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W dawnych czasach, które dla wszyst-
kich biorących udział w dzisiejszej

inauguracji nowego roku akademickiego
mogą kojarzyć się wyłącznie z historią. nie
używano terminu teatr lalek. Mówiono: ko-
medianci, kuglarze, marionetkarze, cza-
sem mechanicy; przedstawienia określano
terminem: komedia łątek, teatr odmian, te-
atr metamorfoz, teatr otomatów, nawet
szopka, najczęściej - teatr marionetek. W
bliższych nam czasach, w XX wieku, karie-
rę zrobiło określenie teatr kukiełek. Podob-
nie jak pojęcie teatr marionetek nie miało
ono związku z określoną techniką lalkową.
Było terminem ogólnym: odnosiło się do
wszystkich typów lalek. I w tym znaczeniu,
w opinii potocznej, przetrwało do dziś. Te-
atr kukiełkowy. (Choć specjaliści i lalkarze
konsekwentnie mówią: teatr lalek.)

Po raz pierwszy określenie teatr lalek
pojawiło się ok. roku 1903. Do dziś zacho-

prezy prywatne pewnie doliczylibyśmy się
około pięćdziesięciu. Srodowisko lalkarzy
- to kilkaset osób. Dwie państwowe wyż-
sze szkoły lalkarskie, festiwale, i konkursy,
przeglądy i nagrody. Mamy jubileusze i u-
roczystości, konferencje i sympozja. Mamy
międzynarodowe stowarzyszenia, liczne
kontakty na całym świecie. Mamy history-
ków teatru lalek, krytyków lalkowych, włas-
ne czasopismo... Dziś teatr lalek jest
pojęciem niekwestionowanym, ale mamy
wątpliwości czym jest teatr lalek, czy jest
teatr lalek, czy lalka jest jego głównym ak-
torem.

Dawniej istniało u nas zjawisko, które nie
miało precyzyjnej nazwy. Dziś mamy jasny
termin i bardzo nieokreślone zjawisko.

Rodzi się pytanie, czy to taka polska
specyfika. Odpowiedź nie nasuwa wątpli-
wości: oczywiście nie. Wystarczy przyjrzeć
się krajom naszego regionu, Europy

minać, że ten sam model - ponieważ był
jedynym możliwym - doprowadził do swo-
istej degeneracji gatunku, degeneracji, któ-
ra sprawiła. że lalkarze są dziś często tylko
złymi aktorami, że teatr lalek jest pojęciem,
które niewiele znaczy.

Czasy nam powoli normalnieją. Dziś już
nie ma potrzeby zasłaniania się szyldem
teatru lalek, by uprawiać własny rodzaj
twórczości, dla którego do niedawna nie
było odpowiedniej przegródki w adniinis-
tracyjnych zarządzeniach. Wielu twórców
zasłaniało się przez lata twierdzeniem, że
interesuje ich teatr bezprzymiotnikowy.
Dziś mogą go uprawiać. Mogą wreszcie u-
wolnić się od krępującej ich ambicje formy
teatralnej. Ją zaś - uwolnić od własnych
ambicji. Przestaniemy się wówczas spie-
rać o pojemność terminów teatr lalek, lalka
czy lalkarz.

Myślę, że przed teatrem lalek stoi jesz-

Teatr Lalek:Marek
Waszkiel

•
tendencje

pektywyI pers
wał się piękny afisz reklamujący jakieś
przedstawienie w Parku Krakowskim w
Krakowie. .Nowość I Nowość: Teatr Lalek"
- krzyczały czarne wielkie litery na afiszu.
Przytomny właściciel, nie znając jeszcze
słowa pacynka, tak zapowiadał własne wi-
dowiska wzorowane na Kasperltheater z
wiedeńskiego Prateru.

Na szeroką skalę określenie teatr lalek
przyjęło się dopiero po II wojnie światowej.

Patrząc na to wszystko z dzisiejszej per-
spektywy trudno nie ulec pewnemu zdu-
mieniu. Ongiś mieliśmy wielu lalkarzy i
wiele teatrów lalek, do dziś nierzadko wciąż
jeszcze anonimowych, tułających się po
zajazdach, jarmarkach, zabawach lupo-
wych, zaglądających na podwórka, ale i do
sal widowiskowych, publicznych i szkol-
nych, i choć nikt (bądź prawie nikt) ich tak
nie nazywał, nie ma wątpliwości czym był
teatr lalek, że był teatr lalek, a lalka była
jego głównym aktorem.

Minęło troszkę czasu. Tak naprawdę
sześć tragicznych lat II wojny światowej.
Teatry lalek zaczęły powstawać jak grzyby
po deszczu. Najpierw Teatry Lalek. Potem
Teatry Lalki i Aktora. Dziś mamy ich grubo
ponad trzydzieści, wliczając różnorakie im-
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Wschodniej, gdzie proces zmian przebie-
gał niemal identycznie, choć bez wątpienia
bogatsze były tradycje lalkarskie np. w
Czechach, Rosji czy na terenach byłej NRD.

Systemowe zmiany polityczne doprowa-
dziły w naszej części Europy do przyjęcia
jednego modelu teatru lalek: instytucji pań-
stwowej. Problem tkwi nie w tym, że teatr
jest instytucją, ani też w tym, że jest to teatr
państwowy. Dziś widać wyraźnie, co może-
my stracić wraz z upadkiem instytucji pań-
stwowej. Przyczyną dzisiejszych kłopotów
jest fakt, że lansowany przez władze model
instytucji teatralnej był modelem jedynym.

Miał on wszak swoje wielkie dni. Od Cyr-
ku Tarabumby w "Grotesce" Jaremów z
czerwca 1945 roku do widowiska Słońce
zachodziGhelderodego w tejże "Grotesce"
w czerwcu 1991. W ciągu tych czterdziestu
sześciu lat powstało wiele spektakli, dziś
już legendarnych. W Łodzi, Gdańsku, War-
szawie, Poznaniu, Bielsku-Białej, Wroda-
wiu, Białymstoku, właściwie w każdym
teatrze. Spektakle te dowodzą, że model
teatru lalek - instytucji państwowej spraw-
dził się. Dziś trzeba go bronić, ale wy-
łącznie jako jednej z możliwych struktur
organizacji teatralnej. Nie możemy zapo-

cze jedna batalia, może najtrudniejsza: u-
wolnienia się od przypisania do dziecięcej
widowni. Teatr lalek i teatr dla dzieci to dwa
różne teatry, tylko częściowo stykające się
ze sobą. To przede wszystkim dwie różne
kategorie. Kiedy mówimy o teatrze lalek,
wskazujemy na lalkę, głównego aktora.
Wyodrębnienie tego gatunku teatralnego
spowodowane było odmienną jego estety-
ką, nie składem publiczności zasiadającej
na widowni. Gdy mówimy o teatrze dla
dzieci mówimy tylko o widzach. Bez wąt-
pienia dziecku lalki są bardzo bliskie. Ze by
to stwierdzić nie trzeba odwoływać się do
żadnych badań. Czasem mam jednak wra-
żenie, że lalkarze tak bardzo przejęli się
swą służbą dzieciom, że przestali służyć
sztuce. Sztuce teatru lalek. Przekonanie o
użyteczności teatru lalek i to zarówno
wśród lalkarzy jak i ich protektorów, prze-
rosło sam teatr lalek.

Trudno nie zauważyć, że dzisiejsze lal-
karstwo w Polsce jest bardzo ubogie. W
swych najwybitniejszych osiągnięciach o-
piera się na pomysłowości inscenizatora
(reżysera), rzadziej na atrakcyjności plas-
tycznej, bardzo rzadko na kunszcie a-
nimacyjnym, zupełnie sporadycznie na



oryginalności konstrukcji lalki, jej technolo-
gii. A przecież istotą sztuki lalkarskiej jest
czar ożywienia lalki. Sprawą drugorzędną
jest widoczność czy niewidoczność anima-
tora. Może on występować w roli kreatora,
albo pomocnika (służącego) lalki, albo jej
partnera. Ale nie może konkurować z nią o
względy publiczności.

Sztuka lalkarska wymaga pokory, pokory
wobec lalki, głównego aktora teatru lalek.

Te właściwości teatru lalek sprawiły, że laI-
ka mogła posłużyć za model aktora idealne-
go twórcom estetyki nowoczesnego teatru,
od romantyków niemieckich, Kleista i E.T.A.
HoHmanna, po twórców wielkiej reformy teat-
ru z Craigiem i Meyerholdem na czele oraz
ich spadkobierców i kontynuatorów.

Przywołujemy często wielkie nazwiska,
sympatyków lalki i teatru lalek. Czyżby je-
dynym tego powodem była odczuwana
wciąż potrzeba nobilitacji własnej profesji,
ukryta niewiara w możliwości lalki? Taka in-
terpretacja rzeczywistości wydaje mi się
nazbyt skrajna, choć uprawniona.

Jesteśmy w szkole lalkarskiej. Od pew-
nego czasu przechodzi ona zmiany. Myślę,
że ich intencją jest rozbudzenie indywidu-
alnej wrażliwości przyszłych lalkarzy. Będą
oni nadal szukać dla siebie miejsca w du-
żych zespołach teatralnych, choć - mam
nadzieję - coraz częściej także formować
takie zespoły, nawet najmniejsze. Jaki teatr
będą uprawiać w przyszłości - trudno
przewidywać. Chodzi o to, by propozycje
były różnorodne, by obok wielkich zespo-
łów lalkarskich pojawiły się małe grupy i so-
liści. Swiat dawno odkrył terapeutyczne
właściwości lalki (wykorzystuje się je w pracy
z pacjentami zakładów psychiatrycznych,
szpitali, sanatoriów, w różnych programach
socjalnej opieki i rehabilitacji) - ten nurt w
Polsce nie istnieje. Estrada lalkowa ograni-
cza się u nas do kameralnych prezentacji
programów studenckich w warunkach
szkolnych. Szersza publiczność tej formy
lalkarstwa nie zna. Kabaret lalkowy kojarzy
się nam w najlepszym razie z międzywo-
jennymi szopkami politycznymi (dopiero od
kilku tygodni lukę tę próbuje wypełnić ory-
ginalne telewizyjne Polskie zoo). General-
nie lalki w telewizji kojarzą się nam z
przenoszonymi od czasu do czasu wido-
wiskami państwowych teatrów lalek. Spek-
takle lalkowe w parkach -to w najlepszym
razie dziedzictwo festynów majowych i
święta "Trybuny ludu". Teatr podwórkowy
-jest tylko pustym dźwiękiem. Teatr ulicz-
ny kojarzy się ałbo z historią, albo z wystę-
pami klownów.

Tymczasem, gdybyśmy się przyjrzeli lal-
karzom innych krajów, bez trudu spotkali-
byśmy wielkiego marionetkarza Albrechta
Rosera grającego na wytwornych przyję-
ciach czy w elitarnych klubach; Bread and
Puppet Petera Schumanna na ulicach
miast, słynnego Hensona wznoszącego te-
lewizyjne imperium lalkowe, dwuosobowy
"Triangel" na prestiżowych imprezach całe-
go świata. Wymieniam nazwiska czy naz-
wy teatrów najbardziej znane, choć mam
na myśli setki łalkarzy występujących w re-
wiach, kabaretach, restauracjach, klubach,
parkach, na podwórkach i ulicach.

Kilka dni temu zakończyła się w Charle-
ville-Mśzlsres bodaj największa lalkarska
impreza na świecie - Międzynarodowy
Festiwal Teatrów Lalek. Zagrano tam gru-

bo ponad tysiąc przedstawień, reprezentu-
jących lalkarstwo różnych kontynentów i
krajów. Jak zwykle wielką rołę odgrywał
nurt lalkarstwa tradycyjnego, tym razem
reprezentowany przez Japończyków,
przedstawicieli komedii ulicznej z Pulcinel-
lą, Poliszynelem, Punchem, Pietruszką, ru-
muńskim Vasilake i węgierskim laszło
Vitezem, przede wszystkim przez po raz
pierwszy na taką skalę demonstrowaną w
Europie sztukę lalkarską Afryki. [Tym wy-
darzeniom poświęcony jest oddzielny arty-
kuł - przyp. red.] Dla nas z tych pokazów
płynie nauka. Trudno je przecież kopiować,
trudno z nich czerpać wzory dla własnej
twórczości. Choć i tu można znaleźć miej-
sce dla siebie.

Jeden przykład. Czarna Afryka w zasa-
dzie nie zna teatru cieni, przynależy on do
innej kultury. Teatr cieni zaś od kilku lat z
wielkim powodzeniem uprawia francuska
grupa luca Amoros i Michele Augustin,
znana także z występów w Polsce. Francu-
zi sięgnęli po afrykański epos o legen-
darnym herosie Sunjacie, zaprosili do
współpracy tancerzy, aktorów i muzyków z
Abidżanu. Wespół z nimi zrealizowali cie-
niowy spektakl, z ogromnym ekranem wy-
pełniającym okno sceny. [ ...] Taki rodzaj
posiłkowania się tradycją może nam się
wydać - w obecnej chwili - zbyt kosztow-
ny, warto o nim jednak pamiętać.

