
Biuletyn Informacyjny Nr 4 (20) 1987

Polskiego Ośrodka Lalkarskiego POLUNIMA

l
!

IV 1;:/30



W numerze: Szopka
w sztuce i kulturze
polskiej.
Na zdjęciu: lalki wg
projektu W. Kondka
do "Ludowej szopki
polskiej" /"

•
, ł



Biuletyn Informacyjny Nr 4 (20) 1987

Polskiego Ośrodka Lalkarskiego POLUNIMA

"Sąd sit wzlfły u nas tak zwane szopki" - Marek Waszkiel 2

Romantyczny wertep Słowackiego - Jarosław Komorowski 5

S"ńczyk nad szopą zadumany - Henryk Izydor Rogacki 8

Szopkowe InspiracJe. Rozmowa z Adamem KUlanem - Agnieszka Koecher-Hensel 11~
d>i..."ii>~'?'

~1,..,·,."I..·.'.·'·1f.~.~·········

. ~-'.

'~
.. ::i

~

t.l.;.f.t:
~..

ł,~';~J{

Szopki osobliwie ruchome - HIR, JK 15

Recenzje

Co si, śni Panu Bogu? - Henryk Izydor Rogacki 18

Kol,da w "Arlekinie" - Joanna Rogacka 19

Polemiki

Blor, cltgl za Herradtl - Andrzej Kruczyński 20

Felieton

z szopą - korektor 23

Kronika 24

. II 'f
" Itll!il!"'-I , l=-I _

1--
Na okładce: projekt scenograficzny Adama Kiliana
do "Szopki krakowskiej" Estreicherów.



Szopka krakowska, 1862.

Hrubieszowa, opisał Józef Gluziński w
1847 roku: była to "budowla na ręku,
z domu do domu przenosić się mogą-
ca, kształtnie jakby jaki pałacyk z ci en-
k~~h deseczek lub z tektury sklejona,
roznym malowanym papierem i obraz-
kami ozdobiona"; w trakcie przedsta-
wienia dokonywano w niej zmiany de-
koracji, a lalki (drewniane lub papiero-
we) "dowcipny szopkarz wysuwa z bo-
ków ścian na scenę".9

Niezależnie od kształtu, każda z tych
szopek była zrośnięta z obyczajem.
Zwyczaj chodzenia z szopką był roz-
powszechniony na ziemiach polskich.
Najwcześniejsze dziewiętnastowieczne
świadectwo (wspomnienia Ambrożego
Grabowskiego) pochodzi z przełomu lat
dwudziestych i trzydziestych.tv Może-
my przyjąć, że chodzenie z szopką było
wowczas zjawiskiem popularnym.° ile dziewiętnastowieczna historia
szopki nie budzi poważniejszych wąt-
pliwości, choć już ona bardzo kornpli-
kuje obiegową wersję popularną i dziś,
to wcześniejsze wieki przynoszą zaled-
wie kilka żródłowych informacji. Naj-
wazniejsza z nich pochodzi z połowy
XVIII wieku. Wiadomo bowiem, że w la-
tach 1755-1757 w Radomsku (woj. sie-
radzkie), być może także w okolicy, dy-
rektor tamtejszej szkoły Wojciech Cno-
szczyński zorganizował zespół szopko-
wy, złozony z uczniów szkoły, z którym
urządzał przedstawienia w przenośnej
scence szopkowe]." ' Zespół chodził z
szopką przez trzy kolejne lata. Było to
przedsięwzięcie intratne, stanowiło
przywilej sług kościelnych, do których
zaliczał się dyrektor szkoły W dwóch
poprzednich latach dopuścił on do
spółki mieszczanina radomszczańskie-
go Antoniego Małyńskiego. Ten zaś,
nie otrzymawszy zapłaty za swój udział,
w 1757 zastąpił szopkarzom drogę, po-
bił Ich, a "jasełka nogami kruszył". "Tym
Się jeszcze nie kontentując z czeladni-
kiem jasełka tłukł", a "porwawszy wieżę
z jasełek posponując do oczów żgał".
Wszak Małyński "wdał się w niepotrze-
bne interesa. które do niego nie należą,
ani powinny" Chodzenie z szopką było
przeciez przywilejem sług kościelnych,
z pewnosera nie tylko w Radomsku.
Możliwe, że w większych miastach
szopka przeszła już w ręce świeckich.

Odnaleziona przez Irenę Turnau skar-
ga Choszczyńskiego pozwala nam bez
zadnych wątpliwości przesunąć zwy-
czaj chodzenia z szopką z przełomu lat
dwudziestych i trzydziestych XIX wieku
do połowy wieku XVIII. Przynosi po-
nadto Interesujące szczegóły dotyczą-
ce urządzania przedstawień szopko-
wych, architektury samej szopki (spo-
rych. rozmiarów konstrukcja, z wieżą
oadż wrezarm, przenoszona przez dwie
może i więcej, osoby), zwłaszcza po~
świadcza dobrą znajomość widowisk
szopkowych wśród okolicznej ludności.
. W tej sytuacji pewnej wiarygodności
nabiera wzmianka jaką zamieścił w 1867
"Tygodnik Ilustrowany", powołując się
na trud ne do zidentyfikowania zapiski
"obywatela tutejszego Janickiego", że

w 1701. roku na ulicach Warszawy poja-
wiły Się po raz pierwszy obnoszone
szopki.12 Informacja ta nie ma jednak
wartości dokumentu.

Bardziej prawdopodobnie wyglądają
podane przez Juliusza Wiktora Gomu-
lic kiego za Władysławem Korotyńskim
informacje o szopkach urządzanych w
Warszawie w póżnych czasach stani-
sławowskich. Powołując się na "Księgi
zezwoleń" Departamentu Policji Koro-
tyński podaje, że szopkę pokazywano
w 1786 przy ul. Królewskiej w Warsza-
wie (być może w szynku "Otwock"), zaś
w końcu 1793 Rafał Cavolotti otrzymał
zezwolenie na pokazywanie szopki w

kamienicy Dulfusowskiej, na rogu Freta
I Długlej.13 Zbyt lakoniczne to informa-
cje, by uznać je za wystarczające po-
twierdzenie urządzania w Warszawie w
końcu XVIII wieku przedstawień szop-
kowych. Gdyby tak jednak było, wpro-
wadzają one nieznany dotąd element.
Otóż wszystkie znane nam zaświadcze-
nia dowodzą, że szopka była widowis-
kiem kameralnym, urządzanym w do-
mach. Po raz pierwszy pojawia się wia-
domość, że szopka mogła być także wi-
dowiskiem publicznym.

Korotyńskiemu zawdzięczamy jesz-
cze jedno świadectwo. Podaje on, za
jakimś nieznanym źródłem, że "w roku
1790, podczas najgorętszego walenia
młotem w Kużnicy Kołłątajowskiej, w
jednej z szopek, po przesunięciu się
nieodzownego Heroda i Smierci, uka-
zały się, jedna po drugiej, misterne fi-
gurki dostojników Rzeczypospolitej, z
otoczenia Stanisława Auqustav.i- Figur-
kO,m tym przydano teksty popularnych
wowczas zagadek politycznych. Wiary-
godności temu przekazowi dodaje fakt,
ze wykorzystał go również Józef Ignacy
Kra~zewski umieszczając w swojej po-
wieser D/abel opis przedstawienia szop-
kowego w szynku Różanej Magdy.
Analiza obu wersji przeprowadzona
przez Juliusza Wiktora Gomulickiego
wykaz~ł~ prawdopodobieństwo wspól-
nego zrodła informacji, wykorzystane-
go jednak niezależnie tak przez Kra-
szewskiego, jak i Korotyńskiego. A za-
tem szopka była nie tylko widowiskiem
publicznym (także u Kraszewskiego
przedstawienie urządzono w szynku),
lecz JUZ w końcu XVIII wieku łączyła
w sobie wątek misteryjny z satyrycz-
nym. Rodzi się jednak pytanie, dlacze-
go w XIX wieku obie te cechy w znacz-
nym stopniu uległy zatarciu? Czyżby
utrata przez Polskę niepodległości ode-
brała szopce charakter widowiska pub-
licznego (być może politycznego, z
pewnością zaś satyrycznego)? Czyżby
z~pchnęła szopkarzy do roli domokrąż-
cow, w dobrym, a od połowy XIX wieku
także złym znaczeniu tego słowa? War-
to rozważyć taką rnożtiwość.t-

By wyczerpać szopkową faktografię
n~lezy odnotować wreszcie wyszcze-
golnlOne w sporządzonym po śmierci
krakowskiego rajcy Józefa Wadowskie-
go inwentarzu spadkowym (1738) "ja-
sełka stare ruszane, w których osóbek
różnych 16, 2 konie i owieczka" 16Czyż-
by ta była siedemnastawieczna (bądż
z przełamu XVII i XVIII wieku) scenka
szapkawa z lalkami poruszanymi bez-
pośrednio przez animatora, szopka do-
mowa, która odradzi się dopiera w XX
wieku? (Wspomniany Wadowski miał

też "jasełka nowe". złożone z ponad
100 postaci i kilku sztuk dekoracji -
prawdapadabnie rodzaj świeckiego
żłobka.)

Tyle .faktografii Wynika z niej kilka
wniosków: 1. szopka jaka przenośna
lalkowa scenka misteryjna znana była
na ziemiach palskich z pewnością w I
połowie XVIII wieku: 2. mażliwe. że JUż
wowczas była zarówno scenką teatral-
ną wykorzystywaną do celów zarobko-
wych w okresie Bożego Narodzenia. jak
tez teatrzykiem domowym; 3. wszystkie
znane nam wzmianki o architekturze
szopki padkreślają obecność wieży czy
vaez w konstrukcji sceny szopkowej (to
jeden z powadów by pominąć w dzie-
jach szopki, nawet jako dowód pośred-
ni, obraz Norblina Les marionettes po-
ioneises}.:"

Z . przedstawionej tu dokumentacji
Wynika, ze wyjaśnienie rodowodu szop-
~i jest bardzo trudne bez dodatkawych
zrodłowych informacji. Tych na razie
nie udało się odnaleźć. Wciąż wiemy za
mało. Totez istniejące dziś koncepcje
na temat powstania szopki są z konie-
czności hipatetyczne. Na ich użytek za-
anektowano pewne fakty historyczno-
-teatralne, które wszak wymykają się
takiej jednoznacznej interpretacji.

Najpopularniejszy wciąż, mimo że
przez badaczy zdecydowanie już od-
rzucony, jest pogląd jakoby szopka wy-
odrębniła Się z urządzanego. w kościo-
łach żłobka. Miało to nastąpić w poło-
wie XVIII wieku, po wprowadzeniu przez
biskupa poznańskiego Teodora Czarto-
ryskiego zakazu stosowania w żłob-
kach osóbek "ruszanych", gdyż "braci-
szkowie zakonni lub inni pasługacze
klasztorni rozmaite figle nimi wyrabia-
li",. co stało w sprzeczności z powagą
k?scloła. Przytoczono wiele argumen-
tow18 by odrzucić ten pogląd: że szop-
ka poza kościelna istniała przed wpro-
wadzeniem zakazu biskupa Czartorys-
kiego, ze władza biskupa poznańskiego
rozciąqata Się na jedną - choć dużą -
diecezję, ze. żłobek kościelny opisany
przez Kitowicza - sprawcę zamiesza-
nia - nie mógł stanowić pierwowzoru
architektury szopki. Są to argumenty
ze wszech miar słuszne. Tyle tylko. że
kwestionują wyłącznie datę pojawienia
się szopki-teatrzyku, w niczym zaś nie
osłabiają koncepcji wywiedzenia szopki
z kościelnego żłobka.

Tradycja urządzania żłobka sięga XIII
Wieku, wiąże się z osobą św. Franciszka
z Asyżu, który w nac Bożego Narodze-
nia 1223 roku procesją wiernych do
symbolicznego miejsca narodzin Chrys-
tusa zapoczątkował ten zwyczaj.w
DZiało Się to w okresie kształtowania
się. te,atru misteryjnego, a może było
jakimś jego przejawem? Jeśli nie kwes-
tionuje się rodowodu kościelnego żtob-
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ka, czyż nie można wyobrazić sobie po-
dobnego rodowodu szopki: adoracji
żłobka przedstawionej w przenośnej
skrzynce, kształtem swoim nawet przy-
pominającej architekturę kościelną -
ku większej chwale Pana i umacnianiu
wiary chrześcijańskiej? Wszak chodze-
nie z szopką jeszcze w połowie XVIII
wieku było przywilejem sług kościel-
nych. Zaś interpretowanie ..per ana-
logiam" do teatru dramatycznego ma w
dziejach teatru lalek zakorzenione i słu-
szne tradycje.

Oczywiście, jest rzeczą niemożliwą by
szopka-scenka teatralna nie podlegała
wpływom (być może wzajemnym) in-
nych form teatralnych. Ślady średnio-
wiecznego misterium pojawiają się za-
równo w strukturze literackiej szopki,
jak i w jej kształcie scenicznym (np.
mansjony).20 Wszystko to zdaje się po-
twierdzać pogląd badaczy, że jest ona
spadkobierczynią średniowiecznego
misterium na Boże Narodzenie.21 Rzecz
w tym, w jaki sposób misterium prze-
kształciło się w szopkę. Wydaje się, że

ewentualny związek z kościelnym żłob-
kiem nie musi stać w sprzeczności z
misteryjnym rodowodem.

Na szopkę musiały też oddziały-
wać lalkowe formy teatralne. Henryk
Jurkowski twierdzi nawet, że w lalko-
wym misterium na Boże Narodzenie
tkwi jej geneza.22 Koncepcja wyprowa-
dzenia szopki z lalkowego misterium
zachodnioeuropejskiego z pozoru nie
wzbudza wątpliwości, wydaje się nawet
logiczną konsekwencją dwóch oczywi-
stych prawd: szopka jest formą teatru
lalek oraz formą teatru misteryjnego.
Według Jurkowskiego szopka wywodzi
się ze średniowiecznego szafiastego oł-
tarza, zwanego retablo (także taberna-
culurn), który z czasem zaczęto wyko-
rzystywać do celów widowiskowych,
ostateczny zaś kształt architektoniczny
(wieże) uzyskała w XVIII wieku i wów-
czas ..tak ukształtowany budynek szop-
kowy lud polski otrzymał z rąk sług
kościelnych i studentów".

Z taką argumentacją trudno się jed-
nak zgodzić:
1. Przyjmijmy, że retablo było począt-
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kowo misteryjną scenką lalkową. PÓŹ-
niej jednak zmienił się zarówno reper-
tuar wystawiany w retablo, jak i jego
kształt. Retablo było więc tylko etapem
w rozwoju lalkarstwa zachodnioeuro-
pejskiego. Szopka, gdyby w retablo
miała swój pierwowzór, powinna w za-
sadzie podlegać tym samym prawom.
Powinien się z niej wykształcić teatr la-
lek, zaś z szopkarzy - lalkarze. Tak się
jednak nie stało. Teatr lalek rozwijał się
w Polsce niezależnie od szopki (to te-
mat do oddzielnego szkicu).
2. Dlaczego retablo miałoby wyłonić
właśnie misteryjną scenkę bożonaro-
dzeniową (szopka), skoro tematyka
związana z Bożym Narodzeniem była
stosunkowo rzadkim motywem ikono-
graficznym przedstawianym na podsta-
wie ołtarza (retabulum), a w każdym ra-
zie nie jedynym? Znacznie popularniej-
sza tematyka pasyjna nie ukształtowała
własnej scenki teatralnej.
3. Retabulum w kształcie ołtarza sza-
fiastego pojawiło się w XIV wieku, głów-
nie w krajach, w których rozwinął się
gotyk (zatem trudno z Włochami wią-

powyżej:
Szopka, rys. H. Pil/atti, 1866.
obok:
Szopka z Medyki, drzeworyt
K. W. Kielisińskiego, 1837.

zać rodowód retabla-teatru). Pierwsze
wzmianki o retablo-teatrze pochodzą z
wieku XVI. Był to okres schyłkowy mis-
terium, które w Europie Zachodniej
rozwijało się już w wieku XI. Wiadomo,
że wszystkie podstawowe formy teatru
lalek miały swoje odpowiedniki w for-
mach teatru dramatycznego. Czyżby
więc pierwsze formy misterium lalko-
wego (retablo) miały się pojawić dopie-
ro w pięć wieków póżniej?
4. Czy tabernaculum było wzorem scen-
ki lalkowej jednokondygnacyjnej? In-
terpretując przedstawienie Mistrza od
Wszystkich Świętych pokazane przed
królewiczem Zygmuntem w 1506 roku
w Krakowie (..tabernaculum cum per-
sonis") Jurkowski pisze, że ..był to te-
atr nieco mniejszy niż retablo (choć
oznaczał również nastawę ołtarza), bu-
dowany ze scenek umiejscowionych
obok siebie, zapewne zmechanizowa-
nych"; więc mielibyśmy wcześniejsze
niż zachodnioeuropejskie (najwcześ-
niejsza informacja o retablo pochodzi
z Hiszpanii z 1538) świadectwo retabla-
-teatru (skoro tabernaculum to odmia-
na retabulum). Tabernaculum nie jest
jednak nastawą ołtarza. W początku
wieku XVI obowiązywał jeszcze zwy-
czaj ustawiania tabernaculum, tzw. do-
mku Najświętszego Sakramentu, zwyk-
le budowanego w kształcie szafy, poza
ołtarzem; na ołtarz wprowadził je praw-
dopodcbnie biskup Werony Giberti
(1524-1548).23 Trudno sobie wyobrazić
by w czasach gdy tabernaculum było
przedmiotem kultu, mogło pełnić funk-
cje teatralne. Tymczasem nie można
raczej pomijać interpretacji Karoliny
Targosz, że tabernaculum z 1506 roku
to celka teatru aktorskleqo.s-
5. Co spowodowało i dlaczego właśnie



w XVIII wieku "na skrzynce o kształcie
retablo (prostopadłościan [ołtarz sza-
fiasty miewał jeszcze drzwi-skrzydła, co
się z nimi stało? - przyp. MW]) wyro-
sły wieże, upodobniając ją do makiety
kościoła g o t Y c k i e g o" (podkr.
MW)? Ani na wertepie, ani na betlejce,
choć rodowód ich był podobny do ge-
nezy szopki - co do tego zgadzają się
wszyscy badacze - wieże nie wyrosły.
Gdyby zaś szopka była od początku
miniaturką kościoła oraz wyobrażeniem
żłobka i jego adoracji, wertep - na
przykład - mógłby zachować symboli-
kę kościoła unickiego czy prawosław-
nego (i być może zachował).

Trudno przypuszczać, by te rozważa-
nia przybliżyły nas do genezy szopki.
Jeszcze kilka hipotez, które pewnie też
można podważyć. Dopóki nie odnaj-
dziemy nowych, żródłowych przekazów
dotyczących szopki.

Marek Waszkiel

1. Pogląd taki jest też rozpowszechniony w popu-
larnej literaturze przedmiotu. por. np J. Sztaudyn-
ger. H. .Jurk owski. H. Ryl. Od szopki do teatru te-
lek. Łódź 1961 2. Zapoczątkował je Łukasz Gołę~
biowski (Lud polski. Jego zwyczaje. zabobony.
Warszawa 1830. s. 200). który opublikował - po-
sługując się manuskryptem Kitowicza - opis zwy~
czaju pokazywania w kościołach "ruchomych [ase-
łek" 3. Zob. bibliografia szopki w: R. Wierzbowski.
Z szopką. Rozterki beJenisty, .Pamiętnik Teatralny"
1987, z. 1~2. 4. W. Szymanowski, Szopka, .Tyqo-
dnik Ilustrowany" 1859, nr 15, s. 115; zob. też ten-
że, loc. cit. 1860, nr 68, s. 1O~11 5. P Jankowski,
Jasełka w: tenże, Doktor Panteusz w przemianach
i inne utwory. Wybrał i oprac. Lech Sokół, Warsza~
wa 1985, s. 165. 6. Szymanowski, Joe. cit., 1860,
nr 68; por. Wł. L Anczyc, Szopka czyli jasełka i
gwiazdka w Krakowie, "Tygodnik Ilustrowany"
1862, nr 135, s. 166. 7, Mały słownik teatru lalek
pod red. Alfreda Hyla-Krystianowskieqo. "Teatr
Lalek" 1960, nr 11, s. 47. 8, Anczyc, loc. cit. 9. Cyt.
za Wierzbowski, Kształtowanie się poglądów na
dzieje szopki, "Prace Polonistyczne" 1965, S. XXI,
s. 32. 10. Zob. Wierzbowski, Z zagadnień polskiej
szopki kolędowej i satyrycznej. Zeszyty Naukowe
Uniwersytetu Łódzkiego, Nauki Humanistyczno-
-Społeczne, S I, z. 41, Łódź 1965, s. 57. 11, Zob.
I. Turnau, Do dziejów szopki polskiej w wieku XVIII,
.Parniętruk Teatralny" 1958, Z. 1, s. 61~63. 12.
[F.M. Sobieszczańskij, Skąd powstały u nas tak
zwane szopki pokazywane od Bożego Narodzenia,
"Tygodnik Ilustrowany" 1867, nr 384, S.51. 13. Zob.
Juliusz W. Gomulicki, W kręgu "Baraniego «ożu-
szke". Z dziejów ulicznej propagandy teatralnej
patriotów warszawskich, 1790~1794, .Parniętnik
Teatralny" 1987, Z. 1~2 s. 237. 14. Ibidem, s. 242. 15.
Interesującym przyczynkiem może się okazać
wspomnienie Stanisława Kościałkowskiego o .nie-
mych" szopkach w Grodnie w końcu ubiegłego
wieku (S Kościałkowski. .Betlejk!" grodzieńskie i
suwalskie w minionym stuleciu, "Życie", Londyn
1951. nr 51/52). 16, J. Durr-Durski. Jak powstała
polska szopka betlejemska. w: Literatura, kompe-
ratystyka, folklor. Księga ooswięcons Julianowi
Krzyżanowskiemu, Warszawa 1968, s. 793 17, O
szopkowym charakterze przedstawienia na obrazie
Norblina pisał R. wierzbowskr. Co przedstawia ob-
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Romantyczny
wertep

Słowackiego
JAROSŁAW KOMOROWSKI

Jedna Jut tylko jest kraina taka,
w której jest trochę szczęścia dla Polaka:
Kraj lat dziecinnych: On zawsze zostanie
Święty i czysty jak pierwsze kochanie".

Czym dla Mickiewicza Litwa i No-
wogródek, tym dla Juliusza Słowackie-
go był i po kres życia pozostał Wołyń
i rodzinny Krzemieniec. Ciche kresowe
miasteczko - a zarazem, dzięki otwar-
temu w 1805 r. Liceum Wołyńskiemu,
ośrodek naukowy o ogólnokrajowym,
przekraczającym rozbiorowe kordony
znaczeniu. Miasto dziecięcych zabaw
Julka oraz poważnych lektur i pierw-
szych planów dramatopisarskich dzie-
więtnastoletniego wychowanka Uniwer-
sytetu Wileńskiego. A także miejsce
różnorodnych wrażeń teatralnych i tea-
trowi pokrewnych, jak przywołana w
filozoficznym Dialogu troistym z Helio-
nem (1844-1845) procesja, wychodząca
nocą z licealnego kościoła.' W listach,
słanych po opuszczeniu ojczyzny do
mieszkającej nadal w Krzemieńcu mat-
ki, stale powracają obrazy i wspomnie-
nia wołyńskich lasów i pól, Góry Królo-
wej Bony, dobrze znanych zakątków,
rodzinnych uroczystości, szczęśliwych
dni spędzonych w gronie najbliższych.
Święta, zwłaszcza Bożego Narodzenia,
stwarzały dla takich wspomnień okazję
specjalną.

