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Sakralne dzieje lalki wymagałyby
napisania osobnej książki. Zrozu-

miałe więc, że w krótkim wystąpieniu
mogę podjąć tylko wybrane zagadnie-
nia. Lalka zresztą wyznacza tylko pole
dociekań. Interesują mnie bowiem nie
tyle jej różnorodne funkcje, ile sam
proces przekształcania obrzędu więc
i rytuału w widowisko teatralne, ściśle
zaś narastanie elementów teatralnych
w rytuale.

Z doświadczeń teatru europejskiego
wynika, że proces ten był jednokierun-
kowy: od rytuału ku teatralnemu wido-
wisku. Ujmując rzecz w pewnym upro-
szczeniu sądzimy, że rytuał wyczer-
pawszy swą energię kultową po prostu
przekształcił się w teatr. Przechodząc
jednak na inny teren - do Afryki i kra-
jów azjatyckich - można zauważyć
w obrębie teatru lalek dość niezwykłe
zjawisko. Teatr rodząc się z obrzędu
nie zerwał pępowiny wiążącej go z sac-
rum, utrzymał pierwotne związki, a w
niektórych wypadkach stał się instru-
mentem w działaniach parareligijnych.

Powstają więc wątpliwości, czy taki
"teatr" jest rzeczywiście "prawdziwym"
teatrem. Wykształcił on wprawdzie
pewną strukturę dramatyczną, ale nie
uzyskał całkowitej autonomii. Pozostał
zależny od wierzeń kultowych. Może
więc należałoby mówić o obrzędzie,
którego teatralność wzmacnia skutecz-
ność jego działania. Rzecz jednak nie
w terminologii, ale w istocie samego
zjawiska.

Pierwsze lalki, jakie znamy, odnajdu-
jemy w obrzędach, wyrażających pod-
stawy światopoglądu pierwotnych spo-
łeczności. Wiązały się one z kultem
prokreacji i kultem zmarłych przodków.
Nadzieja na bogactwo życia i obfitość
plonów łączyła się w nich z wiarą we
wspomaganie żywych przez współdzia-
łanie zmarłych, których z czasem wy-
niesiono na ołtarze bóstw ogniska do-
mowego. Nic dziwnego, że jeszcze dzi-
siaj plemiona afrykańskie obserwują
bardzo starannie inicjację młodzieży
w kult przodków, posługują się przy
tym lalkami jako wyobrażeniami zmar-
łych. To z tego kultu w południowej Ni-
gerii zrodził się mit o młodym Etukę
Vyo, który trafił do podziemnego kraju
śmierci i tam zobaczył jak zmarli oży-
wiają lalki. Powróciwszy do swojej wio-
ski przekazał ludziom zdobytą wiedzę
o lalkach i oczywiście jak Prometeusz
został ukarany. Wprawdzie nie tortura-
mi, ale śmiercią.

Wykorzystanie lalek w kulcie przod-
ków jak i sam kult nie miały charakteru
bezinteresownego. Uczestnicy obrzę-
dów starali się o zaskarbienie życzli-
wości zmarłych. Kult przodków wyrażał
się pierwotnie w rytuale pogrzebowym,
który miał na celu udobruchanie zmar-
łych, wywołanie ich życzliwego nasta-
wienia do tych, co pozostali przy życiu.

Niektóre obyczaje z tego zakresu za-
chowały się do niedawna nawet w Euro-
pie, choć zostały one dostosowane do
wyobrażeń współczesnego człowieka.
W katalońskiej wiosce Leukate, która
znana jest jako wioska rybaków i kar-
ciarzy, zmarli mężczyżni fetowani byli
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specjalnym seansem gry w karty. Daw-
ni towarzysze przynosili ciało zmarłego
do stołu z rozłożonymi kartami i animu-
jąc nim jak wielką lalką, pozwalali mu
uczestniczyć w grze. W tym czasie je-
den z graczy zajmował miejsce zmarłe-
go na łożu śmierci, aby zabezpieczyć je
na jego powrót.

Podobne obrzędy, mające ten sam
cel, to jest usatysfakcjonowanie zmar-
łego i dodatkowo jego pochówek, orga-
nizowano do niedawna w Zairze na tery-
torium plemienia Bwende. Głównym
elementem obrzędu było niombo, tj.
olbrzymia lalka stanowiąca coś w ro-
dzaju ... figuralnej trumny. Niombo do-

słownie oznacza truchło. Niektórzy sze-
fowie wiosek zamawiali niombo jeszcze
za życia, a przygotowywali je wybitni
specjaliści. Wielka głowa wykonana by-
ła z czerwonej tkaniny, którą wypełnia-
no trawą i bawełną. Posiadała włosy
i była ufryzowana zgodnie z upodoba-
niami pierwowzoru; oczy pozostawiano
otwarte, otaczając je czarnymi i białymi
obwódkami. Ogromny korpus - trzy-
metrowej wysokości - był również wy-
konany z tkaniny, ale dodatkowo
wzmacniano go pancerzem, który po-
krywano tatuażem. Ramiona upozowa-
ne w ruchu ale nieruchome. Nogi jak
gdyby rozpoczynające taniec. Niombo

Henryk LALKAJurkowski
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w środku jest puste - czeka na zmar-
łego, którego ciało winno być specjal-
nie przygotowane. Najpierw suszy się
je przez sześć tygodni, później owija
w pieluszki i wkłada się w korpus
niombo, któremu teraz nadaje się osta-
teczny kształt.

Sam obrzęd pogrzebowy ma charak-
ter zabawy ludowej. Mieszkańcy wioski
gromadzą się juź od rana - tańczą,
klaszczą w dłonie, śpiewają; muzykanci
walą w bębny i grają na trąbkach.
Niombo ustawia się na duźej platfor-
mie, którą młodzież wielokrotnie unosi
do góry. To jest taniec niombo.
O czwartej po południu następują la-
menty i scena pożegnania z rodziną
zmarłego. Formuje się pochód pogrze-
bowy. Kilku mężczyzn niesie platformę
z niombo, które podtrzymywane jest za
pomocą tyczek. Niosący odgrywają po
drodze małą farsę. A to niombo nie
chce iść do grobu, a to odwiedza domy
swoich kochanek, a to przez pomyłkę
wchodzi na dziedziniec misji chrześci-
jańskiej i szybko go opuszcza. W końcu
staje nad swoim grobem, do którego
zostaje po prostu wrzucony. Wówczas
uczestnicy ceremonii zasypują grób
podskakując z radości, tańcząc i śpie-
wając.

Nietrudno jest skojarzyć niombo
z mumiami egipskimi. Możliwe, że
obrzęd przechowany w Zairze jest lu-
dową wersją rytuału pogrzebowego
będącego niegdyś własnością egip-
skich faraonów. Zastanawiające, że
przetrwał tak długo. Oczywiście
w mniejszym stopniu służy on umoźli-
wieniu kontaktu z bogami, w większym
jak się zdaje ma na celu zadowolenie
zmarłego poprzez żartobliwe powtó-
rzenie jego codziennych zachowań.
Mieszkańcom wioski służy także jako
widowisko, w którym sami uczestniczą.
Dominują tu jednak funkcje obrzędowe
- rytuał służy praktycznym celom -
pochowaniu wioskowego wodza.

Satysfakcja udzielana zmarłym przod-
kom stanowiła tło dla innych pragma-
tycznych działań obrzędowych, które
służyły zaspokojeniu jakiejś określonej
potrzeby. Zalążki takich działań odnaj-
dujemy w kulcie prokreacji, głównie
w Afryce. W obrzędach mających na
celu zapewnienie urodzaju stosowano
magiczną technikę analogii, która miała
zobowiązywać bóstwa do wysiłków na
rzecz oczekiwań ludzkich.

Jednym ze sposobów było przedsta-
wienie aktu kopulacji już to poprzez
"sakralne małżeństwo", już to poprzez
dwie lalki a la planchette, które wyko-
nywały coitus. Z obrzędów o tak pod-
stawowym temacie lalki zostały przeję-
te do innych różnorodnych działań
magicznych,. służąc przepowiadaniu
przyszłości czy rozwiązywaniu skom-
plikowanych problemów rodzinnych
czy osobistych.

Lalka, powiązana z domeną zmarłych
i domeną bogów, budziła fascynację na
wszystkich kontynentach. Od Azji po-

Olbrzymie afrykańskie niombo

Lalka w kulturze w teatrze

przez Europę i Afrykę aż do Ameryki.
Pamiętamy o świadectwach pisarzy an-
tycznych opisujących wielkie figury
bogów noszone w procesjach w Rzy-
mie i w Egipcie, poruszane w prze-
myślny sposób. Wiemy też, że nawet
małym lalkom przypisywano funkcje
bogów jak na to wskazuje nazwa lalek
średniowiecznych - koboldy. Podob-
nie traktowano lalki w Ameryce wśród
azteckich Indian. Lalkarz wyprowadzał
swoje figurki z torby, do której wracały
po wykonaniu pokazu. W nagrodę otrzy-
mywał dary, ponieważ zgodnie z daw-
nym zapisem płaci się "temu, który
sprawia, że bogowie wychodzą, poru-
szają się i naśladują".

Lalki przedstawiające bogów wystę-
powały na scenach azjatyckich, głów-
nie zaś w Indiach i w Azji południowo-
-wschodniej, gdzie głównym tematem
przedstawień były dzieje boskich boha-
terów Mahabharaty i Ramayany. Przed-
stawienia te były i są kontynuacją daw-
nej sztuki, która istniała przed dwoma
tysiącami lat i już u swoich początków
zasłużyła na filozoficzne objaśnienie.
Zgodnie z systemem Samkhyn czło-
wiek żyje w otoczeniu prakriti (śpiącej
energii), która uruchamiana jest przez
puruszę (więc zdolności intelektualne).

Terminu .prakritt" używa się również
jako nazwy lalki - inaczej sutraproty.
Puruszacz zatem jest odpowiednikiem
lalkarza - sutradhary, który jest odbi-
ciem Brahmy, najwyższego stworzycie-
la. Świat zatem jest teatrem lalek, a im-
puls kreacyjny w nim zawarty jest po-
chodzenia boskiego.

Jeszcze dzisiaj przedstawienia frag-
mentów Mahabharaty i Ramayany mają
charakter obrzędowy. W Indiach odby-
wają się one z okazji festiwali przyświą-
tynnych. Lalkarza traktuje się tu za-
zwyczaj jako kapłana. W wielu wypad-
kach jest to rzeczywiście człowiek zna-
jący dawne teksty religijne - purany
i mantry - oraz bohaterskie eposy,
a swoje przedstawienia rozpoczyna
tradycyjną modlitwą. Podobnie jest
w Indonezji - dalang uważany jest za
kapłana. On komunikuje się z duchami
i składa im ofiary.

Demonstracje lalkowe w Indiach i In-
donezji interpretuje się jako wyraz
miejscowej sztuki teatralnej, ale ciągle
jeszcze odnajdujemy w nich wiele ele-
mentów obrzędowych, które podważają
tezę o ich teatralnej autonomii. To
prawda, że nastąpił w nich wyraźny
podzlał na wykonawców widowiska i na
jego obserwatorów. Widzowie jednak
są uczestnikami wydarzenia o wyraź-
nym religijnym charakterze. Łączą się
w modlitwie z lalkarzem i żywią głębo-
ką cześć dla pojawiających się bogów.
Można by zatem mówić o pewnej ana-
logii ze średniowiecznymi misteriami.
Występuje tu jeszcze jeden ważny
czynnik, który wyróżnia przedstawienie
Mahabharaty i Ramayany. Nie mają
one formy dramatycznej, lecz na ogół

są ilustracją opowiadania wygłaszane-
go przez dalanga lub głównego lalka-
rza. Stanowią więc swoiste canticum
kapłana, który pośredniczy między bo-
gami i społecznością widzów.

Przedstawienia te służyły komunii ze
światem bogów, w konsekwencji miały
ogromny wpływ na rozwiązanie pew-
nych bieżących problemów. W Azji,
głównie w Indiach, ale także w Chinach
i Indonezji korzysta się z przedstawień
teatralnych jako skutecznego środka
przeciw klęskom żywiołowym, jak na
przykład susza czy przeciw epidemii.
Służą one też jako wyrazy dziękczynie-
nia. Mamy tu do czynienia z tym osob-
liwym zjawiskiem, które mnie specjal-
nie interesuje. Rytuał przekształcając
się w teatr nie wyzbywa się swoich
cech religijnych i magicznych, ale
przez rozwinięcie elementów teatral-
nych zwiększa siłę swego oddziaływa-
nia. Przedstawienia teatralne pełnią
więc funkcje błagalnicze, puryfikacyjne
czy egzorcystyczne.

Przedstawienia oczyszczające były
niezwykle popularne i jak się zdaje po-
trzebne w Chinach. Służyły one do
usuwania złych duchów z domostw,
szczególnie nowozbudowanych. Rzecz
ma raczej długą historię. Zgodnie z nau-
ką Konfucjusza (551-479 p. Chrystu-
sem) w Chinach uznawano powszech-
nie, że najcenniejszą warstwą społecz-
ną byli chłopi jako producenci żywno-
ści. Stąd inne warstwy mniejszym cie-
szyły się szacunkiem. Głównie zaś
rzemieślnicy. A już budowniczowie
domów, choć byli bardzo potrzebni, ży-
li w powszechnej pogardzie i nic im nie
pomagał fakt, że budzili strach znajo-
mością magicznych formuł. Mogli oni
np., budując nowy dom, postawić
w nim demona, który zakłócał spokój
jego mieszkańcom. Trudno powiedzieć,
jak radzono sobie z demonami w ciągu
tych 25 wieków od czasów Konfucju-
sza. Wiadomo jednak, że w ostatnich
czasach właściciele nawiedzonych do-
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maów korzystali z pomocy lalkarzy,
którzy odgrywali specjalne przedsta-
wienia na zagrożonym terenie, ale bez
publiczności. W nowo zbudowanym
domu wystawiano zazwyczaj sztukę
Żao Xuan tan poskramia tygrysa, która
zmusza demona do ucieczki. Na scenie
Żao rozkładał przynętę w postaci ka-
wałków prawdziwego mięsa. Kiedy ty-
grys się pojawiał Żao skakał mu na
grzbiet od tyłu i nakładał obrożę. Po
przedstawieniu lalkarz wyrzucał mięso
na ulicę. Jeśli psy go nie chciały, albo
trawa pod nim zmieniła kolor, był to
bardzo zły znak, a lalkarz żądał pod-
wójnej zapłaty.

Jeśli oczyszczeniu podlegała nowa
świątynia albo nowy teatr, lalkarze wy-
stawiali sztukę Król fantomów przeciw-
stawia się złym wpływom. Króla fanto-
mów wspomagali lalkarze, którzy palili
papierki z magicznymi napisami oraz
rozbijali naczynia z herbatą. Lalka Kró-
la była przerażająca - miała twarz
władcy barbarzyńców pokrytą zielonym
i żółtym makijażem. W gruncie rzeczy
był on inkarnacją bogini Guanyin, bo-
gini miłosierdzia, która przyjęła na sie-
bie tak przerażającą postać, aby pano-
wać nad demonami. Zauważmy, że ten
rytualny temat zna chwyt teatralny, któ-
ry można by nazwać "rolą w roli".

Niezwykle blisko tej tradycji znajduje
się przedstawienie egzorcystyczne -
ruwatan - z centralnej Jawy, wysta-
wiane z pomocą lalek cieniowych. Ru-
watan odgrywany jest w ciągu dnia,
stąd przedstawienie obserwuje się od
strony lalkarza. Zazwyczaj odgrywa się
.Murkwalę" (Narodziny Kali). W utwo-
rze tym bogowie zstępują na ziemię,
wprost do przedstawienia wayangu
w celu zahamowania morderczych ata-
ków ludożerczego boga Kali (Syna Bo-
ga Siwy), który prześladuje dziecko lub
dorosłego. I to jest właśnie powód
egzorcyzmów. Zagrożona ofiara ukry-
wa się w jednym z muzycznych instru-
mentów, a lalkarz czyta mantrę
o ogromnej mocy. Kala zostaje uspoko-
jony, ofiara uratowana - porządek
powraca na świat.

Czasem ruwatan połączony jest
z tematem składania ofiary na grobie
przodków i wówczas powstaje typ
przedstawienia zwany sadranan. W tym
wypadku bogowie schodząc na ziemię
muszą przejąć wygląd innych postaci,
aby zapewnić sobie skuteczne działa-
nie. I tak Wisznu utożsamia się z lalka-
rzem, ale przejmuje na siebie kształt
Arjuny, szlachetnego wojownika. Bra-
ma przyjmuje postać żony Arjuny -
Sumbadry; Narada - śmieszny zde-
formowany bóg przyjmuje postać Se-
mara, błazeńskiego służącego Arjuny,
a przy tym również boga. W ten sposób
dwa tematy nakładają się na siebie -
pojawia się sztuka w sztuce. Nie koniec
na tym. Ponieważ przedstawienie po-
święcone jest częściowo kultowi przod-
ków, oni także pojawiają się na scenie
i ich właśnie prześladuje Kala. W tej sy-
tuacji również ci, którzy zamówili
przedstawienie trafiają na cieniowy
ekran. I tak żyjący członkowie rodziny
spotykają swoich przodków i proszą
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ich o zgodę na ceremonię. Wspólnie
ustalają potrzebę przeprowadzenia ro-
dzinnej terapii. Spotykają wówczas lal-
karza, który prowadzi odbywające się
przedstawienie. W przedstawieniu sad-
ranan bogowie hinduscy odgrywają ro-
lę drugoplanową. Są tylko tłem dla
działań lalkarza, który w zasadzie repre-
zentuje siły pierwotnej animistycznej
kultury. Siły te ostatecznie kurują psy-
chiczne zaburzenia, niepokojące całą
rodzinę.

Zadziwia tu różnorodność elementów
z różnych poziomów kultury. Mamy tu
bowiem indonezyjski kult przodków,
galerię bogów hinduistycznych, zaklę-
cia magiczne w postaci tekstów man-
try, symbolizację zakłóceń psychicz-
nych w postaci boga Kali. Jest także
wiele planów teatralizacji, jak przybie-
ranie wyglądu innych postaci, sztuka
w sztuce, ujawnienie wykonawcy przed-
stawienia na scenie (a więc rodzaj me-
ta-teatru) a wraz z nim sponsorów
przedstawienia, którzy spotykają się ze
swoimi nieżyjącymi już przodkami. Gra
teatralna, wymiana funkcji, przemie-
szanie rzeczywistości i iluzji stanowią
istotne elementy struktury tego przed-
stawienia. Przy czym wydaje się, że
wynika to zarówno z teatralizacji rze-
czywistości w warstwie wierzeń religij-
nych i w warstwie ludzkiej codzienno-
ści jak i z poczucia teatralności przed-
stawianego obrzędu. Zjawisko, które
w Europie wydaje się być wyrazem na-
szej artystycznej dojrzałości, w Indo-
nezji istniało już od XVII wieku w ra-
mach teatralnej techniki egzorcyzmów.

Przedstawienia ruwatan czy sadra-
nan są wyjątkiem wśród przedstawień
o charakterze sakralnym czy magicz-
nym. Zatem trudno je uznać za pow-
szechną prawidłowość i budować na
ich podstawie teorię gry rzeczywistości
i iluzji w rytuale, na podobieństwo tej
jaką znamy w postaci teatru w teatrze.
Niemniej obecność wielu planów rze-
czywistości i ich przemieszanie w ruwa-
tanie - sadrananie wskazuje, że gra
iluzji i rzeczywistości jest nie tylko
atrybutem sztuki teatralne], ale pojawia
się u jej źródeł - na styku rytuału i tea-
tru. A nawet w samym rytuale.

Henryk Jurkowski

Tekst wystąpienia na sympozjum Lalka
w kulturze ; teatrze, które odbyło się w Ja-
worzu k. Bielska w dniach 25 i 26.05.1990
(organizatorzy - Polskie Centrum OISTAT
i redakcja Biuletynu POLUNIMA Teatr La-
lek).
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L alka w oczywisty sposób kojarzy
się z zabawką - plastyczną i trój-

wymiarową; środowiska związane z tea-
trem dopowiedzą, że istnieje również
inna lalka, lalka-aktor, popisująca się
wobec publiczności dziecięcej, ale i do-
rosłej, najczęściej trójwymiarowa (jeśli
nie liczyć teatru cieni). Rzadko pamięta
się o innej lalce: dwuwymiarowej wyci-
nance papierowej, drukowanej i sprze-
dawanej w arkuszach. Ciekawe to zja-
wisko, należy bowiem do gałęzi grafiki
popularnej adresowanej do szerokiej
publiczności przede wszystkim miej-
skiej. Do tej samej grupy zaliczają się
figurki w jasełkach, pajace czy kolom-
biny po wycięciu z arkusza poruszane
za pomocą sznurka, szwadrony wojsk,
ruchome, zmienne obrazki w książkach
dla małych dzieci i wreszcie - aktorzy
papierowego teatrzyku. Całą tę twór-
czość graficzną, którą Francuzi określa-
ją mianem "imagerie popu lai re", łączą
wspólne cechy: 1° - jej narodziny nie
były związane z dzieckiem, a nim trafiła
do pokoju dziecinnego służyła doros-
łym; 2° - wytwarzały ją zazwyczaj te
same warsztaty i fabryki popularnych
"obrazków"; 3° - towarzyszyło jej dą-
żenie do osiągnięcia iluzji ruchu i prze-
strzeni.

Laleczki do przebierania wycinane
z arkusza papieru zrodziły się pod ko-
niec XVIII w., a choć podobne pomysły
dadzą się wyśledzić już ok. 1700 r.,
nie zdobyły najwyraźniej popularności
i pozostały zjawiskiem sporadycznym,
podczas gdy o większym na nie zapo-
trzebowaniu można w gruncie rzeczy
mówić dopiero w 30-tych latach XIX w.
Przyczyną ich narodzin było najpewniej
budzące się zainteresowanie dla różno-
rodności ubiorów i regionalnych ko-
stiumów. Prawdziwy ich rozwój uzależ-
niony był od potrzeby propagowania
aktualnej mody - w XVIII w. zaczęły
coraz liczniej pojawiać się żurnale mód
z ilustracjami. Edycję laleczek, a wła-
ściwie figurek z odpowiednimi strojami,
do wycinania z arkusza, opisuje w 1791
r. wydawany przez F.J. Bertucha
"Journal der Moden", z takim oto ko-
mentarzem: "rzecz ta łatwo przydać się
może jako rozrywka towarzyska, a tak-
że i dla dzieci; uczyć też może, jak roz-
wijać dobry smak, a pozbyć się złego".
Odtąd pomysł laleczek do przebierania
zaczął zyskiwać stopniowo na popular-
ności: chodziło tu przede wszystkim
o kostiumy; okazało się, że aktualności
mody na codzień starzały się zbyt
szybko, i wymagały ciągle przepraco-
wywania. Dlatego powodzeniem zaczę-
ły się cieszyć edycje, w których wy-
obrażano poszczególne zawody i grupy
w charakterystycznych dla nich ubio-
rach: w stroju ogrodniczki, zakonnicy,
panny młodej, w strojach regionalnych
itp. W połowie XIX w. powodzenie zy-
skały arkusze, przedstawiające postaci
z kręgów dworskich w eleganckich toa-
letach i strojach balowych. Pojawiać
się wówczas zaczęły jako modelki
słynne artystki: tancerki Fanny Elssler
i Maria Taglioni, oraz śpiewaczka Jen-
ny Lind. Ta ostatnia zwłaszcza zatrium-
fowała - po występach w Ameryce -



w licznych edycjach laleczek do wyci-
nania, co świadczyło o jej niezwykłej
popularności: do jednego z takich wy-
dań dołączone było pudełeczko zawie-
rające ok. 60 noszonych przez artystkę
kostiumów do najpopularniejszych
oper i toaletę koncertową. Po 1860 r.
pokazały się arkusze z cesarzową Eu-
genią i jej licznymi strojami. W ten spo-
sób zainteresowania przechylać się za-
częły jak gdyby od propagowania mo-
dy do wyobrażania słynnych osobisto-
ści, tę modę kreujących i obnoszących.
Coraz jednak częściej laleczki do prze-
bierania wycinane z arkuszy i podkle-
jane, czy też kupowane już gotowe,
wycięte i sztancowane, a nawet opa-
trywane umieszczonymi od tyłu na ro-

Lalka w kulturze w teatrze

się nimi także firmy, sprzedające meble
i wyposażenie mieszkań.

Ale skąd się ów "teatrino" (tak nazy-
wają go Włosi) wziął i jaką miał histo-
rię? Otóż rzecz ta nie jest zupełnie jas-
na: sam gatunek wyodrębniał się stop-
niowo z nakładających się na siebie
form należących do kategorii grafiki
popularnej, a służących przede wszyst-
kim rozrywce. Historycy kultury doszu-
kują się związków z siedemnastowie-
czną serią miedziorytów teatralnych
Stefano delia Belli z przedstawienia Mi-

rame w teatrze Richelieu (1641), to
znów z przechowywanym w muzeum w
Drottningholm unikalnym miniaturo-
wym teatrzykiem, który przed ustawie-
niem był również wycięty z arkuszy,
lecz nie powielanych graficznie, a ma-
lowanych. Był to dar dworu Ludwika
XV - część dekoracji i figurek skopio-
wano tu z miedziorytów Jacques Callo-
ta (1592-1635), skąd póżniejsza nazwa:
"teatrzyk Callota".

W obu przypomnianych tu zjawi-
skach artystycznych tkwiło dążenie do

Janina Wiercińska

PAPIEROWY ŚWIAT
LALKI TEATRALNEJ

dzaju ruchomego koła stopami, tak, by
można im nadać pozory ruchu, stawały
się zabawką dziecinną. Nie wcześniej
niż w latach 90-tych XIX w. modelami
stają się dzieci, z ich ubiorami i akceso-
riami; dotąd w arkuszach przedstawiani
byli dorośli.

Papierowy świat teatru, bliski morfo-
logicznie zjawisku opisanemu powyżej,
należy w całości do XIX w. Miniaturowy
teatrzyk wycinany z arkuszy papieru
był wówczas ważnym elementem wy-
posażenia pokoju dziecinnego, choć
trafił do niego później, początkowo
pomyślany jako rodzaj "souvenire'u"
dla dorosłych z cieszącego się powo-
dzeniem spektaklu teatralnego. Treści,
jakie teatrzyk papierowy wypowiadał,
są ważne i przydatne do odtworzenia
fragmentu nieistniejącej już kultury -
kultury średniqzamożnej publiczności
miejskiej w XIX w. Był to również wy-
twór grafiki popularnej, a rozprowa-
dzano go za pośrednictwem sieci ko-
mercjalnej: drukarzy, wydawców, księ-
garzy, kupców galanterii i tzw. sprze-
dawców .noryrnberszczyzny". Druko-
wano go i sprzedawano w arkuszach
przeznaczonych do wycinania w domu,
podobnie do bliskich gatunkowo zaba-
wek: ozdób choinkowych, modeli bu-
dynków i pojazdów, laleczek do prze-
bierania, żołnierzy. Naiwny patos tych
obrazków, ich świeża i pełna wdzięku
kolorystyka (były kolorowane ręcznie),
pociągają i urzekają dzisiejszego widza,
jeśli ma okazję i szczęście dotrzeć do
oryginalnego teatrzyku z epoki. Okazu-
je się ponadto, że obok własnych celów
czy to dramaturgicznych, czy to roz-
rywkowych, arkusze dekoracji teatrzy-
ku z papieru służyły malarzom jako
wzorniki do komponowania wnętrz,
krajobrazów, zamków i innych po-
trzebnych im elementów. Posługiwały
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uzyskania iluzji przestrzeni, do poko-
nania jednowymiarowości papieru. Dą-
żenie to ujawniło się jeszcze mocniej
wraz z rozpowszechnianiem w XVIII w.
miedziorytów, przeznaczonych do de-
monstrowania i oglądania w urządze-
niach typu latarni magicznej. Trzeba
wobec tego położyć nacisk na wpływ
augsburskiego warsztatu sztycharza
Martina Engelbrechta (1684-1756),
który wyspecjalizował się w seriach rę-
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cznie kolorowanych miedziorytów, ze
scenami religijnymi, mitologicznymi,
dworskimi itp., do oglądania panorami-
cznego i perspektywicznego przezna-
czonymi; wycięte z arkusza fragmenty,
naśladujące barokową scenę kulisową,
głęboką na 6 lub więcej kulis, z pros-
pektem, po podklejeniu, ustawieniu
i rozmieszczeniu w przestrzeni, mogły
służyć do zorganizowania iluzjonisty-
cznych spektakli z efektownymi uję-

Sylwetki teatralne
Podobizny i zabawki

ciami przestrzennymi, tyle, że staty-
cznych, pozbawionych elementu ru-
chu, Ten typ produkcji graficznej cie-
szył się dużym powodzeniem jeszcze
i w pierwszej ćwierci XIX w.; spektakle
tego rodzaju oglądały warstwy widzów
o wyższych wymaganiach. Na przeło-
mie XVIII i XIX w, duże znaczenie uzy-



skały pokazy panoram, dioram, i po-
dobnych urządzeń, dysponujących sy-
stemem odbijających obraz zwierciadeł
i zmianami świateł. Artystą, umiejącym
w całej pełni wykorzystać owe możli-
wości, był Alzatczyk, Philip van Lout-
herbourgh (1740-1812), czynny w Pa-
ryżu i w Londynie, gdzie związał się z
Garrickiem i teatrem Drury Lane. Lout-
herbourgh skonstruował rodzaj tea-
trzyku o szerokości ok. 2 m., w którym
wypróbowywał na londyńskich zebra-
niach efekty świetlne towarzyszące
scenom panoramicznym, jakie sam ma-
lował. Jego smak i styl znalazł naśla-
dowców i odbił się poważnie na obrazie
malarstwa tego czasu.

Od takich oto eksperymentów droga
wiedzie już właściwie prosto ku minia-
turowemu teatrzykowi z papieru, z jego
specyficznym efektem iluzji. Dalszy
rozwój wypadków wszelako nie jest w
pełni poznany i zbadany: pierwsze
dziesięciolecia XIX w. dostarczają bar-
dzo skąpych dokumentów, pomocnych
w ustalaniu całego cyklu rozwojowego.
O prymat ubiegają się tu Anglia, Niem-
cy i Austria, wszystko jednak wskazuje
na pierwszeństwo teatrzyku angielskie-
go. W drugiej połowie XVIII w. teatr był
szczególnie ulubioną rozrywką publicz-
ności, dlatego też tam właśnie zrodziło
się zapotrzebowanie na tanie portrety
popularnych. aktorów w konkretnych
kostiumach, rolach i gestach, znanych
ze sceny londyńskiej. Około 1800 r. w
Londynie w oknach sprzedawców rycin
pokazał się naówczas nowy typ wize-
runku: na sporym arkuszu widniała po-
stać kobieca, ustawiona profilem do
publiczności, z oskarżycielsko wznie-
sionym ramieniem, a podpis, głoszący,
że jest to Sarah Siddons, zawierał także
pierwsze linijki wygłaszanej przez nią
kwestii. Całość, ręcznie pokolorowana,

przyciągała wzrok. Odtąd produkcja
podobnie pomyślanych portretów tea-
tralnych zaczęła się mnożyć, przy czym
- zapewne po 1810 r. - ktoś wpadł na
pomysł odbicia na arkuszu zamiast
jednego, czterech mniejszych wizerun-
ków aktorów. Niebawem obok głów-
nych protagonistów, mierzących ok.
6 cm. wysokości, pojawiać się zaczęły i
dekoracje, a nawet wnętrze teatru z
portalem, kurtyną, prospektem, kulisa-
mi, lożami i orkiestrą, do naklejenia na
tekturę, wycięcia i złożenia. Arkusze te,
wydawane w dwóch formatach, 30 x
x25 cm i 21,5 x x17,5 cm, sprzedawano
"one penny plain, two pence coloured",
a więc taniej czarno-białe, a drożej ko-
lorowane (ręcznie). Przy kompletowa-
niu całości opłacało się kupić arkusze
niekolorowane i wykonać samemu tę
robotę w domu, tym bardziej, że nieraz
do jednej sztuki zbierało się ok. 40 ar-
kuszy, bowiem ważniejsze postaci (ro-
le) ukazywano w kilku pozach. Następ-
nie zaczęto dodawać zeszyty z tekstem,
który nieraz niemiłosiernie przykrawa-
no, a i ich literacka forma pozostawiała
najczęściej wiele do życzenia. Tak zro-
dził się angielski .Toy-Theatre", zwany
również "Juvenile Drama". Jednak u
samych narodzin, jak już tu wspomnia-
no, nie był to bynajmniej teatrzyk dla

Lalka w kulturze w teatrze
dzieci, miał być rodzajem pamiątki,
wspomnienia, służącego utrwaleniu
przeżyć z oryginalnego spektaklu, ma-
leńkie zaś figurki, dekoracje, kostiumy
wzorowane były na konkretnym tea-
trze, rzeczywistym spektaklu z praw-
dziwymi aktorami w prawdziwych ko-
stiumach.

