i coraz bardziej malały
zadania kreacyjne aktora"."

Krytyk z takimi poglądami był moim natu-
ralnym sprzymierzeńcem. Być może z tego
względu dorobek krytyczny Jana Pugeta
przedstawiam w sposób jednostronny, choć
podkreślałem już wcześniej rozległość jego ..
zainteresowań i doskonałość warsztatu. Po-
nadto, jak mi się zdaje, mniej ważne byłoby
tu wyliczenie tematów, jakie Puget podejmo-
wał, ważniejsza zaś jego ogólna wizja teatru
lalek.

Od swojej koncepcji teatru lalek Jaś Pu-
get nie odstąpił nigdy, aczkolwiek był
wrażliwy na uroki i sens ogólnej koncepcji
plastycznej i reżyserskiej. Fascynowało go
poza tym wiele innych zagadnień. Rola mu-
zyki w teatrze lalek i możliwość rozwinięcia
baletu lalkowego. Choreografia lalkowych
działań. Rola materiału w kształtowaniu lal-
kowej rzeczywistości. Tę ostatnią sprawę
podjął z okazji tournee węgierskiego teatru
lalek z Budapesztu. W szczegółowej anali-
zie plastycznych rozwiązań tego teatru po-
kazał wartość materiału jako źródła wyrazu
dramatycznego oraz monotonię papier
rnache stosowanego w Polsce z uporem
godnym lepszej sprawy.5

Jaś Puget był niezwykle wrażliwy na
właściwe odczytanie utworu literackiego i
jego stylu. Sądził, że tu kryje się klucz do
sukcesu teatralnego. Swoich poglądów
bronił wbrew oczywistym ... sukcesom te-
atru. Tak było w wypadku wystawienia
Męczeństwa Piotra Oheya Mrożka przez
teatr "Groteska" w Krakowie. Przedstawie-
nie cieszyło się niezwykłym powodzeniem
w kraju i za granicą, ale Jaś Puget sądził,
że jego interpretacja była niezgodna z kry-
teriami estetycznymi. I miał rację. Udowod-
nił to w swojej recenzji, opublikowanej w
"Teatrze Lalek":

"Niejednokrotnie słyszałem zdanie, ja-
koby Mrożek był autorem wprost wymarzo-
nym dla teatru lalek. Przyznaję sam, że lat
temu kilka namawiałem go usilnie, by coś
specjalnie z myślą o lalkach napisał. Nie



dziwię się zatem, że i ,Groteska' pomyślała
o Męczeństwie Piotra Oheya zresztą, do
realizacji w technice maskowej. Wybór
zdawał się być tym bardziej uzasadniony,
że sztuka należy do niewątpliwie najcen-
niejszych pozycji w naszej dramaturgii. Po-
etyce teatru lalek metoda Mrożka jest
bardzo bliska. Nie dialog, który - jeśli roz-
patrywać go pod kątem widzenia naszej
specyfiki - posiada zbyt wielki ciężar w sto-
sunku do akcji, dialog zresztą znakomity,
choć o walorze niekiedy bardziej literackim
niż scenicznym. Lecz właśnie metoda.
Kontrapunkt rzeczywistego i nierzeczywis-
tego, rodzaj wreszcie groteski i konsek-
wencja, z jaką Mrożek ostrymi akcentami
przerysowuje sylwety swoich bohaterów.
Po zobaczeniu Oheya w ,Grotesce' skła-
niam się jednak do mniemania, że poetyka
teatru lalek i poetyka Mrożka, skądinąd
spokrewnione i spowinowacone, mimo to,
a może właśnie dlatego - wzajem si9
znoszą w działaniu, a więc i wykluczają".

Absurdalny dramat Mrożka wymaga
prawdziwego obrazu rzeczywistości, by mógł
się wypełnić jego absurd. Konwencja lalkowa
absurd ten może tylko wchłonąć i w efekcie
zniwelować. Słuszności rozumowania Jasia
Pugeta nie może podważyć fakt wielkiej po-
pulamości przedstawienia, opartego na in-
nych przesłankach. Puget bowiem odkrywał
nową perspektywę interpretacyjną, która,
być może, zapowiadała nie znany dotąd suk-
ces teatru absurdalnego.

Puget okazał także dużą wrażliwość na
nowe poetyckie środki wyrazowe w postaci
różnego rodzaju metafor. Zauważył je
głównie w twórczości Wojciecha Wieczor-
kiewicza, m.in. w przedstawieniu Najdziel-
niejszy z rycerzy w "Banialuce" w
Bielsku-Białej (1960) oraz w Pieśni o lisie
w teatrze "Marcinek" w Poznaniu (1961).
Jego pasję stanowiła gra aktorska lalkarzy
i analizie aktorskich ról poświęcił wiele u-
wagi. Czytał z największą łatwością wszys-
tkie skojarzenia literackie i kulturowe -
można by powiedzieć, że był najbardziej
kompetentnym widzem współczesnego te-
atru lalek.

Jego zainteresowania obejmowały
zarówno lalkarską tradycję, którą umiał
smakować jak rzadko który z krytyków, a
równocześnie otwarty był na wszystkie no-
winki, jeśli mieściły się one w założonej
przez niego logice artystycznej. Przyjął na-
wet konwencje przedmiotu, gdy okazało
się, że przedmioty są impulsem dla teatral-
nej improwizacji, jak to było w przedstawie-
niu Bamby w poznańskim "Marcinku"
(1966)?

W latach siedemdziesiątych Jan Puget
mniej interesował się poszczególnymi
przedstawieniami. Mogłoby się wydawać,
że zmierzał do własnej syntezy teatru lalek.
W jego artykułach'' pojawiały się rozważa-
nia o obecności treści narodowych w reper-
tuarze lalkarskim, ale mimo to nie
zapomniał o nadrzędnej funkcji lalki. Za-
pewne też dlatego nie miał zrozumienia dla
twórczości Krystyny Miłobędzkiej (Ojczyz-
na, Siała baba mak), która mimo to, że zro-
dzona z zabawy, nie stała się przez to
pretekstem do zabawy teatralnej.

Pugeta pociągały teraz porównania i ana-
liza tendencji ogólnych. Zapewne dlatego
porównywał walory trzech realizacji Zwyr-
tałowej muzyki (w Warszawie, Lublinie i Rab-

ce)" czy następnie właściwości przedsta-
wień szopkowych z lat osiemdziesiątych.' oZ
tego okresu także pochodzi jego recenzja
przedstawienia Wilkowskiego i Kiliana w
szczecińskiej .Pleciudze" pt. Żywoty
świętych 11,W której obwieszcza światu i Pol-
sce, że pojawiło się kolejne wielkie dzieło te-
atru lalek o niezwykłej czystości stylu i
niezwykłej wiem ości wobec swego źródła -
to jest folkloru polskiego.