Wigilię 1837 r., siódmą już poza kra-
jem, spędził Słowacki we Florencji u
Antoniny i Hermana Potockich. Refle-
ksjami, zrodzonymi w serdecznej i po
emigracyjnemu arcypolskiej atmosfe-
rze owego wieczoru dzielił się z matką
w liście, wysłanym 2 stycznia. Wyzna-
jąc, iż .rnetanchou]a jest gościem moim
we wszystkie święta i rocznice pamią-
tek", pisał następnie:

"Nie wiem dlaczego, ale ciągle my-
ślałem o willi u prefekta Jarkowskiego,2
którą kiedyś jadłem będąc dzieckiem.
Potem przyszła mi na myśl wielka ba-
buni piekarnia - czeladź śpiewająca
kolędy - potem wertep krzemieniecki,
któremu może winien jestem mój szek-
spirowski zapał...".3

Krzemieniecki wertep, oglądana przed
laty ukraińska szopka, lalkowy spektakl
o Narodzeniu Pańskim, obdarzony zo-
stał przez poetę niebagatelnym znacze-
niem. Pasowany nieomal na "praźród-
ło" twórczości, zwłaszcza dramatycz-
nej, zestawiony został zarazem z naj-
wyźszym dla romantyków wzorem i au-
torytetem Williama Shakespeare'a. Sło-
wacki od czasu studiów wileńskich nie
rozstawał się z dziełami ..łabędzia Avo-
nu". W 1828 r. w Krzemieńcu czytał po
francusku Romea i Julię, we Włoszech

całe dnie spędzał na wielokrotnej lektu-
rze szekspirowskich utworów. Zesta-
wienie podobne ma zatem pod Jego
piórem wymowę i wagę szcze qólną.

Tak wysoką, emocjonalną ocenę lal-
kowego misterium uznać trzeba za nie-
powszednią. Widziana w dzieciństwie
szopka była wówczas doświadczeniem
częstym, ale też i pospolitym. Mickie-
wiczowi posłuźyła - w I księdze Pana
Tadeusza - zaledwie jako materiał do
żartobliwego porównania wchodzącej
Telimeny:
Nożek, choć suknia krótka, oko nie zobaczy,
Bo biegła bardzo szybko, suwała się raczej,
Jako osobki, które na trzykrólskie święta
Przesuwają w jasełkach ukryte chłopięta.'

Przyjacielowi i wielbicielowi wieszcza
Adama, Antoniemu Edwardowi Odyń-
cowi, szopka przyszła na myśl w Ma-
rienbadzie roku 1829 w kontekście
przepysznie groteskowym. "Oprócz
źródeł - pisał - dwie tylko ciekawości
widziałem: ogromnego jak niedźwiedź
buldoga, który chodził za jakimś chu-
dym Anglikiem, i Metternicha, który się
tu kąpie. Włosy białe, a twarz czerwo-
na. Istny Herod w jasełkach".5

Norwid z kolei w szkicu o Widowis~
kach w ogóle uważanych (1852) z eru-
dycyjnym zacięciem doradzał pragną-
cemu zgłębić tajniki misteriów średnio-
wiecznych: "niech doszuka się ich cha-
rakteru w naszych polskich jasełkach,
które są jeszcze ostatecznym odcie-
niem tejże samej koncepcji dramatycz-
nej".6 Szopka stanowiła widać dla nie-
go tylko emocjonalnie obojętny zaby-
tek odległej przeszłości.

Ranga, nadana wertepowym przed-
stawieniom przez Słowackiego nie była
sprawą jednorazowego, pod wpływem
chwili zrodzonego impulsu. Pojawienie
się wertepu jako motywu i inspiracji w
dojrzałej twórczości lat czterdziestych
świadczy o tym najdowodniej. Nie spo-
sób też sądzić, by przypomniał się poe-
cie dopiero we Florencji. We wcześniej-
szej korespondencji nie ma o nim wpra-
wdzie żadnej wzmianki, odnajdujemy

5



jednak tematycznie bliskie, nostalgicz-
ne wspomnienia domowego kolędowa-
nia: "Ol gdybym raz usłyszał jeszcze
dziadunia mego, śpiewającego prostą
kolędę w dzień Bożego Narodzenia ra-
zem ze służącymi domu, zdaje mi się,
że bym do dziecinnej wiary przeszłości
mojej powrócił"." Bez obawy nadużycia
dzieła literackiego dla celów biografi-
cznych można również przytoczyć jak-
że podobne w nastroju słowa Horsztyń-
skiego z III aktu pisanej w 1835 r. tra-
gedii: ,,-Jak ja lubiłem niegdyś dzień
Bożego Narodzenia - w tym samym
pokoju z opłatków kleiłem różnokoloro-
we słońca - kołyski ... jakaś świętość
- i wesele napełniały moje dziecinne
serce"B

Pamięć o wertepie z pewnością towa-
rzyszyła Słowackiemu także w Ziemi
Świętej. Gdy 16 styczn ia 1837 r. przybył
do Betlejem, odwiedził Wzgórze Paste-
rzy, a w kaplicy Narodzenia wysłuchał
mszy na intencję ojczyzny i matki. W
Dzienniku zapisał wówczas: "W Betleem
- grota pasterzy - pole - chłopcy z
gołębiami - dawne nazwiska - koś-
ciół - żłób - dzieci, które na Boże Na-
rodzenie przedstawiają dzień wielki".
Spotkał zatem małych betlejemskich
"kolędników", nie odnotowując niestety
dokładniej, jakiego rodzaju spektakl
prezentowali. A chociaż go nie oglądał,
skojarzenie musiało być oczywiste.

Nim przyjdzie zająć się literackim po-
kłosiem jasełkowych fascynacji poety,
spróbujmy potraktować list z Florencji
jako dokument historycznoteatralny,
jako żródło, świadczące o odgrywaniu
w Krzemieńcu, w pierwszej połowie XIX
w., widowisk wertepowych. Wiadomo,
że były one popularne na całym Woły-
niu, Podolu i Ukrainie, ale ustaleń kon-
kretnych, umiejscowionych i datowa-
nych, nie mamy zbyt wiele. Czas da się
określić dość dokładnie. Słowacki sied-
miokrotnie spędzał święta Bożego Na-
rodzenia w rodzinnym mieście. Pierw-
sze, w roku 1809, gdy miał cztery mie-
siące i drugie w roku następnym można
spokojnie pominąć Ostatnie, w roku
1828, wydają się zbyt póżne. "Szekspi-
rowski zapał" był już wtedy dostatecz-
nie pobudzony, zresztą sam poeta wy-
rażnie i wielokrotnie wiązał bożonaro-
dzeniowe wspomnienia - jak choćby
ową wilię u księdza prefekta - z okre-
sem dzieciństwa. W grę wchodzą zatem
święta w latach 1814, 1815,1816 i 1817,
intensywnie przeżywane przez chłopca
pięcio - ośmioletniego. Julek mógł
oglądać wertep raz tylko, prawdepodo-
bne jest jednak, że grane pod koniec
grudnia lub w styczniu spektakle po-
wtarzały się co roku jako tradycyjne i
oczekiwane zdarzenie. Tylko w 1814 r.
świąteczne atrakcje ograniczyła chyba
żałoba po zmarłym dwa miesiące wcze-
śniej ojcu.

Przedstawienia odbywały się najpew-
niej w skupiającym uroczystości rodzin-
ne domu dziadków ze strony matki -
Aleksandry i Teofila Januszewskich, w
znajdującej się tam "wielkiej piekarni".
Dziewiętnastowieczna zabudowa Krze-
mieńca składała się w znacznej części
z miejskich dworków, zachowujących
ustalony w Polsce już u schyłku XVI w.
układ pomieszczeń. Piekarnia była z re-
guły dużą izbą z osobnym wejściem z
sieni. Trafiał z niej na stół nie tylko
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chleb powszedni, ale i świąteczne cias-
ta. Dość obszerna, by pomieścić wiele
osób, stanowiła swego rodzaju miejsce
neutralne między pokojami a kuchnią
i pomieszczeniami służby, miejsce spot-
kań z czeladzią, wspólnego śpiewania
kolęd (jak w domu Strażnika w Złotej
Czaszce) - oraz przyjmowania wertep-
ników.

Kto wędrował z wertepem po ulicz-
kach .wołyńskich Aten", tego dokład-
nie nie wiemy. Można tylko przypusz-
czać, że tak jak w osiemnastowiecznym
Kijowie, i jak u Słowackiego w Złotej
Czaszce, byli to uczniowie, w tym wy-
padku słynnego Liceum. Inne ewentu-
alności, np. rzemieślnicy, którzy przeję-
li wertepowe "obowiązki" w Kijowie, ate
w Krzemieńcu stanowili grupę nielicz-
ną, są znacznie mniej prawdopodobne.
Zaproszeni do zamożnego domu Janu-
szewskich, posługiwali się raczej scen-
ką bogatszego typu, dwupiętrową,
barwną, utrzymaną w stylu klasycysty-
cznego pałacyku zwieńczonego wieży-

larnie obyczajowych, komicznych ob-
razków, ukraińskich lub językowo mie-
szanych, wprowadzał bogatą galerię
postaci: szlachcica, chłopa, żołnierza,
żebraka, popa, Żyda, a przede wszyst-
kim dzielnego Zaporożca. Akcji miste-
ryjnej towarzyszyły liczne kolędy, śpie-
wane niekiedy wspólnie z widzami.
Obok kolęd polskich i ich rozpowsze-
chnionych przekładów (Anheł past y-
riam mowyu) na obszarze wzajernneqo
przenikania się dwóch kultur pojawiały
się może popularne koliadki ukraińskie,
np. Bah Predwicznyj narodywsia.

Na marginesie warto dodać, że w
okolicach Krzemieńca znane były w XIX
w. również odmiennego rodzaju, wiejs-
kie widowiska kolędnicze. Jedyna od-
naleziona relacja informuje, że w wigi-
lię 1860 r. do dworu Wyżewskich w po-
bliskim Nowym Stawie "przyszli chłop-
cy z gwiazdą ogromną, różnokotorową.
którą obracali, wyśpiewując także kolę-
dy z wielkim wrzaskiem. Potem wpadli
chłopcy z "kozą" (to podobno chłopak

czką z krzyżem. Przy tym dość dużą,
mającą przeciętnie dwa metry wyso-
kości i metr szerokości. Ale, jak się oka-
że w Śnie srebrnym Salomei, poecie
nieobcy był też teatrzyk mniejszy, ar-
chitektoniczny uproszczony, obsługi-
wany przez jedną osobę. Lalkarzom to-
warzyszyć mogli muzykanci, przygry-
wający na skrzypcach, cymbałach i bę-
benku. Po występach zespół otrzymy-
wał zwyczajową zapłatę.

Kształt widowiska nie odbiegał za-
pewne od tradycyjnego, znanego dzięki
ocalałym tekstom i omawianego w bo-
gatej literaturze przedrniotu.s Zapisy
bliskiego terytorialnie wertepu wołyń-
skiego (1788-1791) i nieodległego cza-
sowo kupiańskiego (1829) pozwalają
stwierdzić, że po części misteryjnej,
granej po polsku i obejmującej dzieje
Narodzenia, składane Dzieciątku hołdy
oraz wątek Heroda z diabłem i otchła-
nią piekielną, następowała część inter-
medialna. Szereg nie związanych fabu-

Wertep sokiriński, 1771.

przebrany, na czworakach skaczący),
która tańczyła i rogami biła wkoło sie-
bie"w

W 1842 r. Słowacki pracował nad nie-
ukończonym nigdy dramatem Złota
Czaszka. Rzecz dzieje się w Krzemień-
cu, za czasów Jana Kazimierza, pod-
czas szwedzkiego potopu. Na interesu-
jący nas motyw natrafiamy już w pierw-
szej scenie. Student szkół jezuickich
Stanisław - Szaweł, pragnąc wspomóc
kolegę Jana - Kleofasa w miłosnych
perypetiach, proponuje:

.Pana Gąskę od małżeństwa odstra-
szyć ... Słuchaj, ja ćwik - znasz mnie ...
jeżeli chcesz, to usłużę .. Oto naprzód,
patrz ... wykleiłem sobie wertep z papie-
ru i będę chodził po domach, pokazu-
jąc diabla i anioła; to mi przyniesie kil-
ka groszy i będzie czym Boże Narodze-



nie pokropić ... A Waćpana podobno z
domu Strażnika wypędzono? .. Otóż po-
maluj sobie korkiem brwi - naucz się
kolędy ... a ja Waćpanu wejście do do-
mu pana Strażnika ułatwię - pomó-
wisz z panną Agnieszką w ciemnym ką-
cie ... a ja dziatwie i starym będę poka-
zywał diabła w wertepie I'

Stanisław demonstruje gotowy wer-
tep, będący zatem w zamyśle autora
scenicznym rekwizytem. Ale też tylko
rekwizytem, gdyż jego planowana funk-
cja dramaturgiczna nie realizuje się we
fragmencie napisanym - i jak wskazu-
je przebieg akcji - zrealizowaną być
nie miała. W kilku zdaniach nakreślony
został miniaturowy obrazek obyczajo-
wy ..z życia wertepników", ze szczegó-
łem tak specyficznym, jak prosta, ama-
torska charakteryzacja - czernienie
brwi przypalonym korkiem. Wymienio-
ne postaci - lalki: anioł i diabeł pocho-
dzą z misterium; również w pozostałych
wypadkach poeta odwołuje się do istot-
niejszej treściowo i uniwersalnej zna-
czeniowo kanonicznej części widowis-
ka.

W latach czterdziestych - dokładna
data stanowi przedmiot dyskusji - po-
wstał niewielki, liczący 77 wersów
utwór, w całości wydany z brulionowe-
go autog rafu w 1909 r., opatrzony ty-
tułem - incipitem Góry się ozłociły -
szafiry morz ciemnieją ... Trudno roz-
strzygnąć, czy mamy do czynienia z
zamkniętą całością, czy, jak chcą nie-
którzy, tylko z fragmentami. W obecnej
postaci jest to w każdym razie ujęta w
formę spójnego tryptyku miniatura dra-
matyczna, tematycznie związana z Na-
rodzeniem Pańskim. Część pierwsza,
dialog Głosu z Chórem, we wzniosłej,
hymnicznej tonacji mistycznie interpre-
tuje dokonujący się akt Narodzenia:
"złamana jest moc węża - dusz nie-
winnych zabójcy". Część trzecia - po-
etycka parabaza - wprowadza kosmicz-
ną wizję Matki Zbawiciela, "przyszłego
świata Świętej Monarchini", która
"Dziecinę swoją pośród słońc wycho-
wa". Część środkowa natomiast to ży-
wo udramatyzowana scena zwiastowa-
nia pasterzom - pamiętajmy, że w Be-
tlejem poeta ze wzruszeniem zwiedzał
miejsce owego zdarzenia. Mało znana,
dostępna tylko w pełnych wydaniach
dzieł "pastorałka" Słowackiego winna
być tu umieszczona w całości:
ANIOŁ

Głosy są nad morzami - wstawajcie pas-
tuszkowie -
Dzieciątko się wam narodziło ...

PASTUSZKI
Chwała Ojcu i Synowi i Duchowi Święte-
mu.

ANIELI
Amen!

PASTUSZKI
Wstawaj! z pieśniami idżmy pasterskimi
Pozdrowić dziecko ... świat cały w rozru-
chu,
Zagroda w ogniu - trzody nasze w du-
chu,
Psy drżą .. i siedzą z oczyma złotymi,
Podnosząc w górę ... nastrzyżone słuchy.

Pan przyszedł: wdziejmy baranie kożu-
chy
I chodźmy - ranni ludzie z pozdrowie-
niem.

PASTUCH I
Pan Swiatłość?

PASTUCH II
Pokój nad całym stworzeniem ...

PASTUCH I

Kędyż do niego?
PASTUCH II

Duch drogę rozpowie.
PASTUCH I

Śrzod trzody anioł ...
PASTUCH II

Trzech!. ..
PASTUCHY

Nasi królowie!
CHÓR ANIOŁÓW

Wstańcie pasterze,
Ojcowie trzód!

Słoneczny cud
Dla was zaświta ...

W ducha ofierze
Wina obmyta ...

PASTUSZKI
Kwapmy się, biedni leśni pastuszkowie,
Zbawiciel świata znowu się narodził.12

Zarówno rozmiary, jak i prostota tej
części, kontrastująca ze wzniosłością
"skrzydeł" tryptyku, czynią uzasadnio-
nym przypuszczenie, że zainspirowana
została miniaturowym, lalkowym spek-
taklem. Kolędowy zaśpiew z łatwo czy-
telnym cytatem ("Wstańcie pasterze")
dodatkowo takie skojarzenie umacnia.
Trudno oprzeć się wrażeniu, że aniels-
kie zwiastowanie w tej formie mogłoby
stanowić jedną ze scen imaginacyjnego
tylko, bo nie napisanego i z pewnością
nigdy przez poetę nie zamierzonego ro-
mantycznego misterium wertepowego.
I jeszcze drobny, ale ważny szczegół.
Słowacki nie ponumerował Pastuchów,
wydawcy tekstu rozdzielili zatem ich
kwestie między dwie osoby. Tymcza-
sem parabaza, wyrażnie nawiązując do
"pastorałki", dwukrotnie mówi o trzech
przebudzonych pasterzach, i nic nie
stoi na przeszkodzie, by fakt ten uwz-
ględnić w edytorskim opracowaniu dia-
logu.

Opowieść Regimentarza, otwierającą
czwarty akt Snu srebrnego Salomei, ro-
mansu dramatycznego wydanego w Pa-
ryżu w roku 1844, przerywa przybycie
postaci, zapowiedzianej następującym
didaskalium: "Wchodzi SAWA w suk-
manie diaczka ruskiego z wertepem
pełnym jasełek na plecach". Spytany
..czy dobrze wertepem Oszukałeś to
chłopstwo pijane?", Sawa relacjonuje
pobyt w obozie kozackim - misję zwia-
dowczą, w której przenośny teatrzyk
spełnił wielce istotną tunkcję.
Od Orewiczam się nauczył
Podstępów, różnych maskarad.
Więc i teraz z tym wertepem
Na plecach, udając diaczka,
Takem dobrze odgrał rolę,
te jedne tylko sokole
Oczy na mnie się poznały.

Pomysł użycia wertepu jako narzę-
dzia podstępu, w Złotej Czaszce brzmią-
cy pogodnie, niemal komediowo, teraz
- w krwawym okopie hajdamaków -
nabrał wymiaru tragicznego. Na tym
jednak nie koniec. Gdy zdesperowany
Semenko zagroził wymordowaniem
polskich jeńców, Sawa zdecydował się
interweniować i dla uspokojenia na-
strojów, w nocy, przy płomyku świecy
odegrał przedstawienie:
Teatr mój łojówką złoty
Na srebrnej kurhanów darni
Odkryłem, Mości Panowie.
I na ciemnych mogił głowie
Zjawiłem w mojej latarni
To, o czym, jak wiecie sami,
Sni się nam pod mogiłami.
I tak, to Betlejem złote
Oświecone ... gwiazdą było
Rozlewającą tęsknotę:
Słońcem myśli zakrwawionych:

Bo niektórym o domach mówiło,
O dzieciąteczkach straconych,
O śpiewanych gdzieś kolędach,
I o tych żywota błędach,
Co dopiero przed śmiercią są widne.13

Słowacki wyposażył Sawę w skrzyn-
kę przenoszoną na plecach, zatem nie~
wiele wyższą niż metr, o uproszczone)
architekturze, może nawet jednokondy-
gnacyjną - bo i takich używano. Zwra-
ca uwagę terminologiczne rozróżnienie
wertepowej scenki oraz kompletu lalek,
określonych jako "jasełka". Należy rów-
nież pamiętać, że Betlejem to także in-
na, rzadziej używana nazwa wertepu,
zaś "latarnia" jest tu przenośnią, po-
dobnie jak "gwiazda" i nie ma najmniej-
szych podstaw, by w oparciu o wyrwa-
ny z kontekstu fragment przypisywać
Sawie posługiwanie się ... latarnią mag i-
czną.t-

Rola wertepu w przebiegu akcji, choć
ważna, nie wyczerpuje znaczeń, nada-
nych mu przez poetę, a Odnoszących
się do uniwersalnego, metafizycznego
planu dramatu. W myśl wizji, konsek-
wentnie tworzonej w Księdzu Marku,
$nie srebrnym Salomei i Beniowskim,
Ukraina - wielki kurhan pełen kości
męczenników - miała być ziemią tra-
giczną i wybraną zarazem, miejscem,
gdzie poprzez krew i cierpienie nastąpi
przemiana ducha i odrodzenie Polski,
gdzie zrodzi się świat nowy. Ukazanie
na szczycie kurhanu, wśród grobów i
trupów, wertepowego misterium Naro-
dzenia ku męce, śmierci, ale i ku odku-
pieniu, wpisane przy tym między świą-
teczne wspomnienia Salomei z aktu III
i ofiarę krwi Chrystusowej w widzeniu
Gruszczyńskiego, ma głęboki mistycz-
ny sens. Zarazem jednak owe słowa
Salusi o niegdysiejszym kolędowaniu
w rodzinnym dworze świadczą o nie-
przerwanej obecności w pamięci Sło-
wackiego realnego, a utraconego "kra-
ju lat dziecinnych".

Jaro8ław Komorowski

1. J. Słowacki. Dzieła wszystkie, Wrocław 1954.
t. XIV, s. 327; zob.: J. Komorowski, Polskie życie
teatralne na Podolu i Wołyniu do 1863 roku, Wroc-
ław 1985, s. 130-137 2. Ks. Antoni Jarkowski był
prefektem liceum Wołyńskiego 3. J. Słowacki.
Dzieła, Wrocław 1949, t. XI, s. 3244. A. Mickiewicz,
Dzieła wszystkie, Wrocław 1969, t. 4, s. 17 5. A.E.
Odyniec, Listy z podróży, Warszawa 1884, t. I. s.
129 6, C.K. Norwid, Pisma wszystkie, Warszawa
1971 t 6 s 3937, J. Słowacki, ibidem, s. 219 (list
do ~atkl', Genewa, 5 II 1835) 8. J Słowacki, Dzieła
wszystkie, Wrocław 1958, t. VIII, s. 324 9. Zob. bi-
bliografię w: Teetrelnsie Encikiopeoie. Moskwa
1961, t I, szp. 928-930; H. Jurkówski. DZIeje teatru
lalek. Od antyku do romantyzmu, Warszawa 1970,
s. 85-90, 257-262. 10. M. Świderska, Z przed lat
sześćdziesięciu, Tarnów br .. s. 3911. J. Słowacki.
ibidem, Wrocław 1957. t. X. s 415 12. Ibidem.
Wrocław 1963, t. XIII cz. 2, s. 382-383 13. Ibidem,
Wrocław 1955, t. VI, s. 218-219,221-22214. Zob.:
P. Mitzner, Teatr światła i cienia, Warszawa 1987.
s. 44
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W drugiej sali l-go piętra Muzeum
Stanisława Wyspiańskiego w Krakowie,
naprzeciwko okien na Kanoniczą, wisi
olejny obraz Leona Wyczółkowskiego
zatytułowany Stańczyk. Niegdyś funk-
cjonował również jako Szopka. Obraz
powstał w Krakowie i jest sygnowany
"L. Wyczół. 1898". Do postaci Stańczy-
ka pozował Wyczółkowskiem u malarz
Wacław Koniuszko. Autor podarował
Stańczyka Feliksowi Jasieńskiemu do
jego słynnej kolekcji.i Jasieński w roku
1920 ofiarował obraz krakowskiemu
Muzeum Narodowemu.2 Skalę i głębię
wzruszenia wywoływaną przez Stańczy-
ka zestawiono kiedyś z czarem i siłą
wielkich dzieł Jana Matejki i Jacka Mal-
czewskieqo.ś Z przekonaniem nazywa-
no też płótno Wyczółkowskiego .ro-
mantycznym"4 W katalogu wystawy ju-
bileuszowej w 1952 podkreślone zosta-
ły związki obrazu z Zielonym Baloni-
kiem i sformułowano twierdzenie: "Po-
ważniejszą transpozycją atmosfery tej

szopki. Stańczyk sportretowany został
w scenerii zaplecza szopkowego tea-
trzyku wyposażonego w boczne okota-
rowania zakulisia, widziany w półposta-
ci, w ukośnej perspektywie na tle kota-
ry z lewej z miejsca pod kotarą prawą.
Otwór sceniczny szopki znajduje się
więc po prawej ręce siedzącego błazna
a stojak z lalkami stoi wobec tego otwo-
ru prostopadle. Całe to miniaturowe za-
kulisie tonie w poświacie barw czerwie-
ni - od cynobru po złamany czarną
farbą amarant tła.