Historycy są zgodni co do tego, że
papierowy teatrzyk, zwłaszcza we
wczesnej postaci, na swój sposób
przyczynił się do utrwalenia ulotnej
sztuki epoki: gestów, kostiumów, sce-
nografii. Stosowane tu były - jak i na
prawdziwej scenie - wszelkie możliwe
wówczas efekty: iluzje, triki, gra świa-
teł. Rysownik starał się o wierne zano-
towanie szczegółów kostiumu, czasem
rysów twarzy. Rzecz jasna, że niezli-
czone kopie, późniejsze reedycje (czę-
sto pirackie) itp. wpłynęły na zacieranie
rysów indywidualnych i na zniekształ-
cenie detali. Ale bywało także inaczej:
np. wczesne niemieckie przedstawie-
nia, do których dekoracje opracował
słynny architekt Karl F. Schinkel, czy
berliński scenograf Carl Wilhelm Gro-
pius, z racji osiągniętej popularności
były odtwarzane w papierowym tea-
trzyku przez dzieciątki lat w niezmie-
nionym kształcie, jak gdyby utrwalając
się w czasie. Charakterystyczny był
przyjęty na kontynencie, zwłaszcza we
wczesnej fazie teatrzyku (mn. w. po
1830), kanon gestów. A więc: aktor w
lewym lub prawym profilu, ciałem lekko
odwrócony od kierunku świateł, z jedną
stopą wysuniętą do przodu; w ręce po-
winien trzymać kielich, sztylet lub
miecz, czasem wskazywał na coś pal-
cem. Ramię musiało być uniesione.
Albo też aktor zwracał się do publi-
czności twarzą, z ramionami wzniesio-
nymi, stopami rozstawionymi. Kostiu-
my miały być "gotyckie", cygańskie lub
orientalne; w dekoracjach (które mogły
być używane do różnych sztuk) powta-
rzały się: scena wiejska z chatą, plac -
rynek w mieście, scena ogrodowa z pa-
łacem, wnętrze izby lub sali pałacowej,
wnętrze więzienia, pejzaż morski z to-
nącym okrętem, burza na morzu, las,
grota. Około r. 1830 w Anglii repertuar
był jeszcze prawie identyczny z reper-
tuarem scen londyńskich, gdy ten jed-
nakże zmuszony bywał do częstych
zmian, repertuar "Juvenile Drama"
przestał za nimi nadążać i utrzymywał
się przy cieszących się największą po-
pularnością sztukach przez całe lata.
Od czasu do czasu czy to kostiumy czy
to niektóre szczegóły dekoracji prze-
komponowywano i przerysowywano od
nowa, by je zaktualizować.

Gdy chciano wprowadzić jakąś no-
wość, wówczas po uzyskaniu zgody
aktorów i dyrektora teatru, rysownik
udawał się na premierę, w czasie której
sporządzał szybkie szkice; albo też
szedł do teatru z kompletem naszkico-
wanych już uprzednio postaci nie
ubranych, bez kostiumu - jego zada-

nie polegało na szybkim ich poubiera-
niu, zanotowaniu detali i kolorów.
Późno w nocy, czy też wczesnym ran-
kiem następnego dnia kończył pracę.
Rysunki należało dostarczyć naty-
chmiast; na arkuszu umieszczono
przeważnie sześć, czasem znów cztery
postacie, wielkość figurek wahała się
od 6 do 9 cm. Liczba arkuszy z jednej
sztuki nie była jednakowa, z czasem 6
- 8 arkuszy tworzyło oprawę jednej
sztuki, ale także - w cieszących się
szczególną popularnością sztukach -
mogła dochodzić do 20, a nawet i 40
arkuszy. Rysunki powielane były grafi-
cznie za pośrednictwem miedziorytu,
czasem akwatinty; płyty musiały być
sporządzone wraz z odbitkami szybko i
tanio; artyści pozostali przeważnie
anonimowi, choć wiadomo, że w Anglii
niektóre rysunki przypisać można Joh-
nowi Flaxmanowi i George Cruikshan-
kowi, artystom bardzo cenionym. Z
biegiem czasu kłopotliwy i kosztowny
miedzioryt zastąpiono drzeworytem,
ten zaś z kolei litografią.

Istota sprawy polegała na własnym
wykonaniu teatrzyku w domu: na kleje-
niu, wycinaniu, kolorowaniu, ustawie-
niu - wreszcie przychodziła kolej na
przygotowanie samego spektaklu dla
rodziny i ewentualnie zaproszonych
gości: ktoś dbał o światła i efekty sce-
niczno-dźwiękowe, ktoś przesuwał lal-
ki-aktorów, ktoś - gdy był to spektakl
muzyczny, np. Wolny Strzelec - towa-
rzyszył akcji scenicznej grą na forte-
pianie. Można oczywiście było dokonać
bardzo kosztownego zakupu gotowe-
go, zestawionego i sklejonego teatrzy-
ku, ze wspomnień jednakże tych, któ-
rzy przechowali owe spektakle w pa-
mięci, wynika, że pełnię wrażeń osiąga-
ło się tylko wtedy, gdy przygotowywało
się wszystko w domu, a gotowy, kupny
teatrzyk bywał rychło porzucony, stając
się tylko przejściową atrakcją. Techni-
ka prowadzenia laleczek-aktorów i ich
ruchu nie była zbyt skomplikowana: la-
leczki, zaopatrzone w odpowiednie
podstawki, wjeżdżały na scenę na ro-
dzaju wąskiej szyny z listwy drewnia-
nej, dla której w deskach sceny istniały
szpary; rzecz zrozumiała, że o żadnym
krzyżowaniu planów przy tym systemie
nie mogło być mowy, jak też nie mogły
mieć miejsca sceny zbiorowe. Czasem
posługiwano się innym systemem,
prowadząc aktorów na drucikach lub
sznurkach od góry, lub od dołu - mo-
gło to grozić kłopotami, gdy owe prze-
wody ulegały splątaniu.

Najwcześniejsze znane teatrzyki nie-
mieckie pochodzą sprzed 1830 r. Gu-
stav KLihn w Neuruppin (okolice Pocz-
damu) wystartował w tym gatunku do-
piero w 1842 r., wcześniej szeroką dzia-
łalność rozwinęła firma Winckelmann z
Berlina, w latach 60-tych i 70-tych bar-
dzo rozpowszechniono była produkcja
firm Schreibera z Esslingen i Scholza z
Moguncji - wszystkie te firmy specja-
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lizowały się w rozmaitych rodzajach
papierowej galanterii i ilustracji książ-
kowych, rozprowadzonych po całej
Europie. Gdy w Anglii kładziono nacisk
na ukazanie popularnych londyńskich
aktorów w rolach, w Niemczech, gdzie
spektakle teatralne były rozproszone
po wielu stolicach księstw, główną
atrakcją był nie aktor, lecz efektowny
kostium lub scenografia. Aktor zaś -
odmiennie niż w Anglii - z reguły po-
kazany był w jednej pozie i w tej jednej
pozie, w której np. mógł grozić sztyle-
tem lub dzierżyć kielich, ukazywać się
musiał bez zmiany aż do końca spekta-
klu. Pod koniec XIX w. teatrzyk papie-
rowy zaczął zmieniać charakter: wy-
chodził z mody i nie nadążał za współ-
czesnym repertuarem, a zamiast wiel-
kich oper i krwawych dramatów, zwró-
cił się w repertuarze do bajek, przezna-
czonych już wyłącznie dla widza dzie-
cięcego.

Wcześniej niż w Niemczech, ok. 1825
r. powstał w Wiedniu teatrzyk firmy
J.M. Trentsensky. Trentsensky za-
mawiał dekoracje u malarza teatrów
wiedeńskich, Theodora Jachimowicza;
większość sztuk wystawionych zarów-
no w tzw. "Grosse Theater" (40 x 55 cm),
jak i "Mignon Theater" (20 x 30 cm), by-
ła ściśle związana z obrazem współ-
czesnym sceny wiedeńskiej, tak w sa-
mym repertuarze, jak kostiumach i de-

koracjach, które zresztą po wielokroć
uaktualniano w zależności od panują-
cej mody.

Teatrzyk papierowy znany był oczy-
wiście także we Francji, Włoszech
i Hiszpanii. Celowały w wydawaniu ar-
kuszy z teatrem, dekoracjami i figur-
kami aktorów znane firmy specjalizują-
ce się w grafice popularnej w Epinal i
Wissembourg. Od samego początku
jednak teatrzyk firmy Pellerin w Epinal
zwrócony był - także i pod względem
repertuaru - przede wszystkim w stro-
nę publiczności dziecięcej. Laleczki-
-aktorzy i scenografia nie były tu "re-
miniscencją" z przedstawień dla doros-
łych, lecz improwizacją, nie uzależnio-
ną od aktualnego obrazu sceny pary-
skiej. Lubowano się tu w charaktery-
stycznych dla epoki Drugiego Cesar-
stwa złoceniach, tak, że gotowy spek-
takl był bardziej wydarzeniem wizual-
nym, niż dramatycznym. Urok druko-
wanych w teatrzyku Pellerina dekoracji
wykorzystał później Max Ernst, odczu-
wający zawarty w nich element absur-
du, tworząc w 1870 r. z fragmentów za-
chowanych oryginalnych arkuszy cykl
12 collage'y do własnych poezji.

Warto także przypomnieć, że Sergiej
Diagilew, przygotowując balet Triumf
Neptuna, zaopatrzył się w 12 arkuszy
pantomimy z teatrzyku Benjamina Pol-
locka w Londynie po to, by mogły słu-

żyć scenografowi jako materiał wyjś-
ciowy spektaklu (prapremiera w Lon-
dynie w 1926 r.).

Czy w Polsce mieliśmy papierowy
teatrzyk? Zbyt mało na ten temat mamy
wiadomości, a materiał zabytkowy
właściwie nie zachował się. Wiemy jed-
nak, że w 1834 r. fabryka Mintera w
Warszawie polecała w prasie "teatra
małe, które można zupełnie rozebrać,
ustawić na powrót, upiększyć różnymi
dekoracjami, kurtyną do spuszczania
..." - byłażby to produkcja rodzima? A
może Minter był tu pośrednikiem tylko
- ponieważ wiemy również, że do Pol-
ski sprowadzono takie wyroby w arku-
szach głównie z Niemiec. W mniej od-
ległych czasach, bo w ostatnim dwu-
dziestoleciu XIX w., mamy dokładną in-
formację o tym, jak Stanisław Wyspiań-
ski, mały wówczas chłopak, brał udział
(ok. 1881 r.) w przedstawieniach papie-
rowego teatrzyku, odbywających się w
Krakowie. Wspomina o tym jego
ówczesny przyjaciel, Kazimierz Ehren-
berg: "w mieszkaniu rodziców Ehren-
berga obaj chłopcy przy pomocy ró-
wieśników, odgrywali na maleńkiej
scence m.in. Zbójców Schillera, Fra

Angielski teatrzyk domowy

8



Diavolo i Hugenotów". Z kolei Stefania
Podhorska-Okołów (Warszawa moje-
go dzieciństwa, 1955) także opisała tea-
trzyk, na którego scenie, w domu, gra-
no dramat Mazepa.

Zmierzch teatrzyku (choć pojawiał
się jeszcze i w XX w.) spowodowany
został przez zmianę stosunku do teatru,
a może raczej do dramatu, na przeło-
mie XIX i XX w. Teatrzyk z papieru był
przecież sceną, wystawiającą przede
wszystkim repertuar romantyczny,
sztuki, w których zademonstrować mo-
żna było akcję napełniającą grozą, sce-

Lalka w kulturzei w teatrze

nerię egzotyczną, gwałtowne uniesie-
nia, krwawe porachunki. Ibsen, Cze-
chow, sztuki Oskara Wilde'a i Bernarda
Shawa należały już do zupełnie innej
epoki. Dziewiętnastowieczny patos i
koturn, ociekające krwią dramaty, na-
iwne libretta, niezmienny, akademicki
styl dekoracji, repertuar, który stracił
swojego widza i był już tylko niemodny,

śmieszny - oto główne, choć z pew-
nością nie jedyne przyczyny zmierzchu
i zgonu miniaturowego teatrzyku -
wycinanki z papieru.

Janina Wiercińska

Tekst wystąpienia na sympozjum Lalka w
kulturze i w teatrze, które odbyło się w Ja-
worzu k. Bielska w dniach 25 i 26.05.1990.

Henryk I. Rogacki

LEGENDA LITERACKA
LALKI TEATRALNEJ

•

Przemieszkując swego czasu dni
parę pod gościnnym dachem kra-

kowskiej "Groteski", już pierwszego
wieczoru, o póżnej godzinie, tuż obok
mojej kwatery, w pokoiku przez który
wiodła droga do teatralnej łazienki, na-
tknąłem się na kosz pełen scenicznych
lalek. Zbite w ciasną, stłoczoną groma-
dę dawały pozór społeczności z wybo-
ru nie z przypadku, zwartej, skonsoli-
dowanej, zjednoczonej, zadomowionej.
Absolutnie były u siebie i były czymś,
niejasnym dla mnie, ogromnie zajęte.
W kilkorgu spośród nich rozpoznałem
"znajomych" z oglądanych wcześniej
przedstawień, inne widziałem po raz
pierwszy. Wobec jednych i drugich po-
czułem się intruzem, gościem niepro-
szonym, może kłopotliwym. To było
coś takiego jakbym bezceremonialnie i
raptownie, w dodatku bez uprzedzenia
zapalając jaskrawe światło, wkroczył do
pokoju pełnego nieznanych mi bliżej
ludzi. Tyle, że tutaj głupstwem byłoby
przepraszać, coś wyjaśniać, przedsta-
wiać się. Jednak uczucie, iż wdarłem
się w sferę czyjejś prywatności było
dojmujące. Pomilczeliśmy chwilę: ja i
lalki, no i pękły lody. Zrozumiałem, że
mam sąsiadów, współlokatorów, towa-
rzyszów nocy w teatrze. Odtąd widywa-
łem się z nimi co dzień i ogromnie by-
łem rad z tego, że do końca mego po-
bytu w "Grotesce" ów kosz nigdzie nie
wywędrował, słowem, że przez cały
czas mieszkaliśmy ściana w ścianę. Tu-
taj należałoby dodać, iż zapewne je-
stem skłonny do egzaltacji i ulegania
nastrojom, ale naprawdę w świecie ku-
lis od bardzo dawna nie jestem nowi-
cjuszem i że teatralne rekwizyty nie

czyli prawdziwe życie
drewnianych ludzików

czynią na mnie poetycznych wrażeń.
Tylko, owe lalki w "Grotesce" to nie by-
ły rekwizyty. Gdzież tam! To były po-
stacie, z charakterami i osobowością,
istne istoty ze świata sztuki. Wyznam
jeszcze, że bardziej intrygujące, cie-
kawsze wydawały mi się te kukiełki,
których nie znałem wcześniej z ża-
dnych przedstawień, a o tych znanych.
mniemałem, iż gdybym je na powrót uj-
rzał w spektaklu, w roli, to patrzyłbym
na nie jak na zjawiska o zubożonym po-
tencjale twórczym przynajmniej w sto-
sunku do mojej własnej imaginacji. Jak
na kogoś zmuszonego nagle do bycia
zaledwie czymś, ograniczonego i skrę-
powanego, niepełnego.

Zainteresowanie aktorem, jego ży-
ciem prywatnym, tym, co robi przed
spektaklem, w antraktach, po przed-
stawieniu, jak żyje i jaki jest naprawdę,
to fakt społeczny związany z istotą
sztuki teatru. Bywało, że aktor - wład-
ca tłumu postaci i człowiek frapujący -
pozostawał jedynym nosicielem taje-
mnicy i romantyki teatru. Twierdzenie,
że aktor-lalkarz, twórca anonimowy,
nikogo nie interesuje wydaje się nie-
prawdziwe. Wolno sądzić, iż istnieje,
i w przekonaniu społecznym i w legen-
dzie sztuki, romantyzm tej profesji.
Romantyzm i romantyczność. Poszuku-
je się ich najczęściej w osobistym życiu
lalkarza z lalką, w przedziwnym związ-
ku sięgającym daleko poza scenę, trwa-
łym i niezniszczalnym, opartym na wza-
jemnym zawładnięciu swymi "osobo-
wościami". Uwaga obserwatorów lubi
się też koncentrować na dysonansie
wynikającym z zestawieniem tego, co
na lalkowej scenie z tym, co skryte za

parawanem. Rzeczy fascynujące dają
się też zaobserwować podczas gry
aktora z lalką czy gry lalkami w, jeśli
tak wolno rzec, estradowym planie.
Niestety, we wszystkich wyszczegól-
nionych sytuacjach atrakcyjność akto-
ra-lalkarza sprowadza się do tego, że
jest on partnerem lalki.

Mimo, iż jest sprawą ewidentną, do-
słownie widoczną jak na dłoni, że po-
stać teatralna w konwencji lalkowej to
lalka i aktor razem wzięci, lalka całko-
wicie zdominowała tego, który daje jej
ruch i głos a czasami i duszę. Ba, lalka
sugeruje, że jej dusza jest całkowicie
od lalkarza niezależna, immanentnie jej
przyrodzona, pierwotna. Lalka potrafi
despotycznie panować nad wzrusze-
niami widowni. Wszakże maleńka pa-
cynka, kiedy na przykład dyskretnie ale
z czułością wyciera chusteczką pot z
twarzy swego scenicznego partnera
rozrzewnia nas wszystkich, a niewiele
obchodzi nas ten, co tak przekonująco
gra udręczenie, a rączkę wykreowanej
na swej dłoni osóbki zbliża do swej
twarzy, demonstrując i więż uczuciową
i zawodową solidarność. Nad tym, co
by było, gdyby jego - aktora po prostu
nie było, przechodzimy do porządku
dziennego. Inna już sprawa, że przewa-
żnie tylko autentycznie wielka poezja
staje się mową własną, głosu i serca
czytelnika, niekoniecznie ze świado-
mością jej literackości a historia sztuki
przechowuje anegdotę o winogronach
tak namalowanych, że ptaki dziobały je
żarłocznie. Dziobały, nie kontemplowa-
ły w urzeczeniu!

W każdym razie jest w lalce teatralnej
jakieś tajemnicze "coś", co podszeptu-
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je, iż mogła by być samowystarczalna,
że nie potrzebuje pomocy, ingerencji,
wyręki; mało, że to wszystko jest uzur-
pacją, gwałtem, przeszkodą dla jej peł-
nej ekspresji.

Lalka teatralna jest szczególnym ro-
dzajem modelu czy wyobrażenia real-
nej bądź wyimaginowanej postaci nade
wszystko dzięki temu, iż w ów model
nieomal integralnie wkomponowano
elementy służące do manipulowania
nim i animowania go. Lalka teatralna
swą konstrukcją i wyglądem z góry
powiadamia, że może zostać "ożywio-
na" w sposób kunsztowny, zastosowa-
ny jawnie i bez ogródek. Z kolei mi-
strzowska animacja lalką powoduje, że
wszystkie owe druciki, sznurki, nitki i
kijaszki jakby tracą swój funkcjonalny
wobec lalki charakter i wyglądają ra-
czej na środki demonstracji czystego
lalkarza, jego prestidigitatorskiej bieg-
łości. Wszystko to razem wzięte wiedzie
ku podejrzeniu, że lalka teatralna zdol-
na jest do życia z samej siebie, a ów
rynsztunek animacyjny, to raczej oko-
wy, którymi osaczono tajemniczą istot-
kę. Konsekwencją zaś tej impresji może
być domniemanie, iż pewnie dopiero za
kulisami, poza sceną, w życiu lalka tea-
tralna egzystuje w pełni i prawdziwie.

Dręczącym pozostaje pytanie, na ile
wszystko, co się wyżej rzekło o osobli-
wościach personelu dramatycznego
scen lalkowych jest wynikiem refleksji
dojrzałej i zobiektywizowanej a na ile
efektem reminiscencji dziecięcych, ma-
gicznych zauroczeń i odbiciem obrazu
lalki teatralnej utrwalonego w literatu-
rze pięknej. Ten ostatni, urzekający ste-
reotyp warto byłoby obejrzeć meto-
dycznie i z uwagą.

Bezapelacyjnie najurokliwszy wize-
runek teatralnego ludzika pochodzi
z Pinokia Carlo Collodiego. Pi nokio
jest drewnianym pajacem, chłopcem z
drewna wystruganym ze zwykłego na
pozór pniaka przez staruszka Dżepetto,
któremu przyszło do głowy, że wędru-
jąc po świecie z cudownym pajacem
pewnie zarobi na kawałek chleba i na
szklaneczkę wina. Łatwo nazwać Pino-
kia wystruganym ale przecież można
i sądzić, że Pinokio, z grubsza ukształ-
towany, został przez dobrotliwego sta-
ruszka zaledwie uwolniony z uwięzienia
wewnątrz masywnego polana. Pi nokio
"żył" wszakże w swym drewnianym
więzieniu przed ostatecznym wystru-
ganiem i to "żył" świadomy realiów
rzeczywistości zewnętrznej. Pamiętaj-
my, że Pi nokio jeszcze z wnętrza pola-
na nazwał Dżepetta "Mamałygą" -
przezwiskiem ulubionym przez złych
chłopców z sąsiedztwa a co najmniej
irytującym poczciwca w żółtej peruce.

O tym, że Pi nokio jest lalką teatralną,
ściśle marionetką, dowiadujemy się
później. Z sekwencji rozpoznania Pino-
kia na widowni teatru marionetek przez
grających właśnie na scenie Arlekina
i Pulczinellę wynika, że jest on jedną
z typowych marionetek dell'artowskiej
arlekinady. Zupełnie nie ciągnie go
jednak na scenę i słusznie, bo spektakl
w teatrze Ogniojada jest męczącym re-
zultatem tresury prowadzonej brutalnie
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przez dyrektora - człowieka potwora,
który więzi i tyranizuje łaknące praw-
dziwego życia marionetki. Oczywiście
zmusza je też do występów dla pub-
liczności głupiej, niewrażliwej i otuma-
nionej. Takiej, która woli sztuczną ko-
medię od prawdy uczuć na scenie. Na-
wiasem mówiąc cichutkim echem po-
wraca tu wspomnienie o rywalizacji
komedii improwizowanej z literacką.

Szczęśliwie uszedłszy z teatru Pino-
kio nigdy już doń nie powróci ani doń
nie zatęskni. Pośród tysięcy przygód
swej drewnianej egzystencji napotka
Dzieweczkę o błękitnych włosach -
naj prawdziwszą lalkę umarłą, "żyjącą"
istnieniem "klasycznych" renesanso-
wych fairies - i w końcu, w nagrodę za
swą dobroć, zmieni się w żywego,
prawdziwego chłopca. Mówiąc precy-
zyjnie, zostanie wyzwolony z drewnia-
nej, nieoczekiwanie uznanej za szpet-
ną, powłoki. Odczarowany Pi nokio -
chłopiec mógł spoglądać na swe po-
przednie wcielenie. .Pajac ten miał
głowę przekrzywioną w bok, ręce zwi-
sające bezwładnie, nogi skrzyżowane
i zgięte w kolanach, tak że wydawało
się niemożliwością, aby mógł stanąć
prosto." Być może przygody Pinokia to
historia o niegrzecznym chłopcu za-
mienionym w drewnianego pajaca, i dla
pewności zatrzaśniętym w drzewnym
pniu, o chłopcu, który po błądzeniu,
nawróceniu i pokucie odzyskał swą
tożsamość. Z takiej interpretacji dałby
się wysunąć wniosek, że samoporusza-
jące się marionetki ożywiają złe moce.
Tylko, że Pinokia koledzy z teatru nie
są takimi jak on łajdakami a również
wcale nie potrzebują animatora. Wnio-
skiem zaś pewnym wynikającym z po-
wieści Collodiego, a tutaj szczególnie
interesującym, byłoby twierdzenie, że
świat lalek teatralnych jest światem
istot żywych mocą własną, ludzików
szlachetnych o bogatej osobowości,
dla których teatr to kolonia karna, mę-
ka i udręka.

Inaczej już spogląda na to zagadnie-
nie Aleksy Tołstoj w swym, parafrazu-
jącym Pinokia, Złotym «iuczyku czyli
Najdziwniejszych przygodach pajacyka
Buratino. Bohater tytułowy, też drew-
niany pajac, został tutaj nazwany mia-
nem klasycznej pacynki. Praktycznie
nic to nie znaczy, albowiem Buratino,
tak jak Pinokio, żyje i porusza się sa-
modzielnie. Tyle, że Buratino marzy O
teatrze i tęskni do teatru, teatr jest dlań
celem i arkadią, rajem na ziemi,
szczęściem szczęść. Podobnie myślą
wszyscy jego pobratymcy wegetujący
w teatrzyku groteskowego doktora
wszechnauk lalkarskich Karabasza-Ba-
rabasza. Ale o jaki teatr chodzi? O
prawdziwy teatr zespołowy, w którym
lalki prezentują historie z własnego lal-
kowego życia wzięte. Teatr doskonały
technicznie, zaspokający, jak fotopla-
stikon, ciekawość świata ale wierny
lalkowej konwencji. Teatr lalek utalen-
towanych. Tak! Przypomnijmy, że Mal-
wina - najpiękniejsza lalka zbiegła
z zespołu dyrektora-dyktatora - zo-
staje w tym wyśnionym teatrze kasjer-
ką. a na scenę, do ról "ładniutkich

dziewczynek", ma wejść dopiero wtedy,
kiedy się okaże, iż ma talent. Wszystkie
przygody Buratina i cała jego "odyseja"
to, niezupełnie świadoma ale jednak,
droga do teatru i walka o teatr.

Buratino był, jest i będzie drewnia-
nym ludzikiem ale w teatrze będzie
mógł przekazać prawdę o sobie. Praw-
dę i tylko prawdę. W dodatku ten teatr,
niosący widowni najzwyklejszą lecz i
najrzetelniejszą radość, doprowadza do
bankructwa teatr wymuszonego kłam-
stwa i staje się azylem dla wszystkich
prawdziwych - drewnianych, szma-
cianych i porcelanowych - artystów.
Cała ta szlachetna trupa Pinokia to na
dodatek czcigodni weterani regularne-
go, tygodniowego aktorskiego strajku
okupacyjnego!

W szczęśliwym teatrze odkrytym
przez Buratina powstaje autentyczna
szczęśliwa rzeczpospolita szczęśliwych
lalek teatralnych, wszystkich odmian
i rodzajów, oraz szczęśliwych małych
i dużych dzieci. Ta utopia zrealizówana
nie wyklucza rzecz prosta najszczyt-
niejszych, koronujących .arcytudzkie"
skłonności i właściwości lalkowego
stanu aktorskiego, marzeń artysty-
cznych - snów o słowie. Tuż przed
otwarciem teatru "Błyskawica", który
lalki same stworzyły, dla którego same
piszą sztuki wierszem i w którym same
grają, Buratino woła z emfazą: "Roz-
sławię się na cały świat". No i jak wia-
domo dotrzymał słowa.

W rzeczywistości stworzonej przez
opowieść Tołstoja lalki teatralne są je-
dynymi reprezentantami aktorskiego
fachu, bowiem teatr, w którym graliby
żywi ludzie, po prostu tutaj nie istnieje.
Stąd określenie osobliwości drewnia-
nych ludzików obywa się bez porów-
nań czy zestawień. Tołstojowski Złoty
kluczyk tak malowniczo konstytuujący
legendę literacką teatru lalek, należy
w końcu do literatury dziecięcej i za-
stosowany w nim zabieg monumentali-
zacji wycinka rzeczywistości do roz-
miarów makrokosmosu jest dla tego
typu literatury charakterystyczny i ty-
powy. Opisy świata lalek teatralnych
funkcjonującego niejako w opozycji do
świata aktorów z krwi i kości stanowią
już domenę "dorosłej" literatury.

Trupa drewnianych aktorów prezen-
towana w Bartlomiejowym jarmarku
Ben Jonsona, przedstawiana jest entuz-
jaście teatru lalkowego, który "igraszkę
ową umiłował nade wszystko", w przy-
tomności pełnych rezerwy sceptyków a
nawet zadeklarowanych wrogów całe-
go świata widowisk w ogólności. Per-
sonel dramatyczny mający za chwilę
odegrać Starożytną a świeżą historię
Hero i Leandra, czyli Kamień miłości
wiecznej, a w niej szczerą a godziwą
próbę przyjażni Damona i Pythiasa,
dwojga wiernych przyjaciół z Pobrzeża
mieni się tedy "aktorami mniejszymi",
przemieszkują bowiem w kobiałce, śpią
w niej i "są z przyrodzenia maluchami."
Są to jednak .aktorowie wyborni jako
inni i nagany nijakiej w nich nie masz".
Wspomniany entuzjasta odnajdzie w
nich artystów na miarę Richarda Bur-
bage'a i Nathana Fielda - arcymi-



strzów "żywego" teatru epoki Ben Jon-
sona. Źródłem popularności lalkowych
gwiazd jest artyzm i gracja ich ruchów.
Porównywani do aktorów żywego pla-
nu mogą być oglądani i na takich pła-
szczyznach, gdzie triumfują bez trudu.
Bo oto: "nie drwią ni szydzą, ni żartów
nie czynią, jako sławetni aktorowie ma-
ją w obyczaju. A także expensu nie
masz takowego, jeśli im ucztę wypra-
wiasz albo gdy spić ich pragniesz, a to
dla maleńkości ich przyrodzonej". Lal-
ki, wyzbyte scenicznej tremy i zawsze
trzeźwe podczas występu, gotowe są
także do przedstawienia klasycznych,
konwencjonalnych fabuł niczym histo-
rii "sprowadzonych ku bardziej znajo-
mej okolicy". W takim przestosowaniu
Hellespont staje się Tamizą, Leander
synem farbiarza a Hero dzieweczką z
Pobrzeża, Kupido zaś piwniczym. To,
że laleczki pozostają w zasadzie nieme,
bo za nie wszystkie gada po kolei i ko-
leją wspólny im animator - właściciel
teatrzyku, w niczym nie umniejsza za-
wartej w nich dozy poetyczności. Wię-
cej! wzmaga ją, bo drewniane ludziki
mogą być oglądane życzliwym okiem w
pozie pośredników, wykładaczy dane-
go z góry, uczonego i książkowego
słowa, w roli posłańców prawdy i wy-
sokiej kultury. I to posłańców wysoce
cnotliwych, bo główny zarzut puryta-
nów przeciwko teatrowi, że jest on
wszeteczny choćby dlatego, że "męż-
czyźni w niewieście szatki się przebie-
rają, a niewiasty w męskie", tutaj upada
"albowiem wśród kukieł nie masz ni
mężów nie niewiast".

Tym niemniej rozreklamowane wi-
dowisko żadną miarą nie może zostać
do końca zagrane podczas zgiełku i
wrzawy londyńskiego jarmarku. Ucho-
dząc przed nimi w zacisze domowe po-
zyskanego właśnie zwolennika niby to
jarmarcznej konwencji staje się teatrem
na specjalne życzenie, teatrem dla ko-
neserów i admiratorów, rozrywką ka-
meralną czułych na dziwy wrażliwców.

Można mieć nadzieję, że domowa
sceneria występów teatrzyku z Historią
Hero i Leandra nie odbierze widowisku
magicznej sugestywności. W końcu
przecież przesławny Don Kichote oglą-
dał Uwolnienie Melisandry, w wykona-
niu przenośnego teatru mistrza Piotra,
w banalnym wszakże wnętrzu zwykłego
zajazdu, któremu jedynie "mnóstwo
świec woskowych zapalonych" doda-
wało blasku i wspaniałości. Widowisko
to było dziełem Piotra - twórcy i ani-
matora kukiełek oraz jego pachołka,
młodzieniaszka prowadzącego narrację
i prezentującego bohaterów. Obaj ci
autorzy przedstawienia, co i rusz wda-
wali się z sobą w dyskurs polemiczny
będący sporem szkoły naturalnej ze
szkołą afektacji. Spór ten podsycał Don
Kichote zwolennik prawdopodobień-
stwa w teatrze.

,,- Co to, to nie! - wtrącił nagle Don
Kichote - co do dzwonów, to wielka
nieścisłość, mistrzu Piotrze, bowiem u
Maurów nie używają dzwonów, jeno
kotłów i krzywuł podobnych naszym
obojom, przeto owe bicie w dzwony w
Sansuenie jest ani chybi wielką niedo-
rzecznośclą.

Lalka w kulturze w teatrze

Usłyszawszy to mistrz Piotr zaprze-
stał dzwonienia i rzekł: - Nie zważajcie
na drobiazgi, panie Don Kichocie, ani
nie żądajcie doskonałości, jaką osiąg-
nąć trudno. Zali tu nie wystawia się za-
zwyczaj tysiąca komedii pełnych tysią-
ca niewłaściwości i niedorzeczności, a
mimo to mają największe powodzenie i
słuchają ich wszyscy nie tylko z uzna-
niem, ale i z podziwem? (...) Cóż mi
szkodzi przedstawiać więcej niewłaści-
wości, niż słońce ma atomów.

- I to prawda - odparł Don Ki-
chote".

Co rzekłszy, w chwilę później, już z
mieczem w ręku zainterweniował w
akcję i "w dwa pacierze rzucił całą
szopkę' na ziemię, porąbał i połamał w
kawałki wszystkie jej dekoracje i ku-
kły"". Tak oto zwolennik prawdopo-
dobieństwa uwierzył w prawdę sztuki i
jako błędny rycerz obronił parę ko-
chanków przed mauretańskimi prześla-
dowcami. Czy ta prawda, która go
uwiodła i za uległość której zapłacił w
dobrej "obiegowej monecie kastylij-
skiej" nawiązkę lalkarzowi a kukłom
basarunek, była dziełem samego teatru
czy czarodziejskich, złych mocy? Jest
na to pytanie odpowiedź Don Kichota i
odpowiedź świadków postronnych. A
jaka byłaby wersja zdarzenia opowie-
dziana przez "poległe" lalki? Zapewne
zgoła nieoczekiwana i być może para-
doksalna, tak jak paradoksalnym wyda-
je się przykazanie wynikające dla lalek
teatralnych z tego spotkania ich hisz-
pańskich przodków z ostatnim z błęd-
nych rycerzy. Brzmi ono: lalkom nie
wolno grać za dobrze!

