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Kazdy istotny przedmiot kultury wy-
stepuje z reguty w sposob dwoisty:
w swojej funkcji bezposredniej, kiedy
to obstuguje okreslong sfere konkret-
nych potrzeb spotecznych, i w funkcji
.metaforycznej”, gdy jego cechy prze-
nosza sie na szeroki krag faktow soc-
jalnych, ktorych modelem on sam sie
staje.

Ze stowem ,maszyna“ wigzemy
okreslone wyobrazenia naukowo-tech-
niczne. Kiedy wszakze czytamy stowa
Anny Kareniny o jej mezu ,zta maszy-
na* albo powiadamy: ,machina biuro-
kratyczna“, ,cywilizacja maszynowa“,
postugujemy si¢ pojeciem ,maszyna“
jako modelem rozlegtej sfery réznora-
kich zjawisk, nie majgcych z maszyng
w gruncie rzeczy zadnego zwigzku.
Mozna bytoby wyodrebni¢ caty szereg
takich poje¢: ,dom", ,droga“, ,chleb®,
.prog”, ,scena” i in. Im istotniejsza jest
w systemie danej kultury bezposrednia
rola danego pojecia, tym aktywniejsze
jego znaczenie metaforyczne, ktore
moze nawet zachowywac sie wyjgtko-
wo agresywnie, stajgc si¢ niekiedy wi-
zerunkiem wszystkiego, co istnieje. Lai-
ka nalezy do takich witasnie rdzennych
pojec¢. Dla zrozumienia ,tajemnicy lal-
ki“! niezbedne jest odgraniczenie pier-
wotnego wyobrazenia ,lalka jako za-
bawka" od kulturowo-wtérnego ,lalka
jako model™.

Dopiero na podstawie takiego po-
dziatu mozna ustosunkowacé sie¢ do
syntetycznego pojecia: ,lalka jako dzie-
to sztuki.

Lalke jako zabawke powinno sie
przede wszystkim oddzieli¢ od zjawiska
— zdawatoby sie — tego samego typu,
jakim jest statuetka, trojwymiarowa
rzezbiarska podobizna cztowieka. Roz-
nica sprowadza sie do rzeczy naste-
pujacej. Istnieja dwa rodzaje audyto-
rium: ,doroste” z jednej strony oraz
.dzieciece”, ,ludowe", ,archaiczne"
z drugiej. Pierwsze zachowuje sie wo-
bec tekstu artystycznego? jako odbior-
ca informacji: patrzy, stucha, czyta, sie-
dzi w teatralnym fotelu, stoi przed po-
sggiem w muzeum, ma zakarbowane
w pamieci: ,nie dotykac”, ,nie zakié-
ca¢ spokoju” oraz, ma sie¢ rozumiec:
,nie pchac sie na scene" i ,nie wtracac
sie do biegu sztuki". Audytorium drugie
odnosi si¢ do tekstu jak uczestnik za-
bawy: krzyczy, dotyka, wtrgca sie,
obrazka nie oglada, lecz obraca go do-
okota, szturcha palcami, przemawia za-
miast namalowanych postaci, do biegu
sztuki miesza sie, pouczajac aktordw,
ksiazke bije lub catuje3. W pierwszym
wypadku mamy do czynienia z odbio-
rem informacji, w drugim — z wytwa-
rzaniem jej w trakcie zabawy. Odpo-
wiedniej zmianie ulega rola i cigezar ga-
tunkowy trzech podstawowych elemen-
tow: autora — tekstu — audytorium.
W pierwszym wypadku wyfgcznym o$-
rodkiem aktywnosci jest autor, tekst
mie$ci w sobie cata istotng zawartosc¢,
ktora ma sobie przyswoi¢ audytorium,;
temu ostatniemu za$ przydzielona zo-
staje rola percypujacego adresata.

W drugim wypadku osrodkiem ak-

tywnosci staje sie adresat, rola nadaw-
cy wykazuje tendencje redukowania sie
do roli stuzebnej, tekst zas jest tylko
pretekstem, prowokujagcym znaczenio-
tworczg zabawe. Do sytuacji pierwszej
przynalezy posag, do drugiej — lalka.
Posag nalezy oglada¢ — lalke trzeba
koniecznie dotykac¢, obracaé w rekach.
Posag miesci w sobie 6w wysoki Swiat
sztuki, ktérego widz samodzielnie wy-
tworzyé nie potrafi. Lalka wymaga nie
kontemplacji cudzej mysli, lecz zabawy.
Diatego tez zbyteczne podobienstwo,
naturalno$é, ttumiaca fantazje nadmier-
na szczegotowos¢ pomieszczonego
w lalce przekazu — s3 dla niej szkodli-
we. Wiadomo, ze radujgce dorostych,
kosztowne zabawki ,naturalne” mniej
si¢ nadajg do zabawy niz schematycz-
ne przedmioty witasnego wyrobu, kto-
rych szczegéty musza by¢ wytwarzane
wytezong praca wyobrazni. Posag to
posrednik, przekazujagcy nam cudzg
tworczosé, lalka — stymulator, prowo-
kujacy nas do tworczosci; posag wy-
maga powagi, lalka — zabawy.

Ten szczegolny charakter lalki wigze

nek: w zestawieniu z lalkg nieruchomg
aktywizujg sie w niej cechy zwigkszo-
nej naturalnosci — jest mniej lalkg
i bardziej cztowiekiem — natomiast
w zestawieniu z zywym czfowiekiem*
jaskrawiej daje zna¢ o sobie umownos¢
i nienaturalnos¢. Poczucie nienatural-
nosci urywanych i skokowych poru-
szeh rodzi sie wtasnie przy spojrzeniu
na nakrecang lalke czy na marionetke,
podczas gdy lalka nieruchoma, ktdrej
ruch jedynie sobie wyobrazamy, po-
czucia takiego nie budzi. W szczegédlnie
naoczny sposdb wida¢ to w odniesie-
niu do wyrazu twarzy: nieruchoma lalka
nie uderza nas bezruchem swoich ry-
sOw, ale wystarczy nadac jej ruch za
pomocg wewngtrznego mechanizmu —
i jej twarz jakby zastyga. Mozliwos¢ ze-
stawienia z istota zywa poteguje mar-
twote lalki. Nadaje to nowy sens od-
wiecznemu przeciwstawieniu Zywego
i martwego. Powszechny zasieg majg
mitologiczne wyobrazenia o ozywianiu
wizerunku i przeistaczaniu sig istoty zy-
wej w nieruchoma podobizne. Posag,
portret, odbicie w wodzie i zwierciadle,
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sie z faktem, ze przedostajac si¢ do
$wiata dorostych, niesie ona z soba
wspomnienia $wiata dzieciecego, folk-
lorystycznego, mitologicznego i zaba-
wowego. Czyni to lalke nie przypadko-
wym, lecz niezbednym skfadnikiem ja-
kiejkolwiek dojrzatej cywilizacji ,doros-
tej“. Jednakze, cigzac ku uproszczeniu,
latka moze przenosi¢ w sferg zabawy
i wyobrazni nie tylko elementy mate-
rialne (oderwane regce czy nogi, zastg-
pienie twarzy gatgankiem nie stwarzaja
przeszkéd dla zabawy), ale i elementy
zachowania: lalka nie musi mowié —
bawigcy sie¢ mowi i za nig, i za siebie;
nie musi si¢ porusza¢ — moze leze¢
bez ruchu, bawigcy sie za$ bedzie uda-
wat, ze lalka chodzi, biega lub lata.
W tym sensie lalka ruchoma — nakre-
cana zabawka lub lalka teatralna — sta-
nowi pewna sprzeczno$é, krok od lalki-
-zabawki w strone bardziej skompliko-
wanych postaci tekstu kultury.
Ruchoma lalka, nakrgcany automat,
nieodmiennie wywotuje dwoisty stosu-

Jurij totman

cien lub $lad powotujg do zycia roz-
maite fabuty mowigce o wypieraniu zy-
wego przez martwe — fabuty, ktore
ujawniaja istote pojecia ,zycie" w tym
czy innym systemie kultury. Pojawienie
sie w dziejach, poczgwszy od renesan-
su, maszyny jako nowej i wyjgtkowo
poteznej sity spotecznej zrodzito row-
niez nowg metafore $wiadomosci: ma-
szyna stata sie obrazem niby to zywej,
ale w swej istocie martwej potegi.
W koncu XVIlIl w. Europe ogarneta
powszechna namietno$s¢ do automa-
tdw. Konstruowane przez Vocansona
nakrecane lalki staty sie ucielesniong
metafora unii cztowieka i maszyny, ob-
razem martwego ruchu. Poniewaz na
Ow czas przypadt rozkwit biurokratycz-
nej panstwowosci, obraz wypetnit sie
znaczeniem socjalno-metaforycznym.
Lalka znalazta sie na skrzyzowaniu
dawnego mitu o ozywiajacym posagu
i nowej mitologii martwego, maszyno-
wego zycia. To zadecydowato o eks-
plozji mitologii lalki w epoce roman-



tyzmu.

W ten sposéb w naszej swiadomosci
kulturainej utrwality sie jak gdyby dwie
twarze lalki: jedna wabi w przytulny
$§wiat dziecinstwa, druga kojarzy sie
z pseudozyciem, martwym ruchem,
$miercig imitujacg zycie. Twarz pierw-
sza przeglada sie w sSwiecie folkloru,
basni, prymitywu, druga przywodzi na
pamig¢ maszynowa cywilizacje, wyob-
cowanie, zjawisko sobowtora.

Tak przedstawia sie wyjsciowy ma-
teriat ,mitologii lalki*, z ktérym wypada
mie¢ do czynienia tworcy lalki jako
dzieta sztuki. Ani jedno ze wskazanych
wyzej skojarzen nie przesadza automa-
tycznie o tym, co uczyni z lalkg artysta.
Jak wszelki materiat sztuki, ta wyjscio-
wa mitologia moze ulec przesunieciu,
moze by¢ wykorzystana w prostej po-
staci albo catkowicie przezwycigzona.
Materiat nigdy nie przesadza z gory
0 zawartosci dzieta, jest jednak zawsze
znaczgcy i, wchodzac w zwiazek z cata
artystyczng strukturg tekstu, staje sie
faktem sztuki.

Specyfika lalki jako dzieta sztuki
(w tym systemie kultury, do ktorego
przywykliSmy) polega na tym, ze lalka
odbierana jest w relacji do zywego
cztowieka, teatr lalkowy za$ — na tle
teatru zywych aktorows. Dlatego tez,
jesli zywy aktor gra cztowieka, to lalka
na scenie gra aktora®. Staje sie przed-
stawieniem przedstawienia. Ta poetyc-
ka podwdjnos¢ obnaza umownosg,
czyni przedmiotem przedstawianym
rowniez sam jezyk sztuki. Z tego powo-
du lalka na scenie z jednej strony ma
charakter ironiczny i parodystyczny,
z drugiej — tatwo staje sie stylizacja
i ciazy ku eksperymentowi. Teatr lalko-
wy obnaza w teatrze teatralnos¢. Gdy
sztuka teatralna osigga stopien natural-
nosci na tyle wysoki, ze musi w koncu
przypomnie¢ sobie samej i widzowi
o specyfice sceny, ludowa sztuka tea-
tru lalkowego staje sie jednym z wzor-
cow dla zywych aktorow. Natomiast
w okresach, gdy teatr dazy do prze-
zwyciezenia umownos$ci i widzi w niej
swoj grzech pierworodny, teatr kukiet-
kowy zostaje wyparty na peryferie sztu-
ki — peryferie ,wiekowe" i estetyczne.

Sztuka drugiej potowy XX w. w znacz-
nej mierze nastawia sie na uswiadomie-
nie sobie swej wtasnej specyfiki. Sztuka
przedstawia sztuke, usitujac dotrze¢ do
granic wtasnych mozliwosci.

Stawia to sztuke lalkowa w centrum
artystycznej problematyki epoki, a do-
konujace sie w tej sztuce skrzyzowanie
skojarzen basniowych (Swiat dzieciecy
i ludowy) z obrazami automatycznego,
niezywego zycia otwiera wyjatkowo
rozlegty obszar dla wyrazenia wiecznie
zywych problemow sztuki wspotczes-
nej.

Antytezy: zywe — niezywe, 0zywaja-
ce — zastygajace, obdarzone duszg —
mechaniczne, zycie pozorne — zycie
autentyczne, znajduja tak szerokie i roz-
norodne odzwierciedienie w proble-
mach wspotczesnej sztuki, ze oczywis-
te sie staje, jaka nieostroznoscia bytoby
przydzielanie teatrowi kukietkowemu
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peryferyjnego miejsca w ogdlnym sys-
temie tworczosci scenicznej.

.Marionetkowos¢” jako szczegdiny
rodzaj gry zywego aktora, stwarzajgcy
efekt martwoty, automatyzmu, znalazta
nader szerokie zastosowanie w rozmai-
tych interpretacjach rezyserskich. Roz-
legte mozliwosci niesie z sobg potgcze-
nie gry zywych aktorow z maskami i lal-
kami, tak charakterystyczne dia obrze-
dow i dla teatru ludowego w obrebie
licznych jego tradycji narodowych. Na-
lezy przy tym bra¢ pod uwage, ze zes-
pot cech ,marionetkowosci* sktada sie
w teatrze zywych aktoréw z dwoch ele-
mentoéw: twarzy-maski i urywanych,
dokonujacych sie wstrzgsami poruszen.
Stwarza to mozliwos¢ konfliktu we-
wnetrznego, rowniez dobrze znanego
w obrebie wielu narodowych tradycji
ludowego teatru i karnawatu: zestawie-
nia twarzy-maski i kontrastowych wo-
bec jej nieruchomosci, gwattownych
i nie pohamowanych ,zywych* ruchow.

Dobrze znany efekt ozywienia posa-
gu Komandora udowadnia, iz potacze-
nie zywego aktora i posagu-automatu
(lalki) potrafi wywota¢ nie tylko ko-
miczny czy satyryczny, ale i gteboko
tragiczny zespot wrazen.

Lalka moze jednak nies¢ w sobie
rowniez przeciwstawny emocjonalnie
tadunek, kojarzac sie z rozigraniem
i uciechg ludowego widowiska jar-
marcznego oraz z poezja dzieciecej za-
bawy. Szczegodlna wreszcie i niemal nie
zbadanag sfere artystyczng stanowi lalka
w filmie animowanym, gdzie jej natura
estetyczna wchodzi w kontrastowe re-

1. Wyrazenie M. Sattykowa-Szczedrina zbaj-
ki Igruszecznogo dieta ludiszki. M. Sat-
tykow-Szczedrin: Sobranije soczinienif
w 20-ti tomach. T. 16, cz. |. Moskwa 1974.
Dla uswiadomienia sobie naszego tematu
fundamentaine znaczenie posiadaja dwie
prace: W. Gippius: Ludi i kukty w satirie
Saftykowa. W: Ot Puszkina do Btoka. Le-
ningrad 1966; R. Jacobson, Statuja w sim-
wolikie Puszkina. W: Pu$kin and his Scu-
Iptural Myth. Mouton 1975. (Pierwsza
praca ukazata sie w 1927 r., druga —
w 1937 r.).

2. Pojecia ,tekst artystyczny” uzywa sie tu
w szerokim sensie jako ,wszelkie dzieto
sztuki®, tacznie z wytworami sztuk plas-
tycznych i scenicznych. Dzieto artystycz-
ne spetnia swoja funkcje spoteczng dla-
tego, ze jego tekst posiada szczegolng
organizacje, ktora okreslona jest zaréwno
przez rzeczywistos¢ historyczng i stosu-
nek wzgledem innych tekstow, jak i przez
wewnetrzne prawa budowy dzieta jako
catosci. Obecnie dokonuje si¢ prob roz-
patrywania dzieta sztuki za pomoca tej
metody.

3. Upraszczamy dla celow pogladowych:
w rzeczywistym odbiorze sztuki musza
by¢ obecne oba momenty, tyle ze jeden
z nich moze dominowaé, a drugi — usu-
wac sie na dalszy plan.

lacje wzgledem, z jednej strony, zwyk-
tego filmu, a z drugiej — dwuwymiaro-
wego obrazu animowanego.

Od pierwszej zabawki az do sceny
teatralnej cztowiek stwarza sobie ,,drugi
swiat”, w ktdérym, bawiac sie i grajac,
podwaja swoje zZycie i opanowuje je
emocjonalnie, etycznie, poznawczo.
W ramach tej orientacji kulturowej sta-
bilne elementy gry — lalka, maska, typ
— odgrywaja ogromna role soscjopsy-
chologiczna. Stad wyjatkowo powazne
i rozlegte mozliwosci wtasciwe lalce
w systemie kultury.

Przetozyt Pawet Ustrzykowski

4. Porownanie to w wypadku lalki nierucho-
mej po prostu sie nie pojawia: nierucho-
mej lalki nie przyrownuje sie do zywego
cztowieka, lecz udaje sie, ze jest ona zy-
wym cztowiekiem; tozsamosci nie ustala
sie tu na podstawie cech, lecz postuluje
sie ja.

5. Mozliwe sg rowniez, w innych systemach
kultury, zwiazki odmiennego rodzaju. Tak
np. w klasycznym teatrze japonskim lal-
ka-maska i zywy aktor stanowig organicz-
ng jednos¢ (zob. J. Nakamura: Noh, The
Classical Theatre. New York — Tokio —
Kyoto 1971), sycylijskie marionetki zas
zwigzane sg z kulturg ludowego obrazka
jarmarcznego (A. Pasqualino: / pupi sici-

" liani. Palermo 1975).

6. Dlatego tez prawdziwy teatr kukietkowy
— to nie teatr, lecz zabawa w teatr (por.
klasyczny Zwyczajny koncert Obrazco-
wa). |deatem dziecigcego teatru kukietko-
wego bytby taki, gdzie role bileterow od-
grywatyby tresowane buldogi, bufetowe
bytyby przebrane — w zaleznosci od
sztuki — za prosieta lub wiedZzmy i zaba-
wa w ,niby teatr" zaczynataby sie od pro-
gu. Siedzacy posrod widzow i zanoszacy
sie od smiechu lub zalewajgcy tzami kro-
kodyl stanowitby wspaniate uzupetnienie
obrazu.



Ach, stworzy¢ forme wtasng!
Przerzucic¢ sie na zewnatrz!
Wyrazi¢ sie!
Niech ksztaft mdj rodzi sie ze mnie,
niech nie bedzie zrobiony mi!

W. Gombrowicz

alka Jest sztuczng kopig cztowieka.

Ma swym wygladem, postawa ,,do-
skonale” imitowaé zywy pierwowzor.
Powinna tak ,udawac¢ cztowieka", zeby
nie byto watpliwosci, iz wtasnie jest ona
tylko nasladowaniem, kopiowaniem na-
tury. Dajemy sie ,0szukac" jej wyglado-
wi, pamietajac jednoczesnie, ze jest to
jedynie martwy przedmiot uformowany
na ksztatt cztowieka.

Lalka w swym ,ja" podszywa si¢ pod

cztowieka. Gra nieodwracalnie wpisana
jest w istnienie lalki. Teatr staje sie dla
lalki, tym miejscem, w ktorym moze
ona w petni zaprezentowac¢ swe imita-
torskie zdolnosci. Lalka bez trudu wcie-
la si¢ w posta¢ sceniczng. Umownosc
przeciez okresla jej sposob bycia. Po-
zbawiona wtasnej tozsamosci lalka jest
doskonatym ,medium kreacyjnym®; ist-
nieje tylko na uzytek roli. W fikcyjnym
Swiecie sztuki Swietnie ,sprawdza sie"
nienaturalnosc lalki. Lalka lepiej ,,uosa-
bia® teatralno$¢ niz cztowiek-aktor
(znane koncepcje Kleista, Craiga). Lal-
ka, nie obcigzona swiadomoscia, po-
zbawiona emocji, nieskazona przypad-
kowoscig stwarza nowy typ ekspresji
scenicznej oparty na doskonatosci
sztucznego piekna. ,Szlachetna sztucz-
nos¢" lalki umozliwia osiggniecie
czystej ekspresji oddanejcat-
kowicie sztuce i nieskalanej zyciem.
teatr ,ubostwiat” sztucznos¢ laiki, po-
zbawiajac ja tym samym mozliwosci sa-
moistnego wyrazu.
Zastanowmy sie czym naprawde
jest dla lalki ,bycie sztucznym“? ,By¢
sztucznym® to znaczy by¢ przedmio-
tem. ,By¢ sztucznym™ to znaczy ,byc¢
zrobionym®; uformowanym raz na zaw-
sze bez mozliwosci zmiany. Lalka jest
uwieziona w swej przedmiotowosci,
w ksztatcie ktory nie jest ,nig samg“.
Jest ksztattem ustalonym poza lalkg,
na ktory nie ma ona wptywu. Lalka jest
sztucznym tworem skonstruowanym
przez cztowieka. Jest wytworem ludz-
kiej pomystowosci; jest po prostu
przedmiotem. Jako przedmiot lalka jest
wykluczona z natury, z zycia, z istnie-
nia. Sztucznos¢ oddziela lalke od
egzystencji, narzuca jej niezycie, nie-
istnienie. Lalka skazana jest na istnie-
nie niepetne i niecatkowite. Lalka nie
moze do konca oddzieli¢ si¢ od swej
formy — sztucznosci. Stad jej bytowa-
nie jest stanem pewnego niedoistnie-
nia. Chcac by¢ lalka musi ciggle podej-
mowaC trud istnienia; musi
grac swojeistnienie.