"Głęboki jest w swej zagadkowości
Stańczyk - pisał Cezary Jellenta - za-
łamany, zamyślony, na tle szeregu ma-
rionetek krakowskich, choć tu już wię-
cej snadż chodziło o marionetki, jako
sposobność do odegrania świetnej a
wysokiej gamy kolorystycznej."6 Zaiste
w kostiumach kukiełek jest i granat, i
błękit, i żółć, i rudość, i kolejne odmia-
ny czerwieni, i barwy brązu. Kukiełki
stoją wyrażnie w dwóch grupach roz-

dramatyczny szopki to "coś w rodzaju
społeczeństwa"?9 Jeśli tak, to jakie jesz-
cze lalki kryje skrzynia i czy przypad-
kiem któreś "brakujące" nie występują
w odbywającym się szopkowym spek-
taklu? Tak na pierwszy rzut oka brakuje
bowiem, ot na przykład księdza i artys-
ty w pelerynie. Chyba, że owo spojrze-
nie zbytnio determinuje pamięć o We-
selu i "narodowej scenie" z Wyzwole-
nia. Wówczas jednak należałoby się
jeszcze upomnieć o postać-symbol
dawnej staropolskiej chwały.

Nie wiadomo wszakże, czy przedsta-
wienie szopkowe trwa, czy dopiero co
się skończyło, czy też rozpoczn ie za
chwilę. No i kto te kukły animuje? Stań-
czyk czy ktoś inny? Może sama histo-
ria ... A w konsekwencji czyj to teatrzyk?
Błazna Stańczyka czy też taki, do któ-
rego zabłąkał się on przypadkowo i aż
siadł zdumiony mizerią i nieefektow-
nością aktorów? Wreszcie, czy Stań-
czyk jest osobliwym widmem z historii

Stańczyk nad szopką
zadumany

scenki, tradycji Matejkowskich i Wys-
piańszczyzny był Stańczyk artysty."5

Zdanie to jest prawdziwe i fałszywe
zarazem. Fałszywe, bo premiera Wesela
Wyspiańskiego odbyła się w 1901, Zie-
lony Balonik rozpoczął swą działalność
w 1905, pierwsza szopka Zielonego Ba-
lonika została pokazana publicznie w
1911 a Stańczyk Wyczółkowskiego był
już gotowy w 1898 - a więc kolejno
trzy, siedem i trzynaście lat wcześniej!
Warto tedy Stańczykowi czy też Szopce
poświęcić uwagę baczną i dokładniej-
szą. Płótno jest spore, 98 x 138,5 cm,
miejscami niewyrażne. Sprzyja to, z ko-
nieczności, opisowi impresyjnemu.

Na pierwszym planie, nieco z lewej,
siadł zadumany Stańczyk. Z głową
przegiętą ku dołowi i czołem zakrytym
prawą dłonią w geście zamyślenia czy
rozpaczy. Błazeńska szata królewskie-
go trefnisia pyszna wszystkimi odcie-
niami przechodzącego w purpurę ama-
rantu pokryta jest, tam gdzie cienie i
załamania, plamami morskiej zieleni.
Ten zachmurzony, ukryty pod czapką
z dzwoneczkami człowiek-kostium zda
się wyglądać jak skarlały olbrzym. Obok
niego skrzynia z odrzuconym wiekiem
chyba pełna lalek, bo ta co na wierzchu
(odłożona bądź nie podjęta) wyraźnie
wystaje z kuferka. To chłop w krakus-
ce, czerwonej pelerynce i białej sukma-
nie. Za Stańczykiem, frontalnie usta-
wiony, drewniany stojak na lalki. Na
nim zatknięto dziewięć kukieł szopko-
wych, które z wyżyn swej półki pozor-
nie górują nad Stańczykiem. Po lewo
od kukieł, za plecami błazna gotycka
wieża szopki krakowskiej stanowiąca
najpewniej prawy bastion frontonu
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dzielonych niewypełnionym na stojaku
miejscem, dwie z lewej, siedem z pra-
wej strony. Należałoby przyjrzeć im się
bliżej, pamiętając o tym, że tak jak cała
kompozycja malowane są kreskami
grubo kładzionej farby - na ogół bez
troski o szczegół i detal. To skazuje na
skojarzenia i domysły.

Ci dwaj z lewej to żołnierze. Pierwszy
. przypomina wojskowych z pamiętnej

nocy listopadowej, drligi tych umundu-
rowanych po domowemu z 1863 roku.
W dodatku jest ranny w lewą rękę, w
prawej trzyma sztandar, na którym w
krwawym polu coś się srebrzy. Teraz
jest puste miejsce mogące pomieścić
ze dwie bodaj kukły. Pierwszy w szere-
gu kolejnych postaci stoi Żyd. Obok
niego, niejako w centrum całego obra-
zu, karmazyn w szlacheckim mundurze
sejmowym województwa krakowskiego.
Kontusz ma granatowy bez wyłogów,
kołnierz i żupan karmazynowe, buty
palone." Następna lalka wydaje się być
kukłą zbiedzonego inteligenta, któremu
z lepszych czasów ostało się jeno futro.
Obok niego dama w ciężkiej żałobie,
przy niej starzec w czerni. Oboje jak z
cmentarnego krajobrazu, w żałobie na-
rodowej. Na prawo od nich kontuszo-
wiec z linii A-B, w pełni przebrany ale
w ciemnych okularach i pod rozpostar-
tym parasolem. Dałby się łatwo żyw-
cem przenieść w społeczność Wiosny
narodów Adolfa Nowaczyńskiego. Os-
tatnia ~ukła to człek dziwny z wyekspo-
nowanym wielgachnym czerepem i tru-
pią, upiorną twarzą. Na piersi błyszczy
mu jakieś okrągłe złoto. Czyżby wyor-
derowany Szela?8

Pojawia się pytanie, czy ten personel

czy wędrownym sztukmistrzem, polity-
kującym clownem, co manipuluje spo-
łeczeństwem? W tym ostatnim przy-
padku to on byłby owym "brakującym"
artystą. Błaznem, aktorem i myślicielem
w jed nej postaci. Byłby artystą z prze-
łomu wieków już goniącym za aplau-
zem i brawami ale jeszcze zakłopota-
nym tym, co wynika z prezentacji szop-
ki-zwierciadła.

Powyższe wątpliwości powinno po-
przedzić pytanie: skąd się wziął Stań-
czyk na obrazie Wyczółkowskiego?
Odpowiedź jest prosta - z obrazu Ma-
tejki i z realiów politycznych XIX-wiecz-
nej Galicji. Prawda, że pamięć o histo-
rycznym Stańczyku była żywa, że pod-
trzymywała ją literatura od Reja po-
cząwszy, że literacki mit postaci począł
monumentalizować rornantyzrnt? ale,
jak zauważył Tadeusz Sinko, "cała
sława królewskich błaznów skoncentro-
wała się na Stańczyku, nie dlatego, że
dowcipem i znaczeniem przewyższał
wszystkich innych, ale że znalazł swe-
go Apellesa w mistrzu Matejce".11

Trefniś ostatnich Jagiellonów aż
dziesięć razy był malowany i rysowany
przez Jana Matejkę. Najsłynniejsze Ma-
tejkowskie wizerunki Stańczyka to por-
tret powstały w 1862 i postać błazna w
Hołdzie pruskim (1882). Michał Bo-
brzyński, po latach, tak wspominał
pierwszy pokaz Stańczyka Matej ki.
"Było to w r. 1863, kiedy na wystawie
krakowskiego Towarzystwa Sztuk Pięk-
nych zjawił się obraz niewielki niezna-
nego jeszcze w szerszych kołach artys-
ty. Przez otwarte w głębi podwoje wi-
dać wesołe pląsy; w rozkosznych to-
nach muzyki, w wirze uciech i zabaw,



dwór królewski zapomniał o jutrze". "Na
stole leżą otwarte, lecz zapomniane lis-
ty, a nad nimi w posępnej zadumie sie-
dzi ubrany w strój błazeński Stańczyk.
Owe listy przyniosły nieszczęsną wieść
o wzięciu Smoleńska przez Moskwę.
Jeden trefniś królewski odczuł tę klęs-
kę i (...) okiem pełnym boleści patrzy
w przyszłość. Wrażenie, sprawione ob-
razem, było powszechne i niepospoli-
te." ,,(... ) postać Stańczyka,· wydobyta
z pomroki dziejów przez Matejkę, wryła
się głęboko w wyobraźni całego naro-
dU."12

Warszawska "Biesiada Literacka" pi-
sała: "Kto widział Stańczyka Matejki,
umiał w zbolałej duszy wymówić spóź-
nione życzenie: - Czemuż wówczas
naród cały ze Stańczyków się nie skła-
dał!"13 Lucjan Siemieński zauważał:
"Monologowa to postać godna Hamle-
towej sceny, patrząc na nią, nic by cię
nie raziło, gdybyś z tych ust słyszał wy-
chodzące słowa «Być albo nie być»."14

Rychło, już w roku 1867 Józef Ignacy
Kraszewski znalazł dla mądrego błazna
najzaszczytniejszą parantelę. Komentu-
jąc Matejkowskie Kazanie Skargi napi-
sał: "Co wyrażał Stańczyk na dworze
Zygmunta, to wygłasza tu Skarga (... )."15

W dwa lata później w krakowskim
"Przeglądzie Polskim" zacznie się uka-
zywać Teka Stańczyka - pamflet poli-
tyczny w formie fikcyjnych listów. W
roku 1870 wydrukowano osobne wyda-
nie. "Sukces jej w opinii, sprawił, źe
stronnictwo konserwatystów krakows-
kich wzięło nazwę stańczykowskiego,
jego przedstawiciele - Stańczyków."16
Nazwę tę, wedle Stanisława Tarnows-
kiego - jednego z autorów Teki, na-

dano podwawelskim politykom "we
wspaniałej pogardzie".17 ,,(... ) autorem
Stańczyka - symbolu jest Matejko -
akcentował Boy. Ale czy ów Stańczyk
na obrazie Matejki właśnie tak myślał,
co Teka pisała, to już inna sprawa."18
W każdym razie M. Bobrzyński w kra-
kowskim odczycie, w lutym 1883, śmia-
ło snuł analogie między Stańczykiem
a Stańczykami. Dostrzegał jednak i róż-
nice. "Błazen królewski ograniczał się
też do szyderstwa, a roli politycznej się
wyrzekał; Stańczycy odegrali w czynnej
polityce wybitną rolę i chwycili za wła-
dzę. Inde irae."19

Dodajmy. że Stańczycy chwyciwszy
władzę zaczęli pisać o dziejach narodu.
Stworzyli krakowską szkołę historycz-
ną. Władysław Smoleński tak oceniał
tę sytuację. "Badaniami dziejowymi zaj-
mowali się politycy, mający sformuło-
wane cele praktyczne. Obok innych na-
rzędzi, uźywanych dla zrealizowania
programów politycznych, uciekli się do
pomocy historii. W taki sposób w ich
ręku historia stała się środkiem polity-
cznym, nie celem naukowym."2o

Można wnosić, że zdecydowanie kim
innym byłby Stańczyk Wyczółkowskie-
go wywodzący się z Matejki od Stań-
czyka pochodzącego z galicyjskiego
stronnictwa. Ten ostatni rodowód upra-
wniałby jednak i do satyrycznego auto-
szyderstwa. Stańczycy, nawet prawiąc
do sensu, byli śmieszni. "Stańczyk to
był synonim powagi, jeqorność uro-
czysty i nadęty" - wspominał Boy.21
Onże spostrzegał, źe stańczykowska
kontestacja okazywała się zbyt mani-
festacyjna i nie w porę, przypominając
jak to Paweł Popiel spiesznie wynosił

"Stańczyk" L. Wyczółkowskiego,
1898.

się z kościoła, gdy tylko zaintonowano
Boże, coś Polskę ...

Ironia, sarkazm i szyderstwo w obra-
zie Wyczółkowskiego być może doty-
czą krakowskich Stańczyków, co po-
mniejszyli naród zakazując mu snów o
potędze. Ponad wszelką zaś wątpliwość
odnoszą się do galicyjskiego społe-
czeństwa, którego szare figury stać tyl-
ko na lichą szopkę. Taką, która potrafi
zafrasować wesołka profesjenalistę od
czasu do czasu zabawiającego się w
proroka.

Przedstawienie szopkowe występo-
wałoby więc w Stańczyku jako meta-
foryczna diagnoza społeczno-politycz-
na. Szopkowe - znaczy nikczemne,
nieautentyczne, komiczne. Czy słowo
szopka mogło być na przełomie wie-
ków tych określeń synonimem? Wys-
piański w Weselu trzykroć użył rze-
czownika "szopka". W akcie I-szym Żyd
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mówi o zbrataniu stanów: "Taka szop-
ka, /bo to nie kosztuje nic (...)". W fina-
le aktu II-go Gospodarz w gwałtownej
filipice wyrzuca z siebie: ,,(...) a ot. co
z nas pozostało:! lalki, szopka, podłe
maski (...)". W akcie III-cim, w obliczu
upiornego tańca, Chochoł powiada do
Jaśka: "Tańcuj. tańczy cała szopka
(...)". Jeszcze w t-szyrn akcie Ksiądz
mówi do Pana Młodego: "Sami swoi,
polska szopa,! i ja z chłopa, i wy z chło-
pa."22 8 maja 1897 roku, w liście do
Lucjana Rydla, Wyspiański pisał: "Ci
ludzie, co stoją w Krakowie wysoko po
większej części to są latki i manekiny
(...). (...) manekiny nie przeszkodzą mi
w niczem (...)."23 Na koniec Słownik Ję-
zyka Polskiego, tzw. warszawski, notuje
jako czwarte znaczenie słowa "szopka",
że to heca, błazeństwo, parodia przeds-
tawienia teatralnego i podaje przykład
w zdaniu: "Byłem świadkiem uroczys-
tości narodowej, czy wielkiej ... szop-
ki."24

Z powyższego wynika, że słowo
"szopka" jako metafora o charakterze
kpiny lub inwektywy funkcjonowało w
czasach Wyczółkowskiego. Wydźwięk
pejoratywny, oznaczający istotę bez-
wolną, mogło mieć i słowo "lalka". W
rezultacie, wolno mniemać, iż zespół
środków użytych przez Wyczółkowskie-
go dla konstrukcji metaforycznego
przesłania Stańczyka był czytelny. A co
za tym idzie i metafora, przynajmniej
potencjalnie, zrozumiała, chociaż Wy-
czółkowski najprawdopodobniej jako
jeden z pierwszych porównał, i to su-
gestywnie, życie polskie z widowiskiem
kukiełkowym.

Tylko czy przy okazji owiana legendą
autentyczna szopka krakowska, której
konwencję unieśmiertelnić miało nie-
długo Wesele i Betlejem polskie, nie
została zdeprecjonowana? W jakiej kon-
dycji była u schyłku stulecia? I to tak
naprawdę, nie w świetle sentymental-
nych wspomnień. Możliwe, iż w nietę-
giej skoro krakowskie "Życie" oskarża-
ło niemal o apostazję narodową już jej
architekturę. 1 lutego 1898 w rubryce
"Echa" tak pisał Quasimodo (Artur Gór-
ski): .Najstarszy teatr w Polsce w o-
czach naszych uległ gwałtownemu wy-
narodowieniu. Mamy na myśli s z O p-
k i z kolędami czyli tak zwane jasełka.
Dość spojrzeć na te papierowe cerkwie
stojące na rynku, z moskiewskimi ba-
niami i cebulami na dachu, z pruskimi
wojakami i cesarzem Wilhelmem (!) na-
klejonym na ścianach polskiej szopki,
z huzarami i kanonierami występują-
cymi na scenie. To była rozkosz dla
oczu - a dopieroż rozkosz dla ucha,
kiedy w dzikim kleparskim akcencie
rozlegną się pieśni pełne niemieckich
wyrazów, kasarnianych motywów i za-
trącające w melodii o wiedeńskie walce
katarynkowe. Ojcowie Jezuici oddaliby
tym razem prawdziwą przysługę świę-
temu duchowi języka, gdyby zajęli się
korektą kolęd szopkarzy miejskich i
oczyścili tę starodawną scenę polską z
niesłychanych naleciałości prusko-
-moskiewskich. "25

Nawiasem mówiąc Leon Wyczółko-
wski interesował się szopką krakowską
na tyle, że urządzał w swoim domu
"przedstawienia z bufetem".26 I to wów-
czas, kiedy płótno ze Stańczykiem było
jeszcze u niego. Reżyserowała lda-
lia Pawlikowska i, najprawdopodobniej,
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Stanisław i Tadeusz Estreicherowie, jak
wiadomo, zafascynowani fenomenem
szopki. Czy te domowe przedstawienia
pozostawały w jakimś związku z szop-
kowym płótnem gospodarza? A może
choćby z autointerpretacją Stańczyka?
Sens obrazu wykładał Wyczółkowski w
te słowa: "Stańczyk kpił dawniej z wiel-
kich panów dziś nad lalkami płacze".27
Wolno wnioskować, że wedle autora
Stańczyk jest figurą z historii i legendy
wieków a kukiełkowy teatr społeczeń-
stwa jest teatrem przez niego zasta-
nym, spotkanym nagle. Naród utracił
godność, wielkość i przeobraził się w
martwe figury. A jakiej przemianie uległ
Stańczyk? Interpretacja Wyczółkow-
skiego przywołuje Stańczyka - kpia-
rza, bohatera historycznych anegdot,
nie zaś błazna zafrasowanego. W roz-
paczliwy smutek Stańczyk wpada do-
piero u kresu swej wędrówki przez his-
torię. Co go tak zgnębiło - poznane w
drodze mechanizmy czy ich ostateczny
rezultat? Stańczyk przywędrowawszy
do cesarsko-królewskiego Krakowa
przybrał pozę taką właśnie, w jakiej Ma-
tejko widział go przed wiekami. Czy na
pewno identyczną? Wówczas, na dwo-
rze Jagiellonów, Stańczyk był jedynym
myślącym pośród wyzbytych wyobraź-
ni, uniesionych euforią, upojonych "si-
łą, powagą i przepychem".28 Teraz -
jako widmo z historii Stańczyk jest je-
dynym "żywym" człowiekiem pośród
martwych kukieł.

Postać Stańczyka rozumiana symbo-
licznie "urosła do rangi jakby lejtmoty-
wu całego nurtu narodowego"29 w lite-
raturze i sztuce polskiej. Stańczyk naj-
wspanialszy, ten z Wesela, wydaje się
bliskim krewnym utrudzonego błazna
Leona Wyczółkowskiego. Nawet w
swoim "rozdzieleniu" na Dziennikarza
i Stańczyka - osobę i osobę dramatu.
Jest krewnym, nie jest naśladownic-
twem. Można li tylko przypuszczać, że
Stanisław Wyspiański oglądał Stańczy-
ka Wyczółkowskiego, niewiele więcej.
Wiadomo też, że Wyczółkowski był na
uczcie weselnej w Bronowicach i na
prapremierze Wesela. Wiadomo, że
uważał Stańczyka za zamaskowanego
autora.w Działalność Wyczółkowskiego
w kręgu Zielonego Balonika stanowi
osobne zagadnienie. O Weselu Wyczół-
kowski wyrzekł kiedyś zdanie wspania-
łe i całkiem umotywowane jako opinia
świadka i uczestnika bronowickiej no-
cy: "Dziś nieaktualna rzecz a bierze pu-
bliczność" .31 Przemysław Mączewski
dowodząc wpływu szopki krakowskiej
na arcydramat Wyspiańskiego napisał:
.Podobnie szczęśliwe rozwinięcie mo-
tywu szopki krakowskiej znajdziemy
chyba tylko w malarstwie, w Stańczyku
Wyczółkowskiego. Obraz ten mógłby
równie dobrze, jak Stańczyk Matejkow-
ski, ilustrować karty Wesela."32

Na niezapomnianej krakowskiej wy-
stawie Polaków portret własny Stań-
czyk Wyczółkowskiego widniał pomię-
dzy Hamletem polskim Jacka Malczew-
skiego a Krakowiakiem Włodzimierza
Tetmajera jako pięćset pięćdziesiąty
dziewiąty z kolei narodowy autoportret.
W dokumentującym wystawę albumie
obraz Wyczółkowskiego opatrzono ko-
mentarzem-podpisem wziętym z Wese-
la. Kwestią Stańczyka: "Domek mały,
chata skąpa: /Polska, swoi, własne łzy,!
własne trwogi, zbrodnie, sny, /własne

brudy, podłość, kłam;/ znam, zanadto
dobrze znam."33

Zabiegiem kuszącym byłaby wymia-
na tego podpisu na inny ale z tego sa-
mego źródła. Na fragment, przywoły-
wanej już, diatryby Gospodarza z II-go
aktu: ,,(...) a ot, co z nas pozostało: /lal-
ki, szopki, podłe maski,! farbowany
fałsz, obrazki; /niegdyś, gdzieś tam, tę-
gie pyski/ i do szabli, i do miski; /kie-
dyś, gdzieś tam, tęgie dusze,! półwa-
riackie animusze: /kogoś zbawiać, ko-
goś siekać;! dzisia] nie ma na co cze-
kać."34

Powyższy tekst Gospodarza, jak to
się mówi, brzmi w uszach zapamiętany
z tych przedstawień Wesela, które zna-
czyły wiele nie tylko w wąsko pojętych
dziejach teatru. Z tych, które "pouczały
wstydu".35 .

Stańczyk zjawił się prawie w tym sa-
mym czasie, w dwu różnych - tworzy-
wem, rangą i siłą oddziaływania - dzie-
łach jednej epoki i stylu. Zjawił się, mó-
wiąc najskromniej, bo w powietrzu było
coś, co kazało go wezwać. Kolejne jego
powroty z historii, przeważnie dla po-
trzeb satyryczno-kabaretowych, do-
chodziły do skutku w związku z działa-
niem zupełnie już innych, na oko mniej
tajemniczych, fluidów. A zdarzające się,
i to często, spotkania Stańczyka z lal-
kami36 nigdy już nie były tak dramaty-
czne jak to, które udało się ujrzeć Leo-
nowi Wyczółkowskiemu.

Henryk Izydor Rogacki
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Agnieszka Koecher-Hensel: Panie Ada-
mie, bardzo często i chętnie nawiązuje
Pan w scenografii do architektury i
konwencji szopki.
Adam Kilian: Są w polskim repertuarze
sztuki, takie jak Pastorałka, w których
oczywiste wydaje się przeniesienie
szopki. .Chociaż popełniałem to też w
przypadku Brylla Po górach po chmu-
rach i innych przedstawieniach. Przede
wszystkim odważyłem się nawiązać do
szopki w Weselu Wyspiańskiego.
A.H.: Oczywiście. Od czasów Młodej
Polski i przedstawień misteryjnych
Schillera u progu lat dwudziestych roz-
wija się szopka nie tylko w wersji kaba-
retowej i nurcie teatru staropolskiego.

. W polskim teatrze współczesnym prze-
wijają się różne formy szopki i sposoby
teatralnego przetwarzania jej elemen-
tów.
A.K.: Mówiąc o tradycji nie możemy za-
pominać o romantyzmie, który ukierun-
kował zainteresowania ludowością. Ale
dopiero okres Młodej Polski, neoroman-
tyzmu odkrył jej wartości. Nastąpiła re-
wolta odczucia estetycznego; zostały
odkryte wartości plastyczne sztuki Iu-
dowej. Moja matka była nią zafascyno-
wana i dzieciom swoim przekazała kult
sztuki naiwnej. Szopka jest jednym z

L. Schiller .Pestorełke",
insc., reż. i scen. J. Witkowski

i A. Kilian,
Teatr Powszechny, Warszawa,

1965.