Sztuka teatru lalek musi dziś łączyć róż-
ne środowiska artystyczne, tak jak łączyła
je kilkadziesiąt lat temu, kiedy Jarema, Ryl,
Kilian-Stanisławska i inni lalkarze tworzyli
podstawy współczesnego polskiego teatru
lalek. Nie wystarczy mieć w teatrze na eta-
cie scenografa, kompozytora czy kon-
sultanta łiterackiego. Obracamy się w
zamkniętym kręgu ludzi, którzy swoje losy
związali z wąsko rozumianym środowis-
kiem lalkarskim, a zarazem ich zaintereso-
wania wykraczają daleko poza samą lalkę.
Nie tylko w Polsce. Przykłady z ostatniego
festiwalu w Ohartevtlle-Mśzieres. gdzie lal-
karze zaprezentowali Ryszarda III i
Antygonę trzeba uznać za skrajne, choć
podobne ambicje widać w wielu spektak-
lach należących do najzwyklejszego reper-
tuaru. Jeśli więc potrzebny jest w
przedstawieniu żywy aktor, dlaczego nie
korzystać z ludzi uprawiających ten zawód,
dlaczego nie przyciągać tych plastyków,
którzy sami zmierzają do swoistej teatrali-
zacji własnych wypowiedzi, choćby pop-
rzez różnego rodzaju instalacje? Teatr lalek
- na wzór teatru dramatycznego - przejął
na siebie rolę interpretatora tematów lite-
rackich. Świat poszedł dalej. Bez trudu mo-
żemy wymienić liczne i ważne spektakle
lalkowe prezentujące dorobek literacki mi-
nionych wieków, wszak obok tego nurtu-
dziesiątki innych propozycji.

Od dłuższego już czasu wielką karierę
na świecie robi tzw. teatr lalek na stole.
Chodzi o niewielkie zazwyczaj lalki, trzy-
mane za uchwyt wychodzący z tyłu głowy,
prowadzone przez jednego animatora, nie
kryjącego swojej obecności. lalki te mogą
mieć ruchome elementy twarzy (oczy, us-
ta), bardzo sprawne ręce osadzone na
krótkich drążkach, mogą wykonywać naj-
bardziej skomplikowane czynności, co
sprawiło, że coraz powszechniej - choć
niesłusznie - zaczęto je nazywać lalkami
bunraku. Jeszcze kilka lat temu takie lalki

pokazywali wyłącznie· soliści, Eric Bass,
Enno Pod hel, Roman Paska. Dziś robi się
już wieloobsadowe przedstawienia z u-
działem takich lalek. Dają one szansę
zaprezentowania wielkich umiejętności a-
nimacyjnych, a wykorzystane w dużych
spektaklach sztuce animacji nadają ten wy-
miar, jaki w teatrze dramatycznym ma gra
aktorska. Myślę, że ten rodzaj przedsta-
wień może mieć wielkie znaczenie dla
przyszłości naszych dużych zespołów lal-
karskich. Nie pomniejszając bowiem roli re-
żysera czy scenografa, daje ogromną
szansę aktorom, aktorom-łalkarzom, cał-
kowicie zdominowanym przez reżyserów
na przestrzeni kilku ostatnich dziesiątek łat.

Festiwal w Charleville-Mśzieres wskazał
na jeszcze jedną szansę, całkowicie dotych-
czas nie wykorzystywaną przez polskich lal-
karzy, w zasadzie generalnie przez polski
teatr. Chodzi mi o uruchomienie techniki te-
atralnej. Itej, związanej z konstrukcją lalki, ale
może bardziej nawet techniki w najogólniej-
szym tego słowa znaczeniu. Weźmy dla
przykładu światło w teatrze. Fascynują nas
komputerowe nastawnie, nowoczesne opra-
wy oświetleniowe, którymi dysponują cza-
sem maleńkie nawet czy początkujące
zespoły lalkarskie na świecie. Z drugiej jed-
nak strony systemy oświetleniowe zainstalo-
wane w przeciętnym stacjonarnym polskim
teatrze teoretycznie pozwalają uzyskiwać
wcale nie gorsze rezultaty. O ile jednak świat
dawno już temu uznał znaczenie reżysera
świateł (w programach teatralnych bywa on
wymieniany jeszcze przed scenografem), u
nas reżyserią świateł zajmuje się reżyser
przedstawienia. Nasze spektakle toną w bia-
łym, pełnym świetle. Z konieczności więc w
równym stopniu odsłaniają lałkę, co i prowa-
dzącego ją - z reguły widocznego - aktora.
W takim towarzystwie lalka musi przegrać.
Trzeba wyjątkowej pokory - a nie jest to ce-
cha zbyt powszechna - by lalka zdomino-
wała bardziej ekspresyjnego człowieka.
Umiejętne kierowanie światłem daje zaska-
kujące rezultaty. Światło bywa nawet ele-
mentem dekoracji. Aktora, widzialnego,
pozostawia w ukryciu. Jego obecność na
scenie nie zmienia przeświadczenia, że znaj-
dujemy się w teatrze lalek.

Pytanie o perspektywy teatru lalek nie po-
winno napawać pesymizmem. Wątpliwości
nie dotyczą bowiem sztuki, tylko tych co sztu-
kę uprawiają. Teatr bardzo nam się zbiuro-
kratyzował. Uwikłany w normy, przepisy i
regulaminy stał się poniekąd miejscem pra-
cy, miejscem zatrudnienia. Dziś wydaje się
jeszcze, że posada, choćby w teatrze, to
gwarancja bezpieczeństwa. Coraz częściej
widzimy jednak jak kruche to bezpieczeństwo
i jak bardzo niesatysfakcjonujące.

Każdy rodzaj twórczości wiąże się przede
wszystkim z ryzykiem. Chciałbym życzyć tym
wszystkim, dla których dziś po raz pierwszy
rozpoczyna się czas tworzenia i tym, którzy
będą kontynuowali poszukiwanie własnej
drogi twórczej, aby podjęli to ryzyko. Cena
sukcesu bywa wysoka, ale sukces jest jej
wart.

Marek Waszkieł

Tekst wykladu inauguracyjnego wygloszonego
6 października 1991 r. na Wydziale Lalkarskim
PWST im. Aleksandra Zelwerowicza w Białym-
stoku.
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Recenzje

I

Większość konsumentów wytworów
artystycznych należących do grupy

sztuk przedstawiających lubi zadawać so-
bie proste pytanie - co autor chciał przez
to lub owo powiedzieć. Pytań tych nie kie-
rujemy raczej do twórców dzieł muzycz-
nych i architektury. Podział na sztuki
przedstawiające i nieprzedstawiające jest
stary jak świat, czyli jak refleksja nad sztu-
ką. Pogląd, iż sztuki nieprzedstawiające
górują nad przedstawiającymi wiedzie swój
żywot od Platona, Plotyna, św. Augustyna
i jego średniowiecznych kontynuatorów.
Czy te podziały i wartościowania mają dziś
jakąkolwiek zasadność? Raczej nie, zbyt
ostro i skutecznie atakowano je i w teorii, i
w praktyce. Niemniej trudno nie zgodzić
się, że teatr - o ile w ogóle zaliczymy go
w poczet sztuk - jest najbardzej ze wszys-
tkich sztuk przedstawiającą. Nawet forma
jego emanacji w wielu językach nosi nazwę

"przedstawienia" czy "reprezentacji". I jak
też teatr znosi abstrakcyjne inspiracje?

O odpowiedź na to pytanie pokusił się
Teatr im. Kici Koci w gościnie na Szwedz-
kiej 2/4 pr.zy okazji najnowszej premiery,
jaką jest Zółty dźwięk według W. Kandin-
sky'ego.

Dwie ostatnie realizacje ojca teatru Kici
Koci, Zbigniewa Micha, zanurzały się w
wiek XIX. Zarówno Holender- tułacz i Wol-
ny strzelec wystawione łącznie w konwen-
cji Papiertheater, jak balet Dziadek do
orzechów, w którym formuła ta została do-
prowadzona do wręcz barokowego rozpa-

Nic czyi i coś
sania, dawały smak klasycznej techniki
narracyjnej i, mimo oczywistego skrótu i
stylizacji, ideę romantycznej, fantastycznej
opery i baletu. I zapewne, zabierając się do
rozbierania Żółtego dźwięku, należy pa-
miętać o febliku Micha do szeroko pojętego
teatru muzycznego.

Konstrukcja Żółtego dźwięku opiera się
na muzyce Włodzimierza Kiniorskiego.
Muzyce, która nie tyle ilustruje obrazy sce-
niczne, co ewokuje zmieniające się nastro-
je, ciągnie akcję, która przecież nie jest
akcją w tradycyjnym rozumieniu tego sło-
wa, kreuje świat, w którym jest miejsce i na
spokój nirwany i na chaos inferna. Kreuje
mikrokosmos. Kiniorski jest zresztą jedyną
widzialną postacią ludzką w tym spektaklu.
Ma swoją, obok przestrzeni sceny,
przestrzeń warsztatu muzycznego, gdzie
używa najrozmaitszych instrumentów.
Nawet kamieni. Ich stuk wprowadza do

mikroświata nieba i piekła element ziemski,
znany, więc ów świat ukonkretniający.

W scenografii widzimy zmiany rewolu-
cyjne. To już nie imitacja XIX-wiecznych
papierowych teatrzyków. Projektant Chris
Holwell użył materiałów wręcz tandetnych,
budując ramę sceniczną z tekturowych
kwadratów ułożonych na modłę neoeks-
presjonistyczną. Duchy Warma, Rbhringa i
Reimanna, dekoratorów słynnego Gabine-
tu doktora Caligari na pewno pokutują w o-
kolicy Żółtego dźwięku. Tak samo jak
wspomnienie rysunków Goyi, fantastycznych
pejzaży Wrtkacego, plakatów operowych Le-
nicy, strupieszałych figur z obrazów Ensora.

Swiat widziany w poszarpanej ramie jest
dziwaczny i niespójny. Jest niebem-akwa-
rium, po którym rozedrganym ruchem suną
ryby-ptaki. Jest magmą kosmiczną, z któ-
rej z trudem rodzą się kształty. Jest mo-
rzem, z którego wyłania się wyspa. Motyw
wyspy budzi liczne kulturowe konotacje -
począwszy od legendy o Atlantydzie, przez
Navigatio santi Brendani w poszukiwaniu
ziemskiego raju, Podróż na Cyterę Watt e-
au, Wyspę umarłych Bbcklina w zupełnie
innej atmosferze, czy Wyspę Byrona - ko-
lejny przejaw tęsknoty za sielanką.

Drogą przez wyspę ciągną sznurem, jak
w szopce u Kapucynów, nagie postacie;
być może klienci Sądu Ostatecznego. Inne
postacie w rytualnych strojach, niby mago-
wie, są tej procesji podglądaczami. Pochła-
niająje żółte kwiaty o fallicznych kształtach.
Z ich pąków magowie wyłaniają się w groź-
niejszej, piekielnej wersji. Inna grupa "po-
dróżników" to cztery zwierzo--człeko-ślimaki,

Scena z "Żółtego dźwięku"
W. Kandinsky'ego

w Teatrze im. Kici Koci

\
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trochę z Goyi, trochę Z rysunków Daniela
Mroza. Mlaskające, wymachujące pazer-
nymi kończynami. Są świadkami ostatniej,
figuralnej sceny przedstawienia - fantas-
tycznego baletu figur kojarzących się ze
stylami najsłynniejszych malarzy i rzeźbia-
rzy XX wieku.

A potem znów tylko dźwięk, szalony sak-
sofonowy dźwięk i przez scenę przetacza się
iwypada z niej niesarnowity muzyk. I zamyka
się papierowe okienko, gasną jego nieregu-
larne szybki. Skończył się wieczór teatralny
manifestujący miłość do abstrakcji.

Teatr im. Kici Koci uwielbia manifesty,
poematy i deklaracje. lubi też swoim wi-
dzom tłumaczyć o co chodziło, nawet gdy-

by o nic nie chodziło, a może zwłaszcza
wtedy. Temu, jak mniemam, służy za-
mieszczony w programie "list do Wandy
Zwinogrodzkiej", temu też sluży eksplika-
cja na innej ulotce, gdzie czytamy:

"Kompozycja sceniczna W. Kandins-
ky'ego pt. Żółty dźwięk wydał a nam się ide-
alnym materiałem do widowiska o niczym.
Nie kojarzy się ona nikomu z niczym. Nic
nie jest tak ulotne jak nic. Nic nie jest tak
nietrwałe jak papier.

Spektakl o niczym mógł powstać tylko w
papierowym teatrze [...j Zaś dla niepopraw-
nych poszukiwaczy sensu być może bę-
dzie to przedstawienie o tym, jak z niczego
powstaje coś".

Rabczańskie opowieści:
prawdziwe i zmyślone
1 Baśń prawdziwa: o Teatrze lalek

"Rabcio" w Rabce. Księżniczka na
ziarnku grochu Jana Christiana Andersena
w adaptacji Włodzimierza Glocera i prze-
kładzie Ewy Marcinkówny wystawiona w
Rabce dnia 16 listopada 1991 roku była
właściwie pierwszą premierą Teatru Lalek
"Rabcio" w nowym budynku teatralnym. Bo
na otwarcie nowej sceny w sierpniu 1991
roku odbyła się jedynie podniosła uroczys-
tość i dano zgrabną składankę, przygoto-
waną spontanicznie dla uhonorowania tej
ważnej dla Zespołu chwili.

Na nic więcej nie było czasu, a przede
wszystkim siły. Zespół in corpore był nie tyl-
ko sercem zaangażowany w budowę swe-
go warsztatu pracy, lecz także dosłownie
wprzęgnięty do prac mu rarskich - wykoń-
czeniowych, porządkowych, przygotowaw-
czych, nie licząc koncepcyjnych. Harował
od świtu do nocy (a czasem iw nocy!) przez
pół roku z okładem, przyspieszając tempo
w miarę zbliżania się finału.

