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Jak przedstawia się kondycja finansowa teatru?
Jakie kroki podejmuje teatr, by poprawić swoją sytuację

ekonomiczną?
Jakie są plany teatru na najbliższy sezon?

Z prośbą o odpowiedź na powyższe pytania zwróciliśmy się
do kilkunastu dyrektorów i klerownlkćw artystycznych teatrów lalek.

Sądziliśmy, że w trudnej sytuacji, w jakiej znalazła się nasza
kultura, dobrze jest wymienić doświadczenia, zobaczyć jak radzą

sobie koledzy. Otrzymaliśmy osiem wypowiedzi.

•NA ROZDROZU
Al icja
Chodyniecka-
-Kuberska
W sezonie 90/91 nadal nie posia-

damy własnej sali widowiskowej.
Oczekujemy na przydzielenie nowego
obiektu i stoimy przed koniecznością
jego remontu i adaptacji.

Sytuacja finansowa nie jest różna,
jak podejrzewam, od sytuacji w innych
placówkach teatralnych .. W każdym
bądź razie mamy zapewnione środki fi-
nansowe na prowadzenie działalności
do końca br., chociaż sytuacja jest
"napięta". Perspektywy teatru w sferze
finansowej i podległości formalnej -
czyli zmiany, które nas czekają nie-
uchronnie - nie są do końca jasne.
I chyba nikt dokładnie nie wie jak ta
sprawa będzie wyglądała w przyszłości,
jak wpłyną one na sposób istnienia tea-
tru.

Mimo tych niepewności staramy się
pracować normalnie. Zaangażowałam
do zespołu ki!'-<u absolwentów szkoły
białostockiej - zespół aktorski liczy
obecnie 14 osób.

Sezon 90/91 chcielibyśmy wypełnić
5 premierami, starając się o reżyserów
młodych jak i doświadczonych. Zapro-
siliśmy do współpracy reżyserów:
W. Olejnika z Faustem, W. Tomaszew-
ską z Kiedy zakwitnie Margarytka Mo-
skowej, T. Jaworskiego z Rycerzami
króla Artura Śleszyńskiego i Juszczyń-
skiego, A. Giżewską z Opowieściami
z ulicy Brocka Gripariego. Ja sama re-
żyseruję Trzewiczki szczęścia Hertza.

Konstruując program myślimy o naj-
młodszych i młodzieży licealnej.

Za bardzo ważne uważam stworze-
nie z teatru dla dzieci placówki prezen-
tującej nie tylko spektakle teatralne ale
będącej także miejscem spotkania dziec-
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ka ze sztuką.
W zamierzonym Centrum Sztuki dla

Dziecka widziałabym sposób na propa-
gowanie sztuki skierowanej ku dziecku.
Twórcy - scenografowie, plastycy,
filmowcy, autorzy książek i wydawcy
prezentowaliby swoje prace, otwierali-
by wystawy - prezentowali się właśnie
z myślą o odbiorcy: dziecku.

Chciałabym aby dziecko w Olszty-
nie (także spoza) miało swoje miejsce,
gdzie mogłoby się spotkać ze sztuką
bliską mu i tworzoną dla niego. Miałoby
też szanse na wyrażenie się poprzez
swoją twórczość plastyczną, poprzez
udział w akcjach teatralnych.

Mam nadzieję, że uda mi się ten
pomysł zrealizować. Może to być też
dodatkowe uzasadnienie istnienia tea-
tru dla dzieci w niedalekiej, być może
trudnej, przyszłości.

Czekam więc na ustablilizowanie sy-
tuacji lokalowej teatru.

Olsztyn 28.09.1990 r.

Marek B.
Chodaczyński
Dyrektorem Naczelnym i Artystycz-

nym PTL "Fraszka" jestem od dnia
1 lipca 1990 r.

W związku z powyższym moja oce-
na (a przecież "kondycja artystyczna"
teatru to rzecz zahaczająca o ocenę)
może być niepełna bądż nieobiektywna.

Po zapoznaniu się z dotychczaso-
wym repertuarem Teatru, biorąc pod
uwagę: poziom artystyczny, możliwości
obsady, niedopełnione formalności od
strony praw autorskich - uznałem, że
jedyną sztuką, jaką możemy grać
w sierpniu jest Królewna Śnieżka w re-
żyserii W. Owczarzaka.

Na marginesie - sztuka eksploato-
wana już trzeci sezon.

W sierpniu 1990 r. ilość przedsta-
wień Śnieżki w historii teatru "Fraszka"
przekroczyła 350.

Kondycja finansowa, czyli dotacja,
obecnie (wrzesień): 450 mln. rocznie.

Plany finansowe - ba, pobożne ży-
czenia - zwiększenie dotacji przynajm-
niej czterokrotnie.

Plany artystyczne - czyli przewi-
dywany repertuar:
1. J. Wilkowski - Tymoteusz Rymcim-

ci i Tymoteusz wśród ptaków;
2. L. de Neuville - Dramat niemożli-

wy (przeniesienie dyplomu aktor-
skiego PWST -Białystok z kwietnia
br. - część aktorów - gościnnie);

3. Molier - Lekarz mimo woli;
4. Powtórka Wesela na podst. SI. Wys-

piańskiego Wesela (mała forma);
5. T. Jansson - Pamiętniki tatusia

Muminka;
6. Spektakl na podstawie rysunków

i opwiadań T. Topora, Toporland,
(mała forma, przeniesienie PWST-
-Białystok, grane niegdyś przez gru-
pę nieformalną ,,3/3 and CO")

7. L Kołakowski - Rozmowy z diab-
tem (tytuł roboczy).
Tyle, jeśli chodzi o repertuar. Oczy-

wiście, nie wiadomo czy czasu starczy,
zważywszy, że ewentualną chęć współ-
pracy wyrazili, czy raczej propozycję
współpracy obiecali rozpatrzyć, Pani
Alicja Chodyniecka-Kuberska i Pano-
wie Piotr Tomaszuk i Wojciech Szela-
chowski.

Oprócz tego każdy z moich aktorów
ma obowiązek zgłoszenia jednej pro-
pozycji w sezonie i ewentualnie zreali-
zowanie jej.

Chętnie także widzimy wszystkich,
dla których językiem teatru najwłaściw-
szym jest lalka bądź inna forma anima-
cyjna.

Nie dość na tym - jesteśmy w trak-
cie finalizowania przyjmowania na łono
naszego Teatru nieformalnego Teatru
Ruchu "AKT", czyli stworzenie sceny
pantomimy przy Teatrze Lalek "Frasz-
ka". Zamiarem naszym, może tylko ma-



rżeniem, jest stworzenie (roboczo to
nazwę) Ośrodka Sztuki Animacji,
a więc takiego miejsca na naszej tea-
tralnej mapie, w którym można będzie
zetknąć się z wszelkimi formami sztuki
kreowanej językiem animacji.

I to wszystko: póki co bez stałej sie-
dziby, bez sali prób, nawet bez miejsca
na biuro. Pracownie trzymają się jesz-
cze w wynajmowanych piwnicach.

Warszawa 28.09.1990 r.

Grzegorz
Kwieciński
Obecna sytuacja ekonomiczna kraju

określa w sposób jednoznaczny
możliwości teatru - instytucji w jej do-
tychczasowej formie, zmusza do szu-
kania nowych dróg i nowych sposobów
działania. Bardzo wolno i ze zdziwie-
niem odkrywamy prawdy najprostsze
i oczywiste. Potrzebna będzie pewnie
jeszcze długa kwarantanna po chronicz-
nej czerwonce. Być może dopiero za
kilkadziesiąt lat będziemy mogli być
zwyczajni.

Póki co mamy administrację bez
pieniędzy, desperacko miotającą się
w sprzecznych decyzjach i propozy-
cjach oraz nadal dwadzieścia kilka pla-
cówek muzealnych, podających się za
teatry lalek, skazanych lub skazujących
się na marną wegetację i tak zwane
przetrwanie. Mamy również Radę Ko-
misarzy Lalkowych do spraw Reformy
Teatru Lalek powołaną przez Minister-
stwo Kultury i Sztuki, której to Rady
członkowie upaństwowili (który to już
raz?) swoje teatry. Swoją drogą zadzi-
wiająca jest odporność instytucji Rady
na historyczne przemiany. Czasy się
zmieniają a Rada Komisarzy Lalkowych
trwa, jest niemal taka sama jak kilka lat
temu i w swoim składzie, oprócz nie-
wątpliwych autorytetów, ma nawet jed-
nego byłego członka byłej KC.

Pora więc chyba wyjść na ulicę,
przewietrzyć teatry, pootwierać okna
i wygonić wszystkie szczury.

Właśnie taką drogę zaproponowa-
łem zespołowi teatru .Pi nokio".

Do końca roku planujemy co naj-
mniej trzy premiery. Pierwszą będzie
musical dla dzieci oparty na tekstach
Marii Kownackiej, grany w nowej sie-
dzibie teatru przy ulicy A. Struga 90.
Kolejna premiera to przedstawienie,
przeznaczone do wystawianie na uli-
cach, oparte na folklorze Łodzi oraz na
Balladach i romansach Mickiewicza.
W końcu roku chcemy zaprezentować
naszej publiczności Pastorałkę Schille-
ra - zrealizujemy ją w remontowanej
obecnie starej siedzibie teatru przy uli-
cy Kopernika 16. Tam też gościnnie
grane będą przedstawienia premierowe
Teatru ,,77", z którym podejmujemy sta-
łą współpracę. Wspólnie z tym teatrem
realizujemy międzynarodowy projekt
Droga do Delf. Dodatkowo plany reper-
tuarowe uzupełnią autorskie spektakle

Krzysztofa Zygmy (absolwenta PWST
w Białymstoku) z możliwością grania
w zasadzie w każdych warunkach. Za-
mierzamy na ulicach Łodzi prowadzić
działania parateatralne połączone ze
sprzedażą biletów na przedstawienia.
Powołaliśmy dziecięce Studio Teatral-
ne, w którym chcemy bawić się w ro-
dzaj teatru uczestnictwa. Może w przy-
szłości powstanie z udziałem dziecia-
ków Historia porzuconej Lalki? Na za-
sadzie pewnego rodzaju próby i ekspe-
rymentu otworzyliśmy specjalistyczną
wypożyczalnię kaset video tylko z fil-
mami dla dzieci. Jestem przeciwny
czynieniu z teatru miejsca handlu, ale
nie zgodzę się także na to, aby budy-
nek teatru był otwarty dla publiczności
tylko w czasie przedstawienia. W po-
czątkach listopada organizujemy spot-
kania teatrów nieinstytucjonalnych z kra-
ju i ze świata. Do udziału w przeglądzie
zqtosiło się już kilkanaście zespołów,
w tym ani jedna grupa wywodząca się
z teatru-i nstytucj i.

Dodatkowo wynajęliśmy część bu-
dynków starej siedziby (pracownie oraz
pomieszczenia administracji) prywatnej
firmie. Czynsz przeznaczamy na opłatę
zobowiązań w nowej siedzibie. Próbu-
jemy także szukać sponsorów, myślimy
o powołaniu fundacji.

Program nakreślony powyżej jest
oczywiście projektem, w przeważającej
jednak części stał się już rzeczywistoś-
cią. W przyszłości mamy nadzieję na
prawdziwe i szybkie zmiany. Oczeku-
jemy także nadejścia "przyspieszenia".

Łódź 30.08.1990 r.

Wojciech
Kobrzyński
Pytanie Pani o przyszłe losy teatru

w Polsce należałoby raczej skiero-
wać do wróżki, gdyż na dzień dzisiejszy
brak jakichkolwiek konkretów, które by
pozwoliły widzieć przyszłość w kształ-
tach bardziej realnych. Jedno można
bez wątpienia powiedzieć, że teatr jako
zjawisko kulturowe z pewnością nie
przestanie istnieć, co najwyżej wyjdzie
na ulice, place, będzie krążyć po obrze-
żach sztuki i przetrwa trudne czasy tak
jak przetrwał przez tysiąclecia. Bo za-
wsze będzie istnieć człowiek, który ten
sposób oddziaływania na rzeczywistość
uznaje za swój - najwłaściwszy.

Pytanie Pani jednak tyczy instytu-
cjonalnej formy teatru i tu właśnie od-
syłam do wróżb. Każdy obywatel na-
szego kraju zapytany o to czy teatr jest
nam potrzebny odpowiada bez wahania
twierdząco. Tylko nie wiadomo czy nas
będzie na to stać. A jeśli będzie nas
stać to na ile i na jakie teatry. Od-
powiedź też niby prosta, że na mniej
i na lepsze. Proste ale zrobić trudno.
Wszyscy wiemy, że dopóki nie zostaną
wytworzone stabilne mechanizmy róż-
nych form sponsorowania działalności
kulturalnej dopóty sztuka będzie kula-
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wa. I proszę nie zarzucać nam biernoś-
ci, przecież wszyscy, jak Polska długa
i szeroka, modlimy się gorąco aby było
lepiej. I wymodliliśmy. Wiemy już, że
następny rok przeżyjemy. W przerwie
między modłami każdy szef teatru
przemyśliwuje jakby zachować status
quo ale są to plany ściśle tajne i proszę
pozwolić, że ja także zachowam swoje
w tajemnicy. Rąbka tajemnicy uchylę,
zatrudnię wróżkę na pół etatu, jak bę-
dzie gorzej zatrudnię na cały etat. Na
razie teatr działa jakby nic się nie działo.

Proszę wybaczyć żarty ale jakoś
musimy poprawić sobie samopoczucie.

Pyta Pani o szkołę.
Sprawa jest dużo poważniejsza niz
w teatrze. O ile bowiem teatr, czy zły,
czy dobry, nie szkodzi nikomu, o tyle
szkoła jeśli wyposaży absolwenta w złe
narzędzia, to krzywdzi go na całe życie.
Przez wiele lat zadawaliśmy sobie pyta-
nie: "dla jakiego modelu teatru mamy
kształcić naszych studentów?".

Dzisiaj nie wiemy jaki będzie teatr
za kilka lat. Szkoła więc musi stać się
terenem poszukiwań takiego modelu,
lub wielu modeli, z którymi każdy in-
dywidualnie będzie chciał się utożsa-
mić. Jedno wiemy na pewno, nie każdy
będzie chciał złączyć swoje losy z tea-
trem-instytucją. Program nasz będzie
więc przekształcał się w takim kierunku
aby przygotować młodych lalkarzy do
samodzielnego działania.

Białystok, 27.09.1990 r.

Piotr
Tomaszewski
Uważam, że kondycja "Miniatury"

i finansowa, i artystyczna jest do-
bra. Otrzymaliśmy wystarczającą dota-
cję, by zrealizować nasze plany reper-
tuarowe. W tym sezonie planujemy pięć
premier - cztery dla dzieci i jedno
przedstawienie dla dorosłych. Zacz-
niemy od polskiej prapremiery Turlaj-
groszka. Razem z Tadeuszem Słobo-
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dziankiem napisaliśmy nowy tekst, któ-
ry będę reżyserował. Dalej. Słobodzia-
nek przygotuje Czerwonego Kapturka,
ja - Kubusia Puchatka, zaś Adriana
Nora Pizzino brazylijską sztukę, Jaskó-
łeczka. Nie zdecydowaliśmy jeszcze co
pokażemy dorosłej widowni.

20.09.1990 r.

Stanisław
Ochmański
Bez fałszywej skromności uznaje-

my, że kondycja artystyczna Teatru jest
dorbra. Sezon 1989/1990 przyniósł:
- 5 premier
- Pierwsze nagrody na Festiwalu
Opolskim za spektakl Co z tego wy-
rośnie dla reżysera, scenografa i trój-
ki aktorów.
- Bardzo pochlebne opinie krytyki za
spektakl Tryptyk staropolski prezento-
wany w Opolu poza konkursem.
- Udział (na zaproszenie organizato-
rów) w siedmiu festiwalach międzyna-
rodowych, w tym dwóch w USA,
Austrii, ZSRR, Iranie i na Węgrzech.
Wszędzie z dobrym efektem.
- Dobrą frekwencję: 55.796 widzów,
302 przedstawienia.
- Zespół aktorski Teatru liczy 20 dy-
plomowanych aktorów. Gwarantuje to
w pełni profesjonalne realizowanie za-
dań artystycznych Teatru.

Plany artystyczne na sezon 1990/
1991: 6 premier, w tym 4 prapremiery.

Kondycja finansowa Teatru jest mier-
na. Możemy działać maksymalnie
oszczędzając materiały, płacąc niskie
honoraria. Średnia płaca w sierpniu
1990 - 700 tys. zł.

Perspektywa finansowa: wobec wzro-
stu kosztów możemy utrzymać się na
dotychczasowym poziomie przy pod-
wojonej dotacji, tj. około 3 mld. zł.

Nie sądzimy aby zmiany polityczne
miały wpływ na realizowany kształt
artystyczny Teatru. Natomiast nieko-
rzystne dla kultury zmiany ekonomicz-
ne mogą nas znieść z powierzchni. Nie
możemy liczyć na wpływy i sponsorów.
Wnioski: Ufamy w Pana Boga ...

Łódź 25.10.1990

Janusz Ryl-
-Krystianowski
Dzisiejsza sytuacja teatru nie wydaje

się być szczególnie odmienna od
tej. do której dotąd przywykliśmy. Za-
powiadane początkowo sensowne zmia-
ny organizacyjne (m.in. likwidacja częś-
ci teatrów, radykalne zmiany przepi-
sów) rozpłynęły się w atmosferze obaw,
niechęci i potraktowane zostały jako za-
mach na istniejące przywileje oraz
z trudem niegdyś wywalczony stan po-
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siadania. Zatem reformę właściwą -
przez mniejszość postulowaną - odło-
żono na czas póżniejszy a zastąpiono
ją tzw. "kategoryzacją" teatrów, zapew-
niając jednocześnie zainteresowanych,
że nikomu "krzywda" stać się nie może
i środki finansowe na działalność na
rok następny będą zapewnione.

Ta artykułowana niemal powszech-
nie obawa przed "innością" jest w dużej
mierze "zasługą" dotychczasowego sy-
stemu, skutecznie pozbawiającego lu-
dzi potrzeby życia inicjatywnego, ocho-
ty do podejmowania ryzyka i wzmo-
żonej aktywności na rzecz kiepsko opła-
canego lecz w miarę bezpiecznego
i stałego źródła dochodu.

Dalej więc będą funkcjonować tea-
try bez klarownych programów artystycz-
nych, bez liderów o silnej osobowości
twórczej. skupiających wokół siebie
i konsolidujących zespoły artystyczne.

Dalej więc działać będą rozrośnięte
administracyjnie ponad miarę instytu-
cje, posługujące się skomplikowanymi
i niespójnymi przepisami księgowymi,
obarczone nadmierną sprawozdawczoś-
cią, z archaicznym układem zbiorowym
o skostniałych przyzwyczajeniach i nie-
dzisiejszych nawykach.

