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Pisanie jeszcze jednego artykułu o A-
damie Kilianie jest po prostu nietak-

tem. Istniejące teksty wywiadów,
artykułów, recenzji złożyłyby się na nie-
małą książkę o nim i jego twórczości. A
właściwie należałoby ją napisać na nowo
już teraz. Warto by opowiedzieć o nie-
zwykłych młodzieńczych dziejach byłego
lwowskiego kadeta, potem adepta ka-
zachskich kołchoźników i praktykanta
wytwórni filmowej w Ałma-Ata, wreszcie
żołnierza II Korpusu, a na koniec studenta
koledżu brytyjskiego i dyrektora Teatru
"Niebieskie Migdały" w Warszawie, bo
każdy z tych wątków jest interesujący i po
swojemu pouczający. W gruncie rzeczy
chodzi jednak o pokazanie dzieła nie-
zwykłego artysty, plastyka i scenografa,
który swoją sztuką wpłynął nie tylko na
świadomość ludzi teatru, lecz także na
świadomość społeczną pojętą bardzo
szeroko. Dzięki niemu sztuka ludowa, fol-
klor nabrały nowego znaczenia, a dla wie-
lu stały się kluczem do kultury narodowej.

Adam urodził się we Lwowie w dniu 13
lutego 1923 w rodzinie o tradycjach artys-
tycznych. Ale w jego wspomnieniach na
pierwszym miejscu znajdują się matka Ja-
nina Kilian Stanisławska, krytyk sztuki,
reżyser, założycielka teatru lalek "Niebies-
kie Migdały" w Samarkandzie w roku
1944 i zaraz po niej ciotka Zofia Sta-
nisławska Howurkowa, drzeworytnik i sce-
nograf. Wspominał o tym w roku 1969:

"Sztuka naiwna i sztuka dziecka stały
się nieustającym źródłem mojej roboty
graficznej i teatralnej. Właśnie matka i cio-
tka ocaliły od zapomnienia wartości dzie-
ciństwa. Nauczyły mnie spraw w sztuce
najważniejszych (i wielu innych!): bez-
pośredniości, radości i decyzji wyboru.
Jeśli udało mi się, choć w cząsteczce, co-
kolwiek nowego w sztuce dokonać, zaw-
dzięczam to w dużej mierze klanowi
rodzinnemu".1

Oczywiście tych klanów było kilka i więk-
sześć z nichprzyznawałasiędoAdamai czer-
pała z tego satysfakcję. Jednym z nich był
klan lwowian. I tak Adam znalazł się w Al-
fabecie lwowskim Jerzego Janickiego,
który pisał o nim ze swadą i niemałą
dumą:

"Adam Kilian mieszkał z rodzicami przy
Kadeckiej 5c, na samym rogu Herburtów,
ale mieszkał przy tej Kadeckiej jakby w
dwójnasób, bo był kadetem IV kompanii
słynnej lwowskiej Szkoły Kadeckiej Nr 1
im. Marszałka Piłsudskiego. Tę szkołę ka-
decką w końcu nawet ukończył, ale już w
... Palestynie (...). Jak tysiące Iwowiaków,
13 kwietnia 1940, zmienił miejsce za-
mieszkaniana bardziej przestronne, bo w
stepie kazachskim, dokładny adres - Se-
mipałatyńska obłast, koktektyńskij rajon,
Bolszaja Bukoń, Tinkiet. W kołchozie
"Szczęśliwe zycie« mieszkali jeszcze po-
tomkowiezesłańca z 1863 roku, którzy po
polsku mówili językiem biblijnym, bo je-
dyną dostępną polską lekturą była Biblia
w tłumaczeniu Wujka. Kadet Kilian patrzył
na to wszystko i rysował, rysował, ot, że-
by zapamiętać ten step syberyjski i nawet
nie przypuszczał, że maluje sobie swą
przyszłą egzystencję. Bo kiedy udało mu
się zbiec do Ałma-Aty, natrafił na
wytwórnię filmową -Mosfitrnu«, gdzie ry-
sunki obejrzał twórca animowanych
filmów profesor Aleksander Ptuszko i po-
lecił naszego kadeta .... Eisensteinowi.
Został pan Adam: -rnlodszym zastępcą
pomocnika malarza- przy filmie Iwan
Groźny i codziennie był świadkiem jak Ei-
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senstein telefonował do Stalina, r:;portując
mu postępyz planuzdjęciowego..."

Nazwy miejsc, w których przebywał Ki-
lian, brzmią dla polskiego ucha egzotycz-
nie, więc nic dziwnego, że Janicki popełnił
kilka pomyłek w zapisie podstawowego
adresu, a brzmiał on następująco: Kok-
pektyński Rajon, Bolszaja Bukoń, Tien-
tiek. To dla tych, którzy kiedyś spróbują
dotrzeć do Kiliana kołchoźnika, posłu-
gując się maszyną czasu. Inne sprosto-
wanie zainteresuje kadetów, Adam Kilian
bowiem uczęszczał do Szkoły Kadeckiej
Nr 1 Marszałka Piłsudskiego, co oznacza,
że Marszałek, za życia, szkołą się bez-
pośrednio opiekował.

Zapewne Janicki dla efektu koloryzował
nieco relacje Adama, ale nie uronił nic z
podstawowych faktów. Przyznam się, że
poza tymi faktami cenię także te wspom-
nienia Adama, w których daje się poznać
jako człowiek,wówczas młodzieniec,o nie-
zwykłym poczuciu humoru. A to wtedy,

Henryk Jurkowski
gdy mówi o kołchoźniku, który wypalając
garnki, te zepsute obdarzał imionami so-
wieckich władców, tj. Stalina czy Mołoto-
wa i czekał, aż w ogniu pękając głośno
znajdą należny im los. A to o wspomnia-
nym Aleksandrze Ptuszko, który w wol-
nych chwilachzabawiałsięwysadzającw po-
wietrze z własnej woli i dla własnej przy-
jemności fragmenty miniaturowych deko-
racji. I w istocie rzeczy tylko Adamowi
zwierzał się z ukrytej pasji.

W opowieściach Adama nie ma marty-
rologii. Nie znaczy to, że sam nie doś-
wiadczał biedy, czy nie dostrzegał niedoli
innych ludzi. Myślę, że w przekazach
wspomnień zawsze stosował pewną se-
lekcję podpowiadaną mu przez jego artys-
tyczne skłonności. Dlatego nie
słyszeliśmy od niego ani o pełnej niebez-
pieczeństw drodze do Armii Andersa
(zresztą w swoim czasie temat ten pomijał
w wywiadach - na wszelki wypadek), ani
o żołnierskich doświadczeniach. Przyja-



ciele więcej wiedzą o podróży z Bliskiego
Wschodu do Anglii i jej sentymentalnych
aspektach. No i oczywiście o studiach w
College of Crafts and Arts w Nottingham.
W latach osiemdziesiątych byliśmy z Ada-
mem razem w tym mieście, ale miejsce
się zmieniło i ludzie również.

Po powrocie do kraju Adam objął funk-
cję dyrektora "Niebieskich Migdałów"
(1949). Jego matka pozostała kierowni-
kiem artystycznym. Ciotka - scenogra-
fem. Używając wyrażenia Adama: klan
działał. Ale niezbyt skutecznie. Był to bo-
wiem klan nazbyt artystowski i jak się
zdaje bez uzdolnień organizacyjnych
(przynajmniej takie plotki opowiadano so-
bie jeszcze w latach pięćdziesiątych, gdy
już kierownictwo artystyczne przejął Jan
Wilkowski). Adam jednak myślał i w przy-
szłości o samodzielnym poprowadzeniu
teatru i jak się zdaje, nie była to myśl bez-
zasadna.

Adam podejmował rozmaite tematy w
teatrze, początkowo jako autor dekoracji
(bez projektowania lalek). Pierwszym
ważniejszym i kompletnym dziełem było
opracowanie plastyczne Zielonego mos-
teczka Jerzego Zaborowskiego (1952) -
w reżyserii Jana Wilkowskiego. Przedsta-
wienie to było ocenione bardzo wysoko
na ogólnopolskiej konferencji lalkarzy.
Tak się złożyło, że było to pierwsze
przedstawienie Kiliana i Wilkowskiego, ja-
kie oglądałem.

Było ono i pozostaje dla mnie zagadką.
Zielony mosteczek był typową sztuką soc-
realistyczną, mówiącą o walce klasowej
na wsi, zwalczającą kułaków, opowia-
dającą się za wiejskimi biedniakami,
którym z pomocą podążają robotnicy z
miasta. Pisząc ją Zaborowski wspierał się
folklorem, zamieszczając wiele piosenek
ludowych lub ich transpozycji. Kilian i Wil-
kowski przywołali obraz wsi z pomocą
plecionej wikliny i stylizowanych na ludo-
wo lalek, posługujących się drewnianymi
zabawkowymi narzędziami (wóz z końmi,
traktor itp.). Wilkowski poprowadził ak-
torów w kierunku satyrycznym, który ja
odbierałem jako szopkę. A więc już w o-
wym czasie mielibyśmy coś w rodzaju cy-
tatu stylistycznego, który budował dystans
wobec przedstawianych treści.

Autorka monografii (praca magisterska)
o Kilianie Jolanta Beata Duda cytuje wy-
powiedź Kiliana, która potwierdza moje
wcześniejsze domysły.

"Właściwie Zielony mosteczek ze
względu na scenografię nawiązuje do ar-
chitektury i konwencji szopki (lalki nawet
żyły życiem postaci szopkowych), ale
traktowałem to jako zabawę, była to tylko

Adam Ki/ian z synem Jarosławem
- dziś reżyserem

Obok: "O Zwyrtale muzykancie"
K. Przerwy- Tetmajera
Jnsc. ireż. Jan Wi/kowski,
scen. Adam Kilian.
Teatr "LaJka " w Warszawie (1958)

próba obalenia socrealizmu sposobem ar-
tystycznym, pokazania piękna folkloru, stro-
ju, przyśpiewek, poprzez "zabawkowość«".3

W tamtych odległych czasach
większość z nas, ludzi mojego pokolenia,
szukała jakiegoś azylu. Teatr lalek nie był
najgorszym miejscem na przeczekanie.
Większość z nas również stawiała sobie
pytanie, czy nowy porządek nie ma uza-
sadnienia społecznego ... ale pewna nie-
ufność w rozmaitych dawkach pozostała.
W pracach wielu artystów pojawił się pe-
wien dualizm. Poszukiwali dla siebie
miejsca w nowej rzeczywistości i jedno-
cześnie próbowali zachować siebie, to
jest zachować uniwersalne wartości, nie-
skażone klasowym pragmatyzmem. Do
nich należeli zarówno Adam Kilian jak i Jan
Wilkowski. Funkcjonowali na pograniczu.
Zastanawiam się, w jakim stopniu folklor
był azylem dla Kiliana? I kiedy z koniecz-
ności stał się wartością?

Moja droga do poznania Adama (i od-
wrotnie) była dość długa i, co tu dużo
mówić, dość ostrożna. Będąc pracowni-
kiem Ministerstwa Kultury w latach
pięćdziesiątych i sześćdziesiątych
ważyłem każde słowo. I odwrotnie, Adam
patrzył na mnie i pewnie pytał się, co w
tym człowieku siedzi. Początkowo więc
badaliśmy się nawzajem. Był to czas kon-
taktów w płaszczyźnie estetycznej. Kiedy
Kilian wraz z Wilkowskim wystawili Wiel-
kiego Iwana Preobrażenskiego i Obrazco-
wa (1954, z lalkami Howurkowej), w sali
dawnego STS na Lesznie podziwiałem
rozmach Adama, tj. wprowadzenie na
scenę kilkumetrowych sosen, by zorgani-
zować przestrzeń sceniczną. Adam mniej
był przejęty alegorią rewolucji październi-
kowej niż problemem estetycznym: jak te
sosny zagrają w klasycystycznym
wnętrzu teatru. Zdominowały klasycyzm.
Kilian zwyciężył.

A potem niezapomniane Krzesiwo Han-
ny Januszewskiej według Andersena
(1955). Pierwsze przedstawienie w nowej
sali w Pałacu Kultury i Nauki. Ktoś powie,
że przedstawienie w dorobku artystycz-
nym Wilkowskiego i Kiliana nie było naj-
ważniejsze. Nie było, ale nie w tym rzecz.
Rzecz w tym, że "Lalka" uzyskiwała
własną salę widowiskową i manifestowała
uniwersalność swoich zainteresowań re-
pertuarowych. Cieszył żołnierz jak wyto-
czony z drewna, cieszyły wspaniałe psy z
oczami jak talerze, a także korowody la-
lek, a także Czesia Sadurzanka jako
kwiaciarka, jak również anielsko piękna
królewna ze złotymi lokami. Cherubinek
Zofii Stanisławskiej Howurkowej, którego
tak łatwo dałoby się przypisać Adamowi.

Nowe miejsce "Lalki" zaczęło obrastać
tradycją. W pobliżu była kawiarnia ,,wikli-
na", tam przenoszono się dla wytchnienia
między próbami. Bywałem w "Lalce" co-
raz częściej. chociaż czasem "Lalka" by-
wała także u mnie na Krakowskim
Przedmieściu. Ale Adam mógł pomijać te
oficjalne kontakty. Nadchodził czas naj-
ważniejszych przedstawień: Guignola w
tarapatach (1956), Zaczarowanego forte-
pianu (1957), O Zwyrtale muzykancie
(1958).

Guignol poświadczył pozycję "Lalki" w
hierarchii polskich teatrów lalek i otwo-
rzył jej drogę ku kontaktom międzynaro-
dowym. Dla luminarzy polskiego teatru
lalek Wilkowski i Kilian byli tylko obie-
cującymi młodymi artystami. Od czasu
wystawienia GuignoJa i sukcesu na
Swiatowym Festiwalu Teatrów Lalek w
Bukareszcie (1958) uznani zostali za
partnerów. Wkrótce też podążyli swoją
własną odrębną drogą.

O Guignolu pisałem wielokrotnie. Kilian
zderzył w tym przedstawieniu materiał
graficzny (fotografię) z działaniem ak-
torów (czasem w maskach) i z działaniem
lalek. Odszedł od teatru jednorodnego na
rzecz teatru różnorodnych środków wyra-
zu. .Kitian zderzy!..." Nie Kilian, a Wilkow-
ski i Kilian. Jest to jeden z problemów w
krytyce teatralnej. Osądzić wkład reżysera
i scenografa. Uwzględnić ich wzajemne
oddziaływanie. Którego z nich więcej?
Który z nich był inicjatorem.

Powszechnie wydawało się, że to
Wilkowski był szefem. Ze on wybierał re-
pertuar i on forsował własną wizję. Z dru-
giej strony jasne było, że bez określonej.
Adamowej. konkretyzacji tej wizji, przed-
stawienie by nie powstało w tej jednej je-
dynej wersji. Adam przyjmował tę
konwencję służenia reżyserowi i jego po-
mysłom, ale jestem pewien, że nie raz
próbował przemycić coś z własnej
koncepcji sztuki. Kilian bowiem w gruncie
rzeczy nie był scenografem, a interpreta-
torem dzieła środkami plastycznymi.

Oczywiście problem ten pojawił się w
chwili wystawienia sztuki O ZwyrtaJe mu-
zykancie .... Jego twórcy odwołali się do
folkloru podhalańskiego, do malowideł na
szkle, wymyślili wspólnie wykorzystanie
tych malowideł, a następnie Adam opra-
cował szczegóły: zaprojektował lalki, de-
koracje i ruchome plansze. Płaskość
malowideł na szkle podpowiadała mu gra-
ficzne rozwiązanie dekoracji w stosow-
nych do tego płaszczyznach. Niemniej
widzimy tu także pewne stałe już upodo-
bania, jeśli weźmiemy pod uwagę płaskie
fotografie z GuignoJa.
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Nasze bliskie koleżeństwo zaczęło się
w czasie wyjazdu do Chrudim w roku
1959 ze Zwyrtalową muzyką. Kilian już
wtedy lansował swój pogląd o szopce ja-
ko korzeniach polskiego teatru lalek i prag-
nął tego dowodzić przy każdej okazji. Do
Czechosłowacji zabrał więc okazałą
szopkę rodziny Malików z Krakowa i mi-
mo pewnych oporów organizatorów usta-
wił ją w hallu teatru. Tym razem ja byłem
"młodszym pomocnikiem dekoratora".
Wspólne dźwiganie szopki hartowało
naszą przyjaźń. Powoli więc byłem
dopuszczony do planów i marzeń Adama
(i oczywiście Jana Wiłkowskiego), z któ-
rych wiele wyprzedzało czas. Adam już
wówczas marzył o wielkich lalkach - pału-
bach, którymi można by rozgrywać przed-
stawienia w plenerze (Szewczyk
Oratewka na Stadionie Legii), o lalkarskim
podboju Stanów Zjednoczonych, co na-
wet zaczęliśmy realizować za rnirusterial-
ne pieniądze. Repertuar? A jakże: Zywoty
świętych. O zastosowaniu różnorodnych
materiałów? Ale to było w zasięgu ręki i
Adam realizował większość swoich po-
mysłów.

Ja również ze swej strony pragnąłem
wciągnąć Adama i Jana do współpracy w
zakresie moich kompetencji. Organizowa-
nie festiwali, jurorowanie, komisyjne oce-
ny uprawnień zawodowych. Muszę tu od
razu powiedzieć, że Adam był bardzo nie-
dobrym jurorem. Nie dlatego, by był nie-
kompetentny lub by ulegał jakimkolwiek
wpływom. Adam jest z natury dobrym
człowiekiem i nie jest w stanie wypowie-
dzieć negatywnego sądu o czyjejkolwiek
pracy. Oczywiście poproszony o reko-
mendacje - wymieni zawsze najlepszego,
ale nie spodziewajmy się po nim, że do-
kona czyjejkolwiek krytyki.

Jest w tym pewna filozofia. W ten
sposób uznaje prawo innych artystów do
własnej wizji i własnych potknięć. Obser-
wowałem go często na przedstawieniach,
jak w środku zżymał się na ich nudę, na
brak smaku, ale po przedstawieniu bił
brawo i gratulował serdecznie. To uznanie
"za wkład pracy" - jak objaśniał zdumio-
nym przyjaciołom.

Adam więc nadawał się do pozytywnej
współpracy, która polegała na tworzeniu
rzeczy nowych, a nawet na organizowa-
niu. Pierwsza przenośna wystawa polskie-
go lalkarstwa (1961 ), przygotowywana
przez Adama, Elżbietę Lechowską i inż.
Staniszkisa, odpowiedzialnego za etalaż.
Adam stosował zasady proste, ale jakże
skuteczne: demonstracje źródeł, niewiel-
ka ilość eksponatów współczesnych, ale
każdy doskonały, estetyczne wykończe-
nie, świetna, pomysłowa dokumentacja.
Wystawa objechała Niemcy, Anglię,
Francję, Węgry i kilka innych krajów. Nie-
wielka, ale stanowiąca kwintesencję war-
tości naszego teatru lalek.

Potem współpraca z okazji organizacji
VIII Kongresu UNIMA w Warszawie.
Adam był dobrym duchem wszelkich
działań plastycznych. Już wtedy przeko-
nany o potrzebie eksponowania wy-
raźnych znaków naszej kułtury, lansował
przy wszystkich okazjach szopkę. Zna-
czek kongresu, który w tej chwili jest nie-
zwykłym rarytasem wśród kolekcjonerów
musiał posiadać szopkę jako motyw
główny i oczywiście na biało-amaranto-
wym tle. Pewnie niewielu z czytających
ten szkic widziało Kilianowy znaczek. Ma
ciepło jego kolorów i ... szopkę, z której
nie chciał uronić żadnego szczegółu.
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Zakres działań Adama w latach
sześćdziesiątych był ogromny, szcze-
gólnie że był to najbardziej twórczy okres
w pracy teatru "Lalka" i Wilkowski potrze-
bował go nieustannie oraz dlatego, że o-
twierała się przed nim droga w świat
teatru dramatycznego. Powoli też,
również z Wilkowskim, rozpocznie pracę
w telewizji, a sam w filmie animowanym.

Nie sposób tu opowiedzieć o wszyst-
kich Kilianowych pomysłach i przedsta-
wieniach, z których większość realizował
z Janem Wilkowskim: Tygrys Pietrek
(1962) ujęty w perspektywie filmowej, co
w planie najbliższym owocowało w posta-
ci wielkiego Tygryska w masce, niezwykle
fotogenicznego jak na to wskazuje zdjęcie
przed kolumnami, zdobiącymi wejście do
teatru. Kolędnicy na ulicy (1963) dali o-
kazję Adamowi do stworzenia współczes-
nych masek i ponownego wyjścia z nimi
przed Pałac.

Jeden wszakże istotny dla siebie temat
podjął Adam bez Jana Wilkowskiego.
Była to adaptacja Zaklętego rumaka Bo-
lesława Leśmiana w reżyserii Zbigniewa
Kopalki (1960). Adam marzył od dawna o
wiklinowym świecie. Jan zapewne nie do-
cenił jego możliwości. Więc Adam wpro-
wadził go na scenę mimo wszystko.
Pamiętam te poszukiwania koszykarza,
który mógłby wypleść lalki i maski odpo-
wiednio do założonego projektu. Zadanie
było ogromne. Kilian powymyślał różno-
rodne formy od masek zakrywających
całą postać, po pół maski i bardzo elegan-
ckie lalki (zawsze z wikliny). Stworzył
świat niezwykły, cudowny w wyrazie, tyle
że bez większego znaczenia dla przed-
stawianych zdarzeń. Dramat przedstawie-
nia mieścił się poza materiałem i jego
formami i to było powodem, że wiklina A-
dama pozostała wspaniałym, ale tylko de-
koracyjnym pomysłem.

Wrażliwość na nowe materiały była
cechą pierwszoplanową Kiliana-plastyka.
Każdy nowy temat wywoływał w nim no-
we skojarzenia kulturowe i w tym samym
momencie materiałowe. Ozdobne kafelki,
świecidełka choinkowe, liść jako dzieło
plastyczne (natury), nie mówiąc już o
różnego rodzaju zabawkach i figurkach lu-
dowych, które go inspirowały nie tylko ja-
ko scenografa, ale jako grafika czy
ilustratora książek.

Ogromny sukces Zwyrtalowej muzyki, o
którym pisała prasa polska i zagraniczna,
ustalił renomę Adama Kiliana jako wybit-
nego folklorysty. I chociaż on sam gotów
był podjąć - i podejmował - inne tematy,
otrzymał już etykietę. Przyjął ją z
wdziękiem i aprobatą, choć w moim mnie-
maniu była ona poważnym uproszcze-
niem.

W każdym razie ta folklorystyczna reko-
mendacja służyła mu za passepartout w
teatrach dramatycznych i operowych.
Pierwszy zaprosił go do współpracy Stu-
dencki Teatr Satyryków, a ściśle Jerzy
Markuszewski. Wojciech Siemion dokonał
adaptacji kilku ballad i piosenek ludo-
wych, nawiązując do znanych motywów
pieśni o Krakowiance, Królu i Kacie, i naz-
wał je Wieża malowana. Zapragnął sam
wyrecytować i zaśpiewać wszystkie teks-
ty. Kilian zaproponował mu niemal pustą
estradę (kilka obrazków ludowych na
ścianach) oraz dwie zwiewne pałuby na
stojakach ucharakteryzowane na Jaśka i
Kasię. Kat, Król i Gruby otrzymali formę fi-
gur ze słomianej plecionki, równie ludzkiej
wielkości. Wśród nich Siemion recytował

...- _._. --- - ------

tekst w imieniu poszczególnych postaci
(1960).