Tak przy ulicy Orkana 6 powstał teatr-
można powiedzieć - zbiorowym wysił-
kiem Zespołu Teatru "Rabcio", Rabczan i
sympatyków. Ksiądz prałat miejscowej pa-
rafii, Tadeusz Janikowski, wydzierżawił
dawny dom parafialny. Ministerstwo Kultu-
ry i Sztuki oraz Burmistrzowie miasta, bur-
mistrz - Jan Wieczorkowski i wiceburmistrz
- Mieczysław Matysik, wsparli rzecz pie-
niędzmi i pomocą w miarę swoich skrom-
nych przecie możliwości. Społeczeństwo
Rabki, sympatycy i przyjaciele wspierali
przedsięwzięcie, czym kto mógł - gorącą
herbatą nawet dla pracujących nocą artys-
tów, przyjaznym śledzeniem postępu robót
i spontanicznym tłumnym przybyciem na i-
naugurację nowej sceny.

Budynek niewielki prezentuje się świet-
nie. Miejsce zająl uczęszczane: niedaleko
stacji kolejowej i głównej drogi przelotowej
przez Rabkę. Wtopiony pomiędzy zabytko-
wy drewniany kościółek i potężną bryłę no-
wego kościoła, patrzy na rozległe łąki w
jedną stronę i widoczny na horyzoncie Lu-
boń z drugiej. Kolor fasady ma biały. Em-
blemat teatru mieni się kolorami błękitu,
granatu i zieleni. Jest dziełem Jerzego Ko-
leckiego, znanego malarza, długoletniego

dyrektora rabczańskiego teatru lalek (nosił
wówczas wzruszające nazwanie: "Rabcio
Zdrowotek"), reżysera i scenografa przed-
stawień dla dzieci, z których niejedno wpi-
sało się do historii powojennego teatru w
Polsce. Kolory znaku teatralnego swoją
lekkością neutralizują przysadzistość bryły
budynku, który z zewnątrz nie ma żadnych
architektonicznych znamion teatru.

Ale wnętrze, choć male (tylko 120
miejsc) prezentuje się elegancko i nobliwie.
Szare ściany harmonizują z nasyconą zie-
lenią ław i białym oświetleniem, płynącym
z niewielkich lamp na suficie. Scena nie jest
wielka, ale ma wszystko co potrzeba teat-
rowi w Rabce - kieszenie, zapadnie, hory-
zont. Zaplecze także ciasne, w porównaniu
z dotychczasowymi warunkami pracy przy
ulicy Podhalańskiej i w objeździe, sprawia
wrażenie komfortu: garderoba damska,
garderoba męska, inne wnętrza - urzą-
dzone skromnie, ale starannie i gustownie,
ciągną się wzdłuż korytarza przylegające-
go do dłuższej ściany widowni (wzdłuż
dłuższej ściany widowni po stronie prze-
ciwległej znajdują się trzy szerokie wyjścia
na zewnątrz budynku). Artyści sami sobie
planując urządzenie budynku pomyśleli o
wszystkim - jest miejsce na szatnie, bufet,
jest na wystawę rysunkowych prac widzów
i biura dla kontaktów z dziećmi (sprzedaż
biletów, reklama, kontakty z widownią).

Rzeczywistość to czy baśń? W Polsce
roku 1991 - roku bezrobocia, recesji, infla-
cji i załamania finansów państwa. Rzeczy-
wistościąjest powstanie teatru. Prawdziwe
jest jego działanie - 8 lutego 1992 roku
odbędzie się trzecia z kolei premiera. Bę-
dzie to musical do tekstu Ewy Marcinkówny
i w jej reżyserii pt. Szalona klasa. Do baś-
niowych natomiast opowieści należy fakt,
jak ofiarnemu i skromnemu Zespołowi z
Rabki udało się pokonać wszystkie prze-
szkody: w jaki sposób mierząc siły na za-
miary, zamiar swój urzeczywistnił.

Zespół działa w środowisku, z którego
wyrósł. Budując teatr, budował go dla sie-
bie w sensie najbardziej dosłownym. Po-
magali mu Rabczanie, dla których ważna
jest i droga ich ściślejsza Ojczyzna. Nieo-
bojętny był w tym dziele przekorny, niespo-

To coś dostarcza przeżyć estetycznych.
To coś jest samo sobie uzasadnieniem. To
coś kojarzy się raczej ze wszystkim niż z
niczym, quod erat demonstrandum. Z up-
rawiania sztuki nie trzeba się tłumaczyć,
zwłaszcza jeśli to sztuka czysta. Którą to
uwagę kładę na sercu Kici Koci.

Hanna Baltyn

Żółty dtwięk. Kompozycja sceniczna Wassily
Kandinsky. Inscenizacja i reż. Zbigniew Mich,
scen. Chris J. Howell, muz. Włodzimierz Kinlor-
ski. Figury animują: Wojciech Krółikiewicz, To-
masz Mamcarz. Teatr im. Kici Koci. Premiera
październik 1991 .

1. '11 1...' ..1""i~
Rysunek Ma/gosi Bajki

kojny, nieposkromiony w kry1ycyzmie i
niezgodzie na zastane duch, z jakim twór-
czy ferment sieje w tym zespole reżyserka
Ewa Marcinkówna. Pierwszorzędną wszak-
że rolę odegrało tu Kierownictwo Teatru w
osobie Ireny Józeflak. Jako aktorka przez
ten teatr zostala ukształtowana i ten teatr
rozsławiła licznymi swymi rolami, nagra-
dzanymi w Polsce i za granicą. Obecnie ja-
ko dyrektorka Teatru zadziwiająco trafnie
odgadła, że budując teatr w małej Rabce
wiąże zarazem coś istotnie ważnego i trwa-
łego na szczytach narodowej kultury.

Reszta to cicha i nieustępliwa praca ar-
tystów: Anny Krakowiak, Marii Wrony, Jac-
ka Krakowiaka, Pawła Serafina i Pawła
Stojowskiego. Łączy ich wspólny warsztat
pracy, przyjaźń i szacunek, ale przede
wszystkim umiłowanie własnej pracy i
podobne rozumienie jej celu. Bez ofiarnoś-
ci zespołu technicznego w osobach Niny
Handzel, Kazimierza Palarczyka, Piotra
Piotrowskiego, Józefa Serafina, Antoniego
Woszka i Krzysztofa Zięby trudno byłoby
wszystko w urządzeniach technicznych
dobrze zaplanować i wykonać. Zespół ad-
ministracyjny też dwoił się j troił, by nadą-
żyć z załatwianiem spraw. A nie jest wielki:
Teresa Borowska-Gacek i Maria Matysik.
Pani Maria Trybała, główna księgowa, li-
czyła, liczyła, wszystko się zgadzało, ale
wciąż było mało na wielkie wydatki. Więc
wiele prac wykonał Zespół po prostu sam.
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2 Baśń zmyślona: o Księżniczce na
ziarnku grochu. Wyreżyserowała ją

na rabczańskiej scenie we własnej chore-
ografii Ludmiła Gawriłowa. reżyserka teat-
ru lalek z Symbirska (dawniej Uljanowsk).
Scenografię zaprojektował Anatolij Kargin.
Muzykę skomponował Michaił Miejero-
wicz. Reżyserka była już znana widowni w
Rabce z dwóch poprzednich przedstawień:
poetyckiej Bajki o rybaku i złotej rybce
Puszkina (16 IX 1989) oraz Przygód jeża.

Baśń o Księżniczce na ziarnku grochu
nie jest w Polsce zbyt popularna na scenie.
Na przykład w latach 1945-1983 m iała tyl-
ko dwie inscenizacje: 1 IV 1973 w Teatrze
"Baj" w Warszawie i 28 V 1978 w Teatrze
"Baj Pomorski" w Toruniu. Obie były dzie-
łem Zbigniewa Kopalki jako adaptatora i re-
żysera. Pewnie dlatego nie jest to baśń
popularna, że przy adaptacji i w reżyserii ta
właśnie opowieść Andersenowska piętrzy
specjalne trudności - cała jest w słowie, a
nie w akcji, w komentarzu odautorskim, a
nie w zdarzeniach, rzecz tak narracyjną
trudno bardzo udramatyzować.

Na scenie rabczańskiej, baśń Księż-
niczka na ziarnku grochu ma wyraźnie trzy
plany. Pierwszy-wprowadzający-to re-
alistyczny plan współczesnego teatru lalek
w Rabce, wyraźnie dodany do Anderse-
nowskiej fabuły. Młodzi aktorzy, sympa-
tyczni dla siebie i ciekawie obserwowani
przez widownię, rozmyślają o sztuce teatru
i planują przedstawienie. Potem wchodzą
na scenę i oglądają dekoracje (biała lekka
toaletka nieopodal kominka), zaglądają
pod pokrowce przysłaniające lalki Księcia i
Księżniczki, mierzą wreszcie kostiumy peł-
ne elegancji, czarującego uroku i baroko-
wego przepychu, po czym ... wchodzą w
role Królowej i Króla. Plan drugi tu się za-
czyna - to plan treści zawartej w baśni An-
dersena - rozmowy i zdarzenia u Królowej
i Króla. Lalki wchodzą - i to jest pian trzeci,
gdy spotykają się właściwi bohaterowie:
Księżniczka i Książę.

Oglądałam dwie obsady. W pierwszej
grała Maria Wrona i Jacek Krakowiak, w
drugiej - Anna Krakowiak i Piotr Serafin.
Różn~y się od siebie przede wszystkim
koncepcją widowiska -pierwsza była bar-
dziej charakterystyczna i żywiołowa, druga
raczej liryczna, choć nie pozbawiona pew-
nych elementów figlarnej przekory. Na
pierwszej obsadzie zaciążyła koncepcja
reżyserki, rozbudowującej ponad miarę
sceny mimiczne i gestyczno-ruchowe,
zwłaszcza w pierwszym planie przedsta-
wienia. Wprowadziło to na scenę wiele mo-
notonii i przytłumiło spontaniczność,
brawurę i lekkość gry aktorów. Natomiast
druga obsada wypadła znacznie lepiej. Jej
sceny były krótsze, mniej monotonne, żyw-
sze, zdawały się być zagrane bardziej lek-
ko. Udatniej też w tonacji lirycznej i figlarnej
udało się Annie Krakowiak i Piotrowi Sera-

Obok:
Nowy budynek Teatru Lalek "Bebcio".

Widok od ulicy arkana.
Powyżej:

Anna Krakowiak i Piotr Serafin
w przedstawieniu

"Księżniczka na ziarnku grochu"
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finowi oddzielić narrację od charaktery-
stycznych scen kostiumowych pomiędzy
Królową i Królem oraz od lirycznych scen
pomiędzy Księżniczką i Księciem.

Zaznaczyć jednak trzeba, że w obu ob-
sadach plan lalkowy był bezbłędny - pe-
łen barw, liryczny i wzruszający, a przy tym
bardzo malarsko piękny. Uwagę zwłaszcza
zwracała scena kulminacyjna. Tworzy ją,
jakwynikaztekstu Andersena, szykowanie
pościeli dla przemoczonej, zabłąkanej i
zziębniętej Księżniczki, jej zasypianie i po-
ranne zwierzenia. Towarzyszytym scenom
najpierw układanie w stos kolorowych ma-
teracya następnie rozbieranie wysoko pod
powałę spiętrzonego łoża, by znaleźć przy-
czynę niespokojnej książęcej nocy: ziaren-
ko grochu, które zakłóciło spoczynek
prawdziwej Księżniczki.

Ta scena, pokazana małym widzom na
próbie generalnej, była tematem wielu prac
rysunkowych nadesłanych do teatru. Wzię-
ły one udział w konkursie, a zdobywczyni

pierwszej nagrody - o wiele mówiącym
nazwisku: Bajka - ma tę satysfakcję, że
jej rysunek zdobi reklamowe druki teatru:
plakat i afisz. Po premierze wszystkie dzie-
ci biorące udział w konkursie otrzymały
nagrody, ufundowane przez miejscowych
sponsorów, którym przewodniczyła pani
Bożena lig ner. Konkurs i w przyszłości zos-
tanie utrzymany, ponieważ zaraz po pre-
mierze Księżniczki zgłosili się dalsi
dobrowolni darczyńcy. Małe jest piękne,
własne jest piękne, nasze rabczańskie jest
piękne: prawdziwe użycza światła zmyślo-
nemu, zmyślone przyozdabia poezją to, co
prawdziwe.

Bożena Frankowska

Księżniczka na ziarnku grochu. Hans Christian
Andersen. Adaptacja Włodzimierz Glocer,
przekład Ewa Marcink6wna, reż. i choreogr.
Ludmiła Gawriłowa, scen. Anatolij Kargin, muz.
Michaił Miejerowicz.Teatr Lalek "Rabcio" w Rab-
ce. Premiera listopad 1991.



Poszukajcie
króla Piasta
Sceniczny świat bialostockiego Miecza

wygląda jak z Polski w obrazach
przez Slawomira Mrożka okraszonej bar-
wami Kodeksu Baltazara Behema. Wszys-
tko tam schematycznie wyraziste, o
chwiejnych konturach i komiczne w poglą-
dowym skrócie, a równocześnie pyszniące
się zarówno spatynowanymi kolorami ciep-
Iych pasteli jak i przelamującymi je agres-
jami purpury, szafranu, zieleni i zlata.
Sprawia to wrażenie bajecznie kolorowego
snu, wysnutego z kpiarską premedytacją z
bajecznej rzeczywistości. Chcialoby się
rzec, że obraz sceniczny jest sloneczny.
Dokładniej. że panuje w nim bajeczna po-
goda.