I nspi racje
rozmowa z ADAMEM KILIANEM

najwspanialszych jej reprezentantów. podporządkowaną konstruktywizmowi
A.H.: Trudno mówić o szopce bez Wy- papierowemu. Jakich tam stylów nie
spiańskiego, Schillera i atmosfery Kra- ma: od gotyku poprzez renesans, ba-
kowa. rok, a kończąc na secesji. Naiwność
A.K.: Kraków ukształtował ich i szopkę. tego zjawiska i chęć skupienia w jed-
A.H.: Zaczął Pan od tradycji romanty- nym budynku całego Krakowa ciąży na
cznych. Słusznie pan je przywołał, bo wszystkich wieżach w sposób przeza-
szopka jako polska scena misteryjna bawny. To stwarza szansę niewiarygod-
leży u żródeł koncepcji teatru monu- nych wariantów. Szopka szopce jest
mentalnego. niepodobna. Ciągle powstają nowe. Za-
A.K.: Bo jest to teatr monumentalny. bawa trwa w nieskończoność. Feno-
Nieważne są rozmiary. W sztuce liczą men artystyczny szopki wykrystalizo-
się proporcje. Rozmach szopki, jej art y- wał się w czasie. Podobnie jak krystali-
styczny i logiczny podział na strefy zował się strój ludowy. Początkowo był
piekła, nieba i ziemi niesie teatr monu- surowy, potem coraz więcej dodawano
mentalny. Choć może brzmi to para- i rozkwitał jak kwiat. Kto wie czy szop-
doksalnie. ka nie przekroczyła pewnego progu
A.H.: Taka scena oddaje idealistyczną zdobień i następuje dekadencja. Wyda-
koncepcję świata. je mi się, że konkursy szopek pokazują
A.K.: Niesie w sobie całą istotę teatru; pewien upadek tradycji. Ubolewam
mistycznego i to czym został zainspiro- przede wszystkim nad tym, że te nowe
wany romantyzm i neoromantyzm - szopki to są pudełka, souveniry, a nie
możliwość mieszania gatunków; prze- teatry. A przecież szopka była teatrem
nikania rzeczywistości i fantazji, a fan- jeszcze na pierwszych konkursach po
tazji w pospolitość. To wszystko mieści wojnie. Stojąca dziś w Teatrze "Lalka"
się w szopce i to jest dla mnie fascynu-
jące. Tak dalece, że uważam szopkę za
symbol polskiego teatru. Manifestowa-
łem to wyjeżdżając za granicę z Tea-
trem "Lalka" czy Narodowym. Woziłem
szopkę, tak jak Francuzi wożą fotel
Moliera i wystawiłem ją w holu.
A.H.: Jako żródło inspiracji teatralnych
szopka jest materiałem niezwykle bo-
gatym i zróżnicowanym; wydobywać
można różne jej elementy. Jakie cechy
szopki - architektoniczne i teatralne
uważa Pan za najważniejsze?
A.K.: Szopka jest budowlą eklektyczną,
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szopka, którą z matką kupiliśmy od ro-
dziny Malików jest prawdziwym, auten-
tycznym teatrem z kompletem 30 lalek.
Mówiąc o charakterze zjawiska wybie-
ramy sobie jakiś ideał. Toteż z własne-
go punktu widzenia odpowiem na pyta-
nie. Istotą szopki jest dla mnie podział
światów, o czym już mówiliśmy. Ale
spójrzmy jeszcze na lalki. Mamy lud
Krakowa, ale to cały lud polski. Jest
Krakowiak i Kozak, a Kozaków w Kra-
kowie nie było. Czyli dotyczy to spraw
ogólnopolskich. W jasełkach wśród
chłopów występuje Turek, który grozi
Herodowi. Bo Herod to był Car, a Tu-
rek reprezentantem imperium, które za-
grażało Rosji. Polacy oczywiście temu
przyklaskiwali. Stąd na takim półetacie
był Turek w naszych jasełkach. Chcia-
łem wspomnieć, choć nie dotyczy to
bezpośrednio szopki, że po raz pierw-
szy jako scenograf i reżyser zarazem
robiłem jasełka w 1942 roku, w górach
niedaleko miejscowości Kirkuk w Iraku.

Projekty scenograficzne Adama Ki-
liana

daleko od wsi. Widać tu wzajemne
przenikanie się kultur. Wróćmy jednak
do struktury szopki. Mamy w niej Pol-
skę w przekroju narodowościowym i
społecznym. Jest żebrak i rzemieślnicy,
wszystkie zawody. Jednocześnie jest
Herod, więc postać biblijna, jest Piłat
- Rzymianin. Jest Anioł, Diabeł i
Śmierć - kościotrup. Oprócz tego
Matka Boska, Św. Józef, Jezusik, Trzej
Królowie. Mało tego, jest Pan Twardo-
wski, Czarownica i Lajkonik, a więc po-
stacie jeszcze z innej parafii. Nie z
Olimpu polskiego, a z polskiej baśni.
Natomiast szopki autentyczne, takie jak
np. Ezenekierowska uwzględniała jesz-
cze jedno danie - baśniowy wątek.
Wszystkie elementy, o których tu wspo-
mniałem, ten cały werystyczny świat
ulicy Krakowa, polska realność i mito-
logia są niezbędne. Element baśni jest
jakby dodatkiem. Natomiast tamte dwa
są niezbędne. Jeden bez drugiego nie
istnieje. Może nie obowiązkowy, ale ar-
cyważny i arcydramatyczny jest wątek
Heroda. Sztaudynger zwrócił uwagę na
rzadko występujący w innych narodach
przykład, w którym Diabeł i Śmierć w

i
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Cała armia II-go korpusu siedziała na
zboczu góry, a na zboczu vis a vis była
scena. Byli chłopi z wszystkich rejonów
Polski - siły aktorskie nieorganiczone
- teksty świetnie znali na pamięć. Pa-
sterzami była cała kompania. Pożyczy-
liśmy 400 owiec od Arabów. Zrobiliśmy
z puszek do konserw dzwonki, żeby
byrcały. Wszyscy byli, excusez le mot,
w kalesonach, na których ze wstążek
naszyto parzenice. Oczywiście był i He-
rod, Diabeł, Śmierć, Zyd i Turoń -
wszystkie przebierańce. Postacie, które
jak gdyby uciekły z szopki. Wierzę, że
one kiedyś uciekły z szopki.
A.H.: A może raczej do niej weszły?
A.K.: Można by się teraz spierać, co
było pierwsze. Równoległy do szopki
jest problem kolęd~i~ów. W~pólne są
żródła, teksty i postacie. Szopka po-
wstała 'la przedmieściach Krakowa, nie-
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Imieniu ludu obcinają głowę tyranowi.
Zwykle jest inaczej. Natomiast myśmy
mieli gorszego diabła - tyrana, zabor-
cę. Wymieniłem lalki pobieżnie. Ale
twórcom nie dość było. Jest jeszcze ca-
ły cykl lalek płaskich, dykcianych - na
obrotówkach. Jeszcze raz występuje
Rodzina Święta dykciana, która jak
gdyby z loży przygląda się temu, co się
dzieje na dole. I ta oświetlona mini-
-szopka w szopce uczestniczy przez
cały czas trwania misterium. Przy tym
dla atrakcji mechanizacja uruchamia w
szopce dwie obrotówki, które docentry-
cznie skierowane w nieustannym po-
chodzie oddają hołd Marii. Z jednej
strony są Trzej Królowie, z drugiej pas-
terze. Oczywiście jest Osioł i Wół. (Mó-
wię tu o szopce Malików). A nad tym
wszystkim kolosalna gwiazda, która się
kręci i świeci w środku swoim własnym

latarkowym światłem. Wieże się piętrzą,
wszystkie są oświetlone. Szopka zwień-
czona jest orłem polskim albo słońcem
i księżycem w jednym wspólnym wyo-
brażeniu.
A.H.: Strukturę świata oddają dwa uzu-
pełniające się podziały: konstrukcji
sceny i zestawu postaci. Mamy tu utwo-
rzony mikrokosmos, oddający naiwne
wyobrażenia. Mitologia łączy się ze
świeckością, realnością życia i polskoś-
cią·
A.K.: Wracając do tradycji polskiego
lalkarstwa można by powiedzieć para-
frazując jednego z wieszczów "My
wszyscy jesteśmy z szopki". Koledzy
lalkarze powiedzą: "To oczywiste!". Nie
jestem jednak pewien, czy sobie wszys-
cy w pełni zdają z tego sprawę. Czasem
mówi się o tym, że nasz polski teatr lal-
kowy nie ma tradycji; inne teatry jak
np. niemiecki mają tradycję, swoich bo-
haterów i bogatą technologię, a Polacy
nie. Przed wojną istniał właściwie "Baj"
i jakieś teatrzyki amatorskie. I nagle po
wojnie rozkwitł teatr lalkowy. To pozor-
na prawda. Naszą tradycją była właśnie
szopka. Z tym, że nie wykształcił się
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pojedyńczy bohater; tym bohaterem
jest cała struktura szopki. Nawet wręcz
o założeniach monumentalnych.
A.H.: Widać tu analogię chociażby z tu-
reckim teatrem ludowym Karaqóz, mi-
mo iż nazwa tego teatru cieni wywodzi
się od imienia głównego protagonisty.
Jego struktura również niosła pewną
filozofię, zasady funkcjonowania świa-
ta, a lalki -typy ludzkie oddawały po-
dział narodowościowy i społeczny im-
perium osmańskiego. W poetyce wielu
teatrów ludowych zauważyć można
pewne analogie. Współczesna sztuka
często odwołuje się do tej poetyki,
zwłaszcza jej ujęć groteskowych czy
sztuki absurdu.
A.K.: Jeśli przeanalizowaliśmy zjawiska
w naszym teatrze lalkowym, zauważy-
my, że wiele jego wartości wywodzi się
z szopki. Czy to będzie Zwyrtała czy Bo
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w Mazurze taka dusza czy ostatni suk-
ces Tomaszuka i Rajmunda Strzelec-
kiego O medyku Feliksie - wszystko to
są pochodne. W rezultacie krążymy
ciągle wokół fascynacji wywodzących
się z tej samej tradycji kulturowej. I
technika kukiełki pochodzi z szopki.
Typowa lalka polska działa na zasadzie
odrzutu. Jest to bicz, który ma rączki i
nóżki. I zależy od temperamentu akto-
ra, jak ona się rusza, jaką ma ekspresję.
Prawie każda postać ma swój charak-
terystyczny ruch. Śmierć - ruch, który
spotka nas wszystkich - w górę i w dół;
działa jak gilotynka. Diabeł ma też je-
den ruch - dżga widłami prosto do
piekła. Herod ma głowę, która spada.
Nawiasem mówiąc, głowa jest na sznur-
ku - na wszelki wypadek, żeby się nie
zgubiła.

Wartością niezwykłą sztuki ludowej
jest dla mnie poczucie humoru. W
szopce tematyka religijno-kpiarska jest
wprost rozkoszna. W Zywotech świę-
tych i Spowiedzi w drewnie. które zro-
bił Wilkowski, jeden znajwspanialszych
dramatów ludzkości istnieje obok hu-
moru. Święta Magdalena jest okropnie
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sm reszna, gruba i ma paskudnych ka-
walerów, z którymi tańcuje. A za chwilę
wzrusza ta sama Magdalena obejmując
nogi Chrystusa. Następuje to, co jest
największe w sztuce - wzruszenie o-
bok śmiechu i płaczu. W Zwyrtale Tet-
majera poczucie humoru - góralskie
- bliskie jest temu, jakie mamy w szop-
ce. W spektaklu Wilkowskiego nasze
nieba piętrzyły się. W każdym z czte-
rech nieb były ramki - jakby zamknię-
te światy. Ramka, w której był zamek,
inna z chatą, lasem itp. Wszystko to bie-
gło, przenikało, uzupełniane lalkami w
nieustannym marszu. Te mansjony -
to szopkowy układ. W Zwyrtale świat
podzielony był na realny i nadprzyro-
dzony. Z tym, że interwencja Zwyrtały
w niebo i jego powrót na ziemię. to
znowu łączenie światów, przenikanie,
które sygnalizowałem mówiąc o szop-
ce. Zawsze było w szopce, było w Zwyr-
tale i być może uda mi się to uzyskać z
uczniem Wilkowskiego Abramowiczem
realizując Pastorałkę w Rabce - w mi-
ni przestrzeni, w malutkim teatrze. Lai-
ka może być mała i może mieć siłę nie
mniejszą niż ogromna pałuba. Liczą się
proporcje. Na proscenium chcę poka-
zać malutką, autentyczną szopkę, a na
scenę, bardzo niziutką, podłużną przes-
trzeń, chcę wyprowadzić lalki. Wyjdą
na scenę jakby z szopki i niby do niej
wrócą.
A.H.: Scena nie będzie miała konstruk-
cji szopkowej?
A.K.: Nie może mieć. Jest tak niska, że
ledwo lalka się zmieści. Ale malutka
szopka z boku da widzowi wyobraże-
nie, że ona się stamtąd wywodzi. A jed-
nocześnie tworzymy swego rodzaju po-
dział tryptyku. Mamy scenę środkową

J i boki. Z jednej strony umieszczamy
~ szopkę, a więc w jakimś sensie niebo,
~ z drugiej damy piekło przeciwstawne
\.D pięknościowej, skrzącej się szopce. Na-

leży tym tak reżyserować, żeby przeka-
zać widzowi mądrość, piękno i wzru-
szenie tego Schillerowskiego dzieła.
Schiller oczyścił teksty i wydobył z nich
dramaturgię, np. scenę jak Maria po-
szukuje mieszkania. Bogaci jej nie
przyjmują, a przyjmują biedni. Pokazał
dramat Heroda i na tym tle misterium
uwielbienia. Są to podstawowe, najcen-
niejsze wartości, jakie można i trzeba
było wydobyć z szopki. Kto się temu
przeciwstawia ląduje na manowcach.
Tydzień temu skończyłem z Janem
Skotnickim nagranie telewizyjne nie-
znanej szopki Schillera Misterium o cu-
downym narodzeniu Pańskim. Film i te-
lewizja dają duże możliwości tricków
technicznych. W inscenizacji wycho-
dzimy od autentycznej szopki rodziny
Malików. Zaczyna się od pokazania
Krakowa. Kolędnicy wnoszą szopkę.
Wychodzą z niej lalki, które przenikają
w żywe postacie. Trickiem można po-
stać ludzką zmniejszyć do rozmiaru lal-
ki.
A.H.: Schillerowskie zamierzenia insce-
nizacyjne, by odq,ać naiwność wyobra-
żeń ludowych, Pan stara się realizować
dając autentyk, a nie stylizację.
A.K.: Tak, a w telewizji miałem okazję
pokazania rzeczywiście autentyku. W
teatrze jest to prawie niemożliwe przez
wykonanie kopii w innej skali. Ja wpra-
wdzie często manifestuję przenoszenie
autentyku, ale zdaję sobie sprawę z te-
go, że jest to nieosiągalne. Natomiast

dzięki trickowi mogliśmy przenikać
świat prawdziwy ze światem fantastyki.
z dziwnym wyobrażeniem miasta Kra-
kowa scalonym w jednej budowli arcy-
bajkowej.
A.H.: Czy przeważnie korzysta pan z
szopki Malików?
AK.: Częściej korzystam z wzorów Eze-
nekierowskich. Choć wydaje mi się, że
przyjmując własny punkt widzenia do-
konałem wyboru cech z wielu szopek.
Staram się oddać pewne wartości i pro-
porcje, zachować strzelistość, stosując
złoty podział. Zbyt strzelista szopka jest
już gotykiem XIX-wiecznym.
AH.: Pastorałkę Schillera opracowywał
Pan kilkakrotnie. zarówno w teatrze lal-
kowym jak i dramatycznym. Najsław-
niejsza i najwspanialsza była chyba ins-
cenizacja zrealizowana z Wilkowskim w
Teatrze Powszechnym.
A.K.: W pracy z Wilkowskim nasza
wspólna wyobrażnia piętrzyła się. Po-
wstała Pastorałka w duchu, wydaje mi
się, bardzo Schillerowska, ale jakby do
drugiej potęgi. Odbiegła od wzorca,
który powielali uczniowie Schillera. My.
zrodzeni w teatrze lalkowym, uważaliś-
my, że możemy poprzez maskę. lalkę
pójść w kierunku nadmarionety. która
była bliska Schillerowi.
A.H.: Schillerowska inscenizacja Pasto-
rałki zrealizowana w Reducie była swo-
istym odtworzeniem starej konwencji
teatralnej; na pograniczu pastiszu i pa-
rodii. Wydobywała pewną surowość i
naiwność gry aktorskiej, niezborność
w koordynacji gestu ze słowem Po-
dobnie w dekoracji Drabika stylizacja
łączyła surowość z naiwnością wyobra-
żeń. Poszliście z Wilkowskim dalej w ja-
kim kierunku?
AK.: Zrezygnowaliśmy z wystroju szop-
ki, kładąc nacisk na dramaturgiczne
narastanie teatralności. To była szop-
ka, jak gdyby rozłożona w czasie. Kons-
trukcja architektoniczna była zupełnie
surowa, dzieliła przestrzeń w pionie na
sfery: piekła, ziemi i nieba. Na scenie
Teatru Powszechnego piekło było nis-
kie, tak że diabły musiały się w nim
czołgać. Przedstawienie rozpoczynało
wejścia chłopów z różnych rejonów
Polski w autentycznych strojach, wypo-
życzonych, czy wykupionych ze skrzy-
ni, O co dziś jest bardzo trudno.
A.H.: Czyli nie Schillerowska stylizacja,
ale cytat.
AK.: Autentyk, żeby wszystko, co do-
damy było w kontraście, jak przysło-
wiowy 'kwiatek do kożucha. Wchodzili
kolędnicy i Prologus. który miał wielką
maskę z wikliny, zresztą trochę przeż-
roczystą, tak. że sylwetka była widocz-
na. Wspinał się po drabinie na szczyt
konstrukcji, stając na wysokościach;
przemieniał się w Pana Boga. "Niech
się stanie światłość" - mówił i nic się
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nie stawało. Zdejmuje maskę, klaszcze
i krzyczy do elektryka "światło!". I świa-
tło zabłysło, a więc narodził się świat
sceny. Teraz wschodzi słońce i księżyc,
wjeżdża raj, wchodzą Adam i Ewa. Tak
się zaczynało. Pewną naiwność zwielo-
krotniłem - jak to się mówi - na 24 fa-
jerki, przez wybudowanie po bokach
proscenium wież o wymiarach 8 x 3 m.
Stanowiły one jakby skrzydła tryptyku
- ołtarze rzeżbione w styropianie,
świetnie imitującym drewno. Czegóż
nie było na tych ołtarzach: aniotowie
grający na instrumentach, wszyscy
Swięci Pańscy, Kościuszko i Sobieski
pod Wiedniem, powstańcy listopadowi,
styczniowi i warszawscy.
A.H.: Wyobrażenie świata i cała historia
Polski w pigułce.
A.K.: Tak, historia w syntezie. Ale reży-
ser odkrywał te ołtarze tylko na jeden
moment - kiedy następuje adoracja
Matki Boskiej. Chłopi koronowali naj-
biedniejszą dziewczynę półtorametro-
wą, złotą koroną, której nawet nie mo-
głaby udżwignąć. Jak na rzeż bach lu-
dowych - aniołowie podtrzymywali z
tyłu tę koronę. Jednocześnie dzwoniły
dzwonki i odsłaniały się oświetlone
dwa boczne ołtarze. Wchodzili chłopi i
Trzej Królowie na trzygarbnym wielbłą-
dzie. Maska wielbłąda na zasadzie turo-
nia była podtrzymywana, a ogon unosił
malutki Murzynek, który kończył para-
dę. Ledwo się ten wielbłąd mieścił na
scenie. Był to moment kulminacyjny i
teatralne zwielokrotnienie naiwności
wybrażeń oddane innymi środkami niż
u Schillera. Jako ciekawostkę dodam,
że cenzor nie chciał nam tej sceny wte-
dy przepuścić. Przekonaliśmy go jed-
nak, że jest to apoteoza biedoty, społe-
czne wywyższenie najbiedniejszych.
Jest to wartość nie tylko religii, ale
wszystkich prądów postępowych. Tyl-
ko bigot albo kołtun nie może tego
przyjąć. Była w nas taka wiara, że prze-
konaliśmy go. Wtedy jeszcze teatr
.Bread and Puppet" był nieznany, a
Wilkowski wprowadził do naszej Pasto-
rałki typ lalki, która póżniej dzięki
Schumannowi podbiła świat. Pałac He-
roda tworzyła wielka płachta, zwień-
czona pośrodku złotą kulą, oświetlona
cała na czerwono. W pewnym momen-
cie ta kula, na wysokości siedmiu me-
trów, obracała się przekształcając się w
trupią czaszkę, zrobioną z dyni. Zmiana
świateł płachtę czyniła białą. Z dekora-
cji stawała się ona lalką, animowaną
przez trzy osoby. Ta śmierć wszech-
władna, większa od Pana Boga obej-
mowała całą scenę. Aktorka poruszają-
ca śmierć od środka, początkowo ukry-
ta pod płachtą, w porównaniu z aktorką
grającą Marię była dziarską dziewuchą.
Miała dwóch chłopców do pomocy. W
zakończeniu tańcowała młoda dziew-
czyna - śmierć. Następowała demisty-
fikacja teatralna. Dzięki masce i lalce
mogliśmy zrobić przedstawienie arcy-
zabawne, a jednocześnie o dużej sile
wyrazu.
A.H.: Czy w innych wersjach Pastorał-
kowej szopki powtarzał Pan tę dekora-
cję?
A.K.: Kiedy robiłem Pastorałkę z Mary-
ną Broniewską w Olsztynie założenia
konstrukcji dekoracji były podobne, ale
akcenty przedstawienia przeniosły się
na inne walory. Nastąpiła redukcja ele-
mentów lalkowych, groteska została
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złagodzona. Adorację ukazano ciepło.
Reżyser wprowadził dzieci jako aniołki.
Gra, a właściwie zabawa dzieci miała
mnóstwo wdzięku.
A.H.: W Teatrze Powszechnym w War-
szawie wykorzystał Pan szopkę również
w Weselu Wyspiańskiego, reżyserowa-
nym przez Hanuszkiewicza.
A.K.: Hanuszkiewicz po obejrzeniu Wie-
ży malowanej, jakby zainspirowany sło-
mianymi pałubami, zwrócił się o zapro-
jektowanie scenografii do Wesela. Su-
gerował, że mogą w niej być aluzje
szopkowe. Po kilku dniach przyniosłem
mu bardzo piękne zdjęcie Ezenekiero-
wskiej szopki. Zaproponowałem wybu-
rzenie środka i wprowadzenie obrotów-

ki. Myślał, że żartuję przynosząc foto-
grafię. Zależało mi jednak na tym, by
szopki nie stylizować, ale ją cytować.
Po co stylizować to, co już jest styliza-
cją - to masło maślane. Zwłaszcza, że
artysty naiwnego nikt nie podrobi.
Chciałem wiernie oddać proporcje tej
szopki. Przerabiałem więc tylko to, co
było konieczne.
A.H.: W rezultacie koncepcja przedsta-
wienia chyba się rozwinęła w szopko-
wą stylizację całości. W pierwszej częś-
ci aktorzy zamierali w ruchu, sugero-
wali lalkowość postaci.
A.K.: Kucówna była w tym najbardziej
konsekwentna. Rewelacyjna. Poruszała
się jak marionetka. Kostiumy zrobiłem
szmatkowe, trochę zabawkowe, a nie
werystyczne. Zwłaszcza kobiety miały
stroje, jakby urwały się z choinki. Ha-
nuszkiewicz postanowił, że aktor repre-
zentujący Chochoła - Wojciech Sie-
mion - będzie mówił kwestie wszyst-
kich Osób Dramatu. Nakusiłem go, że-
by wieże poprzez obrót zamieniały się
w Osoby Dramatu. Niestety w przes-
trzeni sceny mogłem zmieścić tylko
trzy wieże. Musiałem więc pomóc sobie
inaczej. Słup zamieniał się w Szelę, a
pajac w Stańczyka.
A.H.: Ta szopkowość zadecydowała o
znaczeniu spektaklu. Ustylizowanie
uczestników wesela na marionetki uka-
zywało skonwencjonalizowanie ich ży-
cia, zafascynowanie ludowością. Cha-
rakteryzowało bohaterów.
A.K.: To był jak gdyby sposób bycia
chłopsko-szopkowy.
A.H.: Rozwiązanie drugiej części prze-

suwało interpretację jeszcze dalej. To,
co miało być prawdą, tym "co się komu
w duszy gra" wywodziło się też z szop-
ki. Znaczyłoby to, że również sfera wy-
obrażni, podświadomości ukształtowa-
na jest przez kulturę, narzucona przez
sztukę.
A.K.: Z zaczarowanego kręgu nie moż-
na wyjść. Tak, to jest pewien krąg wy-
obrażni zwariowanego Krakowa, tych
wieżyczek, polskich strojów, całej-szop-