Mimo zatem wyraźnie widocznej
zmiany stosunków politycznych w na-
szym kraju, teatrów (a także i innych
sfer życia) nie dotknęły wyraziste, od-
czuwalne a przecież oczekiwane zmia-
ny.

Nie sądzę jednak żeby taka sytuacja
mogła trwać niezmiennie w dłuższej
perspektywie czasowej. Ubogie wciąż
jeszcze państwo nie będzie w stanie
pokrywać potrzeb finansowych teatrów
w ich obecnym kształcie. Wymusi to
konieczność zmian strukturalnych i or-
ganizacyjnych. Wyzwoli takie niezbęd-
ną inicjatywę w poszukiwaniu środków
na realizację artystycznych zamierzeń,
nie tylko ze strony państwa. '

Być moźe odejdzie się od modelu
"upowszechnieniowego" teatru (orga-
nizowane napędzanie widzów) a sam
teatr stanie się sztuką elitarną, sztuką
dla nielicznych ale doceniających jego
wartości.

Być może da to szansę powrotu do
intymnego kontaktu na styku aktor-widz
a teatr poszukiwać będzie wreszcie na-
prawdę interesującego publiczność re-
pertuaru.

Być może, że ten nowy repertuar
będzie zmuszał "dawcę" i "biorcę" do
stałej rewizji swojego sumienia i syste-
mu wartości.

Być może proces ten odbywał się
będzie bez wielkich i kosztownych in-
scenizacji, w zaciszu kameralnych sal.

Być może da to teatrowi niepowta-
rzalną szansę odważniejszego niż do-
tąd pozyskiwania widza młodzieżowe-
go i dorosłego poprzez ciekawszą niż
w "dramacie" ofertę bogatej problema-
tyki a także interesujących i ciągle
powszechnie mało znanych niezwyk-

Nie jestem
zadowolony
Z Markiem Waszkielem
rozmawia Teresa Ogrodzieńska

Od naszej ostatniej rozmowy upły-
nęło osiem miesięcy. W tym czasie dwa
posunięcia Ministerstwa Kultury i Sztu-
ki zbulwersowały lalkarskie środowi-
sko: plan objęcia dotacją państwową
jedynie wybranych teatrów lalkowych
oraz powołanie, a raczej skład, Rady
Teatru Lalek przy Departamencie Tea-
tru i Estrady MKiS. Zacznijmy od prob-
lemu pierwszego - jaka była geneza
projektu podziału teatrów na państwo-
we i samorządowe?

Dwa powody były najważniejsze:
niesatysfakcjonujący (w ostatnich la-
tach nawet samego środowiska) po-
ziom artystyczny teatrów lalek oraz
realne (i przewidywane), znacznie ogra-
niczone, możliwości finansowe. Skoro

nie stać nas na utrzymanie, na odpo-
wiednim poziomie, wszystkich teatrów
- trzeba dokonać wyboru. W dyskusji
na temat kryteriów wyboru pojawił się
nawet postulat by utworzyć tylko jeden
teatr państwowy. Pomysł ten - i słusz-
nie - odrzucono. Wyłoniono 5 teatrów,
których poziom i osiągnięcia w ostat-
nim czasie były niekwestionowane.

Możesz wymienić te teatry?
Białystok, Gdańsk, Łódź (Arlekin),

Poznań, Wrocław. Brano też pod uwa-
gę stan zespołów artystycznych, ich
rangę oraz zaplecze techniczne teatrów
(budynki, wyposażenie). Do tej listy
pięciu teatrów dołączono dwa: Gro-
teskę i Lalkę - teatry z wielu tradycja-
mi, stojące przed szansą określenia



łych form i środków ekspresji scenicz-
nej, właściwych naszemu gatunkowi.

Być może ...
Nikt nie obiecywał nam, że będzie

łatwo i spokojnie. Tak to już jest, że
chociaż oczekujemy zmian i wiemy, że
są one konieczne, nie potrafimy wyz-
być się obaw przed ich nieuchronnoś-
cią. Warto zatem przypomnieć, że
w dziejach światowej sztuki teatru od-
notowaliśmy wiele kryzysów a jednak
teatr przetrwał. Zmieniały się tylko -
by sprostać nadchodzącym czasom -
jego formy działania.

Poznań 20.09.1990 r.

Jerzy
Zitzman
Z godnie z decyzją MKiS teatr "Ba-

nialuka" ma mieć od 1991 roku sta-
tus teatru miejskiego. Podporządkowa-
nie Teatru samorządowi lokalnemu bu-
dzi obawy co do dalszej działalności
artystycznej "Banialuki". Wynikają one
z wielu powodów, wśród których jed-
nym z poważniejszych jest spory defi-
cyt w budżecie miasta. Zachodzi uza-
sadniona obawa, że w przypadku braku
środków, oszczędności - jak to już
bywało - dotkną przede wszystkim

kulturę. "Banialuka" często gra w tere-
nie, nie tylko w województwie bielskim
(w roku 1989 na 450 widowisk - 257
odbyło się poza siedzibą). Miasto z pew-
nością nie będzie zainteresowane przed-
stawieniami dla "obcego" widza, teatr
nie będzie chciał zrezygnować ze swo-
ich widzów, których przez 40 lat regu-
larnie odwiedzał. Samorząd miejski za-
pewne nie znajdzie też uznania dla za-
granicznych wyjazdów Teatru, bo ani
udział w festiwalach, ani tournee nie
będą - z prespektywy urzędu - przed-
sięwzięciami niezbędnymi dla funkcjo-
nowania teatru. W przypadku "Banialu-
ki", organizatora Międzynarodowego
Festiwalu Teatrów Lalek, otwarcie na
świat ma przede wszystkim prestiżowe
znaczenie, choć i inne względy są waż-
ne. W bieżącym roku Teatr gościł za
granicą ośmiokrotnie, a tournee zespo-
łu po Francji przyniosło Teatrowi do-
datkowe środki, które podreperowały
szczupły teatralny budżet. Zagraniczne
wyjazdy, udział w festiwalach przyno-
szą zespołowi ponadto wiele satysfakcji
artystycznych i są dla aktorów swego
rodzaju rekompensatą za bardzo niskie
płace, znacznie odbiegające od śred-
niej krajowej.

W tym roku "Banialuka" pracowała
niemal przez całe wakacje. Lipiec był
normalnym miesiącem pracy - graliś-
my dla kolonii i dzieci spędzających
wakacje w mieście. Ponadto był to ok-
res wyjazdów na międzynarodowe festi-

wale lalkowe. W lipcu byliśmy w Tehe-
ranie (Iran) i w Arnhem (Holandia),
w sierpniu w Jerozolimie (Izrael). We
wrześniu odwiedziliśmy Czechosłowa-
qę (OniSol~PoIsk~,
wkrótce wyjedziemy do Warny ("Złoty
Delfin"), do Arras i do Ostrawy.

Do końca 1990 roku "Banialuka"
zamierza przygotować trzy premiery.
Ich realizacja będzie możliwa dzięki
dodatkowym środkom, które otrzyma-
liśmy oraz dzięki pieniądzom zarobio-
nym przez zespół w czasie zagranicz-
nego tournee.

Jasnym punktem w działalności arty-
stycznej Teatru jest zapewnienie, które
otrzymaliśmy z MKiS o utrzymaniu do-
tacji na Międzynarodowy Festiwal Tea-
trów Lalek w 1992 roku.

Kondycja ekonomiczno-finansowa
Teatru nie jest najlepsza. Płace wyraź-
nie odbiegają od innych (nawet w po-
równaniu z teatrami lalkowymi). Teatr
podejmuje usilne starania, by zbliżyć
się do średniej krajowej, przy czym
przeszkodę stanowi nie tylko brak
środków ale też groźba podatku od
ponadnormatywnego wynagrodzenia.
W przypadku "Banialuki" niskie płace
zespołu są tym bardziej dotkliwe, że
aktorzy w zasadzie nie mają żadnych
możliwości dodatkowych zarobków,
tak jak to ma miejsce w większych mia-
stach.

15 wrzesień 1990 r.

własnego profilu i przede wszystkim
usytuowane w dwóch głównych ośrod-
kach kulturalnych Polski.

Zgodnie z opracowaną jednocześ-
nie ustawą o działalności kulturalnej
(ustawą, która w dalszym ciągu nie ma
kształtu ostatecznego), teatry te mia-
ły być w przyszłości zarejestrowane
w MKiS i mieć status państwowy.
W konsekwencji także wyższe dotacje,
które pozwoliłyby im rozwinąć pełniej-
szą działalność. Ale teatry te znalazłyby
się także pod zdecydowanie większą
kontrolą. Bo dzisiaj wzbudza wiele kon-
trowersji sytuacja, w której pieniądze
płynące do teatrów nie są kontrolowa-
ne. Nie ma żadnego mechanizmu, który
pozwoliłby na przykład po sezonie po-
wiedzieć: otrzymaliście pieniądze i zmar-
nowaliście je.

Pozostałe teatry miały zagwaran-
towane dotacje na poziomie dotych-
czasowym do końca roku 1991. Do te-
go czasu miały być przeprowadzone
indywidualne pertraktacje pomiędzy
teatrami, samorządem danego miasta
i MKiS, co do określenia (znalezienia)
najlepszego sposobu finansowania tea-
trów w przyszłości.

Ogłoszenie zamiaru zróżnicowania
statusu teatrów lalek spowodowało zja-
wisko pozytywne. Przynajmniej w nie-
których miejscach zaczęto myśleć jak
znaleźć się w nowej sytuacji, gdzie
szukać środków finansowych, jak zmie-
nić profil teatru i strukturę organizacyj-
ną. W wielu teatrach bynajmniej nie za-
łamywano rąk. Oczywiście to nie zna-

czy, by również te teatry nie próbowały
wymóc na ministerstwie zmiany decyz-
ji. Błędem Ministerstwa był brak kon-
sekwencji w realizacji programu. To
prawda, że decyzje o zmianie statusu
poszczególnych teatrów znalazły się
w pewnej sprzeczności z obowiązują-
cym ustawodawstwem. Ale czy zamiast
rezygnować z programu - nie należało
raczej domagać się zmiany ustawo-
dawstwa? Ten zarzut kieruję takźe pod
adresem resortu.

Jak sprawa upaństwowienia teatrów
wygląda na dzisiaj?

Przed wakacjami wydawało się, że
koncepcja reformy teatralnej nabrała
rozpędu. Wzbudzała wiele emocji w śro-
dowisku, ale nikogo to nie dziwiło.
Jednak chyba nikt nie przypuszczał, źe
opór środowiska - świadomego prze-
cież sytuacji - wywoła przede wszyst-
kim obawa utraty miejsca pracy. Oba-
wa spowodowana przeświadczeniem,
że samorządy nie zechcą bądź nie będą
w stanie łożyć na kulturę w ogóle,
a teatr lalek w szczególności. Pod-
niosło się wiele głosów - od wojewo-
dów, przez rozmaite urzędy, aż do róż-
nych wpływowych ludzi - które pod-
ważyły ten wstępny podział na teatry
państwowe i samorządowe. W wyniku
tych protestów i rozmaitych petycji,
które miały charakter zdecydowanie
pozaartystyczny, program się załamał.
Pierwsze rysy pojawiły się gdy, w wyni-
ku presji, dodatkowe teatry doszluso-
wały do listy teatrów państwowych. Nie
umiem uzasadnić tych decyzji. Ostatecz-

ne załamanie nastąpiło gdy wojewodo-
wie w niektórych regionach postanowili
wziąć teatry pod swoją opiekę. Fakty-
cznie oznaczało to korzystanie z tego
samego budżetu centralnego, czyli
w przyszłości ograniczenie pieniędzy
dla teatrów państwowych - rozdziele-
nie tej samej sumy pomiędzy większą
ilość teatrów.

Przejdźmy do drugiego punktu spor-
nego - jaki jest cel i zakres obowiąz-
ków Rady Artystycznej powołanej przez
Andrzeja Ziębińskiego?

Właściwie przez Panią Minister. Ra-
da jest ciałem doradczym, opiniodaw-
czym, konsultuje zamierzenia Depar-
tamentu. Ma na przykład za zadanie
kontrolować działania Departamentu
związane z wydatkowaniem pieniędzy
- jest to kwestia rozliczania tzw. dota-
cji celowych, o których przyznaniu de-
cydujemy, wraz z Andrzejem Ziębiń-
skim (zgodnie z ustaleniem Rady), ale
nasze decyzje poddawane są ocenie
Rady. Skład Rady wzbudził w środowi-
sku wielkie emocje. Zarzucano jej
członkom, że poprzez obecność w Ra-
dzie "załatwili" sobie miejsce na liście
scen państwowych. To zupełny absurd.
W skład Rady wchodzą osoby, których
pozycja w środowisku lalkarskim jest
w jakimś stopniu szczególna: z racji
autorytetu, indywidualności, a choćby
i kontrowersyjności. Są tu twórcy do-
świadczeni i bardzo młodzi. Z klucza
dyrektorskiego w Radzie znaleźli się:
Kobrzyński, Ryl-Krystianowski i Toma-
szuk. Hejno i Rau weszli w skład Rady
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przede wszystkim jako rektorzy szkół
lalkarskich. Wieczorkiewicz jest reżyse-
rem i był wówczas dziekanem Wydziału
Reżyserii. Wyboru Jurkowskiego i Wil-
kowskiego chyba nie muszę uzasad-
niać. Rej iWolański - aktorzy, z pew-
nymi sukcesami reżyserskimi (dziś zresz-
tą Rej jest już dyrektorem) mają inny
punkt obserwacji środowiska i inny ba-
gaż doświadczeń, ale i określoną już
pozycję. Wreszcie Wąsiel jako twórca
prowadzący swoisty teatr, pośiadający
różne od pozostałych doswiadczenia
artystyczne i organizacyjne. Myślę, że
brakuje tu scenografa.

Oczywiście, gdyby udało się wpro-
wadzić reformę teatralną widziałbym
konieczność przeprowadzenia zmian
w składzie Rady - powinni się w niej
znaleźć twórcy spoza teatrów pań-
stwowych.

Czy, pomimo załamania się ministe-
rialnego programu zreformowania tea-
trów lalek, środowisko podejmuje sa-
modzielne próby zmiany istniejącego
stanu rzeczy?

Trochę jeszcze za wcześnie, żeby
ocenić rezultaty, ale pojawiły się nowe
zachowania. Jeśli słyszę o staraniach
studentów czy absolwentów-lalkarzy,
którzy organizują maleńkie grupy i pró-
bują je rejestrować, ubiegają się w Mi-
nisterstwie o stypendia - to na pewno
jest to nowa jakość. Jest kilku młodych
lalkarzy zamierzających w niedalekiej
przyszłości uruchomić własne, małe
teatry. Pewne zmiany dokonują się tak-
że w niektórych teatrach - na przykład
w Pinokiu w Łodzi po przyjściu Grze-
gorza Kwiecińskiego, w Lublinie po
przyjściu Zdzisława Reja, czy w war-
szawskiej Fraszce, którą objął Marek
Chodaczyński. Ciekawie zapowiada się
inicjatywa Artura Szycha w Pile. Takźe
nowy dyrektor Guliwera, Marcin Jar-
nuszkiewicz, proponuje całkiem odmien-
ny teatr. Podniosły się głosy, że Guli-
wer przestanie być teatrem lalek. Wstrzy-
majmy się jeszcze z opinią. Twórczość
Mądzika czy Kantora - to w opinii po-
zapolskiej twórczość co najmniej para-
lalkowa. Kantor odbywa w świecie sta-
że dla lalkarzy. Nasze środowisko jest
strasznie zamknięte. I te próby, które
obserwuję, choćby na przykładzie Jar-
nuszkiewicza czy Henryka Tomaszew-
skiego w Jeleniej Górze, sygnalizują
wielce obiecujące zjawisko zmierzające
do rozszerzenia kręgu ludzi współpra-
cujących z teatrem lalek. A co za tym
idzie włączenia do teatru lalek form,
które teoretycznie gatunkowi temu przy-
pisane są od dawna, ale w praktyce
prawie nikt z nich w naszym środowi-
sku nie korzysta.

Zresztą problem ten wyglądałby
moźe nieco inaczej, gdybyśmy mieli
nadmiar dyrektorów-lalkarzy. Tymcza-
sem co i raz słyszę, że nie ma kandyda-
tów na dyrektora kolejnego teatru lalek.

W każdym razie reforma naszego
źycia lalkarskiego wydaje się nieunik-
niona. Miejmy nadzieję, że będzie dość
czasu by ją przygotować i przeprowa-
dzić.

Październik 1990
rozmawiała Teresa Ogrodzińska
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Ze świata

Materiał o teatrze azjatyckim, któ-
ry zamieszczamy poniżej, powstał
na zlecenie Macmillan Publisher
Limiled w Londynie, jako hasło do
Słownika Sztuki (The Dictionary ot
Art). Wyjaśnia to encyklopedyczny
charakter informacji. Materiał daje
obraz niezwykłego bogactwa lal-
karstwa azjatyckiego i lo stanowiło
zachętę do jego publikacji w języku
polskim.

AZJATYCKI
TEATR LALEK
Henryk Jurkowski



Kultura krajów tego regionu rozwija-
ła własną tradycję wyrażającą się

w animizmie i feudalnych strukturach
społecznych. Okresami stanowiła jed-
ność pod wpływem wspólnot politycz-
nych takich, jak królestwo Shrivija-
va czy imperium Khmerów. Zmiany
układów politycznych powodowały róż-
nicowanie kultur, które na własny spo-
sób adaptowały wpływy wielkich kultur
z północy chińskiej i indyjskiej, hin-
duizmu, buddyzmu a następnie islamu.
Ważnym elementem tych kultur był
teatr cieni i teatr lalek. Przypuszcza się,
że były one importowane z Indii (cie-
nie) i z Chin (marionetki). Jeśli tak było
poszczególne ludy wniosły wiele włas-
nych wartości kształtując uzyskane
wzory w oryginalny sposób.