Na scenie piętrzy się trójpoziomowa
drewniana konstrukcja stanowiąca frag-
ment wewnętrzny otaczającej kraj-miasto
palisadowej fortyfikacji obronnej. Te dud-
niące blanki-podesty tworzą trzy plany gry,
czwartym jest poziom scenicznego gruntu,
na którym wzniesiono konstrukcję. Owa
maszyna do grania baśniowych dziejów
społecznych nie tylko metaforycznie osla-
nia kraj-miasto lecz także stanowi znak in-
formujący o obowiązującej w nim
hierarchii, ładzie i porządku.

I tak na scenicznej ziemi rezyduje lud w
swej masie, już to egzystując zbiorowym
życiem codziennym, już to gromadząc się
na królewskie rozkazanie. Na poziomie
gruntu, w czeluściach skrytych pod pierw-
szym podestem sytuuje się podziemie, w
istocie przyziemna suterena, opisywanego
świata. Tutaj chronią się prorocy, tu wpelza
najdostojniejszy , królewski szpiceł.

Podest pierwszy jest areną domowego
życia rodzinnego poddanych i miejscem
spotkań towarzyskich w wymiarze kame-
ralnym.

Na podest drugi (środkowy) wskakuje
sobie od czasu do czasu lud manifestując
osobniczą euforię. Oficjalnie, ci z dolu
wstępują tutaj na wyraźne królewskie żą-
danie. Na tenże poziom pośredni zstępują
niekiedy w aurze ożywionego dyskursu,
zwady czy zabawy, ludzie Króla.

Onże sam Król, a także Królowa i Och-
mistrz - faworyt rezydują na trzecim, naj-
wyższym podeście. Ponad Królem i jego
dworem jest już tylko niebo gwiaździste, skry-
te w powietrznych przestrzeniach teatru.

Cała owa struktura chlubi się trwałością,
stabilnością i niezmiennością. W tym po-
rządku doskonalym wszyscy i wszystko
jest z dziada, pradziada, a nawet prapra-
dziada. I Szewc, i Król, i Szewcowa, a pew-
nie i kupczące jajami. Każdy na swoim
odwiecznym miejscu i w swojej odwiecznej
roli. Tyle, że nie wszyscy są ze swego losu
kontenci.

Lud poznajemy w osobie Szewca i jego
familii. Andrzej Beya-Zaborski robi mitycz-
nego Prostego Czlowieka. Jego Szewc -
jowialny, okrąglutki, buraczkowo rumiany,
kordialny i wylewny czlek biesiadny, nade
wszystko kocha pracować. Ten wzorowy i

modelowy mąż, ojciec i majster w jednej o-
sobie - istny slowiański Colas Breugnon,
ma w sobie coś z Wolterowskiego Pros-
taczka i wiele Kandydowskiego optymiz-
mu. Jego żona to, by tak rzec, archetyp
Majstrowej - idealnej żony, matki i gospo-
dyni. To, co promieniuje z postaci granej
przez Alicję Bach nazywalo się kiedyś, z
rozbrajającą bezradnością, aktorskim
.ciepłern". Oważ .cieplo" aktorka brawuro-
wo upikantnia, kiedy w ukradkowych sek-
wencjach z Szewcem daje do zrozumienia,
że z tej Szewcowej to dla męża, i tylko dla
męzal, jeszcze kawal baby ...

Synów majstrostwo mają trzech. Pierw-
szy -całkiem, całkiem, drugi - już kawał
chłopa, a trzeci - chlopisko jak góra. Wi-
dać gołym okiem jak ród rośnie w masę i
potęgę. Synowie ruszają się identycznie,
w zgodnym sprężynowym rytmie. Trzech,
jak jedno chlopię. Niezapomniany jest
Pierworodny z piastowsko-Wyspiańską
gębusią. Miroslaw Wieński sceny nieocze-
kiwanych popisów talentu heraldycznego i
translatorskiego swego lebskiego mikrusa
gra nie w poetyce suspensów tylko demon-
stracji najoczywistszych oczywistości.
Przecie Pierworodny musi mieć rozum nie
byle jaki!

Całe to towarzystwo raz dziennie najada
się do syta, wydając na to calodzienny ojcow-
ski zarobek, kladzie się z kurami i wstaje bla-
dym świtem, ale kocha się wzajem, raduje
byle czym, a szczęścia ni miraży nie szuka,
bo mu wystarcza to, co ma. Wten oto sposób
lud jest naprawdę szczęśliwy.

Za to Król jest programowo nieszczęśliwy.
Żre i zabija go nuda, bezskutecznie woła go
dal. Gnuśnieje. Sadystycznie podnieca się
tym, że jego poddani ponoć awanturują się z
żonami, biją dzieci i męczą koty. Sam nie ma
następcy, a przed żoną żywi respekt, więc
cięgiem poluje na pałacowego kota, za
którego przebiera się Ochmistrz. Drugą roz-
rywką Króla jest chłeptanie rosołu. Trzecią
będzie podglądanie ludu. Król Mieczysława
Fiodorowa - pogmatwany słowiański Kali-
gula - obnosi swą twarz podobną do
skwaśniałego pomidora i ciągle się wyrywa
metodą Filipa z Konopii. No i kompromi-
tacjal Toteż Król jest permanentnie roze-
drgany, niepewny, bliski histerii. Ot, głupek
głupstwem utrapiony.

Królowa Małgorzaty Płońskiej jest sub-
telna, wiotka i żmijowato złośliwa. Nieugła-
skana sekutnica albo lady Makbet źle
wydana za mąż. Królowa, żywiąc się owo-
cem słonecznika, nieustannie oddziela
ziarno od plewy, ergo odrzuca i wybiera,
degraduje i akceptuje. A nuż coś z tego wy-
niknie?

Ochmistrz PawIa Szymańskiego wyraź-
nie daje do zrozumienia, że w Elsynorze
byłby Poloniuszem. A że tu nie Dania, więc
gryzie się nudą gorliwego funkcjonariusza
zbędnej władzy.

Wściekła "góra" i uśmiechnięty "dół"
mogłyby egzystować mimo siebie bezkoli-
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Ryszard Kuzyszyn, scenograficzne
projekty postaci do spektaklu "Miecz"

w Bialostockim Teatrze Lalek
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żyjnie i bezkonfliktowo. Cóż, kiedy Król
zakrada się w przebraniu do domu Szewca
i z autopsji stwierdza, co się tam dzieje.
Postanawia tedy Szewca upodlić. Ogłasza
zakaz uprawiania rzemiosł odbierając maj-
strowi nie tylko środki do życia lecz także
życia tego cel. Majster ima się jednak prac
dorywczych i wieczorem znów karmi
wszystkich bigosem. W odwecie Król mia-
nuje go strażnikiem królewskiego zamku,
urzędnikiem bez apanaży.To pozorne wy-
wyższenie jest w istocie ubezwłasnowol-
nieniem. Niestrudzony Szewc spienięża
jednak brzeszczot miecza, pozostawiając
przy swym boku paradną pochwę z ręko-
jeścią, i znów na wieczerzę jest bigosik. Do
tego z kiełbasą, nie z grzybkami!

W całą tę historię wkracza tedy energicz-
nie Ochmistrz. Zwołuje do stóp tronu cały
lud. Publicznie obwieszcza, że okradł Króla
i że będzie mu za to łeb ucięty. Katem ma
być Szewc. Narzędziem kary - strażniko-
wy miecz. Szewcowi grozi zdemaskowa-
nie. Wije się więc jak piskorz i mnoży
humanistyczne argumenty przeciw dekapi-
tyzacji. Nie wie poczciwiec, że nocą Królo-
wa podmieniła niewinną atrapę na nowy,
sprawny i ostry miecz. Oręż ten w rękach
zdesperowanego Szewca błyska wreszcie
nad monarszym karkiem. I wtedy słychać
groźne "Stopi", a z otchłani parterowego
podziemia wypełza na scenę Nawiedzony.

Kudłaty, chromy, wsparty na kulach,
ubrany w łachmany. Po trosze jurodiwy,
ludowy Wernychora, did-lirnik, dziad-e-
misariusz i żołnierz tułacz. W kryjówce
siedział od początku widowiska. Był jego
narratorem i wywoływaczem. Najwięk-
sze, magiczne wrażenie czyniły jego o-
czy, błyszczące niesamowicie pomiędzy
bierwionami podestu. Objawiwszy się w
całej postaci nic nie stracił ze swej tajem-
niczej potęgi. Piotr Damulewicz stworzył
postać z najwyższego diapazonu roman-
tycznego mitu. Skonstruował jej byt ocza-
mi i głosem, bo zanim wygramolii się na
plan sceny wiedzieliśmy już o nim wszys-
tko. Jeśli oczywiście wszystko można
wiedzieć o istocie z innego wymiaru. Na-
wiedzony karci i gromi zwaśnione strony,
ujawnia faktyczne więzy krwi łączące
Króla z Szewcem i całym ludem, wresz-
cie zachęca do zbratania i uścisków.
Powszechne krewnych rozpoznanie i ro-
dzinne obłapki przenoszą się aż na wi-
downię. Uff!, wszyscyśmy braćmil

Teraz z teatralnego nieba może już zje-
chać apoteoza w postaci chmury z drabiną.
(Na chmurze przysiadł Kilianowy Aniołek z
niegdysiejszego Zwyrtaly). Nawiedzony
wstępuje na drabinę, po czym wznosi się ma-
jestatycznie w niebieskie sfery nadscenia.
Od wypadku zabrał ze sobą prawdziwy
miecz, zostawiając ziemskiemu bractwu jego
imrtację. Grzmią chóry anielskie. Toczy się
radość pojednania, płynie pieśń. I tu już, cal-
kiem jak w operze, widowisku temu koniec.

Opera operą, ale w pierwszym rzędzie
podczas tych wylewnych uściśnień przy-
chodzi na pamięć finał Snu nocy letniej Pe-
tera Breoka. Taki, jak był podczas
gościnnych występów zespołu w Polsce w
1972 r. Gorące .shake-handy" wymienio-
ne pomiędzy aktorami a pierwszymi rzęda-
mi widzów niosły się wzdłuż i wszerz
widowni. Aż po najwyższe wyżyny ostatniej
galerii Teatru Narodowego. Wzruszenie i
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przeżycia bliskości było wtedy powszech-
ne i autentyczne, choć zapewne chwilowe.

Nie może się też nie przypomnieć scena
z Potopu. Ta, w której Zagłoba wmawia Ro-
chowi Kowalskiemu więzy pokrewieństwa,
a rozrzewniwszy i spiwszy dragona umyka
z konwoju. A takoż i tej sceny aforyzmy:
"Wuj - to wuj" i "gdzie ojca nie ma tam,
Pismo mówi: wuja słuchać będziesz".

Wolno też rozumieć fabułę Miecza jako
popularną, sceniczną egzemplifikację zja-
wiska zwanego w genealogii "zanikiem
przodków". Ów zanik polega na tym, że u
obcych sobie osób powtarzają się ci sami
antenaci, co przy cofaniu się wstecz rośnie
w setki i tysiące. Emanuel Rostworowski o-
pisując "zanik przodków" informował na po-
czątek, że każdy współczesny Polak w
dziesiątym pokoleniu "do tyłu" musiałby
mieć 1 073741 824 protoplastów, a w kon-
kluzji wywodu dochodził do wniosku, iż
"rzeczą nader prawdopodobną jest obec-
ność odrobiny krwi piastowskiej w żyłach
bardzo wielkiej ilości Polaków". Logikę żar-
tu scenicznej przypowieści daje się więc na
serio, erudycyjnie uzasadnić.

Bracia Szelachowscy (Maciej i Woj-
ciech) skromnie i żartownie twierdzą, że
napisali bajkę sensacyjną (ze śpiewami i
tańcami) na motywach bajki gruzińskiej.
Tak naprawdę napisali powiastkę filozo-
ficzną, komicznie przebraną w siermiężne
szatki prasłowiańskiej bajędy, posiadającą
liczne cechy najklasyczniejszej śpiewogry.

O czym ta powiastka? A o tym, że naród
uzasadnia władzę, nie władza naród oraz
o tejże władzy alienacji. Także o tym, że
ruchy tektoniczne w społeczeństwie wyni-
kająz inspiracji "góry", nawet gdy są oddol-
ne i desperackie. Dalej o tym, że chęć
odegrania podmiotowej roli w historii jest
marzeniem egzystencjalnym, zaś "łagod-
ne" rewolucje zaledwie figurą metafizycz-
nego buntu i kosmicznej rewolty.

Z kolei teza głosząca, że "aksamitność"
rewolucji może wytłumaczyć tylko najzwyk-
lejszy cud, który daje co prawda euforię te-
raźniejszości, ale nie uwalnia od lęku jutra,
wyartykułowana w epoce całkiem nowego
zbratania ludów i "bezkrwawych" przewro-
tów wydaje się myślą przekorną, śmiałą i
wcale nie publicystyczną.