Kilian postaci te nazywał craigowskimi
nadmarionetami. Niewątpliwie to on
właśnie zaproponował takie rozegranie
przedstawienia. A chociaż nie było ono
pokazywane za granicą, faktem jest, że w
późniejszym okresie wielu lalkarzy próbo-
wało w podobny sposób działać na sce-
nie.

Epizod szczeciński, za pomocą którego
wstąpił na drogę interpretacji tradycji szla-
checkiej (Zemsta z Józefem Grudą, 1960)
otwierał nowe szanse Adamowi Kilianowi.
Korzystał z nich, ale jak się zdaje szacow-
ne tematy traktował nazbyt humorystycz-
nie - nie wszyscy rozumieli jego zamiary.
Tylko Jan Kott dostrzegł od razu lalkową
proweniencję pomysłu, a co za tym idzie
propozycję nowego stylu. Niemniej cie-
szono się powszechnie, gdy na swój "lal-
karski" sposób interpretował mniej
celebrowane utwory, jak np. Lodoiskę
Wojciecha Bogusławskiego (realizacja w
Teatrze Klasycznym z Janem Kul-
czyńskim). Pisał o tym August Grodzicki
w roku 1963:

"Zasługa to przede wszystkim bardzo
ładnych dekoracji Adama Kiliana, ludowo
stylizowanych i utrzymanych w stylu ilust-
racji książek dla dzieci. Kostiumy przypo-
minają zabawki lub - jak w wypadku
Tatarów - ozdoby choinkowe. Wszystko
to jest barwne i bajkowe, bo bajką jest
całe to libretto tej śpiewoqry"."

Czasem wydaje się, że Kilian przenosił
swój świat teatru lalek do teatru aktorskie-
go. Czynił tak wspólnie z Janem Wilkow-
skim. Razem bowiem wystawili Pastorałkę
Leona Schillera w Teatrze Powszechnym
w Warszawie (1965). Niektórzy spierali
się z nimi o nadmiar inwencji, ale publicz-
ność, ale większość krytyki odkrywała w
projekcji ich osobowości nowe, a właści-
wie zapomniane wartości. Uchwycił je Je-
rzy Zagórski pisząc:

.Poczuuśmy się przez ten wieczór jak
na jakichś prawdziwie ludowych »ja-
sełkach« czy w szopce, w której głowę
Śmierci robi się z wydrążonej dyni, a jej
postać z prześcieradła, za kity do hełmów
służą szczotki, trzej królowie wjeżdżają na
wielbłądzie ... czterogarbnym, dziewczyny
grające aniołów w pewnych chwilach za-
pominają o swej świętości i z zaintereso-
waniem zerkają na chłopaków
poprzebieranych w pasterzy".5

Oczywiście recenzje były obszerne i
poważne. Mówiły o tradycji ludowej i tra-
dycji Schillerowskiej. Uznawały wysoki
kunszt inscenizatorów. Ale to było oczy-
wistością. Jeśli zaś chodzi o ludową im-

u góry po lewej: Lalka animowana z filmu
"Król Midas i kot". Reż. Edward Sturlis

U góry po prawej: Lalka króla Kazimierza
Wie~kiego. Ogólnopolski Festiwal

Spiewaków i Kapel Ludowych
w Kazimierzu nad Wisłą

Na dole po lewej: .Psnczetsntre".
Reż. Julianna Całkowa,

scen. Adam Ki/ian.
Teatr "Lalka " w Warszawie (1973)

Na dole po prawej: "Na szkle malowane"
E. Brylla i K. Gaertner.

Reż. August Kowalczyk,
scen. Adam Kilian.

Teatr Polski w Warszawie (1970)
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prowizację i stylizację, które wyrażały Ki-
lianowe nowatorstwo, nie wszyscy recen-
zenci umieli je dostrzec.

Największa przygoda teatralna Kiliana
wiąże się z Weselem Stanisława Wys-
piańskiego. Realizował je trzy razy. Po
raz pierwszy w Szczecinie z Józefem
Grudą jako reżyserem (1962). Ta pierw-
sza inscenizacja wyróżniała się brakiem
"postaci dramatu". Zamiast nich Kilian
zaproponował projekcje filmowe z ob-
razów Matejki (Stańczyk, Wernyhora itp.).
To z nimi toczą bohaterowie sztuki
wewnętrzne monologi. Poza tym oczy-
wiście kostiumy z epoki (w tym także lu-
dowe) i ogromny Chochoł. który już tylko
wymiarami sygnalizował swą hipnotyczną
moc.

Kolejne Wesele wystawił Kilian wraz z
Adamem Hanuszkiewiczem w Teatrze
Powszechnym w Warszawie (1963). Tym
razem punktem wyjścia była szopka. A
właściwie jej konstrukcja: rama i wieże. O-
raz koło obrotowe, na którym postaci jak
w szopce wjeżdżały na scenę. Wieże
szopki posłużyły za periakty, demonst-
rując na sobie kolejne pałubowate "po-
staci dramatu" (śmieszny, wąsaty
Wernyhora). Krytycy chwalili Kiliana, a
mieli za złe Hanuszkiewiczowi, że szop-
kowe figury "postaci dramatu" nie przysta-
wały do przypisanego im tekstu. Dodajmy
od siebie, że stan idealny można by o-
siągnąć jedynie wówczas, gdyby Kilian
całkowicie zdominował zarówno reżysera
jak i zespół aktorski. Sam Wyspiański bo-
wiem, pisząc Wesele inspirował się
właśnie szopką.

Trzecie Wesele było powtórką
współpracy z Hanuszkiewiczem. Po jede-
nastu latach. I na scenie Teatru Narodo-
wego (1974). W nowym zupełnie ujęciu.
Odczytujemy to m.in. z recenzji Andrzeja
Hausbrandta:

"Dekoracja najnowszej inscenizacji We-
sela w Narodowym wychodzi malarsko
potraktowanymi prospektami głęboko na
widownię. Nad wejściami do sali ściany
grają kolorami wiejskiego pejzażu - nie-
pomiernie powiększonego obrazka Jana
Stanisławskiego, którego podpis Kilian
także wkomponował w tło. Na scenie
mały, "jednorodzinny" dworek, ukazujący,
po rozsunięciu elewacji, wnętrze zakom-
ponowane nieomal według didaskaliów
autorskich. Horyzont, nabrzmiały desz-
czowymi oblokami ciężko zwisa nad tą
szlachecko-chłopską izbą. W ostatnim ak-
cie znikną jednak i te ściany, by ukazać
jesienny ogród z rosochatymi maczugami
wierzb i .gajem chocholich, słomianych
wiechci. Swietnie, prosto, w poczuciu og-
romnej skromności wob~c autora, zakom-
ponowana scenografia".

I jeśli nawet tak było, że Kilian pragnął
wraz z Hanuszkiewiczem zbliżyć się do e-
poki autora i jego intencji, to przecież u-
czynił to po swojemu. Zacytował
Stanisławskiego. I podpisał ten cytat, tak
jak podpisywał kostiumy postaci. Np. Pan
Młody: "A.D. 1974. Lucjan Rydel". To
jeszcze jeden cytat, który posłużył do gry
czasem. Oczywiście były także rotacyjne
talerze przeniesione z szopki krakowskiej
oraz złocisty Archanioł dodany Wernyho-
rze. Tu cały Adam Kilian. Od czasu Zwyr-
talowej muzyki, pełnej niebiańskich
osobistości, Adam podpisuje się archa-
niołami.

W każdej z tych realizacji Wesela
cząstka Adama była bardzo widoczna.
Myślę, że posiada on wizje większości
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dzieł naszej literatury dramatycznej i
każda z nich jest niewątpliwie intere-
sująca. I nie ma tu znaczenia fakt, że jego
wyobraźnia istnieje już w pewnej stałej
symbiozie ze światem sztuki naiwnej i lu-
dowej, który sobie upodobał. To w gruncie
rzeczy jest nowa perspektywa i Adam ma
dość siły wewnętrznej, by ją lansować w
środowisku zdeterminowanym nawykami
murszejącej już nieco profesji.

Z właściwym sobie humorem Adam ob-
darowywał "świat dramatu" swoimi rzeko-
mo naiwnymi pomysłami, które okazywały
się nośnikiem stylu przedstawienia. Zna-
na jest opowieść Adama o tym, jak w os-
tatniej chwili, zdesperowany z braku
czasu, pochwycił ze swej półki ludowy
wózek z konikiem i pokazując go Bronisła-
wowi Dąbrowskiemu powiedział: - Oto mój
projekt. I rzeczywiście wózek ten, choć
znacznie powiększony trafił na scenę Te-
atru im. J. Słowackiego w Krakowie w
przedstawieniu Krakowiacy i górale Woj-
ciecha Bogusławskiego (1964). Zachwy-
cano się więc "konwencją prymitywu", co
potwierdza także recenzja Augusta Gro-
dzickiego:

"Prostota i naiwność rozwiązań sce-
nicznych odpowiada tu stylowi całości.
Swietnie komponowała całe przedstawie-
nie scenografia Adama Kiliana, utrzyma-
na w charakterze krakowskich wycinanek
ludowych, piękna w zestawie kolorów, za-
bawna w pomysłach. Niektóre obrazki np.
na łodziach czy na furmance były pełne
wdzięku. Kurtynki wewnętrzne czarowal,Y
malowidłami również w stylu prymitywu".

I takich recenzji, pełnych zachwycenia
dla odkrywanych przez Adama czarów
sztuki ludowej było bez liku. Nie będziemy
ich tutaj mnożyć. Nikt jednak z piszących
krytyków nie odkrył, że w wypadku tego
scenografa nie chodzi o epatowanie
pięknością, ale o system wartości, o este-
tykę. Sam to musiał objaśniać:

"Zagadnienie folkloru rozumiem bardzo
szeroko. Dla mnie jest to pewna rodzajo-
wość. Nawet dekoratywność takich
potężnych stylów jak gotyk czy barok
podciągnąłbym pod to zagadnienie. Sto-
suję jakby technikę cytatu. Z tym, że zaw-
sze jestem przy tym stremowany i zawsze
mam Doczucie, że muszę »popsuć« ary-
ginał".'8

Porównanie sztuki ludowej do "dekora-
tywności takich potężnych stylów jak go-
tyk czy barok" wyraża pewne widzenie
dziejów sztuki, a także zmienia ich hierar-
chię. I jeszcze jedno - cytat. Wybór i cytat
należą do aktów twórczych. A to nie jest
widzimisię Kilianowe, tylko świadomość
naszej epoki, ta najbardziej uniwersalna.
Cytat dla Kiliana oznacza także przekona-
nie o niemożności powtórzenia rzeczy
doskonałej. A już w żadnym wypadku jej
poprawienia. Więc powtarza do znudze-
nia w swoich wywiadach, że owszem
sztuka ludowa jest tworzywem jego prac,
ale tylko jako cytat. Przy czym czaruje nas
anegdotami, jak w rozmowie z Ibisem.

"To jest coś takiego jak organizacja ma-
teriału dźwiękowego przez kompozytora.
Pamiętam, dawnymi laty byłem na
Głodówce u starego Bigasa, który miał mi
zrobić kierpce (i wziął zaliczkę), tych
kierpców mi nie zrobił, a potem powie-
dział: -panocku, ja wam to odegram, a jak
jesce dacie tabake, to ja mam takie skrzy-
peczki, które mi podarował Sabała •• - i
rzeczywiście »odeqrał« mi te kierpce, a
grał wspaniale, nie rejestrowane nigdzie
nuty. W pewnej chwili zaczął się przech-

walać, kto bywał u niego. "Wicie - powia-
dał - bywał taki jeden, Karol mu było. Ale
słuchu to on nie rniał«. Widocznie Szyma-
nowski rzeczywiście na tych skrzypecz-
kach nie bardzo umiał zagrać. Otóż w tym
opowiadaniu kryje się to, co powie-
działem: że motyw ludowy, powtórzony
przez kogoś innego, już staje się inny. Ta-
ka próba prowadzi prosto do folkleryz-
mu".9

I w końcu przyznaje, że on sam także
jest folklorystą. Ale nie tylko. To 'prawda,
że Adam Kilian niechętnie sam bierze
pędzel czy ołówek, skoro tyle pięknych
rzeczy znajduje się w koło. Ale nie doty-
czy to tylko folkloru. Dotyczy to sztuki i
naszego materialnego otoczenia w ogóle.

W roku 1979 Praskie Qadriennale zo-
stało poświęcone teatrowi lalek. Powo-
dem było pięćdziesięciolecie UNIMA,
która, jak pewnie wiadomo, została
założona w Pradze czeskiej w roku 1929.
Jako sekretarz generalny UNIMA zo-
stałem zaproszony do jury, więc że byłem
unimowiec i .Jalkarz" Barbara Osterloft
wzięła mnie za cudzozi~mca, głosząc, że
w jury nie było Polaka.' Ale nie o to cho-
dzi. Chodzi o to, że byłem tam na miejscu
i widziałem wszystko na własne oczy.

Osterloft ma rację, że polska ekspozy-
cja z wyjątkiem lalek była mało intere-
sująca i inne kraje wysunęły się do
przodu. Niemniej to, co pokazał Kilian ro-
biło, ogromne wrażenie swym bogact-
wem, różnorodnością form i kolorystyką.
Właśnie kolorystyką. Niezależnie od tego,
jaki materiał Kilian przetworzył i następnie
pokazał w Pradze: czy to figurki szopko-
we, czy dymkowskie figurki, czy wreszcie
maski z indyjskiej Pańczatantry, wszystko
to miało jego kolorystykę, jego wrażliwość
na barwę w jej najczystszym i najbardziej
emocjonalnym wyrazie.

Był to rok lalek i Kilian miał prawo po-
myśleć o sobie, Zitzmanie i Smandziku.
Przesadził trochę akcentując własne pra-
ce? Może, ale zwyciężył - Polska otrzy-
mała złoty medal- i to rozstrzyga sprawę.
Rok lalek był także rokiem polskiej sce-
nografii. Kilian organizował w Zachęcie
wystawę p.n. Myśl i kształt teatru. Godne
świadectwo dał jej Zbigniew Florczak:

"Na schodach Zachęty - wielkie drze-
wo z kilkoma korzeniami, które oznaczają
źródła dekoracji teatralnej: obrzędy i dra-
mat, światopogląd, historię, sztukę i tech-
nikę. Drzewo ma trzy liście złote (hołd
złożony trójcy największych scenografów)
i jeden liść zwiędły. Te trzy złote należą
się Wyspiańskiemu, Fryczowi, Andrzejowi
Pronaszce, ale także Drabikowi i Daszew-
skiemu: są więc to trzy raczej symbolicz-
ne laury. Aluzja zawarta w czwartym
zwiędłym liściu jest do odczytania dowol-
nego: - Każdy z moich kolegów będzie
miał własnego kandydata! - mówi Kilian.

Wystawy takiej żadne pióro nie opisze.
(...) Około 70 współczesnych plastyków
scenografów zostało tu przedstawionych
w ujęciu ekspresyjnym, aż agresywnym.
Zabrakło właściwie miejsca, eksponaty
czy raczej ich dynamiczne kompozycje
tłoczą się na podłodze i na ścianach. (...)

Oglądałem w -Peqazie« skrzywione
twarze rozmaitych zazdrośników, którzy
to cz.y tamto mieli autorowi wystawy za
złe. Smiać się chciało! To wystawa autor-
ska, ma swój styl, swój nerw i własne ser-
ce. To nie jest kompozycja zaplanowana
przez maszynę liczbową", '

Była to więc wystawa autorska, a jej ty-
tuł Myśl i kształt teatru. Słowa te znaczą



bardzo wiele. Wskazują na drogę Adama
Kiliana od prób lalkowych i folklorystycz-
nych poprzez świadome artystyczne
działania, eksperymenty wokół wybrane-
go materialu do zbudowania wielkiej syn-
tezy polskiej scenografii. Ilu artystów
miało taką szansę? I ilu miało odwagę
i wiedzę, żeby z niej skorzystać!

W swoim szkicu pominąłem wiele
ważnych dzieł Adama Kiliana lub nie
omówiłem ich w dostateczny sposób.
Mówiłem już - na to potrzeba książki. Sta-
rałem się tu - jeśli to w ogóle możliwe -
pokazać Adama jako artystę i jako czło-
wieka. Jako przyjaciela. Myślę, że jako
przyjaciel Adam godny jest jeszcze kilku
slów. Zawsze bowiem podziwiałem jego
wierność przyjętym zasadom, jak też
wierność bliskim mu ludziom.

Na pierwszym miejscu klan rodzinny, a
przede wszystkim jego patriarcha w spód-
nicy - matka, czyli Musa - Janina Kilian
Stanisławska. Była osobą wielkiej kultury,
ale w przedstawieniach nie wychodziła
poza realizm poetycki, który plasował ją w
teatrze raczej "klasycznym". Adam wspie-
rał ją nieustająco, torując drogę i speł-
niając wiele jej życzeń. Przywiązanie do
matki przeniosło się także na Teatr "LaI-
ka". Nawet wówczas, gdy Jan Wilkowski
poczuł się zmuszony do opuszczenia
"Lalki" w roku 1969, Adam pozostał w niej
na straży duchowej spuścizny, która
miała swój początek w odległej Samar-
kandzie. Zaproszony do Uzbekistanu
"pielgrzymował" do tejże Samarkandy, a-
by w miejscowym teatrzyku lalek odna-
leźć izbę pamięci polskiej artystki, która
przyniosła do kraju Uzbeków cząstkę

własnej kultury. Mimo ogromnego przy-
wiązania do dziejów "Niebieskich Mig-
dałów" nie zawsze wychodził zwycięsko
z zakusów chwalców teraźniejszości, jak
wtedy, gdy w roku 1977 ówczesne kie-
rownictwo teatru wydało program jubileu-
szowy: XXX lat Teatru "Lalka" w Polsce
Ludowej. Czas jednak był po stronie Ada-
ma i w końcu pewnie będziemy święcili in-
ny jubileusz.

Klan, właśnie w miarę upływu czasu,
rozrastał się, jako że rosło nowe pokole-
nie Kilianów. W roku 1977 Adam wyko-
rzystał wystawę Plastyka kreująca teatr
dla dzieci, aby otworzyć drogę młodzieży.
Jak zwykle uczynił to bardzo taktownie.
Na wystawie pokazał rysunki dziecięce ze
znamiennym komentarzem:

.Postanowiłern zabawić się w mecena-
sa sztuki, prezentując na wystawie Plas-
tyka kreująca teatr dla dzieci projekty
lalek i masek wymyślone, narysowane
przez dzieci. Z bogatych zbiorów rodzin-
nych, sięgając do archiwów sprzed pół
wieku wybrałem rysunki mego brata Zbig-
niewa (obecnie magistra geologii), moje
z czasów przedhistorycznych mego życia,
oraz rysunki z czasów rodzinno-nowożyt-
nych; obrazki mego bratanka Jasia, syna
Jarusia i córeczki Joasi.

Razem z synem (już niestety zbyt -sta-
rym« - 14 lat!) powiększyliśmy kolorowe
rysunki bardzo starannie, tak by nic nie u-
ronić z prawdy i szczerości sztuki dziec-
ka. Wszystko na różnokolorowych
płaszczyznach 6x5 m w skali 1:1 wielkie
w proporcji do prawdziwej sceny.

Teatr bowiem dla dziecka może być
stworzony z elementów prawdziwej sztuki

"Kalendarz starych mężów"
Stanisława Herakłiusza Lubomirskiego.
Beż. Irena Babel i Danuta Knoppówna,
scen. Adam Kilian.
Teatr "Rozmaitości" w Warszawie (1965)

dziecięcej, wspaniałej, żywiołowej, ale
musi się dokonać wyboru, selekcji.
Całość zorganizować, nadać jasny wektor
działania, ciągle pamiętając, by nie naru-
szyć najistotniejszych wartości" .12

To znaczy Adam potwierdził swoje za-
interesowania dla sztuki dziecięcej. Ale
dla klanu było to nieistotne. Spośród eks-
ponowanych młodych artystów tylko Ja-
rek Kilian zainteresował się teatrem. Po
ukończeniu wydziału reżyserii w war-
szawskiej PWST okazał się niezwykle o-
biecującym inscenizatorem. Co więcej jak
ojciec Adam ma zaufanie do klanu rodzin-
nego. Pracuje więc razem z ojcem, który
bywa u niego scenografem. Z niemałym
powodzeniem wystawiali wspólnie Szeks-
pira (Jak wam się podoba), Słowackiego
(Balladyna) i Leona Schillera (Pastorałka),
choć te tytuły nie wyczerpują całej listy
sztuk.

Na drugim miejscu Jan Wilkowski.
Każda rozmowa z Adamem na temat
sztuki kończyła się odwołaniem do Janka.
Wprawdzie w życiu artystycznym bywał
Adam samodzielny, jak to już dowodnie
pokazałem, a jednak zawsze cierpiał, gdy
Wilkowski pauzował, gdy czuł się od teat-
ru odsunięty. Odpowiadał jednak na
każde wezwanie choćby wtedy, gdy trze-
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ba było pojechać na Kubę, skąd powrócili
odświeżeni z garściami anegdot i opo-
wieści. Facecje bowiem to Adamowy ży-
wioł.

I wreszcie Adam doczekał się na znak
złotego rogu. W latach osiemdziesiątych
wraz z Wiłkowskim zrealizował dwa zna-
komite przedstawienia Żywoty świętych
i Spowiedź w drewnie (1983) w szcze-
cińskiej .Pleciudze" oraz Dekameron
(1986) w Białostockim Teatrze Lalek. W
każdym z tych przedstawień swoją
znaczną cząstkę miał Adam Kilian,
szczególnie w Dekameronie, w którym
sięgnął po elegancję renesansowych
wnętrz i przedmiotów. Wielki come back
obu mistrzów.

Moje przyjazne kontakty z Adamem
miały źródło w podobnych lub bliskich za-
interesowaniach artystycznych, jak
również w tym, że Adam nie umiał odma-
wiać moim prośbom. Było ich wiele,
szczególnie w okresie, gdy zająłem się
pracą w UNIMA i Adam był niezwykle
cennym konsultantem w wielu sprawach.
Czasem jako twórca. To jego plakat na
50-lecie UNIMA budził zaciekawienie lal-
karzy na całym świecie. To jego był zbiór
"znaczków" z motywami lalkarskimi, które
miały wspomagać unimoski fundusz sty-
pendialny. To jego był plakat Pierwszego
Międzynarodowego Festiwalu Szopek i Wer-
tepów w Łucku (wykonany honorowo na
rzecz organizatorów).

Ten ukraiński festiwal ekscytował nas
obu z tych samych zresztą powodów.
Wertep jest kuzynem szopki i jego odro-
dzenie w naszych czasach wydawało się
niezwykłym wydarzeniem. Ja byłem u-
wikłany w organizację festiwalu, ale Adam
był wolnym ptakiem i gdy się okazało, że
są mrozy, zawieje i śłizgawica, mógł po-
zostać w domu. Ba, mógł pojechać do
Florencji, bo właśnie otrzymał zaprosze-
nie. A jednak wybrał Łuck. Można by ukuć
opinię, że przynależność do klanu zobo-
wiązuje. A może to się nazywa po prostu
wierność szopce.