Zgoła identyczna wskazówka wypły-
wa również z opisu reakcji na spektakl
włoskich marionetek zawartego w Uro-
dzinach infantki Oscara Wilde'a. Jako
jedną z niespodzianek dla księżniczki,
na scenie małego, na ten cel wybudo-
wanego teatru wystawiono Sofonisbę
- "na wpół klasyczną tragedię". Ani
chybi więc dzieło Giangiorgia Trissina,
pierwszą regularną tragedię włoską. I
oto marionetki: "Grały tak dobrze i mia-
ły gestykulację tak naturalną, że pod
koniec przedstawienia oczy infantki za-
ćmiły się łzami. Niektóre dzieci na-
prawdę płakały i musiano je pocieszać
słodyczami, a nawet sam Wielki Inkwi-
zytor był do tego stopnia wzruszony, iż
wobec Dona Pedra (wuja infantki) nie
mógł się powstrzymać od uwagi, iż wy-
daje mu się niewłaściwe, aby zwyczaj-
ne lalki z drzewa i kolorowego wosku,
mechanicznie poruszane drutami, mia-
ły być tak nieszczęśliwe i tak strasznym
ulegać katastrofom." Tym sposobem
nieszczęsne marionetki znalazły się o
krok od oskarżenia o kacerstwo. Jakże
łatwo więc zauważyć, że żywot mi-
strzowskich lalek przynajmniej w Hisz-
panii bywa zagrożony nie tylko ciosem
miecza lecz także widmem dymiącego
stosu.

Ratunkiem w tej sytuacji byłaby, być

może, zmiana repertuaru i konwencji
teatralnej - zerwanie z mimetyzmem,
iluzją i niebezpiecznym naśladowa-
niem. Czy jednak lalki mają świado-
mość teatralną? Te pokazane przez
Augusta Strindberga w sztuce Kasper
Festistag dysponują nią ponad wszelką
wątpliwość. Brakuje im tylko erudycji,
skoro dyskutują na temat autorstwa
Fausta Goethego, by przypisać je w
końcu Schillerowi i tkwią po uszy w ru-
tyniarskim marazmie skoro twierdzą:
"Nasz repertuar jest już tak zgrany, że
należy do sztuk klasycznych. Jeżeli
więc mamy repertuar klasyczny, nie
musimy grać nic nowego." Źyją jednak
swym własnym, osobnym i osobliwym,
życiem niezależnym od scenicznych
zadań i ról. Żyją w zasięgu Smierci,
również o lalkowej posturze, gnieżdżą-
cej się w tym samym pudle, co one
wszystkie. Gdy nikt nie widzi bawią się
marzeniami a pod czujnym okiem ludzi
z powodzeniem udają przedmioty. Z
tymi wszystkimi właściwościami pozo-
stają romantycznym, fascynującym rek-
wizytem poezji w teatrze, tak poje-
mnym i wieloznacznym, że wolno je
nawet uznać za instrumenty teatralne-
go filozofowania i jawne sygnały meta-
fizyki teatru.

Lalki chcące zmieniać i reformować
teatr należą do rzadkości, częściej ich
dążeniem jest pełne ludzkie życie.
Teatr nie obiecuje tego nawet wszyst-
kim lalkom zaczarowanym. W Ander-
senowskim Towarzyszu podróży uzdro-
wiona z pomocą czarodziejskiej maści,
wcześniej okaleczona, marionetka po-
rusza się na scenie bez drutów i sznur-
ków ale nie potrafi dobyć z siebie gło-
su. Przemówiła dopiero nocą, w imie-
niu swych scenicznych towarzyszy,
wzdychających do owego eliksiru ży-
cia. A kiedy wreszcie szóstka lalek do-
świadczyła dobrodziejstwa magicznej
maści, to "zaczęły one natychmiast
tańczyć, i to tak ślicznie, że wszystkie
żywe dziewczynki, patrząc na to, tań-
czyły razem z nimi. Tańczył stangret i
kucharka, służący i pokojówka, wszys-
cy obcy ludzie, tańczył pogrzebacz i
łopata do węgli, które przewróciły się
przy pierwszym podskoku - to była
dopiero wesoła noc!"

Ożywione lalki teatralne niosą tedy
radość - tak żywiołową i sugestywną,
że dosłownie działającą cuda. Cieka-
wym więc byłoby pytanie o to, czy lalki
teatralne zostawszy ludźmi nie miałyby
ochoty być aktorami. Wysoce to praw-
dopodobne ale niebezpieczne. Dowo-
dzi tego Andersen w Dyrektorze teatru
marionetek. W baśni tej, z pomocą na-
uk ścisłych, eksperymentalnych, na
skutek niezwykłej galwanizacji, trupa
marionetek zmienia się w zespół ży-
wych aktorów. I co z tego wynikło?
Nieszczęście! "Tancerka powiedziała,
że gdyby nie stała na jednej nodze, całe
przedstawienie byłoby na nic, od niej
więc wszystko zależy, więc chce być
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odpowiednio traktowana. Lalka, która
grała cesarzową, wymagała, by poza
sceną również traktowano ją jak cesa-
rzową, inaczej wyjdzie z wprawy. Ten,
który grał rolę posłańca wchodzącego
z listem, zrobił się taki ważny jak pier-
wszy amant, ponieważ - jak twierdził
- w artystycznym zespole wielcy, jak
i mali są jednakowo ważni. To znów
główny bohater zażądał, by cała jego
rola składała się tylko z końcowych
replik, gdyż publiczność najbardziej je
oklaskuje. Primadonna chciała grać
tylko w czerwonym świetle, gdyż było
jej w nim do twarzy - za nic nie chcia-
ła wystąpić w niebieskim świetle. Robi-
ło to wrażenie flaszki pełnej much (...)."

Nie ma się co dziwić, że kiedy cała
afera okazuje się złym snem, fantasma-
gorią i wszystko wraca do poprzednie-
go stanu a marionetki wędrują znów do
pudła, dyrektor teatru marionetek, któ-
ry wcześniej marzył iżby zostać dyrek-
torem teatru żywych ludzi, wpada w
doskonały humor i czuje się .rtajszczęś-
liwszym człowiekiem". W jakim zaś
humorze mogą być lalki? Nawet w nie
najgorszym, jeśli zrozumiały, że w
aktorskim stanie łatwo się wyzbyć
twórczej pokory, poczucia cechowej
wspólnoty i zespołowej solidarności.
Tylko, czy te cnoty bez wahania przy-
pisać wszystkim lalkom teatralnym jako
takim? I czy cnoty owe są aby, zawsze i
wszędzie, gwarancją teatru idealnego?

Rzecz już całkiem inna, iż teatralne
ludziki, mniej lub bardziej doskonałe w
swym aktorskim powołaniu, żrą się za
kulisami. Przede wszystkim kobiety
i przez kobiety, bo nie są wcale tak
bezpłciowi jak twierdził Ben Jonson. W
Pietruszce Igora Strawińskiego bohater
tytułowy, amant liryczny i rzewny, ry-
walizując z Maurem - brutalem i gwał-
townikiem o serce pięknej baleriny, w
końcu ginie w garerobie wędrownego
teatrzyku lalek z ręki nieokrzesanego
współzalotnika. Ginie ale jakby na
przekór przelotnemu triumfowi zła i
zbrodni pojawia się na szczycie teatru
jego duch, duch Pietruszki niczym
zwieńczenie najpiękniejszego mitu wiel-
kiej lalkowej postaci teatralnej.

Interesujące, czy swojej mitologii, na
podobieństwo sentymentalno-uroczych
opowieści o zakurzonych, zapomnia-
nych lalkach, zabawkach dzieciństwa,
doczekają się te lalki teatralne, co już
niepotrzebne nikomu, popsute i wybla-
kłe, więdną za kulisami swych teatrów.
Nikt ich już nie obsadza i nie obsadzi.
Czy przyjmują swój los naturalnie,
z cierpiętnictwem, czy też dojrzewa
w nich bunt? Żywia Karasińska zadu-
mawszy się nad ich losem kazała tym
lalkom - weteranom uciec z teatru i
zawędrować aż do Danii, do samego
pana Andersona. Tylko czy trafią do
parterowego domku w Odense, przy
Jensenstroede? Do domku, który jest
ponoć "wyprany chemicznie" z wszel-
kiego .Andersenizmu", ale którego
okna błyszczą w mroku wieczoru takim
niesamowitym blaskiem jakim co naj-
mniej, cudowna lampa Alladyna.

Byłaby już pora najwyższa postawić,
i to kategorycznie, pytanie o to, do
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czego owa "wiara" w prawdziwe życie
drewnianych ludzików jest nam: doros-
łym racjonalistom, potrzebna. To, że
taka "wiara" istnieje wydaje się faktem.
Można też sądzić, że mnogość opisów
egzystencji lalek teatralnych na kartach
literatury pięknej jest z jednej strony
konsekwencją wspomnianej "wiary", z
drugiej czynnikiem ową "wiarę" kulty-
wującym.

Odpowiedzi cisnące się na usta a
głoszące, żeśmy wszyscy dzieckiem
podseyci i kochamy się w bajędach,
wyglądają na nie wystarczające. Skłon-
ny więc byłbym twierdzić, że żywiąc
niejako przyrodzone przekonanie o
tym, że jesteśmy podobni marionetkom
a chcąc obudzić w sobie nadzieję na
podmiotowość naszego istnienia, budu-
jemy w sobie wiarę w "samodzielność"
marionetek. Lalki teatralne - istoty
ukształtowane przez porządek kultury
potrafią, w naszym wyobrażeniu, funk-
cjonować w porządku natury. Są w niej
jakby naszymi "braćmi mniejszymi", ta-
kimi, co w potrzebie mogą liczyć, ni-
czym waleczny Buratino, na pomoc ja-
skółek, jastrzębi, ropuch, zaskrońców,
jeży, trzmieli, szerszeni, szczypawek,
kąsających chrząszczów, much i moty-
li. Lalki teatralne, jeśli żyją naprawdę,
nie są same w swym mikrokosmosie.
Skoro więc jesteśm.,y podobni mario-
netkom, to może i my nie jesteśmy
w ludzkim świecie aż tak samotni, jak
pochopnie sądzimy. Słowem, mnie-
mam, że "wiara" w prawdziwość życia
drewnianych ludzików potrzebna jest
nam do tego, żeby świat był piękniejszy
i inaczej tajemniczy niźli się wydaje
z pobieżnym oglądzie. Czyli mniej wię-
cej po to, na co potrzebna nam jest
poezja. Ta najpiękniejsza, z którą wese-
lej żyć, nawet jeśli uświadamia rozpacz
i trwogę.

Poetycka piosenka K. M. Sieniaw-
skiego i P. Gintrowskiego zatytułowana
Śmiech dwakroć przywołuje postać
Pinokia:

Chciałbyś lecieć za widnokrąg,
miasto ci się śni.
Czemu żyć chcesz Pinokio
w korowodzie złych dni?

Chciałbyś w słońcu, musisz moknąć
myśląc w to mi graj.
Nie umieraj Pinokio,
jeszcze jedną noc trwaj!

Nic nie stoi na przeszkodzie, iżby te
strofy potraktować jako swoiste credo
tych, co chciwie nadstawiają uszu na
"prawdziwe historie" o tajemniczym
bycie lalek teatralnych. Niniejszym
rozważaniom też by mogły posłużyć za
motto. Niechże jednak pozostaną dewi-
zą finałową i czymś na kształt przesła-
nia.

Henryk I. Rogacki

* w oryginale .retabto"
** w oryginale ..figuras"

Kontynuacja rozważań Legenda literacka
lalki czyli jak "coś" staje się "kimś", "Teatr"
1991 nr 1

H enk Boerwinkel jest z wykształ-
cenia grafikiem, absolwentem

amsterdamskiej Szkoły Rzemiosł i Sztu-
ki. Lalki budował od lat najmłodszych
- .najstarsza z nich, lalka karła (Ko-
bold), ma już 35 lat i ciągle gra w jego
teatrze. Pierwsze lalki, wyłącznie ma-
rionetki, nie były związane z określoną
fabułą; w przedstawieniu pojawiały się
na moment, by wyrazić pewien stan czy
uczucie. Miały niewielkie możliwości
ruchu, toteż Henk Boerwinkel zmienił
sposób pracy. Odtąd szczegółowo
obmyśla każdą scenę i rozrysowuje je
na papierze, tak jak to się czyni w przy-
padku filmu animowanego, z zazna-
czeniem każdego ruchu lalki. Potem
buduje samą lalkę - "suchy" papier
formuje w kulę i obciąga ją materiałem
tekstylnym w kolorze przypominającym
ludzką skórę. Wyposażenie jego warsz-
tatu stanowi jedynie stół, papier, teksty-
lia, igła i nici. Dlatego lalki Henka
Boerwinkla mogą powstawać wszędzie,
bez specjalnych przygotowań. Lalki
mają pełną wyrazu twarz, ale dopiero w
ruchu ujawniają swój charakter. Ruch
jest w przedstawieniach "Triangla"
najważniejszy, toteż nie może być
przytłoczony przez słowo czy muzykę.
Nawet dźwięki występują w przedsta-
wieniu niezmiernie rzadko - ideałem
jest świat milczenia, absolutnej ciszy.
Programy "Triangla" składają się z sze-
regu scenek mówiących o życiu i
śmierci, surrealistycznych, ironicznych
i pełnych czarnego humoru. Atmosfera
przedstawienia jest poetycka i według
samego Boerwinkla wykazuje silne
pokrewieństwo z japońskimi poemata-
mi Haiku."

Henk Boerwinkel robi swe przedsta-
wienia wyłącznie dla dorosłych, ale
dzieci przypadkowo przyprowadzone
na spektakl wykazują niezwykłe zainte-
resowanie przedstawianą sztuką ...

Swój pierwszy program Henk Boer-
winkei pokazał w 1963 roku, a w 1971
założył Figurentheater "Triangel", w któ-
rym pracuje razem z żoną Ans. W ciągu
tych wszystkich lat obmyślił około 50
scenek, dla których zbudował przeszło
120 lalek. Pracuje ciągle nad tym sa-
mym, ale i program, i lalki zmieniają się
wraz z upływem lat, tak jak zmienia się
i sam człowiek.

(L.K.)

"Fantomy" (1979)
Figurentheater Triangel



Figurentheater "Triangel" gościł na
XIV Międzynarodowym Festiwalu Tea-
trów Lalek w Bielsku-Białej. Henk
Boerwinkel zgodził się na krótką roz-
mowę (nie jest ona autoryzowana).

Oglądając "Metamorfozy" miałam
wrażenie, że patrzę na obrazy, dzieła
malarskie w ruchu. A atmosfera przed-
stawienia nasuwała pewne skojarzenia
z malarstwem Boscha, Brueghla. Czy
ten trop jest właściwy?

Nigdy nie inspirował mnie bezpoś-
rednio żaden obraz czy w ogóle dzieło

sztuki. Ale przyznaję, że w moich
przedstawieniach jest coś z atmosfery
malarstwa Brueghla czy Boscha. Tak
jak oni jestem Holendrem i mam ten
sam co oni, ukształtowany przez wieki i
tradycję, sposób myślenia.

Co pana inspiruje?
Niełatwo na to odpowiedzieć. Szu-

kam inspiracji w poezji i w ogóle we
wszystkich zdarzeniach, które dzieją
się w obrębie sztuki, rzeźby, malarstwa.
Jestem też bardzo zainteresowany fil-
mem i wszelkimi formami teatralnymi,

głównie teatrem bez słów, pantomimą,
tańcem. Całe swoje życie bacznie
obserwuję ludzi i przyrodę; to, co się
wokół mnie dzieje. Te wszystkie obrazy
i wrażenia gromadzone latami tkwią we
mnie, uśpione. I kiedy zaczynam myś-
leć o czymś nowym w mojej sztuce,
ożywają i pojawiają się w oczekiwanym
momencie.

W programie .Jrlenqte" zadziwia
mnie harmonia poetyckiego nastroju z
surrealistycznymi obrazami. Z czego
wynika taki sposób widzenia świata?

Rozmowy

Prawdziwy świat
prawdziwych lalek

•

z Henkiem Boerwinklem
rozmawia Lucyna Kozień
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To jest coś bardzo osobistego, inty-
mnego, coś co tkwi wewnątrz mnie.
Lalkarstwo to dla mnie rodzaj medyta-
cji. W swych przedstawieniach mówię o
czymś niekończącym się, o czymś, co
się zamyka w kole życia i śmierci.
Wszystko wokół nas się zmienia, ulega
metamorfozom, przechodzi jedno w
drugie. Te metamorfozy są najważniej-
szą w życiu sprawą. W tym, co jest wo-
kół nas, w zjawiskach przyrody i zwy-
kłych codziennych sprawach jest bar-
dzo dużo poezji. Trzeba tylko umieć ją
dostrzec.

Pracując nad przedstawieniem myśli
Pan o przekazaniu widzowi jakiejś
określonej treści, idei? Czy też odczu-
cia widza nie są najważniejsze?

Tworzę tylko własny świat własnych
uczuć. I oczekuję, że widzowie będą

korzystać ze swej wyobraźni do budo-
wania swojego świata, że każdy będzie
tworzył własną interpretację tego, co
widzi w moim przedstawieniu. A jedy-
nym chyba przesłaniem jakie mam do
przekazania widzowi jest przesłanie ci-
szy. Ciszy poezji.

Dlatego niemal zupełnie odrzuca Pan
słowo?

Laki nie mogą mówić. W świecie la-
lek najważniejszy jest ruch, a kiedy
używa się słowa, ruch zaciera się, za-
mazuje, ginie. I wtedy lalka staje się je-
dynie ilustracją tekstu, bądź na przy-
kład muzyki. Ja szukam autonomicz-
nego sposobu wyrażenia ruchu, szu-
kam autentycznej jego ekspresji. I w
tym kierunku chcę eksperymentować.
Bardzo łatwo jest wziąć piękny tekst
albo piękną muzykę i w oparciu o to
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budować atmosferę przedstawienia. Ja
pracuję dwa, trzy miesiące po to, by
zrobić trwającą dwie, trzy-minuty scen-
kę. I bardzo się cieszę, jeśli po roku
pracy mam nowe parę minut programu.
A niektóre teatry robią przedstawienie
w ciągu roku!

Nie jest Pan znużony robieniem
przez całe życie tego samego progra-
mu?

Absolutnie nie. Nad programem, któ-
ry pokazałem w Bielsku pracowałem 25
lat i w tym czasie ulegał on ciągłym
zmianom. Powstawały nowe akty i no-
we sceny, z czego oczywiście widzowie
nie zdawali sobie sprawy. Oni nie wie-
dzą, że pewnego wieczoru widzą coś
zupełnie nowego. Dla mnie taki sposób
pracy jest najlepszym sondażem, jak
się sprawdzają te nowe sceny, jak są
przyjmowane przez widzów. Po dzie-
sięciu i dwudziestu przedstawieniach
decyduję, czy nową scenę pozostawić
w programie, czy też z niej zrezygno-
wać. W ten sposób pracuję od wielu,
wielu lat...

... doprowadzając swój program do
niebywałej perfekcji.

Nie szukam perfekcji, nie ona jest dla
mnie najważniejsza. Perfekcja przy-
chodzi sama - z latami ćwiczeń. W
swojej pracy staram się zachować rów-
nowagę między tworzeniem a przed-
stawieniem. Tworzenie jest dla mnie
najważniejsze. Moje przedstawienia nie
są typowymi spektaklami. Nie opowia-
dam historii; oddaję swoje uczucia,
wrażenia, przeżycia. Lalki są odbiciem
mojej osobowości, częścią mojego
charakteru. Dojrzewają i zmieniają się
razem ze mną. Ja się starzeję, a ze mną
moje lalki, uczucia ... To nie jest nudne.

Można powiedzieć, że lalkarstwo jest
dla Pana sposobem życia ...

Sądzę, że jestem prawdziwym lalka-
rzem. Tak o sobie myślę - lalkarz. Je-
stem najszczęśliwszy, kiedy tworzę,
kiedy zrobię coś, co się podoba. Cza-
sami zadaję sobie pytanie, czy lalkar-
stwo jest rzeczywiście tym czymś naj-
ważniejszym w życiu. Myślę sobie: sko-
ro jestem grafikiem to dlaczego nie ro-
bię grafik, nie maluję, nie kręcę filmów?
Znam odpowiedź: życie jest za krótkie,
nie można robić wszystkiego. Teraz

Henk Boerwinkel
z Koboldem (1956)
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lalkarstwo jest najważniejsze. Ono
sprawia mi najwięcej przyjemności.

Co Pan sądzi o współczesnym tea-
trze lalek, jak ocenia zachodzące w nim
przemiany?

Niedawno mieliśmy w Holandii sym-
pozjum na temat czym jest obecnie
sztuka lalkarstwa. To bardzo interesu-
jące pytanie wiążące się z pewnym
problemem. W ostatnich latach nie wi-
dzi się już prawdziwego lalkarstwa. Dla
mnie lalkarstwo to są lalki ożywiane rę-
ką lalkarza, to związek jaki zachodzi
między lalką a ręką człowieka. Ostatnio
coraz wyraźniej widać, że lalkarz ko-
niecznie chce stać się aktorem. A w
większości przypadków, przynajmniej
tak jest w naszych krajach, lalkarze nie
są dobrymi aktorami. I nie robią nic
ciekawego z lalką, nie pracują z nią.
Ułatwiają sobie życie stając za lalką i w
sposób bardzo łatwy nią poruszają. Dla
mnie to jest zubażanie lalkarstwa. W
ten sposób sztuka lalkarstwa staje się
coraz bardziej płaska. A przecież praca
z lalką jest czymś fantastycznym. Ileż
możliwości tkwi w lalce! Trzeba je tylko
odkryć - a to wymaga pracy.

W ostatnich latach obserwuję bardzo
wiele form teatralnych, które w ogóle
nie mają nic wspólnego z lalkarstwem.
Bardzo się tymi formami interesuję, ale
z przykrością muszę stwierdzić, że już
bardzo rzadko można zobaczyć praw-
dziwy świat prawdziwych lalek.

Rozmawiała: Lucyna Kozień



Muszę znaleźć
swój własny świat

Rozmawiają: Mikołaj Malesza, Ewa Sokół-Malesza, Joanna Rogacka
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Mikołaj Malesza - malarz, sceno-
graf urodził się w miejscowości

Krynki na Białostocczyźnie. Ukończył
Liceum Plastyczne w Supraślu i Wy-
dział Architektury Wnętrz w warszaw-
skiej Akademii Sztuk Pięknych (1979).
Jest twórcą kilku scenografii do przed-
stawień lalkowych. Współpracował do-
tąd ze swoją żoną Ewą Sokół-Maleszą
przy realizacji widowiska Pokutnik
z Osjaku Brandstaettera w kościele Mi-
łosierdzia Bożego w Warszawie (1986)
i Jana Tajemnika w Teatrze "Lalka"
(1990) oraz z Piotrem Tomaszukiem ja-
ko autor scenografii do Turlajgroszka
zrealizowanego po raz pierwszy w Bia-
łostockim Teatrze Lalek (1987), później
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w łódzkim .Pinoki u" (1988) i gdańskiej
"Miniaturze" (1990). Drugie ich wspól-
ne przedstawienie Polowanie na lisa
Sławomira Mrożka (1989) w wykonaniu
Białostockiego Tetru Lalek otrzymało
zbiorową nagrodę specjalną, w tym
także za scenografię, na Festiwalu
Sztuk Współczesnych we Wrocławiu
(1989). Polowanie na lisa w tej samej
inscenizacji zostało powtórzone na
scenie gdańskiej "Miniatury" (1989).

Po premierze Jana Tajemnika popro-
siłam Mikołaja Maleszę o rozmowę dla Za to lalki z przedstawień zadomowiły
Biuletynu. Państwo Maleszowie przyjęli się i żyją za pan brat z gospodarzami i
mnie w domu, gdzie mieści się również ich dziećmi. Na stole kartonowa szopka
pracownia malarska pana Mikołaja, z: ,- wspólne dzieło całej rodziny Male-
której powoli dzieła wypychają twórcę. szów.

Projekty scenograficzne
Mikołaja Maleszy
do "Jana Tajemnika" B. Leśmiana
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Joanna Rogacka Zacznijmy od kwestii:
zawód wyuczony a zawód wykonywa-
ny. Po studiach na wydziale Architektu-
ry Wnętrz zmienił Pan całkowicie zain-
teresowania.
Mikołaj Malesza Niezupełnie. Bezpoś-
rednio po studiach troszeczkę robiłem
w tym zawodzie, ale po pewnym czasie
doszedłem do wniosku, że to mnie jed-
nak nie interesuje, że to naprawdę jest
coś bardzo ulotnego. A przede wszyst-
kim skończyły się czasy, kiedy np.
Zamecznik tworzył wielkie wystawy.
Potem już takich możliwości nie było.
Trudno powiedzieć, że nie wybrałem
świadomie kierunku studiów. Ja pod-
czas egzaminów byłem po raz drugi w
Warszawie. Nie byłem dobrze zaznajo-
miony z tą uczelnią. Ostatecznie skoń-
czyłem kierunek Projektowanie wystaw
i widowisk masowych, a moja praca
dyplomowa miała śmieszny tytuł: Woda
jako siła formująca od makro do mikro-
skali.
Joanna Rogacka Pana sukcesy sceno-
graficzne, zwłaszcza osiągnięcia w pro-
jektowaniu przestrzeni scenicznej, tłu-
maczą niektórzy specyfiką ukończo-
nych studiów.
Mikołaj Malesza Nie sądzę by tak było,
aczkolwiek na studiach robiliśmy takie
zadania, które teraz mają wiele wspól-
nego z projektowaniem scenografii.
Pamiętam, na przykład, robiliśmy pla-
kat przestrzenny jako formę reklamy
książki. Czy też musiałem zareklamo-
wać człowieka, którego cenię w formie
jakiegoś znaku przestrzennego. To są
elementy pokrewne. Jeśli dostaję za-
danie zrobienia scenografii do teatral-
nego scenariusza to też muszę zorga-
nizować jakąś tam przestrzeń pod
określonym kątem.
Joanna Rogacka Czy w czasie studiów
wykonywał pan również prace sceno-
graficzne?
Mikołaj Malesza Nie, nic takiego nie
robiłem. Pokutnik z Osieku to moja
pierwsza scenografia i drugie przed-
stawienie lalkowe, które widziałem w
życiu. Tam, gdzie się wychowałem nie
było teatru.
Joanna Rogacka Czy pamięta pan to
pierwsze oglądane przedstawienie lal-
kowe?
Mikołaj Malesza To było bardzo dawno.
Chodziłem wtedy do pierwszej czy
drugiej klasy. Przyjechał do nas jakiś
teatr objazdowy. Pamiętam, że była to
bajka o tym, jak to lisiczka kogut~
ukradła. Bardzo mi się to podobało.
Drugie to już było własne. Chociaż,
chyba bym skłamał. Kiedy zrobiłem
projekty do Pokutnika pojechałem do
Ewy, do Szczecina. Ewa miała asysten-
turę u Wilkowskiego przy realizacji
Spowiedzi w drewnie. Ale prawdą jest
również, że projekty miałem już zrobio-
ne przed obejrzeniem Spowiedzi. Na-
wiasem mówiąc byłem wtedy na tyle
bezczelny, że odrzuciłem założenia
Ewy. Ewa zaproponowała mansjony,
takie kolejne stacje. Mnie natomiast
zawsze bliższe jest działanie bardziej
lapidarne, bo jest mocniejsze w formie.
Bez takiego dochodzenia do detalu.
Zaproponowałem wówczas koncepcję,
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którą potem udało się nam zrealizować.
Ewa Sokół-Malesza Te lalki, które wi-
szą w tym pokoju to były lalki przed-
stawiające akcję. Natomiast to, co sta-
nowiło w spektaklu dominantę plasty-
czną to był tak zwany chór widzów. By-
ło nim pięć postaci ponad trzymetrowej
wielkości. Na pięciu płaskich blejtra-
mach zostały osadzone rzeżbiarskie
głowy i z tychże blejtramów wyprowa-
dzone przestrzennie ręce. Te ramiona
miały hieratyczny ruch. Postacie te

nika z piątką aktorów z trzech teatrów.
W przedstawieniu grali: Piotr Boruta,
Roman Holc, Grzegorz FeJuś,Elżbieta
Pojawis i Beata Łuczak, która po waka-
cjach zaangażowała się do teatru w
Kielcach. Nie podjęłam się już trudu
robienia zastępstw.
Joanna Rogacka Czyli, te lalki już wię-
cej na scenę nie weszły.
Mikołaj Malesza One w podziemiach
kościoła leżały chyba z rok, bo nie było
z nimi co zrobić. Kiedy się wreszcie po-
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nadawały całej historii jakby inny wy-
miar, dlatego były tak bardzo istotne.
We wnętrzu kościoła na Żytniej robiły
one duże wrażenie.
Joanna Rogacka Ogrom pracy wień-
czył jeden tylko pokaz przedstawienia.
Dlaczego?
Ewa Sokół-Malesza Premiera Pokutni-
ka odbyła się 18 czerwca. Potem akto-
rzy rozjechali się na urlopy. Jesienią
chciałem to przedstawienie wznowić.
Ale to się nie udało. Robiliśmy Pokut- Lalka Anioła



jawiliśmy, ksiądz Wojciech prosił, że-
byśmy je zabrali. Nawet zapropoował
nam ciężarówę. Ale my nie mieliśmy
ich gdzie wtedy zabrać.
Joanna Rogacka Jak doszło to tego, że
zainteresował się Pan w praktyce pla-
stycznej sztuką teatru lalkowego?
Mikołaj Malesza. Często myślałem, że
chętnie zająłbym się rzeźbą, gdybym
miał warunki. I sądziłem, że teatr to jest
coś pokrewnego, że w teatrze pewne
elementy rzeźby można wykorzystać.
A z drugiej strony mój kontakt z lalkami
był sprawą przypadku. W Pokutniku
z Osjaku wyszedłem naprzeciw potrze-
bom Ewy. Bo jaki wariat jeździłby sto-
pem po styropian, woził bryłę dwa me-
try na metr, a potem z tego rzeźbił od
początku do końca ...
Joanna Rogacka To znaczy, że sam
pan rzeźbił lalki do przedstawień.
Mikołaj Malesza Wiadomo, że projekt to
na papierze zaledwie płaski rysunek.
Dopiero ze świadomością tego, czym
to ma być w przestrzeni można to wy-
konać. Sam rzeźbiłem lalki również do
Turlajgroszka i Tajemnika. W wypadku
Polowania na lisa tych lalek z juty nie
robiłem. Jeśli daje się projekt formy
stylizowanej, pracownie mogą ten pro-
jekt dokładnie powtórzyć.
Joanna Rogacka Patrząc na Pana sce-
nografię trudno powstrzymać się przed
postawieniem pytania: do jakiego stop-
nia rzeczywistość sceniczna jest stwo-
rzona przez Pana a do jakiego stopnia
przez pozostałych realizatorów spekta-
klu. Plastyka w tych przedstawieniach
stanowi zawsze skończony, do końca
określony świat.
Mikołaj Malesza Ja myślę, że żadna
scenografia nie ma szans zafunkcjo-
nować w złym spektaklu. Czyli, szansę
dla scenografii w lalkowym spektaklu
jest sam spektakl, dobry spektakl. Do-
staję scenariusz. Staram się na niego
odpowiedzieć. Nie usiłuję natomiast tak
jednoznacznie określić postaci. To
znaczy, że są one albo dobre albo złe
i .nic między tymi skrajnościami nie
istnieje. Mnie interesuje taka sytuacja,
w której bardzo brzydka lalka może za-
grać dobrego człowieka, lub w której za
czymś pięknym może być ukryte zło.
Bo w teatrze lalek jest taki wymóg
i powszechne przekonanie, że lalka coś
może zagrać a czegoś nie może.
Joanna Rogacka W swoich pracach
scenograficznych przedstawia Pan
świat brzydki, na pozór smutny i dra-
matyczny ale jest w nim i piękno, i
optymizm, i nadzieja, i silne ludzkie
życie.
Mikołaj Malesza Bardzo często spoty-
kam się z taką opinią o moich obra-

Lalka Jana Tajemnika

zach, że są one pesymistyczne, turpi-
styczne. Mnie interesuje taka sytuacja,
w której człowiek o szkaradnej złej gę-
bie może znaleźć w sobie pokład cze-
goś bardzo ludzkiego i mnie bliskiego,
że mogę o nim powiedzieć, że to czło-
wiek głęboko nieszczęśliwy, ale, że ja
go rozumiem, że się z nim zgadzam, że
jest mi bliski. Nawet jeśli traktuję go
ironicznie to jest to ciepła ironia w sto-
sunku do tych maszkaronków. I nie wi-
dzę w tym żadnej sprzeczności. Lecz za

każdym razem pojawia się pytanie, czy
jest to scenografia dla dzieci. Bo wia-
domo - dzieci lubią inną estetykę. Na-
tomiast ja tej innej estetyki nie czuję.
Inna sprawa, że te spektakle, do któ-
rych ja robiłem scenografię to one o
tym były.Tu nie było mowy o jakiś pa-
łacach, zamkach, Królowach Śniegu
czyli rzeczywistości wymagającej bar-
dzo bogatego świata, takiego rozmalo-
wanego, kolorowego. Środki, które ja
stosuję są adekwatne do treści, które
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mają być przedstawione. Natomiast ro-
biąc scenografię muszę w niej znaleźć
swój własny świat, bo inaczej bym tego
nie czuł.
Joanna Rogacka Pomimo podobień-
stwa kaźda z Pana scenografii rządzi
się właściwie inną poetyką. Jest świat
groteskowy w Polowaniu na lisa, rea-
lizm baśniowy w Turlajgroszku, świat
poetycki w Janie Tajemniku.
Mikołaj Malesza Choć na pozór moje
scenografie mogą wydawać się podob-