Był to czas stanu wojennego. Jaś publi-
kował coraz mniej. Jeszcze jedną próbę
podjął W. roku 1985, pisząc wspomnienie o
Annie Swirszczyńskiej, poetce i autorce
sztuk dla teatru lalek. W artykule tym poja-
wiają się tony eschatologiczne, przejęte
zresztą z twórczości Swirszczyńskiej:

"Na niesformułowane zresztą pytanie,
czy postęp cywilizacji ma sens, odpowia-
dała w Rozmowie z własną nogą tragicz-
nym zwątpieniem. Dzieciom kazała w
postęp wierzyć. Sprzeczność? Pozorna.
We wszystkich przecież jednoaktówkach
tej serii ukazuje, iż wszystko traci sens, gdy
przestaje istnieć Waga, miara rzeczy. Roz-
mowa jest ukazaniem bezsensu, na jaki
ludzkość skazałaby siebie przez atomową
zagładę. A że nie chciała ukazywać tak
koszmarnych wizji dzieciom? Ze w prze-
znaczonych dla nich sztukach chciała zre-
alizować pozytywny program
wychowawczy? Przekazywała wiarę w
wartości moralne. Podawała - niezależnie
od swoich zwątpień - pałeczkę przekazy-
wanąprzez sztafetę pokoleń. Kiedy ta szta-
feta ustanie, będzie to śmiercią
ludzkości".12

Wydaje się, że Jan Puget identyfikował
się z postawą przypisaną Swirszczyńskiej:
miarą człowieczeństwa jest przezwycięża-
nie zwątpienia i bezsensu życia. W latach
osiemdziesiątych on sam przechodził
przez niełatwe próby. Jedną z nich była i-
dentyfikacja z opozycją antykomunis-
tyczną. Jaś nie zdradzał swoich
przynależności, ale miał wiele kontaktów i
zawsze był dobrze poinformowany. Cza-
sem była to tylko "wiedza z towarzystwa",
ale często dogłębna świadomość sporów i
słabości podziemia. Pewnego dnia powie-
dział mi niby mimochodem: "Wiesz, w
społeczeństwie tak chorym jak nasze,
również opozycja jest zainfekowana". I
choć opinia ta odnosiła się do określonego
czasu, potwierdzona została wielokrotnie,
szczególnie wówczas, gdy "opozycja"
sięgnęła po władzę.

Inny istotny problem, który zadręczał Ja-
sia, to utrata pracy etatowej. Puget przez
wiele lat był zatrudniony w teatrze olsz-
tyńskim jako kierownik literacki w czasach
dyrekcji Wroniszewskiego i Dobra-
czyńskiego. Pierwszy z nich łatwiej porozu-
miewał się z Jasiem i cenił jego
stymulującą obecność w zespole teatral-
nym. Dobraczyński był bardziej pragma-
tyczny. Jaś mimo to utrzymywał się na
symbolicznym półetacie i dopiero pojawie-
nie się młodego dyrektora, absolwenta
reżyserii białostockiej, pozbawiło go stałe-
go zatrudnienia. Jedno z typowych zjawisk
pokoleniowych. Nowy dyrektor chciał po
prostu pracować z nowym młodym kierow-
nikiem literackim. Namawiałem Jasia, by
zatroszczył się o wcześniejszą emeryturę,
miał bowiem wszystkie uprawnienia kom-
batanckie, i chodziło tylko o to, żeby je po-

twierdzić. Ale Jaś pragnął potwierdzenia
swej wiedzy, swych umiejętności, pragnął
uznania w postaci stałej pracy w teatrze.
Trudność polegała na tym, że wielu dyrek-
torów ze wstępującego pokolenia często
nie słyszała o najwybitniejszym kry1yku pol-
skiego teatru lalek.

Ale nie to było najgorsze. Najgorsza była
obojętność władz wobec boqatej spuścizny
artystycznej (również w postaci material-
nej) rodziny Pugetów. Ostatnie dwa dzie-
sięciolecia swego życia Jaś Puget
poświęcił na uporządkowanie i zabezpie-
czenie rodzinnego archiwum i zbiorów
rzeźby pozostawionych przez dziada i ojca.
Wydawał ostatnie pieniądze na utrwalenie
dokumentów i listów rodzinnych, troszczył
się o dawną pracownię ojca, wypełnioną
dziełami sztuki. Obraz tych starań budo-
wałem sobie z okruchów wzmianek, a to o
szczurzej rodzinie, którą trzeba usunąć z
pracowni, a to o technice utrwalania osiem-
nastowiecznych pergaminów, a to o obiet-
nicach Ministerstwa Kultury, które prawie
nigdy nie były spełnione.

Rzecz nabrała nowych barw, gdy w mi-
nisterstwie zasiadł solidarnościowy minis-
ter. Wzrosły nadzieje, ale wzrosły też
oczekiwania Jasia. W końcu trudno powie-
dzieć, jak przebiegały negocjacje w spra-
wie zabezpieczenia zbiorów i archiwum.
Jaś nie był zadowolony. Rozmyślał nawet,
czy nie sprzedać za granicę tych rodzin-
nych pamiątek. Ale tu wchodziły w grę sen-
tymenty. Pewnego dnia powiedział mi:
"Wiesz, Austriacy dają nawet niezłą sumę,
ale ja nie mogę się rozstać z korespon-·
dencją mojej Babki".

Wszystko to nie wpływało dobrze ani na
samopoczucie, ani na komunikatywność Ja-
sia. Jego problemy stawały się coraz bardziej
nieuchwytne, możliwość pomocy coraz bar-
dziej ograniczona. Tylko nielicznym przyja-
ciołom zwierzał się z utraty zainteresowania
życiem. Z utraty poczucia jakiegokolwiek
sensu. Wszedł na szlaki Anny Świrsz-
czyńskiej, tyle że destrukcja jego świata nie
wymagała bomby atomowej.

1. Jan Puget, Chiński teatr lalek, "Teatr Lalek",
m 2 1957/1958, s. 28.
2. Jan Puget, Dwa warsztaty, "Teatr Lalek"m 5,
1958, s. 44.
3. Jan Puget,Nowe szaty króla, "Teatr Lalek"
m 10,1960, s. 8.
4. Jan Puget, Narodzinybohatera, "Teatr Lalek"
m 14,1960, s. 14.
5. Jan Puget, Scenografia węgierskiego teatru
lalek, "Teatr Lalek" m 34, 1965, s. 8.
6. Jan Puge!, Ohey, "Teatr Lalek" nr 11, 1960,
s.6.
7. Jan Puget, .Bembe" w poznańskim "Mar-
cinku", "Teatr Lalek" m 37/38, 1966, s. 27.
8. Jan Puget, Tak wiele sztuk, .Teatr Lalek"
m 52, 1970, s. 13.
9. Jan Puget, Zwyrtala na Podhalu, "Teatr
Lalek" nr 54, 1970, s. 43.
10. Jan Puget, O szopce i misterium Bożego
Narodzenia, "Teatr Lalek" nr 2, 1983, s. 1.
11. Jan Puget,Spowiedź w drewnie i poczynania
świętych, "Teatr Lalek"nr 5,1984, s. 17.
12. Jan Puget, Anna Świrszczyńska, .Teatr
Lalek" nr 9/10, 1985, s. 21.
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Sylwetki

Bogusława Rybicka

Ostatni,
co tak lalki wodzi

Wdniu 1 kwietniabr. teatr.Pinokro'twt.odzi
obchodził uroczyście 40-lecie pracy sce-

nicznej Tadeusza Wojana. Na benefis ko-
ledzy aktorzy przygotowali kabaret, które-
go kanwę stanowiły piosenki pisane przez
samego jubilata. Uroczystość stała się 0-
kazją nie tylko do wspomnień, ale i refleksji
na dzisiejszą sytuację aktorów-lalkarzy. Z
tego też względu przedstawienie sylwetki
wybitnego aktora jest nie tylko tym, co na-
leży oddać wspaniałemu artyście, ale także
pokazaniem, jaką drogą dochodzi się do
mistrzostwa i wyżyn artyzmu.

Zapytany o początki swojej pracy sce-
nicznej odpowiedział: ,,0 scenie marzyłem
od małego dziecka. Pamiętam, że chociaż
moi rodzice byli robotnikami, co tydzień
chodziliśmy do teatru. Bardzo czekałem na
takie dni. Od początku mojej pracy zawo-
dowej robiłem wszystko, aby zbliżyć się do
sceny. Przede wszystkim nauczyłem się
sam grać na kilku instrumentach. Przed
wojną uczyłem się przez dwa lata gry na
skrzypcach. Poznałem nuty. Po wojnie
grałem w orkiestrze na akordeonie w świet-
licy przyzakładowej. Byłem też w kółku dra-
matycznym, a potem zostałem
kierownikiem świetlicy przy ul. Łąkowej. W
wojsku prowadziłem 30-osobowy chór i or-
kiestrę. Po wojsku pracowałem jako refe-
rent kulturalno-oświatowy, ale nie lubiłem
tej pracy i wróciłem do świetlicy. Tam spot-
kałem M. Radzikowskiego, który był kie-
rownikiem muzycznym w .Pinokiu".
Najpierw zaangażował mojego kolegę,
T. Romańskiego, a on z kolei przyciągnął
mnie. Nie mogłem wprost uwierzyć, że zo-
stanę aktorem w państwowym teatrze".