Birma
Wśród różnych typów lalek najbar-

dziej popularne były marionetki (yoke
thay). Znane w XV wieku rozwinęły się
w wieku XVIII jako rozrywka dworska.
Lalki występowały w repertuarze varie-
te (tancerze, akrobaci, kuglarze) oraz
w większości utworach, których tematy
zaczerpnięto z miejscowych kronik kró-
lewskich, z buddyjskich pieśni o wcie-
leniach Buddy (Jataka). Popularnym
tematem był mit o stworzeniu świata,
który ukazywał kolejno na scenie żywe
istoty: zwierzęta, olbrzymy, demony aż
do pojawienia się ludzkich królestw
z typowymi scenami dworskimi na koń-
cu. Mimo możliwych zapożyczeń z Chin
marionetki burmańskie mają orginalną
formę. Są rzeźbione w drzewie. Postaci
mitologiczne mają rysy stylizowane
odpowiednio do miejscowej tradycji
plastycznej. Lalki ludzkie i zwierzęce są
bardziej realistyczne. Postaci ludzkie
przeciętnie 75 cm wysokości mają ko-
stiumy wzorowane na strojach dwor-
skich z XVIII i XIX wieku. Jak w wayan-
gu dzieli się je na postaci dobre (prawa
strona) i złe (lewa strona). Trupa ma-
rionetek posiada zazwyczaj 30 lalek. Są
to róźnego rodzaju zwierzęta, król,
ksiąźęta,księżniczki, ministrowie, astro-
log, czarownik, duchy - Naty, błazen,
wielkoludy, postacie mityczne - ptaki,
smoki itp. Prowadzi się je w zasadzie
bez kontroli. Nitki owija bezpośrednio
na palcach. Lalki posiadają 10-15
a nawet 20 nitek. Świetnie przygoto-
wane do animacji z łatwością wykonują
dworskie tańce, zawieszone na kołku
same przyjmują postawę taneczną. Sce-
na na znacznym podwyższeniu (1,2 m)
ma 6-9 m szerokości, składa się z po-
mostu, tła, za którym znajdują się ani-
matorzy lalek i słomianej taśmy zasła-
niającej głowy marionetkarzy. Przed
sceną na ziemi znajduje się orkiestra
9 muzyków posługująca się 12 instru-
mentami (bębny, gongi, cymbały, cza-
sem instrumenty dęte).

po lewej:
Arjuna, bohater teatru Wayang
po prawej:
lalki z wietnamskiego teatru na
wodzie

Azja
południowo-
-wschodnia

Kambodża
Rozwinął się tu teatr cieni, który ma

wspólne cechy z cieniami tajlandzkimi
i malajskimi. Rozmaite są interpretacje
tego faktu. Możliwe jest jednak, że
w epoce Angkor kultura Khmerów inspi-
rowała rozwój teatrów cieni wobu tych
krajach. Są dwa jego rodzaje: nang
sbek i ayang. Nang sbek ma wspólne
właściwości z tajlandzkim nang yai.
Podobne grupowe przedstawienia po-
staci spotyka się również w indyjskim
teatrze cieni w stanie Karnataka. Nang
sbek nie jest teatrem cieni w dosłow-
nym znaczeniu. Skórzane plansze z po-
staciami demonstruje się przed ekra-
nem. Ich animatorzy są równocześnie
tancerzami, którzy naśladują choreo-
grafię baletu królewskiego, nawiązując
do kompozycji ruchu rzeźb w świąty-
niach Angkor. Z pomocą takich plansz
wystawia się Ream Ker tj. kambodżań-
ską Ramayanę. Ayang albo nang ka-
boung podobny jest do tajlandzkiego
nang talung i malajskiego wajangu. Je-
go figury z niewyprawionej skóry,
barwne perforowane, przedstawiane są
jak gdyby w zatrzymanym ruchu, co
sugeruje, że zostały wypreparowane
z nangu sbek. Są stylizowane ale bar-
dziej naturalnie niż postaci wayangu.
Ich wyraz jest inspirowany muralnymi
malowidłami kambodżańskich pagód.
Sylwetki mężczyzn są z profilu, kobiece
bywają en face. Na repertuar składają
się fragmenty Ramajany. Figury de-
monstruje się na białym płóciennym
ekranie, a ich działaniom i recytacji lal-
karzatowarzyszyorkiestra złożonaz bęb-
nów, ksylofonów i gongów.

Tajlandia
W przeszłości niezwykłą popular-

ność zdobył tu teatr nang yai. Jego ist-
nienie odnotowano po raz pierwszy
w XV wieku. Nie jest to właściwie teatr
cieni ale teatr ruchomych plansz. Głów-
nym elementem sceny jest ekran z bia-
łego płótna o wymiarach 15x4-5 m,
ustawiony w plenerze na pomoście.
Ekran ma trzy części - przezroczysty
środek i nieprzezroczyste, krochmalo-
ne boki, które służą za kulisy dla arty-
stów. Za ekranem zapala się wielkie
ognisko osłonięte przed wiatrem. Przed
ekranem z boku znajduje się orkiestra
(od 12-14 osób z instrumentami: bęb-
ny, gongi, ksylofony, talerze) i chór. Tu
także występują animatorzy plansz.
Spektakl nang yai polega na tańcu lal-
karzy, którzy równocześnie demonstru-

ją plansze o wymiarach 2 mx 1,5 m
z towarzyszeniem chóru i orkiestry. Do
spektaklu potrzeba około 150 plansz.
Są one wycięte z niewyprawionej skóry
bawołu (oczyszczonej i wysuszonej)
z jednej strony lekko brązowe z drugiej
białe. Nie są barwione. Plansze wycięte
są ostrym nożem, są perforowane.
Przedstawiają wizerunki postaci lub też
ich pary albo nawet grupy, kompono-
wane w dialogu lub nawet w walce.
W takim wypadku plansza otoczona
jest czarną obwódką, w środku zaś po-
za figurami postaci zawiera detale
wskazujące na miejsce akcji oraz zwie-
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rzęta i ornamenty. Artyści wykonawcy
wykazują umiłowanie detalu - w stro-
jach, biżuterii, broni, które oddają
z wielką dokładnością. Kostiumy, na-
krycia głowy, ozdoby zostały przejęte
z rzeźby i malarstwa świątynnego i po-
dobnie jak w teatrach rytualnych khon
i lakhon. Wystawia się tematy z Ra-
mayany. Plansze o wymiarach 2 x 2-3
m wysokości i 1,5 szerokości, osadzone
na dwóch drążkach noszą ponad głowa-
mi animatorzy-tancerze. Przedstawie-
nie nang organizowano z okazji wyda-
rzeń rodzinnych (narodzin, śmierci) lub
państwowych (koronacja, triumf). Ze-
spół składa się z 10-15 lalkarzy,
dwóch narratorów i 10-12 muzykan-
tów. Przedstawienie rozpoczynają
obrzędy magiczne. Potem ma miejsce
krótka uwertura w postaci pojedynku
Białej i Czarnej małpy. Później następu-
je właściwa sztuka, stanowiąca wybór
z Ramakien (tajlandzka wersja Ramaya-
ny). Przedstawienie nang yai rozpo-
czynało się o zmierzchu. Często - przy
świetle dziennym poprzedzało je inne
przedstawienie teatru nang ram tj. syl-
wetek kolorowych. Wystawiano scenę:
Kuszenie Ramasuna przez boginię Mek-
hala.
Inny teatr: nang talung rozwijał się

w prowincji Pattalung. Był to teatr cie-
ni z figurami wyświetlanymi na ekranie,
przedstawiającymi pojedyncze postaci.
Kształt figur (uchwycone w ruchu)
wskazuje na zależność od nang yai.
Przedstawienia nang talung mają cechy
wspólne z malajskim i indonezyjskim
teatrem cieni. Wpływ indonezyjski wi-
dzimy także w repertuarze (cykl opo-
wiadań Panji),
Teatr lalek pojawił się w Tajlandii nieco
później. Opisano go jako teatr dworski
w epoce Ayudhya. Nazywano je hun
yai albo hun luang (lalki wielkie albo
lalki królewskie). Miały około 90 cm.
wysokości. Były wierną kopią aktora
teatru khon. Mogły nawet zdjąć maskę
z własnej twarzy. Osadzone na drążku
posiadały wewntęrzny system nici, bieg-
nących ku dołowi poprzez specjalny
pierścień. Służyły one do animacji
członków lalki. Z ich pomocą wysta-
wiano dworskie dramaty taneczne na
tematy wybrane z Ramakien.
W drugiej połowie XIX wieku pod wpły-
wem teatru chińskiego rozwinęły się na
dworze małe lalki na drążku z wewnętr-
znymi nitkami. Wystawiano nimi dra-
maty taneczne ze scenami komicznymi.
Później przekształciły się one w lalki
bambusowe (hunkrabok). Lalka składa-
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ła się z główki na kiju bambusowym
i luźnej szaty, w której kryły się ręce
lalkarza, manipulującego rękoma z po-
mocą dwóch patyczków. Występom la-
lek towarzyszyła narracja i muzyka
zmodernizowana. Wystawiano m.in.
Phra Abhaiman oraz Laksana - wong.
W XX wieku w miejsce lalek królew-
skich rozwinęły się lalki na drążkach
(lakhorn lek) w tradycyjnych kostiu-
mach. Często występują w tematach
z Ramayany. Scenę tego teatru stano-
wi obudowany parawan. Lalki występu-
ją na tle malowanego prospektu. Lalka-
rzy ukazujących się ponad parawanem
zasłaniają specjalne plansze. Przedsta-
wieniu towarzyszy orkiestra.

Wietnam
Najba0ziej popularne są tu lalki na

wodzie (ró'i nuóć). Pierwsze wiado-
mości o tych lalkach (automatach
wodnych) pochodzą z XI wieku. W tym
samym czasie podobne lalki pojawiły
się w l' Chinach. Nie wiadomo, który
z tych krajów uznać za ojczyznę lalek
na wodzie. Scenę stanowi niewielki
staw 15 x 10m, pośrodku którego znaj-
duje się konstrukcja w kształcie pagody
lub świątyni. Może być ona stała (jak
przy świątyni Chua Th'ay) lub przenoś-
na. Konstrukcja ma kształt prostokątny
i dzieli się na trzy części. Środkowa
największa osłonięta jest dwoma da-
chami wspartymi na 16 kolumnach.
Podłoga w niej jest pochyła, schodząca



do wody. Tu zanurzeni są manipulato-
rzy lalek, ukryci za kurtyną z drążków
bambusowach, pomalowanych na czer-
wono, i ozdobioną figurami smoków
i feniksów. Zawieszona z dachu sięga
powierzchni sadzawki. Obok lalkarzy
znajdują się śpiewacy i recytatorzy.
Dwie boczne części "świątyni na wo-
dzie" znajdują się ponad wodą. Tu
przygotowuje się lalki, tu znajduje się
orkiestra. Lalki są wyrzeźbione z lek-
kiego drewna lub wykonane z tkaniny
w wypadku węży i smoków. Maluje się
je kilkakrotnie aby zabiezpieczyć przed
wpływem wody. Lalki postaci mitologi-
cznych i historycznych są wzorowane
na rzeźbach bogów i świętych z miejs-
cowych pagód. Lalki postaci współ-
czesnych są realistyczne z dobrodusz-
nym wyrazem twarzy. Mają wysokość
30-40 cm, w prowincji TMi Bi'nk sięga-
ją 90 cm. Największą lalką zazwyczaj
jest błazen Teu - również 90 cm. Lalka
składa się z korpusu i podstawy, które
często są z jednego kawałka drzewa.
Podstawa znajduje się pod wodą, pełni
funkcję pływaka, utrzymuje lalkę w rów-
nowadze, często posiada ster. Do pod-
stawy umocowana jest długa tyczka
bambusowa, służąca do manipulowa-
nia lalką (2,5-3 m). Stąd wyróżnia się:
lalki na tyczkach pojedynczych, lalki na
trzech tyczkach z drążkami do prowa-
dzenia rąk, lalki na tyczkach wraz z nit-
kami do animowania rąk. Czasem sto-
suje się przy nich system klawiszy. Ty-
powymi postaciami pokazów są miesz-
kańcy wsi: wieśniacy prowadzący ba-
woły, zbierający ryż, i postaci historycz-
ne jak bohater Le Loi czy generał Tra'n
Hu'ng Dao; postaci mitologiczne, jak
Nieśmiertelni i smoki. Mają one właś-
ciwości charakterystyczne lub symbo-
liczne. W skład orkiestry wchodzą róż-
nego rodzaju bębny, gongi, czasem
stosuje się flet, lutnię i cytrę. Przedsta-
wienie składa się z szeregu scen, z któ-
rych każda stanowi odrębną całość np.:
Wystrzelenie petard i rozwinięcie sztan-
darów, Taniec bufona Teu, Połów ryb
na wędkę, Walka dwu atletów, Taniec
Nieśmiertelnych, Początek wojny o nie-
podległość przeciwko Ming na górze
Lam. Są też sceny współczesne: Walka
przeciw okrętom wojennym, piraci, pilo-
ci i spadochroniarze. Zespoły lalkarskie
stanowią w zasadzie wieśniacy - ama-
torzy, którzy organizują się w korpora-
cję. Uczestnictwo w korporacji jest ho-
norowe. Przedstawienia dawane są gra-
tis.

Malaje
Teatr cieni rozpowszechniony jest

przede wszystkim w prowincji Kelan-
tan. Popularne były dwa jego rodzaje:
wayang jawa oraz wayang siam albo
kulit, co wskazuje na ich zależność od
wpływów obcych. Z Jawy przejęto ter-
minologię teatralną (wayang, dalang),
repertuar oraz kształt cieniowych figur,
na które nałożyły się również wpływy
tajlandzkie. Wayang jawa od XVIII wie-
ku był rozrywką arystokracji. Zanikł
w naszym stuleciu. Wayang siam roz-
winął się w rolniczej części Kelatanu.

Grany jest po żniwach aż do pory desz-
czowej (marzec-październik). Ma wciąż
charakter magiczny i ezoteryczny. Dzia-
łan ia rytual ne poprzedzają przedsta-
wienie. Lalkarz - dalang jest pośredni-
kiem między widzem i światem nad-
przyrodzonym. Do niedawna przedsta-
wienia pokazywane były z okazji uro-
czystości rodzinnych, dziś występy ma-
ją charakter komercjalny. Odbywają się
one na wolnym powietrzu. Scenę sta-
nowi zazwyczaj podium, osłonięte ścia-
nami z kilku stron z ekranem zwróco-
nym ku publiczności. Na scenie znajdu-
je się zarówno dalang jak i orkiestra.
Dalang jedyny manipulator siedzi na
podłodze twarzą do ekranu. Nad jego
czołem znajduje się lampa parafinowa
lub elektryczna. Oświetla ona lalki, któ-
re dalang przesuwa przed ekranem. Na
podłodze znajdują się dwie bambusowe
żerdzie, w które zatyka się lalki chwilo-
wo nieruchome. Po obu stronach ekra-
nu, na podłodze znajdują się lalki,
przygotowane do gry, po lewej złe
i przegrywające, po prawej dobre i zwy-
cięskie. Za dalangiem siedzi orkiestra
9-12 muzyków z bębnami, gongami
i obojem. Figury wykonuje się z nie-
wyprawionej ale oczyszczonej i wysu-
szonej skróry, są wycięte ostrym no-
żem, często perforowane, wzmocnione
prętem z rogu lub bambusem, obejmu-
jącym je na całej wysokości. Służy on
też do prowadzenia figury. Figury są
malowane, przeciętna wysokość 80-
-100 cm. Mimo, że Malaje są krajem
muzułmańskim islam w małym stopniu
wpłynął na kształt tych figur. Są bar-
dziej naturalne niż figury indonezyjskie.
Ujęte z profilu noszą tradycyjne ko-
stiumy. Z wyjątkiem clownów mają ru-
chomą tylko jedną rękę (jak w wayang
talung, Tajlandia). Większość z nich za-
jmuje pozycje stojącą (wpływ jawaj-
skiego wayang purva), ksiąźęta posia-
dają koronę ananasową, stoją na wężu,
co wywodzi się wayang talung. Stosuje
się różne typy lalek jak subtelni i suro-
wi książęta, półbogowie, mitologiczni
olbrzymi, kobiety, błazny. Postaci ko-
miczne mają zdeformowane ciała, łysi-
nę i ruchomą szczękę. Indonezyjskim
błaznom bogom (Semar) odpowiadają
tu postaci Pa'Dogah i Wa'Long. Barwy
postaci nie mają znaczenia symboli-
cznego, ale są przypisane poszczegól-
nym postaciom. Seri Rama ma twarz
i korpus zielone, Laksamana czerwo-
no-brązowe itp. Dekoracje są wykona-
ne ze skóry. Ważnym elementem jest
Pohon Beringin odpowiednik jawajskie-
go gununganu. W repertuarze znajdują
się fragmenty z Ramayany (Cherita
Mahraja Wana), Mahabharaty (Hikayat
Pandawa) jawajskiego cyklu Pandji.

po lewej:
lalki cieniowe z tajlandzkiego
teatru Nang (wyżej Sukrip - Król
Małp, niżej lalka "grupowa" -
Pali i Montho)
po prawej:
chińskie lalki cieniowe z prowincji
Shaanxi

Chiny
Pochodzenie chińskich lalek jest

niejasne. Mogły być importowane
z Indii, mogły też rozwinąć się autoch-
tonicznie ze statuetek pogrzębowych
albo z rytualnego tańca fangxiangshi.
Znane były w okresie dynastii Han
i Tang, ale popularność zdobyły za dy-
nastii Song (960-1279). Nosiły nazwę
K'u-Iei lub pohouji. Były to wówczas
lalki cieniowe, na drążkach, marionetki,
lalki wodne, prochowe (yaokui) i "cie-
lesne".
Lalki wodne rozwinęły się z automatów
aquatycznych i istniały jeszcze za dy-
nastii Ming (1368-1644). Lalki pro-
chowe ukazywały się widzom z worecz-
ka otwieranego wybuchem prochu, lal-
ki cielesne oznaczały zmarionetyzowa-
ne dzieci, noszone na ramionach do-
rosłych. Lalki uświetniały uroczystości
pogrzebowe, służyły celom religijnym
(spektakle błagalne), zabiegom magi-
cznym (oczyszczenie domu czy teatru).
Od czasów dynastii Ming rozwijały się
równocześnie z operą dzieląc z nią re-
pertuar, styl plastyczny i konwencję
gry. W okresie rewolucji kulturalnej te-
maty klasyczne zastąpiono tematami
współczesnymi, nacechowanymi poli-
tycznie. Rozwinięto także teatr dla
dzieci. Obecnie odradzają się formy
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Przedstawienie chińskiego teatru
lalek w Lin-sin-ehec

teatru klasycznego.
Niezależnie od techniki klasyczny teatr
lalek jest repliką przedstawień opero-
wych, różniących się od siebie lokal-
nymi odrębnościami. Posługują się tym
samym typem muzyki, wykonywanej na
miejscowych instrumentach, głównie
cymbałach, lutniach, gongach, które
wyznaczają rytm działań lalek. Kostiu-
my, rzeżba główek, rysy twarzy są pod-
porządkowane operowemu emplois,
w którym wyróżniano cztery podsta-
wowe typy: mężczyzn, kobiet, "malo-
wane twarze" (zdrajcy i postaci agre-
sywne) i klowni. Obejmują czternaście
podgrup, uwzględniających płeć, wiek,
profesję i inne funkcje postaci.
Teatr cieni rozwinął się ze sztuki opo-
wiadaczy, posługujących się "rulonami
obrazkowymi", którzy z czasem zaczęli
animować przedstawione na nich po-
staci. Figury cieniowe stanowią sylwet-
ki wycięte z pergaminu (ze skóry osła,
barana, bawołów) przezroczyste, barw-
ne, wyświetlane na białym ekranie
z pomocą światła lampy oliwnej lub
elektrycznej, poruszane z pomocą
trzech drążków, prowadzonych- prosto-
padle do ekranu. Zgodnie z tradycją
malarstwa chińskiego każda figura mieś-
ci w sobie kilka perspektyw: profil, en
face i 3/4. Twarz przeważnie pokazuje
profil, ale klowni, "twarze malowane"
i demony demonstrują 3/4 twarzy, świę-
ci buddyjscy i bogowie są en face. Fi-
gurka składa się z 10 lub 11 odrębnych
części, połączonych w stawach. Osią-
gają wysokość od 20 do 30 cm. Są dwa
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rodzaje figur: z perforowanymi płasz-
czyznami lub z perforowanymi liniami
przy zachowaniu pełnych płaszczyzn.
Kostiumy lalek są w [ednolitym kolorze
lub też pokryte ornamentem o charak-
terze haftu. Pokryte są olejem satoro-
wym. Technika cięcia jak i typ orna-
mentyki nawiązuje do tradycji popular-
nych wycinanek. Sylwetki współczesne
są stylizowane, kształtowane są pod
wpływami filmu animowanego. Ekran
ma wymiary ok. 120 na 75 cm. Jest on
papierowy lub z gęstej gazy, nachylo-
ny ku publiczności. Czasem posiada
ozdobną ramę z typowym chińskim
daszkiem. Lalki prowadzi w zasadzie
jeden manipulator, ktróremu towarzy-
szy jeden śpiewak - recytator. Wystę-
puje w większości prowincji. Najstarszy
znajduje się w Shenxi.
Oboczną formą teatru cieni jest "relie-
fowy teatr cieni w oknie", z regionu
Chaozhou w prowincji Fujian. Występu-
ją w nim lalki trójwymiarowe, które
animuje się od tyłu trzema drążkami -
jak cienie na scenie zamkniętej szklaną
taflą (ekwiwalent ekranu). Wystawia się
tu i zachowuje konwencje opery z Chaoz-
hou.