1. Adam Kilian, Pisze syn Adam. Program Te-
atru "Lalka": Janina Kilian Stanisławska.
Czterdziestopięciolecie pracy artystycznej.
Dwadzieścia pięć lat w Teatrze "Lalka". (1969),
s.10.
2. Jerzy Janicki, Alfabet lwowski. BGW, War-
szawa 1993, s. 84.
3. Jolanta Beata Duda, Inspiracje folklorystycz-
ne w plastyce teatralnej Adama Kiliana. Wydział
Lalkarski w Białymstoku. Rok akademicki
1988/1989, s. 56.
4. August Grodzicki, Odkurzona Lodoiska. "Kul-
tura" 1963.
5. Jerzy Zagórski, Rozkoszne widowisko. "Ku-
rier Polski" 8.01.1965.
6. Andrzej Hausbrandt, Autor ... autor ... I. "Ex-
press Wieczorny" 14-15.12.1974.
7. August Grodzicki, Przyjechali krakowiacy i
górale. "Zycie Warszawy" 25.10.1966.
8. Jerzy Jurczyk, Rozmowa z Adamem Kilia-
nem, "Spojrzenia", Szczecin 5.06.1975.
9. Archanioł był największy. .. Z Adamem Kilia-
nem o folklorze rozmawia IBIS. "Życie Warsza-
wy" 15-16. 07.1989.
10. Barbara Osterloff, Scenografia na cenzuro-
wanym. "Teatr" 1979.
11. Zbigniew Florczak, Scenografiajakożywiol,
"Express Wieczorny" 1979.
12. Adam Kilian, Wypowiedź w katalogu wys-
tawy Plastyka kreująca teatr dla dzieci.
III Biennale sztuki dla dziecka. BWA. Poznań
16-27.04.1977.
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Rozmowy

PIĘKNA
BESTIA

Z Adamem Kilianem
rozmawia Agnieszka Koecher-Hensel

Panie Adamie, przygotowuje Pan wraz
z synem - reżyserem w Teatrze "Lalka" o-
powieść o Pięknej i Bestii we własnej ins-
cenizacji. Dlaczego wybrał Pan na swój
jubileusz tę właśnie baśń?

Jako scenograf realizowałem już Bestię
i Piękną Grochowiaka dla tv z reżyserem
Janem Skotnickim. Było to chyba ze 20
temu lat. Teraz w pracy nad spektaklem
liczę po trosze na wsparcie reżyserskie
syna, Jarosława. Ta baśń daje możliwość
zastosowania w scenografii fantastyki.
Piękna i Bestia jest jedną z najpiękniej-
szych opowieści o miłości. Przyobleczona
w formę fantastyczną stać się może swo-
istym traktatem o odnajdywaniu miłości,
która potrafi przezwyciężyć nawet śmierć.
Wspomnę sztukę O Zwyrtale muzykancie.
Czegóż tam nie było? Całe nieba w za-
sięgu ręki. Ale ten wielopiętrowy aparat,
150 lalek, prowadził do pointy: ..tam niebo,
gdzie serce". W bogactwie form nie
można zatracić idei. W tym z kolei przed-
stawieniu: afirmacji uczucia wbrew wszel-
kim pozorom zewnętrznym. Ciekawy jest
tutaj, bardzo rozbudowany przez Grocho-
wiaka, wątek niedobrego ojca, osadzony
w epoce wielkich odkryć geograficznych.
Kupiecka podróż ojca Pięknej to pasmo
oszustw, łajdactw i zbrodni. Chciwość gna
go aż na kres świata. Ale przekroczenie
przez niego bram pałacu Bestii jest
przejściem granicy; wejściem w świat
mroku, tajemnicy i śmierci. Napotka tu
wszystko, co niszczył, odbite w zwierciad-
le sumienia: zabite zwierzęta, duchy
skrzywdzonych ludzi. Przed karą śmierci
wybawić go może jedynie poświęcenie
i miłość córki, która dla ratowania ojca go-
dzi się oddać w niewolę i zamieszkać
w pałacu Bestii. Siłą tej baśni jest para-
doks polegający na zestawieniu szpetoty
ciała z pięknem duszy, na dramatycznym
odkryciu, że brzydki potwór ma dob-
re i szlachetne serce.

W realizacji nie można zgubić ani
wątku rozwoju dziwnej. trudnej do zrozu-
mienia miłości dziewczyny do potwora, a-
ni wątku tej głupiej. durnej pazerności
ludzkiej przeciwstawionej dziewiczemu,
czystemu, żyjącemu zgodnie z harmonij-
nymi prawami natury światu pięknych po-
tworów. Bo przecież przyroda jest w
swojej mądrości czymś najprawdziwiej
pięknym. Zwierzęta są dziełami sztuki;

wszystkie: hipopotam, krokodyl i wąż.
Patrząc na krokodyla, na jego zabawny,
groźny pysk jestem zachwycony, chociaż
wolałbym jednak przebywać w bezpiecz-
nej od niego odległości, tak, by można
było uciec.

Właśnie z tym obłaskawieniem trzeba
być ostrożnym. Pewien człowiek kochał
i obłaskawiał krokodyle. Karmił je co-
dziennie nad rzeką. Kiedyś przyniósł za
mało pożywienia i... krokodyle pożarły
swego dobroczyńcę. Pożarły go z głodu,
choć pewnie go także kochały swoistą
krokodylą miłością. Nawet te krokodyle-lu-
dojady są piękne. Naprawdę ohydne są
torby, paski i buty, które ludzie robią z
krokodylej skóry.

Otóż to, ucieka Pan przed krokodylem,
chociaż twierdzi, że jest piękny. Ale na
scenie Pański krokodyl będzie nie tylko
piękny, ale sympatyczny i niegroźny.
Obłaskawia Pan siłę przyrody.

Kiedyś zaprojektowałem krokodyla
i krokodylicę do sztuki Pańczatantra.
Wzorowałem się na wspaniałej sztuce in-
dyjskiej, w której metodą dekoracyjną
stworzono syntezę krokodyla. W tym wy-
padku jednak, w Pięknej i Bestii nie styli-
zacja będzie ważna. Zwierzęta muszą
być przede wszystkim sympatyczne dla
odbiorcy. Jest to świat cudownej przyro-
dy, który my mordujemy. Wprawdzie
każde zwierzę jest sympatyczne, nawet
skunksy, hieny i ścierwojady, ale zwłaszcza
w tym wypadku trzeba to dobitnie wyrazić.

Oczywiście, teraz jest to z mojej strony
świadoma realizacja zamysłu.

A jaka jest teatralno-plastyczna kon-
cepcja przedstawienia?

Podstawą założeń inscenizacyjnych
jest podział na dwa plany: plan żywy i plan
lalkowo-maskowy. Ale nie dlatego, że te-
raz w teatrze lalkowym jest taka moda.
Takie rozwiązanie najlepiej ukaże dwa,
współistniejące w dramacie, światy: świat
realny i nadprzyrodzony - wyrzutów su-
mienia. Bohaterka musi być prawdziwą
piękną kobietą przeciwstawioną wytwo-
rom wyobraźni, fantastyce, a więc mas-
kom, lalkom. Teatr lalkowy, jak wiadomo,
jest nieograniczonym polem dla fantazji.
Plastycznym odniesieniem jest tu dla
mnie malarstwo Hieronima Boscha, ale
nie w takiej interpretacji w jakiej niejeden
się na nie powoływał. Uważam, że Bosch



jest naprawdę uśmiechnięty. Jego strachy
nie są obrzydliwe, są zabawne. On sobie
chyba kpi z szatana. Bestia może prze-
rażać, ale nie odstręczać. Swiat Bestii
musi być przede wszystkim groźny. Jego
podwładni są zabawni, dziwni, ale też w
żadnym wypadku obrzydliwi.

Powołam się tu na kulturę Dalekiego
Wschodu. Maski japońskie, teatru No, Kabu-
ki czy indyjskie mogą przerazić, ale nigdy nie
są abominable. To dopiero modny wciąż tur-
pizm poszedł w inną stronę. Ale kultury tra-
dycyjne zawsze były estetyczne. W sztuce
japońskiej maska, nawet ta potworna, jest
nie tylko piękna, ale jeszcze złocona.

Tak, pamiętam, jak nieraz przeciwsta-
wiał się Pan modzie na brzydotę, natura-
lizm, szarzyznę. I znam ten żal, że coś nie
jest piękne, kolorowe, wesołe. Czy
Pańskim zdaniem sztuka zawsze musi
być radosna?

To moje pierwsze przykazanie; drugie-
pewien dystans i dowcip w widzeniu świa-
ta. W ogóle powiedziałbym, że w sztuce
niezwykle ważne jest spojrzenie z boku.
To daje perspektywę. Dowcip natomiast
jest formą samoobrony przed rzeczywis-
tością tego ponurego świata. A może i u-
cieczki. Kto wie, czy ta chęć ucieczki ...
Nie, ja po prostu od dziecka byłem zako-
dowany optymistycznie. Wiem, ten opty-
mizm jest niebezpieczny.

U mnie jest to chyba optymizm wyni-
kający ze spojrzenia - być może - dzie-
cinnego. Zawsze mnie nazywano
"Dziecinadą". Jest to określenie trochę
pejoratywne, ale ja się tego tak bardzo nie
wstydzę. Niekoniecznie trzeba być reży-
serem czy scenografem, wystarczy mieć
w sobie coś z dziecka, by naprawdę cały
świat zamieniał się w jedno wielkie wido-
wisko. Mój teatr, to nie tylko teatr prawdzi-
wy, ale w ogóle całe życie. To jest jedna
wielka radość, że co chwila możemy mieć
wspaniałą przygodę. Nie tylko jadąc do
Japonii, Ameryki czy w Himalaje.
Spójrzmy na sztukę współczesną. To
wspaniałe, że sztuka i krytyka współczes-
na otworzyła światy wszędzie. W daw-
nych czasach obowiązywały kanony i dy-
scyplina wręcz wojskowa.

Zmieniały się czasy i kanony. Dopiero
wiek XX wszystko pozbierał do jednej,
wielkiej, cudownej rupieciarni, z której
mogę sobie co chcę wybierać. Mogę się
nie zgadzać z czymś, mogę się docze-
piać, irytować, ale mnie to prowokuje.
Uświadamiam sobie, że mogę spojrzeć w
lewo, spojrzeć w prawo i wszystko mieć
pod ręką. Być może, jest to jakaś diabel-
na pazerność na przeżycia.

Pozwolę sobie przytoczyć Kiplinga. W
Księdze dżungli Kipling mówi, że są trzy
rzeczy najbardziej żarłoczne na świecie:
ręka małpy, gardziel szakala i oko czło-
wieka. Możemy dodać i ucho. Ale nawet
ten, który nie widzi i nie słyszy, ma jesz-
cze dostępne światy w dotyku. Duże
wrażenie zrobił kiedyś na mnie Teatr na
Tagance. To była chyba sztuka Koń w
reżyserii Lubimowa. Do teatru wchodziło
się przez scenę, na której rozłożone były
rekwizyty. Należało każdy rekwizyt wziąć
do ręki, sprawdzić. Brało się do ręki łyżkę
i czuło, że nie jest to rekwizyt zrobiony w
pracowni. To była prawdziwa łyżka, która
żywiła dwa pokolenia, a wiadro pogniecio-
ne zostało nie przez rekwizytora, ale było
to wiadro, które przez lata obijało się o
cembrowinę. Naprawdę, to się czuło. I po-
tem z widowni odbierało się sztukę jesz-
cze jednym zmysłem. Dotyku.

Panie Adamie, Pan się tym zachwycił?
Przecież te przedmioty, stare i brzydkie,
przeniesione zostały na scenę metodą
naturalistyczną. A naturalizm jest chyba
daleki Pańskiej estetyce?

Nieprawda, że jestem generalnie przeciw
naturalizmowi. Nieraz można wspaniale
komponować z elementów naturalistycz-
nych. Nie tak dawno w Zamku Ujazdow-
skim była wystawa Szkota, Davida Macha.
Elementami tej wystawy były hiperreali-
styczne rzeźby, ale całość była absurdalna
dzięki zderzeniom. Nosorożec na szczycie
swojego rogu dźwigał fortepian, za pomocą
niewiarygodnej wręcz techniki. Tego rodza-
ju sztukę cenię, choć jej nie uprawiam i pe-
wnie bym nie potrafił. W filmie komponenty
mogą być naturalistyczne, ale całość nie
musi być naturalistyczna. Swiat filmu... z
przedpokoju wchodzimy do wielkiej sali, w któ-
rej spotkamy Felliniego. Strasznie pate-
tyczną metaforę zastosowałem ... przedpo-
koje, światy ...Dokąd my wędrujemy?

Do kuchni.
Brawo! Zapomnieliśmy o wspaniałej

dziedzinie doznań smakowych!
Przepraszam, nie o prawdziwej kuchni

myślałam, lecz Pańskiej sztuki.

No, nabrałem się, a już zacząłem się
oblizywać.

Wróćmy do Pańskiej estetyki...
Byłoby nonsensem, gdybym określał

normy. Każdy kanon daje ograniczenia, a
zawsze przecież muszą być zostawione
jakieś furtki. Za tymi furtkami mogą się
zdarzyć rzeczy, których w ogóle nie prze-
czuwamy. Jeżeli nie przeczuwamy no-
wych rzeczy w nauce czy przyrodzie, to
jak niewiarygodna jest dziedzina sztuki, o
której jeszcze nic nie wiemy.

Jak Pani widzi, rozwijam ciągle moje
sztandary wyblakłego manifestu.

Pańskię sztandary nie mogą być wy-
blakłe. Swiat przecież jest nie tylko
piękny, zabawny, ale i barwny: czerwony,
zielony, różowy ... czyste kolory...

Teatr wiąże się dla mnie z przeobraże-
niem. A teatr maski i lalki to teatr metafo-
ry, metamorfoz i przeobrażeń. Tu
wszystko staje się możliwe. Tu nie obo-
wiązują prawa grawitacji. Z Pól Elizejskich
lalek widzi się więcej, głębiej i dalej. Oczy-
wiście, można uśmiechać się, że wygła-
szam peany na cześć nad istot.

Wróćmy do tematu. W Bestii musi być
potęga. Jej brzydota musi być, w moim
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POJęCIU,brzydotą wspaniałą. Potęga ta
znika później wobec nieszczęścia. Bestia
będzie zapadać się w sobie, kurczyć.
Może się zestarzeć jak portret Doriana
Gray'a, usychać z miłości jak róża. Jej
potęga powinna być zmiażdżona po to,
żeby się potem mogła odrodzić i całkowi-
cie przeobrazić. Aktor w teatrze drama-
tycznym musiałby to wszystko wyrazić
siłą wewnętrzną, grą. W teatrze lalkowym
można te metamorfozy wyobrazić wizual-
nie.

Sztuka potrafi przekraczać prawa natu-
ry. Artyści nie powinni naśladować przyro-
dy, ale ją przedłużać. Kusi mnie zawsze,
żeby za pomocą techniki lalkowej roz-
ciągać materię. Udało się to na przykład
Rybczyńskiemu w filmach. W katedrze
Reimstańcząca para unosi się w górę i nie
podlega przyciąganiu ziemi. Oczywiście,
przemieszcza się za pomocą techniki
komputerowej. Zafascynował mnie ten
film być może dlatego, że jako dziecko
często wyobrażałem sobie, że mogę la-
tać. W teatrze, jeszcze we Lwowie, z na-
szej loży nr 5 wylecę, fiu, i pofrunę pod
kopułę. Zawsze też miałem pretensje, że
artysta baletu jak podskoczy, to zaraz o-
pada. Wreszcie, po wielu latach zoba-
czyłem, że przynajmniej w tym fiłmie
latają.

Wspomniał Pan, że świat Bestii musi
być groźny, dziwny, ale nie obrzydliwy.
Co dla Pana jest synonimem brzydoty,
źródłem wyobrażenia czegoś odrażające-
go, nieestetycznego?

Przede wszystkim trupy, które są teraz
tak modne. Jeżeli Michael Jackson tańczy
na cmentarzu, wywołuje zmarłych, i to
niedawno zmarłych, a nie kościotrupy de-
koracyjne, to ja protestuję. Brzydota, którą
od razu odrzucam, nie tylko nie chcę brać
do ręki, ale mówić o niej nie chcę, bo się
brzydzę, to bebechy gnojne. Wiem, wojna
jest potworna, gnojna. Nieprawda, że
krew jest czerwona; krew jest brunatna,

zgnojona z ziemią. Ja po prostu, od tego
uciekam. Tchórzę. Chociaź zdaję sobie
sprawę, że taka sztuka wyobrażająca po-
tworność wojny ma prawo bytu. Przecież
wojna nie jest taka jak dawniej, że szły
kolorowe pajace w czakach. Ja ciągle jes-
tem takim kadetem. Mój świat jest strojny
jak choinka, jak szopka. Kpią sobie ze
mnie, że jestem szopkarzem. Może na-
prawdę nim jestem. Ale ten świat brzydoty
nie tylko ja odrzucam. Całe potężne kultu-
ry popełniały tę ucieczkę i budowały pozor-
ny metaforyczny świat brzydoty - świat
grozy. I Bogu dzięki, bo od tego jest sztuka.

Dlatego świat brzydkiej Bestii, świat
ciemny wyrzutów sumienia będzie u Pana
jasny i piękny.

Jeszcze raz powołam się na sztukę ja-
pońską. W teatrze No żebraczka była ub-
rana w brokaty. Nie do pomyślenia, żeby
ten arystokratyczny teatr mógł pokazać
brudną albo poszarpaną żebraczkę. Przy-
puszczam, że to nie zatracało istoty dra-
matu.

Psycholog angielski, Aleksander
Shand, powiedział, że wzruszenie
występuje tam, gdzie są przeciwne uczu-
cia; przyjemne i przykre, smutne i wesołe.
Występowanie przeciwstawnych uczuć
jest warunkiem wzruszenia. Domieszkę
cierpienia mają odczucia wdzięczności,
czci, ufności czy miłości. A są to odczu-
cia, które dla wielu stanowią o szczęściu.
Jest to ocena etyczna, a nas będzie inte-
resować strona estetyczna sztuki.

Rolą teatru jest potęgowanie wrażeń
estetycznych przez wzruszenie. Tak
więc przeciwne bieguny dobra i zła,
brzydoty i piękna są tworzywem sztuki.
Tych wartości nie wolno zagubić w sztu-
ce Grochowiaka. Trzeba znaleźć
sposób, kształt widowiska. Tworzywem
musi być pięknie wypowiedziane słowo,
wizja plastyczna wywiedziona z tak bar-
dzo bogatej materii teatru lalek. Ale jak?
Oto jest pytanie.

Jak w teatrze przeciwstawić piękno
brzydocie, jeśli brzydota też musi mieć
formę piękną? Jak przedstawić kontrast
między Bestią a Piękną?

Grecy, przy swoich założeniach este-
tycznych mieli ten sam problem, kłopoty z
kontrastem. Minotaura przedstawiali jako
pół-byka, pół-człowieka. I był to byk realis-
tyczny, nie stylizowany, ałe zestawienie
było surrealistyczne. Wystarczy zamienić
głowy. Bestia może mieć coś z lwa, coś z
nosorożca.

Odmienność jako brzydota - nieludzka
postać?

Jest dla mnie niesłychanie pociągające,
jeśli mogę taką stworę ubierać w stroje z
epoki, w koronki. W projektach wariantów
było wiele. Jarek namawiał mnie na ob-
rzydliwca - paskudnika bez nawiązania
do zwierząt.

Jaki byłby obrzydliwiec?
Zamiast nosa haczyk zagięty do góry,

zgarbiony nędznik. Paskudnik po prostu.
Można zastosować też maskę animo-
waną, samą głowę. Cały człowiek jest
maską, a więc stwór.

Całkowite zburzenie proporcji ciała?
Zdecydowane. Zresztą burzenie pro-

porcji ciała jest dla mnie oczywiste, nor-
malne. To chleb z masłem. Z mlekiem
matki to wyssałem. Dlatego o tym nawet
nie wspominam.

Matka, Jsnine Kilian Stanisławska, sa-
ma czuwała nad Pańskim rozwojem plas-
tycznym, nie dopuszczała innych
nauczycieli, by nie zabijać dziecięcej
wrażliwości, wyobraźni, indywidualnego
stylu. Pan również pielęgnuje w sobie
dziecięce odczuwanie, naiwny sposób wi-
dzenia świata. Ale wyobraźnię dziecka
zasila to, co go otacza: literatura, plastyka
dla dzieci przeznaczona, zabawki. Jak to
pogodzić z rozwojem indywidualności, za-
sadą patrzenia z dystansem?

Psycholog by powiedział, że z tego, co
jest zakodowane w dzieciństwie, trudniej
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jest się wyzwolić niż z późniejszych uni-
wersytetów. Od dziecka byłem otoczony
sztuką: albumy, obrazy, zbiory folklorysty-
cze, premiery, wernisaże. Matka była kry-
tykiem sztuki. Moje dzieciństwo było
pogodne i optymistyczne. Myślę, że to mi
w życiu niesłychanie pomagało, czy
byłem w wojsku, czy na Sybirze - zawsze
coś fajnego w tym było: wielbłądy, ko-
zaczka niebieskooka, przyroda na stepie.
Wszystko mnie niesłychanie bawiło.

Dla Pana sztuka prymitywna jest dow-
cipna. Często jest ona dowcipna tylko z
punktu widzenia wykształconego estety
widzącego zabawną nieporadność. Cel
twórcy był inny.

Po prostu jest to twórca nieświadomy. Ja
zaś jestem twórcą świadomym. Natomiast
na gwałt, koniecznie chcę udawać prymity-
wa, co mi się z trudem udaje. To jest tro-
szeczkę moją klęską. Mam to poczucie.
Malarz Jerzy Nowosielski odbił się od ikony
i przetworzył ją na swój, specyficzny
sposób. Moje inspiracje sztuką naiwną wy-
korzystałem twórczo wyłącznie w teatrze i
filmie. W grafice zaatakowałem problem, ale
nie zwyciężyłem. Kwiatki św. Franciszka,
które ilustrowałem były odważną próbą, ale
na jednym wydaniu się skończyło. Nato-
miast w O Zwyrtale muzykancie dzięki za-
stosowaniu tego samego tworzywa powstało
dzieło nowoczesne. Ze świątków ludowych
udało się skomponować teatrum i symfonię.
Nie bez kozery mówię o tym spektaklu, bo
nic lepszego z Janem Wilkowskim nie po-
pełniliśmy. Niektórzy zagraniczni recenzen-
ci pisali, że jest to sztuka lalkowa
wszechczasów. Przytaczam tę opinię, cho-
ciaż są to uwiędłe laury, w które z uporem
stroję głowę. Przypomina mi się anegdota o
starym góralu, Bigasie, który przechwalał
się, ktoż to u niego nie bywał. Mówił, że ma
Sabałowe skrzypeczki - nieprawda, i że
Sabała był jego nauczycielem - też nie-
prawda. Opowiadał tak: "wicie, u mnie tu
bywał taki, Karol mu było, ale słuchu to on
nie miał". Czyli Szymanowski dla niego,
prawdziwego prymitywa, nie znał się na
muzyce. A Szymanowski symfonicznie
zwielokrotniając motywy góralskie napisał
Harnasie. Tu, w jakimś sensie myśmy z Wil-
kowskim sztukę ludową przetworzyli w po-
dobny sposób jak autor muzyki baletu.