Lalka wytrwale poszukuje sposobu
wyrazenia siebie; wyrazenia ,nieistnie-
jacego”. Lalka, egzystuje w zawiesze-
niu. Znajduje sie miedzy tym co jest,
a tym, czego nie ma; pomiedzy tym co
naturalne, a tym co sztuczne. Lalka
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przyswoita sobie obszar ,niedowcielen”
z pogranicza istnieniainiebytu.
Jako istnienie pograniczne lalka poz-
wala lepiej zrozumiec filozoficzne prze-
ciwienstwo miedzy ,powierzchnig"
a ,gtebig”, ,zewnetrzem" a ,wnetrzem®”,
,maska"“ a ,dusza”“. Przypomnijmy raz
jeszcze co znaczy dla lalki ,by¢ sztucz-
nym“. ,ByC sztucznym' to znaczy by¢
skazanym na przedmiotowosc¢, na zew-
netrznos¢, ktdra jest narzucona i obca.

Lalka nie ma wtasnej twarzy . nosi na
sobie ,ludzka” maske. Twarz lalki jest
maska. Ciato lalki nie jest jejwtasnos-
cig. Jest ciatem, ,pozyczonym®. Twarz-
-maska jest symbolem cudzego ciata,
ktorym musi postugiwac sie lalka. Lalka
probuje ustalié realacje pomiedzy wtas-
nym ,ja“, a obcym ,ciatem* i poszukuje
swojej tozsamosci. Pyta: czy ,cudze"
ciato moze by¢ rzeczywiscie ,moje"?

Sztucznos¢ (jak juz niejednokrotnie
zaznaczaliSmy) wyznacza sposob ist-
nienia lalki. Lalka nie ma wptywu na
swoOj wyglad. Zastaje swoje ciato juz
w uksztattowanej formie, postuguje sie

AKTO

Monika
Augustyniak

twarza z okreslonym raz na zawsze wy-
razem. Nierzadko odbiera swoje ciato
jako pokawatkowana materig, jako
ksztatt z dowolnie uformowanych czes-
ci. Ciato jest dla lalki czym$ podziel-
nym (dajgcym sie rozcztonkowac) i od-
dzielnym od niej jednoczesnie. Podaje
sig za co$ czym nie jest. Dlatego lalka
usilnie zabiega o0 spojnos¢ cielesna
swego ,ja". Ale, czy twarz-maske moz-
na utozsami¢ z ,ja"? Czy ktamstwo
ksztattu moze $wiadczy¢ o prawdzie
wnetrza? Twarz-maska jest przeciez
symbolem cudzego ciata przypisanego
lalce (jedynego ksztattu jaki dany jest
lalce).

Lalka w bolesnym rozdarciu, odkry-
wa nietozsamos¢ pomiedzy ,sobg"
a ,ciatem", ktore jest tylko obcg ,po-
wierzchnig" ,ja“. Mozliwe jest wiec ro-
mantyczne spojrzenie na lalke jako ist-
nienie skrywajace swe prawdziwe ,ja“
pod maskg. Prawda lalki jest ukryta,
przystonieta deformujgca ,powierzch-
nig“ ksztattu, ciata, twarzy.

Lalka jako twor zniewolony przez
sztucznosc¢ dazy do wolnosci egzysten-
cjalnej. Pragnie, pomimo ograniczen
wynikajacych z jej formy, osiggngcé
doskonaty (izn. niefatszujacy jej praw-
dziwego ,ja“) sposdb autokreacji.
Uparcie szuka autentycznego jezyka
latkowej egzystencji. Zastanawia sie
jak wiernie oddac wtasne ,ja". Ekspres-

ja lalki jest jednak znieksztatcona. Prag-
nacy ,uzewnetrzni¢ si¢” ,duch” lalki
musi przezwyciezy¢ opornosc, ktams-
two ,maski“. Fatsz ,powierzchni* prze-
nika do ,wnetrza", deformuje ekspresje
lalki. Nietozsamos¢ ,ciata” uniemozli-
wia osiggniecie tozsamosci ,ja". Spo-
sobem istnienia .lalki jest rozproszona
tozsamos$¢. Stwarzanie, kreacja podej-
mowana przez lalke odbywa sie'w proz-
ni. Dlatego laice, tak trudno jest wytwo-
rzy¢, wykreowac¢ wtasne ,ja“.
Doznajac uczucia rozpraszajacej sie
tozsamosci — lalka pyta: czy jest jed-
noscig? Zastanawia sie czy istnieje
w 0gole? Czy jako byt pusty ma prawo
docieka¢ sensu istnienia?
Wspominali§my juz o wyobcowaniu
talki. Lalka zostata wykluczona z po-
rzadku natury i bytu. Jest pewnym wy-
paczeniem natury, nie dajgcym sie uza-
sadni¢ btedem natury. Jako anty-natu-
ra, jest istnieniem sprzecznym z bytem,
nie dajaca sie uzasadni¢ pomytkg bytu.
Lalka jest tworem bezzasadnym. Jest
Listnieniem niedozwolonym® ujawniaja-

STWO
LALKI

cym sie poza naturg i poza bytem. Do-
$wiadczenie wytracenia z istnienia po-
woduje, ze lalka zawsze jest obca (obca
wobec natury, wobec bytu, wobec cia-
ta-maski). Lalka moze tylko probowac
by¢. Zaaranzowaé swe istnienie. Lalka
skazana na ,staty wyraz twarzy”, na
wieczne udawanie, gra ,role samej sie-
bie na zycia arenie”. Lalka, tak jak
Gwynplaine (wystepujacy na jarmar-
kach i odpustach) staje si¢ sztukmist-
rzem, kuglarzem popisujacym sig¢ przed
innymi swoja twarzg i swojg egzysten-
cja.

Przymus i gra okresla kondycije lalki.
Lalka imituje cztowieka. Pozoruje zycie.
Jest czym$ wymyslonym, nienatural-
nym — czyms$, co wtasciwie nie powin-
no istnie¢. Ale istnieje — i wtasnie po-
przez sztucznos$¢ zaznacza swg odreb-
nod¢ wobec $wiata. Lecz forma lalki,
jej ciato jest przeciez obce wobec niej.
»Twarz-maska" lalki, jej ciato jest ktam-
stwem. Lalka jest uwieziona w ciele,
ktore nie jest nig sama. Lalka jako twor
sztucznie uksztattowany, zamaskowa-
ny, ,zaktamany' ciatem najmocniej wy-
raza konflikt pomiedzy ,gtebia” a ,,po-
wierzchnig”. Lalka poszukuje wtasnego
.ja" zdeformowanego ,powierzchnig".
W bolesnym rozdzwieku pomiedzy ,s0-
bg" a ,ciatem" odkrywa nietozsamos¢
,Siebie" i wtasnego ,ciata". Probuje jed-
nak wyrazi¢ swoje prawdziwe ja",



ukryte pod zafatszowana ,zewnetrznos-
cig”. Lalka (tak jak pierrot, klown, ak-
tor w masce) wierzy w to, ze jej ,twarz-
-maska” jest tylk o maska, zewnetrz-
nym pozorem, ,ktamstwem" zastaniajg-
cym prawdziwa dusze (nienaruszalne
wnetrze ja" lalki). Lecz sztucznosc¢
ubierajgca lalke w cudze ciato nieod-
wotalnie skazuje ja nafatsz. Czysta
ek spresja jest niedostepna lalce.
Jak moze wyrazi¢ sie, ,kto$" ktérego
ciato i twarz ktamia? ,Ktamliwa sztucz-
nos¢” lalki umozliwia osiagniecie jej
tylko zafatszowanej ekspresji.

Lalka pragnie by¢ prawdziwa i samo-
istna. Jest to niemozliwe! Lalka w swej
zrobionej sztucznosci, ,pokawatkowa-
nej" formie nie tylko odkrywa niezgod-
nos¢ ,siebie” i ,ciata”, odczuwa obcosc¢
sztucznie potgczonych czesci (ktore
maja by¢ nig), ale nade wszystko do-
swiadcza siebie jako czegos$, czego
nie ma. Lalka doznaje egzystencjal-
nej prozni.

Lalka przezywa potworna meke wy-
razenia sie. Bo w jaki sposdb moze wy-
razic¢ sie byt. ktory gra?. podszywa sie?,
nie istnieje?

Lalka w pragnieniu dotarcia do nie-
zafatszowanej istoty zrywa nastepujace
po sobie maski i zawsze staje wobec
nowej maski. Tym zdradliwszej, ze co-
raz gtebiej ukrytej. Lalka walczy o roz-
poznanie swojej sytuacji w bycie i co
chwila tragicznie sie potyka.

Lalka uwiktana jest w gre, w udawa-
nie. Cechuja jg niemoznosc¢ osiagniecia
stanu tozsarnosci z sama sobag. Lalka
jest tym. czym nie jest. Jest istnieniem
oszukanym. Lalka jak zadne inne ist-
nienie doswiadcza bolu znieksztatce-
nia. bolu zafatszowanego bytu. Feno-
men jej istnienia ociera sie o absurd
i fatsz. Istnienie lalki rodzi podejrzenie
co do prawdziwosci samego bytu. Mo-
ze wina samego bytu jest teatralnosc?
stad skrajna teatralizacja egzystencji
lalki stataby sie odbiciem ktamstwa by-
tu. Lalka tak siinie i przejmujaco obcu-
jac z ktamstwem bytu, sama staje sie
aktoremontologicznym,od-
grywajacym, tak dramatycznie swa role
w teatrze bytu. Lalka do gtebi przenik-
nieta jest gra. Udaje cztowieka. Wyste-
puje w swoistym , kostiumie egzysten-
cjalnym”. Odstania teatralno$¢ samego
bytu. Dlatego dla mnie. lalka umozliwia
nie tyle wprowadzenie do teatru nowe-
go (nieosiagalnego przez ludzi-akto-
row) wymiaru artystycznego, ile wpro-
wadzenie do teatru nowego (nieosig-
galnego w tym stopniu przez ludzi-ak-
tordw) wymiaru egzystencjalnego.

Lalka jest dla mnie doskonatym wcie-
leniem zagadki bytu. Lalka odgrywa
przed nami, niebywaty wrecz w swych
wymiarach spektakl istnienia — jest
jednym z najlepszych aktorow on-
tologicznych

Monika Augustyniak

Lalka w kulturze i teatrze

Pe#nq fantazji interpretacje zwiazku
pomiedzy cztowiekiem i robotem
prof. Mori wyraza w postaci dwéch wy-
kresow.

Teza jest nastepujaca: roboty przy-
pominaja tym bardziej istoty ludzkie,
im wiecej uczu¢ potrafig z siebie wy-
zwoli¢. W przeciwienstwie do tego, cze-
go mozna by oczekiwaé, ,imitacja"
ludzkiej zewnetrznos$ci moze prowadzic¢
do niespodziewanych efektéw i nie-
przyjemnych niespodzianek.

Przemystowy robot bez twarzy i nog
a tylko z ramionami i dtonmi, ktorymi
porusza w celu operowania przedmio-
tami jest bezposrednig konsekwencja
priorytetu funkcjonalnosci nad forma.
Robot taki w zadnym razie nie przypo-
mina istoty ludzkiej i chociaz ma ramio-
na oraz dtonie, jego wskaznik bliskosci
(.familiarity”) na wykresie jest bardzo

Ludzkie reakcje
na imitacje cztowieka

NIESAMOWITA
DOLINA

prof. Masakiro Mori

niski i raczej wydaje sig¢ niemozliwym,
aby takie urzadzenie wzbudzito ludzkie
uczucia. Z drugiej strony, jezeli chodzi
0 zabawki, to bardziej istotny jest ich
ksztatt niz funkcjonalnosc i dlatego tez
robot-zabawka bedzie miat twarz i kon-
czyny, aby tatwiej wzbudzi¢ emocje
u dzieci.

Istnieje pewna szkota, wedle ktorej
robot powinien by¢ zrobiony tak, aby
wyglgda¢ i funkcjonowac¢ jak istota
ludzka. Idealnym przyktadem tej zasa-
dy sg nowoczesne protezy, przypomi-
najace do ztudzenia ludzkie kohczyny.
Konstruowane niegdy$ sztuczne ramio-
na, w ktorych uzyte byto zetazo a umac-
niane byty srubami itd. nabraty bardziej
ludzkich ksztattow stajac sie miekkimi
i elastycznymi; ponadto przybraty kolor
ludzkiej skoéry. Na pierwszy rzut oka
obecne protezy wygladaja jak prawdzi-
we konczyny. Projekty najnowoczes-
niejszych protez posunety sie tak daie-
ko, ze na niektdorych modelach widac¢

nawet zyly i sciegna; palce majg pa-
znokcie i linie papilarne. Kolor ,skory*
jest co prawda bardziej rozowy niz na-
turalna barwa ciata przypominajac sko-
re po goracej kapieli. Roznica w wy-
gladzie prawdziwej i sztucznej reki jest
obecnie nie wieksza niz réznica pomieg-
dzy zebem prawdziwym i sztucznym.
Zartobliwie rzecz ujmujgc, protezy kon-
czyn wygladaja tak sugestywnie, Ze
moga wywota¢ dosc¢ niesamowite wra-
zenie w chwili dokonania takiego ,,0d-
krycia® przez osobg nieSwiadoma.
W momencie, gdy ktos podaje ci
sztuczng dton, trudno sie opanowac,
by nie podskoczy¢ z krzykiem do gory
czujgc okropny zimny plastik® — mowi
Mori. Nawet, jezeli wiesz, ze reka jest
sztuczna nie doznasz uczucia bliskosci
(.familiarity”) z nig. Na wykresie prof.
Mori umieszcza taka sztuczng reke bli-
sko dna ,niesamowitej doliny™.
Grajaca lalka bunraku wyglada prze-
konywajaco z widowni, zwtaszcza
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w tych momentach, gdy jej subtelne
ruchy oczu i rgk stwarzaja iluzje zycia.
Z tego wzgledu przyznaje sie tym lal-
kom raczej wysoka pozycje na wykre-
sie. Oczywiscie kazdy wie, ze lalka
bunraku jest tylko lalkg, wobec czego
wszystkie oczekiwania widzow sa spet-
nione, poniewaz uczestniczg oni aktyw-
nie w tworzeniu tej iluzji.

Ruch lub jego brak wyraznie definiu-
je pozycje przedmiotu badan na wykre-
sie. Robot przemystowy w ruchu usta-

wiony jest na wykresie blisko ludzkiej
reki tylko wowczas, gdy wykonuje ja-
kiekolwiek ruchy. Natomiast, gdy taki
robot jest wytgczony pozostaje wow-
czas tylko statycznym urzadzeniem
pachngcym olejem. Roznica pomiedzy
robotem przemystowym a sztuczna re-
ka, ktora ,,udaje” reke prawdziwa pole-
ga takze na tym, ze robota rozpoznaje-
my od razu jako twor sztuczny, pod-
czas gdy proteza usituje nas ,,oszukacé".
Gdy takie sztuczne ramig, typu bardziej

ztozonego, umiejace poruszac¢ palcami
(otwiera¢ je i zamykac¢) nagle przesta-
nie funkcjonowaé, wywotuje to u jego
posiadacza nieprzyjemne uczucie dys-
komfortu i skrepowania. Mori poroéwnu-
je takie doswiadczenie z sytuacjg inzy-
niera, ktdéry o pdtnocy idzie do swej
pracowni i stwierdza, ze zostawiony
tam manekin zaczat sie poruszaé.
Ruch w momencie, gdy spodziewa-
my sie bezruchu lub bezruch, gdy spo-
dziewamy sie ruchu jest bardzo dener-

. chory cztowiek

. lalka bunraku

utomny cztowiek

. sztuczna elektryczna reka
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wujacy dia obserwatora. Nawet zmiany
szybkosci ruchu moga istotnie wptynac
na nasze odczucia. Na targach w Osa-
ce w 1979 roku zostat zaprezentowany
robot wyposazony w dwadziescia
dziewie¢ miesni twarzy. Wyraz jego
twarzy moégt by¢ zaprogramowany
a celem tego przedsiewzigcia byto
przedstawienie robota $miejacego sie.
Jego projektant twierdzi, ze uSmiech
jest sekwencjg wykrzywieh twarzy wy-
konywanych z odpowiednig szybkoscig.

Jezeli szybkos¢ ta jest zmniejszona
dwukrotnie usmiech robota absolutnie
nie jest przyjemny, staje si¢ wrecz prze-
razajacy i niesamowity. Jest to kolejny
przyktad dziwnego efektu wywotanego
przez co$ nieoczekiwanego. Jezeli co-
kolwiek zdarza si¢ w sposdb niespo-
dziewany; czy bedzie to nietypowe za-
chowanie sie sztucznej reki, falki czy
usmiechajacego sie robota jest to za-
wsze wstrzgsajgce i na wykresie sytua-
cje te umieszczone sa w ,,niesamowitej
dolinie".

Generalnym naszym oczekiwaniem,
gdy silniej naciskamy pedat gazu, jest
szybsza jazda samochodu. Ale nie za-
wsze jest to prawda, jak réwniez nie
zawsze jest prawda, ze najkrotsza dro-
ga jest najszybsza. Najbardziej przej-
rzysty system przyczyn i skutkow nie
wptywa istotnie na projekty tak subtel-
nych urzadzen jakimi sa roboty. Zda-
niem prof. Mori wyglad robota nie po-
winien by¢ projektowany z silnym
uwzglednieniem zewnetrznego podo-
bienstwa do istoty ludzkiej tylko dlate-
go, ze ma on wykonywaé czynnosci
przypisane cztowiekowi. Proponuje on
umieszczenie robota na wykresie nieco
na lewo od szczytu. Pozycja ta ozna-
cza dos¢ istotny poziom bliskosci (,.fa-
miliarity™), ktdory moze by¢ przez robota
osiagniety. Mori daje przyktady przed-
stawien, w ktdrych wyraznie widoczne
jest staranie projektanta o uczynienie
twarzy robota bardziej atrakcyjna. Su-
geruje, ze zamiast projektowac zimno
wygladajgce sztuczne rece humanoida,
nalezatoby tworzy¢ eleganckie acz nie
ukrywajace swej sztucznosci dfonie.
Mozna by byto projektowac takie kon-
czyny miekkie i delikatne o przyjemnie
zaokragionych ksztaftach.

Inne elementy pokazane na drugim
wykresie ilustrujag poziom bliskosci
(.familiarity”) i tego skutki: np. do-
Swiadczenie polegajace na niespodzie-
wanym dotknigciu zimnej dtoni jest
umieszczone blisko dna ,niesamowitej
doliny*. Dla prof. Mori najstraszniej-
szym przyktadem, najgtebszym sekre-
tem ,niesamowitej doliny” sg porusza-
jace sie zwtoki. Sytuacja ta jest bardziej
przerazajaca niz ruszajaca sie sztuczna
reka, mimo iz wyglada ona bardziej
realistycznie.

Relacje pomiedzy cztowiekiem
i przedmiotem s3g bardzo zmienne i réz-
ne sytuacje moga na nie wptywac. Ana-
liza stosunku cztowieka do robota prze-
prowadzona przez prof. Mori pokazuje
jak ustrzec sige roznych nieprzyjemnych
konsekwencji zachowan robota.

Przetozyta Alicja Rojewska

Lalka w kulturze i

dzies w listopadzie, w odstepie dni
kilku, zdarzyto mi sie obejrzec
w TV przestawna Defilade Andrzeja Fi-
dyka, przeczytaé cotygodniowy felieton
w ,Dzienniku todzkim® — najstarszej
gazecie todzi i przystapi¢ do lektury
trzech powiesci Vladimira Parala wyda-
nych pod wspdlng oktadka naktadem
,.Czytelnika"“. Zaraz wyjasnie dlaczego
zwierzam sie z tego doswiadczenia
i czemu tacze z soba te trzy fakty.
Ot6z jedna z koncowych sekwencji
Defilady — reportazu z Koreanskiej Re-
publiki Ludowo-Demokratycznej poka-
zywata granice dzielgcg dwa panstwa
koreanskie. Rozdzieleni pasem ziemi
niczyjej stali naprzeciwko siebie, uz-
brojeni po zeby, ci z pétnocy i ci z po-
tfudnia. Tym ostatnim towarzyszyli
w petnieniu stuzby granicznej liczni
zotnierze armii USA. Chtopak z potno-

O KARIERZE
MARIONETKI

Henryk lzydor Rogacki

cy zagadniety o przysztosc i perspekty-
wy zjednoczenia karnie i z emfazg wy-
recytowat obowiagzujacy fanatyczny fra-
zes a potem, patrzac bardziej z litoscig
nizli z nienawiscia w strong swych
wspotbraci z potudnia, dodat, ze to
marionetki w rekach Amerykanow.
Marionetki oszukiwane i nieszczesliwe
— stale karmione chiebem a nie zna-
jace smaku ryzu.