Tadeusz Wojan debiutował na deskach
.Pinokia" 1 kwietnia 1953 r. rolą Sztygara
w socrealistycznej sztuce Jedzie pociąg z
węglem w reżyserii Marty Janic. Ujawniła
się od razu pasja majsterkowania. Młody
adept wnosił własne poprawki do wszyst-
kich swoich (i nie tylko) lalek. Każdą dos-
konalił, starał się, aby była technicznie jak
najbardziej sprawna, wymyślał sposoby
pełniejszej animacji i stworzenia większej
swobody ruchów. Zawsze jednak starał się
dawać lalce ruch uzasadniony. Każda po-
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Benefis Tadeusza Wojana
stać, czy była to główna rola, czy tylko epi-
zodyczna, była dopracowana w najmniej-
szych nawet szczegółach. "Lalka musiała
robić wszystko. W sztuce Żołnierz i Bieda
rozbieraliśmy kupca Pocałujewa. Zdejmo-
waliśmy kapotę, spodnie, czapkę i nawet
zegareczek wyciągałem mu z kieszeni".

Mistrzostwo, jakie osiągnął Tadeusz
Wojan, dziś jest już tylko marzeniem młod-
szych kolegów. Lalka w jego rękach staje
się żywą istotą. Widz zapomina, że jest to
tylko martwy przedmiot, daje się porwać i-
luzji, przeżywa radości i smutki małych bo-
haterów. Nawet niewielki epizod zagrany
przez mistrza jest natychmiast dostrzega-
ny przez widzów i nagradzany gromkimi
brawami.

Tadeusz Wojan zagrał w 83 sztukach 124
postacie, głównie pierwszoplanowe. Najbar-
dziej znaczące role to Czarownik w Dziecku
Gwiazdy O. Wilde'a w reż. J. Galewicza
(1963 r.) ,tytułowa rola w Panu Twardowskim
A. Świrszczyńskiej (reż. W. Byrska, 1962 r.),
Wojan w Srebmorogim jeleniu M. Kann (reż.
M. Janic), od którego aktor przyjął sceniczne
nazwisko, czy szlachcic Łowicki w Białych
braciach tej samej autorki i reżyserki (1965 r.).
A także Bryndas z Krakowiaków i górali
W. Bogusławskiego w reż. W. Kobrzyńskie-
go (1985 r.). To jednocześnie ulubione role
Wojana. Choć najwięcej nagród i uznania
przyniosła mu rola Starego Klowna zagrana
w żywym planie w Śnie klowna Janusza Ry-
la-Krystianowskiego. Wojan miał okazję
współpracować z wieloma twórcami, m.in. z
Władysławem Jaremą, wspomnianym już
Januszem Rylem-Krystianowskim, którego
bardzo ceni, lubił pracę z Januszem Galewi-
czem. Wspomina też ludzi, którzy uczyli go
sztuki scenicznej: Martę Janie, Wandę
Byrską, panie Jakubowską i Wojutycką, Bog-
danę Majdę, a także Zbyszka Nawrockiego.
Bardzo wiele jednak zawdzięcza sobie, swo-
jej pracowitości i konsekwencji. Niewątpliwy
talent aktorski i również ważny dla lalkarza
talent manualny poparty był zawsze su-
mienną pracą. I tę receptę na sukces poleca
młodym artystom.

"Jestem szczęśliwy - mówi - jeśli mały
widz wzrusza się, z otwartą buzią obserwuje

losy Szewczyka Dratewki czy KaSI, co
gąski zgubiła. Kiedy wyobrażę sobie, że za
kilkanaście lat, ten sam widz hędzie
oglądał Hamleta czy Konrada, to Jest dla
mnie największa zapłata za moją pracę".
Nasz jubilat jest ostatnim wielkim mist-
rzem swojej sceny. Szkoda, że coraz rza-
dziej możemy podziwiać jego kunszt
aktorski. Jawajka - ulubiona lalka WOJana
dawno nie gościła na scenie .Pinokia". Za-
pytany, czego brakuje mu w dzisiejszym te-
atrze, odpowiedział, że -lalkil Nie lubi grać
w żywym planie. Najlepiej czuje się za pa-
rawanem z lalką w ręku. Niestety, coraz
mniej jest takich przedstawień, i to nie tylko
w łódzkich teatrach. A przecież trening czy-
ni mistrza! Tylko w konkretnej pracy nad
rolą młodzi aktorzy mają szansę nauczyć
się sztuki animacji od swoich starszych ko-
legów służących doświadczeniem i radą.
Aktor pragnąłby powrotu do tradycyjnego
teatru lalek. Jest przekonany, że widzowie
byliby zachwyceni np. Guliwerem w krainie
Liliputów czy klasyczną baśnią zagraną lai-
kami. Najbardziej jednak marzy mu się wielki
repertuar, choćby Sen nocy letniej Szekspi-
ra, który uważa za idealny dla teatru lalek.

Tadeusz Wojan - aktor, muzyk, autor
wielu wspaniałych piosenek dla Kabaretu
przy Kawie, był wiele razy asystentem
reżysera, ale praca reżyserska nigdy go nie
pociągała. Był i pozostał niezrównanym ak-
torem. Otrzymał wiele nagród na Ogólno-
polskich Festiwalach Teatrów Lalkowych w
Opolu. W 1969 r. otrzymał "Złotą Szopkę"
- nagrodę POLUNIMA dla najpopularnie-
szego aktora-lalkarza. Został uhonorowa-
ny wysokimi odznaczeniami państwowymi.

Z okazji jubileuszu życzymy drogiemu
beneficjantowi wielu sukcesów na scenie,
wielu wspaniałych ról (zwłaszcza w tym
wielkim repertuarze) zagranych ukochany-
mi lalkami.

Tadeusz Wojan w spektaklu .Po bajce"





W dniach 21-23 maja 1993 trwał w Biels-
ku-Białej na scenie Teatru Lalek "Bania-

luka" Ogólnopolski Festiwal Małych Form
Dla Dzieci Specjalnej Troski. Była to już
trzecia edycja "Bagatelki", przeglądu orga-
nizowanego przez Fundację "Dziecięce
Listy Do Swiata" - poprzednie odbyły się
we Wrocławiu (1991) i w Chorzowie (1992).

Bielski festiwal miał charakter integracyj-
ny, co oznaczało, że obok dzieci specjalnej
troski wzięły w nim udział dzieci zdrowe,
częściowo przejmując na siebie prace or-
ganizacyjne, porządkowe, a w razie potrze-
by i opiekuńcze. Pobyt w Bielsku składał
się z szeregu różnego rodzaju rozrywko-
wych, rekreacyjnych, turystycznych i kultu-
ralnych imprez (m.in. prezentacje teatralne
"Banialuki" oraz występy słynnego już w
Polsce bańkarza Garry Thomasa), ale naj-
ważniejszą częścią był przegląd
twórczości dziecięcej. W konkursie
wystąpiło 18 zespołów dziecięcych i mło-
dzieżowych z całej Polski: Krakowa, Tarno-
wa, Warszawy, Lublina, Nowego Sącza,
Skierniewic, Skarżyska-Kamiennej, Wado-
wic, Zbylitowskiej Góry, Bystrzycy, Kose-
wa, Łodzi, Hecznarowic, Jasienicy i
Bielska-Białej. Znalazły się wśród nich ze-
społy wokalne, taneczne, muzyczno-ru-
chowe i regionalne, ale najwięcej (bo aż 11)
było teatrów - przeważnie lalkowych.