Czy uważa Pan, że stylizacja, przetwa-
rzanie sztuki jest podstawą artystycznego
działania, nie zaś szukanie nowych
źródeł, wyobrażeń i nowego języka?

Zawsze jest jakaś przyczyna: jakaś
szkoła albo konwencja. Tkwimy w kultu-
rze, a kultura to nieustający ciąg zdarzeń,
z których nie możemy się wyzwolić. Jes-
tem przekonany, że Chagall urodzony
gdzie indziej niż w Witebsku, nie byłby
Chagallem. To Witebsk - kultura rosyjska
ikon i żydowskiego miasteczka stworzyły
artystę,

Czyli zawsze w sztuce źródłem wyo-
brażeń jest kultura?

Punktem odniesienia dla wyobraźni są
wydarzenia kulturowe. Zbuntowani podle-
gają tym samym prawom. Im się tylko wy-
daje, że są zbuntowani.

Myślę, że doszliśmy już do kuchni. Po-
ra na sztukę kulinarną.

Zapraszam na kolację i dziękuję za roz-
mowę·

A ja dziękuję za zaproszenie.

"Bestia i Piękna" Stanisława Grochowiaka
Beata Perzyna (Piękna), Wojciech
Pałęcki (Bestia)

TRZY PYT AN lA
DO MICHAELA

MESCHKE
opracował Piotr Surmaczyński

Jesienią ubiegłego roku odbył się w Ło-
dzi Festiwal Teatrów Lalek Krajów

Nadbałtyckich. Impreza ta stała się dla
Michaela Meschke, artysty lalkarza,
twórcy sztokholmskiego Marionetteatern
i działacza UNIMY, okazją do odwiedze-
nia Polski. Michael Meschke urodził się w
1931 roku w Gdańsku. Jeszcze przed
wojną wyjechał wraz z całą rodziną do
Szwecji. Teatru lalek uczył się pod kierun-
kiem Harro Siegela. Powtórnie odwiedził
Polskę dopiero w roku 1963, kiedy to w
warszawskim Teatrze "Lalka" reżyserował
sztukę Figielki (BagatelIe). Teraz po trzy-
dziestu latach znowu odwiedza nasz kraj.

Michael Meschke lalkarz?
Startowałem jako "wolny strzelec" to zna-

czy, że na początku nie miałem żadnego te-
atru. W Szwecji nie było tradycji teatru
lalkowego. Musiałem ludziom wyjaśniać, co
oznacza słowo marionetka. Pierwszymi mo-
imi współpracownikami byli muzycy. Pew-
nego razu jeden znany w Szwecji artysta
muzyk zaproponował ,mi, żebym zrobił
spektakl na podstawie Swięta wiosny, Stra-
wińskiego. Tak powstał w sztokholmskim
"Koncert Hall" w roku 1953 lalkowo-muzycz-
ny spektakl, który był naprawdę wielkim wy-
darzeniem. To właśnie wydarzenie po raz
pierwszy w Sztokholmie zwróciło uwagę na
teatr lalek. Potem dostałem zamówienie na
zrobienie filmu reklamowego dla firmy "Col-
gate". Zrobiłem trzy lalki: piękną dziew-
czynę, przystojnego chłopca i dentystę.
Filmik wyglądał mniej więcej tak. Scena
pierwsza: dziewczyna nie chce tańczyć z
chłopcem. Mówi mu, żeby poszedł do den-
tysty. Scena druga: dentysta mówi chłopcu,
aby zawsze używał pasty Colgate. Scena
trzecia: dziewczyna i chłopiec tańczą razem
i są bardzo szczęśliwi.

Honorarium za filmową reklamę otrzy-
małem - na własne życzenie - w postaci
sceny lalkowej wraz z pomostem do gra-
nia marionetkami. W ten sposób stałem
się posiadaczem sceny lalkowej. Nie
miałem poza nią nic. Nie miałem budynku
ani lalek, ale ta scenka to już był jakiś
początek. W tym czasie założyłem ro-
dzinę, zostałem ojcem. Problemy finanso-
we skłoniły mnie do tego, że
postanowiłem opuścić Szwecję i wyemi-
grować do Francji. We Francji przyznano
mi stypendium na działalność artys-
tyczną, co mogło oznaczać pewną stabili-
zację. Gdy zdecydowałem się na
emigrację, zupełnie dla mnie niespodzie-
wanie zostałem wezwany do burmistrza
Sztokholmu, który zapytał, czy nie zech-
ciałbym zaopiekować się pustym municy-
palnym teatrem. Zaproponowano mi,

żebym spróbował wystawiać tam przez
rok mój program artystyczny. Zgodziłem
się. Postanowiono także przyznać mi
pewne fundusze na działalność.
Stanąłem przed zadaniem przygotowania
projektu rocznego budżetu. Był to okres,
kiedy cierpiałem straszną biedę i życie
przyzwyczaiło mnie do bardzo
oszczędnego gospodarowania pie-
niędzmi. Przygotowałem budżet na sumę
35 tysięcy koron szwedzkich. Kiedy
urzędnik miejski, odpowiedzialny za finan-
se, otrzymał projekt budżetu roześmiał,
się i nazwał mnie szaleńcem. "Nikt nie
może prowadzić teatru za tak małe pie-
niądze", powiedział i sporządził nowy plan
finansowy. Dostałem 125 tysięcy koron.
W sumie tej zawarta była także comie-
sięczna pensja dla mnie, mimo że o to nie
prosiłem. W wyniku tak szczęśliwego ob-
rotu sprawy w dniu 25 września 1958 ro-
ku, otworzyłem pierwszą szwedzką scenę
lalkową w małym, uroczym teatrzyku na
dwieście miejsc. Pierwsze przedstawienie
nosiło tytuł Himlaspelet (Gra niebios) Ru-
ne Lindstroma. Spektakl ten oparty był na
szwedzkim folklorze, na znanych szwedz-
kich malowidłach ludowych. Odnieśliśmy
wielki sukces. Sztuka ta była grana z po-
wodzeniem przez długi czas. Była to jed-
nak sztuka raczej dla dorosłych.
Uważałem bowiem, że powinniśmy
zacząć od sztuki dla dorosłej widowni, a-
by uniknąć zaszufladkowania nas jako
"teatr lalek, czyli teatr tylko dla dzieci". I to
był nasz sukces, bo udało nam się pozy-
skać dorosłą publiczność. Natychmiast po
pierwszej premierze wprowadziliśmy
spektakle dla dzieci. Od roku 1958 praco-
waliśmy w dwóch paralelnych kierunkach.
Każdego ranka graliśmy dla widowni dzie-
cięcej, a wieczorami odbywały się spek-
takle dla widowni dorosłej. Teatr nasz
szybko osiągnął wysoką pozycję między-
narodową. Odbyliśmy z naszymi spektak-
lami tournee dookoła świata. Nie byłem
nigdy zainteresowany sztukami lalkowy-
mi, jakie w tamtym czasie wystawiano w
większości teatrów lalek. Zdawały mi się
być bardzo dziwaczne, niezbyt poważne.
To był tego rodzaju teatrzyk lalek, który
nie miał żadnego konceptu, nie był
wsparty przez żadną głębszą myśl. Te-
atr głupawych historyjek o małych mi-
siach i osiołkach. Swiat jest niestety
pełen takich rzeczy do dziś. Ja jednak
czuję wielki szacunek do dzieci. Trak-
tuję je poważnie, co powoduje, że
twórczość dla dzieci jest dla mnie trud-
niejsza i wymaga większej odpowie-
dzialności niż teatr dla dorosłych.
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Jeśli chodzi o teatr lalek dla dorosłych,
to rzecz jest w tym, żeby wykorzystać te-
atr lalek nie jako środek sam w sobie, ale
jako instrument do komunikowania się.
Komunikowanie się jest to bardzo pojem-
ne słowo. Można się komunikować na
wiele sposobów. Na przykład Hitler. On
także potrafił się świetnie komunikować z
ludźmi. Rozpalał przecież masy. Jest to
niebezpieczne. Trzeba zadać sobie pyta-
nie: "Komunikacja? Ale w jakim celu?"
Moim zdaniem komunikowanie się w
sprawie ważnych ludzkich problemów,
które są interesujące i ważne dla wszyst-
kich ludzi. Dla kobiet i dla mężczyzn. Dla
starych i dla młodych. W ten sposób, nie-
jako automatycznie, doszedłem do wiel-
kiego repertuaru teatru dramatycznego.
Czuję wielką swobodę w korzystaniu z
wielkiego repertuaru światowej dramatur-
gii. Jedyna trudność polega na tym, żeby
przenieść te sztuki pisane dla żywych ak-
torów na środki, jakimi dysponuje teatr la-
lek. Przez wszystkie lata stale poszukuję
odpowiedzi na pytanie: co to jest właści-
wie teatr lalek? Nie potrafiłem nigdy zaak-
ceptować poglądu, że teatr lalek to
marionetka, pacynka czy jawajka. Teatr
lalek dysponuje nimi jako środkami wyra-
zu, ale teatr lalek może być także wszyst-
kim innym. To znaczy dana opowieść
może być przedstawiona różnymi sposo-
bami. Są opowieści poetyckie, marzyciel-
skie, które świetnie pasują do marionetki,
są także dramaty psychologiczne, które
mogą być lepiej wyrażone w japońskiej
technice bunraku. W moim teatrze uży-
wam wszystkich technik, zmieniając je
często. Czasami także w miarę potrzeb
wynajduję nowe techniki zgodne z tym,
czego potrzebuję w danym momencie.
Czuję ogromną swobodę w dobieraniu
różnych technik do różnych sztuk. Nie
można wziąć po prostu sztuki Szekspira i
sprawić, żeby lalki recytowały, bo byłoby
to bardzo nużące. Teatr lalek ma swoje
prawa. Ruch jest w tym teatrze ważniej-
szy dla życia lalki niż słowo. To przecież
byłoby bardzo nudne słuchać lalki, która
mówi i mówi wcale się nie ruszając. W
końcu dochodzi się do przekonania, że
dużo lepiej, z większą koncentracją, było-
by sluchać tego samego tekstu w radio.
Teatr lalek to sztuka wizualna oparta na
ruchu. Sztuka, która czerpie swoją artys-
tyczną siłę wyrazu z formy. lalka jest po-
stacią, a nie tylko instrumentem, narzędziem.
Także w twarzy lalki, w charakterze, w
ciele lalki, w proporcji, w stroju, ruchu, w
kolorze, we wszystkim musisz skoncent-
rować się na esencji, istocie roli. Tak jak
to wynika z tekstu. Weźmy na przykład
Antygonę Sofoklesa. Antygona jest bar-
dzo nowoczesną, współczesną dziew-
czyną. Zawsze są jakieś Antygony. Jest
zakochana w młodym chłopcu, który jest
synem króla. Jest także dobrą siostrą dla
swoich braci. Jeden brat walczy przeciw
drugiemu. Giną. Antygona jest słaba,
wrażliwa i zakochana. Jednocześnie jest

Michael Meschke prezentuje "Baptystę".
Z lewej -lalki bunraku
do "Antygony" (1985)
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uparta i silna. Zwyczajni bohaterowie są
przeważnie nudni. Są albo dobrzy, albo
źli. Albo czarni, albo biali. To nie jest
prawdziwe. Prawdziwy bohater jest skom-
plikowany. Jeśli chcemy, żeby Antygona
była bohaterką, która ma nas wzruszyć,
musimy pokazać, że jest jej trudno być
twardą, nieustępliwą. Trudno jej jest prze-
ciwstawić się królowi. Wszystkie te niuan-
se i analizy charakteru powinny być
uchwycone w formie lalki. W kształcie
twarzy, w kolorze oczu. Oczy są przecież
zwierciadłem duszy. Tak właśnie pracuję,
tak odbieram teatr lalek. Mój teatr lalek w
Sztokholmie tworzyłem w oparciu o wielki
dramatyczny repertuar takich autorów,

jak: Sofokles, Kleist, Buchner. Bertolt
Brecht, Antoine, Saint Exupery. Oczy-
wiście także i własne sztuki. Poprzez taki
repertuar pragnę przestudiować charakter
moich bohaterów i przeanalizować
związek pomiędzy indywidualnym sumie-
niem (jak u Antygony), a nakazami
państwa lub autorytarnej władzy. Charak-
ter ludzi, którzy przeciwstawiają się
każdej wladzy. Repertuar, otwartość na
różne formy, wszystko to powoduje, że te-
atr nasz jest interesujący. Dlatego jes-
teśmy zapraszani na światowe festiwale.
Nie tylko gramy dla międzynarodowej
publiczności, ale także nawiązujemy kon-
takty, zapraszamy do siebie grupy z



różnych krajów, współpracujemy całymi
latami z innymi zespołami, często repre-
zentującymi zupełnie inne kręgi kulturo-
we. Wiele spektakli powstało w wyniku
zetknięcia się różnych kultur. Organizuję
festiwale u nas w Szwecji i w Grecji, gdzie
mieszkam w lecie. Teatr jest kosmopoli-
tyczny, jest alternatywą, jest dialogiem ze
społeczeństwem. I myślę, że jest to
ważne, by poświęcić się istotnym spra-
wom życiowym.

Michael Meschke działacz UNIMY?
UNIMA jest stowarzyszeniem lalkarzy z

całego świata. Jest to naprawdę dziwna
instytucja oparta na międzynarodowych
instytucjach i działaniach lalkarzy z całe-
go świata. Na początku był to taki klub dla
przyjaciół z Europy, ale w ciągu lat ten
klub rozwinął się, aby w końcu stać się or-
ganizacją światową. Organizacja ta ma
wiele wad. UNIMA przetrwała wiele kry-
zysów politycznych dzięki dyplomacji. Nie
zawsze były to zwycięstwa, którymi na-
leży się szczycić. Wielu ludzi sądziło, że
UNIMA powinna być bardziej otwarta na
świat, stać się rzeczywiście organizacją
światową, demokratyczną. Okazało się
jednak, że ta demokracja jest dla boga-
tych. To znaczy tylko dla tych, którzy mają
wystarczająco pieniędzy, by przyjeżdżać
na spotkania i uczestniczyć w głosowa-
niach. Wszystkie te pragnienia, aby odno-
wić organizację były wyrażone w
zaakceptowanym nowym statucie, który
daje równiejsze prawa członkom UNIMY.
Podstawową zmianą, jaka nastąpiła, jest
to, że wybiera się reprezentantów, którzy
są ciałem ustawodawczym. Reprezentan-
ci przedstawiają tendencje panujące w
centrach narodowych UNIMY, tak, że nie
musi się już być bogatym, aby móc wyko-
rzystywać swoje demokratyczne prawa w
kongresie UNIMY. Można swoje opinie
przekazać poprzez reprezentantów,
którzy są wybierani w demokratyczny
sposób w każdym z krajów. UNIMA
mogłaby być organizacją bardziej efek-
tywną, w której ludzie pomagają sobie
nawzajem, zamiast myśleć o władzy i ka-
rierze. Nie znam przyszłości UNIMY.
Włożyłem w nią wiele pracy i wysiłku.
Wierzę w młodych ludzi w UNIMIE.

Wrażenia z Polski?
Moje uczuciasą dziwne, ponieważz jed-

nej strony widzę ogromne zmiany, a z dru-
giej to, że nic się właściwie nie zmieniło
między 1963 a 1993 rokiem. Proszę mnie
źle nie zrozumieć. Szarość, brak koloru,
gdziekolwiek by nie spojrzeć. To się nie
zrnlenśo.Ale może są głębsze kolory,w du-
szach Polaków. Kolory, których nie od-
kryłem za pierwszym razem. Zauważyłem,
że drogi mają asfalt zamiast kocich łbów,
jak to było trzydzieści lat temu. Kiedyw roku
1963 byłem w Polsce po raz ostatni, sły-
szałemjak sloganamistalinowskiminawoły-
wano przez uliczne głośniki ludzi do pracy.
Teraz słychać muzykę nadawaną z super-
marketów.Coś, co mnie naprawdęzdziwiło
to perfumeriaz witryną, gdzie stały bardzo
drogie i ekskluzywne perfumy marki Palo-
ma Picasso. Sklep ten znajdował się w
biednej,zapuszczonejłódzkiej uliczce,którą
mało kto chodził. Czuję wielki podziw, sza-
cunekdla ludzi, którzy muszą żyć takim ży-
ciem.

Szukaj teatru
w sobie

•

Kiedy Zbyszek Głowacki zaczął pro-
wadzić Łomżyński Teatr Lalek

(1991-1993) - teatr ten stał się jedną z
najciekawszych artystycznie polskich
scen lalkowych. Tutaj powstały Poeta za-
mordowany wg Apollinaire'a i Opowieści
Pana Leara, widowiska poetycko-plas-
tyczne odbiegające swoją stylistyką od
powszechnych tendencji. Młody, bo za-
ledwie sześć lat istniejący teatrzyk w
małym miasteczku wojewódzkim w Pol-
sce B, stał się miejscem spotkań i współ-
pracy reżyserów i scenografów o
interesujących osobowościach artystycz-
nych. Rezygnując ze stanowiska dyrekto-
ra naczelnego i artystycznego Zbyszek
Głowacki zostawił swoim następcom w
spadku zobowiązanie utrzymania ambit-
nego kursu artystycznego Teatru Lalek w
Łomży.

Jak przedstawiłby Pan siebie komuś,
kto nie zna Pana i pańskich przedsta-
wień?

Najkrócej mówiąc jestem reżyserem,
który szuka. To brzmi bardzo banalnie, bo
każdy człowiek szuka. W pewnym sensie
jestem porażony bogactwem możliwości
teatru lalek i w jego bogatym obszarze
próbuję znaleźć własną drogę. Nie dlate-
go, żeby mnie wyróżniała spośród innych
(bom skromny jest), ale po to, bym mógł
wyrazić jak najdobitniej i najwyraźniej sie-
bie i interesujące mnie treści. Fascynuje
mnie poezja i metafora w teatrze lalek.
I raczej chciałbym wzruszać widza niż e-
patować go, uczyć i korygować jego
myślenie.

ze Zbigniewem Głowackim
rozmawia Barbara Hirsz

Jaka była pańska droga do teatru?
Los postąpił sobie ze mną przekornie.

Jako licealista prowadziłem kabaret szkol-
ny, pisałem teksty, reżyserowałem, byłem
aktorem. Ale kiedy studiowałem polonis-
tykę na Uniwersytecie Warszawskim, te-
atr nie był dla mnie ważny. Można to
nawet określić buntem. Lata siedemdzie-
siąte były bardzo dobre dla teatru polskie-
go, było w nim wiele ciekawych zjawisk, a
ja nie chodziłem do teatru, bo nie
chciałem, żeby mi ktoś narzucał swoje wi-
zje. Dlaczego jakiś facet ma mi dyktować
rozumienie teatru? - tak w1edymyślałem.
Wolałem czytać dramaty, ale przede
wszystkim fascynowałem się poezją i pró-
bowałem pisać wiersze. Jeden nawet o-
publikowałem. Ale czułem jednocześnie,
że to ekshibicjonizm publikować swoje

.Poete zamordowany" G. Apollinaire'a.
Reż. Zbigniew Głowacki,

scen. Przemysław Karwowski.
Teatr Lalek w Łomży (1992)
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wiersze, więc pisałem do szuflady i czy-
tałem przyjaciołom. Nadal je czasami
piszę, ale uważam, że to moja prywatna
sprawa. Po studiach pracowałem jako
nauczyciel liceum, potem jako bibliotekarz
na filii Uniwersytetu Warszawskiego w
Białymstoku. Chciałem się związać z u-
czelnią, planowałem pisanie doktoratu,
byłem aktywnym działaczem "Solidar-
ności" jako wiceprzewodniczący Komisji
Zakładowej na filii UW. I nagle postano-
wiłem zmienić swoje życie: w 1983 roku
złożyłem prośbę o przyjęcie na studia
reżyserskie w białostockiej PWST. Dziś
myślę, że odezwała się wtedy we mnie
potrzeba kreacyjnego wypowiadania się,
która do tej pory zamykała się w poezji. A
może dało znać o sobie wielkie przeżycie
teatralne mojego dzieciństwa? Otóż, po-
chodzę z małego miasteczka Siemiaty-
cze, do którego przyjeżdżał z gościnnymi
występami białostocki teatrzyk
.Swierszcz". Mogłem być w pierwszej kla-
sie podstawówki, kiedy obejrzałem bajkę
O Szewczyku Dratewce w wykonaniu te-
go teatru. Na własnej skórze doświad-
czyłem wtedy magii przedstawienia,
potwornie bałem się smoka, o którym już
jako dorosły człowiek wiem, że był nie-
szkodliwy jak gęś.

Czy w czasie studiów zetknął się Pan z
osobowościami artystycznymi, o których
myśli pan jako o swoich mistrzach?

Studia w PWST dały mi dużo okazji do
spotkań ze spektaklami i reżyserami.
Wielką szkołą teatru lalek były dla mnie
festiwale lalkowe. Ale tym właściwym mis-
trzem okazał się Peter Schumann, jego
sposób myślenia o teatrze jest mi do dzi-
siaj bliski i bardzo ważny. Brałem udział w
warsztatach teatralnych prowadzonych
przez niego w Poznaniu, uwieńczonych
realizacją spektaklu Ex voto. lwiaśnie
tam przeczułem, na czym polega metafo-
ra w teatrze. Jednocześnie zajmowała
mnie epickość Schumannowskiego teat-
ru, funkcja narratora, który inspiruje i kre-
uje rzeczywistość teatralną. Potem
wielokrotnie borykałem się w swoich
spektaklach z problemem narratora w te-
atrze. Bliski jest mi także Schumannowski
sposób komunikowania się z widownią
poprzez sprawdzone w tradycji teatralnej
formy teatru ludowego i popularnego. Wy-
rafinowane możłiwości osiągnięcia stanu
naiwnego kontaktu z widzem są ważne w
teatrze lalek adresowanym do dzieci.

Za swojego mistrza uważam także Ja-
na Wilkowskiego, który był profesorem w
białostockiej szkole teatralnej. Wydaje mi
się, że jest jakieś tajemnicze podo-
bieństwo między Schumannem i Wilkow-
skim, podobieństwo prawdziwych natur
artystycznych.

W szkole zaczęła się kształtować moja
postawa wobec teatru. Już wtedy skła-
nialem się ku teatrowi poetyckiej metafory
i dlatego zaproponowałem na swój dyp-
lom Opowieści Pana Leara.

Te spektakle pańskiego autorstwa, które
znam, wchodzą w okolice malarstwa i dążą
do teatru czystych przeżyć estetycznych.

Takie były na pewno Opowieści Pana
Leara i Poeta zamordowany, w których
poszukiwałem możliwości wypowiadania
się poprzez formy plastyczne. W obu
sztukach wartości estetyczne były pod-
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porządkowane elementarnym uczuciom i
emocjom, które mnie interesowały u wi-
dza. Chciałem w tych spektaklach wy-
wołać emocje środkami teatru metafory
plastycznej.