. ki. I to jest kpiarskość Wesela. To co
nazywa się szopką, jest w istocie koś-
ciołem kościołów, pałacem pałaców.
Paradoks mieści się w samej szopce, w
spiętrzeniu wartości narodowych, w
tym coctailu, który właściwie w polskim
dramacie tkwi do dzisiaj. W ostatnich
przedstawieniach Kantora widzimy nie
kończący się w dalszym ciągu finał We-
sela. Czegóż tam nie ma. Jest nawet
Wit Stwosz. A szopka to wszystko w so-

'bie mieściła.
A.H.: W Weselu mamy skonwencjona-
lizowanie, "usztucznienie" wszystkiego.
Nie ma w jego bohaterach nic prawdzi-
wego, naturalnego.
A.K.: Tak, i ja wolę tę pierwszą wersję
Wesela od następnych. Potem Hanusz-
kiewicz zmienił układ. Osoby Dramatu
- chochoły wychodziły zza szopki. By-
ły grożne, jakby wieko trumny się otwo-
rzyło. Ja się z tym nie zgadzam. Wola-
łem te dziwne wieże, pajace, śmieszne-
go, wąsatego Wernyhorę.
A.H.: W Weselu z szopki wydobył Pan
nie mistyczność, a elementy satyry i

Rys. Adam Kilian

konwencjonalności teatralnej.
A.K.: Reżyserzy Wesela szukają zwykle
pretekstów psychologicznych, żeby
postaci mogły się spotkać. A dramat
ten ma bardzo dużo scen. Tymczasem
w szopce - hop i jest kukiełka, już Rad-
czyni rozmawia z Kliminą. Mamy tu
kontynuację Zielonego Balonika, a
więc kpiarskiego spojrzenia teatru pol-
skiego. Po Mrożku i Gombrowiczu, któ-
rzy zaistnieli już w naszym teatrze trud-
no było inaczej spojrzeć na Wesele.
Może Wyspiański przewracał się w gro-
bie. Ale tuszę, iż miał poczucie humoru.
A.H.: Nie przewracał się, na pewno. Hi-
storycy literatury już wcześniej zwraca-
li uwagę na szopkowy charakter Wese-
la. Tylko że reżyserzy nie wyciągali z
tego teatralnych konsekwencji. Schiller
dobitnie sformułowął swój sąd na ten
temat, pisząc, że wpływ szopki "na fak-
turę sceniczną Wesela, Bolesława i
większości dramatów Wyspiańskiego
ślepy by zobaczył". Znakomicie utrafił
Pan w szopkowe fascynacje Wyspiań-
skiego.
A.K.: Jako lalkarz byłem bardzo rady-
kalny. I wdzięczny jestem Hanuszkie-
wiczowi, że podjął decyzję. Inny może
by stchórzył.
A.H.: Panie Adamie, czy mógłby Pan
mi zdradzić jeszcze tajemnicę, jak do-
szedł do konwencji szopkowej w Zemś-
cie Fredry?
A.K.: W Weselu działałem z premedyta-
cją, natomiast tutaj trochę nieświado-
mie, jak ktoś, komu wydaje się coś
oczywiste. Zresztą., jak patrzę wstecz,
wydaje mi się, że działanie intuicyjne



daje najlepsze rezultaty, pewną świe-
żość widzenia. Zbyt wielka świadomość
czasem morduje artystę. Toteż chętnie
wspominam tę odwagę, jaką miałem u
początku swej drogi. Do Zemsty za-
prosił mnie Gruda, czyli Kościałkowski.
Realizowaliśmy ją w Szczecinie. Zapro-
ponowałem mu gobelin staropolski i
pasy kontuszowe jako dekorację .. Go-
belin podzielony był na pół, dokładnie
według osi. Jedna część była złoto-
-czerwona, druga srebrzysto-niebieska.
W środku tego gobelinu była wygospo-
darowana scenka. Górę wieńczył dach,
na bokach widniały herby. Taki podział
mamy w zwaśnionych domach. Opero-
wałem tu kolorem, środkowe wnętrze
zmieniało się kolorystycznie, zależnie

od tego, do kogo należało. Wszystko,
co ciepłe, czerwoho-złote należało do
Cześnika. Kolory zimne, srebrne czy
fioletowe określały Rejenta. Kostiumy
domowników też zachowały ten po-
dział. Podstolina zmieniała szale w za-
leżności od miejsca pobytu. Natomiast
jak papuga ubrany był Papkin, który do
końca nie mógł się zdecydować po czy-
jej jest stronie. Ten podział, owa prze-
rażliwa i naiwna symetria kojarzyła się
z szopką. Mur graniczny był pośrodku,
a całą bitwę rozegraliśmy teatrem cieni,
a więc arcylalkowo. Milczkowi wydłu-
żyłem czaszkę co najmniej o 20 cm, a
łeb kończył mu się czubem szlachec-
kim. Cześnik dostał odpowiedni brzuch
- właściwie toczył się jak kula. Dla

mnie - lalkarza oczywiste było odda-
nie w sylwetce tych postaci zabawne-
go, groteskowego zróżnicowania. A zu-
pełnie jak pingwin, rozpaczliwie wyglą-
dał Dyndaiski, tak zdeformowałem go
kostiumem.
AH.: Pańskie zafascynowanie szopką
i doświadczenia lalkarza okazały się
niezwykle płodne w teatrze dramatycz-
nym. .
AK.: Nie wiem, czy to u mnie nie jest
już maniakalne?
AH.: Czerpie Pan z tego soki.
AK.: Owszem, i to, mówiąc szczerze,
nieustannie. A jest tych soków niewia-
rygodna ilość. I nie starcza życia, żeby
wyczerpać te soki.
rozmawiała: Agnieszka Koecher-Hensel

W nielicznych już tylko kościołach,
w świątecznym symbolicznym żłobku,
figury trzech króli dostawiane bywają
dopiero 6 stycznia. Najczęściej żłobek
oferuje obraz syntetyczny, zbierający
w anegdotę jednej scenki wydarzenia
okresu Bożego Narodzenia rozłożone
w ewangelicznym czasie.

Drzewiej nie tak bywało. W bożona-
rodzeniowym żłobku było na stałe Dzie-
ciątko, Maryja, Józef, pastuszkowie i
adorujący wieśniacy. W sam dzień Bo-
żego Narodzenia Dzieciątko umiesz-
czano w kolebce, kołysanej przy wtórze
kolęd. W święto Młodzianków (28 grud-
nia) dostawiano na jeden dzień rzeż-
bione sceny rzezi niewiniątek. W Nowy
Rok zamiast pasterzy zjawiał się arcy-
kapłan, dwaj kapłani żydowscy i proro-
kini Anna - wszyscy na jednodniowy
pobyt. W święto Trzech Króli Maryja
trzymała Dzieciątko na rękach, witając
przybywających mędrców i ich strojne
orszaki. Po oktawie Trzech Króli po-
wracał stan wyjściowy, zmieniony tylko
o tyle, że Jezusek nie leżał już w żłobie,
lecz siedział na krzesełku. W dzień Mat-
ki Boskiej Gromnicznej (2 lutego) Ma-
ryja znów "brała" Dzieciątko na ręce,
zjawiał się arcykapłan Symeon z dwo-
ma kapłanami i prorokini Anna. Tegoż
dnia rozbierano szopkę śpiewając kolę-
dy. Kończyło się misterium nierucho-
mych jasełek.

tłobek w kościele 00. Kapucynów
w Warszawie.

Szopki osobliwie
ruchome

Właśnie dla urozmaicenia tego "wi-
dowiska", którego zmiany dokonywały
się w rytm kalendarza liturgicznego,
wprowadzono - według Aleksandra
Brucknera - sceny z animowanymi lai-
kami bądż poruszanymi mechanicznie
figurkami. I mimo że geneza i dzieje
szopek mechanicznych stanowią osob-
ne zagadnienie, wydaje się, że te istnie-
jące dziś w niektórych polskich kościo-
łach mają w sobie coś z ducha owego
teatru figur, rozłożonego na dni i tygod-
nie. Można przy tym mówić o dwu za-
sadach konstrukcyjnych ich mechani-
cznego ruchu. Pierwsza sprowadza się
do poruszania w przestrzeni - w po-
ziomie, pionie lub skosem, ruchem taś-
mowym - nieruchomych w swej syl-
wecie figurek. Druga do poruszeń,
mniej lub bardziej kunsztownych, pos-
taci stojących w miejscu. Bywa też, że
w jednym obiekcie zastosowane są w
różnych proporcjach obie zasady.

Pierwszą szopkę ruchomą w łódzkim
kościele Księży Salezjanów przy ul.
WOdnej pokazano gdzieś iN połowie lat
pięćdziesiątych. Skonstruowana zosta-

ła w warsztatach szkolnych Zasadni-
czej Szkoły Metalowo - Odlewniczej
Towarzystwa Salezjańskiego. Lalki już
to robiono, już to dobierano z domo-
wych zasobów, już to dokupywano w
sklepach z zabawkami. Nie musiały być
kunsztowne, bowiem w zasadzie miały
się tylko dać przesuwać.

Szopka pokazywała, jak wszystko co
żyje i gdziekolwiek żyje,~ciągnie do no-
wonarodzonego Jezusa umieszczone-
go w centrum obrazu. Na ruchomych
okręgach i elipsach, pośród tekturo-
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wych, malowanych elementów mroźne-
go krajobrazu,wędrowali do żłobka Mu-
rzyni i górale, Indianie i lale w łowic-
kich czy sieradzkich strojach, żółci
mieszkańcy Wschodu i dziarscy krako-
wianie. Z ośnieżonych gór zjeżdżali
narciarze (niektórzy z nich skacząc dla
skrócenia drogi wylatywali wysoko w
powietrze), po szklanym (zamarznię-
tym) stawie żwawo sunęły kaczki. Ko-
nie, zaprzężone do drabiniastego wozu,
zdawały się parskać, pociąg na szy-
nach dudnił znikając w tunelu, a stoją-
cy na wzgórzu wiatrak tak ochoczo ob-
racał skrzydłami, jakby w miejscu sto-
jąc - pędził.

Dla tych, których dzieciństwo zbiegło
się z pierwszymi sezonami ruchomego
żłobka u Salezjanów, świąteczna wizyta
na Wodnej była koniecznym składni-
kiem Bożego Narodzenia. Po latach
wydaje się, że wytrzeszczone dziecięce
oczy najchciwiej oglądały owe skoki
narciarskie i wnętrze miniaturowej kuź-
ni, gdzie umorusany majs.ter zawzięcie
walił młotem, a syczący miech podsy-

ma już kużni ani skoczków i zjazdow-
ców. Za to w ostatnich latach pojawiły
się trzy nowe postacie: kardynała Wy-
szyńskiego, ks. Jerzego Popiełuszki i
laureata Pokojowej Nagrody Nobla
1983. Te w niemałym trudzie wykonane
laleczki idą do Pańskiego żłobka tak
samo mozolnie i w rytm tych samych
kolęd, co wszyscy inni znajomi sprzed
lat.

W Krakowie przy ul. Grodzkiej, w
kościele św. Apostołów Piotra i Pawła,
tym w którym krypta Piotra Skargi,
urządzeniem i wystrojem szopki me-
chanicznej zajmuje się od dziesięciu
już lat pani Elżbieta Miarecka. Wostat-
nie Boże Narodzenie w szopce były
cztery obiekty ruchome. Pośrodku, pod
słomianą strzechą betlejemskiej stajen-
ki, maleńki aniołek kołysał Jezusa w
żłobku niby w kolebeczce. Na lewo, w
maleńkiej dzwonnicy, inny aniołek po-
ciągał za sznur i dzwonił sygnaturką.
Na prawo radośnie błyskały ogniki wa-
try stróżujących pasterzy. Wszystko to
w głębi, na podwyższeniu. Na pierw-

nie tylko czas Narodzenia Pańskiego,
lecz także ostatnią pielgrzymkę papies-
ką. U dołu, z prawej strony "trzypiętro-
wej" konstrukcji sylwetka Jana Pawła II
błogosławiła spod Kolumny Zygmunta
miastu i światu. Z lewej, symetrycznie,
postawiono figurę św. Franciszka trzy-
mającego otwartą zakonną regułę.

Na parterze rozlokowali się na stałe
pasterze i ich trzody w postaci gipso-
wych figurek. Wyżej, ruchem kolistym,
przesuwał się pochód idących do żłob-
ka, Szli w nim kominiarczyk i pasterka,
Murzynek, Indianin, postacie w barw-
nych strojach ludowych. Nieodłącznym
samochodem jechał bohater Porwania
Baltazara Gąbki. Na piętrze drugim, też
po okręgu, kroczył konno i pieszo or-
szak dostojny, złożony z figur specjal-
nie wykonanych, niekiedy zindywidu-
alizowanych w ruchu. Najpierw trzej
królowie, za nim bohaterowie narodo-
wych dziejów - od chrztu Polski do
ostatniej warszawskiej pielgrzymki na
Jasną Górę. Byli tam i Mieszko I, i Kor-
decki, i Jan III z husarią, i powstańcy,

cał blask paleniska. Tę kowalową pra-
cowitość wyjaśniały zdumionym mal-
com szepty rodziców: "Robi sanki dla
Jezuska. Jak skończy, pójdzie z nimi
do stajenki". Obecność w tym zimo-
wym pejzażu słoni, wielbłądów i egzo-
tycznych "dzikusów" nie zdumiewała,
bo Chrystus urodził się tutaj, zimą, a
przyjść do Niego chce przecież każdy.
Niepokoju nie budziła i łatwa w końcu
konstatacja, że oto wszyscy wędrujący
kręcą się w kółko i nikt z nich do żłobka
nie dochodzi. Z biciem serca czekało
się na króla na słoniu czy dzielnego
narciarza, co to się za chwilę jeszcze
raz pokaże.

Z biegiem lat w tej pielgrzymce, kil-
koma trasami idącej ku stajence, przy-
bywało samochodów i pojawiły się fi-
gurki ulubionych bohaterów literackich,
później telewizyjnych, następnych ge-
neracji dziatwy.

Żłobek na Wodnej w swej konstrukcji
i zasadniczym kształcie pozostał nie-
zmieniony do dziś. Jest tylko mniejszy
(naprawdę!) i trochę mniej kolorowy.
Nadal rzuca się w oczy jego egzotyzm,
regionalizm i sceneria zimowa. Są cią-
gle górnicy, krakowiacy i górale, ale nie
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szym zaś planie, u stóp wzniesienia, po
okrążającym je kolisku "szedł" pochód
zdążający z pokłonem do żłobka.

Najpierw święci Pańscy z imionami
wypisanymi na aureolach, potem sam
Jan Paweł II, a za nim dzieci w strojach
komunijnych. Wszystkie postacie ubra-
ne z pieczołowitością i troską o szcze-
gół zrobione zostały ze standartowych
gumiastych lalek - takich lepszych lo-
katorów półek z zabawkami. Jednolite,
pucołowate, "dzieckopodobne" twarze
całego tego orszaku w pierwszej chwili
budziły konsternację, potem urzekały
wdziękiem mimowolnego konceptu
głoszącego powrót wszystkiego do sta-
nu dziecięctwa, gdy i Bóg dziecięciem.

Warto jeszcze dodać, że owi święci
Pańscy wędrujący do Betlejem to wcale
nie ci, co mają swe posągi przed koś-
ciołem, ale bohaterowie wyszłych spod
pióra księdza Skargi nieprześcignio-
nych tywotów świętych. Dodawało to
szopce na Grodzkiej niepowtarzalnego
kolorytu lokalnego.

W kościele 0.0. Kapucynów przy ul.
Miodowej w Warszawie szopka mecha-
niczna istnieje od ponad dwudziestu
lat. Ta z ostatniego roku przywoływała

i sybiracy, i więżniowie Oświęcimia. Był
też i dzisiejszy lud boży - chłopi, robo-
tnicy, matki z dziećmi. Byli papieże,
kardynałowie, polscy święci i znaczni
obywatele. Na piętrze trzecim stajenka,
a nad nią niebo gwiażdziste. Poruszali
się na jego tle Pańscy archaniołowie.
Na niższych piętrach, gdzieś w głębi i
po bokach, toczyło się zwyczajne ży-
cie. Drwale piłowali pień, przy owcach
krzątał się baca, po wzburzonym morzu
płynęły statki. Nad wszystkim jaśniała
z nadzieją gwiazda betlejemska.

HIR

Na Ziemi Kłodzkiej, kulturowym po-
graniczu polsko - czesko - niemiec-
kim, szopki mechaniczne mają blisko
dwustuletnią tradycję. Wcześniej - a
także i potem, aż do naszych dni - po-
wstawały na Śląsku jasełka nierucho-
me. Zachowało się kilka postaci z pier-
wszej połowy XVIII w., z grupy, której
autorem był ceniony rzeźbiarz Michał
Klahr. Najwcześniejsza wiadomość o
szopce z ruchomymi figurami pochodzi
z początku wieku XIX. Wykonał ją pus-
telnik Konrad Hilberg, od 1798 do
śmierci w 1808 r. mieszkaniec Wambie-



powyżej:
Żłobek w Wambierzycach
obok:
Żłobek w Czermnej

rzyc. Dziś w okolicach Kłodzka znajdu-
ją się trzy szopki mechaniczne, dostęp-
ne przez cały rok.

Szopka w Wambierzycach, zwanych
ze względu na rozległy zespół kalwaryj-
ski "śląską Jerozolimą", już pod koniec
ubiegłego stulecia była nie lada atrak-
cją dla pielgrzymów. Jej twórca, Longin
Wittig, w młodości uczył się ślusarstwa,
a następnie wyrabiał warsztaty tkackie.
Pracę nad rzeżbieniem i konstrukcją
szopki rozpoczął w 1882 r., po śmierci
żony, dla zabawienia synka, przygnę-
bionego utratą matki. Pierwsze figurki
uruchomił na Boże Narodzenie tego
roku. Rozbudowa szopki trwała aż do
śmierci Wittiga w 1895 r., przy coraz
większym współudziale dorastającego
syna. Dla zarobku rzeżbiarz - amator
zajął się również wytwarzaniem nieru-
chomych zestawów jasełkowych, które
cieszyły się dużym powodzeniem, a je-
den sprzedany został aż do Anglii.

Szopka Wittigów składa się w istocie
z kilku oddzielnych, osobno zakompo-
nowanych obrazów. Boże Narodzenie
jest tematem największego, przedsta-
wiającego stajenkę betlejemską z Dzie-
ciątkiem w kołysce, Świętą Rodziną,
hołdem pasterzy i monarchów. Tło sta-
nowi monumentalna architektura, ma-
jąca wyobrażać Jerozolimę, a w istocie
odwzorowująca budowle Kłodzka i za-
mek w pobliskim Ratnie. Wzdłuż dolne-
go obramowania napis: Gloria in excel-
sis Deo. Inne obrazy ukazują rzeż nie-
winiątek, Ostatnią Wieczerzę, sceny
pasyjne oraz dwie sceny z życia co-
dziennego - pracę w kopalni węgla i
wiejską zabawę. Stojący na postumen-
cie grajek - automat ukłonem dziękuje
za wrzuconą do kapelusza monetę.
Spod dłuta Longina Wittiga wyszła cen-
tralna część żłobka oraz biczowanie;
resztę wykonał jego syn.

Spośród ośmiuset figurek z lipowego

drewna trzysta jest ruchomych, ożywia-
nych nakręcanym mechanizmem cię-
żarkowym (jak w zegarach), napędza-
jącym skomplikowany układ pasów,
kół, osi i trybów. Dominują kunsztowne
poruszenia bez zmiany miejsca - buja
się kołyska, kłaniają .królowie, uderzają
miecze siepaczy, poważnie kiwają gło-
wami apostołowie. Ruch posuwisty po-
jawia się tylko w drugim planie. Kształt
szopki pozostał niezmieniony od końca
XIX w.; jako zabytek nie podlegała ona
aktualizującym zabiegom.

W czerwcu 1948 r. urząd gminy prze-
kazał szopkę administracji bazyliki Na-
wiedzenia Najświętszej Marii Panny,
pod której opieką stale pozostaje. Do
1976 r. dzieło Wittigów oglądało się w
ich dawnej chałupie. W kilku ciasnych
izbach pomieszczone były osobno ko-
lejne obrazy. Stwarzało to domowy na-
strój, szczególny klimat myszkowania
po "cudzych" kątach. Niestety zły stan
budynku sprawił, że konieczne okazało
się wzniesienie - w tym samym miejs-
cu przy Objazdowej 6 - nowego, spec-
jalnego pomieszczenia dla szopki. Ru-
chome obrazy zestawiono w czworo-
bok pośrodku sali. Jest widno, czysto,
przestronnie, gra pozytywka, ale intym-
ny nastrój przepadł bezpowrotnie wraz
z pochylonymi ścianami starego domo-
stwa.

Dziś w Wambierzycach figurki jaseł-
kowe rzeźbi jezuita - pustelnik, ojciec
Józef. Jego nieruchomą, a jakże żywą
szopkę widzieć można w Kaplicy Matki
Boskiej Bolesnej - 43 stacji najsłyn-
niejszej śląskiej kalwarii.

Nieco młodsza od wambierzyckiej
jest szopka ruchoma w Czermnej koło
Kudowy Zdroju. Franciszek Stiepan,
Czech z pochodzenia, zaczął ją rzeźbić
w lipowym drewnie w 1896 r., gdy miał
piętnaście lat, a ukończył w dwadzieś-
cia lat później. W centrum, w krytej sło-
mą stajence, Dzieciątko w kolebce
przyjmuje hołd trzech króli i pasterzy,
z których jeden, by lepiej widzieć, sie-
dzi na drzewie. Ponad dachem polatują
grające na różnych instrumentach
aniołki. Wokół toczy się codzienne ży-
cie. Na wzgórzu pasą się trzody, a dwa

koziołki bodą się rogami. Oracz idzie
za pługiem, tracze piłują drzewo, wre
praca w kuźni, wiatrak miele zboże.
Nad wszystkimi górują okazałe budow-
Ie, po stronie prawej stylizowane na
arabskie, z półksiężycami na wieżach,
po lewej zaś wykonane wedle wzorów
śląskich kościołów, pałaców i kamienic.
Pierwotnie ręczny napęd w 1927 roku
zastąpiony został elektrycznym. Ruchy,
postaci odbywają się wyłącznie w miejs-
cu, a cała konstrukcja ma ponad cztery
metry długości. Obok stoi wykonana
przez Stiepana w latach 1930-1938
drewniana fisharmonia, której dźwięki
często towarzyszą pokazom. Szopka
znajduje się nadal w domu swego twór-
cy (pod numerem 275), po śmierci Fran-
ciszka w 1953 r. odziedziczonym przez
jego syna Gerharda.

Również w Bardzie, u wrót Kotliny
Kłodzkiej, w dawnych katakumbach
pod kościołem Wniebowzięcia Najświę-
tszej Marii Panny, była niegdyś szopka
mechaniczna z przełomu wieków. Nie-
stety w czasie wojny zaginęła. By pod-
trzymać tradycję, po wojnie wykonano
nową, z elektrycznym rzecz jasna na-
pędem. Ma ona wiele uroku, ale w po-
równaniu z szacownymi obiektami z
Wambierzyc i Czermnej jest dla widzów,
zwłaszcza dorosłych, znacznie mniej
zajmująca.

JK

P.S. Autorowie powyższego proszą
Czytelników o nadsyłanie - na adres
Redakcji - informacji o innych, istnie-
jących w Polsce szopkach mechanicz-
nych.
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T adeusz Boy-Żeleński w recenzji z
Cezara i człowieka Adolfa Nowaczyń-
skiego snując żartobliwy domysł na te-
mat genealogii utworu pisał, że pomysł
na dramat ten powstał pewnie na ze-
braniu wesołych kawalarzy, podczas
zabawy w tzw. "szczyty", kiedy to ktoś
rzucił myśl, żeby napisać sztukę, w któ-
rej Lukrecja Borgia kocha się w Koper-
niku. Podobna zabawa w "szczyty" mo-
głaby z powodzeniem stać u początków
Historii o biedaku i osiołku a koncept
brzmiałby: Zrobić bajeczne widowisko
lalkowe - dla dorosłych i dzieci - roz-
ważające w planie życiowym i metafi-
zycznym, problematykę znaną z Cal-
deronowskiego Życia snem. Przypa-
trzmy się teraz, czy i jak Tadeusz Sło-
bodzianek owo fantastyczne zadanie
wykonał.