Poza Fujian występują typowe lalki
na drążku. W Pekinie i w prowincji
Guangdong są one małe jak pacynki,
w Sichuan, Hunan i in. są to lalki wy-
sokości około 90 cm, z dużymi głowa-
mi, o twarzy zmechanizowanej. Mają
ruchorr.e oczy, usta, w wypadku klow-
nów - nos i język. Ruchome palce.
Rysy naturalne. Tylko "malowane twa-
rze" mają rysy przesadzone.

Marionetki znano już w okresie dyna-
stii Tang. Zazwyczaj głowa lalki jest
z drewna, rzeźbiona z długą szyją,
wpuszczaną w korpus, konstrukcja
korpusu również z drewna lub z drutu,

członki posiadają stawy ze skóry, stopy
i ręce rzeźbione z drzewa. Palce ru-
chome. Posiadają minimum pięć nici,
ale bywa ich także 22 lub nawet 28.
Przyczepione są od góry do specjalnej
deseczki. Świetny teatr z Xuanzhou
dzieli repertuar i styl muzyczny z operą
pekińską.
Istnienie pacynek zauważono w okresie
dynastii Ming w jednoosobowym tea-
trze na nosidłach. Małe lalki, z ludzką
ręką w ich wnętrzu występowały w ma-
łej scenie - domku, umieszczonej nad
głową lalkarza, którego spowijała tuni-
ka zawiązana w kostkach. Zespoły pa-
cynkowe (2-3 osoby) rozwinęły się
w prowincji Fujian i w Taiwanie. Scenę
teatru stanowi ozdobny fronton, rzeź-
biony lub malowany zgodnie z lokalną
tradycją. Lalkarz prowadzi lalki przed
sobą lub nad głową. Lalka wielkości
30-35 cm składa się z drewnianej
główki, rzeźbionej i malowanej, połą-
czonej z kwadratowym woreczkiem,
który stanowi korpus i kostium lalki. Do
niego przyczepione są rzeźbione rączki
a na dole buty postaci. Dłonie często
zamknięte z otworem na rekwizyty
(broń). Rzeźbią je specjaliści, wykonu-
jący też posągi religijne. Do najsłyn-
niejszych należy Jiang Jiazou (1871-
-1954).
Repertuar teatru klasycznego stanowią
utwory o różnym charakterze. Epizody
z powieści historycznych np. z Powieś-
ci o Trzech Królestwach, sztuki mitolo-
giczne z Podróży na zachód lub z Le-
gendy o Białym Wężu, historie miłosne
i zbójeckie. Powszechnie grana była
sztuka oczyszczająca Xuantan, poskra-
mia tygrysa oraz sztuki błagalne: Ośmiu
nieśmiertelnych przybywa życzyć dłu-
giego życia i Przywrócenie syna albo
Reunion.

•
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Indie
Indie uważane są za kolebkę teatru

lalek i cieni w świecie, ale nie jest to
pewne. Znano je już przed 2000 lat jak
poświadcza literatura sanskrytu. Ich hi-
storia nie została jeszcze napisana.
Wiadomo, że pewni władcy opiekowali
się lalkami i cieniami (Satavahanas, Vi-
jaynagar), w ostatnich wiekach należa-
ły do kultury ludu wiejskiego. Uczest-
niczyły w rytuałach i festiwalach reli-
gijnych, były wykorzystywane w celach
błagalniczych (deszcz, epidemia chole-
ry) i magicznych (egzorcyzmy). Na ich
repertuar składają się teksty purani-
czne, lokalne legendy oraz dwa wielkie
poematy epickie Mahabharata i Ra-
mayana. Większość lalek wykonana
jest zgodnie z opisami postaci, zawar-
tymi w tych poematach. Lalki i cienie
gwałtownie zanikały na początku na-
szego wieku. Obecnie w wyniku mece-
natu władz odradzają się w swym tra-
dycyjnym kształcie. Jest ich kilka ro-
dzajów: pacynki, lalki na drążkach, ma-
rionetki i cienie. Występują przeważnie
w stanach południowych, choć słynne
są także lalki Radżastanu i Orissy.
Przedstawienia mają charakter śpiewa-
nej narracji, przeplatanej dialogami. To-
warzyszy im mała orkiestra z przewagą
instrumentów perkusyjnych. Zazwyczaj
muzyka łączy melodie ludowe z muzy-
ką klasyczną (Odissi czy Karnatak).

Pacynki
Dziś pozostały tylko w Orissie i Ke-

rali. Lalki z Orissy (kundhei macha)
odtwarzają popularny temat miłosny
z postaciami Krishny i Radhy. Lalki
z drewna i papieru, ubrane w kostiumy

Lalka Ganeshy z indyjskiego tea-
tru cieni, Andhra Pradesh

inspirowane rzeżbamiświątynnymi. Pro-
wadzi je jeden manipulator, któremu
towarzyszy tamburzysta. Lalki z Kerali
(Pava-kuthu) rozwinęły się około XVIII
wieku pod wpływem tańca kathakali.
Przejęły jego plastykę, oprawę muzycz-
ną oraz repertuar. Stąd często nazywa
się je pavakathakali. Wykonane z gliny,
papieru i drzewa są stylizowane, maki-
jaż na wzór kathakali, na głowie kolista
korona albo kiritams, kostium barwny,
nadmiernie zdobiony. Zespół składa się
z czterech osób, ale lalki prowadzi je-
den lalkarz siedzący na podłodze. Po-
dobne pacynki spotyka się w stanie
Madras, wykonane z plew, gliny i pa-
pieru, przedstawiają dzieje boga Su-
bramanya.

Lalki na drążkach
Występują w Bengalu zachodnim

i Orissie. Potul nach z Bengalu zachod-
niego mają od 30 do 120cm wysokości,
umieszczone są na długim bambuso-
wym kiju, który animator zatyka w tule-
ję w pasie. Każda z lalek jest konstruk-
cją bambusową, oklejoną sianem i ple-
wą ryżową, zmieszaną z gliną, odpo-
wiednio uformowaną i pokrytą bana-
nowymi liśćmi. Makijaż twarzy i ko-
stium są jaskrawe zgodnie z tradycją
ludowego teatru - jatra. Ramiona lalek
poruszane z pomocą drążków. Głowa
z pomocą sznurka. Animacja ma cha-
rakter spontaniczny. Lalkarz przenosi
ruchy własnego ciała na lalkę. Maty
z bambusu lub trawy ukrywają anima-
torów, którzy też śpiewają i recytują.
W repertuarze znajdują się tematy z Ma-
habharaty m.in. Radha i Krishna oraz
legenda Satee Behula.
Kathi kundhei nacha z Orissy są mniej-
sze: 30-45 cm. Mają głowy na drąż-
kach, ale ramiona poruszane są sznur-
kiem ukrytym wewnątrz lalki. Występu-
ją nad parawanem w repertuarze pura-
nicznym oraz w tematach z Mahabhara-
ty i Ramayany.

Marionetki
Najbardziej popularne są w stanach

Radżastan, Tamil Nadu i Karnataka.
Kathputli z Radżastanu miały kwitnąć
za władzy Amar Singh Rathore, podu-
padły w okresie panowania Mogołów
(XVI-'-XVII w.). Lalki mają wysokość
około 60 cm. Głowa, szyja i piersi rzeź-
bione są z jednego kawałka drzewa, kor-
pus i ręce wypychane. Mają stylizowa-
ny wygląd: duże oczy, twarze malowa-
ne zazwyczaj na żółto. Na ogół bez
nóg. Prowadzone na jednej nitce, zacze-
pionej końcami do głowy i do pasaz ty-
łu lalki. Czasem dwie nitki do prowa-
dzenia rąk. Ubrane zgodnie z kanonem
średniowiecznego Radżastanu. Scena
zbudowana jest z przewróconej pryczy,
uzupełnionej konstrukcją z bambusów,
pokryta narzutami. Z przodu szmaciana
kurtyna zdobiona aplikacjami, oświet-
lona lampą oliwną. Lalki animują męż-
czyźni, mówią i śpiewają kobiety. Akcji
lalek towarzyszy bambusowy gwizdek
(boli), który zniekształca głos. Wysta-
wia się tu sztuki Amar Singh Rathore
oraz Ohola Maru. Są one pretekstem do
popisów magików, akrobatów, jeźdź-
ców na koniu i zaklinacza węży.

Podbną konstrukcję mają lalki sakhi -
kundhei z Orissy. Wysokie na 45 cm,
z głową dużą, stanowiącą 1/3 postaci,
z siedmioma nitkami, doprowadzonymi
do trójkątnej kontrolki. Ich wyraz pla-
styczny jest zgodny z rzeźbami lokal-
nych świątyń i kostiumami ludowego
teatru - jatra. Wystawia się nimi Ra-
mayanę i legendy Krishny.
Lalki bommalatam z Tamil Nadu prze-
żywały okres rozkwitu w XVIII i XIX
wieku pod opieką władców Tanjore.
Występowały w dwóch stylach plasty-
cznych: tanjavur - lalki stylizowane
i kumbakonam - z tendencją do rea-
lizmu. Przeciętnie mają wysokość 75-
-90 cm, ważą 10 kg. Mogą zginać
wszystkie stawy. Zawieszone są na ni-
ciach, przyczepionych do metalowego
pierścienia na turbanie lalkarza. Ręce
poruszane są drążkami z góry. Noszą
kostiumy i biżuterię zgodną z tradycją
kathakali. Scena ma długość 6 m, po-
kryta jest strzechą. Lalki pokazuje się
zza parawanu wysokości 1 m. Kurtyna
jest ręcznie tkana z deseniami regio-
nalnymi. Przedstawienierozpoczyna zło-
żenie hołdu bogowi Ganeshy, który
usuwa wszystkie przeszkody.

Lalki gombe-atte ze stanu Karnataka
nazywa się także yakshagana, ponie-
waż imitują one ludową operę o tej sa-
mej nazwie zarówno w kostiumach
(ornamenty z kolorowych szkiełek) jak
i w repertuarze. Drewniane rzeźbione
lalki z licznymi stawami, prowadzone
są na 5 i więcej niciach, przyczepio-
nych do prostej kontrolki. Scena pu-
dełkowa z frontonem bogato zdobio-
nym. Przedstawienie prowadzi bhaga-
vatar - muzyk i pieśniarz, który inspi-
ruje działania lalkarzy. Wpływ na ten
teatr wywarła szkoła poety i rzeźbiarza
Kotagi Basvanappa z XIX w.
W stanie Maharashtra znane są styli-
zowane marionetki kalasutri bahulye,
wystawiające Ramayanę. W stanie As-
sam marionetki putla nach kontynuują
tradycję XVI-wiecznego teatru aktor-
skiego bhaona.

Cienie (Chhayanataka)
Występują dwa typy cieni: nieprzez-

roczyste sylwetki i przezroczyste barw-
ne figury. W grupie pierwszej znajdują
się cienie z Orissy, Maharashtry i Ke-
rali.
Ravanachhaya z Orissy przedstawiają
dzieje Ramy. Tytuł dający pierwszeń-
stwo demonowi Ravanie wskazuje na
zaleźność od janizmu i buddyzmu. Wy-
konane są z ledwie obrobionej skóry je-
lenia. Są nieprzezroczyste. Oddają tyl-
ko kontury postaci aczkolwiek zakom-
ponowane w dynamicznych pozach.Wy-
konane z jednego kawałka skóry mają
nieruchome członki. Osiągają wyso-
kość 75 cm. Do ich prowadzenia służy
kij bambusowy obejmujący lalkę z obu
stron. Ekran stanowi tkanina (sari) za-
wieszona na dwóch bambusach. Szef
trupy recytuje i śpiewa przed ekranem,
wyznaczając rytm na bębenku. Podob-
ny wygląd mają figury chamdyacha
bahulye ze stanu Maharashtra. Część
z nich stanowią plansze, zawierające
kilka postaci, otoczonych ornamentem.

11



Scena ma kształt pudła, gdzie kryje się
lalkarz. Przed sceną zasiada wokalista
śpiewający dzieje Ramy i muzyk z tale-
rzem i drążkiem, które wydają brzęczą-
cy odgłos. Animacja jest ograniczona.
Jest to tylko pokaz wizualny.

Nieprzezroczyste figury thol pava-
-kuthu z Kerali uczestniczą w rytuale,
poświęconym boginii Bhadrakali. Przed-
stawienia odbywają się przed świąty-
nią, gdzie znajduje się specjalna bam-
busowa konstrukcja ekranu o wymia-
rach 3,60 m na 1,35 m. Lalkarz - pula-
var (człowiek wiedzy) jest znawcą le-
gend Ramy. Wygłasza tekst w kilku
narzeczach. Figury ze skóry kozła i je-
lenia, starannie wycięte, przeważnie
z jedną ręką ruchomą i malowane,
choć widzowie nie widzą barw. Za ekra-
nem stoi rząd 7 lamp oliwnych. Do ekra-

powyżej:
scenka walki z .Remeyenv"

obok':
lalki cieniowe z indonezyjskiego

teatru Wayang

nu przyszpila się figury w kolejności
ich pojawiania. Lalkarz kolejno nimi
porusza. Przdstawienie poprzedza ry-
tuał zapalania świętego ognia oraz
krótka scena ku czci boga Ganeshy.
Figury tholu bommalata z Andra Pra-
desh znane były już w II; :w,p.n.9J,
rozkwit przeżywały w XVI wieku. Naj-
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większe spośród indyjskich figur cie-
niowych mają od 120 do 180 cm w za-
leżności od pozycji hierarchicznej po-
staci (bogowie są najwięksi). Są artyku-
łowane, składają się z wielu części.
Wykonane są z koźlej albo bawolej skó-
ry, niegdyś z jeleniej. Po zdjęciu sierści
skórę moczy się w roztworze soli i ału-
mu, naciąga, suszy i ściera do przezro-
czystości. Lalki wycinane są zgodnie
z opisami z Ramayany i barwione far-
bami roślinnymi. Kobieta - odcienie
żółtego, pomarańczowego i brązowe-
go, Rama - głęboki indygo itp. Perfo-
rowane. Oko maluje się na końcu, gdy
postać połączona jest w całość. Figurę
wzmacnia kij bambusowy, obejmujący
ją z obu stron. Do prowadzenia rąk słu-
żą osobne drążki. Scenę stanowi kon-
strukcja bambusowa okryta' płótnem
o wymiarach 6,30 m długości, 3 m wy-
sokości, 1,8 m głębokości.
Ekran od góry pochylony ku przodowi
składa się z dwóch spiętych sari.
Przedstawienie zaczyna się od ofiary
złożonej Ganeshy. W repertuarze znaj-
dują się tematy z Mahabharaty, Ra-
mayany i legendy Krishny.
Podobne lalki o tej samej nazwie znaj-
dują się w stanie Tamil Nadu.
Figury togalu gombe atta w stanie Kar-



nataka są mniejsze (do 105 cm), niear-
tykułowane, barwne, charakteryzują je
ogromne. źrenice. Charakterystyczną
ich cechą jest obecność dekoracyjnych
plansz z zespołami figur, poza figurami
"indywidualnymi". Róźnice te wykorzy-
stuje się w celach dramatycznych.
Wśród postaci występują dwie figury
błaznów Killekyata i jego żona Banga-
rakka z motywami obscenicznymi. Ekran
jest typowy. Za nim rząd lampek oliw-
nych. Przed przedstawieniem figury
przypina się do ekranu. Oświetla się je
kolejno w zgodzie z recytacją - jest to
rzadki przykład Ramayany w formie
tableaux. Przedstawienie poprzedza po-
jawienie się boga Ganeshy i bogini Sa-
raswati.
Teatr cieni w Malabarze demonstruje
się na festiwalach religijnych.
Figury ze skóry jelenia mają do 75 cm.
Ekran podzielony słupem wyznaczając
po prawej miejsce dla postaci dobrych
po lewej postaci negatywnych. Przed-
stawiene zaczyna się rytuałem i mod-
litwą pulaversa - lalkarza. Istotą przed-
stawienia jest śpiew, zawierający roz-
ważania filozoficzne, nauki moralne
i praktyczne. Rola pulaversa i recytacji
zbliża ten teatr do indonezyjskiego
wayangu.