Doboru repertuaru nie wyznaczał wiek
wykonawców. Zarówno pierwszaki jak i
młodzież szkół ponadpodstawowych wy-
kazywała szczególne zainteresowanie kla-
syką dziecięcą, wybierając za przedmiot
teatralnych inscenizacji Kopciuszka,
Królewnę Śnieżkę, Brzydkie Kaczątko, Ku-
busia Puchatka, Legendę o smoku wawel-
skim, O dwóch takich, co ukradli księżyc, O
Kasi, co gąski zgubiła i Na straganie
Brzechwy. Wyjątkiem był bielski Teatr "Fi-
listyn" , dla którego pretekstem do teatralnej
zabawy stał się tekst Jerzego Rochowiaka
Och, Ach, Strach Łach oraz Teatr "Roślin-
ka" z Lublina z sympatycznym i
działającym na wyobraźnię spektaklem
Jak skleić serce w proch potrzaskane opar-
tym na własnym scenariuszu. Klasykę trak-
towano z reguły z należytą powagą i
wiernością literackiemu pierwowzorowi, 0-

Teatry amatorskie

BAGATELKA
Lucyna Kozień

pierając inscenizację na tradycyjnych tech-
nikach lalkowych - kukle i pacynce.

Ale jednocześnie aż cztery zespoły wyła-
mały się z tej maniery wykazując szczególne
upodobanie do zabawy formą i swobodnej,
inspirowanej własną wyobraźnią gry teatral-
nej. Ich spektakle były próbą tworzenia etiud
teatralnych i zabawą w odkrywanie różnorod-
nych możliwości słowa bądź zwykłych przed-
miotów (np. kawałka tkaniny, sznurka,
kolorowego klocka).
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Teatr Lalki i Przedmiotu .Filistyn" prowa-
dzony od lat przez Krystynę Małecką i
działający obecnie przy Ognisku Pracy Po-
zaszkolnej nr 4 w Bielsku-Białej przy pomo-
cy tekstu Rochowiaka Och, Ach, Strach
Łach zabawił się w budowanie teatru ze
szmat, wieloznacznego i metaforycznego,
z pięknymi obrazami i działaniami mogący-
mi zaciekawić nawet profesjonalistów. Naj-
ważniejsze jednak, że tej zabawie formą i
odkrywaniu możliwości zwykłego przed-
miotu towarzyszyła spontaniczna zabawa
młodych wykonawców i radość udzielająca
się też publiczności. Teatr .Filistyn" jest
zresztą znany z ciągłych poszukiwań no-
wego repertuaru i nowych środków wypo-
wiedzi, a także ze szczególnych upodobań
do konstruowania spektakli na zasadzie
zabawy teatralnej. Wszystko można zoba-
czyć inaczej, to wyłącznie sprawa wyo-
braźni i radości tkwiącej w dziecku - taka
była nie słowem, lecz formą wyrazona po-
stawa .Filistyna".

Teatr "Roślinka" ze Szkoły Podstawowej
Specjalnej w Lublinie zaprezentował spek-
takl Jak skleić serce w proch potrzaskane
(reż. Maria Budzyńska), składający się z



szeregu działań parateatralnych wy-
rażających najważniejsze emocje i przeży-
cia dzieci kryjące się pod pojęciami mama,
tata, dom, zabawa, radość, miłość, płacz.
Wszystko to przy pomocy dużych, różno-
kolorowych klocków, łatwych do budowy
coraz to nowych i ulegających ciągłym
przekształceniom konfiguracji. W widowis-
ku uderzała dbałość o oprawę plastyczną,
a szczególnie efektowny i zabawny okazał
się pomysł z żywą kurtyną - parawanem -
dekoracją zbudowaną z obszernych
strojów czwórki aktorów. Szkoda tylko, że
niektóre pomysły nie zostały rozwinięte w
większe etiudy ...

Nietypowy i inny był spektakl O dwóch
takich, co ukradli księżyc uczniów Szkoły
Podstawowej w Hecznarowicach (reż. Mi-
chał Sobański). Jak przystało na teatr ru-
chu, słowo zostało w przedstawieniu
zredukowane do minimum, a wszelkie za-
bawne, niebezpieczne i fascynujące przy-
gody zostały opowiedziane przez
wyjątkowo sympatycznych i sprawnych
"aktorsko" chłopców przy pomocy działań,
gestu i mimiki. Od czasu do czasu wspo-
maganych dowcipnymi rozwiązaniami
plastycznymi (opartymi na nieoczekiwa-
nych skojarzeniach) i wyjątkowo trafnie
dobraną, pastiszową muzykę.

Bardzo interesującą i dowcipną propo-
zycją teatralną okazał się Nabórw wykona-
niu krakowskiego zespołu "Trupa" (reż.
Ewa Prażuch). Dzięki dzieciom ze Szkoły
Podstawowej nr 68 widownia przekonała
się, że ćwiczenia dykcyjne mogą być nie
tylko kształcące, ale i zabawne, a z żong-
lowania słowem, rytmem i rymem przy od-
robinie inwencji można zbudować
intrygującą sytuację sceniczną.

Ciekawe, że młoda publiczność wykazy-
wała szczególne zainteresowanie właśnie
tymi niekonwencjonalnymi formami teatral-
nymi, czego najbardziej dostrzegalnym wy-
razem było kompletne wyciszenie widowni
(w przypadku "klasyki" różnie to bywało).
Dzieciom podoba się wprawdzie teatr u-
mowny, ale najlepiej, by odwoływał się do
bliskiej rzeczywistości, znanych wzorców i
schematów. Furorę robiły np. parodie rek-
lam telewizyjnych, pastisze muzyczne i
znane z telewizyjnych programów cytaty i
powiedzonka. W ogóle wszystko, co poka-
zuje telewizja w programie ogólnopolskim,
staje się dla młodzieży obowiązujące i jest
bezkrytycznie przyjmowane jako wzorzec
do naśladowania. Dotyczy to także "mody
teatralnej": ulubionym strojem scenicznym
są więc czarne getry, rekwizytem - ciemne
okulary, a fryzura musi być koniecznie ta-
ka, jak u muzycznych idoli. Dzieci chcą w
swych spektaklach dużo śpiewać, tańczyć
i grać na prostych instrumentach - wydaje
się, że jedynym problemem są dla nich od-
powiednio ciekawe scenariusze widowisk.

Właściwie w każdym prezentowanym
podczas "Bagatelki" spektaklu można było
odnaleźć coś interesującego i niebanalne-
go - stąd też jury nagrodziło każdy zespół,
a liczni sponsorzy sprawili, że dzieci wyje-
chały z Bielska obdarowane licznymi pre-
zentami. Honorowa nagroda "Banialuki"
(która była współorganizatorem przeglądu)
- piękna lalka teatralna - powędrowała do
dzieci ze Szkoły Życia w Kosewie: być
może stanie się ona zaczątkiem nowego
teatru.

Teatry amatorskie

PUŁAWY'93
Dorota Dąbek

amator
- miłośnik, zwolennik, człowiek zaj-

mujący się czymś z upodobania, niezawo-
dowo, osoba uprawiająca daną dziedzinę
bezinteresownie, bez czerpania z tego ko-
rzyści materialnych,

obserwator
- człowiek przyglądający się czemuś u-

ważnie, badający coś, widz, świadek,
przedstawiciel jakiejś organizacji dla śle-
dzenia przebiegu ważnych wydarzeń; czyli
Ja.

Z ramienia POLUNIMA wysłano mnie, a-
depta sztuki lalkarskiej, do Puław. Wszyscy
zapewne wiemy, że w mieście tym, rok-
rocznie, odbywają się Ogólnopolskie Spot-
kania Lalkarzy.