Jeszcze inaczej było w Pokutniku
z Osieku. Tam wyszedłem od ikony, od
postaci hierarchicznej, jednocześnie
stylizowanej i w tym szukałem ekspres-
ji, pomimo założonego schematu tych
postaci. One najmniej uległy deforma-
cji groteskowej. Tak widziałem rolę
chóru widzów. Sądzę, że w sytuacji,
kiedy będę realizował coś, co ma być
bardzo zdawkowe i mało wymowne, bo
takie będzie założenie to celowo do-
prowadzę do skrótu, do jednoznacz-

ne to przećtez Ja pracując nad każdą
postacią mam przede wszystkim na
uwadze czemu to ma służyć. I to nie
jest moja wolna koncepcja. Tyle tylko,
że w ramach zadanego tematu muszę
się zmieścić ze sobą. Natomiast za
każdym razem wychodzę od tekstu, od
inscenizacji. W Lisach najdalej był po-
sunięty stopień groteskowej deforma-
cji. Co już warunkował Mrożek i przyję-
ta inscenizacja. W Turlajgroszku swo-
ich rzeźbiłem ... sąsiadów z mojej wsi.
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ności, ale takiej, źe juź nic poza nią.
Joanna Rogacka Zwykle, kiedy sceno-
graf proponuje skończony obraz kreo-
wanego świata to reżysera taka sceno-
grafia ogranicza. Jak to wygląda w Wa-
szej współpracy.
Mikołaj Malesza Tak, miałem na ten
temat rozmowy dość długie. Przy pier-
wszej robocie spotkałem się z zarzu-
tem, źe projekty należy wyrzucić lub w
ramki oprawić, bo to nie zagra. Spiera-
liśmy się na ten temat długo. Są takie

bowiem teorie, że sugestywna lalka
zawęża pole działania aktorowi. Ja się z
tym nie zgadzam. To pewnie zależy
także od inscenizacji. W przypadku,
kiedy spektakl jest zrobiony na aktorów
i lalka jest, jak to niektórzy określają,
tylko przedłużeniem ręki aktora i aktor
sięga po lalkę jako znak, żeby wypo-
wiedzieć się pełniej, wówczas oczywiś-
cie taka lalka może przeszkad~?ć. Ale
kiedy jednak lalka ma do odegrania ja-
kąś kwestię a aktor poprzez tę lalkę ma.
coś istotnego powiedzieć to taka lalka
ekspresyjna mu pomaga.
Ewa Sokół-Malesza To co mnie w tea-
trze lalek najbardziej interesuje, to z
jednej strony coś niezwykle umowne-
go. Ale taka bardzo daleko idąca
umowność, gdzie improwizacja aktor-
ska niemalże z niczego, z dowolnego
przedmiotu stwarza sytuację teatralną.
Z drugiej zaś strony taki właśnie teatr,
gdzie lalka jest w dużej mierze lalką
realistyczną, gdzie powoływany jest
świat takich "małych ludzieńków",
świat iluzoryczny. Teatr, jaki robili so-
liści amerykańscy, którzy występując z
maleńkimi laleczkami tworzyli niezwy-
kle sugestywną metaforę. Stwarzali po-
stać, która żyła. To zawsze robiło na
mnie niezwykłe wrażenie. Poza tym
teatr lalek jest dla mnie teatrem plas-
tycznym. Uważam, że możliwości
współpracy z plastykami są w tym tea-
trze olbrzymie, i że są w dalszym ciągu
nie wykorzystane. Trop teatru repertua-
rowego jest troszeczkę inny. General-
nie zgadzam się z tą plastyką jaką pro-
ponuje Mikołaj. Uważam, że spójny
świat plastyczny jest w teatrze lalek
bardzo cenny. Mikołaj ma niezwykłe
wyczucie przestrzeni, ma coś co można
by nazwać myśleniem przestrzennym.
On nie lubi dekoracyjności, unika za-
budowywania tła. To co on proponuje
to jest lalka i jakaś oszczędna prze-
strzeń. Lubię taką sytuację kiedy prze-
de wszystkim lalka może zaistnieć
i ożywić tę przestrzeń. Wówczas w jed-
nej przestrzeni istnieje wielość tych
przestrzeni. Te przestrzenie buduje laI-
ka. Jest mi to bliskie. Mikołaj czuje po-
dobnie.
Joanna Rogacka. Różnorodność prze-
strzeni scenicznej, przy użyciu mini-
mum elementów dekoracji oraz suge-
stywność obrazu poszczególnych pla-
nów - to wrażenie z oglądania Polo-
wania na lisa.
Mikołaj Malesza Tam działało zesta-
wienie przestrzeni. Od przestrzeni
zamkniętej czarnej, małej do rozjeż-
dżania się przestrzeni. Te trzy fazy zu-

Figura Księżyca
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pełnie mi wystarczały i dla mnie to było
w tej scenografii naj istotniejsze. Wszyst-
ko to, co się w tych trzech ramkach po-
jawiało to były elementy oszczędne ale
znaczące. Bo dla mnie zamiana czar-
nego tła na tło niebieskie jest czymś
bardzo istotnym i bardzo znaczącym. I
plastycznie, i znaczeniowo.
Joanna Rogacka Chyba potwierdza to
Jan Tajemnik.Użyty w tym przedsta-
wieniu klasyczny prospekt - to stały
element, zamykający przestrzeń sceni-
czną. Ale zmiana nasycenia jego barw
komponuje dramaturgię obrazu sceni-
cznego, jego nastrój i wyraz.
Mikołaj Malesza Mnie się wydaje, że
jeśli się zabuduje tło i tam da się
wszystko, jest to działanie tylko obraz-
kiem - statystycznym obrazkiem. Jeśli
się chce wprowadzić ruch, wówczas
wszystko się zamazuje, przestaje być
czytelne. Ja myślę, że im więcej tym
gorzej. I tego się boję, i unikam.
Joanna Rogacka Czy myśli Pan o dal-
szej współpracy z teatrami lalek?
Mikołaj Malesza Teatr na pewno mnie
wciągnął. Z drugiej strony jest to w dal-
szym ciągu instytucja, gdzie stare na-
wyki zadomowiły się i gdzie nie
wszystko rozumiem. Materia w teatrze
jest dosyć oporna. Wiele czasu trzeba
przeznaczać na jakieś drugo i trzecio-
rzędne sprawy. Krótko mówiąc etap
realizacji w stosunku do etapu projek-
towania trwa zdecydowanie za długo. A
to nie ode mnie zależy. I to jest właśnie
coś co mnie do teatru trochę zniechę-
ca. Wtedy wolę zdecydowanie pójść do
pracowni i spokojnie sobie pomalować.
Sądzę jednak, że zawsze jeśli coś mnie
w teatrze zainteresuje to będę to robił.
Joanna Rogacka Dziękuję za rozmowę.

Spisała: Joanna Rogacka

Projekty scenograficzne
Mikołaja Maleszy
do "Jana Tajemnika" B. Leśmiana
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Wiadomość o śmierci Jima Henso-
na odnotowana w gazetach nie

wywołała większego poruszenia ani
wśród krytyki, ani wśród polskich lalka-
rzy. Nie opublikowano nawet najkrót-
szej refleksji na temat jego sztuki. Czy

. zresztą była ona u nas doceniona
w pełni? Henson należał do odległego
świata, w którym rządzą inne kryteria
i upodobania, różne od artystowskich

Wspomnienia

lalkarstwo i pomógł odnowić dziecięcą
telewizję". Listy kondolencyjne przysła-
li Ronald Reagan i prezydent Bush.
Setki listów napisały dzieci, przy czym
jedno z nich wyjaśniło śmierć Hensona
konkluzją: "Bóg zapragnął mieć rnup-
pety w Niebie".

Henson zmarł 16 maja 1990 roku na
zapalenie płuc. Zbyt długo zwlekał ze
stawieniem się w szpitalu. Gdy rodzina

niewielkie zasoby pieniężne. Pierwszą
jego lalką był pies Rowlf, z którym wy-
stępował reklamując jedzenie dla psa.
W roku 1954 otrzymał pięciominutowy
odcinek w programie dla dzieci lokal-
nej telewizji Washigton D.C., nadawa-
nym o 11 wieczorem. Do dziś kryje się
w tym pewna tajemnica komu był po-
trzebny nocny program dla dzieci?
Niemniej to z tej okazji powstał pier-

BÓG ZAPRAGNĄŁ
MIEĆ MUPPETY

Henryk Jurkowski W NIEBIE
ambicji polskich twórców. Emisje tele-
wizyjne Muppet Show czy Seseme
Street, nawet pozytywnie recenzowane,
nigdy nie zostały uznane za wydarzenia
artystyczne.

Henson był cząstką kultury zachod-
niej, a ściśle - amerykańskiej, w której
sukces artysty w mniejszym stopniu za-
leży od aplauzu wąskiej grupy konese-
rów, w większym zaś od rynkowej po-
pularności dzieła, od liczby sprzeda-
wanych egzemplarzy książki, od liczby
widzów w teatrze i w kinie albo przed
telewizorem. Henson był człowiekiem
sukcesu. Jego lalki i filmy oglądały set-
ki milionów ludzi na całym świecie.
Rozpoczynając z kilkoma dolarami
w kieszeni - w ciągu dwudziestu lat
stworzył imperium finansowe .Henson
Association" o kapitale liczonym w set-
kach milionów dolarów. Te miliony
posłużyły na realizację nowych artysty-
cznych celów oraz na powołanie "Hen-
son's Foundation", która służy rozwo-
jowi amerykańskiego teatru lalek.

Śmierć 53-letniego Hensona była
szokiem dla wszystkich Amerykanów.
"W dniu, w którym sekretarz stanu Ja-
mes Baker i sowiecki minister spraw
zagranicznych przygotowywali dyskus-
ję o kontroli zbrojeń, pierwsze pięć mi-
nut zostało poświęcone śmierci lalka-
rza o nazwisku Jim Henson" - pisał ze
zdumieniem londyński "Observer" z 29
maja 1990 roku. Póżniej w dziesiątkach
artykułów, wyrażano żal i zdumienie -
porównując zmarłego do Charlie Chap-
lina i Braci Marx. Uznając, że dla tele-
wizji był tym, kim Walt Disney był dla
kina. Tom Shales z "Washington Post"
porównywał go do Hansa Christiana
Andersena i do Alberta Einsteina
w jednej osobie: "zrewolucjonizował
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go tam zawiozła, było JUZ za późno.
Uroczystość pogrzebowa odbyła się
dwukrotnie: w Katedrze św. Jana
w Nowym Jorku (21 maja) oraz kilka
tygodni później w Katedrze św. Pawła
w Londynie, Henson bowiem, o czym
nie każdy wie, od roku 1976 kierował
pracami swego przedsięwzięcia właśnie
z Londynu. Jest rzeczą zadziwiającą, że
cztery lata wcześniej Henson napisał
instrukcję własnego pogrzebu. Doma-
gał się w niej, by uczestnicy ceremonii
starali się być pogodni i szczęśliwi,
w żadnym wypadku nie wolno im było
przywdziać żałobnych strojów. Na uro-
czystości - w obu kościołach -
wszyscy się zastosowali do jego ży-
czeń. Zebrały się tłumy przyjaciół
i ogromny zespół muppetów. Po hy-
mnie narodowym i pieśniach kościel-
nych Kermit odśpiewał (głosem Hen-
sona z play-backu) Tęczowe tecze
z Muppet Movie, a wszyscy uczestnicy
powiewali kolorowymi motylami. PÓ-
źniej Wielki Ptak wykonał pieśń Kermi-
ta (grał go zawsze Henson) Niefatwo
być zielonym. Skończywszy, spojrzał
w niebo i mówiąc: •.Dziękuję ci, Kermi-
cie" odszedł powoli ze zwieszoną gło-
wą. Na koniec uroczystości odczytano
słowa Hensona z listu do swych dzieci,
które zebrani przyjęli jako testament
dla wszystkich: "Proszę, dbajcie nawza-
jem o siebie, kochajcie wszystkich
i przebaczajcie im. Życie jest dobre.
Cieszcie się nim". James Maury Hen-
son urodził się 24 wrześn ia 1936 roku
w Greenville, Missisipi. Dzieciństwo
spędził w Nyatsville, Maryland. Lalkar-
stwem zajął się w czasie studiów (wy-
dział sztuk pięknych, scenografia) na
Uniwersytecie w Maryland. Legenda
głosi, że w ten sposób uzupełniał swe

wszy program Hensona Sam and
Friends. Realizował go wspólnie z kole-
żanką ze studiów, Jane Nebel: pobrali
się w roku 1959. Ich dzieci w liczbie
pięciorga, obecnie w znacznej części
dorosłe, kontynuują artystyczne zainte-
resowania rodziców. W programie Sam
and Friends występowało kilka lalek.
Sam był łysym humanoidem w sporto-
wej marynarce i krawacie, o szerokich,
półmiskowych ustach. Często rozma-
wiał on z czaszką antropoida zwanego
Yonkiem. W roku 1956 dołączył do nich
Kermit - źaba. Jak to opisuje Chri-
stopher Finch, .Kerrnit od głowy do
palców ma w przybliżeniu dwie stopy
wysokości. W istocie jest on najbardziej
podstawowym rodzajem pacynki z do-
datkowymi drążkami do prowadzenia.
Głowa i tors Kermita są czymś w rodza-
ju watowanej rękawiczki, sięgającej do
łokcia. Prawa ręka Jima Hensona mieś-
ci się w głowie Kermita, a kciuk w dol-
nej szczęce, poruszając głową i ustami
żaby. Głowa Kermita jest niezwykle
prosta w konstrukcji i bardzo giętka,
tak że Henson może ją wykręcać na
rozmaite sposoby, i właśnie ta giętkość
sprawia, że żabie rysy są tak wyraziste.
Ręce Kermita (i nogi, jeśli to potrzeb-
ne) prowadzi się z dołu za pomocą
cienkich metalowych drążków, które na
ekranie są prawie niewidoczne. Zazwy-
czaj Henson sam prowadzi te dwa
drążki lewą ręką, by uruchamiać ręce
Kermita. Kiedy potrzebne są ruchy
pewnych członków - jak wtedy gdy
Kermit siedzi i chce skrzyżować lub
wyprostować nogi - inny lalkarz po-
maga, operując dodatkowym zestawem
drążków".

Inne muppety miały podobną kon-
strukcję (m.in. ruchome usta) i ten nie-



zwykły, charakterystyczny dla nich wy-
raz, wyróżniający je spośród innych ty-
pów lalek. Nazwa Hensonowskich lalek
jest kontaminacją dwóch terminów
.rnarionett" i .puppet''. Wyraz z upły-
wem lat i pojawieniem się nowych za-
dań lalki te były dodatkowo mechani-
zowane. Mogły obracać oczami, poru-
szać uszami, czasem były nawet zdal-
nie sterowane. Zmieniały się także ich
wymiary: od małych lalek rękawiczko-
wych do olbrzymich stworów, w któ-
rych ukrywał się ich animator.

Zmiana nazwy wyrażała pewną kon-
cepcję artystyczną. Henson nie tworzył
lalek, które mogłyby imitować ludzi, jak
to bywało i bywa jeszcze w niektórych
teatrach. Tworzył odrębny świat z po-
granicza zwierząt, ludzi i fantasty-
cznych potworów, w których widzowie
odnajdywali swe własne uczucia i od-
ruchy. Stanowiąc nowy świat fantazji,
w oczywisty sposób wymyślonej przez
Hensona, stały się krzywym zwierciad-
łem ludzkich zachowań. Pierwsze
muppety wykonał sam Henson, później
powierzył ich projektowanie Don Sah-
linowi, który znakomicie kontynuował
muppetowy styl. Zapewne bardzo wa-
żną cechą muppetów było ustawienie
oczu w stosunku do nosa. Był to tzw.
magiczny trójkąt, który decydował
o życiu twarzy muppeta w spotkaniu
z kamerą.

Henson często podkreślał, że jego
lalki były projektowane specjalnie dla
występów w telewizji. Jeszcze przed
muppetami inni lalkarze, jak Burr Tills-
trom czy małżeństwo Cora i Bill Baird
występowali w telewizji, ale ich podej-
ście było tradycyjne. Mówił o tym Hen-
son w roku 1979: .Burr Tillstrom i Bair-
dowie występowali częściej niż my

Jim Henson

w pierwszych programach telewizji.
Lecz oni rozwinęli swój styl i sztukę na
długo przed tym, nim zetknęli się z te-
lewizją. Baird dawał przedstawienia
marionetkowe, a Burr Tillstrom posłu-
giwał się standardowymi postaciami
pacynkowymi, wywodzącymi się od
Puncha i Judy. My zaś od początku
orientowaliśmy się na telewizyjny mo-
nitor, co stanowiło ogromną różnicę w
stosunku do pracy w teatrze lalek". Ten
motyw "gry na monitor", a nie na part-
nera stojącego obok, stał się zasadą
Hensonowskiej techniki, którą przejęli
jego uczniowie i spadkobiercy. "Gra na
monitor" to przyjęcie optyki widza, li-
czenie się z tym, co w danej chwili widz
widzi na ekranie, a zatem - reagowa-
nie nie tylko na zachowanie postaci z
ekranu, lecz także na odczucia widzów.
Zdaniem krytyki, ta właśnie technika
zapewniła programom Hensona nie-
zwykłą żywość i, mimo ekranu, sponta-
niczny kontakt z widzem.
. Jim Henson stworzył własny świat
odrębnych "żywych istot". Świat para-
lelny, z licznymi odniesieniami do na-
szego rzeczywistego świata. Nie czuł
potrzeby, jak inni lalkarze, demistyfi-
kowania jego świata. Nie ukrywał
wprawdzie jego sztuczności, ale też
nigdy nią nie epatował. Cieszył się ży-
ciem swoich postaci i faktem, że przy-
nosiły widzom radość. Był lalkarzem i
często mawiał: "Lalkarstwo jest dobrą
kryjówką. Kiedy zajmujesz się lalkami,
sam możesz stworzyć całe Show, sam
możesz je projektować, reżyserować i
odgrywać". Jego żona, Jane Henson,
dodawała: "Jest coś niezwykłego w oży-

wianiu lalki. Jest w tym coś boskie-
go, co rozumieją wszyscy lalkarze".
Krytycy natomiast podkreślali sponta-
niczność gry Hensona. Stephen Harri-
gan pisał: "on nie odgrywał tylko Ker-
mita". Był także Emim, był psem Rowl-
fem. Był Szwedzkim Szefem, gburem
Waldorfem i świńskim komendantem w
przestrzeni kosmicznej Linkiem Hogth-
rob". W podobny sposób rozumował
Henson. O Kermicie mówił: "Sądzę, że
jest moim alter ego. Tylko, że jest bar-
dziej zadziorny niż ja - trochę prze-
mądrzały. Kermit mówił rzeczy, które ja
zachowuję dla siebie". Jak wielu lalka-
rzy, Henson przypisywał Kermitowi
samodzielne życie. Czynił to wprawdzie
żartobliwie, ale w tym żarcie wyrażało
się przekonanie, że postać raz stwo-
rzona narzuca swemu twórcy własne
prawa, zachowując swą niezależność
i... doskonałość. To właśnie w tym du-
chu można zinterpretować słowa Hen-
sona po zakończeniu próby prze kame-
rą: "Ja byłem okropny, ale Kermit był
wspaniały".

Sam and Friends przyniósł Henso-
nowi pierwszą nagrodę - telewizyjną
Emmy - za najlepszy program lokalny.
Otworzyło to muppetom drogę do róż-
nego rodzaju występów telewizyjnych.:
reklamowych i programów variete, jak
The Jimmy Dean Show, The Ed SuI/i-
van Show i wielu innych.

W roku 1969 Henson uruchomił nowy
program przy współpracy Jona Stone
w oparciu o Children's Television
Workshop. Była to Ulica Sezamkowa -
seria o nastawieniu dydaktycznym, ma-
jąca wprowadzać dzieci w arkana li-
czenia i pisania oraz w pewnym stopniu
w problematykę otaczającego świata.
Henson przekroczył granice dydaktyki,
naukę zamienił w zabawę, ukazał też
niepokoje i marzenia dziecięce, wpro-
wadzające nowe postaci. Przemycał też
aluzje satyryczne do rzeczywistości do-
rosłych, ale te nie znajdowały uznania
specjalistów telewizyjnych. Wśród po-
staci, obok wszędobylskiego Kermita,
znalazł się Ciasteczkowy Potwór, nie-
ograniczony egoista, który pożera
wszystko,_co mu się nawinie na oczy,
i Oskar Zrzęda, który żyje w zasobniku
na śmieci - gderacz, którego cieszy
każde zło. Nawet on umiał zaprzyjaźnić
się z Robakiem Slimey. Był też Wielki
Ptak, przewyższający ogromem wszyst-
ko, co Henson stworzył dotychczas,
oraz zapominalski Jones, zapóźniony w
rozwoju dorosły (wielka pociecha dla
niektórych dzieci) oraz niespokojny
Telly, wyrażający niepewność i zagu-
bienie najmłodszych. Ogromny sukces
Ulicy Sezamkowej u krytyków i publicz-
ności sytuował Hensona jako wybitne-
go twórcę programów dziecięcych.
Etykieta ta była uciążliwa, utrudniała
podjęcie programów dla dorosłych.
Publiczność z zaskoczeniem przyjęła
Saturday Night Live, w którym sytuacje
komediowe z życia dorosłych rozgry-
wały inteligentne potwory. Przy tej
okazji zespół Hensona zebrał nowe do-
świadczenia plastyczne w budowaniu
potworów, które tym razem obdarzono
oczami niemal prawdziwymi. Lalki w
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· innym stylu wystąpiły w programie
Emmet Otte's Jug-Band z roku 1976
według znanej opowieści Rusella i Li-
liany Hoban. W tym wypadku był to
świat zantropomorfizowanych zwierząt,
żyjących nad rzeką, z ich codziennymi
przygodami. Wystąpiły też muppety,
ale reprezentowały siły zagrażające
nadrzecznemu porządkowi. Ten właś-
nie rok (1976) był przełomowy w twór-
czości Hensona. W ciągu kilku lat po-
przedzających próbował przekonać
amerykańskie stacje telewizyjne do
nowego programu dla dorosłych, ale
pięć kolejnych stacji odrzuciło jego
propozycję i wówczas za sprawą im-
presaria Lorda Grade sponsor znalazł
się w Anglii - była to sieć telewizyjna
ABC. Dzięki niej Henson mógł zreali-
zować swe marzenia, tj. program The
Muppet Show, który przyniósł mu for-
tunę i 235 milionów widzów każdego
tygodnia w ponad stu krajach.

Zgodnie z amerykańską tradycją. The'
Muppet Show pomyślane zostało jako
przedstawienie o showbusinessie, przy
czym zademonstrowano je od strony
kulis, na scenie i w postaci reakcji wi-
downi. Gwiazdą pozostał Kermit, który
orzymał funkcję prowadzącego przed-
stawienie - ni to konferansjera, ni to
inspicjenta. Obok niego wyrosła Miss
Piggy, pierwsza dama muppetów, pełna
pretensji i lirycznych tęsknot, która ja-
ko ofiarę swych afektów upodobała so-
bie Kermita. Oczywiście było też wiele
innych postaci oraz wielka orkiestra
muppetów.

Wykonawcą Miss Piggy był Frank Oz,
którego uważa się za napęd komiczny
zespołu. Frank był pierwszym współpra-
cownikiem Hensona - zgłosił się do
niego w roku 1964, mając 19 lat. Obaj
stanowili komiczny tandem, porówny-
wany do Laurela i Hardy'ego, Burnsa i
Alena. Zdaniem Oza, określenie cha-
rakteru Miss Piggy dokonało się w na-
stępujący sposób: "W czasie jednej
próby pracowałem jako Miss Piggy z
Jimem, który robił za Kermita, a scena-
riusz przewidywał, że ona da mu po
buzi. Zamiast policzka wymierzyłem
mu śmieszny cios karate, i stało się, że
ten cios wykrystalizował dla mnie jej
charakter - nieśmiałość ukrywającą
agresywność, konflikt miłości z pożą-
daniem kariery, głód własnego uroku,
jej ogromne, stale ujawniające się ego".
Miss Piggy nie dane było nigdy zaspo-
kojenie jej szalonej miłości, nawet
w najbardziej sprzyjających okolicz-
nościach:
"MISS PIGGY Och, światło mojego ży-
cia, żabo moich westchnień, nareszcie
jesteśmy sami!
KERMIT Nareszcie ty jesteś sama, Pig-
gy. Ja muszę iść na scenę, sprostać ty-
siącom widzów ..."

Innym ważnym partnerem Kermita
był Miś Fozzie, nieudacznik marzący
o wielkiej rewiowej karierze. Jego nie-
śmiałe podchody wobec Kermita, by
znaleźć się na scenie, kończą się za-
wsze porażką, budząc zniecierpliwienie
Żaby. Ale i Kermit trafia wreszcie na
swego, kiedy w garderobie pojawia się
Scooter.
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Jim Hensan i jego lalki z "Muppet Show"

••SCOOTER wchodząo Cześć! Czy je-
steś Kermit. Żaba?
KERMIT Hmmm! Aha! Tak.
SCOOTER Ja jestem Scooter. Jestem
twój nowy podaj-przynieś. Jestem tani
i mam pełno pomysłów dla twojego
teatru. I zaczynam od zaraz, zgoda?
KERMIT Słuchaj no, chłopcze ... Przy-
kro mi, ale jesteś za młody, nie masz
żadnego doświadczenia, a ja ·nie mam
na ciebie pieniędzy w preliminarzu.
SCOOTER Aha! Ale mój wuj jest wła-
ścicielem tego teatru.
KERMIT Dobra! Zaczynasz od zaraz,
zrób mi filiżankę kawy... zarabiasz
dwadzieścia na tydzień. Dobra! (do in-
terkomu). Wszyscy na plan do następ-
nego numeru.
SCOOTER Czy nie może być dwa-
dzieścia pięć?
KERMIT Zgrywasz się? Nie stać mnie
na to!
SCOOTER Ho, ho, ho! Mój wuj nie bę-
dzie zadowolony.
KERMIT No to co powiesz na trzy-
dzieści? ..••

I tak dalej bez końca. Wartki dialog,
pełen zaskoczeń, choć jego dowcip
prosty, nawet błahy, oparty na opa-
cznie rozumianych homonimach, na
braku kontaktu i komicznych zazwyczaj
rozczarowaniach. Ale zawsze życzliwy
postaciom, ale zawsze pełny dobrodu-
szności. Bywa też komizm sytuacyjny,
wynikający z kontrastu rozmiarów po-
staci, ze sprzecznych dążeń bohaterów,
z naiwnych efektów pirotechnicznych. ,
Perypetie muppetowych gwiazd z cza-
sem okazały się niewystarczające, więc
Henson zapraszał do Muppet Show
słynnych piosenkarzy czy tancerzy
(żywych), którzy wchodzili w świat
muppetów z uśmiechem, nadrabiając
miną wobec gwiazdorskich pretensji la-
lek. A gdy i ten pomysł zaczął więdnąć,
Henson sięgnął po nowe tematy, jak
np. słynna kosmiczna wyprawa świnek.

Od czasu do czasu na ekranie oglą-
damy widownię, gdzie zasiadają same
muppety. Po celniejszych numerach
słuchamy komentarzy dwóch szyder-
ców, Statlera i Waldorfa - w loży -
jedynych, którzy przypominają ludzi.
Wystawiają oni żartobliwe świadectwo
nie tylko przedstawieniu, ale także pu-
bliczności, jak na przykład w dialogu:
•.ST ATLER Tak ... jak ci się podobał ten
numer?
WALDORF Hmmm? Och ... Nie zauwa-
żyłem go.
STATLER Nie zauważyłeś? Jak to mo-
żliwe? Był hałaśliwy i skrzeczący z ja-
kimś drobiazgiem, który wrzeszczał
biegając w amoku? Jak mogłeś tego
nie zauważyć?
WALDORF W przyszłości będę bardziej
czujny".

Humor muppetów nigdy nie był sar-
kastyczny, podszyty złośliwością. Był
zawsze pogodny. Jeśli nawet kiedykol-
wiek pogoda przekształcała się w smu-
tek lub nawet osobisty dramat którejś
z lalkowych gwiazd, to był to dramat na
miarę świata fantazji, w którym jak
w świecie dzieci i klownów łzy i roz-
pacz są tylko o krok od uśmiechu i ra-
dości. Henson osiągnął swój cel. Nie-
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gdysiejsi bohaterowie dziecięcy stali
się gwiazdami przedstawień dla doros-
łych. Kermit i Miss Piggy wtargnęli do
świata rozrywki dorosłych: Sukces fi-
nansowy The Muppet Show pozwolił
Hensonowi na przejście z małego na
duży ekran. Pracownie Hensona w
Hampstead (Londyn) zdwoiły, a nawet
potroiły swoją wytwórczość. Zatrudnia-
jąc czterdziestu lalkarzy i techników,
dokonując różnorodnych eksperymen-
tów w zakresie materiału, wyrazu pla-
stycznego i systemu animacji lalek (np.
zdalne sterowanie), zaspokajały one
zarówno potrzeby rewii telewizyjnej jak
i powstających teraz filmów. Kolejno
wyprodukowano filmy z uczestnictwem

muppetów: The Muppet Movie (1979),
The Great Muppet Caper (1981) i The
Muppets Take Manhattan (1984). Rów-
nocześnie .Henson Association" wypro-
dukowała dwa filmy o charakterze
science fiction: The Dark Crystal (1982)
i Labyrinth (1986), oba reżyserowane
przez Hensona (pierwszy przy współ-
pracy Franka Oza).

Pracownie Hensona stały się cennym
partnerem producentów filmów o pod-
różach w kosmosie, zaludnionym róż-
nego rodzaju istotami o fantasty-
cznych, często monstrualnych kształ-
tach, jak np. Teen-Age Mutant Ninja
Turtles. Nie powstrzymało to jednak
Hensona od pracy w telewizji. Ciągle

pojawiały się nowe programy: Muppet
Babies, Fraggle Rock, The Jim Henson
Hour i The Ghost of Fattner Hall. Prze-
ważnie dla dzieci. W większości wyró-
żnione nagrodami fundacji amerykań-
skich i europejskich (Henson zebrał
kilkanaście nagród Emmy). Krytycy
cenili szczególnie wysoko europejską
serię baśniową pt. Storyteller, w której
Henson sięgnął do najdawniejszych
baśni, realizując je z niezwykłym mi-
strzostwem. Odwrócił się w niej od ra-
dosnej zabawy, a skupił na ciemnych
stronach ludzkiego życia, okazując tak-
że zainteresowanie śmierci. Uznaje się,
że był to wyraz poszukiwania jakiegoś
głębszego tematu. Zapłacił za to Hen-

Recenzje

I

Jan
Tajemnik
W czas zmartwychwstania Boża moc
Trafi na odpór nagłych zdarzeń.
Nie wszystko stanie się w tę noc
Według niebieskich wyobrażeń.

Są takie gardła, których zew
Umilkł w mogile - bezpowrotnie.
Jest taka krew - przelana krew,
Której nie przelał nikt - dwukrotnie.

Jest takie próchno, co już dość
Zaznało grozy w swym konaniu!
Jest taka dumna w ziemi kość,
Co się sprzeciwi - zmartwychwstaniu.

(B. Leśmian, W czas zmartwychwstania)

Bajeczna wyobraźnia Leśmiana zda-
je się być wymarzonym tworzy-

wem dla teatru lalek. Proste fabuły
osnuwa jednak zawsze tajemnica. Za
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pospolitymi bohaterami kryją się dobre
i złe moce, pańscy anieli i książęta pie-
kieł. Co ma robić człowiek, z natury
grzeszny i ułomny, wiedziony zdroż-
nymi praqnieniarni, ciekawością i chci-
wością, by duszy diabłu nie zaprzedać,
do otchłani piekielnych nie trafić?

Jan Tajemnik jest opowieścią inspi-
rowaną ludowymi bajaniami o ukrytych
skarbach, o tajemnicach nocy święto-
jańskiej, kiedy umarli wstają z grobu
a żywi mogą poznać sekrety, które kry-
je ziemia. Jest też moralitetem o tym,
jak w duszy ludzkiej walczą złe i dobre
instynkty, jak trudną jest wędrówka
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przez życie, jak ciężko oprzeć się po-
kusom i jak sroga przychodzi kara, gdy
pragnie się zbyt wiele zbyt szybko.