Z kolei felieton w niedzieinym , Dzien-
niku todzkim*, piora Edmunda Tulko,
przynosit polemike z wywiadem prze-
prowadzonym z uczona panig socjolog
a opublikowanym w ,Tygodniku Soli-
darnoscé”. Teza indagowanej badaczki
byto stwierdzenie, ze ,wszystko to, co
sie dzieje w Polsce, a takze w Europie
Wschodniej i ZSRR, jest nastepstwem
dziatania sztabu na bardzo wysokim
szczeblu imperialnym®. Sztab taki funk-
cjonuje jakoby zaréwno w Moskwie jak
na Zachodzie, rekrutuje sie¢ z ludzi
wchodzacych w sktad elit wywiadow,
bezpieczenstwa i wojska, a catym pro-
cesem steruje tak, ,aby ze wspotpracy
z systemem kapitalistycznym odnies¢,
jak najwieksze korzysci i przejs¢ przez
reformy do tzw. rozwoju zaleznego™.
Z powyzszym pogladem autor felietonu
polemizowat z oburzeniem choé bez
nerwowosci. Polemizowat juz opatrujgc
swoj tekst powatpiewajacym, ironicz-
nym tytutem: Jeste$my marionetkami?

Za$ nota redakcyjna, ktora opatrzono

ksiazke czeskiego pisarza gtosita, iz
.Smiate obserwacje obyczajowe i non-
konformizm Parala stworzyty tu obraz
spoteczno$ci bezwolnych marionetek,
niewolnikow uktadéw Srodowiskowych,
pracy zawodowej, a nawet seksu trak-
towanego jak obowigzkowe c¢wiczenia
gimnastyczne®.

Tym sposobem, z trzech réznych
okazji, spotkatem sige z uzyciem stowa
marionetka, trzykro¢ w znaczeniu wca-
le nie pochlebiajacym. | cho¢ termino-
logia teatraina i stowa z teatru wziete,
w postaci przenos$ni i metafor, zadomo-
wity sie na dobre w naszym jezyku,
przypadek marionetki wydat mi sie
godny doktadniejszej uwagi.

Stownik Witolda Doroszewskiego, de-
finiujacy marionetke w miare popraw-
nie, bo jako ,lalke poruszang za pomo-
cg nitek, drutdw itp., nasladujaca ruchy
istot zywych®, odnotowuje przenosne
znaczenie tego stowa. Woéwczas mario-
netka to ,cztowiek nie majgcy wtasnej
woli, pozostajgcy catkowicie na czyichs
ustugach i pod czyims wptywem". Przy-
domek marionetkowy opisany jest jako
znaczacy to, ze ,taki jak marionetka,
majacy cechy marionetki, bedacy na-
rzedziem w czyich rekach”. Cytaty z li-
teratury przywoftujg Orzeszkowa (,W o-
czach tej dziewczyny nie chciatem by¢
ani $miesznym, ani marionetkowym?®)
a z pismiennictwa: , Tygodnik llustro-
wany" z roku 1870 (méwiacy o kompro-
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mitacji cztowieka, ,Ktéry dat sie uzyé
za marionetke”), ,Kalendarz Robotni-
czy" z roku 1951 (,.Dnia 25 czerwca
1850 wojska marionetkowego rzadu
potudniowo-koreanskiego na rozkaz
Amerykanow przekroczyty granice Ko-
rei Potnocnej") i artykut z ,Ekonomisty*
z roku 1953 (,,Na Filipinach od lat trwa
partyzancka walka zbrojna przeciw rza-
dowi amerykanskich marionetek").

Ze stownika Doroszewskiego wynika
rowniez, ze znuzywszy si¢ wymysla-
niem komus$ lub czemus$ od marionetek
mozna sie postuzy¢ stowem manekin
(,.cztowiek bezwolny, dajacy sie powo-
dowac¢ innemu; automat”) lub kukta (to
,,0 cztowieku, ktory jest biernym narze-
dziem w czyich$ rekach").

Tego przenosnego, niosgcego w so-
bie przygane, znaczenia stowa kukta
nie zna jeszcze tzw. Sfownik Warszaw-
ski. Natomiast metaforyczne uzycie
nazwy marionetka dopuszcza w sto-
sunku do ,o0soby bezmysinej, ulegtej
cudzej woli“, bedacej ,automatem”
i ,manekinem". Manekin zas, wedle
dzieta Kartowicza, Krynskiego i Niedz-
wieckiego, to ,cztowiek bezmysiny, ma-
lowany, bez woli, automat, maszyna,
z ktéorym mozna zrobi¢, co sie podoba“.
Swoje stanowisko uzasadnia Stownik
Warszawski cytatami z Jozefa Ignacego
Kraszewskiego (,Stosowali sie¢ do nie-
go i stuzyli mu za marionetki bez woli
i witadzy witasnej”), z mowy potoczne;j
(.Sa to wszystko marionety bez krwi
i kosci, a zwtaszcza bez wszelkiej mysli
wyzszej"). Marionetke w znaczeniu pod-
stawowym Stownik Warszawski przed-
stawia batamutnie jako ,lalke porusza-
ng na sprezynach. O marionetce i ma-
nekinie milczy Samuel Bogumit Linde
a kukte rejestruje jedynie w szeregu jej
dostownych znaczen.

Przypomniane definicje stownikowe
pozwalaja sie zgodzi¢ ze spostrzeze-
niem Jana lzydora Sztaudyngera, iz ,lo-
sy stowa marionetka nie sg najswiet-
niejsze". ,Ludzie jak zwykle niewdzigcz-
ni — pisat — wobec najwigkszych swo-
ich dobroczyncow, takze i stowa ,ma-
rionetka” uzywac zaczeli dla okreslenia
ujemnych rysow czyjegos charakteru.
(...} W dziesigtkach ksigzek (...) mozna
znalez¢ stowo ,marionetka” w tym nie-
pochlebnym znaczeniu".

Z definicji powyzszych mozna tez od-
nies¢ wrazenie, Ze postugujac sie w opi-
sie zjawisk, w sensie przenosnym, kate-
goriami animacji dokonywano tym sa-
mym ich negatywnego wartosciowania
akcentujgc stricte manipulacyjny cha-
rakter opisywanego procesu. Przedmio-
towi animacji coskolwiek wspotczuto
lecz dajac do zrozumienia, Ze na nic
lepszego nie zastuzyt. Podmiot anima-
cji, jako manipulator, pozostawat poza
orbitg zainteresowania. Z gory przypi-
sywano mu zte, jesli nie tajdackie, in-
tencje. Tym niemniej pozostawat ,po-
stacig” tajemnicza, mimo iz nigdy nie
zdotat ukryé ani swej obecnosci ani
dziatania.

Dopuszczalnym wydaje sie mniema-
nie, ze termin marionetka w roli inwek-
tywy pojawia sie w polszczyznie Il po-
towy XIX wieku i ze przez pewien czas

synonimicznie uzywano sfowa mane-
kin. Ganigc przywary rzeczownika ma-
nekin uzywali Henryk Sienkiewicz i Ig-
nacy Sewer-Maciejowski, a Stanistaw
Wyspianski, w ogniu walki o panowanie
w teatrze krakowskim, rzucit na papier
gorgce wyznanie:

“W czyichze rekach bytem manekinem
dotychczas, jezli kiedy nim mam zo-
staé?”

Manekinem nie marionetka rzekt autor
Wesela. Moze dlatego, ze od czasow
Maeterlincka stowo nabrato nacecho-
wania estetycznego z jednej a wydos-
tojniato z drugiej strony? Przeciez
w zwigzku z premierami sztuk belgij-
skiego poety przymiotnik ,marionetko-
wy" zaczat by¢ uzywany na okreslenie
stylu teatralnego a z ochoczo anekto-
wanych przez teatry dramatyczne teks-
tow Maeterlincka wynikata wszakze te-
za filozoficzna: jesteSmy marionetkami
w reku Przeznaczenia. Chociaz warto
pamigtac i o tym, Zze gteboka refleksja
uogoliniajaca, odwotujagca sie do meto-
foryki animacji, doszfa do gtosu juz
w stynnych Norwidowych Marionet-
kach — napisanych w 1861 a opubliko-
wanych w 1807 roku.

Tyle, ze najbardziej frapujaca jest
kwestia marionetki jako inwektywy po-
litycznej. Na tym gruncie taka jej funk-
cja jest czyms przerazajaco oczywis-
tym. W jezyku propagandy tak Stalina
i Gomutki, jak ,propagandy sukcesu"
na przyktad zbitka stowna ,rezim ma-
rionetkowy" ulegta catkowitej leksyka-
lizacji. Rezimy marionetkowe rezydo-
waty w Sajgonie, Seulu, w Kongo i na
Tajwanie. Marionetkowymi przywoddca-
mi byli generat Franco, Josif Broz Tito,
Konrad Adenauer, Mojzesz Czombe
i krwawy zbir"* Mobutu. Ich animatora-
mi byli mgtawicowi imperialisci z rzad-
ka upostaciowani w symbolicznym
,Wuju Samie". Personalnej demaskaciji,
w pozie zawodowego marionetkarza,
doczekat sie najpewniej tylko Harry
Truman. Tragikomicznie i ztowieszczo
brzmiat epitet ,marionetka”® w mowach
prokuratora na moskiewskim , procesie
16-tu”.

Niewatpliwie spotgegowanie uzycia
metaforyki rodem z teatru lalek w nie-
wyszukanej polemice ideologicznej, to-
czonej od roku 1945, moze wskazywac
i na to, ze w polszczyznie termin mario-
netka, jako przezwa polityczna, musiat
sie zapewne pojawic juz wczesniej. Po-
nad wszelkg watpliwos¢ w dwudziesto-
leciu migdzywojennym. Adolf Nowa-
czynski = gwattownik i krol paszkwi-
lantow relacjonujac, w roku 1927, ban-
kiet inaugurujgcy dziataino$¢ Poiskiego
Towarzystwa Badania Problemow Mie-
dzynarodowych zauwazyt z satysfakcija,
iz ,wyciggnieto z dawnego Beselero-
wskiego teatru marionetek wyptowiate
rekwizyta“. A biorgc w obrone pisarzy
,zamieszanych" w lwowski Kongres In-
telektualistow w Obronie Pokoju,
w 1936 roku, perorowat: ,lnni szatani
byli tam czynni. Literatores nie sg win-
ni. (...) to sa tylko lechickie, aryjskie,
marionetki. Oni byli przekonani $wie-
cie, ze stojg na barykadzie w ,,obronie
kultury“ przed ,zalewem barbarzyn-
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stwa“.

Wracajac jednak do chwytéw propa-
gandy z czasow i z ducha Jozefa Wi-
sarionowicza wypada podzieli¢ sie
pewna kuszacg impresja. Otéz obfitos¢
metaforyki marionetkowej idealnie nie-
jako pasuje do wyobrazenia o odbiorcy
dziatan propagandowych. Ow adresat,
by nie rzec ofiara, ofensywy ideologicz-
nej to przeciez, w oczach stategow
kampanii, istota o mentalnosci wtasci-
wej milusinskim. By¢ moze wiec prze-
konywanie jej za pomocg obrazéw za-
czerpnietych z teatrzyku dzieciecego
byto zabiegiem szerszym, nie tylko spo-
sobem technicznym.

Jednakze przekonanie o tym, iz to,
jesli tak sformutowaé wolno, ,strona
rzadowa" dzierzyta monopol na meta-
foryke lalkowa, bytoby z gruntu fatszy-
we. Najdobitniej przeczy mu tekst Woj-
ciecha Mtynarskiego pt. W Miejskim
Teatrzyku Lalek — napisany w roku
1983 i ogtoszony w nielegalnym ,Biu-
letynie Teatralnym®. Tekst dotyczyt
smutnej komedii z ZASP-em. Jego
pointa brzmi:

,Bo to cyrk jest, ze o rety,

najsurowszy przyzna widz to,

kiedy stare marionety

popra nowe kierownictwo."
Piosenka ta, adresujgca marionetkowa
obelge z arcydowcipna trafnoscia, nie
gubi takze z pola widzenia osoby naj-
gtowniejszego animatora — szefa cate-
go przedsiewiecia, ktory ,wprawdzie
byt liberat, lecz liberat silnej reki”. | z te-
go punktu widzenia rowniez jest warta
specjalnego zapamietania.

Za wyjatkiem tekstu Mtynarskiego
cata metaforyka lalkowa wprzegnieta
w stuzbe polemiki ideologicznej i walki
politycznej zdaje sie zatracac¢ swoj pier-
wotny zwigzek z konkretnym Swiatem
lalek. Rzeczywisto$¢ animacji funkcjo-
nuje abstrakcyjnie nie namacalnie. In-
teresujacym bytoby postawienie pyta-
nia, czy przypadkiem posfugiwanie sie
przeno$niami lalkowymi nie prowadzi
do zaobserwowania czego$ interesuja-
cego na temat zrédta tej metaforyki —
sztuki teatru lalkowego. Sprobujmy to
sprawdzi¢ na wybranych, przypadko-
wych przyktadach. Zacznijmy od lite-
ratury pieknej.

Oto Alojzy Jirasek, w cyklu legend
o starej Pradze, tak opisywat sceng,
gdy uruchamiano zegar na ratuszowej
wiezy: ,Uczeni i doktorzy, w ciemnych
ptaszczach i togach, stali w poblizu wie-
zy przygladajac si¢ rowniez zegarowi
i nie szczedzac pochwat jego tworcy.
Stali powazni, chudzi lub otyli, moéwili
po facinie i po czesku, a caty czas jeno
o kotkach i znakach zegara. Z koguta,
Smierci, starca i innych figur $mieli si¢
tylko, a gdy $mier¢ dzwonita i kogut
piat, jeden z nich wyrazit sie pogardli-
wie wobec bakatarzy i studentdw, ze to
marionetki; podobne urzadzenia sg tyl-
ko po to, aby zabawiaé i rozerwac pros-
ty tud“.

Stare podania czeskie powstaty w ro-
ku 1894 ale w roku 1916 Edward Pore-
bowicz odkrywajac Nowe pigkno wie-
kow Srednich i jakby basujac praskim
medrcom, pisat. ,Hrotsvitha, wyksztat-



cona na Terencjuszu, dla zbudowania
siostr zakonnych jeta pisa¢ dialogi;
technika w nich jasetkowa, istny teatr
marionetek (...). Figury z gestami lalek
maja rowniez psychike nieztozong; po-
stanowienia zapadaja predko, upadki
i nawrocenia odbywaja sie bez walk
wewnetrznych: Swiat rozkoszy i grze-
chu, $wiat pokuty i uswiecenia kresla
sie naiwnie w oczach niedoswiadczonej
mniszki. Gtowa jej wypetniona wizjami
uwiedzen, prob gwalcenia, rozpusty lu-
panardow, strachami diabta i piekfa. Jak
dziecko jest rada psotom, jakie dobry
Bog (...) wyprawia (...)."

Z powyzszych sadow emanuje prze-
konanie, ze teatr lalek to sztuka popu-
tarna i rozrywkowa, teatr pozorow i od-
ruchow, dziwdw i niesamowitosci, are-
na emocji nieskomplikowanych, pry-
marnych. A co wyczyta¢c mozna z préb
interpretacji teatru dramatycznego do-
konywanych z lalkowym orezem? Jan
Lorentowicz, w recenzji z Wyzwolenia
anno 1916, analizujac scene z maskami
zauwazyt: ,Nie maja ani na chwile, w ni-
czym woli witasnej; sa marionetkami,
ktéorymi  Konrad-Wyspianski porusza
dowolnie {...)." Na koniec Jerzy Krecz-
mar swoj esej o tradycjach grania Pap-
kina (1953) =zatytuowat z przekgsem
Z dziejow marionetki. Przytoczyt w nim
poglad Eugeniusza Kucharskiego, ze
Papkin jest ,fantazyjna kombinacjg ma-
rionetki i zywego btazna, przedziwnym
pofaczeniem automatu z organizmem
psychofizycznym cztowieka" i Wtady-
stawa Folkierskiego, iz Papkin to ,figur-
ka puszczona w ruch na sznurku i cie-
szaca sie swoim misternym, na wpot
zywym, automatyzmem®, by, wyliczy-
wszy istng litanie odtworcow tej roli,
triumfalnie  skonkludowaé: ,Zaden
z nich — o ile wiadomo — nie trakto-
wat Papkina jako zautomatyzowanego
pajaca. Przed sformutowaniem teorii
Kucharskiego — i po niej. Dlaczego?
Moze dlatego. ze aktorom nie wydawa-
ta sie ta postac tak nieprawdopodobna
jak krytykom. (...) Wiedzieli, ze blagier
nie zawsze blaguje po to, aby otoczenie
oszukac¢, lecz czasem, aby je tylko
ubawi¢.”

Lorentowicz, mimochodem, wskazat
na tkwigca w teatrze lalkowym mozli-
wos$¢ ,rozmnozenia’ scenicznej osobo-
wosci aktora. Kreczmar, z podejrzanym
doktrynerstwem, odmawiat lalce zdol-
nosci do gry podwojnej, wielowarstwo-
wej ale przy okazji wytropit, ze lalka nie
zdolna do prawdopodobienstwa moze
by¢ domena czystej fantazji.

Najwyzsza juz pora odpowiedzie¢ na
pytanie, czy czerpiac z rekwizytorni
poje¢ teatru lalkowego nie probowano
nigdy opisac jakiejs catkiem nowej ka-
tegorii rzeczywistosci, czegos, co nale-
zatoby wpierw osaczy¢ stowami a poz-
niej poznac i zhadac? Owszem, poste-
powat tak np. Adolf Nowaczynski cha-
rakteryzujac niepokojace aktorstwo Mi-
chata Tarasiewicza. W roku 1908 pisat
o nim: ,Ten urodzony kreator Maeter-
linckowskich marionetkowych pryncow
seledynowych®. Prébowat i, dla przy-
ktadu, wtoski dramatopisarz Rossa di
San Secondo — nastepca i nasladowca

Lalka w kulturze i teatrze

Pirandella. Byt autorem sztuki Mario-
nette, che passione. Zofia Jachimecka
ttumaczyta to na jezyk polski jako Ma-
rionetki tub llez namietno$ci w mario-
netkach. Proponowata tez tytuty: Cier-
pigce marionetki, Smutne marionetki
i Biedne marionetki. Tekst dramatu po-
przedzaty Uwagi dla aktorow. Gtosity
one: “(...) jest to sztuka petnych rozpa-
czy pauz. Stowa, ktore sie w niej mowi,
kryja rozgoryczenie niemozliwe do po-
kazania inaczej, jak przez umiejetne
pauzy. {(...) Cierpiac rzeczywiscie meki
gteboko ludzkie, trzy zwtaszcza gtowne
postacie dramatu s3a jak marionetki,
a sznurkiem ich jest namietnos¢. Sa
iednakze tudzmi: ludzmi, ktdrzy sie stali
marionetkami. A przy to wzbudzajg gte-
boka litosc.”

Od lirycznych zalecen Rossa di San
Secondo jakos niepokojaco blisko do
egzystencjalnych konstatacji Ingmara
Bergmana. Bergman nie zywi watpli-
wosci: jestedmy marionetkami. | sledzi
naszego Animatora czy naszych Ani-
matorow. Gromadzi poszlaki, podejrze-
nia, slady. Nikogo i niczego jeszcze nie
przytapat a juz kapituluje. Wobec ta-
jemniczosci i sity. Wobec mroku. Lecz
w scenariuszu Z Zycia marionetek do-
bitnie wyakcentowat zdanie: ., Tylko ten,
kto zabija sam siebie, posiada siebie
samego catkowicie”. W jego Swietle
oszustwo wyglada na witasciwe pozna-
nie, a ucieczka od woinosci okazuje sie
jej petnia.

Wielkie metafory, ceine inwektywy
i mniej lub bardziej trafne poréwnania
i przenos$nie nie wyczerpuja pojemnos$-
ci i rozlegtosci lalkowej metaforyki. Jej
uzytecznosc¢ jest zaiste zastanawiajaca.
Mimo wszystko przywyklismy, ze po-
rownanie do marionetki jest, co tu
ukrywac, przewaznie obrazliwe. Znaj-
duja sie jednak pod reka dwa przyktady
przeczgce temu przekonaniu. Bieguno-
wo rézne i w zestawieniu szokujgce.

W przyktadzie pierwszym poréwna-
nie do marionetki monumentalizuje
i tworzy diapazon istotnego tragizmu.
Mam na mysli fragment Sherry Brandy
Wartama  Szatamowa  zatytutowany
przez edytora Poeta umiera. Dodajmy,
ze poeta jest wigezniem politycznym
i umiera w gutagowskim baraku z gtodu
i wycienczenia. A oto finat fragmentu:
»Pod wieczdr poeta zmart. Ale z ,inwen-
tarza™ skreslono go dopiero w dwa dni
potem -— pomystowym sgsiadom uda-
wato sie przez dwie doby otrzymywac
chleb za zmartego; zmarty podnosit re-
ke jak marionetka. Tak wiec umart
wczesniej od daty swojej smierci, co
nie jest bez znaczenia dla jego przy-
sztych biografow.”

W przyktadzie drugim nazwanie ma-
rionetkg jest czutym stéwkiem, zaczep-
ka mitosna. Chodzi tutaj o piosenke
pt. Marionetka. Niegdysiejszy, importo-
wany z Zachodu, przebojowy numer
Haliny Kunickiej. W tym, przypomnia-
nym catkiem niedawno, sziagierze lat

60-tych, przeslicznej dziewczynie towa-
rzyszy istny chor westchnien: O, ale
marionetka!” Marionetka, nie slangowa
laleczka. Koncept poetycznosci tekstu
zasadza sie na tym, ze nikt z czeredy
adoratorow nie wie, i wiedzie¢ nie mo-
ze, ktéra to z nitek poruszajgcych ma-
rionetke wiedzie wprost, najkrotsza
droga, do serca ekscytujacej dziewczy-
ny. .