28 maja 1993 roku, nastąpiło uroczyste
otwarcie XXV Puławskich Spotkań lalka-
rzy amatorów, a zatem jubileuszowe.

Jak niosła gminna plotka, miały się nie
odbyć!

Znaleźli się dobrzy ludzie (chwała im za
to), którzy wsparli kilku zapaleńców, ku ra-
dości tych, którzy dzięki Spotkaniom mogą
zaprezentować swoje myślenie na temat
teatru lalek.

Tak przez dwa dni uczestniczyłam w
prawdziwej lalkowej uczcie. Nie będę oce-
niać pracy, którą dzieci i dorośli włożyli,
tworząc spektakle. Po pierwsze dlatego że:
Jestem zawodowcem, a zatem czepiam
się.

Po drugie: Specjalnie powołana komisja,
która ocenia przedstawienia i udziela
wskazówek instruktorom, co poprawić, nad
czym popracować, a o czym zapomnieć,
doskonale wypełniała swoje obowiązki.

Po trzecie: Dziecięca gazetka "Laluś"
powstała przy Spotkaniach, zawiera bar-
dzo trafne recenzje, aż dziw bierze, skąd
tyle spostrzegawczości i ten cięty język -
im wolno, to ich Spotkania.

Po czwarte: Przecież nie o to chodzi.
Oczywiście nie powstrzymam się od ko-

mentarza. Są to tylko wrażenia gościa i wi-
dza. Drodzy aktorzy-lalkarze, rosną nam
koledzy i kto wie, czy nie spotkamy się z
nimi na scenicznych deskach. Dzieciaki a-
nimują wprost niesamowicie (rola PIastu-
sia), im młodsze tym lepsza interpretacja,
a cóż za wyczucie sceny (Anegdotka ... je-
den z aktorów grający w przedstawieniu
Szewczyk Oratewka w twórczym amoku
zgubił obuwie, jego dzielna koleżanka,
odtwórczyni Baby Jagi, wdzięcznie
pląsając, wykopała bucik ze sceny i dalej,
przy wtórze oklasków rozbawionej publicz-
ności, prowadziła przedstawienie) i jaka ra-
dość bycia (dwaj malcy z Teatru

"Wagabunda", tak pokochali widownię, że
trudno było spędzić ich ze sceny).

Trema zżerała, ale grać trzeba.
Spektakle były różne. Niektóre zawierały

interesującą scenografię, inne warstwę
muzyczną czy dziecięcą zabawę zam-
kniętą w teatralnych ramach. Generalnie
dawał się odczuć brak dramaturgii. Jest to
odwieczny problem repertuarowy nawet w
wielu teatrach zawodowych.

Dramatopisarze (ale tylko ci, którzy się
na tym znacie) obudźcie się i do pracy I

Jeszcze jedno, dla mnie najważniejsze.
Okazuje się, że teatr lalkowy jest wspaniałą
terapią dla tych, którzy pogubili się w ota-
czającym ich świecie. Przykładem Jest tu
przedstawienie .Kukiełkarskieqo Bractwa"
z Gębic, które otrzymało największe bra-
wa, ciepłej, życzliwej i jakże dojrzałej pub;
liczności Puławskich Spotkań. Wśród
zaproszonych gości obecny był Teatr 3/4,
który zaprezentował. na zamknięcie Spot-
kań, spektakl Wakacje Smoka Bonawentu-
ry. Aktorzy tego teatru prowadzili warsztaty
instruktorskie. Jak wyglądały, nie wiem.
Prowadzone były za zasłoniętą kurtyną i
wymagały ogromnego skupienia.

Dziękuję gospodarzom jak i wszystkim
uczestnikom, bez których Spotkania nie
byłyby tym, czym są. Za serce, za pasję, za
radość tworzenia i przede wszystkim za en-
tuzjazm. Czy Teatr jest w Was, czy jest to
sposób na życie? Po prostu warto! Ja to
widziałam i opowiadam wszystkim, że jest
takie miejsce - Puławy.

xxv

21



Ze świataI-- -.
I i

I~t>:
I

l
i
I

I -~\ I
J...- _~ l __

Przyzwyczailiśmy się oglądać te trzy
media w całkowitej izolacji. Każde z

nich rządzi się innymi prawami, wymaga
innego warsztatu i kwalifikacji. I mimo, że
ich wspólną cechą może być lalka (teatr
lalek, film animowany, telewizyjne progra-
my lalkowe), tylko nieliczni twórcy-lalkarze
związali się profesjonalnie z filmem czy
telewizją, do wyjątków należą kontakty fil-
mowców np. z teatrem lalek, samo zaś
pojęcie lalkarza telewizyjnego jest u nas
nieznane.

Doświadczenia filmowe Leokadii Se-
rafinowicz, Wojciecha Wieczorkiewi-
cza, przede wszystkim Jerzego
Zitzmana w zasadzie nie miały wpływu
na uprawiany przez nich rodzaj teatru,
tym bardziej na polski teatr lalek w
ogóle, Współpraca Jana Wilkowskiego
z telewizją zaowocowała przed laty kil-
koma znakomitymi programami, które
zapisały się w pamięci widzów, nie wy-
znaczyły jednak jakiejś modelowej
struktury telewizyjnego programu lalko-
wego dla dzieci.

W konsekwencji teatr lalek pozostał w
rękach lalkarzy, film animowany - w
rękach filmowców, telewizyjne programy
lalkowe - w rękach najczęściej przypad-
kowych twórców.

Marek Waszkiel

TEATR LALEK
FILM - TELEWIZJA

Nieco inaczej jest na świecie, zwłaszcza
w zakresie filmu i telewizji. Telewizyjne im-
perium zbudowane niegdyś przez Jima
Hensona zdominowało nie tylko światową
produkcję programów lalkowych dla dzieci,
ale stanowi silną konkurencję dla różnorod-
nych działań lalkarskich.

Zasobne w środki wytwómie filmowe czy
stacje telewizyjne przyciągają najzdolniej-
szych lalkarzy, którzy pracują nad efektami
specjalnymi czy programami lalkowymi
przynoszącymi znacznie większe pie-
niądze i znacznie większy prestiż. Dotyczy
to nie tylko twórczości dla dzieci. Lalkarze
uprawiający działalność teatralną są coraz
bardziej spychani na margines, niektórzy
twierdzą, że teatr lalek przeżywa w związku
z tym poważny kryzys.

Z polskiej perspektywy te zagrożenia nie
są jeszcze zauważalne, ale w
przyszłości? ...

Już dziś dyskutuje się o nich na Zacho-
dzie. W końcu marca Holenderski InstytutTe-
atralny i Muzeum Filmowe w Amsterdamie
zorganizowały międzynarodowy festiwal pod
hasłem Teatr lalek, film i telewizja. W progra-
mie, obok przedstawień teatralnych (holen-
derskie grupy Poging i Tam Tam), znalazły
się projekcje filmowe, prezentacje video, fil-
my dokumentujące działalność lalkarzy (por-

tret holenderskiej lalkarki Felicii van Deth,
fragmenty Fausta Neville'a Trantera, austra-
lijskiego lalkarza żyjącego w Holandii, twórcy
Stuffed Puppet Theatre) oraz wykłady
połączone z warsztatami.

Najbogatszy był program filmowy, w
którym pokazano m.in. The Muppets take
Manhattan w reż. Franka Oza (USA 1984),
The Great Muppet Caperw reż. Jima Hen-
sona (Wielka Brytania 1981), The Oark
Crystalw reż. Hensona i Oza (Wielka Bry-
tania 1981), Little Shop of Horrors w reż.
Oza (USA 1986), The Witches w reż. Nico-
lasa Roega (Wielka Brytania/USA 1989),
filmy z udziałem lalek-muppetów i aktorów,
fascynujące przede wszystkim dosko-
nałością efektów animacyjnych, będących
wspólnym dziełem lalkarzy i techników.