Skrajnym przypadkiem były Opowieści
Pana Leara, spektakl bez slów, z wyeks-
ponowaną muzyką i plastyką, który prze-
konał mnie, że poprzez działania
plastyczne można opowiadać historie. I to
bardzo głębokie, bo odwołujące się do ar-
chetypicznych przeżyć i sugerujące syn-
tetyczną wizję ludzkiego losu. Materia
literacka, od której wyszedłem, należy do
gatunku pure nonsensu, dlatego trzeba
było tutaj stworzyć zupełnie na nowo
świat. Ale przecież nie da się stworzyć zu-
pełnie innego świata niż ten, w którym ży-
jemy, muszą być jakieś odnośniki. Z tej
sfery były emocje, sentymenty, archetypy.
Natomiast strona plastyczna musiała ist-
nieć w kontrze do tego, do czego jes-
teśmy przyzwyczajeni. Dlatego podjąłem
współpracę z Kainem Mayem, który dob-
rze się czuje w tym gatunku i zrobił zu-
pełnie fantastyczną dekorację, surrealizm
skrzyżowany z pure nonsensem.

W Poecie zamordowanym intencje były
podobne. Wyszliśmy ze scenografem
Przemkiem Karwowskim od tekstu, który
powstał w określonych warunkach histo-
rycznych i odwołaliśmy się do szkoły ma-
larstwa znanej w plastyce, którą określają
takie nazwiska jak Picasso, Bracque i
Chagall. Natomiast moim zadaniem było
przełożenie poezji zawartej w słowie na
poezję obrazu. Bardzo mnie interesował
problem narratora w tym spektaklu. Jak u-
motywować jego obecność? Otóż zro-
biłem z niego osobę, która kieruje
opowieścią, wywołuje obrazy teatralne,
można nawet powiedzieć, że obrazy plas-
tyczne były materializacjami świadomości
narratora. Pokazywał on swój stosunek
do kreowanej rzeczywistości, czasami przy-
woływał epizody ważne, czasami mniej
ważne, korzystając ze swobody wypowie-
dzi, jaką ma "jarmarczny" opowiadacz. Logi-
ka dobieranych epizodów była bliska
poetyce odległych skojarzeń, tak charakte-
rystycznych dla poetyki Apollinaire'a.

Dlaczego nie lubi Pan tak bardzo teatru
lalkowej iluzji?

Nie jestem do końca przekonany, że
nie łubię. Ałe pytanie, które mi Pani za-
dała, zmusza mnie do przemyślenia na
gorąco odpowiedzi. Rzeczywiście jest tak,
że lubię rozbijać iluzję i bawić się z wi-
dzem konwencją teatralną. Bo myślę, że
wtedy widz ma dużo więcej radości z teat-
ru. Współczesny widz nie jest tak naiwny
jak ja, kiedy zobaczyłem smoka. Wydaje
mi się nawet, że lubi on, kiedy proponuje
mu się grę, uchyla i ujawnia kulisy
mówiąc: bawmy się razem. Może history-
cy teatru ocenią takie zabiegi w
przyszłości jako XX-wieczną wersję teatru
jarmarcznego.

Zdecydowanie lubię łączyć różne tech-
niki. Czarny teatr, maskę, teatr cieni, ży-
wego aktora, różne typy lalek. Jest to
jakby teatr multimedialny, który uzmysła-
wia widzowi fakt i siłę konwencji. A jeśli
robi się to skutecznie, to mały widz rozu-
mie istotę teatralności i pojmuje, że teatr
jest sztuką swoistą, inną od tego, co
ogląda w telewizji.

W Pinokiu zrealizowanym w Olsz-
tyńskim Teatrze Lalek wędrowna trupa o-
powiadająca losy tytułowego bohatera
zwracała się bezpośrednio do publicz-
ności, zmieniała dekoracje i aranżowała
przestrzeń "na oczach " widza. Przecho-
dziła też przez różne konwencje teatralne,
grała w maskach, poddawała się konwen-
cji teatru cieni, przejmowała role różnych
bohaterów, a sam Pinokio przechodził z
rąk do rąk swoich protagonistów i antaqo-
nistów. W drugiej wersji Pinokia, pokaza-
nej w toruńskim "Baju Pomorskim"
próbowałem w większym stopniu zbliżyć
się do komedii dell'arte. Wprowadziłem
też na scenę Ducha opowieści, który
rozpoczynał spektakl, uczestniczył w nim
i kończył przedstawienie teatralną pointą,
znikając to znów pojawiając się w świetle
punktowego reflektora.

O ile w Pinokiu członkowie trupy ukry-
wali swoją prywatność aktorską, to w Ru-
dym Dżilu (Białostocki Teatr Lalek) zostali
odkryci. Wędrowna trupa muzykantów-ak-
torów relacjonowała przygody Dżila
tworząc teatr w teatrze - aktorzy nie skry-
ci za parawanem prowadzili lalki. Była to
próba harmonijnego współistnienia planu
żywego aktora i planu lalkowego, stwo-
rzenia scenicznych spięć między nimi w
celu uzyskania dodatkowego efektu teat-
ralnego. Poprzez taki zabieg chciałem
stworzyć dystans, zaakcentować, że jest
to historia opowiadana przez kogoś, żeby
znaleźć odpowiednik dla Tolkienowskiej
pseudohistoryczności.

Z kolei w Królewskich ogórkach
(Łomżyński Teatr Lalek), występował nar-
rator, który komentował ironicznie akcję
lalkową, zwracał się do widzów rozma-
wiając jednocześnie z lalkami, robił różne
aluzje literackie. Jest w tym spektaklu taki
moment, kiedy narrator wychodził zza pa-
rawanu niosąc korpus lalki, której przed
chwilą kat ściął głowę. Uspokajał on
widzów mówiąc: "W trudnych sytuacjach
nie tylko lalki tracą głowę" po czym moco-
wał ją na szyi skazańca.

W Łomżyńskim Teatrze Lalek zrobiłem
Lalkarza Stevensa, sztukę, której konst-
rukcja wymusza operowanie iluzją i dez-
iluzją. I tutaj poszedłem za myślą autora,
uważając, że nie można psuć tak dobrej
sztuki.

Opowieść betlejemska (Olsztyński Te-
atr Lalek) została zrealizowana w planie
lalkowym, który wprowadza w ruch żywy
aktor - Anioł. Anioł ingeruje w przebieg
akcji lalkowej czyniąc cuda, czyli odsła-
niając tricki teatralne. Na przykład dla ura-
towania rodziny świętej z opresji
"wywołuje" zza sceny wiatrownicę i
kręcąc korbą "robi wiatr".

Adaptuje Pan większość swoich przed-
stawień, pisze opracowania tekstów. Czy
to znaczy, że buntuje się pan przeciw
podporządkowaniu osobowości innego
autora?

Tak, to prawda. Zawsze mam własną
koncepcję przedstawienia. Istniejące a-
daptacje do tej wizji nie pasują. Jest to
kwestia wolności twórcy, poszukiwania te-
go, co bliskie intelektualnie i estetycznie.
Adaptowanie umożliwia mi zrealizowanie
mojej wizji teatru. Nie oceniam najlepiej li-
terackiego repertuaru dla teatrów lalko-
wych w Polsce, pisanych często przez



ludzi nie związanych z tym teatrem. U-
ważam, że reżyser-lalkarz w Polsce po-
stawiony jest niejako w obowiązku bycia
adaptatorem.

W latach 1991-1993 prowadził Pan
Łomżyński Teatr Lalek jako dyrektor na-
czelny i artystyczny. Odszedł Pan z po-
wodów ...

Rodzinnych. Odszedłem z żalem, bo
jest to teatr, który się rozwija z premiery
na premierę. Wydaje mi się, że zosta-
wiłem ten teatr w dobrej kondycji i mam
nadzieję, że będę z nim jeszcze
współpracował.

Rezygnacja z dyrekcji teatru nie ozna-
cza rezygnacji z dalszej pracy twórczej.
Którą z omawianych dróg będzie Pan
szedł?

Myślę, że te dwie drogi muszą się zejść
w pewnym momencie. Jeśli mówię o me-
taforze i poezji w teatrze, to bardzo szero-
ko to traktuję. Po cichu myślę o swojej
własnej adaptacji Don Kichota. Chciałbym
się przymierzyć do Szekspira... i nic
więcej nie powiem.

Jakiej rady udzieli/by Pan studentowi
pierwszego roku reżyserii, który prosi/by o
przepis na sukces w zawodzie?

Myślę, że jest taka bardzo ważna rada:
powiedziałbym temu młodemu człowieko-
wi, żeby zaczął szukać teatru w sobie.

Zbigniew Głowacki wyreżyserował:
Opowieści Pana Leara - scen. Andrzej Owora-
kowski, muz. Teresa Ostaszewska (dyplom)
Teatr Lalki i Aktora im. Andersena, Lublin 1987.
E/etantino curioso wg Kiplinga w teatrze Marii
Signorelli Nuova Opera dei Burattini; 1988.
Pinokio - adaptacja Z. Głowacki, scen. Prze-
mysław Karwowski, muz. Jerzy Stachurski
Olsztyński Teatr Lalek; 1989.
Kró/ewskie ogórki - tekst Z. Głowacki na moty-
wach baśni kambodżańskiej, scen. Przemysław
Karwowski, muz. Bogdan Szczepański
Łomżyński Teatr Lalek; 1990.
Rudy Ożi/wg Tolkiena - adaptacja Z. Głowacki,
scen. Rajmund Strzelecki,
muz. Bogdan Szczepański
Białostocki Teatr Lalek; 1991.
La/karz Stevensa, scen. Przemysław Karwow-
ski, muz. Bogdan Szczepański
Olsztyński Teatr Lalek; 1991.
Poeta zamordowany - adaptacja Z. Głowacki,
wg Apollinaire'a, scen. Przemysław Karwowski,
muz. Bogdan Szczepański
Łomżyński Teatr Lalek; 1992
Państwowa Wyższa Szkoła Teatralna w Białym-
stoku; 1993.
Opowieść betlejemska - oprac. Z. Głowacki,
scen. Alicja Chodyniecka-Kuberska, muz. Bog-
dan Szczepański
Olsztyński Teatr Lalek; 1992.
Opowieści Pana Leara - adaptacja Z. Głowacki,
scen. Kain May, muz. Jean Claude Cottie
Łomżyński Teatr Lalek; 1993.
Pinokio- adaptacja Z. Głowacki, scen. Rajmund
Strzelecki, muz. ?
"Baj Pomorski"; 1993.

I Recenzje

Calderon
i wizytantki

Barbara Hirsz

M agia grzechu w białostockiej szkole
teatralnej miała lekkość i posmak

nowinki literackiej. Nie tylko dlatego, że
ten auto sacramental Calderona nie jest
znany szerokiej publiczności i bodajże po
raz drugi inscenizowano go w Polsce.
Także dlatego, że dzięki przekornej inter-
pretacji teatralnej zabrzmiał bardzo aktu-
alnie i ponad dystansem dzielącym nas
od hiszpańskiego baroku.

Calderon został tu zmodernizowany, a
jego alegorie wystąpiły we współczes-
nym, niekiedy pikantnym kostiumie. Tak
praktyka aktualizowania starych tematów
dotknęła pomysłodawcę. Bo przecież i
Calderon eksperymentował z mitami, co
widać w Magii grzechu, gdzie historię O-
dysa i Kirke ujął w ramy moralitetu, by
służyła teologii.

W białostockim spektaklu Odys prezen-
tuje się w garniturze, a wyspa Kirke wabi
wędrowców modną ofertą erotyczną.
Reżyser Adrianna Pizzino de Janik
wciąga widzów w konfrontowanie tradycji
ze współczesnością. Jej Odys, wieczny

"Magia grzechu"
Studenci IV roku Wydziału Sztuki

Lalkarskiej w Białymstoku.
Od lewej: Waldemar Dolecki,

Grażyna Nieciecka,
Agnieszka Maliszewska, Iwona Szczęsna,

Edyta Niewińska, Urszula Starosta

podróżnik po morzu życia, zmieniający
kostiumy i przesiadający się na coraz
szybsze pojazdy - nie zmieni swojej natu-
ry i uwarunkowań egzystencjalnych. I nie
uniknie swego losu, ulegnie czarom
pięknej Kirke, by podjąć walkę o uniwer-
salia i uzyskać głębszą świadomość sie-
bie.

Uwspółcześniony Calderon zamienia
się w ironiczną ocenę współczesnoset. Bo
przecież mieszkaniec nowoczesności
nadal płynie przez życie na tratwie, mając
za pomocników Rozum, Słuch, Wzrok,
Smak, Węch i Dotyk. I chętniej korzysta z
rad zmysłów ubranych we fraki i marynar-
ki niż ascetycznego Rozumu w czarnej
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sutannie. Zwłaszcza, gdy wzburzone mo-
rze kieruje go do krainy zamieszkanej
przez pokusy rodem z .Playboya", Tak
wygląda mityczna wyspa Kirke po kolej-
nych reformach teatralnych. Jest tam i
wamp, i seksistka z pejczem, "króliczek",
i homoseksualista w kobiecych ciuchach.
Ale długonogie piękności w szpilkach
noszą stare i dobrze znane nazwy:
Grzech, Pycha, Pochlebstwo, Zazdrość, Ła-
komstwo, Obmowa, Lubieżność.

Mityczny Odys w swoich fantastycz-
nych przygodach brał dobro razem ze
złem. Odys Calderona musi jasno oddzie-
lić dobro od zła; jego udziałem jest morali-
tet, w którym nieustannie błądzi między
wartościami, przy czym właściwy kierunek
jazdy wyznacza Opatrzność. Współczes-
ny Odys przeczytał już Nietzschego Poza
Dobrem i Złem. Twórcy białostockiego
przedstawienia wypróbowują formułę mo-
ralitetu w tych nowych okolicznościach.
Protagonista sztuki lekceważy Rozum z
jego skłonnością do biczowania się za
błędy ciała. ł Pokutę, białą i mdłą jak opła-
tek. Pociąga go uroda Grzechu.

Fiesta miłości w państwie Grzechu po-
myślana została bardzo sprytnie. Na tyle
zmysłowo, by znaleźć oparcie w natural-
nej radości i przywiązaniu do życia u wi-
dza. I na tyle wyuzdanie, by zasiać
wątpliwości co do wartości doczesnych u-
ciech. Gdy ekipa Odysa wychodzi z domu
Grzechu wdziewając pośpiesznie spodnie
- domyślamy się, jaki to rodzaj magii
działa za fasadą zdobną w czerwone ko-
tary i kolorowe żarówki. Defilujące przed
nami pokusy prezentują rzecz całą bez
domysłów. Grzechy główne i podrzędne
całą siłą sex appealu uwodzą zmysły, i te
na scenie, i te na widowni. Jest taka me-
taforyczna scena w spektaklu, gdy grze-
chy i zmysły poruszają się w rytmie tanga,
krążą w tańcu miłości i namiętności. I
wspaniały moment rywalizacji dwóch
pieśni, jedną śpiewa Grzech w obronie
miłości, drugą Pokuta przypominająca o
śmierci.

Rozstrzyga ten dialog chleb - symbol
ciała Chrystusa. Przejmująca scena
spożywania chleba potwierdza moc łaski
sakramentalnej, która obejmuje nie tylko
Odysa i jego kompanię, ale - czego nie
przewidział Calderon - także fraucymer
Grzechu. To wiara w siłę i dobro miłości
spowodowała, że pokusy poddają się
misterium chleba i oczyszczenia. Razem
ze swymi oblubieńcami opuszczają przy-
stań grzechu. W tym spektaklu nie prze-
grała miłość. A i moralitetowi stało się
zadość. Grzech zostaje sam. Tratwa,
której sternikiem jest Pokuta, wypływa na
czyste morze, unosząc nieoczekiwaną
załogę. Pointa przedstawienia jest opty-
mistyczna i zaskakująca. Aż chciałoby się
obejrzeć dalszy ciąg wędrówki Odysa na
mapie tradycji i współczesności w opraco-
waniu białostockich artystów.

Magia Grzechu Pedro Calderon de la Barca.
Przedstawienie dyplomowe IV roku
Wydziału Sztuki Lalkarskiej w Białymstoku,
reżyseria Adrianna Pizzino de Janik,
współpraca dramaturgiczna Tadeusz Słobo-
dzianek,
scenografia Halina Zalewska,
muzyka Krzysztof Ozierma.
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Najdziel niejszy
z rycerzy
Agnieszka Koecher-Hensel

13 lutego 1994 odbyła się w Ankarskiej
Operze Narodowej (Ankara Devlet

Opera ve Balesi - Operet Sahnezi) premie-
ra opery dziecięcej Krzysztofa Penderec-
kiego i Marka Stachowskiego do libretta
Ewy Szelburg-Zarembiny Najdzielniejszy z
rycerzy w reżyserii Wojciecha Wieczorkie-
wicza i scenografii Jana Berdyszaka. Ar-
tyści opery ankarskiej po raz pierwszy
zmierzyli się z nowoczesnym warsztatem
kompozytorskim Pendereckiego. I choć
jest to utwór z wczesnego okresu jego
twórczości i dla dzieci, wykonawcom stwa-
rzał bariery trudne do pokonania. Wierszo-
wana bajka Szelburg-Zarembiny narzuca
określone kanony rytmiczne i wyrazowe,
którym kompozytorzy podporządkowali
się, pisząc, jak dla nas, prostą muzykę
tonalną nawiązującą do znanych melodii
np. piosenki dziecięcej czy prostych form
muzyki ludowej. Trudny okazał się właśnie
ów kontekst kulturowy, zwłaszcza dla dyry-
genta (Kemal Caqlar) w przemiennych fra-
zach oberka i kujawiaka, w zawrotnym - jak
dla niego - tempie. Zadania komplikowali
wykonawcom dodatkowo polscy insceni-
zatorzy, częstotliwością zmian elementów
dekoracji i scenicznego ruchu. Układy cho-
reograficzne (OstUn Ózturk) wciągały w
akcję sceniczną również chór. Przez całą
godzinę wszyscy artyści, zarówno z baletu
jak i chóru oraz soliści, unosili ponad gło-
wami kijki z lalkami; nieraz całe pęki
makówek czy wróbli.

Wykonawcze trudy doceniła i wynagro-
dziła wdzięczna publiczność. Przedsta-
wienie grane jest przy nadkompletach, co
w Turcji należy do rzadkości. Po raz kolej-
ny okazało się, że poetycka forma, eks-

presja muzyki, ruchu i obrazu przemawia
do dzieci niezależnie od tego, w jakich
tradycjach kulturowych zostały wychowa-
ne. Do odbioru sztuki, pełnego jej przeży-
cia, niepotrzebna jest dzieciom
realistyczna dosłowność i namolna dy-
daktyka. Zresztą fabuła libretta jest
prościutka. Tytułowym bohaterem - naj-
dzielniejszym z rycerzy - jest strach na
wróble zakochany w pięknej królewnie
makówce. Po oświadczynach wyśmiany i
wypędzony z pola makówek pojawi się ja-
ko ich wyzwoliciel spod jarzma wróbli.
Zwycięski rycerz w nagrodę otrzyma rękę
ukochanej królewny. Piękne ankarskie
przedstawienie Najdzielniejszego jest w
dorobku Wojciecha Wieczorkiewicza trze-
cią wersją sceniczną tego utworu. Insce-
nizacją bajki Szelburg-Zarembiny
debiutował on jako reżyser w 1959 roku w
Teatrze "Banialuka". Muzykę do przedsta-
wienia przygotował, chętnie wówczas
współpracujący z teatrami lalkowymi,
Krzysztof Penderecki, zaś abstrakcyjną
scenografię - Andrzej Łabiniec. W owym,
nader interesującym dla teatru polskiego,
okresie powstał w Bielsku-Białej bogaty,
wielopłaszczyznowy spektakl poetycki.
Jak wynika z recenzji, "...nie tracąc wa-
lorów baśni dziecięcej pobudzał również
do refleksji widza dorosłego". Na
przykład, efekty podnoszące dramatyzm
wojny między makówkami i wróblami po-
przez aluzje muzyczne do pieśni patrio-
tycznych przejmowała również plastyka.
Spod zabitych makówek rozkwitały czer-
wone kwiaty. Skojarzeniowo nawiązywały
one do polskich tradycji i współczesnych
doświadczeń wojennych. Obok metafory



poetyckiej niosły wieloznaczne nacecho-
wanie emocjonalne balansujące na grani-
cy zabawy, liryzmu i drwiny.

Najistotniejszą jednak wydaje się próba
stworzenia formalnej jedności wszystkich
elementów oraz języka inspirowanego
środkami wyrazu filmu animowanego.
Zróżnicowana wielkość lalek (wykonano 4
ich komplety) wspierała podział planów
sceny, dzięki czemu operowano zmienny-
mi obrazami niczym kadrami filmowymi.
Poza efektami wizualno-dramaturgiczny-
mi filmowe zmiany planów wspierały poe-
tyckość teatralnej formy. Rytmy w tekście
wiersza, powtarzalność zdań, reżyser roz-
budował w powtarzalne sekwencje ob-
razów. Było to jakby przeplatanie i prze-
ciwstawianie obrazów podobne do prze-
rzutu kamery, a jednocześnie do powta-
rzania strofy refrenu.

Dalszym krokiem w rozwoju tego języ-
ka z pogranicza dwóch gatunków była
wspólna z Janem Berdyszakiem insceni-
zacja Najdzielniejszego w 1965 roku, już
jako opery Pendereckiego i Stachowskie-
go, która powstała na zamówienie poz-
nańskiego Teatru lalki i Aktora
"Marcinek". Jan Berdyszak zbudował
otwór sceny w kształcie koła. Działał on
podobnie jak ruchoma soczewka aparatu
fotograficznego, która otwiera się i zamy-
ka wylawiając obraz odpowiedniego pla-
nu: zbliżenia czy panoramy. Uzyskaniu
efektu ruchomego kadru służyła bardzo
rozbudowana konstrukcja: zastawki
tworzące głębię sceny i różne plany,
zróżnicowane wielkości lalek.

Założenia scenograficzne Berdyszaka
ściśle wiązały się z jego ówczesnymi
doświadczeniami malarskimi. Na przeło-
mie lat 1950/60 zaczął on tworzyć obrazy
z kół i formatów zbliżonych do koła. Nie
tylko kontur zewnętrzny, ale i wcięcie we
wnętrzu obrazu było elementem gry z
przestrzenią. Kształt miał dla niego tak
samo ważne znaczenie jak i to, co mieści
się w obrazie. Ciekawe, że Berdyszak-ab-
strakcjonista próbował nieco usemantycz-
nić scenografię do Najdzielniejszego. O
ile u Łabińca akcja sceniczna toczyła się
"wszędzie i nigdzie" (przestrzeń wy-
pelniały prostokątne pasy i moduły chmur,
lalki były kulkami z odpowiednimi atrybu-
tami), o tyle Berdyszak interpretował rze-
czywistość, wprowadzał odniesienia do
realiów historycznych czy folkloru. Two-
rzył klimat wsi glównie przez naturalne
materiały: zastawki ze słomy, konstrukcje

Na poprzedniej stronie:
"Najdzielniejszy z rycerzy".
Teatr "Marcinek" w Poznaniu
(1965)

Obok: ..Najdzielniejszy z rycerzy".
Oevlet Opera ve Balesi (1994)

drewnianych płotów sugerowały miejsce
akcji i atmosferę.

W przedstawieniu ankarskim nie ma
odniesień do języka filmowego i ele-
mentów konstrukcji z nim związanych.
Jednakże sposób uzyskiwania przez Ber-
dyszaka znaczeń i ekspresji jest podobny.
Zmienne układy drewnianych niby płotów
budujące różne miejsca akcji, jasnozielo-
ne trykoty artystów chóru i baletu u-
noszących zespoły maków i świerszczy
wnoszą aurę wiejskości, koloryt pola.
Miejsca akcji jak i atmosferę zmieniają
też, rzucane na scenę, slajdy kolorystycz-
nych kompozycji z gatunku malarstwa ab-
strakcji lirycznej.