O tym gwarzyć i o to swarzyć chciałoby
się, po obejrzeniu Miecza, z autorami wido-
wiska. Może jeszcze smakować szczegóły
i ulubione momenty spektaklu. Tak jak się
to zwykle dzieje po obejrzeniu przedsta-
wienia w najwyższym stopniu zawodowe-
go. Tyle, że Wojciech Szelachowski (też
zawodowiec i brat zawodowca) zinscenizo-
wał Miecz siłami teatru lalkowego. Uwiada-
mianie o tym, że artyści sztuki lalkowej z
Białegostoku zademonstrowali swój abso-
lutny profesjonalizm w dziedzinie teatru
dramatycznego budzi pewne zakłopotanie.
Przypomina bowiem gratulacje składane
mistrzowi portretu po jego bezapelacyjnym
sukcesie na wystawie pejzażu. Być może
jednak godzi się tak uczynić w czasach
skrajnych (pożal się Boże!) specjalizacji.

Henryk I. Rogacki

Miecz. Maciej i Wojciech Szelachowscy. Reż.
Wojciech Szelachowski. scen. Ryszard Kuzy-
szyn, muz. Krzysztof Dzierma. Białostocki Teatr
Lalek. Prapremiera lipiec 1991.

Festiwale
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JUŻ po raz piętnasty spotkały się w
Opolu wybrane teatry lalkowe z całej

Polski, by zaprezentować publiczności i jury
najlepsze przedstawienia. Tegoroczny festi-
wal nie zabłysnął zjawiskami niepowtarzalny-
mi, nie rozgorzał dyskusjami, spełn~ zadanie,
które wyznaczyli mu organizatorzy i prawie
niezauważalnie minął.

Dzisiejszy teatr gorliwie zabiega o
względy widza: stara się więc go zabawić,
ująć prostotą zastosowanych środków, nie
zmęczyć złożonością problemu. W rezulta-
cie odsuwając w cień "egoistyczne" myśle-
nie o twórczych poszukiwaniach zubaża
sam siebie. I właśnie dlatego tak jaskrawo
odbijały się od konkursowego tła przedsta-
wienia zaprezentowane w ramach imprez
towarzyszących. Grupy teatralne z Finlan-
dii, Francji, Holandii, jeśli nawet nie zach-
wyciły wysokim poziomem artystycznym,
to przecież przypominały, że wszelka sztu-
ka rodzi się z wątpliwości, pytań zadawa-
nych najpierw samemu sobie, a potem
innym, z ciekawości świata, z niepokojów,
lęków i fascynacji. Twórcy tych małych te-
atrów ponoszą ryzyko myślenia i zdarza
się, że przegrywają. Najczęściej sami kon-
struująscenariusz. Tekst, słowo podporząd-
kowane są idei, problemowi. Poszukiwanie
najtrafniejszego doboru środków wyrazu wy-
powiedzi scenicznej sluzyć ma zbudowaniu
teatralnej metafory ludzkiego losu. Widz do-
puszczony do uczestniczenia w spektaklu
- osobistym wyznaniu twórcy - może nie
zgodzić się z prezentowaną mu interpreta-
cją zjawisk, ze skonstruowanym obrazem,
rzadko jednak pozostaje obojętny. Bywa
czasem bezradny, gdyż kryteria oceny sto-
sowane wobec przedstawień konkurso-
wych - uwzględniające tekst, koncepcję
reżysera, oprawę plastyczną i muzyczną,
sprawność aktorów - okazują się niewys-
tarczające. Bowiem jaką miarą mierzyć wy-
pada ludzką pasję, namiętność, tęsknotę?

Za najciekawsze zjawisko artystyczne
spośród imprez towarzyszących należy uz-
nać spektakl koreańskiej aktorki Kim Eun
Young Ozień, w którym uirze! srokę, przy-
gotowany jako dyplom (promocja 1989/90)
w Wyższej Szkole Sztuki Lalkowej w Char-
lsville-Mśzieres. Przedstawienie-opowieść
utkane zostało z azjatyckich znaków, światła
i cieni. Wykorzystuje w swym podstawowym
zamyśle wschodnią sztukę kaligrafii, będącą
swoistym rytuałem, podczas którego nawią-

Kim Eun Young w spektaklu
"Ozień, w którym ujrzał srokę"



zuje się kontakt między uczniem-lalka-
rzem i mistrzem-pędzelkiem. W płomieniu
świecy prowadzą ze sobą poetycką rozmo-
wę o istnieniu. Ręka ucznia z czułością i
uwagąpodąża za mistrzem, pozostawiając
na papierze ślad myśli -linie rozkwitające
w rysunek, w symbole konstruujące fabułę
baśni. Spektakl zbudowany został z sześ-
ciu epizodów koncentrujących się wokół
następujących haseł: Podróż do tysiąca
miejsc rozpoczyna się od jednego kroku.
Czy to motyl, który marzy, że jest Tchang-
- Tseu czy Tchang- Tseu, która marzy, że
jest motylem? Użyteczne, nieużyteczne.
Kiedy idea zostanie schwytana, zapomina
się słowa. Nie ma gorszej głuchoty niż ta,
która nie chce słyszeć, nie ma gorszej śle-
poty niż ta, która nie chce widzieć. Życie i
śmierć to następstwo czterech pór roku.

Opowieść rozwija się w zgodzie z nie-
spieszną, niepozbawioną subtelnego hu-
moru narracją dwójki artystów: "ucznia" i
"mistrza". Myśli-obrazy rozdzierane, prze-
bijane, płonące prowadzą nas w końcu ku
symbolice oscylującej wokół życia i śmier-
ci. Filozofia istnienia uchwycona została w
znakach kreślonych na delikatnym, prze-
zroczystym papierze przez roztańczony
pędzelek.

Kim Eun Young, współpracujaca z Gil-
bertem Meyerem, nie stworzyła jeszcze
swojego teatru. Do tej pory odbyła liczne
tournee, a także prezentowała spektakl na

festiwalach w Czerwi, Saarbrucken i Mar-
sylii. Snując plany na przyszłość twierdzi,
że jutro wybrać może inne tworzywo, odna-
leźć innego "mistrza", który poprowadzi ją
ku odkrywaniu nowych światów.

Własną, niepowtarzalną drogą artys-
tycznązdają się także podążać dwie młode
aktorki: Juliane Lenssen i Friederike Over-
weg, które tworzą niezależną grupę tea-
tralną Manufrakturtheater. Obie są
absolwentkami Szkoły Teatralnej - Teatru
Lalek w Stuttgarcie. Juliane Lenssen kon-
tynuowała studia w roku 1988/89 w PWST
w Białymstoku na Wydziale Reżyserii. Była
asystentką Tadeusza Słobodzianka przy
realizacji przedstawienia P. Calderona de
la Barca Wielki teatr świata. Friederike Over-
weg uzyskała stypendium w szkole teatralnej
w Pradze (sezon 1988/89). Pełniła funkcję
asystenta reżysera w Teatrze "Drak" przy
Strakonickim Dudziarzu. Aktorki współpra-
cowały z różnymi grupami teatralnymi w
Europie. W Wielkanoc 1989 r. w Pradze po-
wołały do życia Manufrakturtheater, które-
go pierwszym spektaklem jest Zimna
koszula albo Kaspar Hauser w klatce. In-
spiracją do powstania tego scenicznego
collagu - na który złożyły się m.in. teksty:
H. Arpa, P. Handkego, F. Kafki, J. Wasser-
manna - stała się postać Kaspara Hause-
ra. Więziony od urodzenia z dala od ludzi,
w ciemnym, ciasnym pomieszczeniu, a po
szesnastu latach wypuszczony na wol-

ność, Kaspar wzbudził ogromne zaintere-
sowanie mieszkańców Norymbergi, próbu-
jących wychować go : przystosować do
nowych warunków życia. Mnogość wersji
tej historii zdaje się potwierdzać wyjątkową
fascynację tematem: odmienność, naiw-
ność i niewinność, tajemnica pochodzenia
rodzące pokusę uformowania słabszej o-
sobowości na własny obraz i podobieńs-
two. Każdy chcialby przejrzeć się w tej
okaleczonej duszy, sprawdzić siebie, po-
równać. Powołane do życia istnienie może
zostać równie łatwo, bezkarnie unicestwio-
ne. Kaspara - po kilku latach pobytu na
wolności - zamordowano. Stosunek ludzi
do tej postaci stal się miarą człowieczeń-
stwa. Zmierzenie się z historiąKaspara jest
w rzeczywistości pytaniem o siebie. Dwie
kobiety odizolowane od reszty świata przy-
wołują raz jeszcze los Kaspara, splatając
go z własnym życiem, prowokując wzajem-
ne reakcje, obnażając myśli i uczucia. Lai-
ka prowadzona raz przez jedną, raz przez
drugą aktorkę odzwierciedla indywidualny
stosunek do postaci Kaspara. Każdy może
być Kasparem, każdy też może stać się je-
go nauczycielem i ... prześladowcą. Aktorki
wymieniają się rolami nie zacierając logiki
następstw wypadków. Bohater rozwija się,
dojrzewa fizycznie i psychicznie, co kon-
sekwentnie podkreśla animacja. Napięcie
pomiędzy kreatorkami - odtwórczyniami
stopniowo zagęszcza się bogactwem doz-

Tworzone z pasją
Katarzyna Grajewska
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nań: od porozumienia, zaciekawienia grą,
wzruszenia, tkliwości, miłości po obnaże-
nie strachu, bólu, cierpienia, nienawiści.
Kaspar-kukła zbliża się do niebezpiecznej
granicy samoświadomości: krok tylko, by
odkryć mógł tajemnicę własnego człowie-
czeństwa. Rozwiązanie narastającego
konfliktu jest tragiczne: Kaspar zostaje
zniszczony, zamordowany. Ale cios wymie-
rzony zostaltakże, a może przede wszystkim,
w jego animatorkę. W tej grze prowadzącej
do odkrycia siebie, odsłonięcia własnej psy-
chiki ktoś słabszy musi przegrać. Cena jaką
trzeba zapłacić za udział w owej psychodra-
mie jest wysoka. Seans toczy się w ograni-
czonej przestrzeni pokoju potęgującej
wrażenie izolacji, uwięzienia. Napięcia rodzą
się pomiędzy samymi aktorkami oraz pomię-
dzy aktorkami i lalką. Przestrzeń wypełniona
przedmiotami zdaje się sugerować chaos,
zagubienie "na śmietnisku świata". Brak su-
rowszej selekcji zastosowanych środków
prowadzi jednak chwilami do niepotrzebnego
szumu informacyjnego, zaciemnia obraz tego

które wciąż jeszcze nie mogą swemu teat-
rowi poświęcić całego czasu. Juliane
związana jest ze szkołą teatralną w Ams-
terdamie, Friederike Overweg współpracu-
je z amatorskim zespołem teatralnym w
Berlinie. Aktorki myślą o następnym przed-
stawieniu Manufrakturtheater, tym razem
osnutym na motywach historii Judyty i Ho-
lofernesa.

Tak się złożyło, że występujące w tym
roku zachodnie grupy teatralne zdomino-
wały kobiety. Również fiński Puppet Theat-
re Peukalopotti Pandora Stage-Vassa
tworzą dwie aktorki: Kristina Hurmerinta i
Anna Proszkowska, które zaproponowały
opolskiej publiczności własną interpretację
Damy kameliowej. Spektakl nagrodzony
na Międzynarodowym Festiwalu Teatrów
Eksperymentalnych-w Kairze, w Opolu wy-
wołał oceny kontrowersyjne. Zarzucano
mu słabość konstrukcji dramaturgicznej,
powierzchowność potraktowania proble-
mu, brak precyzji i wewnętrznej logiki w bu-
dowaniu obrazów. A jednak była to

Pier Paolo di Giusto i jego
"Najkrótszy teatr świata"

przejmującego spektaklu. Ten typ przed-
stawienia tak wyraźnie eksploatujący wła-
sne emocje, wymaga koncentracji i
porozumienia między aktorkami, a także
bliskiego kontaktu z widzem. Friederikę
Overweg i Julianę Lenssen cechuje duża
dyscyplina gry, sprawne opanowanie rze-
miosła aktorskiego, interesująca animacja.
Artystki są również autorkami ciekawie
zaprojektowanej przestrzeni scenicznej.
Wizja plastyczna jest immanentną częścią
pomyślanego i wykreowanego świata.
Spektakl wyrósł z najbardziej osobistych
wątpliwości, pytań aktorek. Jest efektem
ich trudnych, artystycznych zmagań.

Spektakl Zimna koszula albo Kaspar
Hauser w klatce ogląda publiczność w Ber-
linie i Amsterdamie. Częstotliwość wystę-
pów wyznaczają spotkania dwóch aktorek,
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pysznych kostiumów. Nikłym, zniekształ-
conym echem wracają dźwięki starej melo-
dii. Kobiety podejmują grę, a może swój
odwieczny los? Jedno zdanie jakie pada w
przedstawieniu: .Pojschała do Paryża", ak-
torki nasycają odmiennymi treściami, e-
mocjami: podnieceniem, ciekawością,
zachwytem, cierpieniem, bólem, przeczu-
ciem nieszczęścia. Ze skrawków materii, z
odnalezionych rekwizytów, przywołanych
odczuć, wrażeń aktorki budują barwne to-
temy. Powoli dobiega końca ceremonia
wskrzeszenia. Czas minął, los się dopełnił.
Pielgrzymujące kobiety odchodzą donikąd,
cichnie dźwięk instrumentów. W opusto-
szałej przestrzeni pozostają totemy - ślad
ludzkich doznań i zmagań. W tej szalenie
osobistej wizji zabrakło napięć, jakie powin-
ny się zrodzić między aktorkami. Brak inter-
akcji miedzy nimi przesądził o nawiązaniu
kontaktu z widzem, który dla takiego spektak-
lu jest nieodzowny.