Z uzyciem stowa marionetka mozna
tedy uwodzi¢ kobiety, obnazac¢ prze-
ciwnikow politycznych, lzyé bezwol-
nych, wypdwiada¢ sie na temat kon-
dycji ludzkiej i wnioskowa¢ na temat
urzadzenia $wiata. Wszystko to moze
czasami prowadzi¢ do zaobserowania
czego$ istotnego w sztuce lalek. Nie-
watpliwa kariera stowa marionetka
w jezyku i mysleniu zda sie potwier-
dzaé sztuki tej sugestywnos¢ i szla-
chetng prostote.

Owej pewnosci, Zze marionetka na-
prawde zrobita kariere nie wolno w zad-
nym wypadku opierac li tylko na niniej-
szych rozwazaniach. Maja one charak-
ter préby — z wtasciwymi jej utomnos-
ciami, uproszczeniami i nieuchronnym
ryzykiem. Materiat refleksji jest jeszcze
niepetny, nie metodyczny.

A moze kariera marionetki tak na-
prawde nalezy do przyszifosci? Wszakze
renesans zycia politycznego wiaze sie
z ozywieniem pisarstwa polemicznego.
Jego autorzy siegng zapewne po spraw-
dzone stowka. Tak, jak Piotr Wierzbicki,
ktory jednej z czesci swego szkicu do
portretu Watesy pt. Sfinks dat miano
Marionetka czy tyran. | jak Stefan Kisie-
lewski, ktory w Abecadle Kisiela napi-
sat: ,Alfred Miodowicz, wydawato sie,
ze jest to tylko marionetka, ale w tej
chwili on zdaje sie uwierzyt w swoja
autentycznos$c¢ (...). Chciatby sie prze-
ksztatcic. Tak samo jak Stronnictwo
Ludowe, czy SD. Oni nagle autentycz-
nieja, mniej odstajg od innych, nie chca
by¢ marionetkami.”

Henryk lzydor Rogacki
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rezentacja Fausta Goethego w tea-

trze lalkowym to przedsiewziecie,
sitg rzeczy przypominajgce pokaz limu-
zyny ciagnionej przez zaprzeg konny.
Wiadomo bowiem powszechnie, ze
zrodtem inspiracji dla Goethego byt
Faust lalkowy, popularny i ,niski“ oraz
to, ze Goethego wiasny Faust zostat
pomyslany jako Faust ,wysaki“, odrzu-
cajacy dawna konwencje teatralng —
anachroniczng i nieodpowiednig dla
arcydramatu. Rownie powszechnie wia-
domymi sa jednak ktopoty jakie teatro-
wi dramatycznemu nastreczafo i nastre-
cza dzieto Goethego, z drugiej strony
tak atrakcyjne dla niezliczonych gatezi
sztuk pieknych i widowiskowych. Dla-

tego tez owej aneksji Fausta Goethego
przez konwencje lalkowa nikt z géry
nie odrzuca i nie neguje, chciato by sie
tylko, izby z tego ruchu limuzyny w rytm
kopyt konskich co$ interesujacego wy-
nikato.

We Wroctawiu wynika. Zapraszaja
tam na Fausta do na czarno okotaro-
wanego, prostokatnego, wydluionego
wnetrza. Pod jedng z krétszych $cian
sali, naprzeciw rzedow widzéw , daja
sie ujrze¢ miejsca, gdzie bedzie grane.

Po prawo, catkiem lekcewazac wi-
downiang o$ symetrii, zainstalowano
waska scenke kulisowa, kiorej giebia
niepokoi ciemna czernig aksamitow.
Boki tego wyodrebionego miejsca gra-
nia, usytuowanego na poziomie widow-
ni, ograniczajg od frontu jakies drabi-
niaste rusztowania. Od goéry wienczy
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scenke  szarosrebrzysty tympanon,
z tréjkata ktorego usituja sie wyrwac
w przestrzen sali widownianej, w petnej
rozpaczliwego wyrazu pozie, rozpedzo-
ne, nagle siadfe na zadach, kunsztownie
wyrzezbione konie. Szyja i piersig z de-
terminacjag podane do przodu, majg
rozdete chrapy, wytrzeszczone Slepia
i zjezone grzywy. Na proscenium, nieco
ukosem ku widowni ustawiono stotf ka-
mienny masywny jak ptyta grobowa.
Za nim zydel-siedzisko. Na stole lezy
olbrzymia ksigga, juz na oko brzemien-
na madroscig i tejemnicza.

Z lewej, na wysokim czwdrnogu, spo-
ra czarna skrzynia dotykajgca swym
prawym skrajem zwienczonej tympano-

weza incubem i succubem rownoczes-
nie. Mefista gra kobieta (Jolanta Goral-
czyk). Przylegajacy do ciata uniform
eksponuje jej biust, wiosy ma spigte
w koczek a grubo natozony ,,wyzywajg-
cy“ makijaz nadaje jej twarzy bardzo
uwodzicielskie rysy. Tyle, ze od frontu,
u zbiegu ud, kostium aktorki wyposa-
zono w czarne i skorzane, jak cata resz-
ta, catkiem realistyczne atrybuty mes-
kosci. Tym niemniej 6w hermafrodyta,
w ruchu i sposobie bycia, ma gracje
i wdziek dumnie i, by tak rzec, z preme-
dytacja nagiej kobiety. Rozleniwionego
samca pozwala w sobie dojrze¢ zaled-
wie przez chwile. Mefisto na krok nie
odstepuje Fausta. Miedzy nimi toczy

Recenzje
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nem scenki. Szeroki bok skrzyni, naj-
lepiej widoczny oglgdajgcym, opada na
zawiasach ku dotowi odstaniajac wow-
czas wnetrze mieszczace przenos$ny
teatrzyk kukietkowy. Otwarta klapa pet-
ni wtedy funkcje parawanu, skrywajac
animatorow figur poruszajgcych sie
w skrzyni teatrzyku.

Na tle sceny w tympanonem gra si¢
Prolog w teatrze — recytowanym w Zy-
wym planie, przez trzech aktorow
w prywatnej, roboczej czerni. W tea-
trzyku kukietkowym pokazuje sig¢ Pro-
log w niebie. Odstonigta czarodziejska
skrzynka prezentuje najpierw szkarfat-
ny prospekt, ng ktérym Pan Bog, w po-
zie demiurga-kreatora, poskramia i po-
rzadkuje ogniste zywioty. Kiedy pro-
spekt znika Pan i Jego Archaniotowie
wyobrazeni sg juz w postaci niewiel-
kich biatych kukiet, niby gipsowych mi-
niatur poteznych rzezb kultowych.
W tej postaci figurka Pana Zastgpow
nabiera ryséw tragizmu i poezji, to oto
Stworca Wszechrzeczy rozpostartszy
ramiona w kreacyjnym gescie, poczyna
prawie jednoznacznie przywotywac
dramatyczng poze Ukrzyzowanego.
W tym towarzystwie Mefistofeles jest
zabawka. Czarng, zakapturzong, ruchli-
wa. Na scene z tympanonem wraca do-

* piero inscenizacja tragedii Fausta. Gasi

sie blask teatrzyku lalek. Spod jego pa-
rawanu wyslizguje sie Mefistofeles
w ludzkiej postaci. Caty, oprocz gtowy
i dtoni, obci$niety czarnym, skérzanym
kostiumem. Na plecach czarna pelery-
nowa oponcza i nietoperzowe skrzydet-
ka z gazy.

Ten Mefistofeles jest przebranym za

Trzy teatry

,JFausta“

sie sprawa i oni wywofuja wszystkie
zdarzenia.

Fausta robi aktor (Aleksander Mak-
symiak) skryty pod dtugasng toga
uczonego i animujacy gtowe i rece kuk-
ty. Maska gtowy Fausta wskrzesza
w pamieci i Homunkulusa i Franken-
steina — taka jest niedokonczona
i chropowata, sztuczna i trupia. Ta
twarz starca, z ruchomymi gatkami
oczu i, sugerujgca usmiech, ruchomg
dolna szczeka, pielegnuje w sobie wy-
raz oczekiwania i niepokoju, czujnej
chciwosci oczarowania czy fascynaciji.
Te sama ekspresje bedzie miata mio-
dziencza twarz Fausta, gdy podmieni
mu sie gtowe w diabelskim procesie
odzyskiwania mtodosci.

Dzieje Fausta biegng w telegraficz-
nym wrecz skrocie. Oto zwatpienie,
pakt z diabtem, spotkanie i uwiedzenie
Matgorzaty, noc Walpurgii, porzucenie
uwiezionej kochanki i juz staro$¢, na-
wiedzenie przez Szare Niewiasty, po-
tem chwile Swiadomego szczescia i juz
Lemury kopigce grob, smier¢, walka
o dusze Fausta, wreszcie apoteoza,

“ucieczka Mefista i nareszcie finat: zywy

aktor ze strofami gtoszacymi chwate
cztowieka faustycznego.

Co z tej galopady zapada w pamiec
i pozostaje w niej z trwatg intensywnos-
cig? Otéz niemato. Bo i Noc Walpurgii,
w ktorej ,tanczace” zastawki z wyobra-
zeniami czterech wiedzm chutliwych
tworza klimat ,czarnej mszy“ niby
z udziatem ,plasajacych* bluznierczych
chorggwianych feretronoéw. | maski pie-
kielnych stworéw pokrewne i wizjom
Boscha, i upiorom Goyi, i ekspresjo-



nistycznym  ,wyznaniom*“ - Muncha.
A takze reliefowe wyobrazenia Matgo-
rzaty ,syntetyzujace” wizje Ewy — raj-
skiej grzesznicy z wizjg Maryi — Matki
Odkupicielki. | groteskowe Lemury —
istne rozkapryszone trupigta, co pod-
brédkowe przewigzki nieboszczykéw
przekrecity sobie figlarnie na szczyty
zmumifikowanych czaszek, niczym
dziecinne kokardy. Za$ nade wszystko
to, co w niemym obrazie przedstawia
gtebia sceny. A pokazuje sie tam oto
wzgorze Golgoty. Wzgorze z dwoma
tylko, fotrowymi krzyzami. Wzgdrze
0 pustym wierzchotku, na ktére tarasa-
mi tej géry Trupiej Gtowy, droga po-
miedzy fermami, uporczywie wspina sie

fot. Marek Grotowski

Jolanta Goralczyk (Mafisto)
i Aleksander Maksymiak (Faust)
w scenie ,,Nocy Walpurgii*

malenki Chrystus zgiety pod cigzarem
krzyza. | ciagle idzie, dojs¢ nie moze,
przezywajac swa droge krzyzowa jak
nieskonczony los cztowieka. Na tej tra-
sie pod gore zastepuje czasami Chrys-
tusa orszak ludzki, jakby wyciety z pta-
skorzezbowego fryzu. | tez zdgza i zdg-
zy¢ nie moze ale w swej gromadnej,
uporczywej wedrowce poczyna koja-
rzy¢ sie z ttumkiem tych, ktorzy spieszg
nie do krzyza ale ztobka Nowonarodzo-
nego. Na powrdt pojawia sie w tym
obrazie poezja syntetycznego skrotu

a zasieg przeno$ni osigga wymiar na-
prawde wielkiej metafory.

No a przede wszystkim nie opuszcza
pamieci Mefistofeles — szatan wodzirej
i szatan filozof — nieustannie poucza-
jacy, dywagujacy, medrkujacy. On nie
moéwi, tylko prawi z pycha i emfazg, tak
ze kazda prawie kwestia wydaje sie
waznym twierdzeniem, gnoma, aforyz-
mem czy paradoksem. Szatanskie mo-
nologi sentencjonalne roja si¢ od point
i podkreslen. Sprzyja temu obfito$¢é ry-
méw meskich uzytych w przektadzie.
Mefistofeles, jedyna postac¢ zywego pla-
nu w tragedii Fausta, to jedyny bohater
spektaklu obdarzony istnieniem pod-
wojnym: lalkowym i ludzkim. Po raz

pierwszy zjawia sie w postaci kukietki
w Prologu w niebie, potem egzystuje
jako zywy aktor, ktdry, po ostatecznej
klesce Mefistofelesowej kampanii, kryje
sie w podsceniu lalkowego teatrzyku
cudow i tam juz pozostaje. Z tego wy-
nika, ze Mefisto nalezy do $wiata teatru
lalek, funkcjonujacego w spektaklu ja-
ko Swiat transcendentny, podczas gdy
teatr maski i zywego planu nosi zna-
miona rzeczywisto$ci immanentne;.
Mefisto, w zaleznosci od wypetnianych
zadan, potrafi dziataé na obu planach.
Czy w swojej akcji w teatrze tragedii
Fausta jest postacig uprzywilejowang?
Niekoniecznie, wszakze na balu maska-
radowym posta¢ w kostiumie obnosza-
ca twarz wiasna ginie w ttumie masek,
a jej oblicze zda si¢ wymysing forma
przebrania. Jest tedy Mefisto postacia

osobliwg lecz nie jest to inno$¢ nobili-
tujgca, jego sposob istnienia nie jest
wyzszy od egzystencji figury Fausta.
Jest tak samo kunsztownym tworem
sztuki.

Swojego Fausta wg Goethego roze-
grat Wiestaw Hejno w konwencji ubo-
giego teatrzyku lalek i w konwencji wy-
legajacego sie z ruin starych dekoracji
i resztek kulturowej pamieci teatrzyku
maski. Dwie te konstrukcje umiescit fi-
zycznie obok siebie. Dwa te teatry
uczynit funkcja nadrzednego zamystu
teatralnego ujawnianego (w Prologu
w teatrze i w finale widowiska) przez
zespoét ludzi tworzgcych spektakl. Dwa
teatry Fausta plasujg sie wiec, na zasa-

dzie teatru w teatrze, w nadrzednej ra-
mie teatru o teatrze. W tej sytuaciji
wszystko  jest demonstracja, préba
i sprawdzianem — grg a nie dziataniem
na serio.Takze temat i problem Fausta.

W spektaklu Wiestawa Hejny bunt
metafizyczny to domena sztuki teatru.
We wszystkich jej réznorodnosciach.
Takze i w tej formie, ktéra na pierwszy
rzut oka wydaje sie dziataniem bliskim
uruchamianiu automobilu za pomoca
powozowego zaprzegu.

Henryk lzydor Rogacki

Faust J. W. Goethe, przektad.F. Konopka.
Adaptacja, insc. i rez. Wiestaw Hejno, scen.
Jadwiga. Mydlarska-Kowal, muz. Zbigniew
Piotrowski. Prem. 1989 r. Wroctawski Teatr
Lalek. .
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Tadeusz Kantor mowit czesto: ,miej-
sce teatralne”, wzdragat sie na sto-
wo ,scena’. Jednoczesnie przystawat
jednak na to, by wystepowacé na naj-
wiekszych scenach Swiata. ,Moje spek-
takle sa wyznaniami osobistymi, pod-
kreslat i wielkimi literami wybijat w pro-
gramach ,JA, MOJE". W obliczu teatru
ta, zatozona programowo, indywidual-
nosc tracita jednak swa moc. Dyskretny
urok konwencji, swiatet rampy i sce-
nicznych kulis wkradat sie niepostrze-
zenie w sam s$rodek tego osobistego
Swiata. Nacisk padat coraz czesciej na
stowo ,teatr. Sceny Nowego Jorku,
Paryza, Rzymu i wielu innych miast, to
juz nie to prywatne mieszkanie, do kto-
rego w 1994 roku powrécit Odys, ani
piwnica, w ktorej mrokach przywotany
zostat swiat Umartej Klasy. Miejsce tea-
tralne — wybrana przez Artyste prze-
strzen, jedyna, w ktorej moze sie spet-
ni¢ osobiste wyznanie, przeksztatcito
sie w teatr w ogole. Wszystko stato sie
konwencja — petne sale, bardziej juz
Jteatralne” niz bedace rozpisanym na
gtosy wspomnieniem postaci i w koncu
sam Tadeusz Kantor uczestniczacy
w spektaklach jako straznik umartosci
wtasnego $wiata. Teraz, po latach, na-
pisze o bohaterach dawnych przedsta-
wien: ,Powiedzie¢, ze ich od wielu,
wielu juz lat tworzytem bytoby za wiele.
Dawatem im zycie, ale i oni dawali mi
swoje
Nigdy tu juz nie powroce to batalia
0 wyrazenie tego, co naprawde ,MOJE!
A przez to stokro¢ indywidualne!!” Wiec
rowniez wielka rozprawa z teatrem,
w ktérym to ,MOJE" zostato zagubio-
ne. Tym razem nie bedzie przedstawie-
nia, cho¢ jego zapowiedz stanie sig
pierwszym elementem zaplanowanej
przez Artyste walki. Skuszeni kolejnym
spektaklem wielkiego tworcy przybylis-
my juz my — widzowie. W naszej obec-
nosci Tadeusz Kantor wyjdzie na spot-
kanie z bohaterami dawnych przedsta-
wien. Wyuczyt sie gestow, przewidzia-
nych scenariuszem spojrzen i sytuacji
i wkroczyt w sam S$rodek stworzonej
przez siebie rzeczywistosci, by spraw-
dzi¢ na ile oddaje ona jeszcze indywi-
dualno$¢ jego doswiadczen. Od po-
czatku jest jasne, ze ta konfrontacja
bedzie bolesna. ,Ja — we wtasnej oso-
bie“, jak sam siebie Kantor i ,,oni“, ci,
ktdrzy mieli za to ,Ja" umieraé. Latami
kazat im tak samo powtarza¢ te same
przywotane z pamieci, stowa. Wykony-
wac identyczne gesty. Teraz wiadomo,
ze byt dla nich tylko pretekstem, ze
w istocie chcieli i wyrazali siebie. Po-
dobni do nedznych aktorow mnoza
gesty i stowa, by tylko jak najdtuzej
pozosta¢c na scenie. Nosza jeszcze
dawne nazwy: Wujkowie z Wielopola,
Ksigdz, Kurka Wodna, ale tak napraw-
de, gotowi sa przyja¢ kazda role.
Wiele zalezy od miejsca, w ktorym
nastapi to spotkanie. Sam Kantor
w programie okresla je jako abstrakcyj-
ne. Puste deski podtogi. Duzo wolnej
przestrzeni. Z tytu czarna $ciana z duzg
iloscia drzwi, by mieli poczucie, ze za-
raz moga wyjsc¢, ze nikt ich tu nie za-
trzyma. Cos jakby knajpa. Proste stotki

“
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i obite blachg kwadratowe stoliki. Ra-
czej, zagubiony na poboczach punkt
zbiorowego zywienia. Bezczelny kel-
ner biega z metrem w reku i starannie
odmierza odlegtosci. Wsparty na fokciu
drzemie Ksiagdz z Wielcpola. Pijak wy-
gtasza jakas mowe. Za chwile, skuszeni
Swiattem teatralnych reflektorow, poja-
wia sie inni. Niektorzy wloka za soba
nieodzowne rekwizyty. Wrazenie bata-
ganu i braku organizacji. Wydarzenia
niespodziewanie nabieraja intensyw-
nosci, by za chwile w niespiesznym te-
pie sie rozmy¢, uniewazni¢. Najdobit-
niejszy to znak, ze rzeczywistos¢, zda-
watoby sie rozpoznawalna i tatwa do
okresSlenia, w momencie wyrwania
z kontekstu staje sie trudna do uchwy-
cenia magma. Wszechogarniajaca ab-
strakcyjno$¢ wchtania rowniez ,,Ja - we
wtasnej osobie”. Wymierzony w Kanto-
ra koszmarny aparat fotograficzny
z Wielopole, Wielopole — kulomiot,
warczy przedtuzana w nieskonczonosc
karabinowa seria. Tworca Teatru Smier-
ci doswiadcza umierania na niby, do-
gmatyk realnosci staje w centrum tea-
tralnej iluzji. Tym samym, juz na po-
czatku zanegowana zostaje jedyna
oczywistos¢ — ze ,Ja — we wiasnej

osobie” wyraza tylko i wytacznie Kan-
tora, ze nie jest jeszcze jednym elemen-
tem teatru. Tadeusz Kantor wycofuje
sie na obrzeza wydarzen, a na jego
miejsce pojawia sie sobowtor, manekin
— wierna kopia Kantora sprzed ilus tam
lat. Oto ,Ja"“ — najbardziej umarty ze
wszystkich postaci Teatru Smierci. Ta-
deusz Kantor milczaco przyzwala na
zaslubiny ,Ja"“ z Panna Mtoda. ,Ona“,
to najintymniejsze wspomnienie, ktore-

H'WT\;PMCUL

mu Artysta nigdy nie nadat teatralnej
formy. Troskliwie wprowadzit ja w ten
Swiat. Jest tu obca, nie jest postacia
teatru, nie jest tez manekinem, choc¢
obumiera w coraz to bardziej odlegtej
formie. Jej zapatrzony w dal, oczekuja-
cy wzrok zdradza tlace sie jeszcze zy-
cie, zapowiada mozliwos¢ bezposred-
niego kontaktu z ,Ja — we wiasnej
osobie”. Kantor posadzit ja naprzeciw
siebie i hipnotycznie, delikatnie trzyma
jej rece jakby chciat tchna¢ w to mart-
wiejgce ciato przypomnienie wtasnego
ciepta.