Równie atrakcyjnie przedstawiał się filmo-
wy program retrospekcyjny. Wyjątkowo
rzadką okazją było obejrzenie pionierskich
filmów animowanych Władysława Starewi-
cza z lat 1912-1929, wśród nich słynnego Ko-
nika polnego i mrówki (1913) oraz filmów
lalkowych Jiri'ego Trnki (m.in. Bajaja, 1950,
Sen nocy letniej, 1959) czy węgierskiego
twórcy George'a Pala (kukiełkowe filmy rek-
lamujące wyroby Philipsa).

Największe zainteresowanie wzbudziły
jednak wykłady-warsztaty Briana Hensona

Felieton

W lalkarskim
getcie

Jakiś czas temu kierownik literacki jed-
nego z teatrów lalki i aktora, pragnąc

wspomóc miejscową gazetę w informowa-
niu o artystycznych zamierzeniach swojej
placówki, opracował odpowiedni materiał i
złożył go w redakcji. Efekt przeszedł ocze-
kiwania artykuł ukazał się pod
wdzięcznym tytułem W lalkarskim getcie,
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tak bowiem rutynowanym dziennikarzom
skojarzyła się zawarta w nim problematy-
ka. I tłumacz się potem, człowieku, że to nie
twoja wina! Czym jednak i czy w ogóle
zawinił sam teatr lalek, że stale i wciąż
postrzegany jest u nas od zewnątrz jako
zjawisko ściśle izolowane, trzecioplanowe
i w dodatku niepoważne, skoro adresowa-

ne głównie (wielu sądzi: wyłącznie) do
dzieci - oto jest pytanie, by zacytować pew-
nego księcia z dramatu.

Gdyby ów gettowy syndrom dotyczył tyl-
ko rodzimych lalkarzy, można by się w pier-
wszym rzędzie zastanawiać nad ich
artystyczną kondycją, ale nie - reakcja jest
automatyczna, hasło "teatr lalek" blokuje
zainteresowanie większości .opiniotwór-
ców" oraz bezdzietnych widzów, zanim
jeszcze mogliby się dowiedzieć, co odrzu-
cają. Gościł niedawno w Warszawie jeden
z bardziej znaczących teatrów Europy - co
najmniej - Środkowej, "Drak" z Hradca Kra-
lowe, ze znakomitym spektaklem według
Pinokia Collodiego. Na sali oczywiście
"getto" w komplecie, ale z ludzi "prawdzi-
wego" teatru oraz z licznego grona kry-
tyków, cierpliwie zaliczających najgorsze
nawet produkcje warszawskich scen dra-
matycznych - prawie nikogo. Zadziwiający
brak zwykłej ciekawości, nie mówiąc o pro-
fesjonalnych powinnościach. Lepiej już ro-
zumiem ojca, irytującego się pod kasą: .Po
co dziecko ma słuchać bajki po czesku?",
bo jemu wolno niczego o .Draku" nie wie-
dzieć. Kiedy przed paru laty spotkałem



(muppety), Rogera Law ("Spitting Image") i
Malcolma Knighta. Brian Henson, od
śmierci ojca dyrektor Jim Henson Produc-
tions, próbował wyjaśnić, jak opowiadać
przy pomocy lalek. Demonstrował przy tym
lalkę psa, właściwie skomplikowaną kom-
puterową konstrukcję, animowaną za
pośrednictwem dźwigni przytwierdzonej do
pasa biodrowego zakładanego przez lalka-
rza. Obsługiwana jedną ręką dźwignia po-
zwala na wprawianie w ruch najdrobniej-
szej cząstki korpusu, głowy, niemal każde-
go "mięśnia" animowanej postaci. Trudno
było zgodzić się, przy całej fascynacji tech-
niką, że mamy tu do czynienia jeszcze ze
sztuką animacji.

Malcolm Knight ze Scottish Mask and
Puppet Center zdawał się wykorzystywać
te wątpliwości, by wygłosić swoisty mani-
fest lalkarza wiernego tradycyjnej sztuce a-
nimacji. Swój referat w obronie teatru lalek
zagrożonego przez film i telewizję ilustro-
wał odgrywanymi a vista etiudami lalkowy-
mi, wykorzystując różne typy lalek i technik
lalkowych. W ożywionej dyskusji sprowo-
kowanej wystąpieniem Knighta okazało się
jednak, że porozumienie między lalkarzami
i animatorami współpracującymi z mediami
jest dziś już prawie niemożliwe.

Przy okazji festiwalu w Amsterdamie miało
miejsce pierwsze doroczne posiedzenie Inter-
national Federation of Centres for Puppetry
Arts (IFCPA), organizacji powstałej przed
dwoma laty, oficjalnie zarejestrowanej w Am-
sterdamie w 1992 roku. IFCPA skupia insty-
tucje lalkarskie (centra, insty1uty, muzea i
teatry) zajmujące się działalnością dokumen-
tacyjną, wystawienniczą, naukowo-populary-
zatorską, wydawniczą i teatralną. W jej skład
wchodzi obecnie kilkanaście insty1ucjiz Belgii,
Hiszpanii, Holandii, Meksyku, Polski (Insty1ut
Sztuki, Warszawa; Teatr "Arlekin", Łódź), Ro-
sji, Słowacji, Wenezueli, Wielkiej Brytanii,
Włoch i USA. Prezydentem Federacji wybra-
ny został Malcolm Knight (Szkocja), sekreta-
rzem - Concha de la Casa (Hiszpania).

Zagrajmy to jeszcze raz

Baśń z warsztatu
tłumacza wybrednego
Bożena Frankowska

Jan Puget, zmarły niedawno tragicznie
krytyk i tłumacz, sięgał tylko po teksty

dobre literacko, zgrabnie skomponowane,
konsekwentne teatralnie i nęcące głęboką
myślą humanistyczną, skrytą w baśniowej
opowieści.

Królewna i echo Vlasty Pospisilovej jest
sztuką dwuaktową. Złożona jest z kilkunas-
tu obrazów i intermediów, zakończonych
happy endem w epilogu. Przeznaczona
jest dla dzieci starszych, ale z pewnością
wiele z niej zrozumieją dzieci przedszkolne
i niejeden dorosły.

Rzecz dzieje się w dwóch baśniowych
królestwach: króla Lorenza i króla Florinda
- królów zatem o imionach literacko
poświadczonych tak u Szekspira jak w ko-
medii włoskiej i hiszpańskiej, co od razu da-
je sztuce niebylejakie parantele tak
baśniowe jak literackie. Król Lorenzo ma
trzy córki. Nie posiada syna. Nigdy nie za-
siadł na tronie (czerwonym) wojennym.
Całe życie kłopotał się tylko o poddanych.
Pewnego dnia zauważył, że góra oddzie-
lająca jego ziemie od królestwa Florinda
zasłania słońce. Za namową więc najmłod-
szej córki, kazał górę rozkopać a ziemię
wywieźć. I na dłużej przychylił słońca, jak
nieba, swoim rodakom.

Ale na skutek wywiezienia góry, w
sąsiednim królestwie Florinda ucichło w
królewskim lesie królewskie echo. Florindo
w obronie swojej własności wypowiedział

zespół z Hradca w Pradze, przyjaciele po-
lecili mi go przed wszelkimi innymi spektak-
lami, a w odległej od centrum miasta sali
zgromadzili się licznie rozmaici entuzjaści
teatru bez przymiotników. W Polsce
gościło zresztą wiele innych, cenionych w
świecie zespołów, ale kto "zza muru"
zwrócił na nie uwagę? Tylko jeden, dzięki
stemplowi sztandarowej amerykańskiej a-
wangardy, zdołał przeniknąć do szerszej
świadomości: Bread and Puppet Theatre.
Już słyszę protesty: to nie jest teatr lalek,
to wybitne zjawisko artystyczne! No
właśnie ...