I jeszcze jedna aktorka-Ialkarkaw gro-
nie niespokojnych i nie pokornych kobiet-

realizacja warta zauważenia. Aktorki -
jednocześnie autorki scenariusza - zafas-
cynowała w powieści idea miłości i poświę-
cenia, z niej uczyniły temat swego
przedstawienia. W poszukiwaniu tychże
wartości pielgrzymują dwie przedziwne
postaci. Przybywają znikąd. Uprzedzają o
swym pojawieniu się jednostajnym dźwię-
kiem instrumentów obrzędowych. Prze-
strzeń, którąodnajdąna swej drodze, będą
starały się oswoić, poznać. Zobligowane
odnalezionym śladem rozegrają tu swoje
misterium-wspomnienie. Wydobytym z
niepamięci, ekshumowanym przedmio-
tom-pantoflom, wachlarzowi, kamelii,
książce, nożowi - zostaje przywrócony
czas miniony. Przywołane z przeszłości
rekwizyty zaczynają żyć własnym życiem,
wciągając w strefę swego czasu aktor-
ki-pielgrzymów. Na oczach widzów raz
jeszcze - choć w formie zaledwie szcząt-
kowej - rozegrany zostanie dramat grze-
chu zaprzedania, miłości, poświęcenia.
Pielgrzymie płaszcze kryją fragmenty prze-
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-twórców: Oamiet van Dalsum w Holandii.
Prowadzi swój teatr w Oordrechtcie przez
prawie dwadzieścia pięć lat. Współpracuje
z UNIMA, organizowała kursy i warsztaty
dla lalkarzy z Holandii. Sama pisze teksty
sztuk-baśni, projektuje dekoracje i lalki.
Oamiet van Dalsum przygotowuje spekta-
kle dla dzieci i dorosłych, wprowadzając
jednych i drugich w swój poetycki świat wy-
obraźni. Do Opola przywiozła przedstawie-
nie Hollebollebeer. Nie zaintrygowała
odmiennością, świeżością proponowa-
nych środków wypowiedzi scenicznej, jak
Kim Eun Young, nie zafascynowała ekspre-
sją, jak Manufrakturtheater. Ale jej świat pa-
stelowych lalek jest pełen ciepła i czułości.

Natomiast bezsprzecznie zachwycił -
prostotą i mistrzostwem wykonania -
wszystkich zgromadzonych w hallu Teatru
im. Jana Kochanowskiego występ artystów
z Włoch, prezentujących swoje minispek-
takle wywodzące się z dawnego teatru
ulicznego. Szczerze rozbawiona publicz-
ność oklaskiwała grających na maleńkich



scenkach tak dobrze przecież znanych bo-
haterów: Pinokia, Colombinę, Kaspara,
Buratina, Gelsomina. Widzowie-podobni
w swych reakcjach dzieciom - raz jeszcze
dali się zawojować tradycyjnej pacynce.

Zabawnym żartem scenicznym okazał
się Najkrótszy spektakl świata. Wielka
księga kryła w swym wnętrzu śmiesznego
człowieczka-marionetkę, bohatera sztuki,
której tekst wyjątkowo można przytoczyć w
całości: "Był sobie pewien człowiek, który
nigdy nie mógł skończyć tego, co zaczął.
Pewnego dnia stwierdził, że dłużej tak być
nie może i powiedział: Od dziś wszystko co
zacznę, będzie miało swój koniec ... FINE."
Nie bez pewnej przekory publiczność na-
grodziła przedstawienie takimi brawami, że
doczekało się ono bisów. Tak niefrasobli-
wie bawiono się w foyer teatru w przerwie
między festiwalowymi pokazami.

Ale lekkość, bezpretensjonalną zabawę
i humor dostarczyli widzom nie tylko Włosi.
Dużo autentycznej radości wniósł do poza-
konkursowych prezentacji Teatr "Klapa" z
Białegostoku. W wykonaniu dwójki akto-
rów: Wojciecha Łukianiuka i Marcina Ryla-
-Krystianowskiego obejrzeliśmy Tymoteusza
Rymcimci Jana Wilkowskiego. Przedsta-
wienie adresowane jest do najmłodszych
dzieci. Dla nich twórcy skonstruowali typo-
wą scenkę i proste, sympatyczne lalki.
Słów parę o Teatrze "Klapa", był to bowiem
jedyny polski teatr prywatny na festiwalu w
Opolu. Istnieje od maja 1991 r. Jego twórcy
- Konstanty Sadowski i Wojciech Łukia-
niuk - pomyśleli o powołaniu sceny lalko-
wej, która docierałaby do szkół, przedszkoli,
klubów, szpitali. Młody zespół odniósł już
sukces, zdobywając I nagrodę na IV Ogól-
nopolskim Festiwalu Teatrów w Walizce w
Łomży (1991 r.). Członkowie Teatru "Kla-
pa" zainteresowani są lalkąjako podstawo-
wą formą wyrazu artystycznego i upominają
się o przywrócenie jej należnego m iejsca w
widowiskach dziecięcych. Myślą o teatrze,
który wymagałby wypracowania wysokich
umiejętności animacyjnych: Podobnie jak
we wszystkich zespołach prywatnych więk-
szość zadań wykonują wspólnie - przygo-
towują dekoracje i lalki, inscenizują spektakl
- korzystając także z życzliwej pomocy
scenografa, muzyka. Są przekonani, że is-
tnienie małych teatrów zawiązanych przez
ludzi, którzy chcą ze sobą razem być i two-
rzyć, zależy od panującej w zespole atmos-
fery. Być może właśnie przyjazne
porozumienie między członkami grupy
przynosi tak ciekawe efekty artystyczne.
Powodzenie Teatru "Klapa" wśród publicz-
ności w Opolu dowodzi, że osobiste zaan-
gażowanie poparte dobrym aktorstwem,
sprawną, bogatą w pomysły sytuacyjne a-
nimacją to recepta na świetną teatralną za-
bawę z dziećmi.

Podczas forum dyskusyjnego, a także w
festiwalowych kuluarach zastanawiano się,
dlaczego spektakl Teatru "Klapa" nie zna-
lazł się pośród prezentacji konkursowych.
Dopatrywano się nawet w takiej decyzji
przejawów dyskryminacji zespołów pry-
watnych, czemu kategorycznie zaprzeczyli
członkowie komisji kwalifikacyjnej.

Otym, że publicznośćwysoko ceni sobie
profesjonalne propozycje świadczy przyję-
cie, z jakim spotkał się Kabaret Dada pre-
zentowany przez aktorów z Białostockiego
Teatru Lalek. Z uwagi na formę - przed-

stawienie grane w żywym planie - spek-
takl nie mógł znaleźć się w konkursie. Sztu-
ka, skrząca się dowcipnymi rozwiązaniami
sytuacyjnymi, jak krzywe zwierciadło odbi-
ła wcale niewesołą prawdę o codzienności
teatralnej: o powszedniej pracy twórczej
nie zawsze przynoszącej satysfakcjonują-
ce rezu1taty artystyczne, o niemożności po-
rozumienia się, przecież nie tylko na
scenie. Zespół białostocki jest w świetnej
aktorskiej kondycji. W Kabarecie Dada
zaprezentował dobrą znajomość teatralne-
go rzemiosła. Białystok słynie zresztą ze
sprawnej animacji, interesującej pracy z
przedmiotem, co potwierdzili swymi etiuda-
mi studenci II i III roku białostockiego Wy-
działu Lalkarskiego.

Z kalendarza imprez towarzyszących
należy jeszcze wymienić sztukę Eviva
Mozart teatru Divadlo Loutek z Ostravy,
wykorzystującą bajkową fabułę opery Bas-
tien i Bastienne i w dowcipny sposób łączą-
cą poetykę teatru lalek z prezentacją
przepięknych arii mozartowskich. Żywoty

Ivo Hrachovec (Colas)
w widowisku "Eviva Mozart"
Teatr Lalek w Ostrawie

diabelskie M. Abramowicza zamknęły XV
Ogólnopolski Festiwal Teatrów Lalek.

Wśród prezentacji pozakonkursowych
nie pojawiły się wybitne, wyjątkowe zjawis-
ka artystyczne. Ale dobór teatrów i przed-
stawień okazał się - poprzez swą
różnorodność - satysfakcjonujący. Poka-
zy stanowiły interesujący, znaczący kon-
tekst dla przedstawień konkursowych.

Zastanawiała ich odmienność w sposo-
bie traktowania tworzywa literackiego oraz
wynikające z tego konsekwencje insceni-
zacyjne. Nieskrępowane poszukiwania for-
muły osobistej wypowiedzi owocowały
prezentacją własnej wizji scenicznej, od-
biegającej od oswojonych i rozpoznawal-
nych sytuacji i działań aktorskich.

Katarzyna Grajewska
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CHARLEVILLE

Mimo, że Światowy Festiwal Teatrów
Lalek w Charleville-Mśzieres (20-

-29 IX 1991) odbywał się w tym roku po raz
dziewiąty, był to festiwal jubileuszy: pięć-
dziesięciolecia obecności sztuki lalkarskiej
w mieście Artura Rimbaud (za sprawą ży-
wotnego amatorskiego teatru Les Petits
Cornśdiens de Chiffon kierowanego przez
Jacquesa Felixa), trzydziestolecia istnienia
festiwalu (od 1961) i dżiesięciolecia działal-
ności Międzynarodowego Instytutu Lalkar-
skiego w Charleville-Mśzieres.

Oharleville-Mśzieres leży na północno-
-wschodnim krańcu Francji, tuż obok gra-
nicy belgijskiej i jest niekwestionowaną

stolicą światowego lalkarstwa. Można za-
ryzykowaćtwierdzenie, że miasto zawdzię-
czaswojąpozycję właśnie lalkom. Ale umie
się też im zrewanżować. I nie chodzi tu tyl-
ko o to, że setki uczestników festiwalu
przyjmuje się (bywa, że i utrzymuje) w pry-
watnych domach mieszkańców miasta i o-
kolic. W Oharieville-Mśzieres mieści sie
sekretariat generalny UNIMA, bardzo ak-
tywny Instytut Lalkarski prowadzący boga-
tą działalność dokumentacyjną (wspaniała
biblioteka i archiwum), wydawniczą (w
1991 wydano nową książkę Henryka Jur-
kowskiego Ecrivains et Marionnettes,
monografię czterech wieków literatury dra-
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matycznej dla teatru lalek; raz do roku uka-
I zuje się znakomite czasopismo .Puck") o-

raz szkoleniową (regularnie urządzane
staże z najwybitniejszymi lalkarzami). W
Oharleviile-Mśzieres, przy Instytucie, mieści
się też Państwowa Wyższa Szkoła lal-
karska, którą pierwsi absolwenci ukończyli w
1990 roku.

W czasie festiwalu, który organizowany
jest co trzy lata, miasto przemienia się w
wielką scenę lalkową. Podróżnych przyby-
wających pociągami wita się przez mega-
fony, bodaj w czterech językach, podając
jednocześnie najważniejsze informacje,
adresy biura festiwalowego i biura zakwa-

/
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terowań. Ulice miasta zdobią liczne deko-
racje, szczególnie okazałe wokół budyn-
ków (kilkudziesięciu), w których będą się
odbywały imprezy festiwalowe. Są to nie-
kiedy bogate kompozycje plastyczne'
ogromnych rozmiarów. Każda witryna skle-
powa ma jakieś elementy lalkowe. Naj-
częściej eksponowane są lalki. Pochodzą
z różnych krajów, z różnych epok i różnych
typów teatru. Witryny w centrum miasta uk-
ładają się w gigantyczną ekspozycję. Są tu
indonezyjskie wayangi, są azjatyckie lalki
cieniowe, lalki i figurki afrykańskie, trady-
cyjne pacynki popularnych europejskich
bohaterów lalkowych, stare dziewiętnasto-
wieczne marionetki czeskie i pikardyjskie,
lalki wypożyczone z muzeów, teatrów i ku-
pione w sklepach z zabawkami. Nie bra-
kuje też propozycji współczesnych. W
witrynie jakiegoś eleganckiego sklepu z o-
dzieżą pojawiają się postaci z blaszanych
koszy na śmieci, starych skrzynek, metalo-
wych prętów. To jakby scena z przedsta-
wienia teatralnego. Tuż obok stragan z

Marek
Waszkiel

,

ERES '91
2

3
lalkami, festiwal ściągnął bowiem do Char-
leville-Mśzieres ulicznych handlarzy lalek
pewnie z całej Francji.

Galerie miejskie także oddały swe po-
mieszczenia lalkom. Znana paryska gale-
ria Le Singe Blanc, specjalizująca się w
gromadzeniu lalek i masek azjatyckich,
zorganizowała w Charlevine-Mśztśres
wielką ekspozycję połączoną ze sprzeda-
żą. W innych salach urządzono liczne wy-
stawy: ulicznych teatrzyków lałkowych,
fotografii znanych lalkarzy, wiele wystaw'
tematycznych. Lalki znalazły dla siebie
miejsce nawet w tutejszej katedrze. U stóp
głównego ołtarza siedziała przytulona para
witająca lalkarzy z całego świata.