W miare uptywu czasu rzeczywistosc
coraz wyrazniej sie krystalizuje. Naj-
pierw, bohaterowie dawnych przedsta-
wien, umarli juz jako wyraziciele indy-
widualnych doswiadczen Artysty, ale
wciaz zywi jako postacie teatralne. Ota-
czaja je dwie postaci twoércy tego swia-
ta: martwe i nieteatralnie sztywne ,Ja"
— manekin i ,Ja — we wtasnej osobie",
sam Tadeusz Kantor upominajacy sie
0 prawo wyrazania tego co naprawde

Nigdy tu n

Oesfo

indywidualne. Na granicy tych trzech
Swiatow stoi Panna Mfoda — p6t mane-
kin, pot cztowiek, ktéra potencjalnie
moze znalez¢ swoje miejsce wszedzie.
Jest jeszcze jedna realna posta¢ dra-
matu — historia. To ona, bedaca wspol-
nym doswiadczeniem catego pokolenia
stworzyta kontekst, w ktérym konto-
rowscy bohaterowie wyrazi¢ mogli da-
leko wigcej (z perspektywy Kantora —
daleko mniej) niz tylko indywidualne
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przezycie swego tworcy. Widomym jej
znakiem jest Pancerna Orkiestra Wioli-
nistbw przemierzajaca scene koszmar-
nym Parademarschem. To niechciane
przypomnienie dawno juz czekato na
swoja kolej, gotowe w kazdej chwili
przyjac teatralna forme i przedefilowac
przed oczyma widzow. Rytmicznie,
wzywajgc do kontynuowania $lubnych
uroczystosci, uderza stotkami Dziwka
Bosa. Ale bohaterowie Umartej Klasy
wracaja na scene jako uciekinierzy
z czasOw Drugiej Wojny Swiatowej,
zmeczeni zasypiaja w swoich tawkach.
Mieszajg sie tworzone napredce sce-
nariusze. Pukanie do drzwi i pojawia
sie spozniony gos¢ — Ulisses z 1944
roku, ale wtasciwie nie jest to postac
czy manekin, lecz rozpiety na wieszaku
kostium. Rodzi sie nowy porzadek.
Panne Mtoda nazwa Penelopa a sami
przyjma role zalotnikoéw. Jak wielka lal-
ke przerzucaja ja z rgk do rak — znow
petni zapatu by odgrywac role. Staje sie
oczywistym, ze Teatr Smierci sam ni-

hie powroce

- s werder—

gdy sie nie wypali, ze nie zechce po-
wroci¢ do swej pierwotnej, stuzebnej
wobec twrocy funkcji. Jedynym wyjs-
ciem jest ingerencja z zewnatrz. Ta-
deusz Kantor ze swego starego egzem-
plarza rezyserskiego czyta epilog his-
torii Ulissesa, ktdry przeciez juz w 1944
roku powrécit do Krakowa. Wstydliwie,
odwrocony plecami do widzéow z tru-
dem wypowiada stowa. Ksiazeczka
W czarnej oprawie martwo lezy na sto-

le. Za chwile wchodzi ,Ta Pani“ i fa-
chowo doglada czynnosci ,Tych Po-
waznych Panéw®, ktorzy szczelnie opa-
kowuja $wiat Teatru Smierci. Tadeusz
Kantor nie spoglada w ta strone. Moze
krepuje go pompatycznosc z jaka umie-
raja? Na scenie, w miejscu dawnych
przedstawien pozostata nieforemna
czarna paczka kryjaca zastygte w pot
gestu postaci. Ocalona Panna Mtoda,
pozwala sie Kantorowi wyprowadzic¢
w inna, bardziej intymna przestrzen.
| to, powolne ostrozne zej$cie konczy
spektakl. Ten teatr nigdy nie byt spo-
sobem komunikowania widza o sensie
odkrytych przez tworce prawd, byt ra-
czej propozycja wspodlnego wejrzenia
w pewna przestrzen, u ktorej konhca
i poczatku stato nigdy niepoznawalne
do konca ,Ja — we wiasnej osobie”.
Zbudowana ze skrawkéw wspomnien,
z przywotanych z trudnoscia gestow
postaci stawaty sie jednak coraz bar-
dziej bezczelne, coraz czesciej ,wyste-
powaty“, dopominaty sie o nalezny im
aplauz. Przyczynit sie¢ do tego zreszig
sam Kantor, godzac sie na prezentacje
tych ,osobistych wyznan“ w miejscu
najbardziej odpowiednim, na teatralnej

scenie. | wielki to dowdd artystycznej
zywotnosci, gdy sam Artysta, mimo
zachwytu publicznos$ci catego $wiata,
zadaje ktam swej dotychczasowej twor-
czos$ci zarzucajac jej przewinienie naj-
ciezsze — prozna chec zaistnienia.

Nigdy tu juz nie powroce jest przy-
znaniem sie do kleski. | jednoczesnie
triumfem. Nie tylko w sensie artystycz-
nym. Réwniez triumfem Kantorowskie-
go Ja — Artysta nad wtasng tworczos-
cia.
,Nareszcie mam to
czego mi trzeba byto:
zycie indywidualne
MOJE!
A przez to stokroc¢-indywiduaine!l! —
pisze Kantor w programie do Nigdy tu
juz nie powrdce. Zostawiajac za sobg
pobojowisko ,Teatru Smierci“, opusz-
cza scene w towarzystwie Panny Mto-
dej — owego najintymniejszego, jakby
ateatralnie ukazanego wspomnienia.
Wierzyé nalezy, ze i nas zechce wpro-
wadzi¢ w te przestrzen, ktora sie przed
Nim otwarta. Bo do $wiata Teatru
Smierci z catg pewnoscia nigdy juz nie
powrdci.

tukasz Ratajczak
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strofy. Przed rozpoczeciem prawdziwej
pracy z aktorami, Kantor moéwit pod-
czas kilku spotkan o swojej pracy artys-
tycznej, objasniat swoje koncepcje pro-
gramowe. Nie tyle zresztg chodzito mu
o objasnienie, ile o wytworzenie stanu
napiecia i koncentracji uwagi u stucha-
czy. Oprocz wyktadow odbywaty sie
swobodne rozmowy w matych grupach.

Profesor analizuje wielkie style w ma-
larstwie, do niektorych odwotuje sie
czesto (dadaizm, konstruktywizm, sur-
realizm) i przesledza etapy witasnej ka-
riery. MOwi o sobie i rbwnoczesnie za-
stanawia sie nad sobg. Jego szczerosc
zdumiewa i fascynuje aktoréw. Ten ol-
brzym ogarniety Swieta pasja nie na-
rzuca im swojego autorytetu, chce tyl-
ko zeby zrozumieli jego postawe artys-
tyczng. Moze przy okazji; niektorzy
uwolnig sie od zbyt fatwo zaakcepto-

gtosami, jeszcze inni na dzwigk muzyki
podrywaja sie¢ do tanca. Wsréd tego
gwaru towarzyszacego miodzienczej
zabawie, tak odlegtej od atmosfery Cri-
cot, troche ukryty na uboczu, Kantor
obserwuje, zaczyna poznawac nie tylko
twarze aktorow, ale takze ich sposob
bycia, reagowania, poruszania sie. Juz
wie z jakiej gliny przyjdzie mu rzezbi¢
dzieto. .

Dwudziestu aktorow
w poszukiwaniu scenariusza

Cata grupa pospiesznie przenosi si¢
do nowej sali widowiskowej, urzgdzo-
nej w podziemiach Instytutu. Kantor
chce sprawdzi¢, jak aktorzy potrafig
wykorzysta¢ w sytuacjach wyposazenie
,2domu“: drzwi, okno, t6zko. Catg te ba-
ze materiatowa uzyskano na publicznej

Sezon w Charleville

Wiadomoéé, ze Kantor zamierza
pracowac przez miesigc w Charle-
ville-Mézieres w Ardenach z dwudziest-
ka aktorow réznych narodowosci, pro-
wokuje pytanie: dlaczego Charleville?
Charleville, rodzinne miasto Artura Rim-
bauda, ktérego nienawidzit, od ktore-
go uciekat cate zycie, byto mimo to je-
dyna przystanig poety. Czy to tylko
szczesliwy przypadek zrzadzit, czy
spotkanie Kantora z Rimbaudem byto
nieuniknione? Poeta mfodzienczej roz-
paczy i poeta $mierci musieli sie spot-
kac. Jaki$ impuls musiat jednak wpra-
wi¢ w ruch maszyne rzadzaca fortelami
historii. Impuls ten zostat wysfany
z Miedzynarodowego Instytutu Lalkar-
skiego patronujacego Narodowej Szko-
le Sztuki Lalkarskiej. Podziw dla tea-
tralnej i plastycznej twérczosci Kantora
zbiegt sie z naczelng linia programowa
Instytutu, ktérej gtéwne zatozenia moz-
na stresci¢ tak: jedynym sposobem
nauczania teatru jest zetkngé mtodych
adeptow sztuki teatralnej z prawdziwy-
mi mistrzami, nie po to, aby kopiowali
czy ,kradli“ ich tworcze sekrety, ale
zeby mogli przyjrzeé sie z bliska praw-
dziwemu artyscie w trakcie realizacji
jego dzieta. .

| tak dwudziestu miméw, aktorow,
lalkarzy, mtodych i mniej mtodych
Francuzow, obcokrajowcow rodem
z Australii, Stanéw Zjednoczonych, Fe-
deracji Indii Zachodnich, Szwajcarii,
Hiszpanii, Anglii, Czechostowac;ji, kto-
rzy przyjechali zeby pozna¢ Kantora,
zawfadneto spokojnym Charleville.

Spalony dom

Mistrz z Krakowa przybyt do Charle-
ville z koncepcja ,,domu” napetnionego
sprzetami prostymi, codziennymi, a jed-
nak petnymi tresci. Naszkicowat nawet
,SWOj* dom, a raczej samotny komin,
pozostato$§¢ po pozarze. Nie bezpiecz-
ne ognisko domowe, ale szczatki kata-
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wanych pewnikéw. Na wstepie dyskusji
nad zamierzonym spektaklem (bo to
ma byc¢ spektakl, a nie tylko éwiczenie
warsztatowe) Kantor oswiadcza, ze od
samych aktoréw oczekuje pomystéw,
ktére opracowywac bedzie sie wspol-
nie. Padajgce propozycje umie ukierun-
kowa¢ w sposéb niedostrzegalny, ale
za kazdym razem decydujacy.
Projekt domu zostat zaakceptowany
przez wszystkich. Zanalizowano rézne
jego fragmenty: drzwi, okna, a nawet
tazienke i WC — uprzywilejowane
miejsce samotnosci i marzen dla wielu
osb6b. Zarysowuje sie sytuacje, dyskus-
ja jest otwarta. Dwudziestu aktorow
z wolna poznaje Kantora codziennego,
a takze zaczynajg poznawac sie miedzy
soba. Tworzeniu przyjaznej atmosfery
sprzyjaja jedne czy drugie uroczyscie
obchodzone urodziny. Niektorzy
uczestnicy sg biegli w grze na instru-
mentach, inni $piewaja niezwyktymi

fot. Patrick Argirakis

wyprzedazy, razem z mnéstwem przed-
miotéw starych i Smiesznych, ktore by¢
moze zostang uzyte w spektaklu: wozek
dziecinny, wiadro na wegiel.
Specjalisci adaptujg, czyszcza, albo
patynuja wedtug polecen. Aktorzy ko-
lejno proponuja Kantorowi krotkie
scenki zwigzane ze sprzetami znajduja-
cymi sie na scenie. Marcel, czeski lal-
karz, lokuje sie za drzwiami. Czeka na
doktora Vavre — wyjasnia. Mowi po
czesku. Brzmienie jezyka tak bliskie oj-
czystemu, zachwyca Kantora, ktérego
gnebi tesknota za krajem, a moze tesk-
nota za Cricot. Po raz pierwszy pracuje
za granica, bez swojej ekipy. Marcel nie
zastaje ,swojego” doktora Vavry. Musi
czekaé na jego powrot. Z walizka w re-
ku, z ,kepi* na gtowie wyraza oczeki-
wanie absolutne: Una attesa molto im-
portante. Moze zapadty mu w serce ob-
razy Kantora o tej tematyce. Jérdme,
prawie dla zartu, a takze dla pokonania



resztek niesmiatosci, otwiera drzwi
i moéwi: ,Dzien dobry, nazywam sig Jé-
rome Rigaud“. Wyjasnia, ze za sprawg
agencji matrymonialnej, ma sie tutaj
spotka¢ z pewna dama. Nie domyS$la
sie jeszcze,ze jako Slepy narzeczony,
bedzie z laska w reku bfgkat si¢ po pla-
nie, w poszukiwaniu utraconej na za-
wsze narzeczonej. W swoich absurdal-
nych poszukiwaniach bedzie chwytat
wszystko co znajdzie sie¢ w zasiegu je-
go reki. Odtanczy ptomienne tango
z pustym fotelem na koétkach, a bedzie
je kontynuowat z jakata, ktdéry nie mo-

gac sie wystowi¢ rozpaczliwie poszu-

kuje cierpliwego stuchacza.

Kolej na Joceline, dziewczyne ogar-
nietg furia, z brudng $cierka w reku,
ktora kazdemu wykrzykuje w twarz:
,zamknij sie”.

Patrick z Federacji Indii Zachodnich,
najwiekszy lalkarz $wiata, poniewaz
mierzy dwa metry dziesie¢ centyme-
tréw, wchodzi pospiesznie i w jezyku
kreolskim nawotuje: ,bojolé nuovo la
fin arrivé”. Troche zaintrygowany jego
akcentem Kantor przeksztatca go
w ,zwiastuna beaujolais" i postac¢ ta be-
dzie z minuty na minute coraz bardziej
tragiczna, poniewaz jego dziwna zapo-
wiedz odnowy jest niezrozumiata dla
nikogo na scenie. Tym samym staje sie
niezrozumiata w ogoble. Wszystkie te
postacie narodzity sie z improwizacji
aktorskich. Kantor z miejsca je akcep-
tuje i pozornie ogranicza sie do delikat-
nych dotknieé, ktore wydajg sie ,pra-
wie niczym“, a de facto s3 ,prawie
wszystkim®.

Atmosfera zaczyna sie zmieniac:
Dom ,pali sie” takze w gtowach akto-
row; ich wtasne miejsce na ziemi, ktore
opuscili, jest daleko, stare przyzwycza-
jenia musieli zastapi¢ nowymi, choéby
takimi jak wspdlne positki, czy kawa
z Kantorem przed, albo po prébie. Spot-
kania te, przewaznie ozywione i swo-
bodne, bywaja takze petne napiecia,
w zaleznosci od zmian humoru mistrza,
coraz gtebiej zanurzajacego sie w przy-
gode — co tu duzo méwi¢ — zupetnie
nowa dla niego.

Dla tych ktorzy go znaja od dawna
oznaki sg nieomylne. Kantor jest w sta-
nie nadwrazliwosci i niepokoju, towa-
rzyszacym zwykle jego aktywnosci
tworczej. Przeksztatcit spotkanie z mto-
dymi aktorami w prawdziwg produkcje
teatralna, poniewaz umie by¢ soba tyl-
ko w trakcie tworzenia konkretnego
spektaklu. Trwatos¢ tego spektaklu nie
ma znaczenia. Zreszta moéwi sige prze-
ciez, ze to co trwa najkrocej jest naj-
lepsze.

Destabilizacja

Niepokdj Kantora udziela sie grupie.
Rozchwiani, niepewni siebie, swojego
sposobu myslenia i wtasciwego kierun-
ku pracy nad rolg, aktorzy sa na dobre
wciggnieci w pewna forme koncentra-
cji, ktorej prawdopodobnie nie zaznali
nigdy dotad. Sa tez zdezorientowani
faktem, ze Kantor nie zada od nich
powtarzania po wielokro¢ jednego ges-
tu, ruchu, az do uzyskania absolutnej

perfekcji. Woli delikatne ,dotkniecie
pedzlem®, przy pomocy ktérych prowo-
kuje reakcje gteboko ludzkie, nie tylko
aktorskie. Zrecznie utrzymuje atmosfere
oczekiwania i napigcia.

Na probie pojawia sie rezyser dzwie-
ku i odtwarza muzyke, wiele razy sty-
szang w czasie kursu, muzyke zydow-
ska, zarazem radosng i petng rozpaczy,
sentymentalne tanga i odrobine ,kiczu®.
Proponuje powtarzajgcy si¢ motyw mu-
zyczny, ktory bedzie tematem mitosci
i $mierci. Ma swoj moment chwaty, bo
mitosé i Smier¢ to kwintesencja spek-
taklu.

Aktorzy projektuja kostiumy i rezul-
taty pokazujg Kantorowi, ktdry sugeru-
je, koryguje, szkicuje sylwetki, dorzuca
detale, drze tkaniny reka pewna i po-
rywcza. Prawie wszystkie kostiumy wy-
szperano na pchlim targu w Paryzu, ale
niektore sa w zbyt dobrym stanie i trze-
ba je troche ubrudzi¢ w matym ogréd-
ku przed Instytutem, ku wielkiemu zdu-
mieniu poczciwych mieszkancéw Char-
leville. “ -

Kazdy opracowuje takze krotki, ogra-
niczony do jednego zdania tekst roli.
Zdania to proste, ale jest w nich skon-
densowana cata historia. ,,Boli mnie
zab... Wyrwijcie mi zgb trzonowy... Nie,
nie ten, inny...“ ,,Dudu”... ptacze porzu-
cona kobieta.

Inni wykonuja ewolucje taneczne,
$piewaja, odmierzajg wode przelewajac
ja z jednego naczynia do drugiego, az
powstaje magma dzwiekow i ciat, ktéra
jest znakiem firmowym sztuk Kantora.

Miedzy osobami ktére zaludniaja
urzadzony na scenie pokdj — na razie
sg to intruzi w sztuce, ktéra zostata na-
pisana nie dla nich — dwie zwracaja
uwage Kantora. Najpierw Marie Veys-
siére, ktora w pierwotnym zamysle mia-

-ta by¢ kim$ w rodzaju aniota $mierci,

prowokujacym jak w Niech sczezng ar-
tysci, staje sie reinkarnacjg Panny Mto-
dej, innej obsesyjnej wizji kantorow-
skiego Swiata. Zafascynowany aktorka
Kantor ofiaruje jej udziat w tourneé tea-
tru Cricot ze sztuka Nigdy tu juz nie
powrdéce — zagra tam role Penelopy.

fot. Patrick Argirakis
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Jean-Marc Novis, mtody aktor i pisarz
z Tuluzy, wcieli sie¢ w Poetg — Charle-
ville zobowigzuje. Jego niedbale splata-
ny krawat jest nawigzaniem do portretu
Rimbauda pedzla Nadara. Jean-Marc
mowi poemat Rimbauda Le Dormeur
du val.

Regularny rytm wiersza jest dla Kan-
tora wyrazem wielkiej poezji wszystkich
czasoéw. Zwiazki miedzy Poeta a Panna
Mtoda beda iskra zapalajacg idee do-
mu, ktora tkwi caty czas gdzie$§ pod
spodem, mimo ze zostata na razie po-
zornie porzucona. Nastepuje nowy
zwrot.

Konstrukcja

Z biegiem czasu Kantor nie tylko po-
znaje aktoréw, ale takze odgaduje naj-
gtebsze tajniki ich osobowosci. Zgod-
nie ze swoim zwyczajem zaczyna grac
na najbardziej ukrytych strunach jazni,
co prowadzi do wykrystalizowania cha-
rakteru kreowanych postaci. Tak byto
z Abbés, aktorem o aparycji komika,
wzrostu mniej niz $redniego, ktory
przyjechat w aureoli nagrody przywie-
zionej ze soba. Abbés, z pochodzenia
Algierczyk, nalezy do typu aktoréw tro-
che kabotynskich i bardzo zadowolo-
nych z siebie. (...) Kantor jednak nie
usifowat zmieni¢ go, tylko wykorzystat
kabotynstwo aktora do gtebi: uczynit
z niego Autora przecietnej sztuki tea-
tralnej.

Nadszedt czas taczenia poszczegdl-
nych elementow fabuty. Przecigtny
Autor wierzy, ze osoby, ktdre pojawia-
ja sie w jego pokoju, sa bohaterami je-
go sztuki. Ma jednak trudnosci z odna-
lezieniem konkretnych postaci i ich
tekstow. Bez powodzenia probuje wy-
jasni¢ intruzom, ze mowia nie to co po-
winni. Kompletnie nie moze opanowac
wypadkow. Nagle sytuacja sie zmienia,
postacie opuszczaja scene. Poeta — je-
den z bohaterow sztuki napisanej przez
autora, ktéry do tej pory siedziat nie-
ruchomo przy stole, z gtowg wsparta na
rekach, moze nareszcie zacza¢. Zwraca
sie¢ wolno do publicznosci i recytuje
,SWOj" poemat: Le Dormeur du val. Je-
go zagubiony wzrok wskazuje wyraz-
nie, ze jest daleko od otaczajgcego go
Swiata. Autor jest bezradny, nie pozna-
je ,swojego” tekstu w wierszu, ktory
poeta recytowat. Ale oto ozywia sie in-
na posta¢, do tego momentu tkwiaca
nieruchomo, oparta o stot, cata soba
wyrazajaca niesmak i pogarde dla
wszystkiego i wszystkich wokoto. To
Cenzura. Rola bardzo przypadta do
serca Nenagh Watson, Angielce — lal-
karce, ktora w swoich spektaklach wal-
czy z purytanska moralnoscia i polityka
pani Thatcher. Autor, ktory nie rozumie
angielskiego, jest mocno speszony sty-
szgc grozne zdania wyszczekiwane
przez Nenagh, kt6ra wciela sie w paniag
Thatcher. Zeby sie przypochlebié Cen-
zurze i $ciagna¢ Poete na ziemig, Autor
przyzywa dwie dziewczyny, one za$
probujg zwroci¢ na siebie uwage,
zreszta bez powodzenia. Za dziewczy-
nami pojawia sie Kosciotrup. Jego uka-
zanie si¢ na scenie powoduje, ze Cen-
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zura pada martwa. Jej palec, oskarzy-
cielsko wyciagniety w kierunku Poety
(jak na niektorych obrazach Kantora),
nieruchomieje w tej pozycji. Zaktopota-
ny Autor sporzadza podporke, pod ow
palec, jeszcze grozny, mimo ze pozba-
wiony zycia.