Indonezja
Teatr lalek i cieni osiągnął tu wręcz

niezwykłą popularność. Jego na-
zwa wayang jest nazwą wszelkiej sztuki
teatralnej. Istnieją dwa ważne ośrodki
wayangu lalkowego: Jawa i Bali.
Wayang na Jawie kształtował się pod
wpływem obyczajów miejscowych i wpły-
wu kultur obcych jak hinduizm i bud-
dyzm (od V w.) i islam (od XI w.). Po-
chodzenie wayangu jest niejasne. Mógł
być zjawiskiem autochtonicznym. Są-
dzi się jednak, że był tworem indoja-
wajskim i rozwijał się od IX wieku. Naj-
dawniejszym typem wayangu był wa-
yang beber stanowiący narrację tema-
tów z Ramayany i Mahabharaty i le-
gendy o księciu Pandji, ilustrowaną
obrazami, malowanymi na pasach pa-
pieru z łyka lub na bawełnianym płót-
nie, (długość 2,5 szerokość 0,5 m). Pla-
stycznie nawiązywał do tradycyjnej
ikonografii. Wayang beber odpowied-
nikiem indyjskiej tradycji zwanej yama-
pata.
Największą popularność zyskał wayang

purva,.zwaroy także w zależności od re-
pertuaru wayanq kulit.eJest on teatrem
płaskich skórzanych lal~k i teatrem
cieni równocześnie. Pełnił tunkcje reli-
gijne, związany z kultem przodków
i nauką moralną braminizmu. Ekran
(kelir) - płótno na prostolątnej parnie
o wymiarach 3 mx 1,5 m ustawia się
pośrodku widowni. Z jednej strony ekra-
nu znajduje się lalkarz dalang wraz
z lalkami i orkiestrą (gamelan). Tę

/
stronę oglądali niegdyś mężczyźni. Po
drugiej stronie kobiety oglądają cienie.
Dalang jest równocześnie reżyserem
przedstawienia,manipulatorem lalek i re-
cytatorem. Przedewszystkim jest kapła-
nem, pośrednikiem między widzami i du-
chami przodków. Dalang przygotowuje
lalki do przedstawienia układając je na
specjalnej skrzyni. Część lalek zatyka
w żerdzi bambusowej poza ekranem -
stanowią one ozdobę sceny. Inna żerdź
leży na dole ekranu, słuźąc do fiksowa-
nia lalek, demonstrowanych na ekranie.
Dalangsiedzi twarządo ekranu, oświetlo-
nego metalową lampą olejną (blecong)
w kształcie mitycznego ptaka Garuda.
Między palcami nogi ma kołek, którym
kieruje orkiestra. Ważnym rekwizytem
jest przezroczysta plansza w kształcie
wydłużonego liścia (gunungan), ozna-
czająca górę lub las, z bogatym orna-
mentem. Służy jako znak do rozpoczę-
cia przedstawienia lub przejścia do na-
stępnej sceny. Orkiestra (gemelan) skła-
da się z 20 muzyków wyposażonych
w bębny, gongi, metalofony, flety i je-
den instrument strunowy. Figury wy-
konane są ze skóry bawołu obrobionej
na pergamin. Ich plastycznym wzorem
były płaskorzeźby świątynne i dworskie
z XIII i XIV wieku. Mają wystające ra-
miona, przedłużone ręce, stylizowane
twarze (jedna linia nosa i czoła), migda-
łowe oczy. Robią wrażenie istot fanta-
stycznych. Perforowane, posiadają tra-
dycyjne kostiumy, misterne fryzury,
klejnoty. Ich członki są artykułowane.
Na całej wysokości figurę (40-50 cm)
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obejmuje rozcięty roqowy drążek, osob-
ne drążki służą do prowadzenia rąk.
Kolor twarzy ma znaczenie symboli-
czne. Czarne oznacza wewnętrzny spo-
kój, czerwień - mściwość i okrucień-
stwo, biały i złoty - szlachetność
i mądrość. Mitologiczne demony i ol-
brzymy są wyższe (85 cm), ich twarze
pozbawiono subtelności, w ustach ma-
ją kły. Występują tu także groteskowe
postaci komiczne: Semar, Petruk i Ga-
reng. Są cztery cykle repertuaru: a. mi-
tyczne dzieje człowieka, b. tematy
z Ramayany, c. opowieści o braciach
Pandawa (z Mahabharaty), d. opowieś-
ci o Arjuna Sosrabahu.
Analogiczny jest wayang gedog, dziś
zapomniany, wyróżniał się repertua-
rem, który stanowiły opowieści o le-
gendarnym księciu Pandji i jego wrogu
Kelan Tanjung.
Specjalną fromą wayangu stanowi wa-
yang klitik: płaskie lalki z drewna, ze
skórzanymi ramionami, polichromowa-
ne. W repertuarze znajdowały się opo-
wieści o Damar Wulanie, bohaterze
z okresu królestwa Madjapahit i Demak
(XIV i XV w.). Wayang klitik był ogni-
wem pośrednim między płaskimi figu-
rami i lalkami trójwymiarowymi. Trój-
wymiarowy jest wayang golek. Pojawił
się na Jawie w XV-XVI w. Wystawiano
tematy z Mahabharaty, opowieści o Da-
mar Wulan i o arabskim księciu Amir
Hamzaha. Lalki są drewniane, rzeźbio-
ne, malowane z artykułowanymi ręka-
mi. Mają głowy ruchome umocowane
na kołku, który przenika przez korpus
i stanowi uchwyt do prowadzenia. Rę-
ce prowadzone są przy pomocy osob-
nych drążków. Brakujące nogi osłania
spódniczka z tkaniny, kobiety mają za-
słonięte torsy. Ich twarze, fryzury, ko-
stiumy są zgodne z kanonem wayang
purva, ale mniej stylizowane.

Po roku 1945 na Jawie próbowano
rozwinąć wayang suluk.
Płaskie figury z realistycznym rysun-
kiem służyły propagandzie państwowej.
Celom religijnym służył wayang wahyu.
W tym wypadku postaci i motywy bib-
lijne zostały wpisane w ornamentykę
wayangu.
Wayang na Bali zachował charakter
hinduistyczny, łącząc z tą tradycją
miejscowy kult przodków i sił natury.
Przedstawieniadaje się głównie w świę-
to galungan, które jest czasem pojed-
nania z duchami przodków. Z dalan-
giem współdziała dwóch asystentów
i cztrech muzyków, ze specjalnym in-
strumentem (bambusowy rezonator mie-
dzianych płytek).
Figury mają około 30-40 cm wysokoś-
ci. Nie są tak eleganckie, jak wayang
purva.Sąstylizowane,groteskowe, oscy-
lują w kierunku realizmu. Były inspiro-
wane płaskorzeźbami świątyni Panata-
ron we wschodniej Jawie oraz freskami
z Kerta Gosa w Klungkung na Bali. Ba-
lijski wayang nosi różne nazwy, co wią-
że się z typem repertuaru. Wayang kulit
prezentuje tematy z Mahabharaty jak
Bima Suarga, wayang kambuh - cykl
o księciu Pandji, wayang colonarung
cykl magiczny o potężnej czarownicy
Rangda.
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Islam
Mimo zakazów islamu wobec figu-

ralnych przedstawień postaci ludz-
kich lalki i cienie znane były zarówno
w Azji jak i w Afryce Północnej. Teatr
lalek rozpowszechnił się w Turkiestanie
i Persji. Teatr cieni zdominował kraje
arabskie. Turcja była ośrodkiem obu
rodzajów sztuki lalkarskiej. Najwcześ-
niejsze informacje o teatrze lalek po-
chodzą z Azji Środkowej z IX wieku.
Badacze uzbeccy jak Mukhsin Kadyrov
uważają ją za kolebkę tego teatru. Zna-
ne były teatry pacynek (hajma bozi)
i marionetek (hajal bozi). Pacynki wy-
stępowały na parawanie albo też w jed-
noosobowym teatrzyku w postaci ramy,
nałożonej jak gdyby na ramiona lalka-
rza. Dolna część zasłony przewiązana
w pasie, pozostawiała widoczne nogi
lalkarza. Ten rodzaj scenki znano za-
równo w Chinach, jak i w Rosji. W tea-
trze pacynek ukształtowała się postać
Palvana Kacala (Łysego bohatera). któ-
ry w późniejszych wiekach został prze-
niesiony do Persji. Te dawne rodzaje
teatru przetrwały do XX wieku w rękach
lalkarzy ludowych. Teatr pacynek (kul-
-kuqirćok albo ćodir źamol) dawał
przedstawienia na parawanie. Lalki mia-
ły głowy z drzewa, papier machś lub
porcelany. Oczy były rysowane i obwie-
dzione czarną kreską, brwi, brody i wą-
sy z futra. Zestaw lalek obejmuje 45
postaci wśród których najważniejszą
jest Palwan Kaćal, Miał śniadą twarz,
duży garbaty nos, wąsy i brodę oraz
oczy z paciorków. Na głowie kołpak
z kutasikiem lub dzwoneczkiem. Ty-
powy błazen, lekkomyślny i leniwy z za-
dzierżystym charakterem. Podobnie jak
Punch miał swoją komedię, której osią
było dążenie do ożenku. Teatr marione-
tek (ćodir hayal) korzystał ze sceny
w postaci zasłony rozwieszonej na tycz-
kach, którą podnosi się do góry formu-
jąc otwór do gry 180 cm długi i 70 cm
wysoki. Horyzont i nitki marionetek by-
ły czarne, w celu zasugerowania samo-

dzielnego życia lalek. W każdym przed-
stawieniu występowało około 40-50 la-
lek. Były one wykonane z drzewa i pa-
pier machś, ubrane w lokalne, trady-
cyjne kostiumy. Ręce i nogi ruchome,
animowane. Lalki miały różną wielkość
w zależności od pozycji społeczne] po-
staci. W typowym przedstawieniu da-
wano satyryczny wizerunek feudalnego
dworu oraz paradę ludowych cyrków-
ców, poskramiaczy zwierząt i kome-
diantów.

Pierwsze wzmianki o lalkach perskich
Kacela potwierdzał wpływ lalek uzbec-
kich. Repertuar (dwór sułtana Selima)
oraz forma plastyczna lalek sugerują
wpływ marionetek indyjskich z Raja-
stanu. Miały one drewnianie głowy
i barwne lokalne kostiumy, wysokość
30 cm. Prowadzono je z pomocę trzech
lub czterech (jeźdźcy) nitek. Teatr
składał się z prostopadłościanu 1,6x
x 1,5 cm okrytego tkaniną, która otwie-
rała się na samym dole ukazując scenę
dla lalek. Sztuka o Selimie przedstawia-
ła tego władcę jako sędziego wykro-
czeń poczym następowała rewia mario-
netek jak akrobaci, żonglerzy, zapaśni-
cy treserzy małp i inni. .
W Turcji lalki pojawiły się w XVI wieku
(kukla oyunu). Rozpowszechnione były
lalki na skrzynkach (iskleme kuklasi):
lalkarz muzykant pociągał za sznurek
z boku skrzynki, wprawiając lalki
w ruch. W naszym stuleciu popularność
zdobył teatr pacynek (el kuklasi) z typo-
wą postacią komicznego służącego
Ibish, który uczestniczył w intrygach
miłosnych i matrymonialnych. Mario-
netki (ipli kukla) rozwinęły się pod wpły-
wem lalek europejskich w XIX w. Mają
głowy drewniane lub z papier mache.
Zawieszone na kilku niciach. Występu-
ją w programie składanym z udziałem
typów regionalnych jak Kurd i Pers,
z szeregiem pokazów tańca (brzucha)
i klownady.

Wśród Arabów na północy Afryki lal-
ki nie były popularne. Zachowały się
lalki a la planchette (Egipt) oraz lalki na
skrzynkach (Egipt, Libia). W Egipcie
żywa jest tradycja teatru pacynkowego.
Jego bohaterem jest zadzierżysty Qa-
ragoz, z którym występują na scenie
stałe postaci: policjant, wiejska dzie-
wczyna, duchowny i in. Współcześnie
w krajach arabskich powstały teatry la-
lek zorganizowane na wzór europejski
(Egipt, Maroko, Algier). Wystawiają
sztuki dla dzieci, korzystając z inspira-
cji folklorystycznych. Stały teatr lalek
istnieje także w Taszkiencie w radzie-
ckim Uzbekistanie.
Teatr cieni (fonus hayal) znany był
w Azji Środkowej już w wieku XI,
w Persji pojawił się w XII w., w Egipcie
w XIII, w Turcji w XVI. Zdaniem więk-
szości badaczy został przyniesiony
z Chin. Odwoływali się do niego dawni
poeci i filozofowie jako modelu zale-
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zności świata i człowieka od najwyż-
szego stwórcy. Pierwotne formy teatru
cieni z Uzbekistanu i z Persji uległy za-
pomnieniu. Najdawniejsze opisy po-
chodzą z Egiptu. Przedstawienia odby-
wały się na ekranie-namiocie. Po inwo-
kacji do Boga i modłach za sułtana po-
kazywano scenki widowiskowe, żaglow-
ce na morzu, walkę zwierząt itp. Figury
cieniowe były wycięte ze skóry z za-
chowaniem wyraźnych linii rysunku.
Miejsca przezroczyste były barwione.
W całości przypominały gotyckie witra-
że. Postaci ukazane były z profilu lub
en face, indywidualnie lub zespołowo,
były stylizowane z geometrycznym i sym-
bolicznym ornamentem. W XIX wieku
sprowadzono do Egiptu cienie syryj-
skie, całkowicie przezroczyste bogate
kolorystycznie o stylizowanym orna-
mencie.
Cienie tureckie (hayal - i zill) były im-
portowane z Egiptu za panowania suł-
tana Selima I w XVI w. W wieku na-
stępnym zauważono obecność stałych
protagonistów Karapoza i Hacivada.
Legenda utrwalająca ich pochodzenie
z okresu panowania sułtana Orfana
(XIV w.) nie ma potwierdzenia. Karapóz
jest typem błazna ludowego. Jest na-
iwny i grubiański, ale nie pozbawiony
dowcipu. Jego towarzyszem jest Haci-
vad, bardziej wykształcony, ale podej-
rzany moralnie. Towarzyszy im szereg
stałych postaci jak Celebi elegant, Ti-
ryaki palacz opium, Bebe Ruhi karzeł,
Ormianin, Albańczyk i inni. Repertuar
składa się z krótkich sztuczek o charak-
terze obyczajowym, w których Karaqoz
podejmuje jakieś zadanie, często bywa
służącym, pomaga zakochanym. Z kło-
potliwych sytuacji ratuje się sprytem.
Przedstawienia Karaqoza dawano w cza-
sie Ramadanu, ale pod koniec XIX w.
ograniczono występy ze względu na
ich obsceniczność. W ciągu stuleci
teatr Karaqoza pełnił funkcje satyrycz-
ne w zakresie obyczajów i polityki. Do
naj popularniejszych sztuk należą: Pub-
liczna łaźnia, Publiczny pisarz, Fałszy-
wa narzeczona, Ferhad i Shirin.
Figury prowadzi jeden lalkarz, któ-
ry mówi za postaci. Towarzyszy mu
pomocnik i często dwóch muzyków.
Ekran w przeszłości był duży: 2 x 2,5 m,
obecnie jest zredukowany do 1x 0,6 m.
Figurki odpowiednio małe, z wielbłą-
dziej skóry, przezroczyste, barwione
roślinną farbą w różnych kolorach.
Członki lalek animowane. Plastycznie
postaci Karaqoza i Hacivada powsta-
ły pod wpływem ottomańskich minia-
tur z XVI-XVIII wieku, przedstawiają-
cych błaznów. Pewien wpływ miała też
tradycja komedii improwizowanej orta
oyunu. Inne postaci w kostiumach ro-
dzajowych, realistycznych, mimo lek-
kiej tendencji ku grotesce. Wiele lalek
trickowych (dwie głowy) służących do
metamorfozy postaci. Teatr Karaqóza
upowszechnił się w całej północnej Af-
ryce. W Algierze i Libii w XIX wieku
miał charakter patriotyczny, antyfran-
cuski. W zasadzie zachował cechy ory-
ginału. Tylko w Tunisie figurki były
bardziej prymitywne, monochromatycz-
ne.

L alki japońskie wywodzą się również
z obrzędów religijnych. Za ich mo-

del bezpośredni uważa się laskę mite-
gura, która służyła kapłanowi do przy-
zywania bogów. Następnie przyzywano
ich za pomocą lalek. Pierwsze wiado-
mości o lalkach teatralnych pochodzą
z XI wieku. Były to kogutsu mawashi,
demonstrowane przez wędrowne grupy
lalkarzy, którzy z czasem osiedlali się
przy świątyniach. Początkowo pokazy-
wali lalki w scenach erotycznych, póź-
niej (XII-XIII w.) ilustrowali nimi opo-
wieści o patronie świątyni. Sporny jest
czas pojawienia się marionetek. Możli-
we, że w XIV wieku były one importo-
wane z Indii na podobieństwo lalek
z Radżastanu. W XVII wieku mogły się
pojawić za sprawą Portugalczyków.
W tym czasie pojawiły się także lalko-
we repliki teatru no, głównie na wyspie
Awaji w postaci ebisu kaki, od imienia
boga szczęścia Ebisu. Miały oparcie
w świątyni tego boga w Nichinomiya.
Były one niewielkie, na patyku z wew-
nętrznymi nićmi do prowadzenia rą-
czek. Występowały w małej scenie -
skrzynce na temblaku, często wykony-
wały taniec Ebisu. W XI wieku rozwijały
się lalki hotoke mawashi, działające
przy świątyniach buddyjskich i szintoi-
stycznych. Były to pacynki prowadzone
bezpośrednio przez lalkarza bez żadnej
scenki. Obok niego znajdował się recy-
tator snujący opowieści. Teatr ten dał
początek tradycji sekkyo bushi, który
wystawiał utwory z naukami moralny-
mi. Równocześnie od wielu wieków roz-
wijała się sztuka kataribe - wędrow-
nych opowiadaczy, którzy posługiwali
się instrumentem biwa, a od XVI w. sa-
misen. Od wieku XV sztukę opowiada-
czy nazywano joruri od imienia księż-
niczki, popularnego wówczas opowia-
dania. Na początku XVII wieku dokona-
ła się fuzja sztuki opowiadaczy ze sztu-
ką lalkową. Powstał wówczas teatr nin-
gyo shibai (ningyo - lalka, shibai -
opowiadanie), inaczej zwany ningyo jo-
ruri. Początkowo ningyo joruri korzy-
stało z lalek typu ebisu kaki, które stop-
niowo ulegały powiększeniu i udosko-
naleniu. Charakteryzowano je zgodnie
ze stylem masek tańca gigaku. Kantor
-tayu - wraz z lalkarzem i akompania-
torem na samisenie znajdowali się na
platformie zakrytej parawanem. Lalki
były prowadzone od dołu. Innymi za-
sadami scenicznymi rządził się sekkyo
bushi. Lalkarz animował pacynkę wkła-
dając w nią czasem dwie ręce. Kantor
i muzyk znajdowali się na podeście
z lewej strony. W latach siedemdziesią-
tych XVII w. podjął działalność Take-
moto Gidayu (1651-1714) twórca no-
wego stylu recytacji-gidayu bushi, któ-
ry przyczynił się do ukształtowania
ningyo joruri w jego klasycznej formie.
Wystawiał sztuki znakomitego pisarza
Chikamatsu Monzaemona (1653-1724).
Na początku XVIII w. parawan ulega

Japonia
obniżeniu, ukazując lalkarzy jak w sek-
kyo bushi. Wysokość lalki rosła, ale
prowadził ją jeden animator. Jeszcze
większe zmiany po śmierci. Gidayu
wprowadził znakomity lalkarz Yoshida
Bunsaburo (+ 1760).Rozwinął konstruk-
cję lalki, zmechanizował jej twarz i ręce
z pomocą wewnętrznych cięgien (ru-
chome oczy, brwi, palce), ustalił zasadę
animowania lalki przez trzech lalkarzy,
których ubrał w czarne kostiumy z kap-
turami. Przesunął kantora i muzyka na
lewą stronę sceny. Pod koniec XVIII
wieku lalki kobiece osiągnęły wysokość
1 m, a męskie 1,2 m. Ubrane były w ko-
stiumy historyczne i rodzajowe, twarze
plastycznie nawiązywały do masek ele-
ganckiego dworskiego gigaku, mecha-
nizacja twarzy naśladowała maski tań-
ca bugaku.
Obok ningyo shibai rozwijały się inne
rodzaje lalek. Hako mawashi (lalki
w pudłach) jako kontynuacja ebisu ka-
ki. Noroma ningyo z wyspy Sado, zmie-
rzające w kierunku karykatury człowie-
ka w obscenicznym repertuarze. Bu-
n'ya ningyo również z wyspy Sado były
odpowiednikiem ningyo joruri.