O tym, że wszystko będzie modelo-
wym pokazem zostajemy zawiadomieni
od samego początku. Pierwszy przy-
chodzi muzyk przebrany w uniform
"technicznych". Fartuch zmienia na
frak, ściąga beretkę, artystycznie mie-
rzwi czuprynę i siada do pianina - tuż
przy scenie, w prawym rogu widowni.

Na scenie ustawiono mały teatr świa-
ta - jednopiętrową, drewnianą, mans-
jonową konstrukcję. Na górze Pan Bóg
tronujący, po Jego prawicy, na pod-
wyższeniu - Archanioł z mieczem
ognistym; po lewicy - na poziomie
sceny - Diabeł. Pod boskimi stopami,
między Diabłem i Aniołem, płócienna
kurtynka. Na niej. pośrodku, odrysowa-
ny z Leonarda harmonijny człowiek w
kwadracie, wokół którego w rogach za-
słony średniowieczne alegorie czterech
żywiołów i ich łacińskie nazwy. Znaki
ziemi, wody, ognia i powietrza wyrażnie
ten dumny wizerunek osaczają.

Boże siedzisko i miejsce stania Anio-
ła i Diabła to nisze ołtarzowe - pyszne
w swym barokowo-bizantyńskim wy-
stroju, olśniewające. Tyle, że tron Naj-
wyższego stoi jakby w pracowni uczo-
nego astrologa, bo na otoczonym balu-
stradką pięterku jest i globus, i piasko-
wa klepsydra. Pan Bóg drzemie sobie
strudzony, Anioł "wyciąga" łacińskie
psalmy a Diabeł przeszkadza mu w
tych trelach śpiewaniem włoskich arii.
Taki jest początek i taki koniec wido-
wiska. Pomiędzy zaś jedną a drugą bo-
żą drzemką dzieje się historia Iwana.

O jego krzywdę Diabeł tak się głośno
upomniał, że aż Pan Bóg obudzony po-
stanowił, że wszyscy trzej (tj. Bóg, Anioł
i Diabeł) przyśnią się Iwanowi. Niebia-
nie i piekielnik rozdziewają się z parad-
nych szat, Pan Bóg zapala w górze oko
swej opatrzności, na oparciu swego
tronu przyczepia wywieszkę .Praedes-
tinatio" i całe towarzystwo schodzi na
ziemię. Za chwilę będą grać lalkami.

Teraz ~nosi się płócienna kurtynka
i z głębi małego teatru świata wyjeżdża
drewniany podest ograniczony od tyłu
prospektem-parawanem. Na opusto-
szałym boskim tronie siada dziewczyn-
ka w komunijnej bieli i pozostanie tam
aż do końca snu Iwana zeskakując z
krzesła i podchodząc do bal ustradki

Na zdjęciu:
Iwan - Marian Ołdziejewski.

Osiołek - Małgorzata Kozłowska
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się śni
Bogu?

tylko po to, żeby zaśpiewać, podejmo-
waną przez tych w dole, balladową
strofkę o nieuchronności i nieznanych
wyrokach przeznaczenia.

Zmieniające się prospekty markują
miejsca akcji i przedstawiają: ulicę
miejską, pustkowie, królewski pałac,
zamek smoka itp. Tło najbardziej ma-
lownicze to królewski dwór - strzeliste
zamczysko z kopułami Wawelu a z pod-
jazdem ogrodowym jak w Wilanowie.
Widoczki te są scenerią gry marione-
tek, postaci w maskach i kukieł. Mario-
netki to wszystkie postacie ludzkie.
Zróżnicowane. Bo kapitalistą z agita-
cyjnego plakatu jest Bogacz, z talii kart
- Król Zygmunt kapiący od monarsze-
go szkarłatu, z sarmackiego portretu -
jego Dworzanin w polskim stroju, z
XVIII-wiecznego sztychu - Dworzanin
II - wyfraczony grasejujący fircyk w
peruce i, jak się okaże, intrygant. Maski
i kukły zarezerwowane są dla zwierząt,
ptaków i monstrów ogromnie szpet-
nych.

Najsympatyczniejszym jest, i słusz-
nie, Osiołek, którego figurka ma w so-
bie wdzięk i czułość "przytulanek" -
są takie miluśkie laleczki-maskotki.
Bierze się to z jego, by tak rzec, pluszo-

watej natury i rzewnego charakteru.
Animujący lalki aktorzy są przez cały

czas widoczni jak na dłoni. Uwagę
wszakże przykuwają przede wszystkim
lalki a z tego pcdwójneqo istnienia po-
staci scenicznych, prawdę mówiąc, nic
nie wynika. NQ, może tylko natrętna
egzemplifikacja poglądu, że wszystko,
co żyje, nawet stwory mityczne, egzys-
tuje pozornie bo życiem kukiełek w
ręku istot sobie obcych i nie do końca
poznanych.
Z przedstawienia wynikają jednak i

ciekawsze konstatacje. Ciekawsze -
nie musi koniecznie znaczyć - od-
krywcze. Jakie? Po pierwsze, że świat
istnieje i toczy się bez ingerencji swego
Stwórcy. Po drugie, że wszystko jest
z góry ustalone, postanowione i wiado-
me; że mimo istnienia dobra i zła nie
ma wolnej woli wyboru wartości, bo los
ludzki jest zawczasu określony. Po trze-
cie, że egzystencja jest pozbawiona
tożsamości i autentyczności, nie wia-
domo bowiem czy sen jest jawą czy od-
wrotnie. Po czwarte, że nieznane są
cele, zasady i motywy świata i człowie-
ka i że pewnie lepiej o to nie pytać. Po
piąte, że człowiek jest samotny i bez-
radny, zarówno wobec wyroków bos-
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kich jak i wobec drugiego człowieka -
tak samo pozbawionego wolnej woli i
zdeterminowanego przeznaczeniem.

Ze spektaklu można wyczytać i to, że
tajemniczą krainę snu odwiedzają nie
tylko upokorzeni nędzarze ale i butni
królowie, władcy świata doznając w niej
niepokoju i smutku. Może więc sen,
jeśli to sen a nie jawa, jest elementem
równowagi i harmonii?

Wszystkie postacie Historii o biedaku
i osiołku śnią bądź biorą udział w snach.
Brodaty Pan Bóg w aureoli z jasnych
żaróweczek obudził się na dłuższą
chwilę, ale zazwyczaj to smacznie drze-
mie. Czy drzemiąc miewa sny, jeśli to
o czym, i kiedy istnieje naprawdę -
śniąc czy pozwalając śnić o sobie? To
ostatnie pytanie wydaje się z całej listy
zawartych w widowisku niewątpliwie
najbardziej frapującym.

Poetyczna powiastka filozoficzna Ta-
deusza Słobodzianka, na scenie me-
chanicznie podzielona na to, co dla do-
rosłych i co dla dzieci, tkwi w proble-
matyce - absorbującej umysły, które
podejmowały, na przestrzeni wieków
spór o tzw. predestynację. Głosem, i t~
ważkim, w owym sporze było Życie
snem. Przedstawienie Słobodzianka
wydaje się wyrastać z klimatu hiszpań-
skiego arcydzieła, niekoniecznie z jego
rozstrzygnięć natury filozoficzno-świa-
topog ląd owej.
. Tylko czy autor spełnił warunki owej
Im~glnacyjnej zabawy w "szczyty"?
Ktoz zresztą wie, czy Tadeusz Słobo-
dzianek ma jakikolwiek sentyment do
Calderona? Choć za to, że się go na-
czytał gotów jestem zaręczyć.

Henryk Izydor Rogacki

Tadeusz Słobodzianek Historia o biedaku i
osio/ku. Reż. Tadeusz Słobodzianek, scen.
Halina Zalewska, muz. Krzysztof Dzierma.
Białostocki Teatr Lalek. Prem. listopad
1987 r.

Kolęda w "Arlekinie"
Ludowa szopka polska w łódzkim
"Arlekinie" nie ma w sobie nic ze złego
ducha imprezy mikołajowo-noworocz-
nej. Nie znaczy to jednak, że jest wido-
wiskiem bożonarodzeniowym, chociaż
zawiera niewątpliwe jego elementy.
Przede wszystkim przywołanie tradycji,
która obecna jest tutaj w postaci auten-
tycznych szopkowych tekstów - mó-
wionych ze sceny. Leon Schiller powie-
dział kiedyś, że weselej żyć mając pew-
ność, iż to co przeszłość naszej duszy
ukształtowało niezupełnie jeszcze od
nas odeszło. Spektakl potwierdza oczy-
wistą słuszność tego zdania a dialogi
dziewiętnastowiecznych szopek stają
się prawdziwym żródłem wesołości,
która choćby mimowolnie kontempluje
uroki dawno minionego czasu.

Przedstawienie ma także swój świą-
teczny i odświętny charakter. Dzieje się
u stóp betlejemskiej szopki, której ar-
chitekturę stanowi dach kryty strzechą
wsparty na ośmiu drewnianych palach.
Konstrukcję wieńczy kopulasta dzwon-
nica z okazałą srebrzystą gwiazdą na
szczycie. Szopa ta przypomina strażni-
cę stepową gdzieś na kresowym pust-
kowiu. Jej polskość manifestują biało-
-czerwone chorągiewki. Tutaj zagości
pod postacią figur i lalek święta Rodzi-
na, Herod, trzej królowie, Diabeł i
Śmierć. Nie będzie czasu na celebro-
waną adorację, gniew Heroda każe
uchodzić z Dzieciątkiem do Egiptu.
Okrutnika w koronie rychło osądzą Dia-
beł i Śmierć. Nie będzie czasu na roz-
ważania żadnej tajemnicy - ani wciele-
nia, ani boskiej sprawiedliwości. To co
w szopie ograniczone jest do funkcji
Intermedialnej wobec akcji zasadniczej
skomponowanej z dawnych interme-

diów. Przyrodzony im żywioł zabawy
najwyrażniej dominuje nie dopuszcza-
jąc do głosu nuty misteryjnej. Na nic
zda się cała aranżacja nastroju przed
i po przedstawieniu - w postaci wiru-
jącej choinki w foyer i wyciszonych ko-
lędowych melodii. Wszystko okazuje
się akompaniamentem zabawy, przy-
grywką. Trzecią cechą przedstawienia
jest jego ludyczność osiągnięta kosz-
tem misteryjności, lecz z powodzeniem.

W scenicznej zabawie ogarniającej
widownię główne role grają postaci ży-
woplanowe - Cygan (Mieczysław Dyr-
da) i Miś Borowy (Joanna Ignaciuk)
wywodzące się z teatru plebejskiego.
A więc bardziej udają niżli grają, nigdy
nie tracą rozumu i sprytu, obnoszą swe
indywidualności, kochają się w nume-
rach i zabiegają o względy publiki. Na-
leżą oni do owej trupy kolędników przy-
byłych do teatru z koszem pełnym lalek
(oprócz już wymienionych zawierał on
lalkę czarownicy, Twardowskiego, My- ,
śliwego, Bernardyna, Pielgrzyma, Rabi-
na, Grabarza i Doktora), które zaludniły
szopkę i zaczęły wieść własną, osobli-
wą eqzystencję. Osobliwą, bo porusza-
ją się niby to same i ingerują w żywo-
planowe kolędnicze widowisko dzieją-
ce się na proscenium przenosząc nie-
które "ziemskie" epizody na szopkowy
a więc metafizyczny i legendowy plan.
Tak zinscenizowane sceny, w których
lalka nierzadko roztacza moc nad swo-
im stwórcą i animatorem stanowią nie-
odparty czar widowiska Stanisława
Ochmańskiego.

Lalki są tym sugestywniejsze, że uro-
kliwe, naiwne w wyrazie, jakby wyrosły
z twórczości i wyobrażeń ludowych.
Bez trudu można by odnależć ich pro-
totypy w społeczności gminnej. Sceno-
graf powściągliwie operuje gamą kolo-
rystyczną ale barwy stosuje intensywne
I czyste, znaczeniowo nacechowane.
Łepetynę monarchy i dostojne głowy
trzech króli zdobią masywne, lite koro-
ny z połyskującego złota. Odstają od
tego kartelu Diabeł, a właściwie diablik
skaczący niby zabawka na sprężynce
i Śmierć skonstruowana z przedmiotów
- mówiąc krótko - ścinających. Nie
dość na tym, że na stałe zespolona jest
złowieszczo z kosą, to w dodatku szkie-
let jej stanowi szabla z nasadzoną na
rękojeść czaszką. Jest więc i w warstwie
plastycznej przedstawienia pewna doza
subtelnego żartu. Odświętnie przybra-
na zgrzebność szopki i jej bohaterów
kłóci się jednakże z cepeliowskim uko-
stiumowaniem większości aktorów,
którzy bardziej przypominają taneczny

zespół ludowy niż lud boży przycho-
dzący z kolędą. Nie zachwiało to oczy-
wiście zasadniczej myśli widowiska -
dążenia do przywołania rzeczywistej
ludowej tradycji w formie szlachetnej i
jednocześnie zabawnej.

Joanna Rogacka

Henryk Jurkowski Ludowa szopka polska.
Reż. Stanisław Ochmański, scen. Wacław
Kondek, muz. Bogumił Pasternak. Teatr La-
lek "Arlekin" w Łodzi. Prem. grudzień 1987 r.
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Z czasów mojego dzieciństwa przecho-
wały się w domu pięknie przez Czytelnika
wydane Przygody Sindbada teglarza Leś-
miana z ilustracjami Zofii Fijałkowskiej.
Mój trzyletni wówczas syn żywo interesował
się tą książką i wielokrotnie ją przeglądał ja
zaś zwlekałem z lekturą gdyż uważałem, że
powinien jeszcze trochę do niej dorosnąć.
Kiedy jednak przyszedł czas na Leśmiana
i dotarliśmy już do trzeciej przygody syn
mój nagle rozpłakał się i z oburzeniem za-
wołał, że to co mu czytam nie może być
prawdą. Okazało się bowiem, że wielokrot-
nie oglądając ilustrację. sam sobie stworzył
barwną i pasującą do jego wyobrażni wersję
wydarzeń, a tymczasem tekst Leśmiana tę
miłą dla niego iluzję brutalnie rozbijał. Otóż
historia ta stanęła mi nagle przed oczyma
po przeczytaniu artykułu Henryka Jurkow-
skiego p.t. Bronię historyków pomyślanego
jako polemika z moim wcześniejszym teks-
tem o lalkowej miniaturze z kodeksu mniszki
Herrady z Łandsberpu.' Oponent mój bo-
wiem z całkiem podobną gwałtownością
protestuje przeciwko publicznemu odczyty-
waniu nie akceptowanego przez niego, nie
zgadzającego się z jego koncepcjami tekstu
Herrady. Henryk Jurkowski zastosował do-
brze znaną z retoryki metodę odosobnienia
przeciwnika, odseparowania go od potenc-
jalnych sojuszników i ustawienia w mimo-
wolnej opozycji do całej dotychczasowej.
powszechnie akceptowanej tradycji badaw-
czej. Natomiast samego siebie wykreował
na obrońcę i kontynuatora tejże tradycji, co
pozwoliło mu nadać wypowiedzi wygodną
formułę apologii zagrożonych racji. Podzi-
wiam zręczność, ale muszę tę misterną ins-
cenizację zdemaskować. W rzeczywistości

stąd ni zowąd, że nie wiem jaka jest różnica
między grą lalkami a teatrem lalek. Załóżmy
przez chwilę, że nie wiem. Czy wynika coś
z tego dla zasadniczego tematu dyskusji?
Istotnie użyłem kilkakrotnie terminu teatr
czy też teatrzyk lalkowy. Nie widzę w tym
nic zdrożnego. Marionetki takie jakie znamy
z kodeksu Herrady były niewątpliwie formą
rozrywki o wyrażnie teatralnym charakterze.
Istaniały tam już bowiem wszystkie niezbę-
dne elementy dla zaistnienia zjawiska teatru
a więc odbiorcy, nadawcy i przekaz w posta-
ci akcji o wyrazistej dramaturgii. Jest rzeczą
wzruszającą, że H. Jurkowski zabrania mi
używania terminu "teatr lalek" także i z tego
powodu, że pojęcie to nie było znane w śred-
niowieczu. Czyżby więc nakłaniał mnie do
prowadzenia rozmowy tylko przy użyciu ter-
minów znanych w średniowieczu? Rozwija-
jąc konsekwentnie tę myśl należałoby chyba
prowadzić naszą dyskusję w średniowiecz-
nej łacinie. A oto kolejny, jakże podobny do
poprzedniego przykład powierzchownego i
czysto werbalnego zarzutu. H. Jurkówski
nazywa zadziwiającą nieporadnością sfor-
mułowanie wyjęte z mojego artykułu, w któ-
rym stwierdzam. że akcja scenki rozgrywa
się zgodnie z intencją twórcy jednocześnie
w czasach biblijnych i w czasie współczes-
nym Herradzie. Nadto sugeruje, że zapomi-
nam o "powszechnej w średniowieczu ten-
dencji do uniwersalizacji czasu". Tymcza-
sem sam parę zdań wyżej pisze dokładnie
to samo co ja: "Król Salomon jest postacią
historyczną zaświadczoną w Biblii. Wnosi ze
sobą pojęcie czasu biblijnego. Animatorzy
poprzez kostium i uczesanie kojarzą się z
realiami średniowiecznymi (...) Mamy więc
zderzenie motywów o różnej przynależności

Polemiki

Pomijam już fakt, że Hauser miał na myśli
trubadurów, truwerów i tych spośród [oku-
latorów, którzy recytowali z towarzyszeniem
muzyki "gesta principum et sanctorum" t.j.
kontynuatorów tradycji dawnych celtyckich
bardów, germańskich skopów. anglosaskich
gleomenów czy też skandynawskich skal-
dów. Różnica zawodowa, socjalna. towa-
rzyska między nimi a zwykłymi mimami-lal-
karzami była bardzo znaczna. W czasach
Herrady recytatorów czynów książąt. wład-
ców i żywotów świętych chroniła już dys-
pensa papieża Aleksandra III (skrupulatnie
odnotowywana przez lokalne statuty i peni-
tencjały) oraz poparcie wielu arystokratycz-
nych rodów} Natomiast mimowie lalkarze
należeli do najbardziej podejrzanej (czynili
bowiem "phantasmata") i jednocześnie naj-
szerszej, najbardziej pojemnej w sensie spe-
cjalizacji grupy średniowiecznych histrio-
nów (pierwsza grupa w klasyfikacji Tomasza
z Chabham). Tak więc powoływanie się na
Hausera jest tu niezbyt uprawnione. Urzeka-
jąca jest roztoczona przez Jurkowskiego wi-
zja Herrady zapraszającej lalkarzy aby od-
grywali historie rycerskie z okolicznych le-
gend, a następnie dokumentującej ich wy-
stęp odpowiednią ilustracją w księdze kla-
sztornej. Tyle tylko że fantastyczna. Herrada
jako księżna krwi mogła mieć rozmaite
"grzechy" w ówczesnym pojęciu tego słowa
na sumieniu. Natomiast jako przeorysza
żeńskiego klasztoru nigdy by nie pozwoliła
na utrwalenie namacalnego obrazu ziems-
kich zachcianek (nawet gdyby im rzeczywiś-
cie ulegała) w księdze, która całym pokole-
niom młodych mniszek miała służyć jako
przewodnik duchowy do medytacji o Bogu
i stworzonym przez niego świecie. Obraz

sytuacja jest znacznie, ale to znacznie mniej
jednoznaczna. W swoim artykule starałem
się zwrócić uwagę na konieczność odczyta-
nia w pierwszej kolejności programu alego-
rycznego, zgodnie z którym zorganizowana
była interesująca nas miniatura zanim przy-
stąpi się do wyciągania jakichkolwiek wnios-
ków z jej "warstwy" realistycznej. Na alego-
ryczne cechy miniatury zwracali uwagę
Magnin, Grasse, Straub - Keller, Schmidt
nie mówiąc już o Engelhardtcie, Creizena-
chu czy Manitiusie. Moje twierdzenia nie są
więc pozbawione zaplecza w postaci trady-
cji badawczej, nawet jeśli brać pod uwagę
jedynie historyków teatru lalek. Henryk Jur-
kowski zresztą zdaje się to bezwiednie po-
twierdzać kiedy pisze. że moja metaforyczna
analiza miniatury "w badaczach teatru lalek
nie budzi emocji" a to z tego chyba powodu,
że taki sposób rozumowania nie był dla nich
obcy. Bliższe prawdy byłoby zatem twier-
dzenie, że to właśnie H. Jurkowski pisząc o
miniaturze w Dziejach teatru lalek zerwał z
dotychczasową tradycją skupiając się tylko
na realistycznej stronie ryciny, a teraz ma mi
za złe. że podnoszę w swojej analizie odrzu-
cone wówczas przez niego elementy meta-
foryczne zauważone już i docenione przez
wielu wcześniejszych badaczy. Szukając kija
gdzie popadnie zarzuca mi mój adwersarz ni
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historycznej". A więc przyganiał kocioł garn-
kowi. Każdy przecież przyzna, że stwierdze-
nia te są uderzająco podobne i chyba jednak
poprawne. Ta dwoistość czasów świadczy
właśnie o wspomnianej przez mego oponen-
ta "tendencji do uniwersalizacji". Należy się
domyślać, że według H. Jurkowskiego
przedstawiona na miniaturze walka rycerzy-
ków jest konkretnym współczesnym Herra-
dzie widowiskiem lalkowym, który oglądała
bądź nawet uczestniczyła w jego organiza-
cji. Poparciu tej tezy miały służyć skromnie
przytoczone fakty z jej życiorysu a zwłasz-
cza pielgrzymka do Ziemi Świętej. W tym
miejscu wypadnie stanowczo zaprotesto-
wać. Adwersarz mój bowiem stara się w ten
sposób bronić swojego stanowiska wyrażo-
nego w Dziejach teatru lalek, którego w ta-
kim ujęciu nie da się dłużej utrzymać.: "Jak
stwierdza Arnold Hauser pieśni o bohate-
rach rycerzach powstawały z inicjatywy
mnichów, którzy w ten sposób zabiegali o
popularność i sławę swoich świętych i po-
grzebanych w klasztorach bohaterów. Mo-
żna więc przypuszczać, że lalki z kodeksu
Herrady były efektem takich właśnie starań
być może samej przeoryszy. Herrada z Łan-
dsbergu mogła wprowadzić do swego ko-
deksu rysunek przedstawienia o czynach ja-
kiegoś rycerza z okolicy."2

świeckiej rozrywki mógł w tego typu dziele
pojawić się tylko i wyłącznie jako przekaz
alegoryczny. Max Manitius napisał. że Her-
rada jawi się czytelnikowi jej kodeksu jako
typowe dziecko swojego czasu. Nie znajo-
mość faktów jest dla niej rzeczą najważniej-
szą, ale ich mistyczno- alegoryczny sens'
Wyjaśnijmy przy okazji, że Hortus deticie-
rum nie był dziełem wyłącznie Herrady, choć
ona była niewątpliwie jego głównym archi-
tektem. Pomysłodawczynią sporządzenia tej
wielkiej kompilacji była poprzedniczka Her-
rady Relindis. Jest rzeczą całkowicie pewną
że bezinteresowny obraz ziemskiej rozrywki
(jakim jest scenka lalkowa) nie podbudowa-
ny dostatecznie szerokim i wyczerpującym
komentarzem o charakterze teologicznym,
filozoficznym i dydaktycznym nie mógł się
tam pojawić. Dostrzega to również H. Jur-
kowski dlatego też odchodząc niejako od
stanowiska wyrażonego w Dziejach teatru
lalek (gdzie nie pada ani jedno słowo suge-
rujące możliwość alegorycznego czytania
miniatury) wspomina w swoim artykule o za-
myśle metaforycznym, o "dydaktycznym
kontekście" itp. Nie chcąc mi jednak całko-
wicie przyznać racji zatrzymuje się jakby w
pół drogi. Stąd też metafora Herrady w jego
interpretacji jest jakaś niepełna, mglista, nie-
spójna wewnętrznie, kulejąca. .Pokaz lalko-



wy - pisze Jurkowski - wykorzystany jest
w sposób metaforyczny, obrazuje zależności
człowieka od potężniejszych od niego sił,
tych które nim władają (Bóg, Fatum, inny
człowiek)." Wyglądałoby więc na to, że opo-
nent mój doszukuje się tu swoistej konty-
nuacji marionetkowej metaforyki Platona.
Bo on to właśnie porównywał ludzi do ku-
kiełek poruszanych przez bogów. Ale ponie-
waż nie można zaprzeczyć, że miniatura Her-
rady miała żródło biblijne, autor artykułu
śpieszy dodać: .Pokaz lalkowy jest przykła-
dem marności nad marnościami. Poręczy-
cielem tej tezy jest król Salomon, bo źród-
łem sentencji na miniaturze jest werset z Ek-
klezjastesa." W ten sposób mamy dwie kon-
kurencyjne i niespójne propozycje odczyta-
nia metafory odnoszące się do całkiem od-
rębnych żródeł inspiracji. Oczywiście pierw-
sza propozycja (platońska) jest więcej niż
nieprawdopodobna. Herrada zapewne znała
jakieś elementy filozofii neoplatońskiej z
drugiej ręki za pośrednictwem pism Ojców
Kościoła, jednakże przejęcie tak wyrazistej
metafory wymagałoby znajomości oryginału
w przekładzie łacińskim, co jak wiadomo
w XII wieku ani nawet sto lat później nie by-
ło jeszcze rnoż liwe.ś Zresztą biblijne źródło
ideowe metafory zaznaczono expressis ver-
bis na miniaturze. Jest nim słynny fragment
z Ekklezjastesa. Ślad platoriski jest więc śla-
dem mylnym mącącym klarowność metafo-
rycznego przekazu.
Metafora Herrady broni się sama w dosko-
nały sposób swym odwołaniem do księgi
Ekklezjastesa. Oddajmy głos Salomonowi:
"Zgromadziłem sobie srebro i złoto i majęt-
ności królów i krain, sprawiłem sobie śpie-
waki i śpiewaczki i rozkoszy synów człowie-
czych kubki i czasze na służbę do nalewania
wina. (...) I wszystko czego żądały oczy mo-
je, nie broniłem im anim odmawiał sercu
memu aby nie miało używać wszelkiej roz-
koszy i kochać się w tym, com był nagoto-
wał. A gdym się obrócił ku wszystkim dzie-
łom (...) obaczyłem we wszystkich mar-
ność."6 Czyż nie jest tu mowa o umilaniu ży-
~ia przy pomocy ziemskich rozrywek, tych
dla uszu, oczu i smaku? Gra lalkami jako
konkretna rozrywka dla oczu symbolizowała
wszelkie rozrywki ziemskie, w których Ekkle-
zjastes dostrzegał tylko marność i głupstwo
i udręczenie myśli.