W inscenizacji Ewy i Mikołaja Male-
szów nie zatracił się ani łut czaru
i wdzięku leśmianowskiej baśni. Prze-
ciwnie, zyskała spójną plastyczną wiz-
ję, fascynującą widzów mimo bardzo
prostych, wręcz skromnych środków
Sceny Wędrownej Teatru "Lalka". Sce-
nografia, złożona ledwie z podwójnej
scenki, kotarowego tła, dwóch zasta-
wek i płachty na podłodze jest mono-
chromatyczna, fioletowo-błękitna i sy-
gnalizować może noc, przestwór, nie-



son wstrzęmięźliwością odbiorców, co,
jak już wspomniano, zrekompensowali
mu krytycy.

Całkowitym sukcesem była nato-
miast seria $wiat Teatru Lalek, krórą
można traktować jako doskonały arty-
styczny dokument o pracy wybitnych
mistrzów lalkarskich naszych czasów,
głównie solistów. Znaleźli się w niej:
Siergiej Obrazcow, Philippe Genty,
Henk Boerwinkel, Albrecht Roser, Ri-
chard Bradshaw i Bruce D. Schwartz.
Poza krótką rozmową z artystą w jego
własnym, lokalnym środowisku jak
pracownia czy scena teatralna. Henson
sfilmował co cenniejsze fragmenty
programów, utrwalając je nie tylko dla

publiczności telewizyjnej, ale - co mo-
że ważniejsze - dla badaczy teatru
i przyszłych adeptów teatru lalek.

Ostatnio - tuż przed śmiercią Hen-
sona - prasa amerykańska pasjonowa-
ła się niezwykłą sensacją. Henson
sprzedawał muppety Koncernowi Dis-
neya za ogromną sumę 100-150 mi-
lionów dolarów (z wyjątkiem Ulicy Se-
zamkowej). Można by powiedzieć - je-
szcze jeden znakomity interes. Ale
animator muppetów Kevin Clash osą-
dził to inaczej: "Chciał, żeby te postaci
pozostały z ludźmi, gdy jego już tu nie
będzie, a najlepiej może tego dokonać
przedsięwzięcie Disneya". Nie ma wąt-
pliwości co do tego, że Henson należy

do najwybitniejszych artystów lalkarzy,
którzy zdobyli sobie serca ogromnej
widowni. Wyprzedzili go w tym dziele
Vittorio Podrecca, Josef Skupa, Sie-
rgiej Obrazcow. Byli oni artystami pod-
różującymi, przenosili się z kraju do
kraju, z kontynentu na kontynent. Hen-
son różnił się od nich tym, że obrazy
swoich lalek mógł przesyłać na odleg-
łość nie ruszając się z Nowego Jorku
czy Londynu. Oczywiście posługiwał
się innymi postaciami, innymi temata-
mi, inną techniką, w sumie - innymi
środkami wyrazowymi. Ale radość niósł
całemu światu. Dzięki taśmom telewi-
zyjnym będzie ją niósł także po śmierci.

Henryk Jurkowski

Na zdjęciach:
"Jan Tajemnik"
B. Leśmiana
Reż. Ewa Sokół-Malesza,
scen. Mikołaj Malesza,
Teatr "Lalka", Warszawa

bo, kosmos. Przez tę opustoszałą,
powietrzną okolicę wędruje Jan Taje-
mnik, chłop skryty, o paskudnej gębie.
Wędruje boso, a jego nogi są najbar-
dziej na całym świecie nieobute. Pola-

.. - 'tuje nad nim Anioł, a za plecami Anioła
skrada się diabeł-kusiciel, nazwiskiem
Piórkowski. Widzimy ich w planie śred-
nim i czasem dalekim - każda z lalek
ma swoje pomniejszone repliki, dzięki
czemu maleńka scena potrafi dać wra-
żenie znacznej głębi i oddalenia.

"Głodnemu chleb na myśli" - po-
wiada Anioł, dlatego znużonemu Taje-
mnikowi śnią się każdej nocy buty.
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O nich tylko marzy, pewnie za buty go-
tów by duszę sprzedać. Kamasze, ciż-
my, trzewiki, wreszcie czerwony but
nad buty z cholewami wykonują brawu-
rowy balet; to uciekają przed Janem, to
próbują go, maleńkiego, rozdeptać.
Sen o butach to prawdziwa zmora, mę-
czy się śpiący, rzuca aż się nad nim
srebrny Księżyc ulitował i do bosych
nóg przylepił błyszczące monety, talara
i dukata, dar niezwykły, bo niebieski.

Żądny niezwykłej monety diabeł po-
czekał, aż się Anioł Stróż zagapi i Jana
Tajemnika wizją bogactw przekupił,
zabierając za poradę księżycowe pie-
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niądze. By kupić butów ile zechce, ma
Jan Tajemnik iść w noc zmartwych-
wstania do ciemnego boru, tam za
światłem bagiennym zejść w głąb zie-
mi, wzuć buty zaczarowane, do mary
bogatego szlachcica należące i wejść
do jego zakopanego zamku, gdzie w tę
jedną jedyną noc skarby zakopane
z wilgoci obsychają. Widzimy na małej
scence grożny, poruszany wiatrem bór,
zrobionych z worów jutowych drzew
i błędne światła na trzęsawiskach, a po-
tem podziemną podróż Jana Tajemnika
w dół po drabinie. Gdy maleńka lalka
znika, przed scenką - w zamkowej
komnacie, pojawia się Jan - aktor we
wspaniale wyrzeżbionej, pełnej wyrazu
masce. Nadziewa kieszenie skarbami
i deliberuje nad diabelską poradą, by
butów na świat boży z podziemi ze so-
bą nie brać. Ale buty piękne, czerwone
- nie zna ludzkiego strachu Jan Taje-
mnik, jest przy tym chytry i zdaje mu
się, że zdoła ciemne moce oszukać.

Na zdjęciach:
"Jan Tajemnik" B. Leśmiana
Reż. Ewa Sokół-Malesza,
scen. Mikołaj Malesza,
Teatr "Lalka", Warszawa

Gra

Ucieka w czerwonych butach, a za
nim rozpadające się, groźne, giganty-
czne truchło zamkowego pana, który
butów swoich nie chce darować. Do-
gania zmora Tajemnika i porywa go
z sobą. Lecą i lecą daleko po niebie, aż
ich na postoju Piórkowski spotyka i Ja-
na Tajemnika za buty i księżycowe gro-
siwo od zjawy kupuje. Dobry Anioł nie
spostrzegł w porę, co się z jego podo-
piecznym działo, ale na koniec chce
diabła dogonić. Już się cieszy czart, że
duszę nową do piekła zaniesie, ale na
próżno Anioł rozpacza i skrzydłami
macha, gdy, nagle, Jan Tajemnik dłoń
jak do znaku krzyża unosi.
Podczas gdy ciało w mękach żebracze-
go postu
Kurczyło się, jak ochłap wyschłego
moczaru,
Ręka ma w samowolnym obłędzie roz-
rostu
Wszerz i wzwyż potworniała od żądzy
bezmiaru ...

Ręko, nadmierna Ręko,
W pięść modlitewną się złóż!
Męko, nadmierna Męko,
Zmalej i skurcz się, i znuż!

(Ręka)

I tak zatrzymał się Tajemnik w pół
gestu, w pół drogi między piekłem
a niebem i wisi tak setki lat skamienia-
ły, oczekując bożego wyroku.

Pozwoliłam sobie opowiedzieć zbyt
może drobiazgowo o tym przedstawie-
niu, choć nie całkiem takie są zadania
recenzenta. Opowiedziałem dlatego, by
nie zatarły się zbyt szybko w pamięci,
pod natłokiem innych wrażeń, wizyjne
obrazy Ewy Maleszy, by zatrzymać
choć słowem cień teatralnego tworzy-
wa tej niesamowitej bajki dla mądrych
dzieci. Był to magiczny wieczór teatral-
ny, wieczór, w którym mali i duzi wi-
dzowie zajrzeli przez okno sceny do
zupełnie niecodziennego świata -
świata wyobraźni autorów, którzy inspi-
rowani Leśmianowskim tekstem umieli
przyoblec go w oryginalny, własny, su-
gestywny i piękny plastycznie kształt.

. Hanna Baltyn

Jan Tajem.nik, Bolesław Leśmian, Adaptacja
i reż. Ewa Sokół-Malesza, scen. Mikołaj
Malesza, muz. Waldemar Wróblewski. Teatr
"Lalka" - Scena Wędrowna, Warszawa.
Premiera 5.01.1991 r.

z Tymoteuszem

"

J steśmy w teatrze. Pusta przestrzeń
sceny oczekuje na zagospodaro-

wanie. Od strony widowni pojawiają się
aktorzy z wiklinowymi koszami i para-
wanami. Zaraz wyciągną lalki i rozpo-
cznie się przedstawienie. Ale, nim to
nastąpi - pech! - gaśnie światło.
W ciemności słychać bezładną szamo-
taninę i zdenerwowane głosy. Ktoś
dzwoni do elektrowni i tłumaczy, źe to
teatr, że publiczność czeka na przed-
stawienie. W końcu reflektory znowu
zapalają się pełnym blaskiem.

Opowieść o przygodach Tymoteusza
będzie tu tylko "przedstawiona", lalko-
wi bohaterowie pojawią się w rąkach
aktorów, by posłużyć do opowiedzenia
tej historii, ale prawdziwa struktura
spektaklu została zbudowana w zupeł-
nie innym planie - w relacjach między
aktorami. Przygody Tymoteusza w Je-
leniogórskim Teatrze Animacji, to w za-
sadzie spektakl o tetrze, o zabawie
z lalką, balansujący często na granicy
kabaretu. Zamierzenie takie dać może
oczywiście znakomite efekty, ale kryje
w sobie zarazem wiele niebezpie-
czeństw. Pozbawiona swego "czaro-
dziejskiego" istnienia lalka, staje się
w rękach aktora rzeczą - przedmiotem
podlegającym personifikacji. Ale rów-
nież aktor, by uprawdopodobnić oży-
wienie lalki, musi odnaleźć w swojej fi-
zyczności cechy, które pozwolą go z tą
lalką utożsamić. I już to jest zadaniem
wystarczająco trudnym, a nie zaporni-

najmy o konieczności aktorskiego ist-
nienia w podstawowym dla przedstawie-
nia planie "teatralnym". Rysują się więc
trzy jednoczesne plany gry, które okreś-
lają stopień trudności jaki postawili
przed sobą realizatorzy jeleniogórskie-
go przedstawienia.

I choć spektakl jest lekki i dowcipny,
choć tętni życiem, a praca reżyserska
Zdzisława Reja zasługuje na słowa
uznania, to ze względu na rodzaj zamie-
rzenia, warto, jak sądzę przyjrzeć się
bliżej tym miejscom, gdy spektakl na-
gie pęka, jakby na chwilę stracił grunt
pod nogami.

Sprawą podstawowej wagi jest tu re-
lacja aktor-lalka, która powinna być
jakby naturalnym przedłużeniem akto-
ra. Bo skoro Tymoteuszem jest zarów-
no aktor jak i lalka, to nie powinniśmy
czuć, że są to dwie różne osoby. To
z kolei określa, wynikające z przyjętej
konwencji zadanie, które stanęło przed
scenografem. Udało się je wypełnić
znakomicie w jednym wypadku - Ja-
cek Maksimowicz z lalką psa w ręku, to
niemal jeden organizm. Momentami nie
wiadomo, kto kogo tutaj animuje, za-
pomina się w ogóle o tym, że obserwu-
jemy aktora z lalką. Przy czym znacze-
nie ma przede wszystkim rodzaj ruchu,
nie sama lalka, która w pierwszym mo-
mencie wydaje się po prostu szmacia-
nym ni to, ni owo. Ale tej, znakomicie
trafionej lalce psa przeciwstawić trzeba
najgorszą w przedstawieniu lalkę Taty

- nieruchawego, olbrzymiego rmsta,
który 'w rękach świetnego aktorsko Ry-
szarda Wojnarowskiego żyje całkiem
osobnym, ociężałym życiem, podczas,
gdy sam aktor reaguje żywo i inteli-
gentnie, przemycając zarazem masę
cienkich dowcipów. To poczucie fałszu
jest wynikiem nie tylko mało perfekcyj-
nej animacji, wynika ono przede
wszystkim z naturalnej obcości rucho-
wych możliwości lalki w stosunku do
aktora. W konsekwencji Tata - aktor,
żyje dwa, trzy razy szybciej od Taty -
lalki, a widz ogląda jednocześnie dwa
przedstawienia. Przy czym to aktorskie
jest o wiele ciekawsze od lalkowego.
Zatem - i to jest niebezpieczne - lai-
ka wydaje się momentami niepotrzeb-
na. W tym generalnie dobrym, żywym
i dowcipnym przedstawieniu, Zdzisław
Rej porusza się momentami na dość
niebezpiecznej granicy. Uwiedziony ta-
lentami aktorów (znakomita Jadwiga
Kuta) mnoży pomysły, by za chwilę
powrócić do konwencji lalkowej i dać
widzowi odczuć, że bez aktora cały ten
świat traci swą lekkość i dowcip.

Łukasz Ratajczak

Przygody Tymoteusza, Jan Wilkowski. Reż.
Zdzisław Rej. scen. Jan Zieliński, muz.
Krzysztof Arciszewski. Teatr Animacji w Je-
leniej Górze. Premiera: wrzesień 1990.
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W .Pinoklu'
tuż przed wyborami
P o sześciu latach u Grzeqorza Kwi.e-

cińskiego, tym razem w łódzkim
Pinokiu" rock capela znów zagrała

Szewczyka Marii Kownackie]." Oczy-
wiście Szewczyka Dratewkę, w tej ins-
cenizacji obficie przeplatanego sek-
wencjami historii Kasi, co gąski zgubi-
la.

Estradą była cała scena, pełna mikro-
fonów, wzmacniaczy, kolumn głośni-
kowych i dyskotekowych rniqaczy
świetlnych. Ośmioosobowy zespół, prze-
brany za śpiewających idoli, cały w
obwisłych bluzach, ogromnie koloro-
wych trampkach i getrach, ostentacyj-
nie rozluźniony i swobodny, obwieszo-
ny gitarami. Kukły i marionetki przed-
stawiające bohaterów wyśpiewy-
wanych bajek były nie tylko postaciami
z tychże historyjek lecz nade wszystko
akcesoriami solistów, ubarwiającymi
ich długą obecność na estradzie.

Zasadę regulującą estradowe wspó-
życie Kasi i Szewczyka stanowiły:
przypadkowość, nieobecność ciągów
przyczynowo-skutkowych, improwiza-
cja. Nic zaskakującego z tego nie wyni-
kało, podobnie jak z faktu, że proces
usceniczniania bajek odbywał się ~a
oczach widowni. Ow teatr na estradzie
owszem był i antyiluzjonistyczny, i arcy-
umowny, ale nie miał w sobie ni ziaren-
ka magii. Ba, nie wyglądał nawet na
popis kunsztu. Z całej tej prezentacji
"kuchni" i "zakulisia" zapadał w pamięć
tylko jeden moment. Mianowicie kon-
sternacja, w jaką wpadał aktor grający
Szewczyka w chwili, gdy okazywało
się, że Smok, gromiony przezeń z ka-
walerskim animuszem, poruszany jest
przez kobietę. Konsternacja przeradza-
ła się w konfuzję, konfuzja w despera-
cję dalszej walki z gadziną.

Najprostszym, i modnym, byłoby na-
zwanie zastosowanej przez Kwieciń-
skiego i jego zespół konwencji widowi-
ska "zabawą w teatr". Tyle, że pow-
szechne i nagminne żonglowanie tym
pseudoterminem rodzi sprzeciw. Za-
bawa to przecież udawanie czegoś, co
faktycznie niemożliwe. Dzieci mogą się
swobodnie bawić na przykład w rodzi-
ców, policjantów, w pocztę, bank i
sklep. Gorzej już z lekarzem bawiącym
się w operację chirurgiczną, szewcem
udającym, że nie potrafi podzelować
buta, nie mówiąc już o hydrauliku igra-
jącym zaworami i uszczelkami. Zwła-
szcza gdyby się to działo w obecności
pacjenta, bosego klienta i lokatora za-
lanego wodą mieszkania. Dlaczego
więc tak łatwo przystajemy na to, źe
zawodowcy od teatru - dorośli profes-

"Klituś Bajduś, baju, baju ... "
M. Kownackiej
Reż. i scen. Grzegorz Kwieciński
Teatr .Pinokio", Łódż
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jonaliści - spraszają publiczność i 'za-
czynają się przymierzać do roboty?
I czemu nazywamy· to "zabawą w
teatr"? Przecież to nie żadna zabawa,
co najwyżej obiecywanie teatru, prolog,
czy Bóg wie co! Jakaż to deklaracja
przyniosła kiedy i komu satysfakcję
spełnienia? Te rozpanoszone w pol-
skim teatrze lalek obiecanki, udawanki,
przechwałki i zapowiedzi, zwane poto-
cznie w druku "zabawą w teatr", rodzą
brzydkie podejrzenie, że ciągłe odkła-
danie teatru prawdziwego, na serio, ad
kalendas graecas jest smutną konie-
cznością a nie żadnym tam wyrafino-
waniem i stylem. Z jakiego powodu te
chroniczne przedbiegi tak tentują opi-
sujących teatr i dlaczego podsuwają
słowo "zabawa" - to tychże entuzja-
stów "treningu" słodka tajemnica.

Nie śmiem twierdzić, że Grzegorz
Kwieciński i jego ludzie nie umieją ro-
bić teatru. Nie rozumiem tylko, w jakim
celu wdają się w podejrzany, także na
skutek nieudolności słów, proceder.
No, chyba że dla politykowania bądź
pro domo sua.

Otóż premiera spektaklu Klituś-Baj-
duś, baju, baju ... odbywała się w wigilię
wyborów prezydenckich. Jak się rychło
okazało w wigilię pierwszej tury. Sce-
nograficznym tłem przedstawienia był
prospekt, imitujący parkan, mur, czy
jakąś inną do mapy podobną płaszczy-
znę przedwyborczą, pokryty napisami
- krótkimi hasłami o treści postula-
tywnej. Z tej mozaiki napisów wynikało,
że w Ojczyźnie nieład i bieda. Tekst es-
tradowych rozhoworów naszpikowano
zaś obficie cytatami z łódzkiej prasy

o bezrobociu, o redukcjach, o bezdo-
mnych samotnych matkach, o ludzkiej
nędzy. Wszystkie te informacje serwo-
wano niczym kabaretowe żarty. Nato-
miast już bez tej wesołości często roz-
prawiano, pomiędzy bajkowymi epizo-
dami, o niepewnym losie teatru, zagro-
żeniach bytu aktora, o prawach rynku
w sztuce, o groźnym jutrze i ubogim
dniu dzisiejszym.

Z powyższego zrozumiałem, że teatr
wyraźnie mnie namawia na kogo mam
nazajutrz głosować, sugerując w do-
datku, że popierany przezeń kandydat
upora się bez trudu z kłopotami "w te-
macie" samotnych matek i jedyną tro-
ską przyszłości pozostanie byt teatru
lalkowego. Wyznać muszę, że na moim
akcie głosowania agitacja .Pinokia" nie
zaciążyła, że nie uwierzyłem w cudot-
wórczą moc polityków oraz nie nabra-
łem dystansu wobec problemów sa-
motnego macierzyństwa. Za to silne
wrażenie zrobił na mnie ten teatr, spło-
szony i zasmucony, dzielący się z wi-
dzami swym lękiem o własną twórczość
i w konsekwencji o uśmiech dziecka.
Teatr na serio zafrasowany ale buńczu-
czny, ekspansywny, żywiołowy.

Wszystko to sprawia, że przedwybor-
czy wieczór w sali .Pinokia'' wydaje się
doświadczeniem frapującym, nie byle
jakim. Rock capela, agitując,. ~now.~
zagrała Szewczyka. Najzabawniejsze, IZ

temu, który obiecywał po wyborze n,a
prezydenta zaprosić do Polski zespoł
The Rolling-Stones, .Pinokio" wcale
nie kaptował zwolenników.

Henryk Izydor Rogacki

*) Por. J. Rogacka, "Rock capela" gra Sze-
wczyka, "Teatr Lalek" 1985 nr 7-8.

Klituś-Bajduś, baju, baju ... , z tekstów Marii
Kownackiej złożyła Bogumiła Rzymska. Reż.
i scen. Grzegorz Kwieciński, muz. Marek Ja-
szczak, choreogr. Kazimierz Knol. Teatr La-
lek .Plnokio", Łódż. Premiera: pażdziernik
1990.
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Trzy popołudnia
teatrze św. Mikołajaw

W świętym grodzie Krakowie jest
bardzo dużo ulic różnych świę-

tych. Wydaje się jednak, że pierwsze
teatry opatrzone godłami świętych pa-
tronów będzie miała Warszawa. Janusz
Wiśniewski chciał nazwać swój wciąż
bezdomny teatr imieniem świętego Jó-
zefa - bożego rzemieślnika, natomiast
nowy dyrektor teatru lalek "Guliwer",
Marcin Jarnuszkiewicz, chciałby nadać
swej scenie miano świętego Mikołaja.
Jak pisze Władysław Kopaliński, Miko-
łaj, biskup Miry, którego kult ukształ-
tował się w X wieku, "jest patronem
miastaAberdeen, dawnej Rosji, kance-
listów parafialnych, uczonych, lombar-
dzistów, żeglarzy, małych chłopców,
piekarzy, złodziei, podróżnych, dziewIc
pragnących wyjść za mąż, obrońcą do-
bytku przed wilkami i ogniem (...). Wg
obyczaju niemieckiego w wigilię święta
św.Mikołaja ktoś z dorosłych przebie-
rałsię w strój biskupi i rozdawał podar-
ki "grzecznym dziatkom". Każde przed-
stawienie jest wszak podarunkiem dla
widza, patron wydaje się zatem nader
stosowny. Nie jest jednak jeszcze ofi-
cjalnie przyznany - na razie nazwano
cyklem św. Mikołaja zestaw czterech
przedstawień pokazanych na otwarcie
teatru. Pomysł oryginalny, odważny,

będący demonstracją szerokich opcji
nowej dyrekcji, choć od widzów wyma-
gający wytrwałości i sił, zważywszy
także konkurencję odbywających się w
tym samym czasie XX Warszawskich
Spotkań Teatralnych.

Premiera - wieczór pierwszy - od-
była się, bo jakżeby inaczej, w dniu
imienin Mikołaja. Licznie zgromadzona
publiczność była mieszana, acz z prze-
wagą dorosłych. Atrakcją dwuspekta-
klowego wieczoru była autorska insce-
nizacja Zbigniewa Micha i Joanny
Braun według baletu Czajkowskiego
Dziadek do orzechów. Ten spektakl
papierowego teatru, wcześniej prezen-
towany w Niemczech, stanowi krok na-
przód w eksperymentowaniu z tą, tyleż
nietypową co wdzięczną, formą teatral-
ną.

Nowy teatr Micha składa się z ramy
scenicznej (z ruchomą orkiestrą i chó-
rem), sceny, kulisowych dekoracji i ma-
łej wewnętrznej scenki, jakby "teatru w
teatrze", umożliwiającej pogłębianie
planu. Teatr ten, wielokrotnie powięk-
szony w stosunku do oryginalnych ma-
kietek, nie imituje dziewiętnastowie-
cznych szablonów. Jest swobodną au-
torską fantazją scenografki, utrzymaną
w fioletoworóżowej tonacji, zmieniają-

cą barwy i cienie pod wpływem oświet-
lenia. Postaci "aktorów" są częściowo
dwustronne, ruchome. Libretto, zgodne
z baletem Czajkowskiego, różni się w
szczegółach od opowieści Hoffmanna
- jest to kwestia proporcji. W papiero-
wym teatrze mamy wieczór przy choin-
ce, walkę dziadka do orzechów z kró-
lem myszy i trzecią, najważniejszą, bo
umożliwiającą realizację najbardziej
fantastycznych pomysłów część -
podróż Klary i dziadka do orzechów,
przemienionego na oczach widzów w
pięknego królewicza, do Cukrowego
Królestwa, zaludnionego przez duchy,
elfy, bajeczne stwory.

Osiągnięcia animacyjne Micha w
Dziadku dowodzą, jak wielkie możli-
wości daje zmodyfikowany Papierthea-
ter wzbogacony o indywidualność,
pomysłowość i fantazję bez granic.
Iluzja jest tu tak silna, że widzowie mają

"Dziadek do orzechów"
E. T.A. Hottmeae,
Reż. Zbigniew Mich,
scen. Joanna Braun
Cykl św. Mikołaja
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zaburzone proporcje, wydobyta z mro-
ku światłem scena w oczach rośnie i
ogromnieje, aż do chwili, gdy w otwo-
rze .podscenki" pojawia się głowa
ludzka (Zegara - Czasu - Księżyca?)
zapowiadająca wydarzenia niesamowi-
te i niezwykłe. Śnieg pada, dzieci biega-
ją, lalki tańczą, huśta się koń na biegu-
nach. W dziecinnym pokoju zminiatu-
ryzowany Ojciec Chrzestny zjeżdża na
zegarowym wahadle wykonując gimna-
styczne ewolucje, żołnierze maszerują,
dobosze bębnią, pada strzał z armaty,
horror budzi okrutny wielogłowy król
myszy ze smoczymi głowami na ru-
chomej szyi, anioły latają na flugach.

A wszystko to zabawa, zabawa środ-
kami w istocie szalenie prostymi, od-
działującymi magią iluzji. Ileż tu tego:
.orkiestron /proscenium/ kurtyna /przej-
rzysty prospekt! kulisy /paludamenty/
horyzont /figury nieruchome/ figury
ruchome". To cytat z poematu Micha
Teatr Popołudnia, rozdawanego wi-
dzom przy wychodzeniu z teatru. Gdzie
właśnie odbył się "teatr wśród swoich
/teatr rodzinny/ teatr dla wielkiej rodzi-
ny /której nie znasz/ za którą tęsknisz".

Ta rodzina to jednak widzowie doroś-
li lub dzieci starsze, nauczone w szkole
trudnej sztuki przetrwania we względ-
nym spokoju od przerwy do przerwy.
Przedszkolaki były niesforne i rozpra-
szały uwagę oczarowanych papiero-
wym baletem dorosłych dość przyzłe-
mnymi pytaniami. Nie do pojęcia i nie
do przyjęcia dla małych dzieci jest
uwaga Micha, że "teatr popołudniowy
żyje namiętnościami /tak silnymi/, że
należałoby ich zabronić /gdyby nie by-
ły zawarte w papierowej formie".

Wydaje mi się, że ten teatr, tak uro-
czy, tak przyjemny dla oka i ucha, wy-
maga jednak pewnej - i to niemałej -
kompetencji kulturowej, cierpliwości,
uwagi. Małe dzieci nuży, konsternuje.
Jako entuzjastka Teatru im. Kici Koci i
gry konwencją w ogóle - teatr Micha,
uciekający od "publicznego życia",
"publicznego teatru" uważam za swego
rodzaju arcydzieło. Niemniej jednak ja-
ko krytyk, który poza tym co na scenie,
interesuje się i tym, co na widowni, nie
mam pewności czy "rozmazany" adre-
sat nowego "Guliwera" to dobry po-
mysł. Premiera to spektakl szczególny,
ale potem, gdy nadejdzie widz przy-
godny, trzeba go będzie sobie zaskar-
bić na przyszłość. Może trzeba wyra-
źnie określać adresatów na afiszu, lo-
jalnie uprzedzać potencjalnych klien-
tów sztuki teatru, co ich czeka? Trudne
zadanie stoi przed Marcinem Jarnusz-
kiewiczem. Zapewne nie chce on, by
jego teatr był tylko salą do wynajęcia
dla ukształtowanych gdzie indziej wizji
estetycznych - musi zatem, jak się
wydaje - tupnąć nogą raz jeszcze i we
własnym, nie Micha i nie Tomaszew-
skiego rytmie.

•
Obok:

Podczas próby
"Cyrku" Leszka PuchaIskiego
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Henryk Tomaszewski jest bowiem re-
żyserem i adaptatorem Marionetki
Heinricha von Kleista, przeniesionej na
ulicę Różaną w Warszawie z Teatru
Animacji w Jeleniej Górze. Ten spek-
takl - zupełnie już nie dla dzieci - nie
jest też najlepszą zabawą dla doros-
łych. Wczesnoromantyczny niemiecki
poeta, autor rozprawy O Teatrze Ma-
rionetek wznosi się na wyżyny metafi-
zycznych rozważań o Bogu; jego two-
rze - człowieku i jego tworze - lalce.
Czy twór może być doskonalszy od
stwórcy? Nie o to zresztą dokładnie
idzie, lecz o kwestię estetyczną, kwe-
stię zachowania się żywego i drewnia-
nego aktora na scenie. Von Kleist, któ-
rego dialog realizują Ryszard Wojna-
rowski i Andrzej Kempa, trochę wydaje
się zwietrzały ze swymi rozważaniami
o wdzięku ruchu i negatywnej tu roli
samoświadomości artysty. Rzadko po-
kazywana technika marionetkowa, na
ślicznej, znakomicie oświetlonej scenie
projektu Kazimierza Wiśniaka, cieszy
wprawdzie i wzbudza ciekawość, ale
spektakl ma do zaoferowania niewiele
poza tym. Jest w powszechnym użyciu
zabójcze słówko "interesujący", które

fruwa w rozmowach jak mucha tse-tse,
usypiając sens i treść. I ja mogę powie-
dzieć o Marionetce, że była interesują-
ca.

W trzecim przedstawieniu, autorskim
Cyrku rzeźbiarza Leszka Puchaiskiego,
gdzie w konferansjera wciela się
z wielkim wysiłkiem a mniejszym suk-
cesem Jacek Kiss, wszystkie elementy

. zabawy są na pozór w porządku: Gra-
mofonowa muzyka, jarmarcznego stro-
ju i urody małżonka dyrektora wykonu-
jąca na bębnie tusz, dziesięć numerów
- od duetu akrobatycznego, przez
siostry syjamskie, po przeszywaną szpa-
dami kobietę w kotle. O ile z początku
groteskowa deformacja ludzkiego ciała
zastosowana w kukłach przez PuchaI-
skiego wydała mi się pomysłem cieka-
wym, o tyle banalność tekstów i niesku-
teczne wysiłki konferansjera nie potra-
fiącego rozruszać ospałej widowni zwa-
rzyły życzliwość, a ukryty sadyzm wielu
scen obudził podejrzenie, że nie naj-
zdrowsza to strawa estetyczna dla ma-
luczkich. Poza tym Puchaiski irytował
mechanicznym stosowaniem stereo-
typu nazwisk mówiących - iluzjonista
to Sławomir Zręczny, dziewica o stal 0-



wych zębach to Aniela Kiełek, ciężaro-
wiec - Alojzy Miętki, a trener lwa
oczywiście Jewgienij Biezgłowyj. Satira
aktualna i intiernacjonalnaja.

Jak widać z powyższego cykl św. Mi-
kołajausiłował sprokurować dla każ-
dego coś miłego. Ale to nie wszystko
jeszcze, ponieważ uwerturą teatralną
do Dziadka do orzechów, odegraną w
hallu teatru, była etiuda Pojazd, zreali-
zowana przez studentów scenografii
ASP. Nie wydaje mi się jednak konie-
czne reklamowanie jej - jak i przy-
szłych ćwiczeń adeptów sztuki sceno-
graficznej, w opakowaniu "poetyki zbli-
żonej do szeroko rozumianego teatru
lalek". To jak ważyć kartofle, gdy ktoś
poprosi o pomidory, bo wszak też nale-
żą do rodziny psiankowatych. Tymcza-
sem oczy widzą, że jedno jest bulwą, a
drugie owocem; że teatr ludzi w ruchu
nie musi być określany teatrem lalko-
wym. Może nazbyt zżymam się na te
preteksty, ale to dlatego, że i aktorsko i
plastycznie Pojazd mi się podobał i ży-
czę mu dobrego odbioru.

Młodszy o dziesięć, ale jakby o sto lat
kolega powiedział mi że to "niezrozu-
mialstwo" (termin Irzykowskiego). Wy-
daje mi się, że wręcz odwrotnie, zro-
zumialstwo i to bez zarozumialstwa. Ty-
tułowy pojazd autorzy: Katarzyna Jar-
nuszkiewicz i Dariusz Kunowski potrak-
towali metaforycznie jako parabolę ży-
cia ludzkiego, które, tocząc się w cza-
sie i przestrzeni, upływa jak w drodze.
Kierują nim anieli - zmieniają słońce
nachmury, deszcz na śnieg, drzewa na
podniety w rodzaju gołej baby (wszyst-
kie symbole płynące po ruchomych
sznurkach jak rozwieszone do suszenia
pieluszki). Wywołują głód i pozwalają
go zaspokoić, na młynku jak na kata-
rynce wygrywają rytm - to szybciej, to
wolniej, do pośmiertnego stężenia.
A potem pokazują, jak to wygląda po

Obok:
"Cyrk" L. PuchaIskiego
Jacek Kiss w roli Konferansjera

Poniżej:
Podczas próby
"Dziadka do orzechów"
Od lewej: Joanna Braun,
Zbigniew Mich,
Marcin Jarnuszkiewicz

W "Gazecie Wyborczej" z 14 grudnia
1990 Wanda Zwinogrodzka napisała, że
"Jarnuszkiewicz najwidoczniej polemi-
zuje z fatalną tradycją, która każe u nas
pojmować teatr lalkowy jako rozrywkę
dla przedszkolaków". Otóż nie jest to
tradycja zła, a już na pewno nie ,,fatal-
na", żeby przedszkolaki też miały swój
teatr, który rozumieją i w którym się nie
nudzą. W końcu on stanowi dla nich
inicjację do dorosłego życia teatralne-
go, teatralną freblówkę, od której po-

śmierci z niebieskiej perspektywy, jak
przypadkowa i niepewna jest droga ży-
cia, po której w istocie wiedzie figurkę
ludzką ślepy los w postaci bezrozu-
mnego owada. Ładne.