Motyw "chmur" - stały element wszyst-
kich trzech inscenizacji - z założenia
wiąże formalnie szeregi sekwencji i na-
kreśla linię dramatyczną. W Ankarze
nastrój obrazów, rytm ich zmian jak i tem-
po ruchu przepływających przez scenę
..chmurek", jasnych - jakby beztroskich -
w pierwszej i trzeciej części, w środkowej
gnających, pełnych groźnej ekspresji
wraz z ekspresją muzyki, ruchu zespołów
baletu i chóru, tworzą zwartą emocjonal-
nie całość działającą niezwykle sugestyw-
nie. Próby malarskich interpretacji muzyki
i powiązania dynamiki zmian obrazów z
ruchem tancerza prowadzą od wielu lat
artyści w różnych krajach - z różnymi e-
fektami. W kontekście tych poszukiwań
artystycznych zwraca uwagę inscenizacja
plastyczna Berdyszaka jako interpretacja
pełnego, zamkniętego utworu muzyczno-
teatralnego. Szkoda, że nie zrealizował jej
teraz żaden teatr w Polsce, choćby z oka-
zji jubileuszu Pendereckiego. Insceniza-
cja ankarska Najdzielniejszego jest próbą
powiązania konwencji teatru lalkowego i
operowego. Akcja rozgrywa się w planie
żywym i lalkowym. Ciężar przekazania fa-
buły jak i modelowania znaczeń spektaklu
spada na aktorów. Gra solistów, lekko
przerysowujących zachowania postaci,
wnosi odpowiedni dystans do świata
przedstawionego. Tak więc, Królewna
Makówka (Cigdem Onol i Guzirn Yildiz) z
przesadnie urażoną dumą, pogardliwie
traktuje konkurenta, czy też teatralnie om-
dlewa na wieść o jego zwycięstwie. Po-
dobnie jak wojna, rozegrana przez balet

dziecięcy i chór, ma w sobie coś z zaba-
wy w wojnę, mimo całego jej dramatyzmu
walki na śmierć i życie. Ten teatralny cu-
dzysłów, który poprzednio Wieczorkiewicz
uzyskiwał głównie przez metaforę plas-
tyczną, wydaje się w inscenizacji akcen-
tem koniecznym.

Banalna historyjka Szelburg-Zarembiny
jest bowiem w swej wymowie nieco
przewrotna. Wykreowany na zwycięskie-
go błędnego rycerza, strach na wróble nie
dokonuje żadnych ekstra bohaterskich
czynów. Powraca na swoje miejsce i robi
to, do czego został powołany. Wszak is-
totą jego istnienia jest płoszenie wróbli.
Zaś okrutną wojnę, tak naprawdę, wy-
wołuje królewna wypędzając stracha, czy-
li dymisjonując go ze stanowiska. (Tak,
tak, emocje i ambicje w polityce katastro-
falne przynoszą skutki.) Zapytany o ref-
leksję z ankarskiej inscenizacji, Wojciech
Wieczorkiewicz stwierdził, iż .....doświad-
czenie to otwiera perspektywę użycia la-
lek w rękach nieprofesjonalnych lalkarzy,
w innych zespołach. Ekspresja ciała tan-
cerza przenosi się na lalkę. Daje możli-
wość animacji nie do końca
uświadomionej przez wykonawców. Wy-
maga jednak zdyscyplinowania zespołu i
okresu pracy, który dałby szansę precy-
zyjnego rozpracowania ruchu".

Wszystkie trzy inscenizacje Najdziel-
niejszego z rycerzy mają wiele elementów
wspólnych. Dążyły przede wszystkim do
osiągnięcia jedności w ekspresji muzyki,
ruchu i obrazu. Różnice, zarówno w ak-
centach treściowych jak i przekształce-
niach formy, znamienne są dla czasu
powstania przedstawień. Tymi wlaśnie
różnicami inscenizacje Wieczorkiewicza
wpisują się zawsze w twórczy nurt poszu-
kiwań artystycznych.

K. Penderecki, M. Stachowski: Najdzielniejszy
z rycerzy
libretto Ewa Szelburg-Zarembina
tłumaczenie Tugrul Cetiner
dyrygent Kemal Caqlar
reżyseria Wojciech Wieczorkiewicz
scenografia Jan Berdyszak
choreografia Oston Ózturk
Ankara Devlet Opera ve Balesi. Premiera 13 II
1994 r.
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Jubileusze
Pleć .Plecluqo' byle długo
Bożena Frankowska
Czterdziestolecie PT Lalek .Pleciuqa" w Szczecinie

W dniach 3 i 4 grudnia 1993 roku od-
był się w Szczecinie Jubileusz

Czterdziestolecia Teatru Lalek .Pleciuqa",
W programie były trzy przedstawienia z
bieżącego repertuaru, polska premiera
Cudaków, czyli Szopki po polsku Bohda-
na Głuszczaka, złożenie kwiatów na
grobie Włodzimierza Dobromilskiego,
zmarłego nagle w tym roku dyrektora i
kierownika artystycznego teatru, uroczys-
tości oficjalne i wieczorno-nocne spotka-
nie artystów i gości, przybyłych z całej
Polski.

W takiej chwili - 40 lat! - myśl sama
biegnie do wspomnień z czasów od-
ległych i niedawnych.

Na początku był "Czarodziej" (założony
1946). Był to teatr amatorski. Działał nie-
regularnie. Nie miał stałej siedziby. Ale
miał pośród siebie twórczych działaczy na
rzecz dziecka, zapalonych społeczników
(Stanisław Laguna), doświadczonych ak-
torów (Stanisława Gdowska) i reżyserów
(Alojzy Błaszkiewicz).

Następcą "Czarodzieja" była "Rusałka".
Był to teatr zawodowy i stały. Grał przy
Placu Orła Białego. Kierował nim Sta-
nisław Laguna. Pierwsza premiera - Zie-
lony mosteczek Jerzego Zaborowskiego,
w scenografii Adama Kiliana, z muzyką
Jerzego Dobrzańskiego - odbyła się 4 grud-
nia 1953 roku.

Po Stanisławie Lagunie dyrekcję teatru
objęła Melania Karwatowa (ona w 1958
zmieniła nazwę sceny na .Plectuqa''), po-
tem Maryla Kędra, a od roku 1961 Irena
Pikiel, malarka, scenografka, zasłużona
dyrektorka teatrów lalek. Wprowadziła o-
na .Pleciuqę" na drogę szybkiego wzrostu
artystycznego, co wyraziło się w próbie
stworzenia oryginalnego stylu, ciekawym i
różnorodnym repertuarze, odważnym
sięgnięciu po szerokie grono współpra-
cowników z całej Polski i po najwyższe
nagrody artystyczne.

W roku 1964 Irena Pikiel, zmęczona
pracą i życiem, wybrała na swego
następcę Krzysztofa Niesiołowskiego, sy-
na słynnego malarza, Tymona Niesiołow-
skiego, młodego aktora i reżysera,
wykształconego w praskiej Akademii
Sztuk Pięknych. Objął on dyrekcję i kie-
rownictwo artystyczne .Pleciuqi" na lat
blisko dziesięć.

W roku 1973, odchodząc na stanowisko
dyrektora warszawskiego "Baja" zabiegał o
powrót do Szczecina Włodzimierza Dobro-
milskiego, który pracował wówczas we
Wrocławiu - w teatrze lalek oraz Studium
Aktorskim Teatru Lalek, ale pracę reżysera
rozpoczynał w .Pleciudze" Słoniątkiem Gra-
bowskiego ze scenografią Zbigniewa Bur-
kackiego (24 IX 1960). I tu odniósł pierwsze
głośne sukcesy: Kolorowymi ptakami J. Mo-
rawskiej i I. Pikiel (1 VI 1961), Marcelian-
kiem Majster Klepką wg S. Themerson
(5 V 1962), Smoczą legendą Januszew-
skiej (23 VII 1966) oraz Niebieskim pies-
kiemGyula Urbana (13 VI 1966).
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Włodzimierz Dobromilski kierował z ko-
lei .Pleciuqą'' lat blisko dwadzieścia. Szy-
kując się na emeryturę, od trzech
sezonów wprowadzał w arkana kierowa-
nia teatrem Zdzisława Niecikowskiego,
młodego aktora, utalentowanego absol-
wenta Wydziału Sztuki Lalkarskiej w
Białymstoku (warszawska PWST), który
obecnie sprawuje dyrekcję teatru.

Podczas Jubileuszu zagrano cztery
przedstawienia. Wszystkie w jakiś sposób
szczególne. Rozpoczęło przedstawienie
Niebieskiego pieska - ostatnia reżyseria
Włodzimierza Dobromilskiego. Premiera
odbyła się w kwietniu tego roku. I była
powtórzeniem triumfu sprzed lat. Trzy
przedstawienia dalsze dawały pojęcie o
tym, jak układał repertuar zmarły dyrektor.
Obok śpiewanego Jasia i Małgosi z na-
szej ulicy Brzechwy (reżyseria Dariusz
Kamiński, scenografia Arkadiusz Kacpar-
ski, muzyka, aranżacja i przygotowanie
wokalne Janusz Stalmierski) znalazły się
Wagary Bogusława Kierca i w jego
reżyserii (ze scenografią Danuty Kierc i mu-
zyką Jacka Wierzchowskiego), pokazujące
jak w teatrze lalek można zakląć poezję w
obraz i uskrzydlić scenografię, zaczaro-
wać grą lalki i żywego aktora, by mówić
do nas językiem teatru o sprawach sercu
najbliższych.

Przegląd zamykała polska premiera
scenariusza Bohdana Głuszczaka, w jego
reżyserii i choreografii: Cudaki, czyli
Szopka po polsku (scenografia Józefa
Napiórkowskiego, opracowanie muzyczne
Jana Szyrockiego wykorzystało nagrania
utworów Mikołaja z Radomia, Ludomira
Różyckiego, Karola Szymanowskiego o-
raz kolęd i pastorałek).

Było to widowisko w pięciu częściach z
finałem, skomponowane na wzór Bożona-
rodzeniowych widowisk ludowych. Zagrali
je aktorzy przebrani za kolędników: Kory-
fej czyli Ten (Andrzej Ulrich). Ten co nie-
sie Gwiazdę (Zbigniew Niecikowski), Ten
co jest Turoniem (Danuta Jezmach), Ten
co prowadzi Turonia (piotr Satała), Zyd
(Przemysław Zychowski), Dziad co torbę
z dzwonkiem nosi (Leszek Czyż) oraz
kolędujący (Grażyna Wojtczak, Hanna
Mielcarek, Anna Oleksy, Bohdan Grego-
rek, Marian Pijewski). Ubrani w krakow-
skie sukmany, w czapkach z pawimi
piórami przenieśli akcję widowiska i mis-
terium grane w szopce w podkrakowskie
okolice i do Wadowic.

Do tego miejsca zdążały wszystkie po-
stacie szopki, czyli cudoki. Więr;; Adam (po-
tem jako Zyd - Przemysław Zychowski) i
Ewa (Maria Brusiło, potem jako Zydówka)
stworzeni na naszych oczach przez Pana
Boga (Dariusz Kamiński) przy asyście
Drzewa Rajskiego w archanioła przemienio-
nego (Mirosław Kucharski) i z Raju wygnani
na łaskę (dzięki aniołom - Grażyna Woj t-
czak i Anna Oleksy) i niełaskę losu, za
sprawą Diabła czyli Teqo co psoty stroi w
Niebie i na Ziemi (Iwona Zychowska).

Potem Święta Rodzina (Maria - Barba-
ra Niecikowska, Józef - Adam Pfeiffer) i
pomagający jej krakowscy rzemieślnicy:
Kowalowa (Hanna Mielcarek), Kowal (Le-
szek Czyż), Garncarz (Jeznach), Kwia-
ciarka (Grażyna Wojtczak) i Przekupka
(Anna Oleksy) z Placu Mariackiego.

Herod okrutny, który okazał się Królem
Tatarskim (Dariusz Kamiński), a ma na
swoje usługi Hetmana Tatarskiego (Ma-
rian Kucharski) i Tatarów (Marian Pijew-
ski, Bohdan Gregorek, Piotr Satała) i
Lajkonika harcującego na Rynku Krakow-
skim.

Do Wadowic zmierzają prowadzeni
przez Gwiazdę Betlejemską Trzej Królo-
wie: Król Madziarski (Robert Wojciechow-
ski), Król Ruski (Leszek Czyż) i Król
Czeski (Hanna Mielcarek).

Tam udają się pasterze owce pasący
pod Wadowica.mi (Zbigniew Niecikowski,
Przemysław Zychowski, Danuta Jez-
mach) i ich owieczki (Maria Brusiło, Anna
Oleksy), a nawet Osioł (Robert Wojcie-
chowski), który tak wspaniale dał się do-
siadać Marii Matce Boskiej.

I w Wadowicach odbywa się finał, w
którym Herod ponosi karę z ręki Smierci,
a Diabeł porywa jego głowę do Piekła,
zaś Matka Boska z Dzieciątkiem zostaje
wywyższona i panuje widzom z wyso-
kości (Betlejemskiej stajenki wpisanej w
szopkę-gigant, która wypełnia całą
scenę), przypominając figurę z jasełek lub
przydrożnych kapliczek.

Prapremiera widowiska, jak podaje
program, odbyła się w roku 1976 w Port
Jefferson w stanie Nowy Jork. Musiała się
cieszyć powodzeniem, bo wszystko w tym
widowisku tchnie urokiem naiwnej prosto-
ty, pracowitej staranności, cichego przej-
mującego liryzmu lub rubasznego
komizmu stonowanego w swej dosad-
ności powagą Sprawy. I zniewala nutą
swojskiej kantyczki.

Szkoda, że przestrzeń .Plsciuqi" (prze-
cież nie największa) ogranicza rozmach
widowiska i nie pozwala wyprowadzić
wszystkich konsekwencji z przemyślanej i
precyzyjnie przez aktorów opanowanej
choreografii. To wina reżysera, który nie
zdecydował się na pojednanie swego za-
mysłu z warunkami, jakie otrzymał do
dyspozycji. Przez to zniweczył własną
pracę w natłoku postaci, wśród braku
przestrzeni, w licznych niepotrzebnych
powtórzeniach gestów, figur, sytuacji.
Przydałby się temu widowisku reżyser,
prócz wybitnego choreografa o ambicjach
reżyserskich. Wtedy całość zajaśniałaby
pełnym blaskiem, a pomysł oraz inwencja
choreograficzna Bohdana Głuszczaka i
jako scenarzysty, i jako choreografa
mogłyby zyskać uznanie, na jakie w pełni
zasługują.

Udał się Jubileusz .Pteciudze". Niech
nam plecie, byle długo!

•



Spotkania

W poszukiwaniu autora,
w poszukiwaniu teatru
Barbara Hirsz

Tegoroczny przegląd teatralny zorgani-
zowany w Poznaniu przez Ośrodek

Sztuki dla Dzieci i Młodzieży cieszył się u-
motywowanym zainteresowaniem. Bo-
wiem program festiwalowej "Sceny
eksperymentu, prezentacji i krytyki" za-
wierał szereg incenizacji opartych na tek-
stach dwóch francuskich pisarzy
cieszących się coraz większym zaintere-
sowaniem w Polsce, a których sztuki o-
publikował Ośrodek w periodyku Nowe
sztuki dla dzieci i młodzieży. Chodzi o
Philippe'a Dorina i Pierre'a Gripariego.

Obaj autorzy odwołują się do wyo-
braźni współczesnego dziecka posługując
się środkami nowoczesnego teatru.
Nieżyjący już Pierre Gripari - poeta, pro-
zaik, dramaturg - bawił się w teatrze fan-
tastyką nowoczesną. łączącą stare
rekwizyty baśniowe z realiami współczes-
ności (Inspektor Psina, Czarownica z uli-
cy Mouffetard, Czarownica z szafy na
ezczotkii. W krótkich scenkach teatral-
nych o ironicznym i filozoficznym pod-
tekście uczył dzieci cierpkiej wiedzy o
życiu i jego paradoksach (Pies i nie-
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mowlę, Anioł). Philippe Dorin, który na
zaproszenie Ośrodka przyjechał do Poz-
nania, obserwował festiwal, spotykał się z
widzami, artystami i dziennikarzami - to
aktor, autor bajek, słuchowisk i scenariu-
szy. Jego sztuki Ramdam i Olbrzym miały
wiele przedstawień we Francji. Wydaje
się, że sztuki tego autora, prezentujące
proste przesłanie, próbują zainteresować
młodego odbiorcę raczej możliwościami
inscenizacyjnymi współczesnego teatru i
atrakcyjnością samego widowiska.

Pokazywane w ramach przeglądu spek-
takle zrodziły we mnie więcej pytań niż es-
tetycznych satysfakcji. Niewątpliwie
problem zaadaptowania utworów Dorina i
Gripariego na nasze sceny wynika z tego,
że obaj autorzy określali się literacko wobec
tego co tradycyjne i nowatorskie we fran-
cuskim teatrze. Ich utwory, wyrwane z tego
kontekstu, osadzone na polskiej, obcej dla
nich ziemi, przywiędły i zmarnialy. I przy-
znam nawet, że trudno mi rozstrzygnąć, czy
przegrali autorzy, czy reżyserzy. Jedynym
przedstawieniem, w którym obie strony do-
gadały się, był Olbrzym Piotra Tomaszuka

Ze świata

Towarzystwa "Wierszalin". Tomaszuk u-
miejętnie podporządkował tekst Dorina
stylistyce swojego teatru. Scenariusz lite-
racki potraktował jako kodeks ludzkich
stereotypów, któremu przeciwstawił plas-
tycznie zobrazowaną wędrówkę dziecka
we wnętrzu Olbrzyma - pięknej rzeźby
Mikołaja Maleszy. Stworzył przedstawie-
nie o interesującej narracji i ważkim
przesłaniu.

W trakcie poznańskiego festiwalu można
było obejrzeć dwie inscenizacje Ramdama,
jedną w reżyserii Jerzego Moszkowicza,
drugą Janusza Ryla-Krystianowskiego w O-
polskim Teatrze Lalki i Aktora. Także sztuki
Gripariego: Bulwar czarownic poznańskiego
Teatru Animacji zinscenizowaną przez, Ja-
nusza Ryla-Krystianowskiego oraz Swiat
jest, jaki jest Teatru "Obok" w reżyseri i Tere-
sy Gąsiorowskiej i Bogdana Zy/kowskiego.
Odnotowuję je jako próbę eksperymentowa-
nia z nowymi tekstami i poszukiwania nowe-
go teatru młodego widza. Przyszłość
pokaże, czy utwory francuskich pisarzy
przyjmą się na naszym gruncie. Ziamo zo-
sta/o zasiane.

Czytać ...
przedstawien ie
Henryk Jurkowski
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N a festiwalu w Mistelbach, 28 paź-
dziernika '93 wystąpili Eric Bass i 1-

nes Zel/er (Sandglass Theater) ze swoim
przedstawieniem Dziecię wioski. Przed-
stawienie znakomite wizualnie, niezwykle
zajmujące, prawdziwy majstersztyk lalkar-
stwa, z własną oryginalną wizją świata.
Powinniśmy je zobaczyć w Polsce, by
każdy z nas mógł w nim odkryć własną o-
sobną prawdę. Nie spotkałem w MisteI-
bach choćby dwóch osób, które
zrozumiałyby spektakl Bassa w podobny
sposób.

Scena, na której odbywa się przedsta-
wienie, jest podzielona na dwie części:
zewnętrzną, gdzie siedzi akustyk wraz z
odpowiednią aparaturą, na której odby-
wają się pokazy lalkarza "Prezentera", w
towarzystwie figurki mechanicznego pia-

nisty, urnieszczoneqoqdzieś w górzę jak-
by na rogu szafy. Swiat teatru? Swiat
"zewnętrznych" wypadków? Zapewne:
w opozycji do świata wypadków
"wewnętrznych", które, jak można by
sądzić, mają miejsce na scenie
wewnętrznej. Może ona w równym stop-
niu przedstawiać przestrzeń rzeczywiste-
go domu, co przestrzeń psychiczną lub
nawet metaforyczną.

Bass próbuje ograniczyć tę wieloznacz-
ność za pomocą "głosu", który wprowadza
nas w zdarzenia, a także je komentuje.
Głos mówi więc: "Ta opowieść jest jak
bajka. Na początku mamy tu dwa światy.
Jeden ukryty niczym zjawa senna, a drugi
taki jak ten": tu aktor wskazuje na zapo-
wiedź pierwszego lalkowego numeru:
Prezentacja. Do niej oczywiście jeszcze

powrócimy. Na razie interesuje nas Głos,
który odzywa się między numerami. "Ist-
niały zatem dwa światy. Wewnętrzny u-
jawniał się powoli. Człowiek pracował nad
czymś, co miało być jego ostatecznym o-
siągnięciem: oderwanie się od ziemi, lata-
nie; ale później wszystkie jego wysiłki
prowadziły z powrotem na ziemię. Sam
poczuł się uwięziony. Zbliżył się do okna i je
otworzył".

I wtedy przez okno - a to już moja opo-
wieść - wpadł biały ptak.

Człowiek chwycił go w swoje ręce,
próbował go zatrzymać drżącego z niepo-
koju, aż ptak jak legendarna istota zamie-
nił się w człowieka, dziewczynę-dziecko.
Głos więc poinformował widownię: "Była
ona dzieckiem, ale wydawała się należeć
do czasów prastarych, i człowiek poczuł,
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że coś utracił, powróciło doń z powrotem
- coś, co utracił dawno, dawno temu".

Głos nie zamilkł, wracał od czasu do
czasu w ciągu całego przedstawienia, ale
obrazy snuly swoją własną opowieść
i dlatego jest najwyższy czas, żeby w mojej
relacji wraz z głosem połączyć je w jedną
całość. Swiat wewnętrzny oddziela kurty-
na, Człowiek przechodzący z jednego
świata do drugiego "przenika" przez kur-
tynę. Wypełnia więc funkcje teatralne. 0.0-
myślamy się, że chce nas zabawić. Ze
demonstruje owoce swojej pracy, które,
jeśli zechcemy, zinterpretujemy, po pros-
tu, jako kolejne wysiłki ludzkości, byoder-
wać się od ziemi. A więc - jak ktoś
powiedział - rzecz o lataniu. Latające pta-
ki w intymnym świecie Człowieka wiodą
go na drogę marzeń. I wszystko byłoby
piękne, gdyby rezultaty tych marzeń nie
były takie koślawe. Nie, w tym musi być
głębszy sens. Więc może nie chodzi tu o
latanie, ale o obraz cywilizacji ludzkiej,
wobec rozwoju której tu i ówdzie zgłasza
się coraz więcej wątpliwości?

Tak czy inaczej jesteśmy pod dużym
wrażeniem pierwszego numeru o wy-
raźnym tytule: Latająca maszyna. W
ujęciu Bassa jest to fantazyjna hybryda
na jednym kole, ptak to czy uskrzydlony
artysta cyrkowy, stający do potęgi skoku
przez coraz wyżej ustawione cegły. Oczy-
wiście wszystko to jest udane i skok nie
jest żadną sztuką, tyle, że Bass podnosi
wyżej rękę, a jednak w ruchu głowy ptaka,
w otwarciu dzioba mieściły się dowody na
jego niezwykłe, autentyczne życie.