Atrakcjąfestiwalu, ale odtąd i miasta, by-
ło odsłonięcie monumentalnego Zegara
Wielkiego Marionetkarza zaprojektowane-
go przez Jacquesa Monestiera. Ogromna
postać została wkomponowana w dwupięt-
rowy budynek Instytutu. Nogi lalkarza, wi-
doczne nieco powyżej kolan, stoją na
ziemi, na parterze, w odsłoniętej wnęce w
murze budynku. Aby zamontować głowę
marionetkarza trzeba było przebić dach bu-
dynku. Na wysokości pierwszego piętra, w
ścianę Instytutu. wmontowano wielki fron-
ton sceny teatralnej, nad nią tarczę zegara.
Z wybiciem pełnej godziny ukryty mecha-
nizm uruchamia postać, Wielki Mario-
netkarz zaczyna spektakl, odsłania się

1 "Droga Św. Bernarda",
Sculpture Theatre Music (Anglia)

2 "Strażnik luster",
Compagnie Jean-Pierre Lescot (Francja)

3 "Grymasy",
Teatr "Figurina" (Węgry)
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kurtyna, widać poruszające się ręce anima-
tora i lalki na niciach, przedstawiające sce-
ny z tradycyjnej sztuki Czterej synowie
Aymona. Do Oharteviłle-Mśzieres, miasta
lalek, które nie ma stałej sceny lalkowej,
przyciąga teraz publiczność monumental-
ny, mechaniczny marionetkarz.

A festiwal? Jest chyba największym fes-
tiwalem lalkowym na świecie. W nurcie
oficjanym pokazano ponad tysiąc przed-
stawień. Występowały zespoły z różnych

Wielka hala wysypana została piaskiem.
Na nim, z papier-rnachś, zbudowano jakby
makietę wioski murzyńskiej. Domostwa i
zagrody, pełne zakamarków i wąskich
przejść wykorzystano do urządzenia wiel-
kiej ekspozycji lalek, masek i rzeźb afry-
kańskich. Wypożyczono je z muzeów
francuskich i belgijskich oraz ze zbiorów
prywatnych. Są one świadectwem różno-
rodności technik i tradycji lalkarskich Beni-
nu, Gabonu, Ghany, Kamerunu, Konga,

niach szamana, który nie tylko animuje
lalki, lecz pokazuje też czarodziejskie
sztuczki (np. przebija własny język grubym
drutem).

Grupy z Togo i Wybrzeża Kości Słonio-
wej należą do zespołów profesjonalnych.
W ich spektaklach dominowało artystyczne
przetworzenie tematów zaczerpniętych z
wierzeń ludowych, mitologii i legend. Obok
lalek, z maleńkimi główkami, osadzonych
na korpusie aktorów, wykorzystano wspa-

1 Masimo Schuster w roli Ryszarda III,
TMatre L 'Arc en terre (Francja)

2 "A jeśli ja", TMatre en ciel (Fra,ncja)

3 "Mur i mały człowiek",
Compagnie Daru (Francja)

krajów z pięciu kontynentów (oprócz Au-
stralii). Organizatorzy zaplanowali trzy
główne nurty festiwalu. Sensacyjny okazał
się pomysł zademonstrowania sztuki lal-
karskiej krajów afrykańskich. Na taką skalę
lalkarstwo afrykańskie nigdy wcześniej nie
było pokazywane. W festiwalu uczestni-
czyły grupy teatralne, ludowe i profesjonal-
ne, z Mali, Nigru, Togo i Wybrzeża Kości
Słoniowej.

Zespoły afrykańskie występowały w
specjalnie zaprojektowanej przestrzeni.
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Mali, Nigru, Nigerii, Togo, Wybrzeża Kości
Słoniowej i Zairu, Każdy eksponat był oś-
wietlony maleńkim punktowym reflekto-
rem. Na skraju tej niby wioski znajdował się
plac, miejsce występów, wokół którego
gromadziła się publiczność.

Spektakle afrykańskie składały się z
kompozycji luźnych scenek odwołujących
się do rytuału, obrzędu i działań magicz-
nych. Postaci lalkowe występujące w tych
pokazach były inspirowane mitologią, hi-
storią i życiem codziennym lokalnych spo-
łeczności, Wszystkie lalki wykonano z
drewna. Większość z nich, bez względu na
technikę lalkową (marionetki, pacynki czy
charakterystyczne kukły), ilustrowałascen-
ki opowiadane bądź komentowane przez
jednego czy dwóch narratorów. Ważną rolę
w tych pokazach odgrywał element fallicz-
ny, symbol płodności. Demonstracjom
towarzyszyły tam-tamy, instrumenty per-
kusyjne, śpiewy i tańce.

Zespół z Mali i Nigru skupia autentycz-
nych twórców ludowych, wędrujących od
wioski do wioski. Jest to teatr narracyjny,
ale niezwykle żywiołowy, oparty na ryt-
mach muzycznych i magicznych działa-

niałe maski. Przedstawienia miały zwartą,
klarowną konstrukcję, a łączył je z ludo-
wymi pokazami ten sam fascynujący afry-
kański rytm wybijany na bębnach oraz
nieprawdopodobna atmosfera ceremonii,
obrzędu, nawet festynu bardziej niż wido-
wiska teatralnego.

Drugi nurt festiwalowych prezentacji
takkże odbywał się poza normalnymi sala-
mi teatralnymi. Organizatorzy zaprosili
przedstawicieli popularnej do dziś europej-
skiej komedii ulicznej: Puncha, Poliszyne-
la, Pulcinellę, Pietruszkę, węgierskiego
Laszlo Viteza i rumuńskiego Vasilake.
Przenośne, czworoboczne parawany spot-
kać można było w różnych zakątkach mias-
ta, Kulminacyjnym punktem tego nurtu był
wielki festyn przedstawicieli komedii ulicz-
nej, podczas którego wszyscy oni zebrali
się na głównym placu Charleville, gdzie o-
bok siebie ustawili swoje parawany. Grali
kolejno krótkie sztuki z udziałem bohate-
rów popularnych, w ich najbardziej repre-
zentacyjnych scenach, Głównym rekwizy-
tem w tych pacynkowych teatrzykach jest
oczywiście pałka, a sprawność lalkarzy o-
cenia się biegłością w posługiwaniu się nią.



W rękach neapolitańczyka Salvatore Gatto
czy Węgra Henryka Kemeny zręczność ta
jest doprawdy mistrzowska. Bohaterowie
lalkowej komedii ulicznej wydają, jak przed
wiekami, piskliwe dźwięki, mówią skrze-
czącym głosem, co wynika z posługiwania
się przez lalkarzy pivettą (instrument znie-
kształcający głos). Pacynkowe scenki u-
liczne należą do malowniczego folkloru
miejskiego, choć są też świadectwem bo-

haterów lalkowych: Lafleura, irański teatr
marionetek Kheimeh Shab Bazi (znany z
ubiegłorocznych występów w Bielsku-Bia-
łej), słynny wietnamski teatr marionetek na
wodzie. Ten ostatni wywołał największe
zainteresowanie.

Wietnamczycy kilkakrotnie gościli już w
Europie, parę lat temu występowali na fes-
tiwalu w Bielsku-Białej, tym razem - w
związku z kilkumiesięcznym tournee po

rzyszą ognie sztuczne, kolorowe fajerwerki
oraz wieloosobowa orkiestra, która bodaj
po raz pierwszy towarzyszyła w wyjeździe
zagranicznym zespołowi lalkarzy.

Festiwal w Charleville-Mśzieres ściąg-
nął wreszcie setki współczesnych lalkarzy,
uprawiających naj rozmaitsze typy teatru
lalek. Wielu z nich pokazywało spektakle
eksploatowane od lat: Metamorfozy (ho-
lenderski "Triangel" Henka Boerwinkela),
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gatych tradycji lalkarskich.
Trzeci oficjalny nurt prezentacji festiwa-

lowych odbywał się pod hasłem: teatr lalek
bez muru i żelaznej kurtyn,y i w założeniu
miał być okazją do zapoznania się z doko-
naniami teatrów lalek w krajach Europy
Wschodniej. W praktyce przegląd ten
zdominowały teatry rumuńskie, reprezen-
towane przez pięć scen (z Bukaresztu, Bra-
szow, Arad, Konstancy i Tirgu-Muresz) i
wiele przedstawień, podczas gdy np. pol-
skie lalkarstwo było reprezentowane przez
jeden spektakl jednego teatru (Białostocki
Teatr Lalek pokazał Dekameron wg Bo-
ccaccia w reż. Jana Wilkowskiego, scen.
Adama Kiliana).

Zdecydowana większość przedstawień
festiwalowych pokazywała przede wszy-
stkim odmienność tradycyjnych form lal-
karskich na świecie oraz różnorodność
współczesnych poszukiwań. W grupie pier-
wszej znalazł się turecki teatr cieni z Kara-
gezem, francuski Guignol, klasyczne typy
japońskiego ningyo-joruri (z których w XIX
wieku narodził się słynny teatr Bunraku),
tradycyjny teatr marionetek pikardyjskich z
Amiens -teatr jednego z popularnych bo-

Francji i Szwajcarii - nie ograniczyli się do
pokazu, ale zagrali pełne widowisko. Fran-
cuzi zbudowali im potężne dekoracje, ro-
dzaj pagody, ustawionej na wodzie, w
basenie, kryjącej animatorów i nadającej
całem u spektaklowi oprawę zbliżoną do tej,
w jakiej przedstawienia grane są w Hanoi.
Marionetki na wodzie są oryginalną formą
lalkarstwa wietnamskiego, uprawianą od
tysiąca lat, bynajmniej nie przez profesjo-
nalistów, tylko wieśniaków, którzy po skoń-
czonej pracy na polu albo w przerwach
pomiędzy zajęciami przy uprawie ryżu,
dają widowiska dla współmieszkańców.
Animatorzy (kobiety i mężczyźni) stoją za-
nurzeni do pasa w wodzie, w rękach, pod
wodą, trzymają długie, kilkumetrowe drągi,
na końcu których osadzone są lalki: pływa-
cy, rybacy w łodziach, morskie potwory,
postaci z legend i z codziennego życia wsi.
Lalki fikają koziołki, ścigają się w pływaniu,
wiosłowaniu, morskie bestie zieją ogniem
wynurzając spod wody swoje fantastyczne,
kolorowe łby, żeglarze toczą walki na ło-
dziach. Lalki poruszane są bądź bezpoś-
rednio na drągach, bądź za pośrednictwem
dodatkowych sznurków. Widowisku towa-
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"Mi/ość do trzech pomarańczy",
Flash Marionnettes (Francja)

statyczność (w Antygonieaktorka pozuje fi-
gury i wygłasza za nie teksty), monotonia,
słabe aktorstwo (Massimo Schuster w roli
Ryszarda wygłasza patetyczne monologi,
mającza partnerów lalki z sycylijskiej opera
dei pupi). Nieudana od strony teatralnej,
choć bardzo atrakcyjna plastycznie, była
inscen izacja Orlanda szalonego wg Ariosta
w wykonaniu włoskiego Teatru .Gioco Vi-
ta". Spektakl, wykorzystujący monumental-
ne, obracające się płaszczyzny horyzontu,
za którym rozpięty był wielki ekran z cienia-
mi lalek i sylwetek aktorów, stanowił rodzaj
ożywionych obrazów, swoisty przykład in-
stalacji plastycznej.

Monotonią i statyką odznaczał się rów-
nież nowy spektakl amerykańskiego The-
atre for the Birds Romana Paski, oparty na
poemacie Yeatsa The shadowy waters.
Liczny zespół aktorów, czarno ubranych,
widocznych, obnosił lalki, smukłe, o wydłu-
żonych szyjach i powłóczystych, długich
szatach. Paska obronił coś z poezji Yeatsa,
z celtyckiego eposu, ale teatr ratowała tylko
piękna, bogata reżyseria świateł.

I

Face a face (francuski zespół Bululu - es-
trada lalkowa), Don Kichot (Marionettea-
tern Michaela Meschke ze Sztokholmu).
Były też przedstawienia z ostatnich lat.

Do rzadkości należały spektakle, wyko-
rzystujące wprawdzie lalki, ale w gruncie
rzeczy oparte na sztuce aktorstwa żywo-
planowego. Należały one do przeciętnych,
a nawet nieudanych. Ciekawe, że przed-
stawienia te powstały w zespołach reno-
mowanych jak Arketal (Antygona), L'Arc en
terre (Ryszard /ID czy Compagnie Houdart
(Le tourment de Dieu). Dominowała w nich
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Być może największym wydarzeniem
festiwalu był spektakl znanego i w Polsce
zespołu francuskiego Amoros et Augustin
Sunjata, epopeja ludu Mandingo. Przed-
stawienie powstało w 1989 roku we współ-
pracy z panafrykańską grupą teatralną Ki
Yi z Abidżanu. Opowiada dzieje Sunjaty,
bohatera ludów Afryki Zachodniej, wywo-
dzącego swe korzenie z historii Mali. Ten
spektakl jest kwintesencją Afryki, jej rytmu
i dźwięku. Wspaniałej grze monumental-
nych cieni (nieznanych w Czarnej Afryce)
towarzyszą czarni muzycy (bębny) i kom-
pozytor Richard Harmelle przy syntezato-
rze. Luc Amoros i Michele Augustin nie raz
już zachwycali oryginalnością swych spek-
takli. Tym razem znaleźli idealną harmonię
pomiędzy plastyką wielkich lalek cienio-
wych czy ich fragmentów rzucanych na ek-
ran (powiększenia głowy, nakładanie na
siebie rozedrganych szczęk wojowników),
śpiewem i tańcem murzyńskim oraz afry-
kańskim rytmem i dźwiękiem muzyki.