Ładne, ale zmuszające do zastano-
wienia nad stylem i charakterem nowe-
go teatru. Czy będzie Jarnuszkiewicz
robić teatr studyjny? Czy jeździć po
Polsce i wyszukiwać ciekawych kandy-
datów do występów gościnnych? Czy
użyczać miejsca kolegom, którzy przyjdą
z gotowymi propozycjami? Zobaczymy.
Na pewno będzie to teatr zupełnie róż-
ny od "Baja" czy "Lalki" i różny od po-
przedniego "Guliwera". Z trzech pre-
mierowych wieczorów wróżyć na przy-
szłość można różnie. I zawsze pamiętać
o tym, że teatr nie działa w pustce, że
musi mieć publiczność.

ziomu zależeć będzie w przyszłości
smak odbiorcy. Nie bronię tu skostnia-
łych formuł - przez ostatnie trzy lata
chodząc do "Guliwera" nie aprobowa-
łam proponowanego tam kanonu este-
tycznego, jednak rozmazanie widza
u Jarnuszkiewicza, o którym pisałam
wyżej, nie jest koncepcją najzdrowszą.
A jeśli już tak to ma być, to chciałabym
jako widz mieć pełną informację, co
przeznaczone jest dla mnie, a co dla
mojego niesfornego dziecka, które na
krótko nawet zabawi patyczek ciągnący
po miniscence druciany pojazd, ale
zamęczy retoryka Marionetki zbyt ską-
po okraszona wdzięcznym tańcem na
krzyżaku i sznurkach

Hanna Baltyn
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Festiwale

W PILŹNIE
BEZ EMOCJI
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Kiedy w czerwcu 1990 r. przekracza-
łem granicę przyjaźni, udając się

do naszych południowych sąsiadów,
mimo woli wywołałem pełne niedowie-
rzania rozbawienie czeskiego celnika
udzielając mu odpowiedzi na pytanie
o charakter wizyty. Przyznaję, źe na
handlowym szlaku, w pociągu wypeł-
nionym przedsiębiorczymi rodakami
podróźującymi w interesach, musiałem
wypaść nader oryginalnie wspierając
swoje wyjaśnienie stosownym oficjal-
nym zaproszeniem na festiwal teatrów
lalek. No cóź, jeśli już nie ma się głowy
do interesow, moźna się zająć sztuką.
Zachęcony tegorocznym festiwalem
w Bielsku, gdzie po raz pierwszy od
kilku lat czeskie teatry lalek z powo-
dzeniem przypomniały polskim widzom
o swym istnieniu, z bardzo konkretnymi
oczekiwaniami przyjąłem zaproszenie
do udziału w przeglądzie czeskich pro-
fesjonalnych scen lalkowych Skupova
Plzeń '90. Intencją organizatorów było
zaprezentowanie w ciągu sześciu dni,
od 16 do 21 czerwca, moźliwie pełnej
oferty teatralnej dwóch ostatnich lat,
jako źe poprzedni przegląd w Pilźnie
odbył się w 1988 roku. Wymogi regu-
laminowe, rygorystycznie określające
termin zgłoszeń, pozbawiły wprawdzie
szansy udziału w konkursie i ubiegania
się o prestiźowe zwycięstwo kilka spek-
takli najnowszych, jednak mogło to
mieć wpływ jedynie na obiektywność
ostatecznego werdyktu. Prawo do ry-
walizycji o nagrody nie jest konie-
cznym warunkiem udziału w imprezie,
toteż można przyjąć, że dziewiętnaście
festiwalowych przedstawień, z których
niespełna połowa stawała do konkursu,
dosyć wiernie odzwierciedliło stan po-
siadania naszych sąsiadów. Złudna
perspektywa widzenia aktualnych am-
bicji i osiągnięć czeskiego teatru lalek

Z lewej:
"Jak Kuba do Małgorzatki chadzał"

Naivni Oivadlo, Liberec .

Z prawej:
"Z życia owadów" K. Capka

Naivni Oivadlo, Liberec





przez pryzmat okazjonalnych spotkań
z .Drakiern" czy teatrem .Naivnl Divad-
lo" z Liberca, musi ulec gruntownej we-
ryfikacji przy zetknięciu z większością
produkcji pozostałych scen. Doskonale
zdaję sobie sprawę z niebezpieczeń-
stwa pochopnych uogólnień dokony-
wanych na podstawie jednego czy
dwóch nieudanych spektakli, nie dysk-
redytujących przecież teatru, choć
trudno uwierzyć, że wyłącznie dziwnym
zrządzeniem losu obejrzeliśmy w Pil-
żnie tak wiele teatru minoderyjnego
i po prostu nudnego. Rozleniwiająca
nuda zbyt często towarzyszyła poka-
zom przy pustoszejącej z wolna wi-
downi i nawet upalna pogoda panująca

Buffa widzieliśmy już na tegorocznym
festiwalu w Bielsku Biełej. Do Pilzna
teatr przywiózł dwie wersje oparte na
tych samych tekstach Dario Fo, lecz
grane przez różnych aktorów. W Miste-
riach Buffa I wystąpił Vaclav Poul,
w Misteriach Buffa /I Vladimir Marek.
Obydwie wersje wyreżyserował Jan
Borna a scenografię opracował Petr
Matasęk. Obserwując ten szczególny
pojedynek aktorski, z niemałym trudem
usiłowałem wytypować zwycięzcę. Zu-
pełnie różne temperamenty wykonaw-
ców sprawiły, że ten sam materiał lite-
racki przełożony na język teatru od-
miennymi środkami scenicznymi ulegał
znacznej transformacji, dając dwie od-

tekstu Josefa Kajetana Tyla Strakonicki
dudziarz, w reżyserii Josefa Krofty i ze
scenografią Petra Mataska. Znana już
czeskim widzom, lecz dla mnie nowa
inscenizacja teatru z Hradec Kralovś,
jest przedstawieniem nader przewrot-
nym. Josef Krofta stworzył widowisko
muzyczne wykorzystując jako osnowę
fabularną utwór dość specyficzny. Au-
tor Strakonickiego dudziarza, urodzony
w 1808 roku, był poetą, pisarzem, dra-
maturgiem, ale równocześnie polity-
kiem i gorącym patriotą. Jako przy-
wódca ideowy zaangażowany w sprawy
kraju, piórem szerzył idee narodowoś-
ciowe, nadając swoim utworom morali-
zatorski ton. Problematyką patrioty-

na zewnątrz nie zdołała podnieść tem-
peratury festiwalu. Muszę przyznać, że
zdecydowanie niski poziom przeglądu
był dla mnie niemiłym zaskoczeniem.
Udanych, interesujących propozycji
można wyliczyć zaledwie kilka, zbyt
mało, aby nadać weselszy ton pofesti-
walowym refleksjom.

Zgodnie z powszechnymi oczekiwa-
niami w roli gwiazdy miał wystąpić
"Drak" i wywiązał się z tego zadania
bez zarzutu, wywołując swymi przed-
stawieniami znaczne ożywienie znu-
dzonej publiczności. Dla potwierdzenia
bogatych możliwości i zademonstro-
wania rozległego obszaru artystycz-
nych poszukiwań zespół "Draka" poka-
zał cztery spektakle, odmienne w poe-
tyce, formie scenicznej, adresowane do
różnej widowni. Monodram Misteria
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rębne kreacje, równie efektowne, ale
o innym natężeniu emocjonalnym. Vla-
dimir Marek zaprezentował aktorstwo
dynamiczne, świadomie epatujące wi-
dza siłą ekspresji i sprawnością warsz-
tatową. Szkoda, że w tak błyskotllwyrn '
popisie aktorskim pojawiła się drażnią-
ca nieco maniera eksponowania włas-
nego ciała zdradzająca narcystyczne
skłonności wykonawcy. Vaclav Poul
natomiast zaproponował grę bardziej
wyciszoną i skupioną, mniej zapewne
widowiskową, ale wolną od kokieterii
i nie mniej perfekcyjnie operującą
oszczędnymi środkami wyrazu. Myślę,
że wybór którejś z tak różnie poprowa-
dzonych ról był raczej sprawą indywi-
dualnych upodobań publiczności.

W części konkursowej festiwalu ze-
spół "Draka" pokazał spektakl według

~------------~ 2
czną, społeczną i narodową przesyco-
na jest cała twórczość Tyla. W nowej
sytuacji politycznej, w jakiej znalazła
się Czechosłowacja, na nowo odżyły
poruszane przez niego tematy. Czesi
znów muszą rozstrzygać dylemat "my
a świat", z nową siłą odradza się patrio-
tyzm lokalny. W tym kontekście wybór
Krofty poczytać należy za chęć zabra-

Powyżej:
"Misteria Buffa II" Dario Fo
Na zdjęciu: Vladimir Marek

. Teatr "Drak"

Z prawej:
"Misteria Buffa I" Dario Fo

Na zdjęciu: Vaclav Poul
Teatr "Drak"



nia głosu w aktualnie ważnej dla kraju
sprawie. Reżysera interesuje przede
wszystkim problem wybitnej jednostki,
artysty uwikłanego w konflikt z za-
ściankowym, szowinistycznie nasta-
wionym społeczeństwem. Poważny w to-
nie utwór Tyla ujął Krofta w interpreta-
cyjny cudzysłów. Opowiastkę o dudzia-
rzu ze Strakonic, rozgrywa lalkami na
miniaturowej scence, jakby w formie
cytatu. Rychło jednak porzuca lalko-
wych bohaterów przenosząc akcję
w inną rzeczywistość sceniczną. Ich lo-
sy opowiada teraz na swój sposób,
z wyraźnym kpiącym dystansem. Wier-
ny co prawda fabularnym wątkom
pierwowzoru, zmienia akcenty, uzysku-
jąc nową jakość. Przesłanie J.K. Tyla
wzbogaca licznymi podtekstami a żywa
reakcja czeskiej publiczności dowodzi
wagi podejmowanej kwestii. Krofta
obnażając bezkrytyczność postawy
naiwnego hurrapatriotyzmu zawartej
w dziewiętnastowiecznym utworze, ma
świadomość aktualności problemu.
Mechanizmy oddziaływania na nastroje
zbiorowości pozostały niezmienne. W
sztuce bardzo często pojawia się słowo
.vlastenec - patriota". Odmieniane na
różne sposoby i trywializowane staje
się pustym nic nie znaczącym Hasłem,
toteż w interpretacji reżysera brzmi ono
czasem ironicznie, nierzadko szyder-
czo. Manipulowanie uczuciami patrio-
tycznymi w celu wywierania psychicz-
nej presji na jednostkę dla jej podpo-
rządkowania interesom grupy, budzi
niechęć twórcy spektaklu jako proce-
der niekoniecznie służący właściwej
sprawie i noszący często znamiona
szkodliwego nadużycia. W Strakonic-
kim dudziarzu w imię źle pojętego pa-
triotyzmu silna osobowość artysty zo-
staje wtłoczona w ciasne ramy lokalnej
społeczności, gdzie nadmierne ambicje
spotykają się z potępieniem. Potrzeba
wyjścia do świata z własną twórczością
jest naturalną konsekwencją rozwoju
talentu. Taką drogę obiera tytułowy
bohater widowiska, kiedy przestaje mu
już wystarczać przygrywanie przy piwie
w lokalnej orkiestrze. Oddzielny prob-
lem stanowi poszukiwanie tożsamości i
artystycznych korzeni, czerpanie im-
pulsów z narodowej tradycji. Te ważkie
przecież kwestie Krofta wplótł w żywio-
łową, barwną opowieść sceniczną, try-
skającą humorem i jak zwykle pełną
zaskakujących pomysłów inscenizacyj-
nych. Najistotniejszym elementem spek-
taklu jest właściwie muzyka, wykony-
wana na żywo przez aktorów z praw-
dziwą wirtuozerią. By nie powtarzać
truizmów, zrezygnuję z podkreślania
wszystkich zalet wykonawców, nie są
one już chyba dla nikogo niespodzian-
ką. Pewien niedosyt, jaki odczuwałem
odczuwałem oqlądając Strakonickiego
dudziarza wynikał przede wszystkim ze
zbyt podrzędnej roli przeznaczonej tym
razem przez reżysera lalkom. A prze-
cież tak wspaniale potrafił się nimi po-
służyć we wcześniejszych realizacjach,
wykorzystując ich wielkie walory sce-
niczne.

Jako czwartą propozycję "Draka"
obejrzeliśmy widowisko dla najmłod-

szych J. Borny i P. Mataska Zaśpiewaj
klaunie (reż. J. Borna, scenogr. P.' Mata-
sekl. Przedstawienie było niedawno
omawiane na łamach "Teatru lalek",
ograniczę się więc tylko do kilku uwag.
Doprawdy zdumiewa łatwość, z jaką
twórcy teatru odnajdują drogę do tak
różnych odbiorców, zachowując przy
tym jego tożsamość i nie przekraczając
granic wypracowanej konwencji. Zmie-
niają się tylko treści dostosowane do
możliwości percepcyjnych konkretne-
go adresata spektaklu. W Zaśpiewaj
klaunie autorzy dyskretnie wprowadza-
ją dziecko w świat teatralnych czarów,
dając mu przy tym poczucie współu-
czestnictwa, żonglują iluzją by przeto-

żyć dydaktyczne przesłanie na czytelne
dla małego widza metafory i symboli-
czne postacie. Gdy napięcie sięga zeni-
tu, odsłaniają kulisy teatralnej maszy-
nerii, mówiąc: to tylko zabawa. A przy
tym ani śladu lekceważenia, żadnej ta-
ryfy ulgowej. Profesjonalizm zobowią-
zuje.

Jedyną obok "Draka" autentyczną
osobowością festiwalu okazało się "Na-
ivni Divadlo" z Liberca, kroczące włas-
ną drogą artystyczną i osiągające na
niej godne uwagi rezultaty. Spektakl
według baśni braci Grimm Jak Kuba do
Małgorzatki chadzał (znanej w polskim
przekładzie Marcelego Tarnowskiego
pod tytułem Roztropny Jaś mieliśmy
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okazję zobaczyć w Bielsku. Muszę
przyznać, że oglądany przeze mnie
powtórnie, nie stracił nic ze swego
wdzięku i dowcipu. Odniosłem nawet
wrażenie, że wobec zdecydowanie
przychylnej, własnej publiczności Zu-
zanna Schmidova jeszcze bardziej bra-
wurowo poprowadziła swój solowy po-
pis aktorski. Zupełnie inny był sceni-
czny kolaż ze sztuk braci Capek Z życia
owadów (reż. M. Schartova, scenogr.
J. Milfajt). Dowcipny, chwilami zjadliwy
tekst w teatralnej interpretacji zespołu
z Liberca wzbudził zainteresowanie
publiczności, pomimo iż pomysł obar-
czania zwierząt ludzkimi przywarami
i śmiesznościami nie jest ani nowy, ani
oryginalny. W tym przypadku autorzy
wcale nie kryją prawdziwych motywów
niewinnej mistyfikacji. Od początku
przedstawienia staje się oczywiste, że
zwierzęcy kamuflaż nie jest celem, lecz
metodą. Przy jej pomocy reżyser zręcz-
nie wydobywa cały ładunek komizmu
sytuacyjnego i wzmacnia satyryczny
wydźwięk utworu. W codziennej go-
rączkowej krzątaninie owadziej społecz-
ności, niczym w krzywym zwierciadle,

odbija się przerysowany i zdeformowa-
ny, ale czytelny, sarkastyczny obraz
naszej egzystencji. Rolę autoironiczne-
go komentarza do zdarzeń pełnią punk-
tujące akcję piosenki. Udana insceniza-
cja jest wspólnym dziełem reżysera,
scenografa i wykonawców.

Cóż można jeszcze zapisać po stro-
nie pozytywów tegorocznego przeglą-
du w Pliźnie? Może Trzy życzenia Juri-
ja Jelisiejewa w wykonaniu Teatru La-
lek .Radost" z Brna. Przedstawienie
zrealizowane z werwą, dowcipne, pop-
rowadzone w dobrym tempie, niestety,
w warstwie plastycznej powielające
wzory inscenizacyjne "Draka". Warto
też wspomnieć Diabelski most Central-
nego Teatru Lalek z Pragi, choć oba-
wiam się, że swoje atuty spektakl za-
wdzięcza głównie autorowi scenografii
Petrovi Mataskowi. A więc znów
wszystkie drogi prowadzą do "Draka".
Dwa pozostałe widowiska praskiego
teatru, a szczególnie Plecenie ze snów
D. Fischerovej, pozbawione stylu,
przegadane i żenująco słabe aktorsko,
nie upoważniają zespołu do dobrego
samopoczucia. Spodziewam się, że

gospodarz festiwalu, teatr "Alfa" z Pil-
zna również nie zaliczy swego występu
do udanych, ale na pewno pozostanie
w pamięci widzów jako autor najbar-
dziej kompromitującego przedstawie-
nia przeglądu. Owo wywołujące kon-
sternację kuriozalne dzieło wg powieści
Juliusza Verne'a, zatytułowane Robur,
pan świata,stanowiło idealną w propor-
cjach mieszankę dyletantyzmu, złego
smaku i manieryczności. Sześć leni-
wych dni festiwalu zadowoliło być mo-
że organizatorów, dostarczając tematu
do środowiskowych dyskusji i analiz.
Taki, jak sądzę, był jeden z celów spot-
kania. Mnie interesowało przede wszyst-
kim, co czeski teatr lalek ma dziś do
zaoferowania publiczności. Niestety,
pod względem tym obserwacje poczy-
nione w Pilźnie nie wzbudzają entuz-
jazmu. Przeważa teatr konwencjonalny,
ubogi myślowo i bezbarwny. Niezdolny
do przełamania obowiązujących sche-
matów stylistycznych jest zanadto zuni-
fikowany i sformalizowany aby mógł
poruszyć i zaciekawić widza.

Andrzej Polakowski

Historia współistnieje ze współ-
czesnością, ale zazwyczaj współ-

czesność dominuje, bo ona równozna-
czna jest z wielokierunkową krzątaniną
ludzką, która służy zaspokojeniu róż-
nych potrzeb teraz, dzisiaj. Nie dziwią
nas kontrasty. Szintoistyczne świątynie
i nowoczesność japońskiej sztuki. Ry-
tualne maski indiańskie i dwadzieścia
sześć kanałów telewizji, Muzeum Cluny
i Tydzień Marionetek Francuskich
w Paryżu. Wszystko to składa się na
współczesny obraz kultury, w której -
oczywiście - jest także miejsce na
teatr lalek.

Wydawałoby się, że słowa te odnoszą
się także do Jerozolimy, ale jest to złu-
dzenie. Jerozolima istnieje dwojako nie
tylko w czasie. Istnieje dwojako w prze-
strzeni. Jerozolima - nowoczesne
izraelskie miasto z państwowymi gma-
chami, z muzeami, z dzielnicami boga-
czy, z kwartałem chasydów - ma swo-
je przeciwstawienie w starym Jeruza-
lem, oddzielonym dolinami od cywili-
zacji - z Zachodu, i od pustyni - ze
Wschodu. Wznosi się na kilku wzgó-
rzach. Jest otoczona murami z czasów
Sulejmana Wspaniałego (XVI w.), ale
ich fragmenty pamiętają czasy Heroda i
Hadriana. Siedem bram prowadzi do
wnętrza, inaczej murów nie można
przekroczyć. Więc kiedy patrzy się na
miasto od Zachodu robi ono wrażenie
zamkniętej warowni, starannie strzegą-
cej swych historycznych sekretów.

Te wzgórza i mury dominowały nad
zboczami Miszkenot Sza'ananim, gdzie
mieszkała część festiwalowych gości.
Czuło się też ich obecność w każdym
festiwalowym miejscu - w Ogrodzie
Dzwonu Wolności, w teatrze Khan,
w salach widowiskowych Y.M.C.A. Bę-
dąc w Jerozolimie nie sposób uciec od
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Jeruzalem. Może dlatego, że miasto za
murami nie jest skansenem, nie jest hi-
storią, ale jest żywe, ma swoich mie-
szkańców, którzy żyją własnym osob-
nym rytmem. To prawda, że w pewnym
stopniu orientują się na tu~stów, któ-
rzy zapewniają znaczną część docho-
dów. Co jednak powiedzieć o dniach
niepokoju i śmierci (Żydów i Arabów)
gdy turystów można policzyć na pal-
cach inaczej niż żołnierzy z korpusu
pogranicza, uzbrojonych po zęby, legi-
tymujących, sprawdzających teczki
i torebki w pobliżu Ściany Płaczu? Mi-
mo to można chodzić godzinami
w części arabskiej, gdzie stragany
ciasno ustawione pod ścianami, sprze-
dawcy stojący na progu zachęcają do
nabycia towarów. Wystarczy nieostro-
żnie podjąć zaproszenie, by spadła na
człowieka lawina zachęt, gotowość do
targowania ceny, zaklęcia o ponoszo-
nych stratach i wreszcie ogromna
obraza, jeśli wytrzymało się prośbę wy-
razistych oczu i nie kupiło zachwalane-
go przedmiotu. I nagle z tego zgiełkli-
wego świata można się przenieść do
miejsc kultu, znajdujących się tuż obok
- wystarczy przejść jakimś zaułkiem,
przekroczyć jakąś bramę. Otwiera się
wówczas nowy świat z modlącymi się
Żydami, z Arabami wznoszącymi oczy
do Allaha, z Anglikami i Niemcami,
pstrykającymi aparatami i ze znaw-

stwem obieżyświatów dotykających
płyty na grobie Chrystusa.

Obrazy ze starego miasta nie prze-
słaniały festiwalowych popisów (11-16
sierpnia 1990), ale stwarzały dla nich
niepokojący i wymagający kontekst.
Tylko dobre przedstawienia mogły
usprawiedliwić swoje istnienie. Myślę,
że to dlatego organizatorzy festiwalu
zastosowali wysokie wymagania w do-
borze przedstawień. Festiwal był mię-
dzynarodowy. Wystąpiły znane zespoły
włoskie, hiszpańskie, niemieckie, pol-
skie (Samotność z "Banialuki"). Gości
zagranicznych - takich jak piszący te
słowa - interesowały głównie przed-
stawienia izraelskie, których było kilka-
naście. Zadziwiająca liczba, gdy się
pomyśli, że przed dziesięcioma laty by-
ły tu zaledwie dwa, trzy zespoły, repre-
zentujące różne tradycje europejskie,
kultywowane przez emigrantów z róż-
nych zakątków Europy. Wtedy właśnie
powstał Train Theatre - teatr w pocią-
gu - nazwa od sali widowiskowej,
urządzonej w prawdziwym choć już
zamortyzowanym wagonie kolejowym,
przeniesionym na teren Parku Dzwonu
Wolności, założony przez grupę arty-
stów o dalekosiężnych planach. Dziś
znaczna część tych planów jest zreali-
zowana. Train Theatre jest stowarzy-
szeniem, które gromadzi rozmaite
przedsięwzięcia: Train Theatre jako



teatr dla dzieci, Habama Theatre jako
teatr dla dorosłych, festiwal teatrów la-
lek w postaci biennale, Szkołę Teatru
Wizualnego, kształcącą przyszłych ar-
tystów. Wielu z nich występuje już re-
gularnie przed publicznością.

Z różnych przyczyn nie mogłem zo-
baczyć wszystkich przedstawień izrael-
skich. To co widziałem pozwala stwier-
dzić, że Izraelczycy wzięli wiele impul-
sów z Europy, przede wszystkim
w przedstawieniach dla najmłodszych,
które przeważnie mają charakter narra- •
cji ilustrowanej lalkami i przedmiotami.
W takim wypadku sukces zależy od
sprawności i osobistego czaru aktora
- opowiadacza. W większości przed-
stawień warunek ten spełniono znako-
micie.

Najpiękniejsze było widowisko Train
Theatre pt. Głowa w chmurach, przygo-
towane przez Patricię O'Donovan i Ala-
ina Winstona. Patricia sama na scenie
powołuje do życia świat małej Josette,
która pragnie wyruszyć na poszukiwa-
nie ojca, a trafia po drodze do ZOO i na
Księżyc. Miejscem akcji jest łóżko,
w którym marzy Josette. Rodzi się więc
świat z poduszek i znajdujących się
pod ręką innych przedmiotów, jak np.
męska głowa, odebrana manekinowi,
kierownica pojazdu czy rozmaite owo-
ce. W tym surrealnym i naiwnym świe-
cie Josette jest jedyną lalką i nawet bez
charakteryzacji. Znamy taką właśnie
stylistyczną formułę przedstawienia.
Wzbogaciło ją jednak znakomite wyko-
nanie. Patricia umiała się przejąć świa-
tem Josette, umiała przeżywać razem
z nią wszystkie odkrycia i radości,
umiała pokazać jej zaradność w kreo-
waniu własnego świata. Patricia wyra-
zista mimicznie, Patricia pełna poczu-
cia humoru, potrafiła powiedzieć jak
ważne są sprawy jej bohaterki. I tym
publiczność ujmowała jeszcze bardziej.

Teatr Habama przygotowujący sztuki
dla dorosłych nie jest właściwie tea-
trem lalek ale "teatrem wizualnym".
Termin ten w Izraelu wzbudza pewne
kontrowersje wśród artystów i kryty-
ków. W rzeczywistości wyraża poetykę,
która gdzie indziej otrzymała nazwę
teatru wizji i plastyki czy teatru poetyc-
kiego. Uprawiają go głównie Hadass
Ophrat i Marit Ben-Israel, znana z wy-
stępów na festiwalu w Bielsku-Białej
w roku 1988.

Ophrat i jego pięcioosobowa grupa
pokazali na festiwalu Icarusa według
opowiadania Garcia Marqueza Bardzo
stary człowiek ze skrzydłami. Hadass
nadał tematowi wymiar mitologiczny.
Stary człowiek z połamanymi skrzyd-
łami ląduje na ziemi. Matka Ziemia
chwyta go w siatkę, ale uwalnia go
Niemowlak wciąż jeszcze powiązany

Marit Ben-Israel w spektaklu
"Och, jeśli by tylko ... "
wg S. Agnona
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pępowiną ze swoją rodzicielką. Stary
człowiek zrywa tę pępowinę, co symbo-
lizuje wzrastający wpływ na Niemowla-
ka. Matka Ziemia i rosnący Niemowlak-
-Dziecko wyrywają Człowiekowi zbęd-
ne skrzydła i próbują przystosować go
do życia na ziemi. Uczą go chodzić.
Stary Człowiek w odpowiedzi obdarza
skrzydłami Dziecko, które wzlata ku
słońcu. Przedstawienie oddycha meta-
forą. Za jej pomocą realizują się wi-
zualnie dramatyczne węzły wydarzeń.

Przedstawienie otwiera obraz różne-
go rodzaju lotów, wykonywanych przez
ptaki i przedmioty. Jest to uwertura,

cjalna prawda miało również znaczenie
przenośne. Przeniesienie mitu w pła-
szczyznę abstrakcji odbierało mu siłę
przyziemnej prawdziwości, ale pewnie
o to chodziło twórcom przedstawienia.

Strukturę Icarusa stanowiła opo-
wieść, rozwijająca się linearnie. Inaczej
wyobraziła sobie własny teatr Marit
Ben-Israel, która wprawdzie skorzysta-
ła z anegdoty literackiej (Och, jeśli by
tylko ... ), ale potraktowała ją jako tło dla
ekspresji poetyckiej. Anegdotę pozna-
jemy z lektury programu. Jest to histo-
ria trzech sióstr (według opowiadania
noblisty Agnona), które zarabiają na

trochę jak w operze. Czytamy libretto
i oczekujemy na wariacje, nie tyle wo-
kalne, ile w post-aci obrazów. Taka for-
muła mogłaby okazać się niezwykle
pomocna w kontaktach teatru poetye-
kiego z publicznością. Gdyby ją potrak-
tować jako zasadę - jako obowiązują-
cy wstęp do przyjętej konwencji.

Nie sposób opisać całe przedstawie-
nie - w pamięci pozostają tylko nie-
które obrazy. Marit uprawia teatr róż-
norodnych środków wyrazu, które
organizuje w sposób poetycki, nie cofa-
jąc się przed stosowaniem chwytów
surrealistycznych. Scena otwierająca

-----------------

wprowadzająca do pojawienia się Sta-
rego Człowieka. Sieć Matki Ziemi dzia-
ła w płaszczyżnie symbolicznej. Przer-
wanie pępowiny w płaszczyżnie meta-
forycznej. Wzruszająca jest końcowa
scena, ukazująca lecące Dziecko.
Uniesione w powietrze i znacznie po-
mniejszone, ze skrzydłami, posuwa się
drobnymi kroczkami ku słońcu, które
symbolizuje nieokreślone bliżej żródło
światła.

Metaforyka przedstawienia Ophrata
jest czytelna, nasycona emocjami, cho-
ciaż świat Marqueza zastąpił twórca
własnymi abstrakcyjnymi obrazami
(oszczędna, niemal ascetyczna plasty-
ka). Abstrakcyjność tę naruszała eksp-
resjonistyczna interpretacja Starego
Człowieka (świetna rola w masce Ama-
lii Jacob-Ophrat), co jako egzysten-
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życie szyciem bielizny. Pewnego razu
przygotowują koszulę nocną dla boqd-
tej pany młodej. Żalą się przy tym na
własne życie. Jedna wypowiada słowa
goryczy, druga płacze, trzecia - plują-
ca krwią - brudzi koszulę. Bogaty
człowiek gniewa się i siostry tracą pra-
cę. Wówczas pojawia się autor, który
wygłasza komentarz: "Och, jeśli by tyl-
ko druga siostra pluła krwią, a trzecia
płakała, moglibyśmy wyprać nocną ko-
szulę jej łzami i załagodzić gniew boga-
tego człowieka. Ale świat nie jest do-
brze urządzony. Ale nawet gdyby tak
było, to jest, gdyby trzecia siostra pła-
kała po drugiej, plującej krwią, i tak nie
byłoby to dostateczną pociechą."

Akcja sceniczna rozwija tylko pewne
motywy opowiadania - jest jego po-
etycką interpretacją. Czujemy się więc

Marit Ben-Israel w spektaklu
"Och, jeśli by tylko ... "

przedstawienie stanowi właściwie syn-
tezę całości: na stole dwa małe lusterka
pod kątem prostym, przed nimi pojawia
się ręka, która natychmiast (przez
'zwierciadła) zostaje potrojona. Rozlega
się melodia tanga. Ręka wykonuje ru-
chy prowadzenia szyjącej igły. Nastę-
puje zderzenie dwóch wartości: marzeń
(tango) i codzienności (monotonia szy-
cia). Ale Marit posuwa się jeszcze dalej.
Wskazuje nie tylko przeciwieństwa ko-
biecej egzystencji, ale jej biologiczną
niedoskonałość. Przywdziewając ma-
skę i odsłaniając kostium pokazuje zni-
szczone kobiece ciało ze zwisającymi



piersiami, które można przewrócić "na
drugą stronę", z brzuchem na zamek
błyskawiczny, skąd można wydobyć
kobiece marzenia (?), m.in. w postaci
dziecięcej koszulki. W końcu sztuki
przedmiotem zainteresowania okazuje
się głowa bohaterki. Maska, oddzielona
od ciała spoczywa na poduszce jak
klejnot, pobudzający do refleksji nad
znikomością istnienia i dekoracyjnoś-
cią śmierci (?). Obrazy Marit Ben-Israel
można tłumaczyć rozmaicie w zale-
żności od stanu ducha i punktów od-
niesień, które każdy z widzów przynosi
do teatru. I chociaż nie składają się one

na fabularną całość, pozostają z nami
na długo, niepokojąc intensywnością
i możliwościami ich interpretacji. Marit
uprawia teatr trudny, pełny osobistych
przeczuć a może i doświadczeń, zako-
dowany w poetyckie figury, które sta-
wiają opór do czasu poddania się
atmosferze przedstawienia.

Lalkarze izraelscy przywołują do ist-
nienia własne nowe światy, które wyra-
stają z potrzeby odwołania się do ogól-
nej ludzkiej problematyki i do wspólne-
go, artystycznego języka. Są niezwykle
atrakcyjnymi partnerami.

Henryk Jurkowski

NIEOBECNI
NIE MAJĄ
RACJI
Powszechnie obowiązujący w ostat-

nim czterdziestoleciu model teatru,
mimo głosów krytyki, w systemie pań-
stwa opiekuńczego miewał się całkiem
nieżle. Pogrążony, jak wszystkie insty-
tucje, w całkowitym uzależnieniu od
woli urzędników, zapewniał jednak
artystom poczucie bezpieczeństwa i
spokojny byt. Państwowy mecenas nie
rozpieszczał wprawdzie, ale potrafił
okazywać swą przychylność. Cóż,
artyści są jak dzieci, więc najbardziej
gorliwym i posłusznym nie szczędzono
nagród, stypendiów i odznaczeń. Była
marchewka, musiał być i kij. dlatego
szczególnie krnąbrnych stawiano cza-
sem do kąta. Ogólnie rzecz biorąc było
rodzinnie, miło i spokojnie.