Byłbym jednakże niesprawiedliwy gdybym
twierdził, że artykuł H. Jurkowskiego składa
się tylko z pomówień i wątpliwej wartości
zarzutów. Trzeba przyznać, że mój oponent
podnosi dwie kwestie niewątpliwie warte
dyskusji. Pierwsza z tych kwestii zajmuje
najwięcej miejsca w tekście artykułu i jest
wiodącym zastrzeżeniem wobec moich wy-
powiedzi, wymaga więc szczegółowego
omówienia. Mój oponent stwierdza, że za-
niedbałem sprawdzenia czy źródło z którego
korzystałem. będące kopią jest zgodne z ory-
ginałem i czy sens pierwotny nie został zmie-
niony z powodu nieumiejętności kopisty.
Dalej twierdzi, że kopista nadużył swoich
uprawnień i otoczył pokaz lalkowy innymi
motywami, których miało nie być w orygina-
le, że w rezultacie kopia jest kompilacją mo-
tywów z różnych miniatur. "Dlaczego kopi-
sta - pisze Jurkowski - dokonał takiej
kompilacji tego pewnie nigdy się nie dowie-
my (...) W każdym razie cały wysiłek inter-
pretacyjny A. Kruczyńskiego okazuje się
niepotrzebny a co więcej wprowadzający w
błąd, bo dotyczy falsyfikatu. Oczywiście ele-
menty tego kolażu są prawdziwe. Po odrzu-
ceniu patriarchów i syren pozostanie nam
miniatura zgodna z wersją pierwotną." Z po-
wyższego wyniKałoby że według H. Jurkow-
skiego w oryginale scenka lalkowa nie była
otoczona żadnymi dodatkowymi elementa-
mi (tak jak w prymitywnym odrysie Schei-
ble'a)? co z kolei stoi w sprzecznościz wcze-
śniejszymi uwagami, w których autor powo-
łując się na Magnina przyjmuje, że miniatu-
ra oryginalna składała się z dwojga anima-
torów i figury króla Salomona siedzącego
na tronie. Stanowisko Jurkowskiego nie jest
więc w tej kwestii zupełnie jasne. Jasne jest

natomiast, że odrzuca on kopię "bogatszą"
obejmującą oprócz scenki lalkowej także
Syreny, Patriarchów, Ojców Kościoła i pło-
nącą latarnię. Mój punkt widzenia jest z
gruntu odmienny. Uważam obie kopie "bo-
gatszą" i "uboższą" (tę z królem Salomo-
nem) za równouprawnione i traktuję wszys-
tkie elementy znaczeniowe otaczające po-
kaz lalkowy jako pochodzące (czy też ma-
jące ścisły związek) z nie znaną nam kom-
pozycją pierwotną. Dlatego też reproduko-
wałem w swoim artykule obie kopie i wyko-
rzystywałem do swojej analizy wszystkie
znajdujące się tam elementy bez waloryzacji
jednych kosztem drugich. Swoje przeświad-
czenie o tym, że wersja "bogatsza" jest
wprowadzającą w błąd kompilacją, opiera
H. Jurkowskl na konstatacjach Guntera
Schnorra opublikowanych w czasopiśmie
.Fiquren Theater", które w ten sposób refe-
ruje: "Jak wykazuje szczegółowa analiza ko-
pii dokonana przez G. Schnorra Patriarcho-
wie i Syreny pochodzą, więc i należą, do in-
nych miniatur. Syreny do miniatury Odyse-
usz i Syreny a brodaci Patriarchowie dmący
w trąby do miniatury Pochód Izraelitów na
oustvnt:» Charakterystyczne, że nie ma tu
mowy o innych elementach kopii "bogat-
szej" t.j. o Ojcach Kościoła czy też o płoną-
cej lampie. Odrzucenie kopii "bogatszej"
opiera się więc na spostrzeżeniu (Schnorr
nawiązuje do uwag i sugestii Purschke'go),
że znajdują się w niej dwa elementy, które
można odnaleźć w innych miniaturach. Z
tego powtórzenia elementów wyprowadzo-
no nieuzasadniony moim zdaniem wniosek,
że kopia ta jest kompilacją motywów obcych
nie mających związku z kompozycją orygi-
nału. Otóż istnieje co najmniej kilka poważ-
nych powodów, dla których bardzo byłbym
ostrożny z dezawuowaniem kopii "bogat-
szej". Po pierwsze przemawia za nią autory-
tet osoby, której tę wersję zawdzięczamy.
H. Juckowski nie wymienił jej z nazwiska.
Myślę, że nie bez powodu. Łatwiej jest bo-
wiem pisać o falsyfikacie, o nadużyciu praw,
o celowej mistyfikacji, jeśli rzecz dotyczy
anonimowego kopisty. gorzej jeśli odnosi
się do historyka, badacza o dużym autory-
tecie, którego ewentualny lapsus trzeba
spróbować wyjaśnić. Osobą tą jest Christian
Moritz Engelhardt a więc historyk, któremu
zawdzięczamy niemalże wszystko co dziś
wiemy o kodeksie, o jego zawartości treś-
ciowej i plastycznej. Dzięki Engelhardtowi
znamy bardzo dokładnie układ kompozycyj-
ny dzieła, jego objętość, treść, charakter
zdobień. Z jego pracy pochodzi przytłacza-
jąca większość znanych dziś tekstów, które
wypełniały niegdyś kodeks. On też wreszcie
na dwunastu miedziorytniczych tablicach
odwzorował bardziej znaczące w jego poję-
ciu kompozycje miniatorskie między innymi
naszą miniaturę Ludus monstrorum. H. Jur-
kowski zarzucił mi, jak pamiętamy, że "za-
niedbałem obowiązku" dotarcia do orygina-
łu, że nie oparłem się na świadectwie tych
badaczy, którzy oryginał widzieli. Ale to
przecież Engelhardt jest koronnym świad-
kiem w tej sprawie, osobą, która wielokrot-
nie czytała, kopiowała, wertowała kodeks
(a także jego XVII-to wieczny odpis) poświę-
cając tym pracom kilka lat. Ani Magnin ani
Grasse nie zajmowali się studiami nad Her-
radą i jej dziełem, a miniaturą zajmowali się
przejściowo i okazjonalnie. Co oczywiście
nie oznacza, że świadectwo ich należy zlek-
ceważyć. Ale tak akurat się składa, że nie
wypowiedzieli się oni w tej sprawie wyczer-
pująco i w sposób, który nie budziłby wątpli-
wości. Żadnej z ogromnej masy informacji
i fragmentów tekstu przytoczonych przez
Engelhardta nie poddano dotąd rewizji, żad-
nej nie zakwestionowano. Dlaczegóż więc
ta akurat ilustracja miałaby stanowić wyją-
tek? Czy tylko ze względu na powtarzalność
elementów? Kolejny powód ostrzegający
przed pochopnym odrzuceniem wersji "bo-
gatszej" to zasada stosowana przy wydawa-
niu dawnych tekstów w celu wyeliminowa-
nia zmian naniesionych przez skrybów i ko-
pistów. Głosi ona, że wersją bardziej praw-

dopodobną jest na ogół wersja "trudniejsza"
(Iectio dificilior). Otóż zasada ta waloryzuje
miniaturę zam leszczoną przez Engelhardta.
Niewątpliwie wersja "uboższa" (ta z królem
Salomonem) jest jednocześnie wersją "łat-
wiejszą". Wreszcie trzeci powód przemawia-
jący w obronie "wersji bogatszej" to prze-
milczana przez Schnorra i Jurkowskieqo
kwestia napisów objaśniających miniaturę.
W wersji Engelhardta wszystkie elementy
miniatury zaopatrzone są w stosowne objaś-
niające napisy, również Syreny i Patriarcho-
wie. Natomiast na miniaturach. skąd ele-
menty te rzekomo zostały przeniesione, na-
pisów tych nie ma. Co więcej. wszystkie na-
pisy w wersji Engelhardta są jednorodne a
dukt pisma wyrażnie średniowieczny z cha-
rakterystycznymi dla tych lat i tego środo-
wiska abrewiacjami. Porównanie napisów
wersji "bogatszej" z jakąkolwiek inną minia-
turą alegoryczną Herrady (bo te głównie po-
siadają napisy objaśniające) poucza, że
wszędzie mamy do czynienia z naśladowa-
niem tej samej ręki. Jeszcze inny powód -
być może najważruejszy - to fakt, że minia-
tura w wersji "bogatszej" reprezentuje cha-
rakterystyczny dla Herrady typ wypowiedzi
metaforycznej, właściwą dla niej poetykę
mistycyzującej alegorezy. Na ten rys umy-
słowości Herrady zwracał uwagę Max Mani-
tius. Ten sam sposób rozbudowanej wypo-
wiedzi alegorycznej. obfitującej w rozmaite
tajemnicze niekiedy związki znaczeniowe.
rozpoznajemy w innych słynnych miniatu-
rach Herrady n.p. w Alegorii Kościoła za-
mieszczonej i objaśnionej przez Strauba-
-Kellera czy w skomplikowanej miniaturze
Koło Filozofii. Upraszczając nieco sprawę
możnaby wszystkie znane nam miniatury
Herrady podzielić na dwie grupy. W pierw-
szej z nich znalazłyby się miniatury służące
bezpośrednio narracji. ilustrujące wprost
wydarzenia historyczne. mitologiczne, biblij-
ne. Przykładem może tu służyć miniatura
Antychryst i królowie, Odyseusz i Syreny,
Pochód Izraelitów na pustyni, Salome tań-
cząca przed Herodem itp. W drugiej grupie
umieścilibyśmy duże kompozycje alegory-
czne ujęte na osobnych kartach z wielką
ilością elementów semantycznych. zaopa-
trzone w objaśniające podpisy lub stosowne
fragmenty poetyckie. Miniatura w wersji
Engelhardta pasowałaby bez żadnych za-
strzeżeń do drugiej grupy. Wersja "uboższa"
natomiast nie mieści się w tej klasyfikacji.
Jak na drugą grupę jest zbyt jednoznaczna
i klarowna. Z kolei wyraźnie metaforyczna
budowa wyklucza ją z pierwszej grupy.
Wspominam o tym gdyż chcę zwrócić uwa-
gę na fakt, że wersja "bogatsza" bardziej od-
powiada koncepcji plastycznej i ideowej
dzieła tak. jak ją dziś potrafimy zrekonstruo-
wać. Tego typu powodów nakazujących po-
nowne przemyślenie sprawy odrzucenia
wersji "bogatszej" można by podać więcej.
ale już każdy z osobna wymieniony powód
wystarcza. aby poddać w wątpliwość pogląd
o jej fałszywym charakterze. Tym bardziej,
że główny i właściwie jedyny argument pod-
ważający wiarygodność wersji Engelhardta.
który Jurkowski podaje za Schnorrem, jest
argumentem w istocie niepełnowartościo-
wym. Przypomnijmy. że chodzi tu o owe
wspólne elementy występujące w wersji
"bogatszej" i w innych miniaturach. Powta-
rzalność elementów czy nawet całych ukła-
dów kompozycyjnych w malarstwie minia-
torskim średniowiecza nie jest jakimś zja-
wiskiem nadzwyczajnym czy wyjątkowym.
Nie należy się przecież dziwić. że artysta.
który miał wykonać w jednym kodeksie kil-
kaset miniatur (Hortus deliciarum zawierał
344 ilustracje a do tego inne elementy zdob-
nicze. inicjały. drolerie. bordiury itp., wiele
miniatur obejmowało motywy alegoryczne
z natury rzeczy powtarzalne n.p. Wiara. Po-
kusa ziemska. Cnota. Grzech, Kościół, Zły
duch, Filozofia moralna itd.) zmuszony był
do korzystania z szablonów. ze swego ro-
dzaju stałego, również w sensie plastycz-
nym, leksykonu motywów. Sprawdzone.
czytelne alegorie przenoszono dalej. Był to
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rodzaj kodu, który w kolejnych epokach
średniowiecznych w poszczególnych szko-
łach i warsztatach malarskich uległ krystali-
zacji a niekiedy daleko posuniętej formali-
zacji.w Syreny jako symbol złej pokusy znaj-
dujemy co najmniej w kilku miniaturach z
kodeksu Herrady. Ale nikomu przecież nie

. przychodzi do głowy, żeby podważać auten-
tyczność miniatury Alegoria Kościoła tylko
dlatego, że występują tam Syreny bliżniaczo
podobne do tych, które znamy z obrazka
Odyseusz i Syreny i jeszcze z kilku innych
obrazków. Jest to sytuacja naturalna i logi-
czna. Jeśli opowiada się historię Odyseusza,
Syreny oznaczają tylko same siebie t.j. po-
staci mityczne, ale jeśli jest mowa o Koście-
le walczącym z siłami zła w ciągu całych
wieków swej historii, to te same umieszczo-
ne tam Syreny nabierają innego, alegorycz-
nego sensu i nie ma żadnego powodu, żeby
zmieniać ich wygląd. Przeciwnie, należy je
dla czytelności przekazu i jednoznaczności
adresu przedstawić właśnie tak samo. Myślę
że podobnie ma się rzecz z miniaturą Ludus
monstrorum. Zarówno Syreny jak i Patriar-
chowie są świadomym nawiązaniem do
wcześniej przedstawionych w antologii wąt-
ków mitycznych, biblijnych i historycznych,
których użyto po raz drugi czy też kolejny
w dodatkowym znaczeniu alegorycznym.
Oprócz wszędzie obecnych Syren w kodek-
sie Herrady można znależć jeszcze inne po-
wtórzenia. Margot Berthoid, jak się zdaje,
uważa Króla Salomona z "uboższej" wersji
naszej miniatury za Heroda z tego powodu,
że jest bliżniaczo podobny (ten sam strój,
gest, korona) do postaci króla Heroda z in-
nych miniatur. Tzw. "twarz Herrady" z 323
karty rękopisu (Herrada jest tam otoczona
gronem swoich wychowanek) powtarza się
jeszcze w różnych układach na innych kar-
tach. Tego typu przykłady prowadzą do
wniosku, że argument Jurkowskiego nie ma
tak wielkiej wagi, jakby to na pierwszy rzut
oka wyglądało. Może ewentualnie służyć ja-
ko przesłanka pomocnicza, nie może zaś
być argumentem jedynym i rozstrzygają-
cym. Ale jeśli rzeczywiście kopia Engelhar-
dta jest nieuprawnioną kompilacją czy też
falsyfikatem to rodzi się pytanie, dlaczego
mój oponent reprodukuje ją w Dziejach tea-
tru lalek, pomijając jedynie słuszną w jego
mniemaniu wersję z królem Salomonem.
Jeśli jest tak pewny wartości wersji "uboż-
szej" to czemu jej właśnie nie udostępnił
czytelnikom? Powstaje uzasadnione podej-
rzenie, że pewność ta jest całkiem świeżej
daty i wiąże się raczej z pożytkami polemi-
cznymi niż interpretacyjnymi.

Mój szanowny adwersarz stwierdza kate-
gorycznie, że tekst Herrady o świętach Epi-
lanii, który obszernie cytowałem, nie ma z
miniaturą nic wspólnego, nie przytacza jed-
nak żadnych argumentów wspierających ta-
kie przeświadczenie. Tekstów korespondu-
jących z miniaturą nie ma w kodeksie wiele.
Jak na razie wiemy o dwóch. Pierwszy fra-
gment to ten, kiedy Herrada po zakończeniu
opowiadania Dziejów Apostolskich przecho-
dzi do historii Kościoła doprowadzając ją do
czasów Fokasa. Cytowany przeze mnie tekst
o święcie Epifanii pochodzi z tej właśnie
części dzieła. Jest to o tyle interesująca par-
tia, iż często dotyka bezpośrednio wspór
czesnoścl podczas gdy Herrada z zasady
pomija milczeniem realia swojej epoki. In-
nym fragmentem dzieła, z którym miniatura
łączy się treściowo są końcowe utwory po-
etyckie nie należące jak się zdaje do Herra-
dy t.j. utwór De lapsu carnis (w 73 leoni-
nach) oraz jeszcze krótsze wiersze ujęte w
tańczące trójki (trini salientes) p.t. De eon-
temptu mundi i Haec sunt opprobria mundi
- kunsztownie wydumane oskarżenia skie-
rowane przeciwko światowi doczesnemu i
jego pokusom gubiącym chrześcijańskie
dusze. J. Walter i A. Wilmart określili cyto-
wany przeze mnie prozatorski fragment jako
pochodzący z 315 karty (recto) oryginału.
Z kolei wiersze o marności świata według
świadectwa Engelhardta kończą dzieło, któ-
re zawierało ogółem 324 karty. Tak więc oba
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fragmenty, które podejrzewamy o związek
z miniaturą, dzieliłoby w oryginale zaledwie
kilka kart.

W końcowej części artykułu H. Jurkowski
podnosi drugą kwestię również zasługującą
na szersze omówienie. Podważa mianowicie
moją propozycję traktowania drzeworytu z
druczku G. Scherera niezależnie od fabuły
jako ilustracji średniowiecznego toposu
myślowego. Chodzi o retoryczne w swej pro-
weniencji przeciwstawienie sobie histriona
i ubogiego. Jurkowski pisze: "Brak podstaw
do takiego wniosku zauważy każdy, kto
przez chwilę pomyśli o całkowicie nowej sy-
tuacji histriona w XVI w." Staram się myśleć,
ale tej z gruntu nowej sytuacji nie dostrze-
gam. Wiem natomiast, że protestanci w swej
surowości i purytaniżmie prześcignęli kato-
lików o czym świadczy wydany w 1633 r.
Histriomastix Prynne'a zbierający wszystkie
dotychczasowe argumenty i zakazy kościel-
ne przeciw aktorom. Jeszcze w końcu XVII
wieku we Francji grzebie się Moliera (które-
go Bossuet nazywał "un intarne histrion!")
poza murem cmentarnym, mimo że za życia
miał potężnych przyjaciół. Kościół nie tak
łatwo wycofuje się ze swych przez stulecia
ustalonych twierdzeń dogmatycznie uzasad-
nionych i popartych autorytetem Ojców i
Doktorów. Nie bardzo więc rozumiem co H.
Jurkowski miał na myśli mówiąc o "całkiem
nowej sytuacji histriona". Kolejne zdania
miały na celu podtrzymać ten sąd. Czytamy
mianowicie: "Nic to, że występowali oni na
dworach królewskich i książęcych, z którymi
się także przyjażnili, ważniejsze, że byli uży-
teczni w walce religijnej, której służył cały
teatr jezuicki i innowierczy." Pierwsza część
wypowiedzi da się przełknąć. Wprawdzie
histrioni występowali na dworach królew-
skich i książęcych także w średniowieczu,
a z kolei specyfiką nowego renesansowego
teatru były inicjatywy uczonych humanistów
łączące dwory z akademiami i szkołami, a
trudno przecież studentów wydziału artium
czy ich młodszych kolegów z póżniejszego
okresu t.j. uczniów poetyki i retoryki z kole-
giów jezuickich i różnowierczych uważać
za histrionów. Ale i w tak sformułowanym
zdaniu jest trochę racji. Za to druga część
wypowiedzi, wyrażnie przez mego adwersa-
rza akcentowana, jest już całkiem niestraw-
na. Boże wielki' Histrioni wykorzystywani w
teatrze jezuickim!? A toż to wszyscy święci
jezuiccy z Ignacym Loyolą i Franciszkiem
Ksawerym na czele w grobach się poprze-
wracają słysząc takie rewelacje. Chyba że
H. Jurkowskiemu chodzi o histriona jako
postać teatralną. W tym sensie histrion jest
obecny w teatrze jezuickim, tyle tylko, że
należy do kategorii postaci gwałtownie na-
piętnowanych i mało sympatycznych. Wyją-
tek stanowią sztuki o mimach męczennikach
z czasów Dioklecjana t.]. sztuki o Genezju-
szu, Filemonie i ich towarzyszach niedoli.
Ci rzeczywiście mają budzić sympatię wi-
dzów ale bagatelka, dopiero po męczeńskiej
śmierci. Przejdźmy jednak do czeskiego, a
raczej niemieckiego drzeworytu wydruko-
wanego jako "ilustracja" działalności lute-
rańskiego kaznodziei Maksymiliana Bibera.
H. Jurkowski wie dzięki pracy H. R. Pursch-
kego, że druczek ten przygotował jezuita
Georg Scherer i wydał go w Ingolstadtcie
w 1588 r., ale nie wyciąga z tego faktu auto-
matycznie niejako nasuwających się wnio-
sków.t ' Nie przyjrzał się też dostatecznie
wnikliwie drzeworytowi, gdyż wówczas prze-
konałby się, że drzeworyt niezbyt dokładnie
pasuje do opowieści oBiberze. Georg Sche-
rer (1539-1605) rektor kolegium jezuickiego
w Wiedniu zwany "Pięścią na Luteran" był
jednym z czołowych polemistów katolickich.
Bibilografia Carla Sommervogla odnotowuje
45 mniejszych i większych druków polemi-
cznych jego autorstwa. Złośliwy druczek
Scherera o niezwykłej monstrancji mający
na celu ośmieszyć luteran należy wiązać z
inną jego pracą mającą mniej doraźny a bar-
dziej teoretyczny charakter, to jest z dru-
kiem wydanym po niemiecku i po łacinie p.t.
Causae Catholicae XVIII contra acatholicam