Siła stereotypowego myślenia wywołuje
w dodatku swoiste sprzężenie zwrotne. Z
jednej strony nieliczni oficjalni goście pre-
mier na scenach, sklasyfikowanych jako
lalkowe, chętnie deklarują, że towarzyszą
jedynie swoim dzieciom, aby nikt ich, broń
Boże, nie posądził o odwiedzenie tak nie-
poważnego miejsca z własnego wyboru. Z
drugiej zaś w jednym z teatrów bileterka,
sprawdzająca moje zaproszenie, rozej-
rzała się wokół, po czym obcesowo zapy-
tała "A gdzie pan ma dziecko?"
Tłumaczenie, że przyszedłem "służbowo",

jedynie zwiększyło jej podejrzliwość. Rzecz
jednak nie w anegdotach, lecz w konsekwen-
cjach owej narzuconej - i w jakimś stopniu
przyjętej - izolacji i "dziecinnej" etykietki, z
których najpoważniejszą jest ograniczenie
możliwości twórczych poszukiwań. Trudno
bowiem robić spektakle nie dla dzieci, lecz po
prostu dla widzów w sytuacji, gdy tzw. nor-
malna publiczność i tak się nie zjawi, krytycy,
poza jednostkami, które wsiąkły w getto,
dzieło przemilczą, a decydenci i sponsorzy
będą ubolewać, że na dziecięcą (!) scenę
wprowadza się treści całkowicie dla milu-
sińskich nieodpowiednie.

Garść powyższych spostrzeżeń, nie pre-
tendując do rangi analizy, nie wystarcza o-
czywiście do stawiania diagnoz i
formułowania odpowiedzi. Przywołuję
problem dobrze w końcu znany, gdyż
sądzę, że trzeba o nim rozmawiać nie tylko
w teatralnych kuluarach. Do tych zaś,
których chciałbym namawiać do równop-
rawnego traktowania scenicznych wcieleń
Hamleta i Pinokia, moje słowa i tak nie
dotrą. Nie oszukujmy się - nasz Biuletyn
również czytają jedynie mieszkańcy rezer-
watu.

wojnę. Postawił cały naród pod broń. Na
czele wojsk rozkazał bić się swojemu syno-
wi imieniem Angelo.

Na skutek takiego obrotu spraw w
królestwie Lorenza zapanowała pow-
szechna trwoga. Lorenzo był już stary. Sy-
na nie miał. Naród nie był wprawny w
bitewnym rzemiośle. I znów, jak porzednio,
za radą naj młodszej córki podstępem od-
wleczono starcie wojenne, zyskując czas
na wypróbowanie w boju dwu najstarszych
córek. Gdy wreszcie przyszła kolej na
najmłodszą, Biankę, już wojska nieprzyja-
cielskie zbliżały się do granic. Ta najmłod-
sza bez próby i zaprawy przywdziała zbroję
i objęła komendę, sprytem doprowadziła
do zawieszenia broni i rozpoczęła pertrak-
tacje pokojowe z wodzem królestwa Florin-
da - królewiczem Angelo.

Ten odgadł w naczelnym wodzu kobietę.
Oczarowany jej urodą, męstwem i szla-
chetnością, a zwłaszcza rozumem, nie do-
puścił do zerwania zawieszenia broni, .
cichaczem dotarł do ojca Bianki, króla Lo-
renza, i z pozytywnym skutkiem poprosił o
rękę królewny. Wojska Florinda, które pod
jego wodzą wtargnęły na ziemie i do pałacu
Lorenza, mogły jedynie wraz z królem
wziąć udział w ogólnym weselu z powodu
ślubu królewskiej pary i zjednoczenia po-
waśnionych królestw.

Sztuka, świetnie zbudowana, ma cieka-
wie pomyślane plany akcji w obrazach i in-
termediach. Pozwala na posługiwanie się
szerszym planem lalkowym (pojedynczy
bohaterowie i lalki obrazujące zastępy wOJ-
ska, barwne i żywe sceny zbiorowe) i fo-
nicznym (motywy pieśni obu królestw,
wiele efektów dźwiękowych). Rysuje wyra-
ziste sylwetki głównych bohaterów.

Wielką jej zaletą jest wymowa myślowa.
Wplecenie w schemat baśniowego ma-
riażu zagadnienia waśni międzynarodo-
wych, problemów pojmowania przez
dwóch królów swoich zadań wobec naro-
du, a przede wszystkim podkreślenie zalet
królewny Bianki. Lecz nie zalet - powie-
działabym - "defensywnych", jak piękność,
dobroć, niewinność - słaba i skrzywdzona,
lecz "ofensywnych": rozumu, sprytu, odda-
nia dla dobra kraju, narodu, poddanych, w
imię pokoju.

Sztuka została świetnie przełożona
przez Jana Pugeta, który nie tylko oddał
wszystkie uroki jej narracji, ale obdarzył ją
zaletami daleko szlachetniejszymi niż w o-
ryginale, ubierając w pełną krasę polskiego
języka.

Królewna i echo Vlasty Pospisilovej. Tytuł orygi-
nału: Princezna i ozvenou. Przekład: Jan Puget.
Wykorzystanie opracowania dramaturgicznego
Marii Tumovej.
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Festiwale
Jak co roku odbyły się (26-28
maja) w Łomży Spotkania Teatru
w Walizce. Do konkursu VI Spot-
kań stanęło trzynaście zespołów z
całej Polski: państwowych i prywat-
nych, żywoplanowych i lalkowych,
jeden teatr pantomimy oraz zespół
francuski "La Vache libre". Jury
Spotkań I nagrodę zespołową
przyznało Białostockiemu Teatrowi
Lalek za spektakl Mały Tygrys Piet-
rek, II nagrodę zespołową zespoło-
wi "La Vache libre" za Program
ponadczasowych clownów. Na-
grody indywidualne otrzymali: An-
drzej Dworakowski za scenografię
do spektaklu Mały Tygrys Pietrek
(BTL), Paweł Szymański za mu-
zykę do spektaklu Mały Tygrys
Pietrek (BTL), Igor Polak i Artur
Zait za role w przedstawieniu Przy-
gody Kubusia Wszędobylskiego
(Teatr" Pacuś"), Mariem Menant za
rolę w Programie ponadczaso-
wych clownów (Association-Com-
pagnie "La Vache libre"). Ponadto
jury przyznało wyróżnienie Arka-
diuszowi Florczakowi za próbę po-
szukiwania środków plastycznych
do przedstawienia motywu Apoka-
lipsy w spektaklu Apokalipsa (Teatr
Lalek .Pinokio" w Łodzi).

Na odbywających się w dniach
28-30 maja Puławskich Spotka-
niach Lalkarzy nagrodę Ministra
Kultury i Sztuki otrzymał Teatr
Lalek "Skrzat" - Studio'90,
działający przy Domu Kultury KWK
"Knurów", za spektakl Bilbo, czyli
wyprawa po odwagę uznany za
"przemyślane, konsekwentne i po-
etyckie widowisko". W tegorocz-
nym, jubileuszowym przeglądzie
uczestniczyło 12 najlepszych ama-
torskich zespołów lalkarskich z
całej Polski.