Kryzys urzędowej idei zburzył nieste-
ty i tę sielankę. Mecenas zaprzątnięty
poważniejszymi problemami nie chce
już utrzymywać artystycznej rodzinki.
Powiedział więc: radźcie sobie sami.
Ba! Ale jak to zrobić. Jak stanąć na
własnych nogach, skoro tworząc tzw.
instytucje artystyczne nie przewidzia-
no, że własne nogi mogą im być po-
trzebne. Czym mają przyciągnąć widza
zbiurokratyzowane przybytki sztuki,
gdzie sprawozdawczość ważniejsza by-
ła dotąd niż twórczość. Trzeba czasu,
aby ogarnięte niedowładem teatry, bru-
talnie zepchnięte z inwalidzkiego wóz-
ka zwanego mecenatem państwowym,
zdołały się podżwignąć. Przytłoczone
balastem instytucjonalności, bez po-
mocy nie uczynią tego nigdy. W tej sy-
tuacji przypomniano sobie, że można
inaczej. Teatr nieinstytucjonalny uzna-
no za panaceum na wszelkie kłopoty.
Czy aby jednak nie za wcześnie na
nadmierny optymizm? Czy wobec bra-
ku odpowiednich przepisów prawnych,
w gąszczu absurdalnych zarządzeń i
urzędniczej niekompetencji, gdzie teatr

prywatny to po prostu spółka z ograni-
czoną odpowiedzialnością, zdoła on za-
istnieć jako odrębne zjawisko, znaczą-
ce artystycznie? Czy może stać się
alternatywą dla bezwolnych, zdezorien-
towanych i cierpiących na paraliż twór-
czy teatrów państwowych?

Grzegorz Kwieciński, dyrektor Teatru
Lalek .Pinokio" nie podzielał chyba
podobnych wątpliwości, zwołując w Ło-
dzi, w dniach 3-5 listopada 1990 roku
I Zjazd Maniakalnej Międzynarodówki
Teatrów Nieinstytucjonalnych. Nieco
efekciarska i pretensjonalna nazwa
spotkania brzmiała jednak obiecująco,
sugerując duży rozmach imprezy i jej
niekonwencjonalny charakter. Tymcza-
sem pospolite ruszenie artystów niein-
stytucjonalnych nie odpowiedziało na
wezwanie i nie stawiło się tłumnie
w Łodzi. Bastylii nie zdobyto. Sztur-
mowano co prawda zamek w pobliskim
Uniejowie, ale w tym wypadku inna
zgoła dziedzina sztuki - sztuka kuli-
narna dostarczyła podniet do czynu.
Była też i Rewolucja, ale przywieziona
w miniaturowej walizeczce przez Teatr
.Die Kleinste BLihne Der Welt". Z całą
pewnością zasługiwała na miano naj-
mniejszej rewolucji świata. Bardziej
zresztą przypominała grę salonową
opartą na bogactwie dowcipnych sko-
jarzeń ilustrujących temat "rewolucja",
niż spektakl teatralny. Notabene, teatr
z Niemiec był jedynym uczestnikiem
spotkania uzasadniającym użycie w na-
zwie słowa międzynarodówka. Zasko-
czyła niewielka liczba zespołów krajo-
wych, które zdecydowały się przyje-
chać do Łodzi. Właściwie wyzwanie
podjęły tylko cztery teatry odpowiada-
jące kryteriom zawartym w nazwie
imprezy: "Teatr w drodze" z Gdańska,
teatr "Ognia i papieru" G. Kwiecińskie-
go, teatr "Obok" z Poznania i "Arena"

z Będzina. Odwołał swój udział anon-
sowany wcześniej "Wierzbak", najbar-
dziej dojrzały artystycznie w gronie tea-
trów prywatnych. Rozczarowanie tym
większe, że straciliśmy sposobność
obejrzenia nowej propozycji zespołu.
Jako ciekawostkę traktuję uczestnictwo
łódzkiego teatru "Logos" bo rozumiem,
że spotkanie dotyczyło teatrów profes-
jonalnych, natomiast sympatycznym
młodym ludziom skupionym w "Logo-
sie" niewątpliwa pasja, autentyzm i za-
angażowanie muszą jeszcze zbyt czę-
sto zastępować warsztat aktorski.
Spontaniczne bycie na scenie, choćby
nawet atrakcyjne dla widza dzięki swej
świeżości, trudno uznać za świadomą
kreację. Oglądając w ramach przeglądu
kolejne przedstawienia pokazywane
przez teatr .Pinokio" miałem dziwne
uczucie, że cały pomysł był dla gospo-
darzy tylko pretekstem do zaprezento-
wania własnych osiągnięć. Rozumiem
potrzebę reklamy, ale zwiedziony na-
zwą imprezy, wolałbym obserwować
pełniejszą ofertę teatrów nieinstytucjo-
nalnych, do których, o ile wiem .Pino-
kio" na razie się nie zalicza.

Na podstawie tak skromnej reprezen-
tacji trudno wyrokować o kondycji
i możliwościach rozwoju tej ciągle je-
szcze u nas nowej formy uprawniania
teatru. Powstające z frustracji środowi-
ska teatralnego, tworzące w opozycji
do apatycznych, zrutynizowanych po-
czynań scen państwowych, winny tea-
try prywatne przeciwstawić tej rutynie
prężność i oryginalność własnych,
działań. Tymczasem łódzkie spotkanie
dowodzi, że nie jest z tym najlepiej. Dy-
rektorzy na ministerialnych posadach
nadal mogą spać spokojnie. Rozpro-
szona, oparta na wątłych podstawach
ekonomicznych konkurencja prywatna
jest zbyt słaba, by stanąć do rywalizacji
o widza. Nic nie zwiastuje także prze-
wrotu artystycznego. Polski nurt teatru
nieinstytucjonalnego nie dojrzał je-
szcze do samookreślenia. I nawet
"Wierzbak" czy teatr Grzegorza Kwie-
cińskiego wiosny tutaj nie czynią. Do-
wodzą jedynie, że teatr powstaje tam,
gdzie osobowość twórcy określa jego
oblicze. Dotkliwy brak indywidualności
artystycznych w szeregach twórców
niezależnych jest aż nazbyt widoczny.
Braki warsztatowe wykonawców, kon-
wencjonalny czy wręcz nudny reper-
tuar, ograniczający się często do jednej
realizacji, niewielkie dają szanse na
przetrwanie. Teatr prywatny m u s i s i ę

.s p r z e d a wać. Musi być atrakcyjny
dla publiczności. Bez akceptacji wi-
dzów pozostanie wyłącznie kosztow-
nym hobby. Trudno zrozumieć dlacze-
go tak mało zespołów stanęło do kon-
frontacji w Łodzi, odrzucając szansę
szerszej publicznej prezentacji. Może
winę ponoszą organizatorzy, a może po
prostu ci, których zabrakło niewiele je-
szcze mają do pokazania. Być może
pomysł Grzegorza Kwiecińskiego oka-
zał się przedwczesny i nie znalazł wła-
ściwego adresata. A szkoda. Nieobecni
nie mają racji.

Andrzej Polakowski
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Zawód lalkarz

Otworzyć
aktora

Aktor zawsze i wszędzie, bez wzglę-
du na gatunek teatru pozostaje

aktorem i w czymś esencja i istota jego
aktorstwa się wyraża. Sądzę, że działa-
nie aktora (i dramatycznego, i lalkowe-
go) ostatecznie finalizuje się w operacji
słowem. Cała motywacja zachowań po-
staci ujawnia się w podtekście, w into-
nacji i dlatego operowanie tekstem w
teatrze lalek musi wynikać w gruncie
rzeczy z tych samych przesłanek co w
teatrze dramatycznym. Bo nawet jeśli
psychologia postaci jest budowana w
jakikolwiek inny sposób, to jednak po-
winny w niej obowiązywać reguły
człowiekopodobne. Żeby aktor mógł
mówić na scenie musi nie bać się być
na scenie, musi mieć potrzebę wyraża-
nia siebie na scenie. Szczytem tego wy-
rażania się jest fonia, jest słowo. Tylko
człowiek wolny od skrępowania i pełen
potrzeby podzielenia się sobą z innymi
może to słowo na scenie zrealizować.

W szkolnictwie dramatycznym istnie-
. je dość wytarty i stary termin -

"otwarcie aktora". Otwarcie aktora to
jest stworzenie sytuacji w której czło-
wiek nie boi się dzielić sobą z innymi.
Prawda lub nieprawda tego otwarcia
wyraża się w pracy całego ciała, w pra-
cy głosu i we wzajemnej koherencji
tych dwóch planów. Szkoły dramaty-
czne na całym świecie z ogromnym
trudem znajdują pedagogów, którzy
kandydata na aktora potrafią przygo-
tować do tego aktu, tej ofiary, którą się
składa publiczności, tego bezwstydu,
który jest jednocześnie naturalną formą
bycia na scenie. Nie każdy pedagog
i nie każdy aktor potrafi to robić.

Podejrzewam, że w naszym teatrze
lalek przez lata a w szkolnictwie lalko-
wym obecnie nie docenia się w sposób
zasadniczy tego problemu. Nie docenia
się faktu, że nie każdy może prowadzić
zajęcia z ćwiczeń z aktorem na I roku.
Osobiście jestem przekonana, że nie
powinien robić tego nikt z lalkarzy.
Albowiem nie na materiale jakim operu-
ją lalkarze można takiego otwarcia ak-
tora dokonać. To może się stać wyłącz-
nie na materiale dramatycznym lub pa-
radramatycznym (adaptacje). Ponadto
powinni się tym zajmować ludzie
szczególnie pedagogicznie utalento-
wani. Gra idzie o wysoką stawkę - je-
den fałszywy krok w stosunku do adep-
ta zawodu na początku edukacji i spra-
wa jest nieodwracalna. Jeśli raz za-
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miast wydać głos prawdziwy sfałszuje,
to następuje jakiś kiks w osobowości
artystycznej, który już potem zostaje na
całe artystyczne życie. Młody człowiek
dosyć prędko może być doprowadzony
przez pedagoga do wzięcia tej po-
przeczki. Ale potem jest coraz trudniej
i jeżeli nie zostanie wykonane w szkole,
to już w pracy w teatrze nie ma się co
łudzić, żadne otwarcie nie nastąpi. Bę-
dzie to ciągłe bycie obok, ciągłe fał-
szowanie.

Na próbach w teatrze lalek zawsze
najbardziej mnie męczyła owa niemo-
żność wejścia aktorów lalkarzy w
prawdę tekstu, który mówią. Brak po-
krycia. uwierzytelnienia, że to mówię
"ja". Zawsze było coś udawane, odgry-
wane, jakieś "robienie" postaci. Bo w

. teatrze lalek w ogóle wszystko się "ro-
bi". Reżyser wszystko ustawia, aktorów

traktuje jak pionki, ich kwestie też trak-
tuje jak pionki i operuje, manipuluje
tym wszystkim. A teatr jest to jednak
organizm żywy, bez względu na to czy
jest lalkowy, czy nie, i jako motor
pierwszy, sprawczy musi zawierać
prawdę własną człowieka, który działa.
Nawet wtedy jeśli ten człowiek działa
jako pudełko od zapałek. Ta prawda
może się potem sformalizować, może
przyjąć jakąś szczególną formę, jakiś
szczególny kształt, ale punkt wyjścia,
pierwszy impuls musi być prawdziwy.
Tego właśnie w naszym teatrze lalek
bardzo brakuje.

Oczywiście taka gotowość pojawia
się czasami, szczególnie wśród ludzi
młodych, jest to bowiem znamię talen-
tu. Jeśli ktoś jest utalentowany to i bez
pedagoga, i bez popychania sam wej-
dzie na właściwą drogę. Ale przecież
szkoła powinna pomagać w odnajdy-
waniu tej drogi, powinna otworzyć dla
teatru młodych ludzi, którzy sami tego
ze sobą nie potrafią dokonać. Podej-
rzewam, że nasze szkolnictwo lalkar-
skie ma z tym duże trudności. Wynikają
one z pewnością z braku odpowiedniej
kadry pedagogicznej. Ale nie tylko.
Wedle mnie wiąże się to także z bra-
kiem świadomości, że otwierania akto-
ra to bardzo szczególny rodzaj pracy
i nie można jej powierzać komuś tylko
dlatego, że jest dobrym reżyserem albo
dobrym aktorem. Bo dla szkolnictwa
z tego jeszcze absolutnie nic nie wy-
nika.

Krystyna Mazur

Lalkarz
aktor

introwertyk
W spółczesny teatr lalek poszukuje

nowych form ekspresji artysty-
cznej. Tradycyjne formy animacji prze-
stały już wystarczać i lalkarze całego
świata uświadomili sobie potrzebę po-
szerzenia swoich umiejętności. W tej
sytuacji na plan pierwszy wysuwa się
pytanie o predyspozycje psychiczne
i zawodowe lalkarza, który chciałby
sprostać nowym zadaniom.

Wedle mnie lalka to aktor pozbawio-
ny alter ego. Zastanówmy się zatem ja-
kie cechy powinien posiadać aktor po-
dejmujący zadanie ożywienia lalki. Pi-
szę "aktor", gdyż wbrew rozpowszech-
nionej u nas opinii, zawsze uważałem
lalkarzy za aktorów obdarzonych szcze-
gólnymi zdolnościami.

Współczesny teatr wymaga od akto-
ra-lalkarza nie tylko opanowania rze-
miosła aktorskiego, umiejętności ani-
macyjnych w zakresie różnych technik

lalkowych ale także posługiwanie się
formami blisko związanymi z lalką, ta-
kimi jak maska czy przedmiot.

Niestety brakuje nam wydziałów
wszechstronnie kształcących lalkarzy.
Dlatego też większość z nich pierwsze
kroki stawia w szkołach dramatycz-
nych.

W tradycyjnej szkole teatralnej czy
baletowej ciało adepta traktowane jest
jako podstawowy instrument ekspresji.
W systemie angielskim, nastawionym
na gwiazdorstwo nie na grę zespołową,
większość przyjmowanych uczniów
wykazuje cechy silnie ekstrawertyczne.
Nawet jeśli w danej szkole podejmuje
się próbę uczenia lalkarstwa, lalka po-
strzegana jest jako zagrożenia dla toż-
samości adepta - w rezultacie nie po-
trafi on zaufać lalce, nie traktuje jej jak
pełnowartościowego środka ekspresji.

Przez ponad dwadzieścia pięć lat



przypatrywałem się uważnie adeptom
sztuki lalkarskiej i dochodzę do
wniosku, że najlepszy materiał na akto-
ra-lalkarza stanowią studenci wykazu-
jący skłonności introwertyczne. Potra-
fią znacznie lepiej koncentrować się na
ekspresyjnych możliwościach lalki ani-
żeli ich ekstrawertyczni koledzy wypo-
wiadający się przede wszystkim po-
przez własne ciało.

Śledząc losy lalkarzy doszedłem do
wniosku, że sposób życia utalentowa-
nego lalkarza wykazuje cechy, które
odnajdujemy na przykład w japońskim
teatrze no. Uświadomiłem sobie także,
że wiele elementów metod nauczania
stosowanych w teatrze azjatyckim mo-
że być wykorzystanych do rozwijania
umiejętności lalkarskich. Jak choćby
związek pierwiastka duchowego i cie-
lesnego w chińskim systemie Ta'i Czi.
Inne równie interesujące żródło to ta-
niec hinduski, w szczególności katha-
kali ze swoim systemem ćwiczeń po-
zwalających wypowiadać się przy po-
mocy dłoni.

Zgodnie z rnorrru obserwacjami
wśród adeptów sztuki lalkarskiej można
wyróżnić dwa podstawowe typy.

Jak wspomniałem, najlepsze rezulta-
ty osiągali młodzi ludzie o cechach in-
trowertycznych, którzy nigdy nie uczę-
szczali do szkół dramatycznych, nato-
miast zawsze, świadomie bądź pod-
świadomie, interesowali się lalkarni.
Charakterystyczne dla ich pracy jest
posługiwanie się techniką, którą na-
zwałbym "techniką przyzwalającą". Ze-
zwalają oni lalce na posiadanie włas-
nego życia, pozwalają na rozwój jej
charakteru i na sposób poruszania się
zgodny z materiałem i konstrukcją lalki.
W trakcie prób chętnie korzystają ze
wskazówek, analizują różne sposoby
zachowań ludzi czy zwierząt i wykorzy-
stują je do budowania postaci.

Znamienny jest także ich stosunek
do tekstu. Już po pierwszych próbach
czytanych starają się zintegrować tekst
z naturą i możliwościami animacyjnymi
lalki i pracę tę kontynuują w gotowym
już spektaklu.

Warto dodać, że studenci - intro-
wertycy najczęściej podejmują pracę
w teatrach lalkowych bądż w filmie lub
telewizji wykorzystujących techniki lal-
kowe. Osiągają także interesujące wy-
niki stosując teatr lalek w edukacji, te-
rapii. czy diagnostyce medycznej.

Drugi typ adeptów wykazuje wyraźne
cechy ekstrawertyczne. Wielu z nich
ma za sobą naukę w szkole dramaty-
cznej i często obciążeni są tradycyjny-
mi metodami pracy nad rzemiosłem
aktorskim.

Adepci-ekstrawertycy dużą rolę
przywiązują do nauki klasycznych
technik lalkowych. Ponadto szczególny
nacisk kładą na opanowanie tekstu, zaś
ruch lalki najpierw "sprawdzają" na so-
bie. Podczas prób można ich zobaczyć
jednocześnie z tekstem i lalką w rę-
kach. Wydaje się, że w ten sposób pod-
świadomie odwlekają moment bezpoś-
redniej pracy z lalką - ich brak zaufa-
nia do lalki jest oczywisty.

Podczas prób słowo wyrażnie dorni-

nuje lalkę - adepci-ekstrawertycy nie
uświadamiają sobie konieczności inte-
gracji. W późniejszych stadiach prób
zwykle popadają niemal w panikę pro-
ponując w efekcie interesującą techni-
kę animacyjną, którą nazwałbym "tech-
niką dominacji". Aktor zdominowuje
lalkę i zmusza ją do działań, które, we-
dług niego, mają dać pożądany efekt.
Ten typ aktora z trudem akceptuje
wskazówki, niejednokrotnie obwiniając
lalkę la nieudane działania.

Jakkolwiek w trakcie nabywania do-
świadczenia owa dominacja aktora nie
bywała już aż tak widoczna, to jednak
często dialog nadal istniał obok działań
lalki. Zdarzały się nawet sytuacje, w
których aktor improwizował tekst
sprzeczny z charakterem lalkowej po-
staci.

Natomiast ekstrawertycy znakomicie
sprawdzali się w przedstawieniach ma-
skowych lub żywoplanowych.1 niemal
we wszystkich wypadkach wybierali po
szkole pracę w te a t r ac h drama-
tycznych.

Jak zatem należy kształcić aktorów
lalkarzy?

Moje doświadczenia każą mi wątpić
w przydatność wydziałów lalkarskich w
obrębie szkół dramatycznych. Przy na-
borze studentów ekstrawertycy zawsze
będą mieli większe szanse, zaś lalka
zawsze będzie traktowana jak ubogi
krewny.

Sądzę, że najlepsze rezultaty można
osiągnąć szkoląc przyszłych lalkarzy w
ramach profesjonalnych teatrów lalko-
wych, w których cały wysiłek skupia się
na rozwijaniu tej specyficznej sztuki.
Oczywiście nauka powinna być rozu-
miana szeroko, z uwzględnieniem także
rzemiosła aktorskiego. Jednak lalka
musi być traktowana jako podstawowy
środek ekspresji. I dlatego też szcze-
gólnie uważnie powinno dokonywać
się selekcji podczas egzaminów wstęp-
nych i w miarę możliwości przyjmować
przede wszystkim introwertyków. Albo-
wiem opłaci się to z nawiązką.

John Blundall

Materiały przysłane przez Johna Blundalla
przełożyła i opracowała Teresa Ogrodziń-
ska.

Polemiki

FOLKLOR
JAKO
POSZERZEN IE
WYOBRAŹNI
Sam tytuł wypowiedzi Henryka Jur-

kowskiego Folklor jako ogranicze-
nie wyobraźni jest zaczepny, zachęca-
jący do przemyśleń, polemiki. No właś-
nie, jak to jest z tym folklorem tak
szczególnie lubianym w teatrze lalek
i dlaczego właśnie tutaj mimo wielu
banalnych przedstawień zdarzają się te
perełki, jakieś szczególnie trafne czy
choćby tylko piękne interpretacje tej
tematyki.

Można by uzasadnić ten fakt pewną
naturalną zależnością, że jeśli utalen-
towany twórca teatru dla dzieci musi
być "dzieckiem podszyty" to też tym
samym jest wyczulony na folklor - tą
najbardziej naturalną, dziecięcą jakby
fazę kultury. Wyjaśnienie takie jest
oczywista spekulatywne ale niewątpli-
wie trochę uzasadnione i nawet wyra-
ziście czytelne w przypadku niektórych

artystów. Jednakże upodobanie pol-
skich lalkarzy do folkloru, szczególnie
w przeszłości ma swoje bardziej zasad-
ne przyczyny. Otóż teatr lalkowy two-
rzyła generacja, której dzieciństwo
i młodość upływały w kontakcie z ży-
wym folklorem, jeszcze przed 1939 r,
głównie kresowym. Samemu Wilnu za-
wdzięczamy kilka osobowości lalkar-
skich. Np. do wileńskich szopek aka-
demickich, w których brały udział Irena
Pikiel i Joanna Piekarska zbierało się
między innymi teksty na żywo, z ulicy,
jarmarku, zachowując gwarowe sfor-
mułowania wypowiadane później przez
Dziada i Babę, szopkowych reprezen-
tantów ludu. Były to jeszcze czasy od-
krywania folkloru, fascynacji nim. Nie-
omal cała ta generacja twórczej inteli-
gencji przesiąknięta była wrażliwym,
aktywnym i opiekuńczym stosunkiem
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do folkloru w obliczu jego zagrożenia.
Postawa taka udzielała się później
w kręgu współpracowników. Jest to
czytelne np. we współpracy Natalii Go-
łębskiej i Zofii Miklińskiej. Joanny Pie-
karskiej i Krzysztofa Niesiołowskiego,
rodziny Kilian. Jednocześnie generacja
ta uważała za swoje posłannictwo po-
pularyzację ludowego dorobku arty-
stycznego jako ważnego w całokształ-
cie edukacji kulturalnej oraz istotnego
w kształtowaniu postawy poznawczej
wobec człowieka niewykształconego
czy reprezentanta innej kultury. Chwała
im za to poszerzanie wyobraźni, w na-
szej stosunkowo monokulturowej edu-
kacji o elementy specyfiki regionalnych
kultur, góralskiej. śląskiej. kaszubskiej.
za to znaczące zwrócenie uwagi na
istotę ludzką żyjącą w ścisłej zależności
z określonym środowiskiem natural-
nym, warunkującym jego cele i zacho-
wania, smutki i radości. Za te próby
pokazania człowieka w jego najprost-
szych doznaniach, zasadach, relacjach
z innymi, co jest tak ważne dla zrozu-
mienia człowieczeństwa w ogóle.

Kiedy zaczęłam poznawać teatr lalek
byłam zdumiona bogactwem interpre-
tacji folkloru, trafnym akcentowaniem
różnych jego elementów. Mieliśmy
przecieź folklor analityczny w duecie
Natalia Gołębska i Ali Bunsch. Przed-
stawienie Leć głosie po rosie to prze-
cież teatralna analiza ujawniająca jak z
realnych, życiowych sytuacji rodzi się
pieśń, humor, porzekadła. Jak wokół
pewnych wydarzeń narasta sublimacja.
Ten rodzaj inscenizacji, w nastroju no-
stalgiczno-lirycznym, z akcentowaniem
pewnych realiów kultury ludowej myś-
lę, że miał szczególnie ważne, popula-
ryzacyjne znaczenie i najlepszy odbiór
przez widownię dziecięcą.

Imponujący folklor w wykonaniu Ja-
na Wilkowskiego i Adama Kiliana jest
nade wszystko kreacyjny, zbudowany
według wyobrażeń inteligencji o ludo-
wości z akcentem młodopolskiego
spojrzenia. (O Zwyrtale Muzykancie,
Spowiedź w drewnie) Dokonali oni
szczególnie interesującej próby poka-
zania duszy ludowego artysty w sposób
atrakcyjny bo zarówno wysoce artysty-
czny jak i z podkreśleniem naiwnej
mentalności z upodobaniem tropionej
przez artystów profesjonalnych. Nieste-
ty mistrzowie teatru lalkowego w tym
przypadku pozostali nieco profanami,
przymilając się zanadto topornemu in-
teligentowi, którego prostota, naiwność
uczuć przedstawiciela ludu raczej bawi
niż przejmuje, tak jak śmieszy naiw-
ność dziecka. To co dla małego jest
ogromnie serio, doniosłe, zasadnicze,
może być błahe i śmieszne dla doro-
słego. Tak wiele drastycznych przeżyć
naszego dzieciństwa i naszych dzieci
jest wynikiem zderzenia ich wyobraźni
z tą zdystansowaną topornością odbio-
ru rzeczywistości przez dorosłych. Ten
rodzaj toporności niezależnie od efektu
artystycznego przedstawienia został
popełniony w Żywotach $więtych (in-
scenizacja i reżyseria Bohdan Głu-
szczak i Jan Wilkowski, scenografia
Adam Kilian, prem. 1983 r.). Podkreś-
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lam, że chodzi mi o rozgraniczenie
wnikliwej. trafnej interpretacji folkloru
w teatrze lalek w przeciwieństwie do
tych form scenicznych, w których za-
sadniczo ulegają zmianie sens i nastrój
tematu. Tak więc z etnograficznego
punktu widzenia ale także artystyczne-
go szczególnie cenię przedstawienie
Co Wam powim to Wam pawim, w reż.
i scen. Macieja K. Tondery. Tu przede
wszystkim została wyraźnie rozgrani-
czona sfera sakrum i profanum, świę-
tości i zwyczajności mimo zespolenia
tych obu sfer w życiu. Otóż to jest
znamienne dla kultury ludowej i pod-
kreślone zostało zarówno w scenogra-
ficznym opracowaniu przedstawienia
jak i szczególnie wrażliwej. doskonale
zagranej interpretacji Ireny Józeflak.

Jakże inny był folklor w przedstawie-
niach Leokadii Serafinowicz i Wojcie-
cha Wieczorkiewicza, także kreacyjny
ale bardziej współczesny, połączony
z odkrywaniem urody scenicznej naj-
prostszych sytuacji, najbardziej zgrzeb-
nych materii, przedstawiony z dyskret-
ną czułością, wspaniale rzeźbiarski,
z wykorzystaniem zarówno techniki jak
i formy ludowej tradycji w kształtowa-
niu drewna. Właśnie szczególnie dwa
przeciwstawne style; rzeźbiarski Leo-
kadii Serafinowicz i malarski Adama Ki-
liana wyprowadzone ze sztuki ludowej
składają się na urodę teatralną insceni-
zacji folkloru w teatrze lalek.

Jeżeli do niedawna prawie wyłącznie
przedstawienia folkloru (pojęcia folklor
używam tutaj w poszerzonym tego sło-
wa znaczeniu) zdobywały najważniej-
sze nagrody na festiwalu w Opolu, jeże-
li takowe pokazy miały zapewnione li-
czne występy za granicą i tam były en-
tuzjastycznie przyjmowane, to znaczy,
że właśnie w tym rodzaju udaje nam się
coś znaczącego powiedzieć innym
narodom, a więc podnieść to co nasze,
polskie do ogólnoludzkiego. A już nie-
wątpliwie teatr lalkowy zrobił wiele do-
brej roboty w podniesieniu tego co lu-
dowe do narodowego.

Uważam, że czas ekspansji folkloru
w teatrze lalek zdecydowanie przemi-
nął, zmniejszone jest też zapotrzebo-
wanie na folklor w ogóle w życiu kultu-
ralnym, toteż przedstawienia, które tę
tematykę traktują powierzchownie lub
z przerostami folkloryzmu są dziś zu-
pełnie nie do przyjęcia. Pocieszające
jest jednak, to, że obecna, młodsza ge-
neracja twórców teatru lalek, pozba-
wiona możliwości doświadczania fol-
kloru na żywo, będzie tę tematykę ins-
cenizowała inaczej. polegającą głównie
na intuicji i sprzyjającą bardziej synte-
tycznemu ujęciu, pogłębionemu spoj-
rzeniu, co daje się już zauważyć np.
w inscenizacjach Piotra Tomaszuka
i Janusza Ryla-Krystianowskiego. Wi-
tam je z entuzjazmem i boleję nad zani-
kającą skłonnością teatrów do "grze-
bania" w lokalnym folklorze. Aktywną
postawę teatrów wobec regionalnego
dorobku kulturowego i lokalnych wąt-
ków historycznych uważam za zjawisko
szczególnie cenne i ważne w edukacji
kulturalnej przyszłego obywatela Pol-
ski. Tym bardziej. że lalkowy teatr pol-

ski nie dojrzał do zadowalającej insce-
nizacji tematyki współczesnej. toteż nie
warto odchodzić od tego co się umie
i co składa się na polski kształt teatru
lalkowego na rzecz czegoś innego, je-
szcze nie opanowanego.

Inny aspekt całej sprawy tkwi w sa-
mej formie lalki - w kukiełce. Ten ro-
dzaj lalki zdominował przecież nasze
sceny lalkowe; jest to technika najbar-
dziej opanowana, w tym rodzaju wy-
stępuje najwięcej innowacji formalnych
i technicznych. Kukiełka pochodzi prze-
cież z tradycji ludowej a więc do przed-
stawień folkloru szczególnie się nadaje.
Forma tutaj jakby warunkowała treść,
sugerowała określoną tematykę. Poza
tym rodowód szopkowy naszych lalka-
rzy wyprowadzony przez Jana Sztau-
dyngera i zaakceptowany przez środo-
wisko, jest nieco zawężony, może na-
zbyt patriotyczny ale z pewnością uza-
sadniony. Od dawna występujące na
terenie Polski różne teatry lalkowe,
głównie przecież napływowe, rzadziej
lokalne (Marek Waszkiel, Dzieje teatru
lalek w Polsce do 1945 roku, .Parnięt-
nik Teatralny", 1987 r. zeszyt 1-2),
składały się na fakty i wydarzenia, z re-
guły nie mające charakteru ciągłego.
Jedynie szopka jest zjawiskiem ciągłym
w naszej kulturze; z kultury ludowej
została adaptowana do kultury naro-
dowej jako szopka satyryczna, politycz-
na, akademicka a poprzez wieloletnie
doświadczenia warszawskiego "Baja" i
szeroką działalność popularyzacyjną

·tego teatru przed 1939 r została przy-
stosowana do polskiego teatru lalek w
różnych wariantach ogólnych i szcze-
gółowych dokonaniach tej tradycji.

Wszechstronne kształcenie wyobra-
źni przez sztukę, także w przypadku
ambitnie pojętego teatru lalkowego
powinno harmonijnie łączyć przeszłość
kulturową, sygnalizować bogactwo
twórczego ducha w procesie jego roz-
woju na różnych kontynentach z wizjo-
nerską przyszłością. Inscenizacja fol-
kloru jako duchowego dorobku wielu
kultur, wydobywanie ich odmiennych
poetyk przy wspólnych tendencjach do
poszukiwania uniwersalnych wartości
humanistycznych - tego rodzaju trend
wychowawczy w ramach teatru jest
również na miarę współczesnych po-
trzeb.

Najbardziej zagrażają nam tendencje
unifikacyjne w kulturze. Właśnie wydo-
bywanie i adaptowanie do potrzeb dzia-
łalności artystycznej tego co lokalne,
regionalne, narodowe, tej różnorod-
ności form ludzkiego życia, może tylko
sprzyjać poszerzaniu wyobraźni w nasi-
lonych już tendencjach do ujednolica-
nia się naszej cywilizacyjnej kultury.
Folklor jako łącznik tego co lokalne
z tym co uniwersalne w kulturze dzisiaj
jest koniecznością także dlatego, że
teatry będą zmuszone wrócić do swojej
służebnej roli wobec odbiorcy, terenu
i społeczności, dla której pracują.

Maria Pinińska



Spotkania

W dniach od 26 do 30 września
odbyło się w Lubece spotkanie

UNIMY w sprawie powołania festiwalu
teatrów lalek krajów nadbałtyckich.
Spotkanie było wynikiem inicjatywy
Komisji Europejskiej UNIMY, UNIMY
RFN, która finansowała spotkanie oraz
- dążących do samodzielności - Litwy,
Łotwy i Estonii. Idea festiwalu teatrów
lalek krajów nadbałtyckich narodziła
się na jednym z festiwali Republik
Nadbałtyckich Związku Sowieckiego.
Na spotkanie przybyli więc przedstawi-
ciele Ośrodków Narodowych UNIMY
z Litwy, Łotwy i Estonii, a także z Rosji,
Szwecji, Finlandii, obu części Niemiec,
a także z Polski. Przez dwa dni toczyły
się rozmowy, w wyniku których ustalo-
no, że Festiwal Teatrów Lalek Krajów
Nadbałtyckich będzie organizowany
każdego roku w innym kraju. Pierwszy
festiwal odbędzie się w 1992 roku
w Tallinie, drugi w 1993 roku w Łodzi.
Akces do organizowania kolejnych fe-
stiwali zgłosiło Wilno i G6teborg. Temu
wędrującemu festiwalowi patronowała
będzie UNIMA. Każdy z poszczegól-
nych krajów, każde miasto organizują-
ce w danym roku festiwal stanie się
swoistym punktem spotkań ludzi, idei,
światopoglądów, miejscem wymiany
doświadczeń artystycznych i organiza-
cyjnych.