Mitosierny $lub

Ukazanie sie personifikacji smierci
jest preludium do tematu nieszczesli-
wej mitosci, ktéry sie pojawia wraz
z postacig Panny Mtodej. Zblizamy sie
do kulminacyjnego punktu spektaklu.
Mitos¢ i $mier¢ sg zawsze potaczone.
Artysta jest samotny wsrod ludzi i bez-
bronny wobec mitosci. Scenie towarzy-
szy obsesyjna muzyka. Idac powoli,
jakby we $nie, z wyrazem twarzy kogos
tongcego, Panna Mtoda wkracza do
sztuki. Poeta u$miecha sie do niej.
Czas sie dopetnia. Muzyka zaprasza do
tanca, ktory bedzie jednoczes$nie tan-
cem mitosci i Smierci. Panna Mtoda pa-
trzac ukochanemu w oczy, prowadzi
go niedostrzegalnie, ale pewnie w kie-
runku powroza. Profesjonalnie i obojet-
nie, jak precyzyjna maszyna, spetnia
swoje zadanie, pilnujac, aby Poeta do-
ktadnie dopeinit ceremoniatu. Wszak
mowig, ze kocha¢ to zabijaé. Powiesze-
nie zajmie miejsce $lubu. Podobnie by-
to w spektaklach: Niegdysiejsze $niegi
i Wielopole-Wielopole. Mtoda para jest
teraz ztaczona na wieki. Kantor nazywa
te sekwencje ,Mitosiernym Slubem®.
Smier¢ uwalnia od cierpien wynikaja-
cych z niezrozumienia przez ,,publicz-
nosc¢”, ale takze wynikajacych z dystan-
su, ktory nas dzieli od innych istot ludz-
kich. Czyz w ten spcsob nie kreuje mi-
tosci najjntensywniejszej? Po przekro-
czeniu progu $mierci rzeczy i ludzie juz
si¢ nie zmieniajg, trwaja w nas, ale po-
zostaja nieuchwytne. Przed straszna
parg defiluje ttum. Nagle, jakby ulega-
jac zwierzecemu impulsowi, rzuca sie
na ciato Poety i obnaza je z furig. Sce-
na robi wrazenie autentycznej profana-
cji. Przywodzi na mys$| krytykow, ktorzy
potrafig rozerwac artyste na strzepy,
a takze publicznosé, ktora ,konsumuje”
dzieta sztuki czasem z niewiarygodna
Slepota.

Poeta lezy w trumnie, ale nie zazna
w niej spokoju. Ttum tanczy rado$nie
$wietujac narodziny nowego zycia, za-
biera trumne Poety i unosi ja ze soba.
Przeciez wszystkie rytuaty radosne
i smutne sa do siebie pcdobne. Poeta
biegnie za trumna. Nie moze istnieC
bez niej — $rodka swojej nowej egzys-
tencji. Panna mtoda nie przestaje tan-
czy¢ z kostiumem Poety, takze wiszg-
cym na wieszaku. Na tym przedmiocie
koncentruje sig¢ teraz cata jej mitosc.

Odwrocenia

Na przekor wszelkiej teorii i praktyce
Kantora, w tym wtasnie momencie
uczestniczymy w zmianie dekoracji.
Teatr ujawnia swoja maszynerie. W kan-
torowskich spektaklach zawsze grata
wazng role linia podziatu miedzy real-
noscia a tajemnicg, miedzy codzienng

rzeczywisto$cia widza a odmienng co-
dziennoscig teatru. Tu nadal istnieje,
ale a rebours. Az do powstania Bardzo
krotkiej lekcji Kantor twierdzit, ze
uchylaé¢ rabka tajemnicy, pozwalac za-
gladac za ,,zastone” mozna tylko w opo-
zycji do gtupoty zycia codziennego. Ta
strefa duchowa niewyrazalna, ukryta
jest w miejscach pogardzanych, lekce-
wazonych, na przyktad za drzwiami.
Teraz Kantor decyduje sie na otwarcie
owych drzwi. Pokazuje otwarcie ,zaku-
lisowa strone teatru”. Na scenie odby-
wa sie zmiana dekoracji, z wyraznym
podkresleniem, ze to co wiasnie widac,
to w dalszym cigagu przedstawienie.
Rzeczywistoscia, ktorej nie mozna do-
$wiadcza¢, manipuluje si¢ przez wyo-
braznie. Czesto oniryczny charakter
sceny z obrazami niewyttumaczalnymi,
jakby wzietymi ze snu, podkres$la swiat-
to, na ktore Kantor okazat sie tym ra-
zem bardziej wrazliwy, niz zazwyczaj
(przeciw-dzien, zréznicowane oswiet-
lenie).

Postacie sztuki powracajg na sceng¢
jako zwykli maszynisci. Przestawiajg
sprzety, odwracajg dekoracje. Obser-
wujg to, co w oswietleniu ,przeciw-
-dnia"“, dzieje si¢ za oknem. Ich rozba-
wione okrzyki wywotuja w widzach
uczucie grozy, bo tam przeciez wszyst-
ko jest jak przedtem. Panna Mfoda tan-
czy, Poeta umiera, podnosi sie i ukfada
bez konca w swojej trumnie.

Deklaracja Cenzury, ze jej wptywy sie
konhczg, jest $mieszna i bez znaczenia.
Autor tez jest rozczarowany, bo nawet
na tamtym sSwiecie nie jest zdolny do
dziejacych sie zdarzen dopisa¢ sen-
sownego epilogu. Jego pozycja autora
dramatycznego jest skompromitowana.
Poszukiwanie konkluzji prowadzi w tym
spektaklu do transcendentnej kpiny
z wiasnej niemoznosci. Wiec to jest
wiecznos$¢? Przychodzi mi na mysl
fragment wiersza Rimbauda: ,Zostata
odnaleziona. Kto? Wiecznosc.” Wiecz-
nos$¢ jest momentem, w ktérym to co
rozdzielone faczy sig¢ w koncu. Ale
u Kantora nie istnieje zadne uspokoje-
nie. Wiecznos$¢ jest powtarzaniem nie-
przerwanym, niekonczacym sig, do-
ktadnym, tego co juz byto. Wiecznosc
jest zyciem pozbawionym swiadomosci
kohca, jak w opowiadaniu lzaaka B.
Singera Seans. Beznadziejno$¢ zycia
przedtuza sie tam w rozpacz bez krzyku.

O czym wiec jest ta Bardzo krotka
lekcja Kantora w Charleville? O tym,
ze tam jest pustka, ze kazdy jest sam.
ze nieporozumienia, ktore dzielg albo
tacza ludzi (nazywa sie to mitoscia) nie
wyjasnia sie nigdy. Kazdy jest zamknie-
ty we wiasnym $nie, ktdry przeksztaica
sie w obsesje. Czy zycie mogtoby by¢
inne, gdyby zwracano uwage na prze-
stania wykrzykiwane przez Cenzure
i Autora? | inne pytania: jezeli na tam-
tym sSwiecie bedziemy uwolnieni od
wszelkich konwencji, czy bedziemy
przez to szczesliwsi? Samotni, na
L Brunella Erulli
Przektad Krystyna Zuchowska
Przedruk artykutu ,Une saison a Charleville®,
,Puch®, nr 2.



P rzez 45 lat zycia w PRL spoteczen-

stwo zdazyto przyswoié sobie zasa-
de, ze sztuka jest sprawa panstwowa.
Stuzyta temu zaréwno mniej czy bar-
dziej scisle formutowana polityka kul-
turalna, jak omnipotezny mecenat pan-
stwowy, sprawujacy piecze i wtadze
nad wydawnictwami, muzeami, filhar-
moniami, operami, teatrami i siecig kin.
W latach siedemdziesiatych wytomem
w systemie staty sie prywatne galerie
sztuki, w latach osiemdziesiacych po-
wstaty pierwsze prywatne teatry.

Wiascicielem takiego teatru, a wtasci-
wie dwoch teatrow, jest rezyser i aktor
Zbigniew Mich. Rozpoczynat prace ja-
ko rezyser w panstwowych teatrach za-
wodowych, ma na koncie wiele realiza-
cji w Warszawie, Krakowie, todzi, Opo-
lu i Stupsku. Interesowat sie od poczat-
ku technikami stosowanymi w teatrach
lalkowych. Efektem tego byto przedsta-
wienie Karaluchow Witkacego — po raz
pierwszy zrealizowane w Teatrze Lalki
i Aktora w Opolu w roku 1980, po raz
drugi w warszawskim Teatrze Nowym,
na Scenie Kameralnej w 1983 r. To
przedstawienie byto pdzniej grane
w Piwnicy Wandy Warskiej. Byt to
spektakl pomyslany na zasadzie ,tea-
tru w teatrze“, rozgrywat sie w domu
rodzicow Stasia ze sztuki W mafym
dworku, poszczego6lne sceny ,krazyty*
po wnetrzu gdzie przy stolikach zostali
posadzeni widzowie. Scenografie w obu
przypadkach  projektowata Joanna
Braun, z ktora Mich pracuje od tej pory
stale.

Ona tez zaprojektowata lalki do spek-
taklu plenerowego z 1986 roku. Byt to
anonimowy tekst dramatyczny Doktor
Johann Faust, pierwowzOr stynnej tra-
gedii Goethego. Mozna to przedstawie-
nie, zrealizowane w Teatrze Nowym,
a grane w roznych miejscach, m.in.
w tazienkach i na Rynku Starego Mia-
sta w Warszawie okresli¢ mianem mo-
nodramu, bo wystepowat w nim tylko
jeden aktor, Maciej Robakiewicz. Mich
siegnat w nim do XIX wiecznej tradycji
jarmarcznego teatrzyku obwoznego.
Aktor — antreprener nosit swoj doby-
tek na plecach, w skrzyni, ktéra pod-
czas grania sztuki pefnita role sceny.
Odstepstwem od wiernosci zeszto-
wiecznym realiom byt chwyt, ktory po-
legat na tym, ze gtowa aktora pojawiata
sie tu w oknie sceny, towarzyszac ma-
tym figurkom na tle zmieniajacego sie
prospektu, sygnalizujagcego miejsce ak-
cji. To taczenie zywego wykonawcy
z lalkami zostato przez Zbigniewa Mi-
cha bardzo efektownie podjete i rozwi-
niete w Teatrze im. Kici Koci, ktérego
jest zatozycielem, rezyserem i wiasci-
cielem.

Wiascicielem do spotki, poniewaz
Teatr im. Kici Koci zarejestrowat sig
w listopadzie 1987 roku jako spotka
z 0.0. Prezesem jest Mich, wicepreze-
sem najwierniejszy z jego przyjaciot —
aktorobw — Wojciech Krélikiewicz. Fi-
zycznie istnieje ten teatr jako tekturowa
scena z frontonem i napisem, przezna-
czona do odgrywania sztuk nalezacych
do gatunku Papiertheater. Nie ma jed-
nak wtasnej statej siedziny, funkcjonu-

Sylwetki

jac jako teatr domowy, teatr, ktérego
spektakl mozna sobie zamoéwi¢. Od
1989 Zbigniew Mich mieszkajgcy na
zmiane to w Warszawie, to w Dussel-
dorfie, posiada réwniez drugg papiero-
wa sceng, wykonang w Niemczech, Kto-
ra nazywa sie , Theater fur Mich®, a re-
klamuje sie jako ,Theater von Mich".

Jak do tego doszto, co skfonito re-
zysera do poszukiwan alternatywnych
wobec teatralnych instytucji? Historia
jest niedfuga, ale barwna i bogata
w teatralne wydarzenia. ldea teatru do-
mowego powstata spontanicznie, z po-
trzeby zabawy i ubarwienia monotonii
towarzyskich  zebran, polegajacych
w Polsce gtownie na piciu wodki i to-
warzyszacych temu rozmowach, w mia-
re uptywu czasu coraz mniej sensow-
nych. Na domowy bal sylwestrowy
w todzi w 1985 roku Mich wyrezysero-
wat z Kroélikiewiczem monodram we-
dtug wierszy Mirona Biatoszewskiego,
ktory pokazano jako Kabaret Koci Koci.
Scena byta tu szafka nocna, graty za$
— mogace znalez¢ sie przy t6zku cho-
rego akcesoria, animowane i dialogu-
jace za posrednictwem aktora. Sukces
przedsiewziecia sprawit, ze namoéwieni
przez znajomych autorzy Kabaretu po-
stanowili dawa¢ nowe prywatne i do-
mowe premiery w kazdego sylwestra.
W kolejnym, 1986 roku zaowocowato to
smutna szopka Marty Kucharskiej Ubo-
gi krol. W dwuosobowym przedstawie-

Teatr

- Zbigniewa

Micha

fot. Wojciech Marchlewski

Maftgorzata Kuta w spektaklu ,,Ku
polepszeniu ludzkosci®,
Teatr im. Kici Koci

niu grali Joldnta Banak i Wojciech Kro-
likiewicz, wcielajac sie w kolejne posta-
ci symbolizowane przez papierowe
pudfa nakftadane na gtowy, z wymalo-
wanymi lub skomponowanymi rowniez
z papierowych opakowan i odpadkow
rysami. Stajenka miescita si¢ w znisz-
czonej walizce, obok zapalonej domo-
wej choinki. Uczestnicy Swigtecznego
spotkania siadali w koto, na odlegtos¢
reki, wszyscy wspolnie $piewali koledy.

Teatr ten Iubi eksperymentowaé
z forma, dlatego nastepne przedstawie-
nia (nie udato sie ich zrealizowac¢ na
Nowy Rok) byty pomyslane inaczej. Mit
o Perseuszu Kingsleya wystawiano na
placach, rynkach i w ogrodach. Sceno-
grafie i kostiumy stanowity wielkie
ptaskie rozciggane kawatki ptotna, na
ktorych Andrzej Malec wymalowat nie-
bo i sylwetki bohateréw, mocno po-
wiekszone, zza ktorych wystawaty gto-
wy aktorow. Za Europag natomiast (oba
spektakle powstaty w 1988 roku) to te-
atr grany przy stole. Stét byt zarazem
i scena i dekoracja. Aktorzy siedzieli
wsréd widzow, toczac na wpot prywat-
ne rozmowy o Polsce, emigracji, statu-
sie, samopoczuciu i tozsamosci Pola-
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fot. Wojciech Maréhlewskl

powyzej
Wojciech Krdlikiewicz w spektaklu
,Kabaret Kici Koci*

obok:
Scena ze spektaklu ,Za Europg“
Teatr im. Kici Koci

kéw tu i Polakow tam.

Kabaret Kici Koci opowiadat o stanie
wojennym widzianym oczami poety, Za
Europg o jego skutkach — ucieczkach,
wyjazdach, decyzjach bolesnych i za-
sadniczych. Bez jadu, bez bicia w trgby
i nurzania si¢ w narodowym sztafazu.
Jak mowi Mich: ,cierpietnictwo naro-
dowe potaczone z silng ale mato twor-
cza frazeologia spowodowaty, ze nie-
ktére przedstawienia stanu wojennego
wydawaty mi sie dziwaczne, nadete, nie
na miejscu i pomys$latem, ze warto by
sie troche tym zabawié. | jak byta mowa
o tym, ze bedziemy sobie robic taki te-
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atr na boku, to pomyslatem, ze skoro
spojrzenie Biatoszewskiego na stan
wojenny byfo spojrzeniem z dystansu,

ironicznym, sarkastycznym, ale nie-
zwykle cieptym, to dobrze by zagrac to
w domu, tak jak porzadne widowisko
stanu wojennego. Ale miata to by¢ za-
bawa i na temat dookolnej rzeczywis-
tosci i na temat formy teatralnej czyli
konspiracyjnych teatrzykow domo-
wych®. Tak sie zaczeto i tak pozostato,
czyli pozostat teatr domowy po prostu,
nie polityczny, nie konspiracyjny, nie
wbrew wszelkim cenzurom. Teatr
wspbtuczestnictwa, bliskiego kontaktu,
teatr, ktérego robienie i w ktérym bycie
sprawia i widzom, i aktorom przyjem-
nos$¢, jest zabawa. Zabawa, ale i sztuka
pojmowang na serio. Zbigniewa Micha
interesuje nie tylko $wiat dostepny na-
szym zmystom, ale i $wiat fantazji, baj-
ki, wyobrazni. Truizmem jest mowic, ze
wyobraznia ludzka nie zna granic, ale
tak wtasnie jest. Micha fascynuje roz-
maicie pojmowana w réznych epokach
fantastyka i dawanie jej plastycznego

wyrazu. Chciatby moéc przedstawiac
w swoim teatrze groteskowe stwory,
nadrzyrodzone zjawiska, cuda i dziwy.
Logicznym wynikiem tych zaintereso-
wan jest odgrzebanie przezen zapom-
nianej formy XIX wiecznej salonowej
zabawy, zwanej Papiertheater.

Teatr imienia Kici Koci ma, jak
wczesniej powiedziano, od 1989 roku
wtasng scene, cho¢ nie ma wiasnego
budynku ani statego miejsca dawania
przedstawien. Dzigki jego inwencji mo-
gliSmy zobaczy¢ na wiasne oczy tech-
nike teatralng nalezaca juz do historii,
do ogladania, wydawatoby sie, tylko
w muzeach. W tym teatrze jednak ma-
lowana czerwona kurtyna drgneta, i po
obietnicy niezwyktych przezy¢ ujrzelis-
my na scenie piekng Sente i jej upior-
nego narzeczonego, Holendra Tutfacza.
Na pierwszy ogien teatr wziat bowiem
libretta oper (zwane tu stusznie , libret-
kami“, przez swa krotkos¢ i petna
wdzieku naiwnosc¢) Latajgcego Holen-
dra R. Wagnera i Wolnego strzelca
K. M. Webera. Jak w prawdziwym pa-
pierowym teatrze, ktéry byt nie tylko
umileniem dtugich zimowych wieczo-
row mieszczanskich rodzin, ale i rekla-
ma ,.zywych* teatrow:- i oper, papierowa
scena zyje tu wtasnym zyciem, sylwetki
papierowych bohateréw poruszaja. sie
zgodnie z logika dramatycznej akcji,
a przed tg sceng stoi aktorka lub para
aktorow, uzyczajagc im swego gtosu
i Srodkow ekspresji. Oba plany interfe-
rujg — rekwizyty przekazywane sa
sprzed sceny do papierowego wnetrza,
lalki bywaja wyjmowane na zewnatrz
reka aktora, ucielesniajagcego jakby —
w co uwierzy¢ pomaga skala — Los,
Przeznaczenie i jego nieubtagane wy-
roki.

Gra w tym teatrze nie jest i nie moze
by¢ serio. Konwencja jest (jesli przyj-
mowana wprost) tak zwietrzata i infan-
tylna, ze trzeba braé¢ ja w cudzystow,
co aktorzy teatru Kici Koci, Magdalena
Kuta i Wojciech Krdlikiewicz, czynia.
Przesada i iScie operowe zaciecie prze-
niesione do malenkiego i zadng miara
nie operowego teatrzyku robig swoje —
budza $miech i uczucie, ze uczestniczy
sie w jakim$ dobrym dowcipie, kultural-
nym zarcie. A kultury w naszych cza-
sach nigdy za wiele. Nie tylko sposob
gry, jej pastiszowy ton, sprzyjaja atmo-
sferze zabawy. Niematy w tym udziat
scenografii, w stosunku do XIX wiecz-
nych wzorcéw mocno udoskonalonej,
jak na papierowy teatr petnej dynami-
cznych zmian.