Albo Start rakiety! Rakieta skrywa w so-
bie człowieka. Dziób rakiety daje się zdjąć
- w nim głowa człowieka, a więc rakieta
równa się człowiek. Oczywiście nie poleci
nawet wówczas, kiedy Bass ustawi ja na
sprężynach. Ale kiedy Bass rozłoży ją na
kawałki, okaże się, że ze środkowej
części korpusu sypią się po prostu pióra.
Odczytujemy to jako wieloznaczną aluzję.

Kiedy Człowiek (zatem Bass) wykonuje
przed publicznością swoje numery, akom-
paniuje mu mechaniczny pianista. Mała fi-
gurka rzucająca się z zapałem na
klawiaturę. Za każdym razem gra inną
melodię. Gra ją uparcie niezależnie od
przebiegu numeru. A trzeba wiedzieć, że
każdy numer kończy się przegraną ludz-
kości - zarówno w wypadku nieudanej
Lewitacji jak i pretensjonalnego Filozofa,
który traci swoją głowę. Bass animator
próbuje ratować sytuację i oddalającą się
głowę Filozofa zastępuje swoją własną,
badając wzrokiem wrażenie, jakie wywarł
na widzach. W tym momencie jest najbar-
dziej chaplinowski.

Swiat zewnętrzny, świat figur jest
dziełem nieudaczników. Więc dla nas po-
szukujących budującego s e n s u pozo-
staje świat wewnętrzny, którym rządzi
nieznany Przybysz-Dziecko. Dziecko roś-
nie powoli, ale stara się zbudować swój
własny świat. Mówi głos: "Dziecko miało
bardzo wyraźną ideę, jak mają być
urządzone jego małe domy, a Człowieko-
wi wydawało się, że Dziewczynka czyniła
to z pamięci, jakby chciała odtworzyć coś
z przeszłości". W domach zamieszkały in-
ne ptaki. Dziesiątki ptaków. A wśród nich
spoza ramion Człowieka pojawiała się od
czasu do czasu głowa Bestii.

Bestii? Tak, odpowiednio do tekstu Gło-
su, a więc intencji Bassa. W rzeczywis-
tości oddalona wobec widzów głowa
"Bestii" może reprezentować świat ptaków
w jego mitologicznym uogólnieniu. Moje
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pierwsze wrażenie kazało mi identyfiko-
wać "Bestię" z ...duchem opiekuńczym, z
matką wszystkich ptaków. Czego zatem
dotyczy symbolika ptaków? łmpulsu lata-
nia? Jakichś innych człowieczych war-
tości? Swiata ptaków jako świata natury?
Stawiamy pytania i pogrążamy się w ob-
razach, które wnoszą coraz to nowe mo-
tywy kojarzeń i rozmyślań.

W serii przedstawionych numerów,
mówiących o latających istotach jest
także Muza, ale i ona jak wszystkie inne
postaci ulega degradacji. Jeśli Muzie opa-
dają skrzydła, znaczenie tego faktu ma
wymiar wyłącznie metaforyczny. Ponie-
waż Muza w naszej kulturze jest istotą
symboliczną. A więc tym razem na pewno
nie chodzi o "latanie", ale o ludzką cywili-
zację. Obraz Muzy z opadłymi skrzydłami
jest obrazem przygnębiającym, do-
wodzącym kryzysu kultury. Kto za tym
stoi? Kto ponosi odpowiedzialność? Od-
powiedź przyjdzie wkrótce. I to zarówno w
planie wewnętrznym jak i zewnętrznym.

Wracamy do świata intymnego,
wewnętrznego. W Człowieku budzi się i
rozwija niechęć do ptaków. Dwa z nich
chwyta i umieszcza w klatkach. Tak pow-
staje figura Ptasznika, spajająca ze sobą
oba światy w tragicznym konflikcie. Jego
skutki są fatalne dla świata ptaków, który
ulega niemal totalnemu zniszczeniu. O-
szalały Człowiek szuka kontaktu z Dziec-
kiem, a gdy to się okazuje niemożliwe -
jego śladów, odnajduje tylko pióra. Znak
utraconych wartości? Znak zagłady?

Teraz następuje na "planie
zewnętrznym" znamienny obraz zatytuło-
wany: Ja - w całej okazałości. To odpo-
wiedź na wiele pytań, wcześniej
postawionych, a dotyczących kryzysu kul-
tury: Ja - ludzki egoizm. Obraz ten na-
wiązuje do usunięcia z domu (życia
wewnętrznego) innej istoty albo ludzkich
wartości. Jest to moment wstrząsający,
szokujący. Tymczasem, jak deus ex ma-
china pojawiają się tu aluzje (przeprowa-
dzone wizualnie i tekstowo) do
romantycznych teorii Kleista. O czym więc
mówimy? O niepowodzeniach ludzkiej cy-
wilizacji? O potknięciach ludzkiej kultury?
Czy o romantycznej teorii sztuki, ujętej ja-
ko krytyczny model człowieczej historii?
W istocie rzeczy, więcej jest tu pytań niż
odpowiedzi.

Przypomnijmy, że Kleist wybrał mane-
kin (marionetkę) jako aktora bez żadnej
świadomości, a zatem analogicznego do
natury, odrzucając aktora - człowieka z
jego egoizmem, i w efekcie tegoż, ze zde-
formowaną świadomością. "Marionetka
nie wdzięczy się nigdy, człowiek zawsze!"
Bass sięga po teorię Kleista, by pokazać
egoizm człowieka w sztuce i w życiu. Na
scenie przybiera to postać animatora Bas-
sa, który prowadzi swoją marionetkową
kopię (Bassa marionetkę), animującą
znaną nam "maszynę do latania". Maszy-
na jest oporna. Bass zdesperowany po-
stanawia sam polecieć w powietrze. Ma
ku temu posłużyć zestaw sprężyn i proca.
Proca ma być zapewne źródłem odrzutu,
ale zawodzi Człowieka, pocisk bowiem
trafia go w nogę. Numer jednak nie jest
skończony. Mechaniczny pianista gra da-
lej, ujawniając swój nieustępliwy zapał.
Człowiek celuje w niego z procy i mecha-
nizm (pianista, fortepian) rozpada się na
kawałki. Zniszczenie ludzkiej kultury?
Zniszczenie sztuki? Samozniszczenie?
Groteskowość obrazów każe nam zacho-
wać dystans. A może to tylko autoironia?

Odpowiedzi szukamy w "wewnętrznym"
świecie Człowieka. Ten świat jest już
zamknięty. W oknach pojawiły się kraty
przeciwko inwazji ptaków. Człowiek,
dążący do przekroczenia ustalonych gra-
nic opuszcza swój pokój. Widzimy go za
kratami, a więc na zewnątrz pokoju. Nagi,
więc sprowadzony do swego biologiczne-
go poziomu, trzyma w rękach ptaka. Znak
nadziei? Zalecenie szacunku dla partner-
stwa w przyrodzie? Zalecenie uznania sił
duchowych, które oferują nam świat war-
tości, na co dzień niedostrzeganych? Nic
tylko pytania.
,A przedstawienie jest fascynujące.
Swietnie zrealizowane. Co więcej pozo-
stawia niepokój w postaci obrazów, które
nam towarzyszą i stawiają pytania. Oczy-
wiście na tej podstawie nie można poma-
wiać go o brak koherencji. Nawet jeśli
jego przesłanie nie jest oczywiste i wyma-
ga indywidualnego wysiłku, by otrzymać
indywidualną odpowiedź, bo tylko taka
jest możliwa, spełnia ono wszystkie wa-
runki współczesnego dzieła artystyczne-
go. Wymaga jednak klucza. W wypadku
twórczości Erica Bassa ten klucz wykuty
jest ze szczególnych i tragicznych do-
świadczeń jego narodu i nie zawsze kry-
tyk o nim pamięta.

Po przedstawieniu, kiedy Eric i Inez
zwinęli już swój teatr, siedzieliśmy w res-
tauracji i mówiliśmy o Dziecięciu wioski.
Eric słuchał z uwagą różnych odczytań je-
go przedstawienia i w końcu powiedział:
"Być może, będziecie zdziwieni, ale po-
mysł tego przedstawienia narodził się w
czasie naszego pobytu w Auschwitz. Na
terenie obozu trafiliśmy na miejsce pozba-
wione roślinności, spopielone, budzące
niepokój. Czuliśmy obecność wielu
duchów, które nie zaznały spokoju.
Wrażenia z tego miejsca były punktem
wyjścia dla naszego przedstawienia". To
znaczy Dziecko, nosiciel odległej pamięci,
ptaki niespokojne i szukające dla siebie
drogi w otaczającym obcym świecie zro-
dziły się z doświadczeń i przekonań reli-
gijnych Bassa. W Oświęcimiu stały się
one realnością. Reszta to konfrontacja z
kulturą człowieka, z jego cywilizacją.

Pojawiają się tu od razu dwa paradok-
salnie związane ze sobą zagadnienia: 1.
otwartość dzieła i wynikająca stąd swobo-
da jego interpretacji; 2. hermetyczność
dzieła jako wyraz emocjonalności pewnej
określonej kultury. Oczywiście spektakl
Bassa możemy interpretować w dowolny
sposób. W końcu każdy widz znajdzie w
nim swoją własną prawdę. A jednak zaw-
sze fascynuje nas prawda autora, która
często kryje się w obrazach, których nie
sposób zdekodować w ramach naszego
własnego doświadczenia.

W trakcie rozmowy podjęliśmy nieocze-
kiwanie sprawę sukcesu Turlajgroszka w
Edynburgu. Otóż jeden z najbardziej
wpływowych angielskich impresariów uz-
nał ten spektakl za ...antysemicki, ponie-
waż postać Diabła miała semickie rysy.
Na moją uwagę, że ja nie znajduję w tym
przedstawieniu nic antysemickiego, Bass
odpowiedział: "Nie znajdujesz, ponieważ
nie jesteś Zydem". I tu zaczyna się osob-
ny rozdział, dotyczący recepcji każdej
sztuki. Kompetencję widza można ok-
reślić zarówno przez jego doświadczenie
artystyczne jak i jego doświadczenie na-
rodowe i człowiecze. Okazuje się przy
tym, że doświadczenia ludzkie prze-
ważają nad artystycznymi. •
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CZYTAC. PRZEDSTAWIENIE••
Eric Bass - odpowiedź na artykuł Henryka Jurkowskiego

Drogi Henryku,

Dziękuję Ci za przysłanie twojego arty-
kułu o Dziecięciu wioski. Jestem

szczerze poruszony, że poświęciłeś temu
przedstawieniu tak wiele uwagi, a równo-
cześnie trochę zaniepokojony twoimi roz-
ważaniami. Przyczyna mego zaniepokojenia
wynika z twojej sugestii, że sztuka ta w
pewnym stopniu ma charakter kulturowo
specyficzny. Ja tak nie myślę. Nie jest
moim zwyczajem odpowiadać na krytykę.
Czuję jednak, że w tym wypadku powinie-
nem to zrobić.

Pozwól, że zacznę od przytoczenia in-
nej opowieści. Premierowe przedstawie-
nie Dziecięcia wioski odbyło się w
Vermont, więc tutaj, gdzie mieszkam. Na-
sza koleżanka, malarka, widziała
wówczas przedstawienie. Graliśmy przez
kilka wieczorów i zdumiało mnie, gdy zo-
baczyłem ją ponownie wśród publicz-
ności. Kiedy, Ines i ja, zapytaliśmy ją o
przyczynę tego, odpowiedziała nam
następująco: w czasie swej podróży na
Bali trafiła na wioskę o nazwie Petulu.
Ptaki zaczęły tam zakładać gniazda po
raz pierwszy w roku 1966, jak gdyby w
wyniku skomplikowanej ofiarnej ceremonii
po wyrżnięciu tysięcy komunistów na
początku tego roku. Wszystkie ptaki były
białe: różnego rodzaju czaple. Tak więc
nasza przyjaciółka była przekonana, że
ptaki są duchami pomordowanych, które
zamieszkały wioskę w innym kształcie.

Interpretacja przedstawienia przez
naszą przyjaciółkę była tak bliska naszej
idei, że byliśmy prawdziwie zdumieni.
Mieliśmy wrażenie, że stworzyliśmy
przedstawienie o wydarzeniu, które miało
miejsce w środowisku nam zupełnie nie
znanym. Pojęliśmy wówczas kilka spraw.

Eric Bass w przedstawieniu
"Dziecię wioski"

Po pierwsze, metafory są międzykulturo-
we. Po drugie, różne kultury mogą korzys-
tać z tych samych uduchowionych
obrazów, takich jak reinkarnacja w formie
ptaka albo anioła, albo poszukiwanie
miejsca spoczynku dla zagubionej duszy.
Po trzecie, że wydarzenia polityczne, ta-
kie jak masowa eksterminacja rasowej lub
politycznej grupy, mogą być zrozumiane
za pomocą podobnego spirytualnego ob-
razowania.

Dodam do tego moje własne, bardziej
ogólne przekonania. Wśród nich na pierw-
szym miejscu jest moje poczucie, że my,
w naszej jednostkowości z naszymi indy-
widualnymi duszami i mitami, jesteśmy
mikrokosmosem wobec zdarzeń na miarę
świata. Walki, które przewalają się przez
świat, w każdej kulturze, mają też miejsce
we mnie. Gdybym nie miał takiego prze-
konania, nie żywiłbym żadnej nadziei dla
świata, ponieważ nie mógłbym zrozumieć
obłędu, który nas otacza. Co więcej, kiedy
widzę go w sobie i w mojej kulturze, za-
czynam mieć nadzieję, że kiedy odnajdę
siebie, odnajdę drogę do innych ludzi, a
oni drogę ku sobie i drogę ku mnie.

Dziecię wioski rozwija się, w moim ro-
zumieniu sprawy, równocześnie na wielu
poziomach. (Piszę w rozumieniu raczej
niż w intencjach, ponieważ ja także mam
przyjemność w odkrywaniu tego, o czym
mówi sztuka: inne podejście miałoby cha-
rakter dydaktyczny.) Jeśli ktoś patrzy na
nią z poziomu politycznego, jest to opo-
wieść o eksterminacji. Chociaż jest ona
inspirowana przez obrazy, wzięte z jednej
kultury, działają one również, jak to poka-
załem, w obrębie kultur odrębnych. Poza
poziomem politycznym istnieje też poziom
psychologiczny: na czym zasadza się

mentalność eksterminatora? Jaką rolę od-
grywa kulturowa pamięć (pamięć każdej
kultury)? A na poziomie duchowym: czy
możemy znaleźć duchowe odkupienie? A
potem jest poziom samego dzieła sztuki:
artysta stanowi swą własną metaforę
(moją własną): jak artysta może osiągnąć
powodzenie w swoim dziele (swoim "lo-
cie"), jeśli zamyka furtkę do swego sumie-
nia? Czy jego praca nie polega na tym,
aby zachować te drzwi w stanie otwar-
tości? Jeśli chodzi o mnie, nie mogę od-
dzielić tych elementów. Tworzą one całość,
i to jest właśnie to, co mnie interesuje.

To prawda, że jestem zakorzeniony w
mojej kulturze, która jest w równym stop-
niu żydowska i amerykańska. Mogę do-
dać, że nawet uwzględniając obie
kategorie, jestem specyficznym fenome-
nem: moja żydowskość jest wschodnioeu-
ropejska (w opozycji do śródziemnomorskiej),
a mój amerykanizm jest tylko kalifornijski.
Mogę dodać także, że jestem produktem
pokoleniowym ze względu na karierę z
wyboru, dostęp do mediów oraz seksu-
alną i polityczną orientację. Wierzę, że te
wszystkie aspekty, a nie tylko moja ży-
dowskość, uczestniczą w każdym przed-
stawieniu, które tworzę.

Mam wiele uznania dla twojej deklara-
cji, że przejąłeś z przedstawienia "wiele
niepokojących obrazów". Nie sądzę jed-
nak, by krytyk musiał doświadczyć losów
narodu żydowskiego, by zrozumieć tę
sztukę.

Ponownie, wiele uznania dla twego za-
interesowania i czasu, którego udzieliłeś
sztuce.

Całkowicie w dobrej wierze,

Tłumaczenie Henryk Jurkowski
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Nie jestem
specjalistą
od dzieci
m6wi Phillippe Dorin, aktor I au-
tor opowiadań, słuchowisk i
sztuk dla dzieci

Dlaczego pisze Pan dla dzieci?

To znaczy, dlaczego nie piszę dla
dorosłych? Ludzie często mnie o to
pytają. Ja nie widzę r6żnicy. Każdy
dorosły nosi w sobie dziecko, z
kt6rym potajemnie rozmawia.
Może piszę dlatego, żeby rozma-
wiać z dzieckiem, kt6re mieszka
we mnie? A może dlatego, że źle
się czuję wśr6d dzieci, ponieważ
jestem dorosły. I źle się czuję
wśr6d dorosłych, bo czuję nostal-
gię za utraconym dzieciństwem. W
historiach, kt6re opowiadam, jest
pewien rodzaj rozpaczy i żalu za
tym, co bezpowrotnie minęło.

A co z programem ~chowawczym
dla dzieci, moralizatorstwem i peda-
gogiką?

Nie interesuje mnie to. Nie jestem
i nie chcę stać się specjalistą od li-
teratury dla młodego widza. We
Francji jest wielu .protesjonallstów
od dzieci". W większości ludzie
piszący dla naj młodszych to nau-
czyciele, którzy zbyt dobrze znają
dziecko i uważają, że mogą mu da-
wać gotowe recepty. Moim zda-
niem literatura i teatr mogą być
wszystkim, tylko nie receptą. Ja o-
sobiście boję się zbyt wiele wie-
dzieć o dzieciach. Jako pisarz dla
dzieci świadomie odrzucam i nie
chcę czytać literatury przeznaczo-
nej dla dzieci, ponieważ boję się
stracić ten rodzaj niewinności,
kt6ry we mnie jest. Kiedy piszę,
sam bawię się jak dziecko, żeby u-
niknąć sztucznych sytuacji. I patrzę
od strony dziecka, zastanawiam
się, jak ono by postąpiło. Pod-
chodzę do tych zadań z pełną po-
wagą, ale nie po to, żeby tekst był
pełen powagi.

Jak czuł się Pan oglądając swoje
sztuki w realizacji polskich artystów?
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Byłem bardzo zaskoczony i wzru-
szony tym, co zobaczylem. Kiedy
oglądam swoje sztuki, wstydzę się
wobec siebie samego, że słyszę
głośno wypowiedziane kwestie,
które napisałem w ciszy. Polscyar-
tyści spowodowali, że zobaczyłem
w swoich sztukach problemy,
kt6rych sam w nich nie zrozu-
miałem do końca. Pokazali mi, że
moje teksty są pojemne, bo dają
pole dla różnych rozwiązań i możli-
wości. Odzyskałem wiarę w siebie.
Po raz pierwszy w życiu byłem
dumny, że oglądam swoją własną
sztukę - Olbrzymaw reżyserii Piot-
ra Tomaszuka. Byłem dumny, że
oglądam swoją sztukę w teatrze ta-
kim jak Towarzystwo "Wierszalin",
który ma swój styl, a jednak zains-
cenizował Olbrzyma w sposób
zaskakujący mnie samego i wzbo-
gacający tekst,

B. H.

IX FlQurentheatertage
W Getyndze
Coroczne Gottinger Figurenthea-
tertage (Getyndzkie Dni Teatru
Figur) to jeden z około sześćdzie-
sięciu przegląd6w teatrów lalek or-
ganizowanych w różnych miastach
w Niemczech, jako annale, bienna-
le bądź triennale. W Getyndze w
tym roku przegląd odbywał się - od
26 stycznia do 13 lutego - po raz
dziewiąty. Pierwsze G5ttinger Fi-
gurentheatertage miały charakter
kameralny; w tym roku jedenaście
zespołów zaprezentowało osiem-
naście przedstawień: trzynaście
dla dzieci i pięć dla widzów do-
rosłych. Spektakle odbywaly się w
r6żnych miejscach, głównie w Sta-
rym Ratuszu i w kinie .Lurniśre", w
salach liczących od stu do dwustu
miejsc. Zainteresowanie widzów
sprawia, że program imprezy z
każdym rokiem staje się coraz bo-
gatszy. Jej celem jest zresztą
wzbogacenie oferty teatralnej - w
liczącym około stu pięćdziesięciu
tysięcy mieszkańców uniwersytec-
kim mieście, w którym działają dwa
profesjonalne teatry dramatyczne,
ogromny Deutsches Theater i ra-

czej kameralny Junges Theater,
oraz dwuosobowy zawodowy Fi-
gurentheater Gingganz, a także
liczne zespoły amatorskie.

Przekładając nazwę imprezy na
język polski należałoby słowo figu-
ry zastąpić słowem lalki, które po-
jawia się również w nazwach
niektórych teatr6w, ale teatr figur
wydaje się... czymś "poważniej-
szym" niż teatr lalek. Owe niemiec-
kie, czy w ogóle zachodnie, teatry
figurto zwykle małe, kilkuosobowe,
zespoly wykorzystujące różne ro-
dzaje lalek teatralnych, przygoto-
wujące rocznie jedną lub dwie
premiery - i dla dzieci, i doroslych
- i grające rocznie ponad sto spek-
takli. Są to na ogół teatry prywatne,
otrzymujące subwencje na projek-
towane przedsięwzięcia. Tak funk-
cjonuje Figurentheater Gingganz
lalkarskiego małżeństwa Mecht-
hild i Michaeła Staemmler6w,
mający siedzibę w Meensen nie-
opodal Getyngi.

Teatr ten podczas tegorocznych
G5ttinger Figurentheatertage po-
kazał swój naj nowszy spektakl -
Czekając na Godota Samuela
Becketta - przygotowany we
współpracy z zaprzyjaźnionym
Krokodiltheater. Oglądając to ka-
meralne, urzekające prostotą
przedstawienie odnosiło się wraże-
nie, .że ... Beckett napisał swój dra-
mat z myślą o teatrze lalek.

Jak mówi organizująca imprezę
Roswitha Brauns z Urzędu Miej-
skiego w Getyndze, program
Figurentheatertage tak jest kons-
truowany, by spektakle pokazy-
waly kreacyjne możliwości teatru
lalek, by zarówno tradycyjne, jak i
nowatorskie, niekiedy ekspery-
mentalne przedstawienia dowo-
dziły, że teatr lalek jest ważną
dziedziną sztuki scenicznej. Nade
wszystko, impreza ma nieść satys-
fakcję widzom. I, jak się zdaje, te-
goroczne Figurentheatertage w
Getyndze te oczekiwania spełniały.

Do udziału w IX Gottinger Figuren-
theatertage zaproszony został - w

ramach programu współpracy kul-
turalnej Torunia i Getyngi - Teatr
"Baj Pomorski", który zaprezen-
tował Bajkę o dwóch Śmieszkach
Karola Fischera w reżyserii autora.
Aczkolwiek kameralne, grane
przez dwóch aktor6w, Wiesława
Kusę i Janusza 5łomińskiego,
widowisko zwracalo uwagę insce-
nizacyjną fantazją, pewnym
rozmachem, starannością przygo-
towania, a także sposobem przeds-
tawienia problemu względności
różnic i szukania porozumienia ...
Występujący w Getyndze nie po raz
pierwszy "Baj Pomorski" wzbudza
zainteresowanie i życzliwość gos-
podarzy - zapraszających nasz Te-
atr do kolejnych spotkań z
getyndzką publicznością.