Coenem ... w którym podano 18 powodów
dla których chrześcijanin powinien pows-
trzymać się od komunii świętej w obrządku
reformowanym. Oba druki ukazały się w
1588 r. - kulminacyjnym roku polemiki ka-
tolicko-luterańskiej w tej części Europy
Nasz lalkowy druczek wiązał się z tą nasilo-
ną i nie przebierającą w środkach walką pro-
pagandową. Miał na celu wskazać do czego
prowadzi "liberalny" i "beztroski" stosunek
luteran do eucharystii i w rezultacie ośmie-
szyć ich i skompromitować. Pomysł był pro-
ściutki ale złośliwy i skuteczny. Oto lale-
czka. uosobienie trywialności, braku powa-
gi, nieodpowiedzialności, pełni tu zastępczo
funkcję monstrancji a więc przedmiotu reli-
gijnej adoracji i modłów. Nieszczęsny Ma-
ksymilian Biber ma z tą sprawą związek bar-
dzo lużny. Jest jedynie dostarczycielem
imienia i nazwiska. Stąd też rozliczne kłopo-
ty jakie mieli czescy i niemieccy badacze z
identyfikacją tej postaci. Raz miał nią być
Biber, raz niejaki dr Averbekcius. Już to miał
Biber zginąć w Wiedniu,' już to miał być
uwolniony i przejść na katolicyzm. Pisemko
Scherera wydrukowano w dużym nakładzie,
który rozszedł się po całej Europie. Krążyło
także po Polsce. Jeden z egzemplarzy za-
chował się w Bibliotece Śląskie] w Katowi-
cach. W dwa lata później w 1590 r. dziekan
Vaclav Brosius (Brosia] przełożył pisemko
na czeski i wydał w Litomyślu, ośrodku, któ-
ry był ówczesnym mocnym przyczółkiem
katolickim w Czechach.ie Brosius przetłu-
maczył zresztą i rozpowszechnił wiele in-
nych jezuickich pism polemicznych w tym
kilka innych prac Scherera.t ' Zamieszczony
w oryginale niemieckim i w czeskim prze-
druku drzeworyt był jak się zdaje pośpiesz-
nie adaptowanym starszym obrazkiem zna-
lezionym przez Scherera przy okazji poszu-
kiwania materiału do licznych prowadzo-
nych równolegle sporów religijnych. Drze-
woryt świetnie nadawał się do polemiczne-
go wykorzystania. Przedstawiał rzekomą ko-
munię udzielaną nie w kościele przy ołtarzu,
ale w zwyczajnej izbie mieszkalnej. Leżące
na stole kawałki pożywienia (chleba) - rze-
koma hostia - traktowana jest na obrazku
bez należytego uszanowania. Stojący obok
miseczki z pożywieniem pucharek zdawał
się sugerować, że wszyscy luteranie byli
utrakwistami (t.j. zwolennikami udzielania
komunii pod obiema postaciami)." Szerokie
spodnie - pludry lalki pozwalały domyślać
się że tam właśnie chowano opłatki. Ciało
Chrystusa w portkach komedianta! Są jed-
nak w drzeworycie elementy, których nie da
się wytłumaczyć pasją polemiczną czy też
wymyślnymi złośliwościami Scherera. Nie
tłumaczy ich także towarzyszący drzewory-
towi tekst. Dlaczego na przykład autor ryci-
ny przedstawił komunikantów jako ludzi
chorych, ubogich i spragnionych pożywie-
nia (łaty na spodniach, laska w ręku, wysu-
nięty w oczekiwaniu na pożywienie język).
A przecież luteranizm docierał do wszystkich
warstw społecznych, nie tylko do ludzi ubo-
gich i chorych. Co czyni na obrazku piesek
proszący o pożywienie? Czemu wreszcie
lalka, która miała być monstrancją nie jest
wzniesiona w górę, jak by się należało spo-
dziewać, ale przeciwnie jest wyraźnie odsu-
wana na bok? Te właśnie intrygujące niejas-
ności każą domyślać się, że drzeworyt jest
starszy niż druczek Scherera i służył pier-
wotnie jakiejś innej treści. Zjawisko wyko-
rzystywania form literackich, rycin, wątków
przynależnych do wcześniejszych epok
średniowiecznych jest w XVI wieku praktyką
zwyczajną i bardzo charakterystyczną.

Wydaje się, Że Scherer wykorzystał wcześ-
niejszy drzeworyt, pochodzący jeszcze z
przełomu XV i XVI wieku, o czym może
świadczyć prymitywne i przesadnie zastoso-
wane cieniowanie równoległymi kreskami
tzw. szrafirunek, co jest charakterystyczne
dla drzeworytów z tego okresu. Rysunek w
sposób idealny i co najważniejsze "bez resz-
ty" odpowiada niezwykle popularnej w śred-
niowieczu tezie wywodzącej się jeszcze od
Ojców Kościoła, rozpowszechnionej w okre-



sie karolińskim przez Alkuina, a u schyłku
średniowiecza stanowiącej już powszechny
topos retoryki kościelnej. Teza ta głosiła, że
lepiej jest karmić i poić u swego stołu cho-
rych, biedaków a nawet zwierzęta jako stwo-
rzenia Boże niż obdarowywać i przyjmować
histrionów. Popularność tego wątku potwier-
dza świetny znawca średniowiecznego losu
histrionów E. K. Chambers pisząc: "Szczo-
drość wobec nich traktowana była na równi
z ograbianiem biedaków. Nacisk był często
kładziony na wezwanie ubogiego, na obo-
wiązek chrześcijanina wobec niego."15 I tu
daje rozliczne przykłady przeciwstawiania
histrionom biedaków m.in. z Agobarda I z
Kroniki Ottona.tś Podaje też obszerne cytaty
z listów Alkuina. Do licznych przykładów
Cham bersa możemy dorzucić jeszcze
świadectwo z terenów polskich. Mianowicie
historię opowiedzianą przez Michała z Kle-
parza o rozwiązłym opacie z Wąchocka por-
wanym przez diabła.t? Otóż opat ten był do
tego stopnia niegodziwy, bezwstydny i wy-
uzdany, że przychodzących do drzwi klasz-
tornych biedaków kazał przepędzać i okła-
dać kijami, sam zaś urządzał sute biesiady,
na które zapraszał nierządnice i histrionów.
To jeden z bardziej wyrazistych śladów wę-
drówki retorycznego motywu "histrion-ubo-
gi". Drzeworyt z druku polemicznego Sche-
rera w zadziwiający sposób przystaje do
słów Alkuina. Nawet wyeksponowany stół
odpowiada dokładnie słowom Alkuina: "de
mensa tua". Wszystko nagle staje się jasne.
Nawet piesek znajduje właściwe dla siebie
miejsce. I uchylone drzwi przestają dziwić,
wszak stoją otworem dla biedaków, Lalecz-
ka symbolizuje histriona czy też szerzej ży-
wioł zabawy, dlatego odsuwa się ją na bok.
Jest to oczywiście hipoteza i pozostanie nią,
dopóki nie będziemy potrafili wskazać
miejsca, skąd Scherer "wypożyczył". drze-
woryt. Wolę jednakże taką hipotezę ruz nie-
frasobliwą wiarę w prawdziwość ewidentnie
"montowanej" historii predykanta Bibera.

Andrzej Kruczyńskl

1. Artykuł H. Jurkowskiego Bronię historyków
"Teatr Lalek" nr 3/87 jest odpowiedzią na mój tekst
p.t. Mniszka i lalki ... "Teatr Lalek" nr 1-2/87.2. H.
Jurkowski, Dzieje teatru lalek, Warszawa 1970, t. I
s. 48. 3. por. K. Targosz, Gesta principum, .Pa-
miętnik Teatralny" 1980, z. 2 4. M. Manitius, Ges-
cnicbte der Lateinischen Literstur des Mittelalters,
Munchen 1931, t. II, s. 1010 in. 5. Platon jest kilka-
krotnie wspomniany w kodeksie. Pojawia się też
jego wizerunek w miniaturze Kolo Filozofii, gdzie
obok Sokratesa reprezentuje filozofię pogańską.
6. Księga Ekkleziastesa, rozdz. II 8-11, przekład
J. Wujka. 7. J. Scheible. Das Kloster, 6 Band, Abb.
102, Stuttgart 1847. 8. Chodzi o króciutki artykuł
G. Schnorra Die Miniatur Ludus monstrorum aus
dem Codex H. D. der Herrad von Landsberg, "Fi-
guren Theater", Januar 1978, s. 13-16.9. H. R. Pur-
schke, Puppenspiel in Graphik und Malerei, Frank-
furt 1975. 10. Por. Steiberg v.Pape, Die Bi/dnisse
geistlicher und we/t/ichen Fursten. Leipzig 1931.
s. 101; Herbert J. A. IIluminated Manuscripts Lon-
don 1911: T. Raspe, Die Nurnberqer Miniaturma-
lerei bis 1515, Strasbourg 1905; G. W. Bradley, A
Oic/ionary of Miniaturis/, IIluminators, Calligrap-
hers and Copys/s (3 vol.), London 1887-1889.
11. H. R. Purschke, Die Anfange der Puppenspiel-
form en und ihre vermulliche ursprunge, Bochum
1975. Druczek Scherera odnotowuje C. Sommer-
vogel, Bibtiotneque de la Compagnie de Jesus,
t. VII, poz. 18: Eigentliche Abcon/rafehung einer
newen unerborten Mons/ran/zen 12. O nove, ne-
vidane a neobvceine mons/ranci , Litomysi 1590
Zachowało się kilka egzemplarzy m.in. w Bibliote-
ce Klasztoru Zlata Koruna w Czeskich Budziejowi-
cach i w Bibliotece Uniwersyteckiej w Ołomuńcu.
13. Odnotowuje je również bibliografia C. Som-
mervogla. 14. Jak wiadomo tej sprawie poświęco-
na była jedna z tez Lutra. 15. E. K. Chambers, The
Medieva/ Stage, Oxford 1903, t. I s. 38. 16.
Agobardus (+ 836) De Dispens. Ecc/es. Rer. 30 (PL
CIV 249), Otto Frisingensis, Chronicon, VI, 32. 17.
Michael de Clepardia, Sermo de /uxuria cum
exemplo de abbate a diabolo recepto, wyd. H. Ko-
walewicz, Warszawa 1974.

Felieton

Z SZOPKĄ
SłYSZę z nieba muzykę i anielskie
pieśni,
Sławią Boga, że nam się do szopeczki
mieści ...

Naprawdę sprewa się "do stajenki",
ale parafraza to uprawniona i niewielka,
jak szopkowa scenka. Misterium Naro-
dzenia między krakowskimi wieżami,
ścianami wertepu czy betlejki ... W isto-
cie: "ma granice - Nieskończony".
Nieznane w tej postaci reszcie Europy,
z jednego pnia w całej Rzeczypospoli-
tej wyrastające lalkowe misterium przez
dziesięciolecia łączyło wspólnotą prze-
żyć. Zwłaszcza w kulturowym tyglu
Kresów, gdzie ukraiński wertep gościł
wszakże nie tylko w prawosławnych,
ale i w katolickich domach - i sercach.

Taką szopkę mieliśmy; a dziś? Bez
wątpienia pozostała tradycja, wielo-
stronnie inspirująca, od struktury dra-
matu poprzez plastyczne i przestrzenne
rozwiązania wielu - także lalkowych
- spektakli, aż po Szopkę noworoczną
w "Trybunie Ludu". Wszystkie bowiem
w tej konwencji przywoływane postaci
stoją w istocie wobec żłobka, nawet
jeśli procesyjna część dawnej szopki
oderwana została od źródła, o którym
nie chce się już pamiętać.

Ów brak pamięci, nie tylko w najdal-
szej od pierwowzoru "mutacji" polity-
cznej, że istotą szopki jest wypełniające
scenkę Narodzenie, grozi ostateczną jej
utratą, odesłaniem między szacowne
zabytki i nostalgiczne wspomnienia.
Nawet najdoskonalsze artystycznie
adaptacje plastycznego kształtu szopki
pozostaną bowiem zawsze wykorzysta-
niem formy pozbawionej treści. Można
wpisać w tę formę znaczenia zastępcze
- jak w "szopkowych" realizacjach
Wesela, zasadnie odwołujących się do
myśli Wyspiańskiego - nie zmienia to
jednak faktu, że szopka bez Dzieciątka
jest jak wydmuszka udająca jajko w ga-
binecie ornitologicznym.

W dodatku na prawdziwą szopkę się
nie chodzi - winna ona przyjść do nas,
do domu. Na szczęście bywa jeszcze i
tak. Po części w wymiarze "etnografi-
cznym", tu i ówdzie, na przykład na Ży-
wiecczyźnie, gdzie z wykonaną własno-
ręcznie szopką od lat wędrują państwo
Hulkowie z Łękawicy. Ta jednak nić tra-
dycji może' ulec zerwaniu w każdej
chwili, gdy następne pokolenie z szop-
ką już chodzić nie zechce. Szansę sta-
nowią natomiast działania ludzi, świa-

dornie pragnących szopkę ocalić. Ta-
kich jak Olgierd Łukaszewicz, w 1986 r.
odwiedzający z jasełkowym spektaklem
warszawskie mieszkania. I jak twórcy
łódzkiego Teatru im. Kici Koci, także
do domu przychodzący i poszukujący
dla bożonarodzeniowego misterium
nowej, z teatru maski wywiedzionej for- -
my. . . .

Czy rzecz może się udac, nie wiem;
Ale próbować trzeba - i warto. Inaczej
szopkę będziemy oglądać co najwyżej
jako rekwizyt - jak w telewizyjnym
spektaklu O cudownym Narodzeniu
Pańskim Leona Schillera. Wiele by PI-
sać o tym widowisku, tu jednak intere-
suje nas wyłącznie szopkowy teatrzyk,
cenny autentyk, wyzyskany jako znak
plastyczny oraz żródło konceptu prze-
radzania się lalek w żywe postaci. Tak
użyta, zbyt dosłowna i martwa w swej
muzealnej autentyczności szopka do-
datkowo rozbijała niespójną dramatur-
gię przedstawienia, ograniczając zara-
zem wyobraźnię scenografa. Urocze
kukiełki zdecydowanie wygrywały z
przebranymi w "ich" kostiumy (którym
powiększenie wyrażnie zaszkodziło)
aktorami. Mechaniczne przenikania
obrazu, mające ożywiać lalki, w rezul-
tacie krępowały żywych wykonawców.
Mówiąc krótko - bo i miejsca niewiele
- całość natrętnie przywodziła na myśl
początek starej kantyczki: "W Betlejem
przy drodze jest szopa zła sr?dze".

Czy to co napisałem oznacza, ze na-
mawiam aktorów - lalkarzy do cho-
dzenia z szopką - misterium? Zdecy-
dowanie tak. Zyskaliby w ten sposób
szansę rzeczywistego zakorzenienia się
w tradycji starszej niż początek nasze-
go stulecia. My zaś wszyscy - widz~-
wie i uczestnicy zarazem - rnoqlibyś-
my przy takiej okazji dośpiewać ciąg
dalszy przytoczonej na wstępie kolędy:
...Nie chce rozum pojąć tego, chyba
okiem dojrzy czego,
Czy się mu to nie śni.

kor-eletor
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Jubileusze

40 lat temu - 7 grudnia 1947 r.
powstała z inicjatywy dwóch
absolwentów krakowskiej ASP
Jerzego Zitzmana i Zenobiusza
Zwolskiego scena lalkowa w
Bielsku-Białej. Czterdziestole-
cie istnienia teatru obchodzone
z miesięcznym wyprzedzeniem
uczciła "Banialuka" przeg lądem
siedmiu najciekawszych przed-
stawień ze swego repertuaru,
które obejrzeli goście z kraju i z
zagranicy. Od 1966 r. Teatr La-
lek w Bielsku-Białej uczestni-
czy w światowym życiu teatral-
nym jako organizator i gospo-
darz Międzynarodowego Festi-
walu Teatrów Lalek. Tutaj pod-
czas dwunastu międzynarodo-
wych konfrontacji wystąpiły
162 teatry z 34 krajów świata
prezentując ogółem około 400
spektak!i.

Tadeusz Czapllńskl - założy-
ciel i kierownik Objazdowego
Teatru Marionetek .Burncyk"
oraz założyciel i współtwórca
Teatru Lalek "Tęcza" w Słup-
sku - w grudniu 1985 r. ukoń-
czył 75 lat. Jako emerytowany
artysta lalkarz zajmuje się z
sukcesem metaloplastyką.

W lutym tego roku okazało się,
że Marta Janie, bez której pracy
I trudu nie byłoby polskiej
UNIMY działa już w naszym
stowarzyszeniu od równo dwu-
dziestu lat. Odnotowując ten
rzadki jubileusz sekretarza sto-
warzyszenia polskich lalkarzy
składamy naj serdeczniejsze ży-
czenia i gratulacje.

Kronika

Inauguracje scen

Międzynarodową imprezą
Bliskimi Spotkaniami w "Minia-
turze" zainaugurował 15 listo-
pada 87 r. dzlałalno'ć artysty-
czną, w przebudowanym bu-
dynku teatralnym przy ul. Grun-
waldzkiej 16, Teatr lalek "MI-
niatura" w Gdańsku. Na uro-
czystość otwarcia dawnej sie-
dziby gospodarze przygotowali
dwie premiery. Sztukę Natalii
Gołębskiej Bo w Mazurze taka
dusza w starej inscenizacji, lecz
nowej reżyserii Edwarda 00-
braczyńskiego oraz Terminato-
ra Petera Handtkego w reżyse-
rii Zbigniewa Wilkońskiego, ze
scenografią Weroniki Kozłow-
skiej-Naszarkowskiej.
Organizatorzy zaprosili do u-
działu w spotkaniach Teatr
"Wierzbak" z Poznania z Baś-
niami Andersena, Hanacke Oi-
vadlo z Córami Narodu, PTL
.Banialuka" i jego Krawca Ni-
teczkę. Bremer Shakespeare

Company z Niemiec Zachod-
nich. który zaprezentował My-
szy z Konstantynopola. Biało-
stocki Teatr Lalek z Dekeraero-
nem oraz teatr "Totem" z Up-
psali (Szwecja) z przedstawie-
niem A/kasyn i Nikoiete. Także
w tygodniu Bliskich Spotkań
zgromadzili się na posiedzeniu
w "Miniaturze" sekretarze ge-
neralni ACCT J z krajów socja-
listycznych - Bułgarii, Cze-
chosłowacji, Kuby. NRD. Wę-
gier i Związku Radzieckiego.
W takich okolicznościach. w
odświętnej aurze i w obecności
licznie zaproszonych gości do-
konano inauguracji dwóch scen
widowiskowych teatru "Minia-

tura" - dużej i kameralnej oraz
sali prób. gdzie zespół z Białe-
gostoku zagrał Dekameron.
Kierownictwo "Miniatury" za-
powiada kontynuację Bliskich
Spotkań w latach następnych
jako imprezy Służącej ożywie-
niu życia teatralnego na Wy-
brzeżu Gdańskim.

Premierą Bajek Pana Brzechwy
Andrzeja Rettingera (w reżyse-
rii Tomasza Brzezińskiego i ze
scenografią Stanisława Echaus-
ta) 22 grudnia ub. r. rozpocz"a
swoją artystyczną dzlałaln06ć
.cena lalkowa w Łomiy. Teatr
powstał z inicjatywy jego obec-
nego dyrektora - Henryka Ga-
ły w niewykorzystanych po-
mieszczeniach Wojewódzkiego

Domu Kultury. Prasa z uzna-
niem odnotowała łomżyńskie
przedsięwzięcie donosząc - za
Dyrektorem teatru - iż za rok
zespół nowego Teatru Lalek
spotka się z widzami w praw-
dziwej sali widowiskowej.

Z wizytą w Polsce

Teatr lalek z Tlumenla w listo-
padzie ub.r. odwiedził ponow-
nie Łódź i teatr "PI nokio" . Lal-
karze z dalekiej Syberii pod-
czas pobytu w Polsce zapre-
zentowali dwie baśnie sceni-
czne: Gnoma Wilhelma Haufa.
a także Na rozkaz szczupaka
Heleny Tarasowej - spektakl
znany obserwatorom Festiwalu
Sztuk Rosyjskich i Radzieckich
w Łodzi 1985 r.

Również w listopadzie wystąpił
g06cinnle na scenie warszaw-
skiego "Baja" leningradzki Te-
atr Marionetek. W programie
radzieckiego zespołu pokazano
przedstawienia dla najmłod-
szych widzów - Czeburaszkę
Edwarda Uspieńskiego i Roma-
na Kaczanowa oraz Uśmiech
klowna Efima Czepowieckiego.

Polskie zespoły za-
granicą

Wizyta Olsztyńskiego Teatru
Lalek w Związku Radzieckim w
listopadzie ub.r. zapoczątkowa-
ła oficjalną współpracę artysty-
czną polskiego zespołu z teat-
rem lalkowym w Kaliningradzie,
Podczas podróży po ZSRR te-
atr z Olsztyna wystąpił z Kop-
ciuszkiem.

Teatr lalki i Aktora "Kacperek"
przebywał w listopadzie ub.r
w Bułgarii na zaproszenie Urzę-
du Miasta i Teatru Lalek w Bta-
gojewgradzie. Lalkarze z Rze-
szowa zaprezentowali dwa
przedstawienia z bieżącego re-
pertuaru teatru - Historię nie z
tej ziemi Zbigniewa Popraw-
skiego w reżyserii autora oraz
Pawła. Gawła i innych wg Alek-
sandra Fredry w reżyserii I ze
scenografią Janusza Pokrywki.

Białostocki Teatr lalek w grud-
niu ub.r. uczestniczył w VI MIt-
dzynarodowym Festiwalu Teat-
rów lalek w Bllbao. W ramach
tejże imprezy zespół białostocki

zagrał także w innych miastach
Hiszpanii (Sestao. Vitorii, Sara-
gossie) dwa przedstawienia wy-
reżyserowane na podstawie
własnych scenariuszy przez
Piotra Tomaszuka - O medyku
Fe/iksie co był śmierci chrześ-
niakiem wg Gustawa Morcinka
(scen. Rajmund Strzelecki) oraz
Turlajgroszka wg białoruskiej
baśni ludowej (scen. Mikołaj
Malesza). Osiem polskich spek-
takli obejrzało w Hiszpanii łącz-
nie ponad sześć tysięcy wi-
dzów.

Tygodniowe tournee po RFN,
Szwajcarii I Luksemburgu od-
był w styczniu PTL "Baj" z Nie-
bieskim Pieskiem Urbana Gua-
yala w reżyserii Krzysztofa Nie-
siołowskiego, •

Studenci polskich wydziałów
lalkarskich brali udział w I Mię-
dzynarodowym Festiwalu Szkół
lalkarskich, który odbył się
między 15 a 20 stycznia w Lu-
blianie. Studenci białostoccy
zaprezentowali Historię o miło-
siernej czyli testament psa A-
riano Suassuny w reżyserii Pio-
tra Tomaszuka. studenci wroc-
ławscy Skowronka Jeana Ano-
uilha w reżyserii Anny Prósz-
kowskiej.

Szopkowy
tuar

reper-

Teatr "Miniatura" w Gdańsku
przygotował premierę Ludowej
szopki polskiej Henryka Jur-
kowskiego w reżyserii Emilii
Urnińsk ie], ze scenografią Ja-
nusza Pokrywki.

W okresie świąt Bożego Naro-
dzenia Teatr im. Kici Koci od-
wiedzał prywatne domy z szop-
ką. Dwójka łódzkich aktorów -
Wojciech Królikiewicz i Jolanta
Banak - odegrała widowisko
szopkowe Kró/ ubogi przygoto-
wane przez Zbigniewa Micha
według tekstu Marty Kuchar-
skiej.

4 stycznia TV Polska emitowała
widowisko szopkowe O cudow-
nym Narodzeniu Pańskim Leo-
na Schillera. Spektakl zrealizo-
wany przez Ośrodek Telewizyj-
ny w Gdańsku wyreżyserował
Jan Skotnicki, autorem sceno-
grafii jest Adam Kilian.

Opracowała Joanne Ropclul

Oddano do druku w marcu
1988,
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