W XIX wieku nowy impuls do ningyo
joruri wniósł Uemura Bunraku-ken
z Awaji, który dawał przedstawienia
w Osaka. Jego syn Bunraku-ken II za-
łożył tu teatr przy świątyni Inari w roku
1811. Był to Bunraku-no-shibai. Od
niego pochodzi współczesna nazwa
teatru. Mimo trudności organizacyjnych
i finansowych teatr przetrwał trudne la-
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ta, rozwijając Swą sztukę. W latach
trzydziestych działał W nim najwybit-
niejszy lalkarz bunraku Yoshida Bun-
goro III (1870-1963). Obecnie teatr
korzysta z mecenatu społecznego, po-
siada dwie sale w Osaka i Tokyo, w któ-
rych występuje regularnie.
Scena bunraku składa się z wielkiej
sceny pudełkowej o wymiarach 12 m
x 5 m x 9 m (głębokość) z kilkoma prze-
pierzeniami i horyzontem oraz z małej
sceny obrotowej, wysuniętej ku wi-
downi po lewej stronie, przeznaczonej
dla kantora i akompaniatora. Lalki ko-
biece mają 90 cm wysokości i ważą
około 6 kg, lalki męskie 135 cm i ważą
do 20 kg. Głowy rzeżbione z drzewa
paulownii lub japońskiego cyprysu,
umieszczone na szyji, ruchome. Są
przytwierdzone do korpusu specjalnym
uchwytem. Znajdują się w niej otwory
do cięgien animujących części twarzy:
oczy, brwi, usta. Na uchwycie specjalny
instrument do uruchamiania nici. Peru-
ka lalek z naturalnych włosów. Jest 28
podstawowych typów głowy. Są też gło-
wy specjalne z możliwością przemiany
twarzy (piękna kobieta w demona).
Twarze lalek syntetyzują cechy ludzkie,
choć czasem są przerysowane. Daje się
zauważyć wpływ plastyki teatru no.
Korpus stanowi pusty walec z prętów

bambusa. Z góry zamyka go drewniana
płyta obojczyka, w którą wkłada się
szyję. W środku korpusu uchwyty do
podtrzymywania lalki i do prowadzenia
prawej ręki. Lewa ręka nieco dłuższa,
posiada osobny mechanizm do stero-
wania palców. Nogi wiszą na niciach
przyczepionych do korpusu. Stopy za-
opatrzone w bambusowe uchwyty. Lal-
ki kobiece na ogół nie mają nóg.
Przedstawienie prowadzi kantor recytu-
jąc tekst przy akompaniamencie sami-
senu. Tekst ten ilustrują lalki, z których
każda (w wypadku głównych postaci)
prowadzona jest przez trzech lalkarzy.
Omozukai, główny animator, prowadzi
lalkę i prawą rękę. Animuje przy tym
twarz. Jego asystenci prowadzą lewą
rękę (hatarizukai) i nogi (ashizukai).
Wystawia się głównie repertuar klasycz-
ny. Teatr ningyo shibai rozpowszech-
niony jest w centrum kraju i na wyspie
Awaji. Często występują wieśniacy -
amatorzy w teatrach przy świątyniach
szintoistycznych. Poza tym Japonia
zna inne typy teatru lalek.
Kuruma ningyo - lalki na wózkach.
Wprowadzone w Osace w latach sie-
demdziesiątych XIX w. Opowiadanie
kantora ilustrują lalkarze jeżdżący na
małych wózkach - zydelkach, prowa-
dząc lalkę przed sobą. Używają drąż-
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ków do prowadzenia rąk. Kobiece nin-
gyo shibai jest uproszczone. Lalkę
prowadzi jedna osoba, przymocowując
jej członki do własnych nóg i' rąk. Lalki
z Nakatsu na wyspie Kyu-shu reprezen-
tują dawną tradycję. Są to małe sta-
tuetki z wydłużoną nogą (jako uchwyt
dla lakarza) i ruchomymi rękami, pod-
noszonymi równocześnie przez sznurek
zaczepiony od tyłu. Występują onę w
tańcach rytualnych. W rejonach Kyoto
żywa jest tradycja lalek ił la latarnia.
Należą one do miejscowych obrzędów
ku czci boginii Kami. Są to gabloty
z lalkami, noszone w procesji jak fere-
trony. Ich repliką powiększoną jest
teatr lalek, prowadzonych drążkami od
tyłu. Przypominają chińskie lalki Cha-
ozhou.
Lalki ogniowe występują w Obari i Ta-
kaoka na północ od Tokyo. Poruszają
się one ponad widownią na kablu dzię-
ki systemowi sznurów i bloków. Po wy-
konaniu zadań i wystrzeleniu sztu-
cznych ogni powracają na pomost lal-
karzy. Spektakl rozpoczyna rytualna
lalka San Base. Przedstawia się także
krótkie fabuły.

Teatr lalek zautomatyzowanych w Ya-
me na wyspie Kyu-shu posiada specjal-
ny budynek sceniczny przy świątyni
Hachiman. Jest piętrowy z miejscem
dla orkiestry na górze. Przedstawienia
daje się w święto zwycięstwa życia
i światła nad śmiercią i ciemnością. Na
dole scena ze specjalnym torem. Dzia-
łają tu trzy lalki. Są wyposażone w me-
chanizm, który po wykonaniu ruchu
wraca do punktu wyjścia. Lalkarze wy-
suwają lalki na środek sceny z pomocą
tyczki, którymi także wprawiają w ruch
mechanizm. Mają ruch elegancki, tane-
czny. Działają odpowiednio do tekstu
recytacji.
Lalki rękawiczkowe znane są tylko na
północy Japonii - od XVII w. Są
ich dwa rodzaje - z główką na palce
i z główką na patyku, obracanym dwo-
ma palcami podczas gdy inne palce
animują rączki. Czasem mają ruchome
części twarzy, są groteskowe, komicz-
ne lub przerażające. Pokazuje się je
ponad parawanem w historiach zbójec-
kich i komediowych. Bez kantora.
Marionetki pojawiły się w-XVII wieku.
Znane są w regionie lzumo i w Tokyo.
W XIX wieku posiadały 7-8 nitek, cza-
sem osobne tyczki z nitkami do prowa-
dzenia rączek. Repertuar ich wywodzi
się z sekkyo bushi. Ten typ teatru upra-
wiała grupa Yuki - za od XVIII wieku.
Dziś stopniowo ulega on modernizacji.
Tradycję tę kontynuuje obecnie Takeda
Kinosuke, poddając dawne motywy ry-
gorom współczesnej rewii lalkowej.
Nowe tendencje reprezentują trzy tea-
try. Teatr Kogei z Kyoto, działający od
1950, w stylu realistycznym.
Zespół Clart'e, założony w Osace
w 1948, który zmierza ku karykatu rze
i ekspresjonizmowi.
Teatr PUK z Tokyo założony w 1929,
prowadzony przez Kawajiri Taiji. Cha-
rakteryzuje się różnorodnością środ- •
ków wyrazowych i repertuarem za-
chodnim. Ostatnio wprowadził także
motywy tradycyjne.
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Słowo "bunraku" w ciągu ostatnich
. 20 lat weszło na stałe do słownika
amerykańskich lalkarzy. Sunraku to
nazwa tradycyjnego japońskiego teatru
lalkowego. W USA bunraku jest syno-
nimem lalki trzymanej w ręku przez
aktora ubranego na czarno i przebywa-
jąeego na scenie. Sunraku i inne formy
japońskiego teatru lalkowego, też cza-
sami błędnie nazywane bunraku, miały
duży wpływ na amerykańskich lalkarzy.
Dzięki Japończykom amerykańscy lal-
karze rozwinęli system stylizowanego
ruchu, który nie tylko imituje życie, ale

«również zawiera możliwości emocjo-
nalnej wypowiedzi, przekazania fine-
zyjnych estetycznych doznań przema-
wiających do dorosłej widowni.

O wpływie bunraku na lalkarstwo
amerykańskie może świadczyć fakt, że
między 1968 a 1988 rokiem w"Puppe-
try Journal" ukazało się 12 poważnych
artykułów o tradycji bunraku w Japonii
i USA, 6 recenzji książek o japońskim
lalkarstwie. Samo 'słowo ,;bunraku" zo-
stało użyte w ponad 30 różnych zna-

,,~eniach przy opisywaniu pracy ame-
rykańskich lalkarzy. Ogłoszenie zamie-
szczone w majowo-czerwcowym nume-
rze .Puppetry Journal" z 1977 roku
proponowało warsztaty Północnoame-
rykańskiego Teatru Bunraku (założo-
nego w 1970 roku przez filmowca E. J.
Golda w Crestline w Kalifornii) i głosiło
powstanie w USA nowej formy sztuki
teatralnej.

W wiosennym numerze z 1988 roku
Das Puppenspiel Company z Nowego
Yorku poszukiwał na pełen etat lalkarzy

obok i powyżej:
Bunraku - japoński teatr lalek

Amerykańskie
bunrakuNancy Staub

mimów i z doświadczeniem w "stylu
bunraku".
W anonsie Kevin Kuhlam, dyrektor Das
Puppenspiel, pisał:
"Marionetki, pacynki i kukły przynosiły
zawód: ich wzajemne oddziaływanie,
relacje między lalkami a rekwizytami
były dość ograniczone i wymagały
zamkniętejjednowymiarowejsceny. Sun-
raku nadawał się idealnie do zrealizo-
wania celu założonego przez zespół:
wykorzystanie lalek w przedstawieniu
granym w wielowymiarowym planie.
Sposób operowania lalkami bunraku
pozwoliły na zrobienie większych lalek,
przy czym zachowana została łatwość
z jaką można było tymi lalkami manew-
rować (a przecież właśnie to przyspa-
rza najwięcej trudności przy innych laI-
kach). W sumie bunraku łączy wyso-
kość i zręczność aktora-człowieka z wy-
cieczką w świat fantazji wykreowany
dużo lepiej przez lalki niż ludzi."

Niektórzy amerykańscy lalkarze, tak
jak członkowie zespołu Das Puppens-
piel Company, znależli się świadomie
pod wpływem japońskiego lalkarstwa.
Oglądali pierwsze przedstawienie bun-
raku w USA wystawione na targach
światowych w Seattle latem 1962 roku
i następnie powtórzone w 1965, 1972,
1983 i 1985 w Los Angeles, San Fran-
cisco, Nowym Yorku, Waszyngtonie
DC i w różnych miejscach na Hawa-
jach. W 1974 roku objeżdżał USA teatr
z Awaji określany błędnie jako teatr
bunraku. Lalki w tym teatrze są trochę
większe od tradycyjnych bunraku, lecz
sposób animowania jest identyczny.
Aktorzy i aktorki z Awaji są animatora-

mi, w przeciwieństwie do zawodowców
z teatru bunraku. .Kururna ningyo" -
postać podobna do lalki bunraku ani-
mowana przez jedną osobę siedzącą na
ruchomym taborecie pojawiła się po
raz pierwszy na festiwalu folklorystycz-
nym w Smithsonian Institution w 1976
roku. Dużo o niej pisano w 1980 roku,
gdy Puk Teatre z Tokio występował na
światowym festiwalu lalkowym w Ken-
nedy Centre w Waszyngtonie DC, a na-
stępnie odbył tournee po USA.

Niektórych amerykańskich lalkarzy
mogły zainspirować filmy lub programy
TV poświęcone bunraku. Film fabular-
ny pt. Sayonara z Marlonem Srando
nakręcony w 1957 zawierał krótką
scenkę z przedstawienia Narodowego
Teatru Bunraku w Osace. Ambasada
Japońska rozpowszechnia od wczes-
nych lat siedemdziesiątych film doku-
mentalny pt. Bunraku, który pokazano
w 1974 roku na Krajowym Festiwalu
Amerykańskich Lalkarzy w Nowym Orle-
anie. Przedstawienie teatru Awaji zosta-
ło sfilmowane przez Towarzystwo Azja-
tyckie w Nowym Yorku w 1974 roku.
Film i wersja video są ogólnie dostępne
- można je wypożyczyć w całej Ame-
ryce. Kanadyjczyk, Marty Gross, roz-
powszchnia w USA swój film Wygnanie
Kochanka zrobiony w konwencji bun-
raku na podstawie sztuki Chikamatsu
pt. Meido No Hikayaku. Pokazywany
był w TV (PSS) we wczesnych latach
osiemdziesiątych. Kuisaki Midori otrzy-
mał w 1981 roku nagrodę Japońskiego
Ministerstwa Kultury za film fabularny,
Samobójstwo z miłości, wyświetlano go
wiele razy w Ośrodku Japońskim w No-
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wym Yorku. Występ teatru PUK został
zaprezentowany w specjalnym progra-
mie PBS Here come the Puppets, emi-
towanym w USA w styczniu 1981 roku
i powtórzony przez lokalne stacje TV
w całm kraju. Lalkarz-mistrz bunraku
wystąpił w specjalnym programie Na-
tional Geographiec pt. Żyjące skarby
Japonii, nadanym w latach siedemdzie-
siątych, a powtórzonym ostatnio przez
PBS. Można go również obejrzeć w Mu-
zeum Radia i TV w Nowym Yorku.

Wielu lalkarzy amerykańskich dosta-
ło się pod wpływy bunraku pośrednio,
wzorując się na doświadczeniach tych,
którzy świadomie przyswoili sobie idee
teatru japońskiego. Jeszcze inni nieja-
ko "naturalnie", sami wypracowali tech-
nikę bunraku. Carol Farreli, z Figures
of Speech Theatre, pisała: "Naszą pracę
uważa się za styl bunraku, chociaż nie
staraliśmy się go naśladować. Jestem
tancerką, chciałam wykorzystać całą
scenę - żadna typowa scena teatru
lalkowego nie nadawała się do naszych
celów. Odkryliśmy również, że gdy się
stoi, najwygodniej trzymać lalkę lewą
ręką pod kątem prostym, tak jakby po-
dawało się rękę. W ten sposób prawa
ręka jest wolna, co pozwala poruszać
biodrami lalki lub uruchomić jej prawą
rękę·"

W książce Kulisy bunraku Barbara
Adachi pisze: "Główny lalkarz, który
zazwyczaj pojawia się bez kaptura ma
na sobie białe kimono (w czerwcu, lip-
cu i sierpniu), a na nie wkłada sztywną
plisowaną spódnicę .hakama". W spe-
cjalnych scenach główny aktor nosi
.karnishirno'' - oficjalny strój składają-
cy się ze sztywnej kamizelki bez ręka-
wów (kateginu), zrobionej z tkaniny
o skomplikowanym splocie i deseniu,
do tego odpowiednio dobraną hakamę,
a wszystko zakłada się na gładkie ki-
mono. Na prawej ręce ma białą ręka-
wiczkę bez kciuka. Główny lalkarz cza-
sami pojawia się tak ubrany, jak jego
asystenci, w kapturze i gładkiej czarnej
bawełnianej szacie.

Główni lalkarze noszą na nogach
drewniaki z grubymi podeszwami i w ten
sposób są wyżsi od asystentów noszą-
cych płaskie sandały."

Lalkarze amerykańscy grający w sty-
lu bunraku ubierają się po "europej-
sku". Noszą czarne koszule z obcisłymi
rękawami, czarne spodnie, trykoty lub
rajstopy, raczej buty niż sandały i czę-
sto są w ogóle bez rękawiczek. Niezbyt
więc przypominają swoich japońskich
kolegów, chociaż Eric Bass nosił czar-
ne kimono podczas niektórych przed-
stawień.

Kaptur, który zakrywa twarz lalkarza
jest niesłychanie ważny w koncepcji
teatru bunraku. Widownia musi brać
udział w procesie teatralnym akceptu-
jąc "nieobecność" lalkarzy i koncentru-
jąc się na lalkach tak jak wykonawcy.
Według Yoshido Tamamatsu, mistrza
bunraku, "Wszyscy trzej lalkarze muszą
wpatrywać się w tył głowy lalki. Jeśli
tego nie zrobią, jeśli nie skoncentru-
ją każdego zmysłu na ruchach lalki,
wszystko się rozleci." Eric Bass z The
Sunglass Theatre, wyraził następującą
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myśl w liście do autorki: "Może naj-
większe wrażenie wywarł na mnie teatr
bunraku, w którym wydawało się, że
lalki są bardziej żywe od lalkarzy ...
koncentracja, transfer energii do lalki,
szacunek dla lalki jako narzędzia pracy.
Wszystko to stanowiło dla mnie naj-
wspanialszą rzecz w technice bunraku
i może doprowadzić do nowych wza-
jemnych związków ze sztuką w ramach
samej sztuki."

Lalki amerykańskie w stylu bunraku
mierzą różnie od 12 cali do 12 stóp i na
ogół są manipulowane przez dwie oso-
by, rzadziej przez trzy. Lalki są łatwe do
prowadzenia nawet przez 1 osobę, po-
nieważ są z lekkich nowoczesnych ma-
teriałów. Małe teatry i tak nie mogą
pozwolić sobie na więcej niż jednego
czy dwóch operatorów. Z powodów fi-
nansdwych większość amerykańskich
przedstawień lalkowych wykonywana
jest przez jednego do czterech lalkarzy.
Dla porównania, Bunraku Kyokai - ja-
pońskie stowarzyszenie Bunraku na 86
wykonawców, miało 36 lalkarzy bunra-
ku w 1985 roku. Przy rządowych dota-
cjach i prywatnym poparciu finansowym
można pozwolić sobie na trzech opera-
torów do jednej lalki, nawet w sztukach
wymagających dużej obsady. W kluczo-
wych scenach pojawia się jednocześnie
aż 30 wykonawców nie licząc asysten-
tów, którzy trzymają rekwizyty.

Tradycyjna konstrukcja i sposób
manipulacji trzyosobowej japońskiej
lalki powstawały od 1734 roku do po-
łowy XIX wieku, kiedy to zostały ujed-
nolicone. Ale innowacje trwają do dziś.
Istnieje kodyfikowana stylizacja ruchu
lalek. Donald Keene zidentyfikował dwa
rodzaje gestu w teatrach bunraku.
Pierwszy, furi, jest stylizowaną imitacją
ruchu człowieka. Drugi, kata, jest nie
tyle odtworzeniem ruchu ludzkiego, ile
jego rozbudowaniem, przepiękną pozą,
której ciało ludzkie nie jest w stanie
przybrać.