Tesknota do poszerzania mozliwosci
papierowego teatru, do uczynienia zen
machiny zdolnej wyrazi¢ wszystko, wi-
doczna jest jeszcze wyrazniej w naj-
nowszym, niemieckim przedstawieniu
Micha, czyli w Dziadku do orzechow
Hoffmana-Czajkowskiego. Tym razem
akcji towarzyszy muzyka, a animatorzy
pozostajg ukryci, co jest wtasciwie
zdrada konwencji Papiertheater, opar-
tej na wspotudziale aktora papierowego
i zywego. Ale za to jak wspaniale roz-
winieta technika. Scena — obie sceny,
i teatr im. Kici Koci i Theater fur Mich
— jest dwukrotnie powigkszona w sto-



sunku do autentycznych wzoréw. Ma
kurtyne, oswietlenie elektryczne —
rampe, kulisy, praktykable, paludamen-
ty i prospekt, ktory moze ukrywac ko-
lejny prospekt, inny plan, inne Swiaty.
Rekwizyty sa ruchome — choinka
w domu dzieci obraca si¢ w koto, arma-
ta w czasie bitwy z myszami pluje og-
niem z lufy, fale niosagce mata Marie do
Cukrowej Krainy taricza w przecieciach
kulis. Bohaterowie takze — wiekszos$¢
lalek ma ruchome korpusy, maja wiec
sporo mozliwosci gestow i sktondw, sa
takze dwustronne, wiec moga tanczyc,
robigc piruety. Zotnierze maszeruja:
raz, dwa, lewa... Elfy i cudowni bohate-
rowie Swiata fantazji moga wykonywac

nogami iScie baletowe ewolucje, krol
myszy straszy dzieci swymi trzema (po-
winien siedmioma) gtowami, a na kon-
cu brzydki dziadek do orzechéw prze-
mienia sie na oczach widzéw w cudow-
nie pigknego ksiecia. Dekoracje sa
dwie — przedstawiaja salon i pokdj
dziecinny, ale za to stanowiaca tto tylna
kurtyna (duplikat wtasciwej
W pomniejszeniu) unosi sie w ostatnim
akcie i objawia sie nagle fantastyczny
Swiat £.aki Cukrowej, wioski Piernikowa
nad Miodowym Strumieniem i stolicy
— Cukierkowa. Dtugo by jeszcze opo-
wiada¢ o matym, papierowym, ale jakze
bogatym i zaskakujacym teatrze Micha.
Teatrze na wskro$ oryginalnym, ale nie

kurtyny-

dla snobow, tylko dla ludzi — i dla dzie-
ci. Nastepng premiera bedzie pewnie
co$ z repertuaru, z jakim lubig si¢ mie-
rzy¢ teatry najambitniejsze — moze
Operetka Gombrowicza. Spytatam
Zbigniewa Micha, co bedzie najciekaw-
szym efektem teatralnym, jesli uda sie
upchnaé ztozong problematyke Operet-
ki na malutkiej scenie. ,Rozpad tego

" catego pudta, tego dziewietnastowiecz-

nego teatru, na ktérego gruzach po-
wstanie co$ zupetnie nowego”. Ale co?
Nie powiedziat.

Hanna Baltyn

Teatr im. Kici Koci, ul. Motdawska 13a m 66,
Warszawa.
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Zdecydowales si¢ na opuszczenie
Jeleniej G6ry w momencie, kiedy Teatr
Animacji wysunat sie na pozycje lidera
polskiego teatru lalek.

Na te decyzje wptyneto parge spraw
z teatrem nie zwigzanych: choroba mo-
jej zony, niesprzyjajagcy mnie i mojemu
gardtu klimat jeleniogorski. Z drugiej
strony nie widziatem perspektyw dla
dalszego rozwoju tej sceny. Mysie tu
o bazie w sensie technicznym. Ta ma-
lenka salka, ktdéra znasz pozostanie tam
pewnie jeszcze bardzo dtugo. Zaczeto
mi juz przeszkadzac ograniczenie twor-
cze warunkami technicznymi, ktére po-
czatkowo stanowity walor. Wobec cze-
go postanowitem szukac takich warun-
kow, ktore pozwolityby mi realizowac

Rozmowy

Drzymaty.

Objatem schede po Andrzeju Dzie-
dziulu czyli trzeciag scene Teatru im.
C. K. Norwida. Ta ,scena” to istotnie
byty dwa pokoje z kuchnig w starym
budownictwie wtasnie przy ulicy — no-
men omen — Drzymaty. To wszystko
czym Dziedziul dysponowat. Poniewaz
wiadze chciaty, zeby teatr sie rozwijat
i usamodzielnit a Dziedziul ostatnio nie
przejawiat juz energii w sprawach orga-
nizacyjnych, na mnie spadta troska
o baze teatru. Oczywiscie, przy rowno-
czesnych zapewnieniach wtadz o po-
mocy w planowanych przedsigwzig-
ciach, w co ja nieroztropnie uwierzy-
tem. MieliSmy dosta¢ natychmiast sce-
ne Teatru Zdrojowego w Cieplicach —

nie chowat w zapadni. Dziatat na nie-
wielkiej przestrzeni otoczony tylko tym,
co niezbedne. Dazytem do tego, by po-
mimo swojej fizycznej obecnosci na
scenie potrafit ,schowac sig" za kreo-
wang przez siebie postac. Jesli pamieg-
tasz moj wczesniejszy Sen Klowna
mysle, ze rozumiesz o co mi chodzi.
Te mate jeleniogorskie inscenizacje
staty sie z czasem nasza specjalnoscia.
Scenografie do nich projektowali naj-
pierw Waldek Grazewicz a nastepnie
Janek Zielinski. Muzyka oprawiat je
Krzysiek Arciszewski.

Pierwsza premiera byt Tygrys Pietrek
Hanny Januszewskiej. Z tym, Ze nie by-
to to przeniesienie mojej pracy warszta-
towej z ,Arlekina”. To byta zupetnie

wtasne pomysty na widowiska bardziej
rozbudowane inscenizacyijnie.

W jakim sensie te mato teatralne wa-
runki stanowity walor?

Sadze, ze ograniczenie moze byc¢
i bywa czesto walorem, jesli chodzi
O przestrzen sceniczng. Brak zapadni,
brak wyciagoéw, brak zaplecza scenicz-
nego zmusza do myslenia formami sza-
lenie prostymi.

Czy mogliby$§my wréci¢ do poczat-
kow twojej pracy w jeleniogdrskim tea-
trze to znaczy do wrzesnia 1980 roku.
Po dyplomie w té6dzkim ,,Pinokiu“ szu-
kates sceny, ktérg moégitbys poprowa-
dzi¢ jako dyrektor artystyczny.

Tak, jezeli sobie przypominasz cho-
dzito o konkretna scene, o ,Baj Po-
morski*. Po odejsciu Konrada Szach-
nowskiego z Torunia zamierzatem tam
pracowac. | na dobra sprawe do dzi-
siaj nie wiem — moge sie jedynie do-
mys$la¢ — dlaczego nie byto mi dane
objagc tej dyrekcji. Przypadkowo — nie
pamietam juz w jakich okolicznosciach
— spotkatem dyrektora Wydziatu Kui-
tury z Jeleniej Gory, ktory zaprosit
mnie na rozmowe. Kilkakrotnie odkta-
datem terminy wyjazdu i wreszcie bar-
dzo, bardzo niechetnie na te rozmowe
pojechatem. No i skonczyta sie ona
tym, 2e przepracowatem w Jeleniej Go-
rze dziewiec lat.

Podobno ,Scena lalkowa“ w Jeleniej
Goérze dysponowata wowczas tylko lo-
katorskim pomieszczeniem na ulicy
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LATA CHUDE

CZY TLUSTE?

z Januszem Ryl-Krystianowskim
rozmawia Joanna Rogacka

bardzo pigkny teatr. P6zniej okazato sie
to z réoznych przyczyn niemozliwe. Byt
wiec budynek teatralny ze scena, ale
bez zespotu i byt teatr z zespotem, ale
bez sceny. Zresztg byt to w ogdle bar-
dzo trudny czas. Zwrd¢ uwage, ze
objatem teatr w okresie konfliktow So-
lidarno$¢ — partia — rzad. Potem na-
stgpit czas stanu wojennego. Wyko-
rzystatem moment, kiedy zaktady pra-
cy, z powodu braku srodkéw nie chcia-
ty tozy¢ na kulture. Dzigki temu udato
sie teatrowi uzyskac niewielki dom kul-
tury, w ktorym — po adaptacji — pow-
stata malenka salka z widownig na sto
miejsc. Rownoczesnie prowadzitem re-
mont budynku potozonego opodal,
otrzymanego od wtadz miejskich. Tam
Zlokalizowane zostaty pracownie, war-
sztaty i administracja. Adaptacje i re-
monty trwaty z gorag trzy lata. Uzyskany
dzigki nim stan teatru trwa do dzisiaj.
Bez zadnych perspektyw na zmiane,
mimo ze propozycji rozwigzan ucigzli-
wej sytuacji byto sporo i zapewnien
0 pomocy ze strony wtadz jeszcze wie-
cej.

Czy warunki techniczne w jaki$ za-
sadniczy sposob wptynety na tepertuar.
Jaka byta twoja pierwsza premiera na
jeleniogorskiej scenie?

Te warunki nie tyle wptywaty na re-
pertuar, co raczej na sposoOb jego in-
scenizowania. Aktor stawat sie postacia
gtéwnag, cho€ nie pierwszoplanowa. Nie
skrywat sie za $rodki inscenizacyjne,

nowa inscenizacja, z nowa scenografig
i oczywiscie nowym zespotem. Z kolei
Jas i Matgosia to z mojego wczesniej-
szego cyklu brzechwowskiego pierw-
sze przedstawienie po remoncie
i pierwsze, z ktérym teatr pojechat na
Ogolnopolskie Spotkania Teatréw La-
lek w Biatymstoku. Pojechato ono na
przekor moim zamiarom. MieliSmy
wowczas w repertuarze Klonowych
braci i Kuglarza w koronie, duze i —
moim zdaniem — ciekawe inscenizacje.
Wybratem Brzechwe na zasadzie przy-
padku i z koniecznosci. Mianowicie, nie
dysponowaliS$my odpowiednim samo-
chodem na wyjazd do Biategostoku.
Tylko to widowisko miescito sie¢ w na-
szym Roburze a innego transportu nie
udato sie zatatwi¢. Od tego momentu
zaczeto sie o Teatrze Animacji mowic.
Przedtem miatem wrazenie, ze odbie-
rani jesteSmy w srodowisku jako teatr
gtebokiej prowincji. Przez dtugi czas
nie byto w mojej mocy ,$ciagnac”, z nie
tak odlegtego przeciez Wroctawia, ludzi
— specjalistow od interpretacji tekstu,
ruchu itp. Trudno byto kogos zaintere-
sowac zupetnie anonimowa sceng, sko-
ro dla nikogo Teatr Animacji nie byt
jeszcze zadna firma.

Kto wiec rezyserowat w Teatrze Ani-
macji?

Pozwdl, ze przemilcze dwa nazwis-
ka... natomiast poza mna rezyserowali
sporadycznie: Andrzej Dziedziul, Piotr
Szczeniowski, Andrzej Wojcik, pozniej
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takze Zdzisiek Rej. Nie wiem czy wiesz,
ze Noc Walpurgi to byta, niestety,
ostatnia praca rezyserska Jana Dorma-
na, wiasnie w Jeleniej Gorze.

Z jakim zespotem przyszio ci rozpo-
czynaé¢ to juz zakonczone dzieto?

Rozpoczynatem tam prace majac
u swojego boku zone — Urszule Seko-
wska oraz Jurka Pokranta. W teatrze
zastatem dwie aktorki po szkole wro-
ctawskiej, z ktérych jedna natychmiast
odeszta. Ponadto, pieciu czy szesciu
adeptéw. Niewatpliwie zespot aktorski
wymagat przemodelowania. Na wste-
pie udato mi si¢ pozyska¢ Ole Pare
i Mietka Dyrde, nieco p6zniej Honorate
‘Magdeczko a z czasem trojke adeptéw
doprowadzi¢ szczesliwie do egzaminu

aktorskiego. Pracuja oni w teatrze do
dzisiaj. Potem, na przestrzeni lat, zes-
pot zmieniat sie. Ola Para i Mietek Dyr-
da wrécili do todzi, bo dostali tam za-
pewnienie otrzymania mieszkan spot-
dzielczych, na ktore czekali, a ktorych
Jelenia Gora nie mogta im zaoferowac.
Ja za$ ciagle usitowatem stworzyc
zespot aktorski, ktoéry odpowiadatby
moim rezyserskim oczekiwaniom. | uda-
fo mi sie to mniej wiecej w ciggu czte-
rech lat. Prawda, ze trwato to dosyc¢
dtugo ale zauwaz, ze przez pierwsze
trzy lata zajmowatem sie tym, czym
w zasadzie nie powinienem — tzn. re-
montem i towarzyszacymi mu dziata-
niami. Pozniej rozpadt sie rdbwniez ze-
spot Jasia i Mafgosi. Odszedt na emery-
ture Jurek Pokrant, Marek Olkowski po-
rzucit zawod a Andrzej Wojcik prze-
szedt do Gdanska.

Kiedy uformowat si¢ zesp6t wierny
tobie jako rezyserowi do dnia dzisiej-
szego?

Rzadko powtarzam moje prace rezy-
serskie. Bardzo tego nie lubie. Powtor-
nie rezyserowatem jednak Jasia i Maf-
gosie w Szczecinie w bodajze 1985 r.
Pracowatem wowczas z Danusig Le-
wandowskg, Leszkiem Chojnackim
i Krzyskiem Dutkiewiczem. Postatem
tam najpierw Wojcika — swojego asys-
tenta, zeby sformowat catosc¢, ktéra ja
pozniej bede ustawiat i cyzelowat. Od
pierwszego z nimi spotkania wyczutem,
Ze ci mtodzi ludzie byli przeciwko mnie.
Mysleli: przyjechat jeszcze jeden bat-
wan, ktory pobedzie z nimi trzy, cztery
dni, zrobi pie¢ prob korekcyjnych, wez-

mie pieniadze i wyjedzie. Ale tak si¢ nie
stato, w mig zorientowali sie, ze zalezy
mi na efekcie mojej pracy. ZaczeliSmy
sie dogadywac, poznawac i ostro pra-
cowac. Uwzgledniatem ich propozycije,
wnositem swoje i wspolnie stworzylis-
my troche inne, lecz nie mniej ciekawe
niz pierwowzdér widowisko. Po tych
wspoélnych doswiadczeniach zespot za-
deklarowat che¢ dalszej wspolnej pra-
cy. Oczywiscie natychmiastowe zaan-
gazowanie ich nie byto mozliwe. Mu-
siatem mie¢ jeden sezon na zatatwie-
nie mieszkan. | tak sie stato. Dotaczyli
do nich Luska i Zdzisiek Rejowie, Mirek
Lewandowski, Grze$ Ociepka a takze
Tadzio Pajdata wspoétpracownik Sman-
dzika z bardzo ciekawego okresu dzia-
tan artystycznych teatru opolskiego.
Przyjmujac oferte czutem sie w obo-
wigzku uprzedzi¢ ich wszystkich, ze

w Jeleniej Gorze nie ma sceny z praw-
dziwego zdarzenia, i ze teatr nie wy-
jezdza na wystepy zagraniczne.
Czyzby? Odbyliscie przeciez wiele
podrézy do réinych krajow swiata.
To pdzniej. Teatr nie znalazt si¢ nigdy
w planie wspétpracy i wymiany zagra-
nicznej. Dla nas przetarcie sobie tej
drogi mogto sie odby¢ tylko przez zdo-
bycie popularnosci. Uznatem, ze jedy-
nym sposobem pozyskania kontaktow
jest robienie dobrych spektakli i poka-
zywanie ich na wszelkiego rodzaju im-
prezach i festiwalach krajowych, na
ktore przyjezdzaja obserwatorzy zagra-
niczni. | ten spos6b zaowocowat. Bylis-
my w ZSRR, czterokrotnie w NRD, wy-
jechalismy do Finlandii, Francji, Wtoch,

,Noc Walpurgii“ J. W. Goethe
Scenariusz, rezyseria i scenografia:
Jan Dorman

Teatr Animacji w Jeleniej Gorze
(1986)

p6zniej do Japonii. Byto to bardzo
atrakcyjne ponad miesieczne tourneé.
Te kontakty zamierzam przenie$¢ na
Poznan. Nowa sytuacja jest o tyle za-
bawna, ze np. Wiosi, nie moga zrozu-
mie¢, ze Koziotek — spektakl, z ktérym
u nich bylis§my — jest teraz spektaklem
juz nie jeleniogérskiego a poznanskie-

21



go teatru. Aktuainie prowadzimy roz-
mowy z Tajwanczykami i z Indiami. Po-
nownie chcieliby nas oglagda¢ Japon-
czycy. W planach Anglia i moze Szwaj-
caria.

Tak po pierwszych sukcesach na te-
renie kraju nadszedt czas fatwiejszy
i efektywniejszy...

Przede wszystkim przezyliSmy rados¢
i satysfakcje ptynaca z uznania srodo-
wiskowego. Cenig sobie chyba bardziej
opinie $rodowiska niz krytyki. Srodo-
wiska tzn. kolegéw rezyserow, sceno-
grafow, kompozytordéw i rzecz jasna ak-
torow. Jesli zachowuja sie w sposob
akceptujacy to znaczy, ze jest niezle.
Z drugiej strony taka sytuacja jest trud-
na, bo zobowigzujgca. Jesli osiagnie
sig, powiem w cudzystowie, sukces, to
zdaje sobie spraweg, ze oczekuje sie na
powtorzenie sukcesu. | to moze nieco
stresowaé. Miatem pewne obawy, pre-
zentujac w Biatymstoku Piersciert i ro-
ze, jak spektakl zostanie przyjety po
rozgtosie jaki przyniosto nam widowis-
ko Jas i Matgosia. Podobnie na ostat-
nich spotkaniach bytem niespokojny
o Srodowiskowy odbiér widowiska
O chiopie, jako propozycji zupetnie no-
wej. Tak, opinia srodowiska jest dla
mnie waznym sprawdzianem, czy to co
sie robi ma sens. No, moze niezupetnie
kazda...

Jak to sie stato, ze w tak niesprzyja-
jacych warunkach udato ci sie jednak
stworzy¢ dobry zesp6t i wraz z nim rea-
lizowaé¢ wtasny pomyst na teatr?

Jak wiesz pochodze z rodziny lalkar-

skiej. Jako dziecko wychowywatem sie
w ,Grotesce" i w ,Arlekinie”. Moj oj-
ciec Alfred byt aktorem krakowskiej
sceny, pozniej wyktadowca istniejace-
go wowczas w Krakowie wydziatu lal-
karskiego, na ktory i ja miatem wstapic¢
ale ulegt likwidacji na skutek braku
kandydatdéw. Byt rok 1961 a ja $wiezym
maturzystg. Zaangazowatem sie wiec
jako adept do ,Arlekina”, ktoremu sze-
fowat moj stryj Henryk. Napatrzytem
sie na teatr lalek. Nie wszystko mi sie
w nim podobato. Pracowatem takze pa-
re lat w teatrze studenckim a takze kil-
ka lat w przemysle i to, ze chciatem
zostac rezyserem a w konsekwencji dy-
rektorem teatru wynikato z moich
wczesniejszych doswiadczen. A zatem,
zeby udowodni¢, ze mozna robi¢ inny
teatr postanowitem przymierzyé sie
i sprobowac sit wtasnych jako szef sce-
ny. Wierzytem, ze dobry teatr mozna
tworzy¢ w kazdych warunkach i pod
kazdg szerokoscia geograficzng. Czyli
ze niekoniecznie musi to by¢ wielki 0$-
rodek z tradycjami kulturainymi, nasy-
cony roéznymi instytucjami artystyczny-
mi, ze moze nim by¢ rowniez Jelenia
Gora. Musza by¢ natomiast spetnione
pewne warunki. To znaczy musi sie
spotka¢ w okreslonym czasie grupa lu-
dzi, ktéra chce robi¢ TEATR — nie
chatture — i traktuje te prace powaz-
nie. | nie krepuje i nie stresuje ludzi
okolicznos$¢, ze to teatr lalek, ze to te-
atr przypisany dzieciom. W Jeleniej Gé6-
rze doszto do spotkania takiej grupy.
Byta przeciez oprocz juz wczesniej wy-

mienionych scenografka — Buba To-
mala; S$wietna pracownia w osobach
matzenstwa Zarzyckich, Marysi Czysz-
czon, Waci Nawrockiej, Piotrka Kuta:
Jtechnicznych® — Leszka Znyka czy
Stawka Mozolewskiego, no i miody.
spontaniczny, sprawny zespot aktor-
ski...

...ktory prawie w catosci przeniost sie
z tobg do Poznania. ’

Tak. Tutaj zaangazowat sig Leszek
Chojnacki, Luska i Zdzisiek Rejowie,
Krzysiek Dutkiewicz, Grzes Ociepka
i Tadzio Pajdata. Mieli by¢ takze Da-
nusia i Mirek Lewandowscy ale los rzu-
cit ich w obce strony. Sa tez nowi lu-
dzie. Juz w tej chwili moge mowic
o postepujacej konsolidacji tych dwu
grup. Sytuacja teatru poznanskiego po
jednosezonowym okresie bezkrolewia
nie jest najlepsza. Mamy powazne luki
w repertuarze. W ubiegtym sezonie,
kiedy skrystalizowaty sie moje poznan-
skie plany, udato nam sie przeniesc¢ Re-
jowego Kopciuszka. Pozostate przed-
stawienia, ktore tu pokazywano, ze
wzgledow artystycznych musiatem od-
rzuci¢. Nie mogtem sie pod nimi pod-
pisywac jako szef teatru. Nowy reper-
tuar zaczynamy dopiero budowac. Stad
wspomniane juz przeniesienie Kop-
ciuszka, natychmiastowe wznowienie
Jasia i Matgosi i O Chtopie... Mam na-
dzieje, ze po dwdch, trzech sezonach
uda nam sie stworzy¢ pewien kanon
repertuarowy, ktory bedzie stanowit
oblicze teatru.