Na spotkaniu w Lubece zrodził się
ponadto pomysł wyprawy wokół Bałty-
ku artystów uprawiających małe formy
teatralne. Wyprawa wyruszy z Łodzi la-
tem 1991 roku.

W nurcie spotkań pojawiły się tematy
dotyczące aktualnej sytuacji teatrów la-
lek w poszczególnych krajach. Przede
wszystkim w sposobie ich finansowania
i modelu organizacyjnego. Okazało się
po raz kolejny, że statystyka i liczby
mogą być wielce pouczające, dla
wszystkich. Ta część spotkania dla
mnie była szczególnie interesująca,
ponieważ kilka dni wcześniej uczestni-
czyłem w spotkaniu dyrektorów pol-
skich teatrów lalek z przedstawicielami
Departamentu Teatru w Ministerstwie
Kultury i Sztuki.

Z rozmów w Lubece wyłonił się obraz
zmian dokonujących się w organizacji
życia teatralnego przede wszystkim
w krajach tzw. Europy Wschodniej. Dla
przykładu - w dawnej NRD z 17 istnie-
jących teatrów lalek do dziś pozostało
7. Dziesięć teatrów zlikwidowano i nie

Obrady
UNIMA

w Lubece
wiadomo, czy pozostałe teatry zostaną
utrzymane. Te teatry, które jeszcze
istnieją, poszukują nowych możliwości
działania, borykają się także z proble-
mem prywatyzacji posesji i znajdują-
cych się na nich budynków teatralnych.
Wydaje się, że obecne Niemcy posiada-
ją największą możliwość różnorodnych
form organizacyjnych.

Teatry w naszym rozumieniu - tea-
try instytucje, które przetrwają i będą
po części finansowane przez miasto,
muszą znaleźć także inne źródła utrzy-
mania, nie mówiąc już o zwiększeniu
wpływów za bilety. Obok tych teatrów
instytucji istnieje w Niemczech
(w dawnej części zachodniej) około
500 teatrów niezależnych, prywatnych,
sponsorowanych przez miasta i zasila-
nych przez wiele innych źródeł. Około
100 z tych teatrów prezentuje poziom
profesjonalny. Naturalnym wydaje się
więc być proces oddziaływania na sie-
bie istniejących w części wschodniej
i zachodniej Niemiec form organiza-
cyjnych teatrów, wartości artystycz-
nych itd. Niemcy mają więc szansę na
interesujący teatr.

Pod względem organizacyjnym bar-
dzo ciekawy wydaje się być fiński teatr
"Zielone Jabłuszko", działający w Hel-
sinkach, prowadzony przez Sirpę Sivo-
ri-Asp. Teatr ten, znaczący także pod
względem artystycznym zatrudnia 6
aktorów, 2 elektryków oraz 2 osoby za-
jmujące się administracją, finansami
i organizacją. Osoby te są stałymi, mo-
żna powiedzieć, etatowymi pracowni-
kami teatru. Potrzeby finansowe teatru
w 42% pokrywa miasto, w 58% wypra-
cowuje je zespół. Te 58% stanowią
wpływy za bilety. Powyższe liczby dla
nas mogą wydawać się szokujące,
uważam jednak, że w obecnej rzeczy-
wistości powinny pouczać i intrygo-
wać.

Interesująca wydaje się też erupcja
niezależnych teatrów w aglomeracjach
Moskwy czy Leningradu. W tym ostat-
nim działa około 160 scen niezależnych
szukających na własną rękę możliwości
finansowania. Wydaje się więc, że dy-
namika procesów zachodzących w
Rosji oraz prawdziwie trudne warunki
życia codziennego, potrafię uruchomić
energię twórczą. Natomiast Litwa, Łot-
wa i Estonia chcąc chronić wartości
narodowe pozostawiają swoje teatry
w starych strukturach organizacyjnych.

Wystąpienia przedstawicieli tych na-
rodów, ich sposób myślenia wydaje się
potwierdzać problemy teatrów, twór-
ców pojawiające się w nowej rzeczywi-
stości w całym tak zwanym bloku
wschodnim.

Wiele teatrów, wielu twórców współ-
działało z odrzuconą przez społeczeń-
stwo rządzącą partią komunistyczną.
Wielu z tych ludzi nadal pracuje w tea-
trach. W umysłach przeważającej częś-
ci społeczeństwa utrwaliły się odruchy
wykształcone w komunistycznej rze-
czywistości. Odruchy te, swoisty spo-
sób myślenia, pomagały przetrwać,
pozwalały często w sposób komfortowy
urządzić sobie życie. Odruchy te, spo-
sób pojmowania rzeczywistości działa-
ją nadal. Akt zerwania z komunistyczną
mentalnością nie jest możliwy do wy-
konania w ciągu kilku lat. Konieczny
jest długotrwały proces.

Z powyższych wiadomości wynika
więc, że w teatrach następują zmiany,
wynika też pewnie to, że wcześniej czy
później zmiany takie same lub podobne
będą musiały zaistnieć także u nas. Mi-
nisterstwo wycofując się z decyzji o ka-
tegoryzacji teatrów dało czas na przy-
gotowanie się do działania w nowych
realiach. Stare jest już nie do obrony,
wcześniej czy póżniej padnie. Tymcza-
sem doskonałą ilustracją myślenia wie-
lu z nas jest wiersz Andrzeja Bursy za-
tytułowany Opowiadanie oprawcy: "Naj-
zabawniejsi są ci, którzy się dziwią
/Przeżyli swoje latka w zbrodni/ Mieli
czas coś niecoś zrozumieć /aż tu nagle.
zdumienie/ jak to: mnie mają obdzierać
ze skóry/ to przecież niemożliwe, że za
chwilę wyłupią mi oczy ...".

Zmiany muszą nastąpić, ważne żeby
były prawdziwe i przeprowadzone
w sposób uczciwy. W praktyce wyło-
nienie siedmiu teatrów państwowych,
na dziś nie znaczy zbyt wiele. W przy-
szłości może znaczyć bardzo dużo.
Wydaje mi się, że kryteriami jakimi kie-
rowano się typując tzw. teatry pań-
stwowe nie były w stopniu decydują-
cym kryteria artystyczne. Być może
odgrywały one nawet najmniejszą rolę.
Bardzo pouczająca w tym wypadku jest
lektura trzeciego tomu Dziejów teatru
lalek Henryka Jurkowskiego. Autor
w sposób widoczny eksponuje dawną
świetność "Lalki", "Marcinka", "Gro-
teski", "Miniatury", "Arlekina". Rzeczy-
wiście przeszłość tych teatrów była
wspaniała. Jakiej klasy osobowości
tworzyły w tych teatrach dobrze wiemy.
Znana jest także współczesność tych
teatrów. Dodatkowo status teatrów
państwowych przyznano teatrom w Bia-
łymstoku i Wrocławiu, między innymi
dlatego, że są one organicznie związa-
ne ze szkołami teatralnymi znajdują-
cymi się w tych miastach. W zasadzie
wszystkie te teatry mają niezłą bazę
materialną oraz profesjonalne zespoły.
Argumentacja, kryteria wydają się być
zwarte i logiczne - nagromadzono
i upamiętniono historię. Tylko dlaczego
nie powiedzieć tego wprost?

Jaka będzie rola teatrów państwo-
wych w nadchodzącym procesie zmian,
czy staną się one placówkami muzeal-
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nymi z największą dotacją, największą
liczbą aktorów, największą ilością pre-
mier w roku, największym potencjałem
twórczym?

Czy może w sytuacji w której część
teatrów zostanie zlikwidowana, teatry
państwowe będą w stanie skupić wokół
siebie tych wszystkich, którzy dziś w
pojedynkę próbują robić swój teatr?
Pytań i wątpliwości jest wiele. Minister-
stwo, spodziewając się zmian układów
politycznych wprowadza zmiany po-
zorne, miotając się w sprzecznych de-
cyzjach. Poszczególne teatry patrzą
na siebie przysłowiowym "wilkiem"
i wszystko jak na razie toczy się po sta-
remu. Wydaje się obowiązywać hasło:
"przetrwać dopóki się da". A "da się"
pewnie jeszcze kilka lat, teatry pań-
stwowe pozostaną państwowymi bez
względu na swoje obecne poczynania,
reszta jakoś tam będzie się toczyła. Od
czasu do czasu powstanie wartościowe
przdstawienie i wszystko pozostanie
w najzwyklejszym porządku. I bardzo
proszę nie mówmy więcej o kryteriach
artystycznych podając je jako motywy
jakichkolwiek decyzji.

Na zakończenie jeszcze jedno pyta-
nie: Polska UNIMA nie powinna poma-
gać, wspierać, inspirować przekształ-
cenia organizacyjne w teatrach lalek?
Czy organizacja ta nie może i nie po-
winna być nieco bardziej dynamiczna?

1990.10.07
Grzegorz Kwieciński

Kongres w
W dniach 16-20 grudnia 1990

odbył się w Bilbao (Hiszpania)
I Międzynarodowy Kongres Centrów
Dokumentacji Lalkowej, w którym
uczestniczyli przedstawiciele Anglii,
Belgii, Brazylii, Francji, Hiszpanii, Ho-
landii, Niemiec, Pakistanu. Polski, Ru-
munii, Salwadoru, Szkocji, Szwecji,
USA i Wenezueli. Referenci wypowia-
dali się na tematy szkolnictwa lalkar-
skiego, organizacji i programów Insty-
tutów Lalkarskich w różnych krajach,
sytuacji teatrów lalek, zasad subwen-
cjonowania działalności teatralnej. Wie-
le miejsca poświęcono omówieniu
problemów lalkarstwa w krajach Ame-
ryki Łacińskiej. Kongresowi towarzy-
szyły wystawy lalkarskie, spotkania
z wybitnymi ludżmi teatru (m.in. z Ja-
vierern Villafane z Argentyny, wybitnym
pisarzem i "ojcem" lalkarstwa połud-
niowoamerykańskiego) oraz odbywają-
ce się równolegle dwa festiwale lalkar-
skie: IV Festiwal Teatrów Lalek Kraju
Basków i IX Międzynarodowy Festiwal
Teatrów Lalek w Bilbao.

Podczas Kongresu powołano nową
międzynarodową organizację: Interna-
tional Federation of Centres for Puppe-
try Arts (I.F.P.C.A.) Deklarację o powo-
łaniu Federacji podpisali przedstawicie-
le: Belgii, Hiszpanii, HOlandii, Polski,

Bilbao
Szkocji i Wenezueli. Celem Federacji
jest współpraca pomiędzy centrami do-
kurnentacji lalkowej r. płaszczyżnie
międzynarodowej, naro- -we] i regio-
nalnej, dokonująca się poj, rzez wymia-
nę informacji, dokumentacji i idei,
wspólne programy badawcze oraz po-
moc w organizowaniu nowych centrów.
Ich działalność może obejmować: gro-
madzenie dokumentacji lalkowej i księ-
gozbiorów o tematyce lalkarskiej udo-
stępnianych badaczom i osobom zain-
teresowanym, gromadzenie i opraco-
wywanie materiałów archiwalnych do-
tyczących lalkarstwa, prowadzenie dzia-
łalności teatralnej, organizowanie wy-
staw i ekspozycji plastycznych, organi-
zowanie kursów i warsztatów lalkar-
skich, organizowanie festiwali lalkar-
skich, prowadzenie działalności tera-
peutycznej poprzez teatr lalek, podej-
mowanie działań integracyjnych i inter-
dyscyplinarnych.

Tymczasowym prezydentem Federa-
cji został Malcolm Knight (Szkocja), vi-
ce-prezydentem Frans Scharff (Holan-
dia). Łącznikiem do spraw organizacji
i funkcjonowania centrów dokumenta-
cji lalkowej w krajach Europy Środko-
wej i Wschodniej jest Marek Waszkiel.

Marek Waszkiel

Wydawnictwa

Pojawiło się nowe pismo francuskie
.Puck. La Marionnette et le autres

arts" ("Puk. Lalka i inne sztuki"), wy-
dawane przez Międzynarodowy Instytut
Lalkarski (Charleville-Mezieres) i L'Age
d'Homme (Paryż). Będzie się ukazywa-
ło co pół roku. Redagują je Margareta
Niculescu i Brunella Eruli, a autorami
opracowania graficznego są Michel
Bouvet i Stephane Tanguy. Jak zapo-
wiada we wstępie Margareta Niculescu
.Puck" poświęcony będzie analizie
związku teatru lalek z innymi dziedzi-
nami sztuki i kierunku w sztuce. Znajdą
się w nim rozważania historyków, teo-
retyków, krytyków.

Pierwszy numer L'Avant-garde et la
marionnette (Awangarda i lalka), bar-
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PUCK
dzo starannie wydany, ciekawy grafi-
cznie i bogato ilustrowany, prezentuje
przede wszystkim niemieckie, francu-
skie i włoskie poszukiwania teatralne
od przełomu XIX/XX wieku do lat 30-
-tych XX wieku. Wtedy powstały kon-
cepcje twórców Wielkiej Reformy, roz-
wijał się futuryzm i dadaizm. Pojawiło
się pytanie o rolę aktora. Szukano akto-
ra idealnego, który zjednoczyłby się
z całą plastyką teatralną. Próbowano
też wprowadzić na scenę różne ele-
menty cywilizacji, oddać dynamikę
czasów. I właśnie lalki inspirowały arty-
stów, one stworzyły w teatrze nowe
możliwości.

.Puck" zawiera artykuły prezentujące
twórców teatru i działalność różnych

ośrodków oraz opisujące konkretne
przedstawienia.

I tak, Michael Córvin omawia prace
"Art et Action" w latach 1919-1933.
Ten teatr - laboratorium założyli archi-
tekt Edouard Autant i jego żona Luise
Lara - aktorka. Mała scena laborato-
rium (zaledwie 6 na 4 m) mieściła się
w budynku na Montmartrze. Pomimo
ograniczeń lokalowych i finansowych
statystyka "Art et Action" jest imponu-
jąca: 402 przedstawienia, 112 sztuk, 82
autorów (m.in. Albert-Birot, Aragon,
Ghelderode, Gide, Gorki, Rimbaud,
Romain-Rolland). W "Art et Action"
prowadzono eksperymenty w zakresie
architektury teatralnej, kostiumów, ma-
sek (stosowano maski ludzkie, zwierzę-
ce, gigantyczne maski karnawałowe),
marionet i dekoracji. Lalki traktowano
jako jeden z możliwych środków wyra-
zu, a spektakl miał być całością skom-
ponowaną ze znacznych elementów.
W 1923 roku teatr wystawił Wesele
Wyspiańskiego.

Jeanne Lorang opisuje Przygody do-
brego wojaka Szwejka wystawione
przez Piscatora w 1928 roku. Tu sam
materiał czyli powieść Haska - zmusił
do znalezienia nowych rozwiązań sce-
nicznych. Trzeba było pokazać nie-
ustanny ruch materii świata przy bier-
ności głównego bohatera. Piscator za-
instalował na scenie ruchome taśmy.
Na nich wjeżdżali i wyjeżdżali aktorzy.
Tło stanowiło białe płótno i dwa ekra-



ny, na których wyświetlano film natura-
listyczny i film trickowy (narysowany
przez George'a Grosza). Szwejka grał
aktor. Pozostałe postaci przedstawiały
kukły i aktorzy w karykaturalnych ma-
skach, często podkreślających funkcje
(np.szpicel z wielkim zezującym okiem
i olbrzymim uchem). Lalki i maski wy-
konanowedług projektów Grosza. Ten
satyryczny spektakl znakomicie odda-
wał zmechanizowanie otaczającego
świata.

Brunella Eruli przypomina początki
losów scenicznych Króla Ubu. Sztukę
tęAlfred Jarry napisał w 1888 roku. Był
wtedy uczniem gimnazjum w Rennes
i przeznaczył ją dla tamtejszego teatru
marionetek braci Morin. Oficjalna pre-
mieraodbyła się w TMatre de l'Ouevre
w 1896 roku. Role grali aktorzy, ale ich
ruchy były mechaniczne, zrytmizowa-
ne, nierealne. Lalkowa inscenizacja
Króla Ubu miała miejsce w Thśatre des
Pantins, bardzo aktywnym na przeło-
mie1897/98. Jarry sam wyrzeźbił głowę
Króla Ubu, pozostałe lalki wykonał
Bonnard.W 1901 roku wystawiono Kró-
la Ubu w kabarecie "Quatre Arts".

Giovanni Lista opisuje futurystyczne
eksperymenty teatralne. Futuryzm był
buntern przeciwko dziedzictwu prze-
szłości. Malarzy, poetów, kompozyto-
rów fascynował ruch, szybkość, to
wszystko co wiązało się z cywilizacją.
Wteatrze nastąpiło odejście od natura-
lizmu i psychologizmu. Ideałem stała
się scena - maszyna, z ekspresją
światła i materią wprawioną w ruch, ze
zmarionetyzowanym aktorem lub - w
skrajnych projektach ~ bez aktora.
Wiele teatrów futurystycznych powsta-
ło we Włoszech: w Mediolanie, Floren-
cji, Rzymie. W R~ymie futurystyczne
przedstawienia dawał Teatro dei Piccoli
Podrecci. Tam właśnie w 1918 roku
Fortunato Depero pokazał Balii Ptsstici
(Tańce plastyczne)' - dramat rozgry-
wający się pomiędzy czterema formami
abstrakcyjnymi z zupełnie niezsyn-
chronizowaną z ich ruchem muzyką.
W rok później Prampolini zastosował
marionety różnej wielkości i abstrak-
cyjną dekorację w przedstawieniu Ma-
toum et Tevibar Albert-Birota,

Nie można pominąć doświadczeó
teatralnych Bauhausu. Pisze o nich
Eric Michaud. W te] akadernll artysty-
cznej, założonej, w 1919 roku p.rzez
Waltera Gropiusa, sekcją teatralną kie-
rowali Lothar Shreyer, a następnie
Oskar Schlemmer. W Bauhausie zaj-
mowano się głównie przestrzenią, także
przestrzenią teatralną. Próbowano za-
budowywać scenę ruchomymi kompo-
zycjami plastycznymi, często rezygnu-
jąc z obecności człowieka. Tak
Schlemmer zrealizował w latach 20-
-tych Gabinet figur. Wprowadził na
scenę płaskie, groteskowe, kolorowe
figury poruszane przez ukrytych ani-
matorów. Podobnie uczynił Kurt
Schmidt w Balecie mechanicznym: pięć
abstrakcyjnych figur poruszało pięciu
aktorów ubranych w czarne trykoty
i niewidocznych na czarnym tle. Wed-
ług koncepcji Kunstfigur Schlemmera
w teatrze istnieje sprzeczność pomię-

dzy człowiekiem - żywym organiz-
mem, a kubiczną, abstrakcyjną prze-
strzenią. Człowiek musi dostosować się
do przestrzeni teatralnej, stać się "ru-
chomą architekturą". Najpełniejszą rea-
lizacją Kunstfigur był Triadisches Bal/et
(wystawiony przez Schlemmera w 1922
roku). Na tle kotar tańczyła kobieta
i dwóch mężczyzn, wszyscy ubrani w
krępujące ciało barwne kostiumy pla-
styczno-przestrzenne, złożone z kul,
półkul, stożków i walców. Powstało
zdumiewające widowisko: gra kolorów
i form.

Omówione artykuły nie wyczerpują
zawartości pisma. Jeszcze Brunella
Eruli wyjaśnia skąd wzięło się słowo
.Puck" w tytule (Puck to bohater Snu
nocy letniej Szekspira). Bruno Mikol
opisuje dwa przedstawienia w teatrze
lalek Alfreda Altherra w Zurychu w
1918 roku (Pudełko z zabawkami De-
bussy'ego, lalki i dekoracje Otto Mo-
rach i Król Jeleń Gozziego, lalki Sophie
Taeuber). Didier Plassard przedstawia
twórczość Waltera Mehringa i realiza-
cję jedynej jego sztuki przeznaczonej
dla teatru lalek - Einfach klassisch!
(w kabarecie "Schall und Rauch" w
1919 roku). Ponadto w piśmie znalazł
się artykuł o nadmarionecie Craiga
(Francesco Bartoli), o muzyce Erika
Satie (Ornella Volta), o dramaturgii
Pierra Albert-Birota (Didier Plassard i
Ariette Albert-Birot), dwa teksty o lite-
raturze i lalkach (Lalka literacka od
Maeterlincka do Ghelderodego Henry-
ka Jurkowskiego oraz analiza twór-
czości Ghelderodego Rolanda Baye-
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.ET LA MARIONNETTE
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na), Romeo i Julia. Sztuka dla marione-
tek Craiga, a także fragmenty Traktatu
o manekinach Schulza, Teatru i jego
sobowtóra Artauda oraz Budy jarmarcz-
nej Meyerholda.

Numer zamyka krótka informacja
o działalności Międzynarodowego In-
stytutu Lalkarskiego i zapowiedzi wy-

dawnicze na rok 1989 (dwa kolejne
numery .Pucka" oraz książka Henryka
Jurkowskiego Dzieje literatury drama-
tycznej dla teatru lalek w Europie).

Anna ChoJnacka

Post scriptum:
Plastycy i lalkarze - pod takim

tytułem ukazał się we wrześniu 1989
drugi numer wydawanego przez Ma-
rgaretę Niculescu czasopisma .Puck"
(red. naczelny Brunella Eruli). Także
i ten numer jest ważny, prowokujący
i piękny.

Ważny, bo na wielu przykładach, z
różnych okresów XX wieku, udowadnia
ogromne znaczenie sztuk plastycznych
w rozwoju lalkarstwa, tych jego nurtów,
które kształtowały tzw. teatr artysty-
czny. Wypowiadają się artyści i krytycy.
Didier Plassard kreśli historię związków
lalki i sztuk plastycznych poczynając
od fin de siecle'u. Joan Baixas, twórca
słynnego katalońskiego teatru "La Cla-
ca", wspomina swoją współpracę z
Joan Miró, Antonio Saurą i Roberto
Mattą. Enno Podehl wskazując na inspi-
rującą człowieka teatru twórczość Jo-
sepha Beuysa, rzeźbiarza, kreatora
przestrzeni, autora "instalacji", artysty
szczególnie wrażliwego na tworzywo i
jego strukturę. O własnej twórczości
mówią: Claude Leveque - współczes-
ny plastyk francuski, autor "instalacji"
parateatralnych, ekspozycji plastycz-
nych typu "światło i dźwięk"; Henk
Boerwinkel - grafik i twórca teatru
"Triangel"; Bernard Faucon - fotogra-
fik francuski zafascynowany światem
manekinów; Peter Schumman - twór-
ca Bread and Puppet Theatre; Enrico
Baj - włoski malarz, autor scenografii

.do Króla Ubu i Iliady w teatrze "Massi-
mo" Schustera; Tadeusz Kantor - któ-
remu .Puck" poświęca cały blok tek-
stów. Ponadto są w numerze materiały
o teatrze uprawianym przez grafików,
rzeźbiarzy, o przedstawieniach lalko-
wych (z poloniców: zdjęcie z Ptaka
Smandzika) i różnego rodzaju ,,zdarze-
niach" plastycznych, o machinach tea-
tralnych, o lalkach trzeciego tysiącle-
cia, tworzonych przez inżynierów i in-
formatyków.

Zebrany w .Puck-u" materiał spra-
wia, że numer jest prowokujący.
Przyzwyczailiśmy się myśleć o teatrze
lalek bardzo wąsko, a lalkę rozumieć w
sposób tradycyjny. .Puck" prowokuje
do rozważań o zupełnie innym lalkar-
stwie, lalkarstwie znajdującym się rze-
czywiście na pograniczu różnych sztuk
plastycznych. Jest w jego kręgu także
działalność Tadeusza Kantora, którego
twórczości nikt w Polsce nie kojarzy
z teatrem lalek.

Wrażliwego artystę ten numer
.Puck-a" z pewnością zaciekawi, lalka-
rza - pewnie takźe zaniepokoi, każde-
go czytelnika - zachwyci: poziomem
edytorskim, układem graficznym, sta-
rannością wydania.

W zapowiedziach: Lalki i społeczeń-
stwo ("Puck" nr 3) oraz Ciała w prze-
strzeni (nr 4).

Marek Waszkiel
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Dyrektorzy
Artystyczni
Dyrektor Teatru Lalek w Łomży
Henryk Gała w marcu złożył re-
zyqnację.

Aleksander Antończak otrzymał
w maju br. nominację na dyrek-
tora artystycznego Teatru Lalek
"Banialuka" w Bielsku-Białej.

Nowe sceny
9 maja odbyła się uroczysta
inauguracja działalności Teatru
Szkolnego przy Wydziale Sztu-
ki Lalkarskiej w Białymstoku, w
siedzibie Uczelni przy ul. Sien-
kiewicza 14. Profesjonalnie wy-
posażoną scenę, z widownią na
100 miejsc, oficjalnie otworzył
prof. dr hab. Henryk Jurkowski
- prorektor PWST. Pierwszym
widowiskiem nowego Teatru
Szkolnego było przedstawienie
dyplomowe studentów IV roku
Drobne zdarzenie z zemierzcn-
ł,!j przeszłości.

Festiwale
Białostocki Teatr Lalek otrzy-
mał na XXVI przeglądzie Tea-
trów Małych Form w Szczecinie
nagrodę zespołową za przed-
stawienie Kabaret Dada Woj-
ciecha Szelachowskiego. Wcześ-
niej publiczność białostocka
uznała kabaret Dada za wido-
wisko roku 1990.

Teatr Lalek .Pinokio" wystąpił
na III Forum Teatrów Niesfor-
nych w Słupsku (29.04 - 5.05.)
z przedstawieniem Miłości żar
ognisty Aleksandry Pary i Bo-
gumiły Rzymskiej oraz autor-
skim spektaklem Teatru Ognia
i Papieru Grzegorza Kwieciń-
skiego.

Kronika

W dniach od 2 do 5 maja odby-
ły się we Wrocławiu Międzyna-
rodowe Spotkania Szkół Lal-
karskich z udziałem studentów
i wykładowców szkól: biało-
stockiej i wrocławskiej, Szk'oły
Teatralnej w Jarosławiu oraz
praskiego Wydziału Form Al-
ternatywnych i Lalkarskich. Za-
chód reprezentowała Szkoła
Sztuki Lalkarskiej w Charlevil-
le-Mezieres. Pokazom dyplo-
mowym i warsztatowym stu-
dentów towarzyszyła sesja tea-
trologiczna.

o "wzlotach
i upadkach"
"Miniatury"
donosiła prasa:
"Konflikt rozgorzał w szczegól-
nym momencie. - relacjono-
wała Lidia Ostałowska.
Urzędnicy wysokiego szczebla
zadeklarowali, że w nowym
modelu życia teatralnego pań-
stwo zapewni -Miniaturze« fi-
nansową opiekę. Warunek: za-
warty z teatrem kontrakt podpi-
sze tylko jeden dyrektor. Ten,
którego wskażą palcem. »Minia-
tura- ma dyrektorów dwóch.
Zdzisław Miodowski jest na-
czelnym teatru od lat jedena-
stu. Z wykształcenia - muzyk.
Były członek partii. Były prze-
wodniczący komisji kultury gdań-
skiego PRON. Mówi o sobie:
-Jestern człowiekiem kompro-
rnisu.« Piotr Tomaszuk - szef
artystyczny od ponad półtora
roku. Trzydziestolatek. Reży-
ser. Laureat nagród polskich
i międzynarodowych. Mówi o
sobie: -Jestern człowiekiem
teatru«, ( ... ) Na początku sty-
cznia w »Miniaturze« planowo
plebiscyt. Informacja o nim za-
wisła na teatralnej tablicy ogło-
szeń. Nikt jej nie podpisał. ( ...)
Zmęczony, zdesperowany ze-
spół artystyczny odmówił swe-
go udziału w tej akcji. Oświad-
czył twardo: »My niżej podpisa-
ni protestujemy przeciwko uza-
leżnianiu losów znanego z
osiągnięć artystycznych teatru
od plebiscytu. Konflikt, który
burzy atmosferę twórczej pra-
cy, powinny rozstrzygnąć kom-
petentne władze«, Ale władze
milczą, Boją się rozstrzygnięć?
(... ) Konflikt nie zażegnany w
porę urósł do rozmiarów wy-
kluczających zwykłą pracę. Jak
z tego wybrnąć? »Zwolnić nas

obu i rozpisać konkurs na dy-
rektora - radzi Piotr Tomaszuk
- bo to jest rozwiązanie dobre
dla teatru- (Gazeta Wyborcza
nr 27/91).
W marcowej prasie Wybrzeża o
konflikcie informuje dyrektor
Wydziału Kultury Urzędu Wo-
jewódzkiego Wojciech Bronis-
ławski: "O obsadzie dyrektora
zadecyduje wkrótce komisja
konkursowa, która spośród sied-
miu kandydatów wybierze, miej-
my nadzieję tę naj właściwszą
osobę (wśród kandydatów zna-
leżli się także panowie Mio-
dowski, Tomaszuk, Słobodzia-
nek - strony konfliktu). (... )
Werdykt poznamy pod koniec
marca. Dobrze by się stało,
gdyby konflikt w »Miniaturze«
zakończył się jak najszybciej.
Jest to jedna z trzech najbar-
dziej cenionych scen lalkar-
skich w Polsce. Już teraz teatr
otrzymał zaproszenie do wzię-
cia udzi.ału w imprezach towa-
rzyszących igrzyskom olimpij-
skim w Barcelonie, ma liczne
plany wyjazdowe, czekają go
realizacje telewizyjne." ("Gaze-
ta Gdańska" nr 65/91)
Z początkiem kwietnia Kronika
Kulturalna "Gazety Gdańskiej"
(nr 78) odnotowywała: "Przed
Międzynarodowym Dniem Tea-
tru wojewoda przyznał doro-
czne nagrody teatralne. Laurea-
tami zostali: Piotr Tomaszuk,
Tadeusz Słobodzianek, Krzysz-
tof Dzierma za Turlajgroszka
w teatrze »Miniatura« ..."
3 kwietnia komisja konkursowa
wybrała spośród zgłoszonych
kandydatów nowego dyrektora
»Miniatury«. Szefem naczelnym
i artystycznym gdańskiej sceny
lalkowej został mianowany To-
masz Jaworski.
W sprawozdaniu z Festiwalu
Polskich Sztuk Współczesnych
we Wrocławiu pisał Tomasz
Kubikowski: "Teatry alterna-
tywne na imprezach tego typu
stanowią zazwyczaj nurt ma-
rginesowy. Tym razem zdecy-
dowano odwołać się do nich
bez ograniczeń, by w awaryjnej
sytuacji, wobec niepohamowa-
nego upadku scen repertuaro-
wych i produkcji dramatopisar-
skiej, uważnie przejrzeć wszel-
kie dostępne formy teatru; by
nie przeoczyć żadnych iskier,
mogących ożywić zamierającą
sztukę sceniczną. Pozycję właś-
ciwie pośrednią między tymi
dwoma typami zajął Turlajgro-

szek Tadeusza Słobodzianka i
Piotra Tomaszuka, wystawiony
w kierowanym przez nich (do
niedawna) gdańskim Teatrze
»Miniatura« Przedstawienie zakoń-
czyło się stojącą owacją wi-
downi i zyskując kilka nagród
zostało niekwestionowanym "czar-
nym koniem" festiwalu. Rzecz o
tyle zaskakująca, że Turlajgro-
szek jest lalkowym przedsta-
wieniem dla dzieci, należy więc
do gatunku rzadko sięgającego
po wysokie laury." ("Gazeta
Wyborcza" nr 129/91).

Z wizytą u nas
19 kwietnia na scenie "Guliwe-
ra" odbyła się światowa prap-
remiera sztuki Próba lotu albo
Odwieczna tęsknota za Drakulą
zrealizowana przez zespół "Ma-
terialtheater" ze Stuttgartu.
Prapremierę poprzedził dwuty-
godniowy warsztat teatralny
będący twórczym spotkaniem
zespołów warszawskiego i stutt-
gartckiego. Współorganizato-
rem wizyty .Materialtheater"
był warszawski Goethe-Institul.

Podziękowanie
Zarząd POLUNIMA oraz redak-
cja "Teatru Lalek" składa ser-
deczne podziękowanie Krzysz-
tofowi Niesiołowskiemu - dy-
rektorowi Teatru Lalek "Baj" w
Warszawie za udostępnienie
redakcji Biuletynu Informacyj-
nego POLUNIMA "Teatr Lalek",
pomieszczenia wraz z telefo-
nem w latach 1983 - 1990.
W siedzibie warszawskiego "Ba-
ja" ukonstytuował się zespół
redakcyjny. Tamże powstało 26
zeszytów Biuletynu. Przy ulicy
Jagiellońskiej 32 koncentrowa-
ło się życie środowiska współ-
pracującego z naszym czaso-
pismem. Dzięki Krzysztofowi
Niesiołowskiemu i gościnności
"Baja" nasz wspólny "Teatr La-
lek" nie był bezdomny.
Obecnie siedzibą redakcji jest
Teatr "Lalka", 00-901 Warsza-
wa, Pałac Kultury i Nauki.

Sprostowanie
W numerze 2/30/1990 w wypo-
wiedziach dyrektorów artys-
tycznych teatrów lalek, pod wspól-
nym tytułem "Na rozdrożu",
wypowiedż Piotra Tomaszuka
sygnowano mylnie .Piotr To-
maszewski". Autora wypowie-
dzi i Czytelników gorąco prze-
praszamy.

Kronikę opracowała
Joanna Rogacka

Oddano do druku
w kwietniu 1991 r.
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