J. R.

Międzynarodowe
Spotkania Szkół
Teatralnych
we Wrocławiu
Spotkania szkół teatralnych zorga-
nizowane w kwietniu przez Wydział
Lalkarski PWST we Wrocławiu od-
notowuję jako jedną z najbardziej
inspirujących imprez tego roku. Te-
matycznie poświęcone masce i
problemom kształcenia tej techniki
w szkołach lalkarskich, faktycznie
pomyślane jako rewia pomysł6w i
realizacji teatralnych z maską -
spotkania stworzyly nie tylko o-
kazję do wymiany pedagogicznych
doświadczeń i poglądów.

Zarysowały także różnorodne ten-
dencje wykorzystania tego środka
wyrazu w teatrze, dzięki bogatej i
interesującej liście widowisk pol-
skich i zagranicznych. Maska
"grała" tu jako znak plastyczny, fun-
kcjonowała też jako metafora syn-
tetycznie ujmująca kondycję
człowieka w świecie.

Maska - znak plastyczny, repre-
zentowała świat duchów, czarow-
nic i wróżek w bajce dla dzieci pt.
Pasierbica pokazanej przez stu-
dentów Akademii Sztuki Teatral-
nej z Sankt Petersburga.



Przedstawiała scenki z życia
zwierząt w dowcipnych pantomi-
mach studentów wrocławskiego
Wydziału Lalkarskiego PWST.
Przypomniala się jako reprezen-
tant konwencji dell'arte i składnik
teatralnych opowieści mitycznych
w pantomimach studentów Instytu-
tu Teatralnego z Jarosławia. W
przedstawieniu białostockiego
Wydziału Sztuki Lalkarskiej Gim-
pel Głupek umożliwiła podróż do
świata, którego już nie ma, świata
zapamiętanego i opisanego przez
Bashevisa Singera. Maska wspo-
magała też prowadzenie szybkiej,
ekspresyjnej narracji w spektaklu
Sen Zettela zrealizowanym przez
studentów Wydziału Lalkarskie-
go Szkoły Teatralnej z Berlina
"Stadtstheater Cottbus", wsparła
surrealną kompozycję teatralną
Natrętny książę studentów
wrocławskiego Wydziału Lalkars-
kiego PWST, budowała też pełną
poezji metaforę w pokazie video z
Jerozolimy. Natomiast studentów
praskiej Akademii Teatrałnej zain-
teresowała maska nie jako techni-
ka teatrałna, ałe jako zjawisko
psychołogiczne, w szeregu od-
miennych formalnie etiud studenci
analizowali proces maskowania i
demaskowania. W ramach
przeglądu wystąpił gościnnie
Wrocławski Teatr Lalek, który po-
kazał oparte na prozie Kafki Niedo-
konania, spektakłodwołującysię do
metaforycznego ujęcia maski jako
tego, co zdegradowane,zdeformo-
wane, irracjonałnew człowieku.

Wrocławskie "spotkania z maską"
nie ujawniły wprawdzie wszystkie-
go,co kryje maska, potwierdziły
jednak, że odsłania ona ciągle no-
we twarze współczesności i jest
bogatym źródłem inspiracji.

Moje pierwsze
spotkania
z Puławami
W Puławach znałazłam się
częściowo przez przypadek, a
częściowo z ciekawości. Przypa-
dek, bo zgodziłam się na nagłe
zastępstwo kolegi, który miał być
obserwatorem i reprezentantem
POLUNIMY na XXVI Spotkaniach
Lałkarzy. Ciekawość - ponieważ
przez wiele lat pracy w teatrze
jeździłam z obowiązku na różne
spotkania i festiwale teatrów zawo-
dowych. Zapragnęłam więc już ja-
ko emerytka zakosztować także
teatru amatorskiego. Może zdecy-
dował o tym sentyment i chęć po-
wrotu po latachdo źródeł. Przecież
prawie każdy z nas - aktorów za-
wodowych - w jakimś momencie
swego życia zetknął się z ruchem
amatorskim.

o Spotkaniach Puławskich sły-
szałam wielokrotnie od moich ko-
legów, którzy prowadzili zespoły

amatorskie, bądź z nimi współpra-
cowali. Tak jak współpracowali wy-
bitni twórcy zawodowego teatru
lalek: Henryk Ryl, Władysław Ja-
rema, Stanisław Iłowski, Adam
Kilian i wielu, wielu innych. Z tego
ruchu wyszli młodsi twórcy, znani
już w kraju i za granicą, jak Leszek
Mądzik czy Grzegorz Kwie-
ciński. Miłośniczką, twórczynią i
organizatorem tego ruchu była
przez wiele lat i nadal pozostaje A-
lina Stanowska, działająca w lu-
belskimśrodowiskuuniwersyteckim.
Co innego jednak słyszeć, a co in-
nego zobaczyć na własne oczy. I
kiedy przyjechałam, zobaczyłam -
to ONI zwyciężyli. Zwyciężyli swo-
im zapałem, pracą, energią, zaan-
gażowaniem,pomysłamiscenogra-
ficznymi i reżyserskimi, doborem
tekstów. Po prostu talentem. Zoba-
czyłam wiele prawdziwie dobrych
przedstawień, łączących żarliwość
pomysłów sztuki amatorskiej z pro-
fesjonalnymwykonaniem.

W XXVI już Puławskich Spotka-
niach Lalkarzy, które odbyly się w
dniach 26-29 maja 1994 r. wzięło
udział 13 teatrów: GUCIO z Za-
mościa, ZMYŚLONY z Lublina, NA
SZNURKU z Legionowa, RYM-
CIMCI z Krosna Odrzańskiego,
GAŁGANEK z Włostowa w woj.
bydgoskim, NA MAŁYM WIESZA-
KU z Bielska-Białej, BAŚNIOWY
ŚWIAT - Nowe nad Wisłą, ŚWIET-
LICOWY z Torunia, SROCZKI I ...
z Warszawy, PYZA z Łodzi, WI-
CZY z Brodnicy, AMATOR z Ozor-
kowa i STUDIO 90 z Knurowa.
Niewątpliwą wartością Spotkań
był oryginalny dobór repertuaru,
wskazujący na własną drogę po-
szukiwań w obrębie literatury
przeznaczonej dla teatru bądź
nadającej się do adaptacji scenicz-
nej. Zobaczyliśmy przedstawienia
autorów zaliczanych powszechnie
do klasyki światowej - Kipling,
Saint-Exupery, J. Streda, ale i ro-
dzimej - Jan Brzechwa. Także ut-
wory autorów współczesnych -
Wiery Badaiskiej, Hanny Krall,
Czesława Janczarskiego,B. Krups-
kiej.Przedstawieniazarysowały bo-
gatą paletę nastroju. Były tam
spektakle pełne humoru jak Burzli-
we dzieje Pirata Rabarbara W. Wit-
kowskiego przygotowane przez
Teresę Lasotę - Teatr "Świetlico-
wy" zTorunia, Cztery Bajki B. Krup-
skiej - Teatr Studio 90 z Knurowa
wyreżyserowane przez Beatę
Pejcz i Tadeusza Zgodzińskiego,
czy też Cyrk Teatru .Pyza" z Łodzi
pod opieką Marii i Ryszarda Sikor-
skich. Refleksyjne Po bajce Hanny
Krall w wykonaniu Teatru "Na
Małym Wieszaku" z Bielska-Białej
przygotowane przez Marię Kop-
czak, Inne światy wg Małego
Księcia Saint Exupery'ego- Teatru
"Na Sznurku" z Legionowa w reży-
serii Hanny Wilczyńskiej. Także
przedstawienia według klasycz-

nych baśni łączących elementy
dobra i zła np. Czerwony Kapturek
J. Stredy Teatru "Baśniowy Świat"
- Nowe nad Wisłą przygotowany
przez Eligiusza Giełdania. Poszu-
kujące jak Teatr "Wiczy"z Brodnicy
z przedstawieniem KrzesłościanR.
Pokojskiego.Autoramitegoprzedsta-
wienia jest młodzież poszukująca
własnych środków teatralnego wy-
razu. Są twórcami scenografii i
wielu ciekawych rozwiązań sce-
nicznych. Sięgnęli do różnych
technik teatralnych takich jak pa-
cynki, nadmarionety, kukły, nad-
ając im w spektaklu określony sens
i interpretację służącą do zbudo-
wania nastroju, wydobycia myśli i
znaczenia prezentowanego teks-
tu. Inne światy to także przedsta-
wienie sytuujące się w obszarze
teatru poszukującego własnego
języka scenicznego. Wykorzysta-
no tu pomysł zderzenia dwóch
światów - świata marzeń z Małego
Księcia i szarej otaczającej nas
"skrzeczącej rzeczywistości". I tu
także współtwórcami spektaklu byli
młodzi wykonawcy z Legionowa.
Było też spotkanie z teatrem
pełniącym funkcje edukacyjne.
Wśród występujących zespołów
znalazły się zarówno teatry z
małych, odległych od dużych
ośrodków kulturalnych miejsco-
wości, np. Włostowa z uroczym
Słoniątkiem wg R. Kiplinga przygo-
towanym przez Wiesławę Petrynę,
jak i szkolny Teatr "Świetlicowy" z
Torunia z trudnym technicznie te-
atrem cieni. Wystąpił również teatr
nawiązujący do tradycji teatru ro-
dzinnego - "Sroczki i..." z prawo-
brzeżnej Warszawy. Na dobrą
sprawę wszystkie prezentowane
przedstawienia były dla dzieci od
lat 3 do 103. Poza występami kon-
kursowymi Teatr "Muchomor" z
Puław przedstawił nam swoją
nową premierę Księżniczki na ziar-
nku grochu Jana Brzechwy w reży-
serii Grażyny Idzik.

Ostatnim akcentem Spotkań był
występ zawodowego Teatru 3/4 z
Zusna ze spektaklem Gianni Jan
John Krzysztofa Raua, w drodze z
Międzynarodowego Festiwalu te-
atrów Lalkowych w Bielsku-Białej
do swej siedziby. W ramach szko-
lenia instruktorów pan Stefan
Giełdoń zaprezentował kilka
filmów ze swojej videoteki, uka-
zując światowe tendencje teatrów
lalkowych.

Było jeszcze ognisko ze śpiewami,
był Bal Gałganiarza. Było sympa-
tycznie i rodzinnie.

Puławskim spotkaniom lalkarzy
patronowali: Ministerstwo Kultury i
Sztuki, Ministerstwo Edukacji Na-
rodowej, Polski Ośrodek Lalkarski
UNIMA przy życzliwym wsparciu
Wojewody Lubelskiego i Prezy-
denta Miasta Puławy. Natomiast o-
sobą, która wszystkie nitki

pozbierała i twardo dzierżyła w
swoim ręku, sprawnie animując tę
imprezę, była pani Ewa Celińska-
-Żukowska.

E. J.

Spotkania Teatru
w Walizce
22-24 czerwca odbyły się jak co
roku Spotkania Teatru w Waliz-
ce. W Łomży zaprezentowało swo-
je widowiska 11 zespołów z Polski,
dwa z Ukrainy (lwowski Teatr La-
lek, Teatr "Biały Klown") oraz solis-
tka z Sankt Petersburga (Rosja).

Polskę reprezentowały głównie
zespoły lalkarzy; prywatne, rodzin-
ne i działające pod szyldem te-
atrów tzw. instytucjonalnych. Obok
Teatru Mariana Ołdziejewskiego
(Kubuś Puchatek), Nieformalnego
Teatru Rodziny Korzunowiczów
(Najprawdziwsza opowieść o
Śpiącej Królewnie), Teatru "Wierz-
bak" (Wypukły), Teatru Małe "i"
(Zajączki), Wystapiły Teatr Lalek
"Banialuka" (Jaś i Małgosia),
Państwowy Teatr Lalekw Wałbrzy-
chu (Romeo i Julia), Teatr Lalek
"Arlekin" w Łodzi (Róbmy to ra-
zem). Przegląd małych form do-
pełniły teatry dramatyczne:
Państwowy Teatr Śląski w Katowi-
cach (Kukuryku na patyku) i Teatr
Powszechny w Łodzi (Gdyby do
szkoły chodziły anioły). Jury festi-
walu najwyżej oceniło spektakl Wy-
pukły Teatru "Wierzbak" oraz
wykonawców Tymoteusza Rym-
cimciz Lwowskiego Teatru Lalek.

Międzynarodowy
Festiwal Teatrów
Lalek
w Bielsku-Białej
w XVI Bielskim Festiwalu (21-25
maja) wzięło udział 36 teatrów z 19
krajów świata, w tym 13 teatrów
polskich.

W nurcie światowym wystapiły te-
atry z Wioch, Wielkiej Brytanii,
USA, Węgier, Słowenii, Danii, Sło-
wacji, Nowej Zelandii, Francji, Tu-
nezji, Holandii, Szwecji, Czech,
Izraela, Hiszpanii, Ukrainy, Bułga-
rii, Rosji.

Polski teatr lalek reprezentowały:
Białostocki Teatr Lalek, Teatr "Ba-
nialuka", Teatr .Kacperek" w Rze-
szowie, Teatr Studio w Warszawie,
Teatr Małe" i" w Łągu, Ogólnopol-
ski Ośrodek Sztuki dla dzieci i Mło-
dzieży w Poznaniu, Teatr "Arlekin"
w Łodzi, Teatr 3/4 - Zusno, Opolski
Teatr Lalek, Wrocławski Teatr La-
lek, PWST Wrocław, PWST Biały-
stok.

Tegorocznemu Bielskiemu Festi-
walowi towarzyszyło posiedzenie
Rady UNIMA.

W posiedzeniu Rady UNIMA
wzięło udział około 50 radców z 25
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krajów świata: Polski, Finlandii,
Francji, Szwecji, Japonii, Argenty-
ny, Izraela, Norwegii, Czech, USA,
Belgii, Słowacji, Węgier, Słowenii,
Niemiec, Brazylii, Rumunii, Rosji,
Szwajcarii, Indii, Wielkiej Brytanii,
Bulgarii, Meksyku, Holandii i Tunezji.

Irlandzki festiwal
teatrów lalek
Po trzyletniej przerwie odbył się
w Irlandii w dniach 8-15 lipca II
Międzynarodowy Festiwal Te-
atrów Lalek. Podobnie jak w 1991
roku, artyści znaleźli gościnę i
schronienie w niewielkim (ale naj-
większym na Zielonej Wyspie) ro-
dzinnym teatrze "Lambert Puppet
Theatre" w Monkstown, około 10
km od centrum Dublina i tuż obok
wieży Jamesa Joyce'a.

Organizatorem a zarazem po-
mysłodawcą jedynego na wyspie
festiwalu jest Eugene Lambert, z
którego inicjatywy powstały
również jedyne w Dublinie - teatr
lalek i otwarte podczas festiwalu
muzeum lalek. Lalki pochodzące w
większości ze spektakli teatru są
także dziełem Lamberta i członków
jego rodziny (w Irlandii znanych ja-
ko.klan Lambert"), która 21 lat te-
mu własnymi rękoma wybudowała
teatr u boku domu. Obecnie w od-
remontowanym budynku, oprócz
teatru i muzeum rozwija się również
Centrum Edukacji Teatralnej.

Sam mistrz jest (jak i pozostali pra-
cownicy) w jednej osobie aktorem,
reżyserem, bileterem, plastykiem,
producentem. To jego programy
telewizyjne dla dzieci i Wędrujący
Wagon (teatr wędrowny) były naj-
bardziej znanym i najlepszym teat-
rem w Irlandii na długo przed
osiedleniem się w Monkstown.

Także na jego zaproszenie poja-
wiło się tam 8 irlandzkich grup te-
atralnych, 11 formacji z innych
zakątków Europy, m.in. z Niemiec
(Pantaloen Figurentheater). Anglii
(000 Cot Theatre). Norwegii (Vi be-
ke Helgesens Dukketeatre), Fran-
cji (Flash Marionettes) czy Szwecji
(Pygmeteatern). Ogromną więk-
szość stanowiły teatry mające w
swym repertuarze spektakle ka-
meralne, wymagające niewielkiej
przestrzeni scenicznej.

Jedynym uczestnikiem festiwalu
ze wschodniej Europy był Grze-
gorz Kwieciński z Łodzi (Teatr "Og-
nia i Papieru"). który otworzył
festiwal spektaklami Ręce i Ptaki.

Honorowym gosclem irlandzkich
spotkań był również Polak - Ernest
Bryll, ambasador RP w Irlandii.

Wszystkie akcenty polskie wraz z
działaniami Teatru "Ognia i Papie-
ru" przyjęte zostały entuzjastycznie
i z ... zaciekawieniem, gdyż na wys-
pie teatr nietradycyjny wciąż nie
ma zbyt wielu propagatorów.

Tegoroczne konfrontacje w Monk-
stown dzięki tamtejszym "bogatym
duszkom" rozszerzone zostały
również o cykl odczytów i pokazów
oraz o warsztaty teatralne dla dzie-
ci pod okiem twórców.

E. K.

Warsztaty
Centrum Dokumentacji Teatru La-
lek w Łodzi oraz Ministerstwo Kul-
tury i Sztuki zorganizowały w
Teatrze Lalek "Arlekin" w dniach
27.06.-9.07.1994 warsztaty teat-
ralne dla rzemieślników pracowni
teatrów lalek Maska w teatrze la-
lek. Warsztaty dotyczyły różnorod-
nych materiałów i technik
stosowanych przy wytwarzaniu
masek teatralnych, a prowadzone
są przez Malcolma Knighta i Gran-
ta Masona ze Szkockiego Centrum
Maski i Lalki w Glasgow,

ZASP - posiedzenie
Sekcji Teatrów
Lalek
21 marca w siedzibie ZASP od-
było się uroczyste zebranie Sek-
cji Teatrów Lalek, na którym w
obecności członków Zarządu
Głównego oraz wiceprezesa Pre-
zydium Aleksadra Bardiniego
przyznano dwudziestu trzem
twórcom teatru lalek medale oko-
licznościowe 75-lecia ZASP.

Medale przyznano zasłużonym
członkom ZASP: Marcie Janico-
wej, Zofii Jaremowej, Leokadii
Serafinowicz, Monice Snarsklej,
Tadeuszowi Wojanowi; artystom
lalkarzom wybranym przez Sekcję:
Juliannie Całkowej, Janinie Dor-
manowej, Natalii Gołębskiej,
Wiesławowi Hejnie, Janinie
Keszkowskiej, Adamowi Kilia-
nowi, Krzysztofowi Niesiołow-
skiemu, Stanisławowi
Ochmańskiemu, Władysławowi
Owczarzakowi, Joannie Piekar-
skiej, Krzysztofowi Rauowi,
Eleonorze Stanieckiej, Wojcie-
chowi Wieczorkiewiczowi, Jano-
wi Wilkowskiemu, Janowi
Zbigniewowi Wroniszewskiemu,

Jerzemu Zitzmanowi. Medalami
uhonorowano także Elżbietę Jani-
szewską i Jarosława Chomicza -
aktorów pracujących w Zarządzie
Głównym ZASP.

Uroczyste posiedzenie Sekcji z u-
działem zaproszonych gości stało
się okazją do wspomnień o tych,
którzy odeszli zostawiając po sobie
wielki dorobek twórczy w dziedzi-
nie reżyserii, dramatopisarstwa i
krytyki teatralnej: Jana Dormana,
Władysława Jaremę, Henryka
Ryla, Jerzego Dargiela, Jana
Moszczyńskiego, Jana Izydora
Sztaudyngera i Jana Pugeta.

Polskie teatry lalek
za granicą

"Banialuka"
w Nowym Jorku
Nowy sezon 1994/95 Teatr Lalek
Banialuka zainaugurowała
spektaklem w ... Nowym Jorku
(11-18września). "Banialuka" była
tam gościem Miedzynarodowego
Festiwalu Teatrów Lalek organizo-
wanego m.in. przez Fundację Ji-
miego Hensona, słynnego twórcy
Muppetów. W czasie festiwalu
zespół zaprezentował Samotność
Brunona Schulza w reż. Francoisa
Lazaro, scen. Jerzego Zitzmana, z
muz. Bogumiła Pasternaka. Spek-
takl ten został wybrany do festiwa-
lowego programu przez córkę
Hensona Chery!, która w roku u-
biegłym odwiedziła Polskę i kilka
polskich teatrów szukając wido-
wisk do organizowanego przez sie-
bie festiwalu. Koszty wyjazdu i
pobytu zespołu w Stanach pokry-
wają organizatorzy festiwalu oraz
Fundacja im. Stefana Batorego,
która częściowo sfinansowała
koszty podróży. Festiwal w Nowym
Jorku, choć organizowany od nie-
dawna, należy do najbardziej pres-
tiżowych przeglądów lalkarskich i
wyróżnia się nade wszystko sta-
rannym doborem grup teatralnych
i spektakli tworzących program fes-
tiwalu. "Banialuka" była pierwszym
teatrem z Polski uczestniczącym w
tym przeglądzie i jedynym repre-
zentantem polskiego lalkarstwa na
tegorocznym festiwalu.

.Kacperek "
w Gandawie
Na tegorocznym lałkowym festiwa-
lu w Gandawie Figeuro '94 Polskę
reprezentował rzeszowski teatr

Lałki i Aktora .Kacperek", przedsta-
wiając dwa spektakle: Czar Pana
Twardowskiego i Ręce, obydwa w
reżyserii Macieja K. Tondery.

Belgijskiej publiczności i między-
narodowemu zgrupowaniu lałka-
rzy podobała się szczególnie
poetycka, taneczna, rozgrywana w
maskach, z udziałem lalek małych
i dużych opowieść o Twardowskim
i legendach starego Krakowa. Jest
to widowisko bez słów, interpretu-
jące plastycznie piękną muzykę A-
nonima z XVI wieku, Jana z
Lubłina, Stanisława Moniuszki i Lu-
domira Różyckiego.

Kacperek zaproszony został na ko-
lejny festiwal w Gandawie - w
przyszłym roku.

M.S.

Nagrody
Andrzej Łabiniec otrzymał "Ika-
ra" (za 1993 rok) - Nagrodę Artys-
tyczną Prezydenta Miasta
Bielska--Białej za dotychczasową
działalność twórczą. Do nagrody
został wytypowany przez t t-oso-
bową Kapitułę spośród kilkunastu
kandydatów.

Aktor "Banialuki" Eugeniusz Ja-
chym został powtórnie uhonoro-
wany Złotą Maską za rolę
Duvelora w spektaklu Diabły w Bru-
gelandi; oraz rolę Oficera w Kolonii
karnej Kafki. Plebiscyt corocznie
organizowany jest przez bielską
"Kronikę Beskidzką", katowicki
"Wieczór" i "Gazetę Często-
chowską", a wyboru laureatów do-
konują dziennikarze. Fundatorem
nagród jest Wojewoda.

Zmarli
Dnia 20 marca 1994 roku zmarł w
Warszawie Włodzimierz Fijewski
- aktor warszawskich teatrów,
współorganizator Teatru Lałek
"Guliwer", w latach 1958-78 aktor
stołecznej sceny "Lalka". W roku
1978 osiągnąwszy wiek emerytal-
ny Włodzimierz Fijewski związał
się z objazdowym teatrem Lalek
"Fraszka", gdzie pracował niemal
do końca swoich dni. 24 marca
1994 roku został pochowany na
cmentarzu Bródnowskim w War-
szawie.
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