Czym bedzie si¢ charakteryzowat ka-

MANIFEST

ewaluacja wczesniej uznawanych

wartosci, brak jasnych kryteriow
w stosowaniu pojec¢, powszechna nie-
zgodnosc teorii z praktyka dnia co-
dziennego, powodujg zastoj, dretwote
tworcza, dezintegracje $rodowiska i po-
czucie niepewnosci. Wyjscie z tej sy-
tuacji jest tylko jedno. Jest nim ko-
niecznos¢ wytworzenia wtasnego $wia-
ta wartosci i uznania autentycznosci je-
go podstaw. Stworzenie zgodnego z za-
sadami sztuki, nieszkodliwego spotecz-
nie programu i jego realizacja. Konsek-
wentna realizacja w mys$! zatozenia:
przyjac za stuszne irobic
Swoje
1. Przyjmuje zatem za stuszne, ze
okreslenia: teatr lalek i lalkarz
to pojecia anachroniczne, bata-
m u t n e, nie oddajace obrazu stanu
faktycznego, nie ujmujace tez catosci
propozycji artystycznych dnia dzisiej-
szego.
2. Przyjmuje za stuszne, ze istota
kazdego rodzaju sztuki teatralnej jest
aktor, tworczo realizujgcy zamie-
rzenia inscenizacyjnew specyficz-
ny m kontakciez widzem.
3. Przyjmuje za stuszne, ze czynnikiem
konstytutywnym sztuki teatru
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zwanego lalkowym jest proces a n i-
mizacji — ,cudozywiania” — urze-
czywistniany jako g r a sceniczna za
pomoca $wiadomej i celowej anim a-
ciji.

4. Przyjmuje za stuszne odrzucenie ter-
minow: lalkarz i teatr latek
i zastgpienie ich pojeciami: a k tor
i teatr animacij.i.

5. Przyjmuje za stuszne, ze TEATR
ANIMACJl to téatr aktora, lalki
i przedmiotu Wyrdznia go od
teatrow zwanych lalkowymi to, ze chet-
nie korzysta z doswiadczen i tradycji
teatru aktorskiego — uznajac za stusz-
ne, ze podstawa sztuki teatralnej kaz-
dego rodzaju jest aktorstwo teatru dra-
matycznego — bedac jednoczesnie
W opozycji doniego, poniewaz
programowo postuguje sie lalka
i przedmiotem.

6. Przyjmuje za stuszne, ze tylko wza-
jemne, ciagle zmienne uktady struktu-
ralne w obrebie aktora, lalki czy przed-
miotu daja n o wy jakosciowo, a r-
tystyczny obraz catosci.

7. Przyjmuje za stuszne, ze cztonkiem
zespotu TEATRU ANIMACJI jest a k-
t o r wyposazony w wiedze, zdoinosci
i umiejetnosci w zakresie animowania

\
form plastycznych — z POTRZEBY
i WYBORU —w rownym stopniu
posiadajacy umiejetnosci (specyficznej
dla gatunku), zywoplanowej gry aktor-
skiej.
8. Przyjmuje za stuszne, ze insceniza-
cje TEATRU ANIMACJI taczace rézne
rodzaje ,,0zywiania“ z kompletnymi za-
daniami aktorskiej gry zywoplanowej —
oprocz faktu tworzenia nowej, wyroz-
niajacej ekspresji scenicznej — s3
dziataniami $wiadomie zmierzajgcymi
do dowartosciowania i wzmoc-
nienia funkcjiiroli aktora w teatrze
tego-gatunku.
9. Przyjmuje za stuszne, ze dziatania
TEATRU ANIMACJI nie sg wymierzone
przeciwko teatrowi zwanemu lalkowym
lecz wynikajg z autentycznej potrzeby
poszukiwania wtasnej drogi doj$-
cia do nowych jakosciowo form, tresci
i srodkéw wyrazu w obrebie gatunku.
10. Przyjmuje za stuszne, ze teatr zwa-
ny lalkowym w swojej postaci ,.klasycz-
nej" jest zaledwie jedng z wielu mozli-
wosci urzeczywistniania procesu ,0zy-
wiania“. TEATR ANIMACJI miesci
w swojej formule i taka mozliwos¢. Jed-
nak atrakcyjnos$¢ gatunkows
upatruje w umiejetnym stosowaniu
réznorodnych formteatralnych.
Atrakcyjnos¢, ktora znajduje wyraz za-
rowno w procesie tworzenia jak i w ak-
ceptacji odbiorczej.

Janusz Ryl-Krystianowski



non artystyczny Poznanskiego Teatru
Lalki i Aktora?

Juz nie Poznaniskiego Teatru Lalki
i Aktora ,Marcinek” a Teatru Animacji
w Poznaniu, bo taka jest obecnie jego
oficjalna nazwa. Jestem wyznawcg
trzech obowigzkéw teatru sformutowa-
nych niegdy$ przez Jana Kotta: obo-
wigzkéw wobec klasyki, wobec drama-
turgii wspotczesnej i wobec samego
siebie. Mamy wiec powinnosci wobec
catego obszaru klasyki basniowej, kt6-
ra powinna stanowi¢ wyposazenie inte-
lektualne miodego odbiorcy. My wszys-
cy zostalismy na nich wychowani i nie
sadze, by wspodtczesne generacje dzieci
mogty by¢ tego pozbawione. Ponadto,
zywie przekonanie o koniecznosci two-
rzenia dramaturgii specyficznej dla tea-
tru animacji, poza tg, ktéra funkcjonuje.
Dramaturgii, w ktorej to stowo moéwio-
ne wyjdzie niejako ze stylu myslenia
forma i ideg. Taka metoda wymaga do-
brych, twoérczych aktoréw, scenogra-
fow i dramaturga, ktdry zrobi zapis zy-
wego stowa, tego najbardziej niezbed-
nego powstatego podczas prob, a do-
tyczacego wtasnie spraw i problemow
otaczajgcej nas wspbtczesnosci. Twor-
czos¢ sceniczna z inspiracji forma to
moim zdaniem droga do nowej drama-
turgii. Dziata¢ forma a ze stowa ko-
rzysta¢ tylko wtedy, jesli jest ono nie-
zbedne. Sadze, ze jezeli uda sie zreali-
zowa¢ to co mowitem o klasyce"
i ,wspbtczesnosci”, kondycja tworcza
teatru winna by¢ na dobrym poziomie.

Czy masz jakies plany — marzenia
na przysztosé?

Juz od jakiego$ czasu chodzi mi po
gtowie mysl o stworzeniu pozainstytu-
cjonalnego, wtasnego teatru. By¢ moze
teatru rodzinnego. Tak sie ztozyto, ze
mam zone aktorke. Syn Marcin, mam
nadzieje, skonczy w tym roku studia
aktorskie, synowa jest na drugim roku.
Ja tez jestem aktorem. Taki wtasny te-
atr wynikajacy bardziej z potrzeby nor-
malnoséci niz z przedsiebiorczosci.
Oczywiscie nie odkrywam tu nic nowe-
go. Dawno temu ojciec opowiadat mi
jak w ,,Grotesce" aktorzy byli maszyni-
stami, elektrykami, szyli lalki, robili de-
koracje i grali na scenie. Potem dopiero,
kiedy teatry -przestaty by¢ subwencjo-
nowane przyszty duze dotacje i insty-
tucje ogromnie sig rozrosty. W poznan-
skim teatrze jest osiemnascie o0soOb
w zespole aktorskim, cztery to kierow-
nictwo artystyczne a caty teatr liczy
okoto siedemdziesigciu 0sob. Zachwia-
nie proporcji jest zdecydowanie na nie-
korzy$¢ zespotu artystycznego i pra-
cowni. | to wynika z przepisOw a nie
Z naszej nieudolnosci. Jest to sytuacja
absurdalna. Wiec marzy mi sie takze
minister kultury nie meczennik i pielg-
rzym a kto$ kto potrafitby szybko i sen-
sownie uporzadkowad przepisy na na-
szym, niewietkim przecuez teatralnym
podwédrku.

Nim twoje projekty zwigzane z tea-
trem prywatnym ziszcza si¢, mamy na-
dzieje obejrze¢ w Teatrze Animacji
w Poznaniu wiele interesujacych pre-
mier. Dziekuje za rozmowe.

Rozmawiata: Joanna Rogacka.

Felieton

]
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Walencjo. W poemacie Lukrecja meta-
fora stata si¢ bardziej abstrakcyjna —
wzrok objadnia tam stuchowi ponure
widowisko, ktore postrzega.
Najbardziej interesujace jest uzycie
tegoz motywu w Hamlecie. Podczas
spektakiu Zabdjstwa Gonzagi, w pozor-
nie lekkiej, a tak dramatycznej rozmo-
wie z Ofelig, pochwalony za biegte ko-
mentowanie sztuki ksigze os$wiadcza:
.Mégtbym by¢ ttumaczem miedzy toba
a twg mitoscia, gdybym mogt widzieé
[was jako] flirtujgce lalki*. Wydaje sig,
ze pod maska ironii i sarkazmu Hamiet
mowi tu o sobie i o swym uczuciu, zni-
weczonym przez bieg wydarzen. To za$
znaczyloby, ze potozenie bezwolnej
wobec ojca Ofelii, ale takze i wtasne

" postrzega jako sytuacje lalek, animo-

wanych, a zatem manipulowanych
przez wrogich ludzi i nieprzychyiny los.

FLIRTUJACE LALK]

druchowo juz i z przyjemnos$cia

tropigc gdzie sie da teatralne lalki,
nie mogtem poming¢ wciaz lezacych na
mym stole dziet Williama Shakespea-
re'a, pozornie tak odlegtych od intere-
sujgcego nas tematu. Mozna rzecz jas-
na napisa¢ spora ksiazke o sztukach
Shakespeare’a w lalkowym teatrze, ale
teatr lalek u Shakespeare’a? Owszem,
Ben Jonson i jego Barttomiejowy jar-
mark... A jednak poszukiwania nie po-
zostaty bezowocne i to z przyczyn oczy-
wistych — teatr lalek byt w elzbietan-
skiej Anglii znany i popularny, musiat
wigc cho¢ migawkowo utrwali¢ sie
w dramatach ,stuzacych niejakoc za
zwierciadto naturze". Przyktad najlepiej
znany to napomknienie w Opowiesci zi-

owej. Gdy w czwartym akcie pojawia.

sie Autolikus i rutynowo okrada pierw-
szego napotkanego pasterza, dla od-
wrocenia uwagi relacjonuje mu przy-
padki swego zycia. Wéréd wielu mniej
lub bardziej nieuczciwych zaje¢ wymie-
nia rowniez profesje wedrownego lal-
karza, prezentujgcego sztuke O synu
marnotrawnym (The Prodigal Son). Po-
jawia sie przy tym elzbietanski termin
,motion‘, oznaczajacy wowczas migedzy
innymi widowisko lalkowe. Pokazywa-
ny przez Autolika utwor byt zreszig
wielce popularny w czasach Shakes-
peare’a, gtdwnie w teatrach dramatycz-
nych. Mieli go w repertuarze podrézu-
jacy po kontynencie angielscy kome-

dianci, rowniez goszczacy w Poisce
John Green.
Obok tej jednej - ,dokumentalnej*

wzmianki teatr lalek pojawia sie u Sha-
kespeare’a w ujeciu metaforycznym,
przenoszacym na zachowania ludzi
powszechny wtedy sposdb prezentaciji
spektakiu. Wygladato to zwykle tak, ze
lalki graty, a komentator objasniat (ttu-
maczyt — ang. interpret) widzom prze-
bieg akcji. Gdy w |l akcie Dwdch pa-
now z Werony zjawia sie pigkna Sylwia,
stuzgcy wykrzykuje: ,Wspaniate wido-
wisko! O niezwykta lalko! Teraz on ze-
chce ttumaczy¢ jej ruchy” (przekfad
wtasny). On, czyli zakochany w Sylwii

-rbw w rolach epizodycznych. (...

PrzenieSmy sie teraz z elzbietanskie-
go Londynu — do Grodna pod okupa-
cja sowieckg. Czas i miejsce tak od-
mienne, a jakZze podobne poczucie
wtasnej marionetkowosci. Oto po paru
miesigcach wojennej tutaczki do nad-
niemenskiego miasta dotart na poczat-
ku 1940 r. Gustaw Herling-Grudzinski.
Tymczasowe zatrudnienie znalazt w po-
wstatym niedawno (grudzien 1939) Pan-
stwowym Teatrze Lalek Zachodniej Bia-
torusi, kierowanym przez Wiadystawa
Jareme. Autobiograficzne opowiadanie
Godzina cieni (z tomu Drugie przyjs-
cie, Paryz 1963) utrwalito 6w szczegol-
ny epizod:

,Nie wymagano za duzych kwalifika-
cji od ludzi, ktérzy w warsztacie teatru
kukietkowego mieli pomagac¢ mistrzom
roboty stolarskiej. Moja praca przewi-
dywata wycinanie i modelowanie tat-
wiejszych cze$ci marionetek oraz, gdy-
by zaszta potrzeba, dublowanie akto-
) Polu-
bitem tez moje zajecie, a nawet wyda-
wato mi sie, ze przylegato ono lepiej
niz jakiekolwiek inne, bo z domieszka
ironii, do nowej sytuacji. W jakiej$ mie-
rze wszystkich nas wojna przemienita
w marionetki; byto wiec ulga i wybie-
giem upokorzonej dumy powotywaé do
zycia i manipulowac¢ witasne, patrzac
przez otwor w oblodzonym oknie pra-
cowni na zielono-ztotawg cebule cerkwi
grodzieniskiej. (...} ZbieraliSmy sie
u Szypowskiego po pracy, wczesnym
wieczorem, pijac herbate z sacharyna,
prébujac odgadngé nastepne pociag-
nigcie sznurka rezyserow Historii, pla-
nujgc nastepny ruch naszych wtasnych
kukietek".

Cztowiek — marionetka, zatrudniony
przy wyrobie marionetek, majacych ba-
w‘ié tudzi, pozostajacych w identycz-
nym jak on pofozeniu — stowem, nic
dodaé, nic ujac. Metaforyczna twarz
teatrainej lalki bywa niekiedy doprawdy
mato ponetna.

korekztor
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Prezentacje

Scena Prezentacji utworzona
przy t6dzkim Teatrze Lalek ,,Pi-
nokio” zainaugurowata w kwiet-
niu br. swoja dziatalno$¢. Poka-
zywane beda na niej spektakie
lalkowe zespotdéw polskich i za-
granicznych dziatajacych poza
oficjalnymi instytucjami artys-
tycznymi. ,Teatr znajduje sie
w momencie przefomowym. —
powiedziat dla ,Dziennika £.6dz-
kiego" (nr 69) szef sceny Grze-
gorz Kwiecinski — Szuka swej
tozsamosci, wtasnej drogi. Wie-
le zespotOw zawigzuje sie na
innej niz dotychczas zasadzie.
Kieruja nimi nie ramy admini-
stracyjne, ale potrzeba aktors-
ka. | wiasnie taki teatr, dziata-
jacy poza oficjainymi instytu-
cjami, chciatbym przedstawiac.
Wystapit juz Teatr ,Obtok"
z Poznania, wkrotce zobaczy-
my ,Teatr w drodze“ z Gdan-
ska i znany w todzi, bo tu prze-
ciez debiutowat, Kabaret ,Kici
Koci*.

W nowej siedzibie

Skonczylo sie bezdomne tuta-
cze zycie Olsztynskiego Teatru
Lalek, ktéremu w grudniu
1989 r. powierzono sale konfe-
rencyjna w dawnym budynku
KW PZPR przy ul. Gtowackie-
go 17 z przeznaczeniem na sale
widowiskowg.

Teatr Lalek “Pinokio” w todzi
otrzymat nowa scene w Domu
Kultury ,Kolejarz" przy ul. An-
drzeja Struga 90. Uroczyste

Kronika

otwarcie nowej sali widowisko-
wej odbyto sie 9 stycznia br.
przedstawieniem Rady Mosko-
wej Chiopiec i wiatr.

Wystawy

W grudniu 1989 r.warszawska
galeria Kordegarda goscita wy-
stawe scenografii Adama Kilia-
na. Zaprezentowano na niej lal-
ki i fragmenty wystroju sceno-
graficznego z dwu wystawien
sztuki Jana Wilkowskiego wg
K. P. Tetmajera O Zwyrtale mu-
zykancie, czyli jak sie stary go-
ral dostat do nieba zrealizowa-
nej w stotecznej ,Lalce” (1959)
i gdanskiej ,Miniaturze" (1972).
W katalogu wystawy zamiesz-
czony zostat tekst Jana Wilko-
wskiego pt. ,,O Zwyrtale muzy-
kancie i kuglarzu Jadamie".

Jubileusze

Jubileusz 35-lecia obchodzit
Teatr Lalki i Aktora im. H. Ch.
Andersena w Lublinie 6 kwiet-
nia br. premiera przygotowana
przez Tomasza Jaworskiego
Sejm piekielny albo uciechy
staropolskie. Obchody roczni-
cowe staty sie okazjg do przy-
pomnienia, ze teatr lubelski pro-
gramowo przychylny tradycji
teatralnej od lat inscenizuje za-
bytki dramatu staropolskiego.
W programie jubileuszowych
spotkan z widzami znalazty sie
przedstawienia z dawnego pol-
skiego repertuaru: Amor Divi-
nus i Opatrznosci boskiej dzie-
fo. )

Nagrody

Z okazji Miedzynarodowego
Dnia Teatru Towarzystwo Przy-
jaciot Dzieci we Wroctawiu wy-
brato najlepszg aktorke teatru
lalek. Nagrode honorowa TPD
»Ziota Pacynka“ otrzymata Jo-
lanta Goéralczyk z Wroctawskie-
go Teatru Lalek.

Maciej Tondera zostat laurea-
tem nagrody artystycznej Ztota
Maska przyznawanej przez re-
dakcje ,Wieczoru“ tworcom
teatralnym wojewddztwa kato-

wickiego, bielskiego i czesto-
chowskiego. Jury przyznato te
nagrode Maciejowi Tonderze
za trzy widowiska zrealizowane
w Slaskim Teatrze Lalek ,Ate-
neum“: Jak zdoby¢ korzec zto-
ta, czyli bezecenstwa pana
Klausa, Ballada o bochenku
chleba oraz Sport, sport, sport...

Piotr Tomaszuk — dyrektor ar-
tystyczny Teatru Lalki i Aktora
»Miniatura" znalazt si¢ w gronie
laureatéw dorocznych nagréd
teatralnych przyznawanych
przez wojewode gdanskiego
z okazji Miedzynarodowego
Dnia Teatru.

Polskie teatry za
granica

Na ,,Dni Kultury Polskiej“ w Ber-
linie Zachodnim wyjechat w lu-
tym br. Teatr Lalek ,,Banialuka“.
Bielski zesp6t zagrat w Berlinie
dwa  przedstawienia:  Basn
o pigknej Pulcheryi i szpetnej
bestyi (rez. Zbigniew Popraw-
ski) — dla dzieci oraz Nos (rez.
Andrzej tabiniec) — dla wi-
dzéw dorostych.

Teatr Lalki i Aktora ,Miniatura®
wystapit w kwietniu br. na fe-
stiwalach w Hotandii z najnow-
szym swoim repertuarem: Polo-
waniem na lisa S. Mrozka i Ko-
tem w butach J. Brzechwy. Oba
przedstawienia wyrezyserowa-
ne przez Piotra Tomaszuka
gdanszczanie pokazali na
czwartym juz z kolei migedzy-
narodowym festiwalu w Dord-
rechcie oraz na pierwszym fe-
stiwalu teatrow lalek w Meppel
— miejscowosci gdzie ma swo-
ja stata siedzibe Teatr ,Trian-

gel“ Henka Boerwinkla.

Wydawnictwa

Naktadem Polskiego Osrodka
Lalkarskiego ukazat sie w 1990
roku tom pt. ,,O szopce" zawie-
rajgcy obszerny wybér prac be-
lenistycznych niedawno zmar-
tego todzkiego uczonego Ry-
szarda Wierzbowskiego. Edycje
przygotowat Marek Waszkiel.
Sylwetke autora szkicdw o szop-
ce przypomina w postowiu Je-
rzy Timoszewicz. Ksigzka uka-
zata sie w naktadzie 1000 eg-
zemplarzy i jest rozpowszech-
niana jako druk wewnetrzny
stowarzyszenia.

Kolega Lucjan Fokszan — czfo-
nek POLUNIMA, historyk sztu-
ki, ttumacz sztuk lalkowych
z jezyka wegierskiego, byty
dziatacz ruchu amatorskiego na
terenie Nowej Soli i Zielonej
Gory, poligraf — zgtosit Zarzg-
dowi Polskiego Osrodka POLU-
NIMA projekt wydawnictwa pt.
,Maty stownik teatru lalek".
Autor projektu zamierza pry-
watnie przy zaangazowaniu
wiasnej pracy i wytacznie wias-
nych $rodkéw finansowych wy-
kona¢ opracowanie i druk ,Ma-
tego stownika teatru lalek”. Za-
rzad POLUNIMA zwraca sie
z prosba o udostepnienie kole-
dze Fokszanowi informaciji i do-
kumentacji dotyczacej dziatal-
nosci teatrow lalkowych — nie-
zbednych materiatow do zreali-
zowania ciekawego i nie-
zwyklie pozadanego wydawnic-
twa o polskim teatrze lalek.

Kronike opracowata Joanna
Rogacka

Oddano do druku w maju 1990r.

19 kwietnia 1990 roku zmarta w Warszawie

Irena Kellner

wieloletnia redaktorka czasopisma ,Teatr”, publi-
cystka | recenzentka konsekwentnie zainteresowa-
na problematyka teatru dzieciecego i lalkowego.
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W nastepnym numerze:
relacja z Miedzynarodowego
Festiwalu Teatrow Lalek

w Bielsku-Biatej

Fot. 13 Fot. Josef Ptacek