Biorąc to pod uwagę, Kalifornijczyk
Bruce D. Schwartz, który studiował lal-
karstwo w Japonii, w 1981 roku wymyś-
lił wspaniały kuruma ningyo - stołek
na kółkach, oraz lalki, podobne w wy-
glądzie do bunraku, które mogłyby ry-
walizować z tradycyjnymi japońskimi
lalkami w konstrukcji i wyglądzie. W wy-
wiadzie dla Steve Murray do artykułu
Tokyo Marie .Puppetry Journal", jesień
1986 rok) powiedział: "Cały ruch w tea-
trze japońskim prowadzi do kluczowej
pozy (...) Koncepcja ruchu w teatrze,
ogólnie rzecz biorąc, to jest to co dzieje
się między jedną piękną pozą a druqą".
W warsztatach, w których brałam udział,
Bruce Schwartz mówił o wpływie filmu
animowanego na swoją pracę. Klatka
po klatce powstaje ruch przypominają-
cy pozy w teatrze kabuki i bunraku.
Mistrz bunraku Yoshida Tamao, powie-
dział kiedyś: "Lalkarz nie imituje życia,
lecz sposób w jaki porusza się lalka
odzwierciedla życie. Jest to sztuka od-
krywania hara - wewnętrznych emocji
i ducha."

W teatrze bun raku jedynie mężczyż-
ni mogą być aktorami. Barbara Poliitt,
bardzo zdolna lalkarka, absolwentka

wydziału lalkarskiego Uniwersytetu Con-
necticut, pracowała jako główny lalkarz
bunraku pod kierownictwem Julie Ty-
mor, potem była jedyną cudzoziemką
występującą z japońskim mistrzem bun-
raku w przedstawieniu Lee Breuera,
Waleczna Mrówka (Festiwal Nowej Fali
na BAM w 1988 roku). Mimo to mistrz
Yoshida Tmamatsu nie pozwolił na
wspólną fotografię, ponieważ tradycja
nie przewidywała udziału kobiet w przed-
stawieniach.

Pollitt tak opisała swoje doświad-
czenia: "Było to bardzo ważne, wyczu-
lające i rozwijające doświadczenie. Po-
wiedziałabym, że emocjonalnie najbar-
dziej skomplikowane i głębokie lalkar-
stwo w jakim brałam udział, wymagają-
ce całkowitego poddania się intuicji,
niezawodna jedność ciała i ducha."

Adachi nazwała bunraku teatrem
trzech elementów: narracji, akompa-
niamentu muzycznego i lalek. Eric Bass
pisze: "gdy zaczęłem przygotowywać
przedstawienie lalkowe wzorowałem się
na formie bunraku, tworząc trójkąt
z narratora, muzyka i sceny. Sądzę, że
w pewnym sensie ten trójkąt ciągle jest
we mnie, jeśli nawet fizycznie nie poja-
wia się na scenie. To sposób myślenia
o strukturze dramaturgicznej."

Jedna ze znanych artystek występu-
jących w teatrach oft Broadway, Theo-
dora Skipitares, wykonała naturalnej
wielkości figury takich osobistości, jak
Benjamin Franklin i Maria Curie mani-
pulowane przez dwóch lalkarzy ubra-
nych na czarno. Tekst podawał aktor
stojący z mikrofonem na podium sceny
obok prawdziwego zespołu muzyczne-
go dopełniającego "trójkąt" teatru bun-
raku. Z przyczyn ekonomicznych więk-
szość amerykańskich lalkarzy nie ma
zespołu muzycznego i musi na scenie
korzystać z nagrań.

Wystawiając sztuki poświęcone prob-
lemom społecznym Theodora Skipita-
res pisała: "W dalszym ciągu czerpię
dużo z bunraku, które nakłada na lalkę
odpowiedzialność przekazywania takich
uczuć i problemów." Japoński narrator
Takemoto Tsudayu twierdzi, że "bun-
raku ma pokazać ludzkie uczucia w taki
sposób żeby poruszyć serce ludzi."
Amerykańskim lalkarzom, Theodorze
Skipitares, Julie Tymor, Ericowi Bass
czy Bruce Schwartzowi udało 'się to
osiągnąć właśnie dzięki wpływom ja-
pońskiego bunraku.

W ciągu ostatnich 20 lat do różno-
rodnych tradycji składających się na
amerykańskie lalkarstwo doszło japoń-
skie bunraku. Sztuka bunraku pomogła
amerykańskim lalkarzom wyzwolić się
fizycznie i psychicznie z okowów małe-
go proscenium, zburzyć pudełkowe
budy teatrów lalkowych. Praca lalkarza
nie jest już ukryta przed oczyma wi-
dzów, a manipulatorzy mogą swobod-
nie poruszać się po dużej przestrzeni.
Umiejętność aktorów bunraku, wzru-
szanie dorosłego i wyrafinowanego wi-
dza stało się natchnieniem dla ich ame-
rykańskich kolegów, zaś lalkowy styl
bunraku zyskał sobie widownię w całej
Ameryce.

Nancy L. Staub



Festiwale

CORAZ DALEJ
OD TEATRU Andrzej

Polakowski

P owiało optymizmem. XIV Między-
narodowy Festiwal Teatrów Lalek

odbył się. Przetrwał stan wojenny,
przetrwał również pierwszy etap ekster-
minacji kultury w dobie nowego myśle-
nia; Zacni reformatorzy wykazali się
wielkodusznością. Niechże i lalkarze
mają swoje święto, swoje "bliżej świa-
ta", nim ostatecznie ustawią się w ko-
lejce do urzędu zatrudnienia i punktów
wydawania darmowych posiłków. Czyn-
ny udział rodzimych zespołów nabrał
przy tym szczególnego znaczenia, jako
że kolejny festiwal, jeśli kaprys nowych
władców pozwoli mu zaistnieć, wedle
wszelkiego prawdopodobnieństwa od-
będzie się pod zmodyfikowaną nazwą
Festiwal Zagranicznych Teatrów Lalek.
Czytając w pierwszym numerze festiwa-
lowego biuletynu pełne wdzięczności
i optymizmu hołdy pod adresem Mini-
sterstwa i władz wojewódzkich, które
"uznając rangę" zachowały przy życiu
bielski przegląd, rozumiałem kurtua-
zyjne powinności organizatorów imp-
rezy. Jednak przypisywanie Minister-
stwu d/s Urynkowienie Kultury i Sztuki
intencji zaakcentowania szczególnej pie-
czy nad twórczością teatralną dla dzie-
ci i młodzieży, zakrawało już raczej na

.
r

ponury żart. Przepraszam bardzo, ale
sądzę, że nie pora teraz na żarty. Cóż
ma bowiem wspólnego najlepiej nawet
zorganizowany festiwal teatralny w do-
borowej międzynarodowej obsadzie, poz-
bawiony nawiasem mówiąc odpowied-
niego dla swej rangi oddźwięku w środ-
kach masowego przekazu, z rzeczywi-
stą troską o edukację teatralną młode-
go widza w kraju? Popularny i ceniony
w świecie, jak można wnosić z bogatej
liczebnie i różnorodnej oferty zespołów
zagranicznych, nie mógł tegoroczny
bielski festiwal właściwie wypełnić swej
zasadniczej funkcji środowiskowych spot-
kań twórców teatru lalek. Powód jest
bardzo prosty. Oprócz gospodarzy i de-
legacji złożonej z siedmiu polskich tea-
trów prezentujących swoje spektakle
w przeglądzie, niewielu lalkarzy mogło
pozwolić sobie na przyjazd i uczest-
nictwo w całej imprezie. Czy zatem to
elitarne kilkudniowe święto pośród
zgrzebnej codzienności polskiego tea-
tru lalek w najmniejszym choćby stop-
niu uzasadnia entuzjazm optymistów?
Czy dowodzi zrozumienia i pomocy ze
strony państwowego mecenatu? Od-
powiedzi zamiast w okrągłych zdaniach
okolicznościowej frazeologii radzę po-

.Kere! i Elegast" belgijski teatr
Taptoe

szukać w siedzibach naszych teatrów.
Pora jednak zdać sprawę z tego, co

udało mi się obejrzeć na XIV Międzyna-
rodowym FestiwaluTeatrów Lalek w Biel-
sku Białej. Tak się złożyło, nie wiem ile
w tym zasługi organizatorów, że dobór
zespołów uczestniczących w tegoro-
cznym przeglądzie nader jasno unaocz-
nił, jak nieprecyzyjną kategorią gatun-
kową stało się dziś określenie teatr
lalek. Mnogość zjawisk artystycznych
deklaratywnie przypisywanych przez
samych twórców sztuce lalkowej trud-
no już nawet pomieścić w szeroko roz-
umianej formule teatru ..Sądzę, że jedy-
nie termin sztuka wizualna jest dość
adekwatny do tego, co nadal funkcjo-
nuje w świadomości odbiorców jako
teatr lalek. Być może rację mają ci,
którzy skłonni są pozostawiać problem
definiowania sztuki historykom i teore-
tykom. Rzecz jednak w możliwości
elementarnego porozumienia w spra-
wach zasadniczych. Jeśli chcemy rnó-
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wić o teatrze lalek, pozostańmy w tea-
trze. W przeciwnym razie dyskusje arty-
styczne ograniczą się do jałowych spo-
rów, gdzie tym samym językiem nazy-
wać będziemy zjawiska tak odległe, że
wręcz nieporównywalne. Za przesadne
uważamwątpliwości purystów rozstrzą-
sających kwestię, czy kij od szczotki
można jeszcze uznać za lalkę teatralną,
czy też zaprzecza on już czystości ga-
tunkowej. Jestem zwolennikiem lalki
rozumianej jako znak plastyczny, nie
budzi zatem mojego sprzeciwu wielość
proponowanych estetyk i modelu tea-
tru. Ważnym natomiast kryterium od-
dzielającym teatr lalek od działań para-
teatralnych, czy wręcz przynależnych
innym dziedzinom sztuki, wydaje mi się
sposób użycia tego znaku w widowisku
i jego znaczenie dla budowania drama-
turgii spektaklu. Tymczasem obejrze-
liśmy w Bielsku Białej wiele działań,
w których przedmiot, znak plastyczny
sprowadzono do roli rekwizytu o pod-
rzędnych funkcjach. Poszukiwania nie-

których grup dawno już wyszły poza
teatr, w stronę nowych form ekspresji
artystycznej rządzących się własnymi
autonomicznymi prawami. Efekty tych
poszukiwań nie pozostawiają widza
obojętnym, nierzadko dostarczają sil-
niejszych doznań estetycznych niż kon-
wencjonalny teatr, stawiając ważkie
artystycznie pytania. Być może podzia-
ły gatunkowe istniejące we współczes-
nej sztuce niczemu już nie służą, stały
się niepotrzebne. Dopóki jednak posłu-
gujemy się terminem teatr lalek, dobrze
byłoby pamiętać, że dowolność przypi-
sywanych mu znaczeń sprawia, iż stop-
niowo przestaje oznaczać cokolwiek.

Nic prócz indywidualnych upodo-
bań widzów, nie upoważnia do prze-
prowadzania autorytatywnych, wartoś-
ciujących klasyfikacji wśród tak obec-
nie różnorodnych form lalkarskiej twór-
czości. Trzeba jednak przyznać, że wo-
bec skrajnych tendencji proponujących
"teatr bez teatru" znaczna część festi-
walowej publiczności z pewną ulgą wi-
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tała prezentacje zespołów posługują-
cych się środkami wyrazu określanymi
mianem tradycyjnego teatru lalek. W tej
grupie największe bodaj zainteresowa-
nie wzbudziły po raz pierwszy goszczą-
cy w Polsce teatr z Iranu i teatr Fratelli
Napoli z Włoch. Wymieniam obok sie-
bie dwa tak odmienne stylistycznie ze-
społy ze względu na łączący je auten-
tyzm i czystość ludowej formy wido-
wisk. Dwór Salim Khana pokazany
przez jeden z najstarszych irańskich
teatrów lalek to dla polskiego widza
przede wszystkim ciekawostka kultu-
rowa, ale i przykład teatru uprawianego
wyłącznie dla rozrywki. Zgodnie z wie-
kową tradycją lalkowe przedstawienia
często grywana są w prywatnych do-
mach, dla uświetnienia rodzinnych uro-
czystości. Prosty, nieomal prymitywny
w swym artystycznym kształcie, szcze-
gólnie ostro kontrastował z bogactwem
i przepychem legendarnych już mario-
net sycylijskich, rodzinnego teatru Na-
poli z Katanii. Spektakl Don Chiaro za-
prezentowany przez Włochów w Biel-
sku zawierał wszystkie elementy nie-
odzowne dla tego klasycznego gatun-
ku. Patetyczny ton, stylizowane gesty
lalek i skonwencjonalizowana forma
decydują o jego odrębności i niezwy-
kłości. Lalka prowadzona wedle okreś-
lonych reguł przypisujących poszcze-
gólnym układom ciała skodyfikowany
system stałych znaczeń, poprzez ruch
komunikuje widzowi wyrażane emocje.
Heroiczne wątki średniowiecznego epo-
su rozgrywane na tle iluzyjnych, malo-
wanych na płótnie dekoracji, olśniewa-
jące kostiumy lalek, bitewna wrzawa
i chrzęst rycerskiego rynsztunku sta-
piają się z rytmem bębna w niepow-
tarzalny klimat, któremu trudno się
oprzeć. Sztywność reguł rządzących
spektaklem zaskakuje nieprzygotowa-
nego widza, ich nieznajomość utrudnia
odbiór przecząc naszym przyzwyczaje-
niom teatralnym, ale mimo tych przesz-
kód urokowi włoskiego teatru ulega się
prawie bezwiednie.

Inny rodzaj tradycji lalkarskiej moż-
na było odnaleźć u źródeł inspiracji
Bucharskiego Teatru Lalek (ZSRR).
Przedziwna forma przedstawienia, na-
wiązującego do grywanych od lat na
bazarach i ulicach uzbeckich miast,
stanowiła swoistą mieszankę elemen-
tów teatru lalek, cyrku i pokazu węd-
rownych kuglarzy. Tytułowy bohater
Hodża Nasredin, posta(:ludowego so-
wizdrzała zaczerpnięta z narodowego
folkloru Uzbekistanu i jego perypetie
stanowią ramy konstrukcyjne widowi-
ska, bogato ornamentowanego muzy-
ką, tańcem i popisami akrobatów. Duch
żywiołowej zabawy doskonale przysta-
wał do atmosfery miejskiego placu,
gdzie pośród tłumu przypadkowych
przechodniów zespół znalazł najwłaś-
ciwsze miejsce dla swego spektaklu.

Wobec wyraźnego exodusu lalkarzy
z teatru i niepokojącej ucieczki od lalki,
coraz bardziej zaczynamy cenić sobie
solidne lalkarskie rzemiosło, które stało
się prawdziwą rzadkością. Dlatego po-
jawienie się pacynki, marionetki czy
kukły w rękach zręcznego animatora to



już powód do zainteresowania. Z tych
też względów wypada wymienić gosz-
czące w Bielsku klasyczne teatrzyki pa-
rawanowe Paula Hansarda z Wielkiej
Brytanii (spektakl Sam Crimb/e) i Wil-
liego Nolla z Klagenfurtu w Austrii (Ti-
te/itury), a także wywiedzioną z kome-
dii dell'arte Farsę o Ar/ekinie, Paolo
Papparotto z Włoch. I to nie jakieś wy-
bitne walory artystyczne przemawiają
za tym, by poświęcać im uwagę, lecz
owa rzemieślinicza sprawność, jakiej
trudno wspomnianemu zespołowi od-
mówić. Z dużym zainteresowaniem obej-
rzałem dwa udane spektakle teatru Na-
ivni Divadlo z Czechosłowacji: Jarmark
w Hud/icach i O tym jak Kuba do Mał-
gorzaty chodził, przy czym do drugiego
z nich, opartego na motywach bajki
braci Grimm odnoszę się ze szczególną
sympatią. Kameralne widowisko rozpi-
sane zostało na aktorkę w potrójnej ro-
li, postaci dramatu, animatorki i nar-
ratorki, oraz na prościutkie, rzeźbione
w drewnie lalki. Bezpretensjonalny
urok zabawnej opowiastki o nieuda-
nych konkurach gapiowatego Kuby wy-
nika z wielokrotnego powtarzania tego
samego motywu wędrówki Kuby do
narzeczonej Małgorzaty, wzbogacone-
go za każdym razem innym, dowcip-
nym finałem. Umiejętność rozegrania
powtarzającej się sytuacji tak, aby nie
zaczęła nuźyć, by nie stała się mono-
tonna, uważam za duże osiągnięcie
aktorki-solistki. Nadspodziewanie łatwo
udało jej się nawiązać porozumienie
z dziecięcą widownią i bariera języko-
wa nie stanowiła przy tym żadnej
przeszkody. Komedia z ulubionego re-
pertuaru czeskiego ludowego teatru la-
lek, Jarmark w Hud/icach, posłużył do
stworzenia widowiska brzmiącego jak
najbardziej współcześnie. Dzięki zasto-
sowaniu skrótu plastycznego w sceno-
grafii i z lekka żartobliwego dystansu
w grze aktorów udało się realizatorom
spektaklu wykorzystać tradycyjny wą-
tek baśniowy bez zbędnego archaizo-
wania formy. Duża umowność wynika-
jąca z konwencji zabawy w teatr poz-
woliła na większą swobodę insceniza-
cyjną i wykorzystanie zawsze atrakcyj-
nej dla widza sytuacji zetknięcia się na
scenie aktora z ożywioną lalką jako je-
go równorzędnym partnerem.