Polskie teatry
za granicą
w czerwcu widowisko Aleksandra
Antończaka i Lucyny Kozień Opo-

Kronika
wieść o chłopcu iwietrze zrealizo-
wane w bielskiej "Banialuce" (reż. i
scen. Aleksander Antończak)
oglądała publiczność festiwalowa
w Libercu (Czechy) i Bekecsaba
(Węgry). W Libercu "Banialuka"
była jedynym gościem zagranicz-
nym i otrzymała dyplom za nowa-
torską i oryginalną prezentację
teatralną. Na Węgrzech, gdzie
występowało 20 teatrów z Europy i
USA międzynarodowe jury uznało
Opowieść ... za najlepszy spektakl,
przyznając "Banialuce" Złoty me-
dal i Wielki dyplom za wybitny
wkład w rozwój sztuki lalkarskiej. W
dniach 18 lipca - 10 sierpnia biel-
ska Opowieść o chłopcu i wietrze
gościła w Japonii na zaproszenie
Foundation Modern Puppet Center
odbywając tournee po czterech
miastach i uczestnicząc w Między-
narodowym Festiwalu Teatrów La-
lek w lidzie. Zespół bielski zagrał
15 spektakli widowiska przygoto-
wanego w całości w wersji ja-
pońskiej. "Spektakl pisała
,Trubuna Śląska' - wzbudził a-
plauz, owacje na stojąco i zaintere-
sowanie profesjonalistów. Polacy
byli nowatorscy, sympatyczni i pro-
fesjonalni. Japończycy gratulowali
doskonałej wersji językowej"

W dniach 29 czerwca - 5 lipca w
Charleville trwały II Międzynaro-
dowe Spotkania Szkół Lalko-
wych. Uczestniczyli w nich
studenci 11\roku białostockiego
Wydziału Sztuki Lalkarskiej ze
spektaklami: Parad Jana Potockie-
go (reż. Wiesław Czołpiński, scen.
Rajmund Strzelecki) i Skaczącej
Królewny (reż. Barbara Mu-
szyńska) oraz etiudą marionet-
kową Nastroje. W Spotkaniach,
przebiegających pod hasłem "Mit i
dziecko", uczestniczy ty uczelnie
teatralne z Hiszpanii, Niemiec, An-
glii, Bułgarii, Czech, Rosji, Norwe-
gii, USA i Holandii.

15 lipca Teatr "Klapa" rozpoczął
występy w San Francisco na
Międzynarodowym Festiwalu
Teatrów Lalek - głoszącym ideę
LALKI - archetypicznego środka
wyrazu. Teatr z Białegostoku poka-
zał w Kalifornii Tymoteusza Rym-
cimci Jana Wilkowskiego, w
scenografii Małgorzaty Wo-
jewódzkiej i w zespołowej reżyserii.
Chęć udziału w lalkowej imprezie w
San Francisco zgłosiło 700 ze-
społów z całego świata. Organiza-
torzy wybrali 20 widowisk. Teatr
"Klapa" znalazł się wśród trzech
zespołów zaproszonych do USA
ze starego kontynentu.

W lipcu Wrocławski Teatr Lalek
występował w Zagrzebiu na Fes-
tiwalu Sztuki dla Dziecka (organi-
zowanym niegdyś w nadmorskim
Sibeniku). W stolicy Chorwacji po-
kazano Entliczka-Pentliczka wg
Jana Brzechwy w adaptacji i reży-
serii Wiesława Hejny, ze scenogra-
fią Jadwigi Mydlarskiej-Kowal.
"Wrocławianie wiozą chorwackim
dzieciom - napisała ,Gazeta Ro-
botnicza' - sześć kwadransów bar-
wnego snu o świecie, w którym
ludzie są dobrzy".

Fringe First - główną nagrodę
największego na świecie
przeglądu teatru eksperymental-
nego odbywającego się w ra-
mach Festiwalu Sztuki w
Edynburgu zdobył Turlajgro-
szek Tadeusza Słobodzianka i
Piotra Tomaszuka (reż. Piotr To-
maszuk, scen. Mikołaj Malesza)
przygotowany w teatrze "Wiersza-
lin". W tym roku w Edynburgu (od
11 sierpnia do 4 września), kilkaset
zespołów teatralnych pokazało 9,5
tys. spektakli. Krytyk londyńskiego
.Guardiana" Joyce McMillan napi-
sał o "Wierszlińskim" Turlajgrosz-
ku: "Wobec przesłania tego
dramatu nasze delektowanie się
półcieniami oraz obsesje na punk-
cie ironii i kpiny wydają się zbyt
hałaśliwe, niedojrzałe i jakby nie na
temat". (cyt. za "Gazeta Wyborcza"
61X 93).

Z wizytą U nas
5 czerwca wystąpił po raz pierwszy
w Warszawie czeski Teatr "Drak".
Zspół z Hradec Kralove zagrał na
scenie "Lalki" dwa spektakle Pino-
kia w reżyserii Josefa Krofty. W
tym samym czasie gościem "Lalki"
był również Anton Anderle i jego ro-
dzinny teatr marionetek. W foyer
teatru "Lalka" i na placach Starego
Miasta słowacki artysta dał pokaz
marionetkowego "Don Śajna" oraz
scenek z ludowym bohaterem
Kaszparkiem.

Dyrektorzy
artystyczni
",Pinokio' bez szefa. Grzegorz
Kwieciński, dotychczasowy dy-
rektor naczelny Państwowego
Teatru Lalek ,Pinokio' w Łodzi,
został 16 lipca odwołany ze swo-
jego stanowiska przez wojewodę
Waldemara Bohdanowicza. Kwie-
ciński pozostanie jednak jeszcze w
Łodzi, bo będzie nadal przygoto-
wywał pod szyldem POLUNIMY
kolejną edycję Festiwalu Teatrów

Lalkowych Krajów Nadbałtyckich.
która ma się odbyć w naszym
mieście jesienią. (..Dziennik
Łódzki" 23 VII 93) "Rzecznik pra-
sowy wojewody nie chciał komen-
tować tej decyzji". ("Gazeta
Łódzka" 24-25 VII 93). .Nieoftcial-
nie dowiedzieliśmy się .ze powo-
dem odwołania był długotrwały
konflikt dyrektora z zespołem".
("Gazeta Łódzka" 29 VII 93). "W o-
ficjalnym odwołaniu (...) nie było
podanych żadnych przyczyn.
Myślę więc, że decyzja ta wynikać
może z rozminięcia się oczekiwań
artystycznych zespołu z realizo-
waną przeze mnie formułą teatru".
(Grzegorz Kwieciński w rozmowie
z Marią Wiktor. "Głos Poranny"
30 VII 93).

"Nowy szef "Pinokia". Od nowe-
go sezonu dyrektorem Państwo-
wego Teatru Lalek .Pinokio' będzie
Waldemar Wilhelm. Jest to kandy-
dat zespołu - powiedział .GP'
rzecznik prasowy wojewody
łódzkiego. (...) Waldemar Wilhelm
jest reżyserem i wykładowcą na
Wydziale Aktorskim PWSFTViT w
Łodzi". C,Głos Poranny" 5 VIII 93).

Dyrektorem naczelnym i artys-
tycznym Teatru Lalek .Pteciu-
ga" w Szczecinie został od
nowego sezonu Zbigniew Nieci-
kowski. Zbigniew Niecikowski (lat
37) - aktor, absolwent Wydziału'
Lalkarskiego w Białymstoku war-
szawskiej PWST - rozpoczął pracę
w .Pleciudze'' w roku 1980. Od
stycznia 1991 r. pełnił funkcję
zastępcy dyrektora.

Od dnia 1 września 1993 r. obo-
wiązki zastępcy dyrektora do
spraw artystycznych Śląskiego
Teatru Lalki i Aktora "Ateneum"
w Katowicach pełni Bogumił
Pasternak - kompozytor stale
współpracujący z teatrami lalek,
długoletni pracownik Polskiego
Radia w Katowicach.

Ogłoszenia
Amatorski Teatr im. Jaracza w Ot-
wocku działający w strukturach
Miejskiego Ośrodka Kultury zwra-
ca się z prośbą do teatrów o prze-
kazywanie zbędnych dekoracji,
rekwizytów i kostiumów. Teatr rea-
lizuje premiery w konwencji teatru
żywoplanowego, posiada salę te-
atralną ze sceną i widownią
mieszczącą 220 osób, ma również
swoich wiernych widzów. Kierow-
nikiem artystycznym teatru jest pan
Edward Garwoliński. Tel. 779-36-43.
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Joanna Rogacka
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