W odczuciu wielu obserwatorów
występ czeskiego Draka i holender-
skiego teatru Triangel to wydarzenia
stanowiące osobny rozdział tegorocz-
nego bielskiego festiwalu. W istocie,
entuzjastyczne przyjęcie, jakie zgoto-
wano obydwu teatrom, w pełni tę opi-
nię potwierdziło. Sięgając po libretto
Sprzedanej narzeczonej, opery komi-

po lewej
"Odrzucone wspomnienia", Teatr
Nenagh Watsona, Manchester,
Wielka Brytania
po prawej:
powyżej: .Jnter-Exter'', Teatr
Massalia, Francja

poniżej: "Farsa o Arlekinie",
Centro Teatro di Figure, Włochy
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cznej Smetany uważanej za pierwszą
czeską operę narodową, reżyser Josef
Krofta nie zawahał się powierzyć głów-
ne role lalkom. Nie są one jedynymi
bohaterami widowiska. Plan aktorski
jest w pewnym sensie powtórzeniem
planu lalkowego, każda z lalek ma
swego "dublera" w osobie aktora. Jego
zadanie nie ogranicza się do animacji
lalki. Aktorzy ingerują w działania lal-
kowych postaci, komentują wydarze-
nia, włączają się w ich bieg. Czynią to
wszystko jak gdyby z zewnątrz, z pozy-
cji obserwatorów. Ich status sceniczny
określa zastosowany przez reżysera
cudzysłów interpretacyjny. W rzeczywi-
stości grają samych siebie: aktorów

zamykając całość inscenizacyjną klam-
rą. Dojrzałość artystyczna Draka nie
jest dla nikogo niespodzianką, nie-
mniej, każde zetknięcie z nim wywołuje
od nowa podziw dla profesjonalizmu
całego zespołu i pełni teatralnej wypo-
wiedzi. Brawurowa gra aktorska, żywio-
łowość i przede wszystkim rzadko spo-
tykana wszechstronność wykonawców,
podejmujących z powodzeniem najtrud-
niejsze zadania stawiane przez reżyse-
ra, stały się łatwo rozpoznawalnymi ce-
chami teatru, decydującymi o sukcesie.
Swoistym suplementem do bielskiego
występu Draka były Misteria buffa -
monodram w wykonaniu aktora tego
teatru Vladimira Marka. Spektakl o du-

niejącego już od blisko trzydziestu lat,
holenderskiego teatru Triangel zalicza-
nego w świecie do najwybitniejszych
teatrów lalkowych. Dla polskiej pub-
liczności było to pierwsze spotkanie
z indywidualnością Henka Boerwinkla,
a przy tym z mało u nas znanym rodza-
jem twórczości lalkarskiej. Metamorfo-
zy są w gruncie rzeczy kompozycją luź-
nych obrazów, krótkich scenek obywa-
jących się bez słów, muzyki i dekoracji,
z lalką w roli głownej. A jednak, mimo
podobnieństwa do formy estradowej,
spektakl spełnia wszystkie wymogi tea-
tru najwyższej próby. Wewnętrzną spój-
ność i dramaturgię zawdzięcza sile arty-
stycznego wyrazu o tak dużej konden-

~-------=
przedstawiających spektakl lalkowy. Ale
są też równocześnie widzami we włas-
nym teatrze. Na toczące się zdarzenia
reagują emocjonalnie. Chwilami przej-
mują zadania lalek i wówczas zaciera
się granica pomiędzy dwoma planami
rzeczywistości scenicznej. Nie jest to
zabieg czysto formalny. Operowa in-
tryga zostaje wzmocniona i wzbogaco-
na reżyserskim komentarzem, zyskuje
nowy, metaforyczny sens. Umowność
dekoracji służy temu samemu celowi.
W centralnym punkcie sceny umiesz-
czono surową konstrukcję przypomina-
jącą karuzelę lub kołowrót. Będzie
ona głównym miejscem akcji, uniwer-
salnym przez wielość funkcji. Wprawia-
na w ruch przez aktorów zastyga wraz
z nimi na początku i końcu spektaklu,
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żej sile dramatycznej, składał się z kilku
scenek opartych na tekstach Darło Fo
i nawiązywał w formie do popisów
wędrownych komediantów. Naznaczo-
na osobowością wykonawcy subiektyw-
na wypowiedź na temat ponadczaso-
wych dylematów człowieka ujawniła
rozległe możliwości aktorskie Vladimira
Marka. Posługując się własnym ciałem,
kostiumem, rekwizytem i lalką jako
środkami wyrazu, potwierdził w spek-
takularny sposób precyzyjne opano-
wanie warsztatu.

Teatr kreacyjny, dający możliwość
pełnej autorskiej wypowiedzi artysty-
cznej, niezmiennie cieszy się zarówno
uznaniem krytyków jak i zainteresowa-
niem widzów. Dlatego z ogromną nie-
cierpliwością oczekiwano występu ist-

powyżej:
"Sprzedana narzeczona", Teatr
Drak, Czechosłowacja

obok:
"Powrót do ciemności", Centro
Teatro di Figure, Włochy

sacji, że wymusza na widzu bardzo
emocjonalne, osobiste zaangażowanie.
Tworzone przez artystę od wielu lat
scenki składające się na spektakl, łączy
wyrażona w nich sugestywna wizja
świata zdeformowanego, grotesowego,
czasem przerażającegoŚwiata zamknię-
tego między życiem i śmiercią, gdzie
wzruszenie przeplata się z ironią, ma-



rzenie z koszmarem. Postacie zaludnia-
jące ten świat, lalki o intrygującym
kształcie plastycznym, pociągają i od-
pychają zarazem. Mimo wyraźnej indy-
widualizacji są do siebie podobne nie
tylko z powodu podobieństwa tworzy-
wa. To ciągle ten sam, przerysowany
i nieco przekorny wizerunek człowieka,
postrzeganego przez twórcę jako istota
szara i brzydka, po trosze śmieszna, po
trosze godna współczucia. Przy pomo-
cy perfekcyjnej animacji Boerwinkel
ożywia swoich bohaterów budując spek-
taki o niepowtarzalnym klimacie, daje
przy tym widzowi poczucie uczestnict-
wa w autentycznym akcie tworzenia.
Sprawą osobistej wrażliwości jest spo-
sób odbioru przedstawienia, akceptacji
bądź odrzucenia świata powstałego
w wyobraźni artysty, natomiast jego
atrakcyjność i wielka siła oddziaływa-
nia nie ulega wątpliwości.

Wśród moich foworytów chcę wy-
mienić jeszcze jedno przedstawienie,
o innym może ciężarze gatunkowym,
nie tak wyrafinowane intelektualnie, ale
z całą pewnością godne zauważenia.
Przez wielu niedoceniony jako "mało
ambitny", spektakl Powrót do ciem-
ności, Centro Teatro di Figura z Włoch
oparty jest na grze wyobraźni podpo-
rządkowanej jednemu celowi - przy-
wołaniu magii teatru. Dwoje aktorów
czyni jakieś gorączkowe przygotowania
do występu. Nagle światło gaśnie i od
tej chwili jesteśmy świadkami dziwnego
widowiska, pisanego w ciemności ogni-
kami papierosów i nikłym światełkiem
latarki. Zabawa niepostrzeżenie prze-
radza się w najczystszy teatr. Wraz
z ponownym zapaleniem światła głów-
nymi bohaterami stają się dłonie akto-
rów. Ruchliwe i precyzyjne, zdają się
mieć nieograniczone zdolności trans-
formacji. Kolejne obrazy zaskakują po-
mysłowością i sprawnością animacyjną
wykonawców. Dowcip, lekkość, umie-
jętnie wydobywany komizm sytuacyjny
przy oryginalności formy, to zalety nie
do pogardzenia w tym finezyjnym tea-
trze wyobraźni. Baśń wigilijną teatru La
Baracca obejrzałem ze szczególnym za-
interesowaniem. Tematyka spektaklu,
tak przecież ściśle związana z polską
tradycją lalkarską, ukazana przez pryz-
mat innej kultury jakźe inaczej zabrz-
miała w propozycji teatru monumental-
nego, w rozbudowanej inscenizacji
i podniosłym tonie symbolicznej opo-
wieści. Starannie przemyślany kształt
plastyczny, precyzyjna reżyseria i spo-
wolniona narracja złożyły się na wido-
wisko o dużej urodzie teatralnej, sub-
telnej i wyciszonej. Ciekawe efekty dała
współpraca duńskiej grupy Den Bla
Hest i francuskiego teatru Arketal.
Wspólnie zrealizowany spektakl Roll
jest udaną próbą przełożenia na język
teatralnych znaków starej sagi, sięgają-
cej korzeniami w legendarno-historycz-
ną przeszłość obu krajów. Podobnie
epickim, narracyjnym wątkiem posłużył
się w widowisku Karel i Elegast teatr
Taptoe z Belgii, który zwrócił uwagę
efektownie zastosowaną techniką barw-
nych cieni.

Wyjątkowo dużo przedstawień zna-

lazło się w programie XIV MFTL w Biel-
sku Białej. Tak dużo, że obejrzenie
wszystkich było praktycznie niemożli-
we nawet przy bardzo solidnym potrak-
towaniu obowiązku recenzenta. Nie-
możliwe jest też omówienie wszystkich
w tej relacji. Zmuszony do dokonania
wyboru, zdecydowałem się odnotować
najciekawsze z tych propozycji, wobec
których określenie teatr nie budzi po-
ważnych wątpliwości. Pomijam przy
tym prezentację polskich zespołów,
występujących w Bielsku z repertuarem
dobrze już znanym, nagradzanym na
krajowych festiwalach i recenzowanym
w prasie.

Wielu twórców świadomie wyrzeka

Pelikan i Akademię ku czci zespołu
Cealis-Ogier, również z Francji. Nie
odmawiam tym widowiskom walorów
artystycznych, należy jednak mieć świa-
domość ceny jaką ich autorzy zapłacili
za przekroczenie reguł gry teatralnej.
Gdy ekspozycja komunikatu scenicz-
nego zamyka się w pierwszych obra-
zach, natomiast dalsze działania są tyl-
ko liniowym rozwinięciem tematu, wi-
dowisko traci wewnętrzne napięcie,
a siła oddziaływania słabnie. Mnożenie
znaków wizualnych bez konsekwencji
dramaturgicznych grozi monotonią, wy-
wołuje uczucie znużenia i zniecierpli-
wienia. W wielości nie zawsze czytel-
nych obrazów zatraca się intencja au-

się w swych poszukiwaniach tradycyj-
nej formy teatru, rezygnując z kon-
strukcji dramaturgicznej, z budowania
postaci scenicznych na rzecz otwartej
manifestacji artystycznej nie krępowa-
nej żadnymi kanonami. Powstają wy-
powiedzi na zadany temat z aktorem
w roli głównej, ale czy jeszcze akto-
rem? Może już tylko prezenterem idei,
obrazu, myśli? Często w tych wypo-
wiedziach człowiek pełni jedynie funk-
cję jednego z elementów ruchornej
kompozycji plastycznej. Bywa, że nie-
zwykle frapującej, przykuwającej uwa-
gę widza, prowokującej do refleksji.
Dlatego też z satysfakcją obejrzałem
Głos z otchłani Velo Theatre z Francji,
Gry wojenne The Train Theatre z Izrae-
la, Uśmiech kota francuskiego teatru

tora, jego myśl przestaje być klarowna.
Miarą niewiary twórcy w nośność prze-
kazu płynącego ze sceny staje się wte-
dy program, wypełniony odautorskimi
komentarzami i objaśnieniami. Dzieło
nie broni się samo. Tęsknota artysty do
swobodnej, spontanicznej wypowiedzi
nie jest wynalazkiem naszych czasów.
Teatr musi jednak szukać oparcia we
wspólnych doświadczeniach reżysera
i widza. Kiedy reżyser odrzuca zasady
teatralnej gramatyki, jego komunikat
przestaje być czytelny dla odbiorcy.
Jeśli więc twórca próbuje przemawiać
w teatrze nowym, sobie tylko znanym
językiem, najczęściej przypomina to
monolog wypowiadany do lustra.

Andrzej Polakowski
czerwiec 1990
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Dyrektorzy
Artystyczni
W związku z licznymi zmiana-
mi, które miały miejsce w tea-
trach lalek w ostatnim czasie
podajemy aktualną listę dyrek-
torów artystycznych:
T Dzieci Zagłębia - Grzegorz
Lewandowski, Białostocki TL
- Wojciech Kobrzyński, TL Ba-
nialuka - Jerzy Zitzman, TLiA
Miniatura - Piotr Tomaszuk,
Jeleniogórski T Animacji - An-
drzej Kempe, Śląski TLiA Ate-
neum - Maciej K. Tondera,
TLiA Kubuś - Irena Dragan,
TLiM Groteska - Jan Polewka,
TLiA im. H.Ch. Andersena -
Zdzisław Rej, TL w Łomży -
Henryk Gała, TL Arlekin - Sta-
nisław Ochmański, TL Pinokio
- Grzegorz Kwieciński, Ol-
sztyński TL - Alicja Chody-
niecka, Opolski TLiA - Kry-
stian Kobyłka, T Animacji w Po-
znaniu - Janusz Ryl - Krystia-
nowski, TL Rabcio - p/o Irena
Józefiak, TLiA Kacperek - Jan
Pokrywka, TL Tęcza - Zofia
Miklińska, TL Pleciuga - Wło-
dzimierz Dobromilski, TLiA Baj
Pomorski - Krzysztof Arci-
szewski, TL w Wałbrzychu -
Eugenisz Koteria, TLiA Baj -
Krzysztof Niesiołowski, TL Fra-
szka - Marek B. Chodaczyń-
ski, TL Guliwer - Marcin Jar-
nuszkiewicz, T Lalka - Krzysz-
tof Rau, Wrocławski TL - Wie-
sław Hejrio. Scena Lalkowa
przy T Ziemi Lubelskiej - Wik-
tor Sądziński, T Wierzbak -
Bogdan Wąsiel, Teatr w Drodze

Mieczysław Abramowicz,
Ośrodek Teatru Arena - Wal-
demar Musiał.

Kronika

Lalka w kulturze
i sztuce teatru
Sesja OISTAT

Podczas XIV Międzynarodo-
wego Festiwalu Teatrów Lalek
w Bielsku-Białej, w dniach 25-
26 V 1990 r. odbywała się w po-
bliskim Jaworzu sesja naukowa
pt. Lalka w kulturze i sztuce
teatru zorganizowana przez
Międzynarodową Komisję Hi-
storii, Teorii i Krytyki oraz Pol-
ską Komisję Scenografów
OISTAT. W ustalaniu programu
i tematyki konferencji OISTAT
został wsparty przez redakcję
Biuletyn POLUNIMA "Teatr La-
lek". Obrady w Jaworzu prowa-
dziła Agnieszka Koeher-Hensel.
Wygłoszono następujące refe-
raty Henryk Jurkowski Między
rytuałem a teatrem, Zbigniew
Taranienko Lalka na krawędzi
życia i śmierci, Grzegorz Mory-
ciński Czy lalka ma duszę?
Henryk I. Rogacki Legenda li-
teracka lalki czyli jak coś staje
się kimś, Janina Wiercińska
Świat papierowej lalki. Z naj-
większym zainteresowaniem
wysłuchano wystąpień: H. Jur-
kowskiego, Janiny Wierciń-
skiej, H.I. Rogackiego, a z gło-
sów w dyskusji najciekawszym
było wystąpienie Z. Taranienki.
Teksty wybranych referatów
bądż ich kontynuacje zamieści-
my w najbliższych "Teatrach
Lalek".

Mimo interesującej tematyki
konferencji, sesja, na skutek
sporej odległości miejsca obrad
od Banialuki, przebiegała cał-
kowicie obok festiwalu. To wiel-
ka szkoda, bo gremium festiwa-
lowe nadstawiało ucha na wieś-
ci z Jaworza. I nie bez racji,
zaprezentowany bowiem pod-
czas sympozjum zbiorowy "por-
tret" lalki - jej wielu form
i wcieleń, jej mnogich funkcji
kulturowych i jej sposobu ist-
nienia nie byłby obojętny prak-
tykom sztuki teatru lalek.

Z wizytą u nas
Teatr "Lalka" gościł na swojej
scenie, we wrześniu 1990,
Krymski Teatr Lalek z Simfero-

pola. Zespół z Krymu grał dla
warszawskiej publiczności dzie-
cięcej, przez cały tydzień, dwa
przedstawienia: Bajki Czukow-
skiego - widowisko baletowo-
-operowe oraz Skaczącą kró-
lewnę Ladislava Dvorskiego.
Oba spektakle reżyserował Bo-
rys Azarow, od lat piętnastu
pełniący w teatrze funkcję kie-
rownika artystycznego.

Wyjazdy zagranicz-
ne
Teatr "Lalka" w Warszawie od-
był, na przełomie czerwca i lip-
ca 1990, tournee po Krymie
(Eupatorii, Simferopolu i Jał-
cie) z widowiskiem muzycznym
Figurki pana Gracjana Żywi i
Karasińskiej (teksty piosenek:
Maciej Wojtyszko, muz. Jerzy
Derfel, reż. Krzysztof Rau, scen.
Adam Kilian).

TLiA Kubuś w Kielcach w maju
1990 przebywał na Ukrainie na
zaproszenie Polskiego Stowa-
rzyszenia Kulturalno - Oświa-
towego. Polskiej widowni w Kle-
kotinie i Murafie zaprezentowa-
no Szelmostwa Lisa Witalisa
J. Brzechwy, reż. E. Marcin-
kówna, scen. E. Kronenberg -
Seweryn.
TLiA Baj Pomorski wziął udział
w Spotkaniach z Polską w Hof-
geismar (Niemcy) zorganizowa-
nych we wrześniu 1990 z przed-
stawieniem Kuglarz w koronie
Z. Nawrockiej, reż. K. Arciszew-
ski, scen. A. Tośta.

Spotkania
Dnia 24 września ub.r. z ini-

cjatywy kierownictwa Departa-
mentu Teatru MKiS odbyło się
w Teatrze "Lalka" spotkanie dy-
rektorów teatrów lalek z dyrek-
torem Januszem Ziębińskim
i specjalistą ds teatrów lalek
Markiem Waszkielem poświę-
cone nowej strukturze organi-
zacyjnej państwowych teatrów.
Artyści i administratorzy teatrów
świadomi w jakim kierunku po-
winien rozwijać się organiza-
cyjny model działania teatrów
lalek nie zgłosili jednak żad-
nych praktycznych rozstrzyg-
nięć zmieniających sposób

funkcjonowania kierowanych
przez siebie instytucji artystycz-
nych.

Publikacje
Ukazała się książka Marka
Waszkiela Dzieje Teatru Lalek
w Polsce (do 1945 r) wydana
przez Instytut Sztuki PAN.
Książkę można zamawiać za
zaliczeniem pocztowym na
adres: Instytut Sztuki PAN ul.
Długa 26, 00-950 Warszawa.

Jubileusze
Teatr Rabcio obchodził 13

i 14 października ub.r. czter-
dziestolecie działalności artys-
tycznej. Na program jubileu-
szowy złożyły się wybrane
przedstawienia z bieżącego re-
pertuaru teatru wraz z najnow-
szym widowiskiem - prapre-
mierą sztuki Barbary Kościusz-
ko Zemsta wróżki (reż Ewa
Marcinkówna). Największą
atrakcją tego jubileuszu bez
fanfar, orderów i środowisko-
wego zlotu były gorące i wzru-
szające spotkania i rozmowy
z dziecięcą publicznością. Pub-
licznością, która Rabcia potrze-
buje, kocha go i zna. 40 lat pra-
cy rabczyńskiego teatru w służ-
bie uśmiechu i zdrowia dzieci
przypomniało, rzetelnie i z sen-
tymentem, wydawnictwo jubile-
uszowe opracowane przez Bo-
żenę Frankowską drukując tek-
sty między innymi: Marii Kru-
ger, Stanisława Ciężadlika i Do-
roty Stojowskiej.

Sprostowanie
W "Teatrze Lalek" nr 4/89 do
artykułu Henryka Jurkowskiego
Komunikat o stanie ". hipotezy
wkradł się przykry błąd. Na str.
22, druga szpalta, chochlik dru-
karski podał mylną datę istnie-
nia tabernakulum jako nastawy
ołtarza od końca IV wieku.
Chodzi, oczywiście, o wiek XIV!
Autora i czytetruków serdecznie
przepraszamy.
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