Bardzo ciekawe okazały się też nowe
propozycje młodego angielskiego teatru
Faulty Optic (Snuffhouse dustlouse) -
teatru przedmiotów, uruchamiającego sur-
realistyczny, absurdalny świat, pełen fas-
cynujących choć alogicznych skojarzeń;
włoskiej grupy Hugo i Inez - uprawiającej
rodzaj estrady pantomimiczno-Ialkowej,
wielkiej sprawności i wdzięku oraz Com-
pagnie Jean-Pierre Lescot (Francja). Ten
ostatni pokazał Strażnika luster, teatralną
podróż poza granicę wyobraźni, nasyconą
pięknymi pomysłami, różnymi typami lalek
(np. wielki demon ramionami ogarniający
całą scenę), dobrąanimacją, fantastyczny-
mi światłami i doskonałą muzyką.

Warto chyba zaznaczyć, że utrzymuje
się w teatrze lalek Europy Zachodniej mo-
da na tzw. lalki na stole. Do niedawna po-
sługiwali sie nimi soliści. Dziś wykorzystuje
się je w wieloobsadowych przedstawie-
niach, jak w spektaklu francuskiego teatru
Flash Marionnettes ze Strasbourga Miłość
do trzech pomarańczy. Dają one szansę
zaprezentowania wielkich umiejętności a-
nimacyjnych, a sztuce animacji nadają
ten wymiar, jaki w teatrze dramatycznym
ma gra aktorska.

Na koniec trzeba jeszcze podkreślić o-
gromną rolę reżyserii światła w większości
przedstawień zachodnioeuropejskich. Na-
sze spektakle bardzo rzadko zbliżają się do
tego poziomu, który tam uchodzi za zwykły
profesjonalizm. Niemal zawsze we współ-
czesnym teatrze lalek obcujemy z widocz-
nym aktorem. Przy pełnym, najczęściej
białym świetle, odsłaniającym w równym
stopniu lalkę i aktora, lalka z reguły jest
zdominowana przez bardziej ekspresyjne-
go człowieka. Umiejętne posługiwanie się
światłem może zmienić to wrażenie; akto-
ra, widzialnego, może pozostawić w ukry-
ciu. Tylko wówczas jego obecność na
scenie nie zmieni przeświadczenia widza,
że znajduje się w teatrze lalek. T~ może
najważniejsza refleksja z udziału w Swiato-
wym Festiwalu Teatrów Lalek w Charlevil-
ls--Mezieres.

Marek Waszkiel

Tekst napisany dla "Dialogu" (1991 , nr 12)



Opole w nowej formule
A jednak mamy kolejny opolski festi-

wal lalkowy. Czy jego zorganizo-
wanie w obecnej, dramatycznej przecież
dla kultury sytuacji, uważasz za suk-
ces?

Bardzo się cieszę, że udało się ten fes-
tiwal zorganizować i że znów mogłem po-
witać wszystkich gości. Pieniądze na
festiwal dostałem z trzech źródeł, tzn. w
równych częściach z Ministerstwa Kultury i
Sztuki, Urzędu Wojewódzkiego i Urzędu
Miasta. Ale tak naprawdę festiwal mógl za-
istnieć głównie dzięki pomocy władz miej-
skich (przede wszystkim samorządowych)
i dzięki sprzyjającej atmosferze jaka jest tu
wokół Teatru Lalek. Decyzja miasta o fi-
nansowaniu przeglądu otwarła nam m.
in. drogę do dyskusji o pieniądzach z Minis-
terstwa Kultury.

Taka otwartość miasta na sprawy kul-
tury, dobrze - jak sądzę - rokuje festi-
walowi na przyszłość.

Mam taką nadzieję, trudno jednak teraz
o tym wyrokować. Jesteśmy u schyłku wie-
ku, wszystko staje się bardziej dramatycz-
ne, zdarzają się rzeczy niespodziewane i
dziwne. Cały kraj jest dziś w takiej nietypo-
wej sytuacji, nagranicy realiów i metafizyki.
Co z tego wyniknie?

Festiwal opolski w tym roku po raz
pierwszy odbywa się w zmienionej for-
mule. Czym ta zmiana była spowodowa-
na?

Zdecydowało o tym dobro festiwalu. Za-
leży mi na tym, aby w Opolu były pokazy-
wane najlepsze przedstawienia zrealizowa-
ne w polskich teatrach lalkowych w ciągu
ostatnich dwóch lat. W ubiegłych latach,
niestety, imprezy towarzyszące główne-
mu nurtowi były o wiele ciekawsze niż
sam konkurs. Widocznie małe są możli-
wości realizowania w teatrach dobrych
przedstawień z polskiego repertuaru, co
w końcu było wymogiem naszego festi-

walu. Trzeba było zdecydować się na
przerwanie tego kręgu niemożności i po-
zwolić na prezentację w Opolu przedsta-
wień najlepszych, bez żadnych formalnych
ograniczeń.

Sądząc po programie XV OFTL w kon-
kursie mogą brać udział tylko insty-
tucjonalne teatry lalkowe.

Ależ nie. Z regulaminu wynika jedynie,
że w festiwalu uczestniczą teatry profesjo-
nalne, zawodowe, niekoniecznie instytuc-
jonalne. Wysłaliśmy - mówię o sprawach
czysto organizacyjnych - zawiadomienia
do wszystkich teatrów zawodowych istnie-
jących w Polsce, prosząc o zgłoszenia do
festiwalu. Nadeszło ich ponad trzydzieści,
a panowie Olgierd Błażewicz i Andrzej Po-
lakowski wybrali dziewięć przedstawień do
konkursu.

A więc kryterium profesjonalności i
wartości artystycznych przedstawień
decydowało o wyborze spektakli kon-
kursowych. Jakimi racjami kierowaliś-
cie się przy komponowaniu imprez
towarzyszących?

Komisja kwalifikacyjna według własne-
go gustu i na podstawie faktycznego stanu
teatrów polskich zaproponowała do kon-
kursu przedstawienia jej zdaniem najlep-
sze. Do imprez towarzyszących
zarekomendowała ponadto Kabaret Dada
ze względu na odmienność repertuarową i
stylistyczną oraz Teatr "Klapa" ze spektak-
lem Tymoteusz Rymcimci będącym przy-
kładem kierunku, w jakim - być może -
będzie musiał w przyszłości pójść polski te-
atr lalek. Imprezy towarzyszące budowały
głównie teatry zagraniczne. Od paru lat to-
warzyszą one festiwalowi i chcę ten nurt u-
trzymać. Zapraszam do Opola widowiska,
które albo wcześniej sam widziałem, albo
znam inne, dobre realizacje danego teatru
i wierzę, że przedstawienie przywiezione
do Opola będzie interesujące. Niestety, nie

Z dyrektorem
Ogólnopolskiego
Festiwalu Teatru Lalek
w Opolu,
Krystianem Kobyłką,
rozmawia
Lucyna Kozień

mam takich możliwości, by samemu zoba-
czyć dużo przedstawień zagranicznych i
spośród nich wybrać te rzeczywiście naj-
bardziej wartościowe. Działam mimo
wszystko trochę we mgle, na podstawie
podpowiedzi i rekomendacji z różnych źró-
deł, co nie zawsze się sprawdza. Nie nale-
ży też zapominać, że jednym z istotnych
czynników decydujących o zaproszeniu
bądź rezygnacji z zaproszenia teatru za-
granicznego są względy finansowe. Teatry
zagraniczne nie mogą być zbyt kosztowne,
nie mogą nadmiernie. obciążać naszego
skromnego budżetu. Zeby wyczerpać te-
mat imprez towarzyszących: w tym roku
jest w Opolu jeden teatr (z Wiednia) zapro-
szony na prośbę Konsulatu Austriackiego
w Krakowie - chodzi o umożliwienie
mniejszości niemieckiej żyjącej na Opolsz-
czyźnie kontaktu z mową niemiecką. po-
przez teatr właśnie.

Jak oceniasz zainteresowanie środo-
wiska lalkarskiego festiwalem? Trochę
nas w tym roku mało ...

No cóż, jako organizatorzy zrobiliśmy
wszystko, by zachęcić środowiskową pub-
liczność do przyjazdu na festiwal. Ale teatry
mają ogromne kłopoty finansowe i nie
wszystkie stać na przysłanie do Opola swo-
ich obserwatorów. Mimo to muszę stwier-
dzić, że ci, którzy naprawdę interesują się
teatrem, do Opola przyjechali. Są też stu-
denci, co mnie szczególnie cieszy. Szkoły
teatralne mimo poważnych problemów fi-
nansowych zadbały o to, by studenci mieli
kontakt z teatrem. Załuję tylko, że w ostat-
niej chwili, z powodu choroby aktorki, szko-
ła wrocławska odwołała swój występ.
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A miejscowi widzowie - czym jest
dla nich ten festiwal?

Przedstawienia dla dzieci mają olbrzy-
mie powodzenie - chętnych do obejrzenia
spektakli jest naprawdę bardzo dużo. Na
przedstawieniach dla dorosłych publicz-
ność nieco zawodzi, ale nie wynika to z
nieudolności organizatorów, lecz z ogólnie
znanego w całym kraju traktowania wido-
wisk dla dorosłych realizowanych przez te-
atry lalkowe. Opolskie środowisko jest
festiwalem bardzo zainteresowane, widzi
potrzebę i celowość obcowania ze sztuką
tworzoną w kraju.

Jaka jest wizja OFTL na przyszłość?

Czy jego formuła ulegnie dalszej mody-
fikacji?

Myślę, że jeśli zachowamy formulę kon-
kursu, to kto wie, czy konkursem nie nale-
żałoby objąć wszystkich przedstawień
biorących udział w festiwalu, także zagra-
nicznych. Niewątpliwie jest to znak zapyta-
nia, problem do rozważenia. Pozostaje
przecież nazwa: Ogólnopolski Festiwal Te-
atrów Lalek. Dyskusyjna jest również sama
formuła konkursu - czy należy ją utrzy-
mać, nie wiem. Natomiast dobrze się stało,
że odeszliśmy od wymogu prezentacji w O-
polu wyłącznie dramaturgii polskiej: ten
kierunek z pewnością utrzymamy. Ważne
jest, by ten festiwal się odbywał. To

nieprawda, że mamy za dużo festiwali. Im
ich więcej - tym lepiej. Są kraje, gdzie w
malych miejscowościach organizowane są
prestiżowe festiwale, zaprasza się artys-
tów światowej sławy, by mieszkańcy tych
miasteczek - przede wszystkim oni -
mieli możliwość zetknąć się, może raz w
życiu, z prawdziwą sztuką. Oni doceniają
wartość takich kontaktów. I my też powin-
niśmy o tym pamiętać, robić to sarno. To
prawda, że czasy są niedobre, nie ma pie-
niędzy ... Jeśli nam państwo tych pienię-
dzy nie da, to ja je sam znajdę.

Zatem do spotkania na następnym fes-
tiwalu w Opolu. Dziękuję za rozmowę.

Rozmawiała: Lucyna Kozień

o FESTIWALU Andrzej
Polakowski

, ,
BEZ NIEDOMOWIEN
U dało się! Ten przepełniony zadowole-

niem wykrzyknik otwiera program XV
Ogólnopolskiego Festiwalu Teatrów Lalek.
Efektownie i starannie wydanego progra-
mu, co godzi się podkreślić. Marek Jodlow-
ski, autor wstępu, odnosi swój entuzjazm
głównie do minionego, czternastego festi-
walu, ale nie ukrywa, że i dziś gotów jest
podpisać się pod tą opinią. Pan Jodłowski
jest optymistą w każdym calu i przykład to
wielce budujący. Otóż potencjal artystycz-
ny mamy niemały, myśl górnolotna ku
szczytom intelektu wzlatuje, tylko ten pas-
kudny kryzys "struktur organizacyjnych i
podstaw finansowych" trochę przeszkadza
w rozwinięciu skrzydeł. Jeżeli piętnasty
festiwal będzie przynajmniej w trzech
czwartych tak różnorodny jak jego
poprzednik i jeżeli znajdzie się na nim przy-
najmniej jeden spektakl zasługujący - bez
taryfy ulgowej - na pierwszą nagrodę, to
nie powinniśmy narzekać - kończy swój
wywód Marek Jodlowski.

Dziś "piętnastkę" mamy już za sobą i ...
znów się udałoi Niestety, to magiczne
słówko nadal najtrafniej charakteryzuje na-
szą niebanalną rzeczywistość. Raz jesz-
cze udało się organizatorom sfinalizować
karkołomne dziś przedsięwzięcie - festi-
wal teatralny. To bez wątpienia sukces i
chwała im za to. Udalo się też, choć do koń-
ca nie było to wcale takie pewne, sprowa-
dzić do Opola Turlajgroszka Piotra
Tomaszuka. Znając końcowy werdykt mo-
żemy zadumać się nad rolą przypadku w
dziejach świata. Tomaszuka i jego zespól
jury XV OFTL uhonorowało wszystkimi
głównymi nagrodami. Co więcej, spektakl
zostal czwartym (nie trzecim, jak podano
na uroczystości zamknięcia) w dziejach o-
polskiego festiwalu laureatem Nagrody
Głównej im. Alojzego Smolki. Jakkolwiek u-
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dział Turlajgroszkawysoko ustawił konkur-
sową poprzeczkę, nie był on jedyną propo-
zycją godną uwagi i festiwalowych laurów.
A więc pełen sukces i narzekać wręcz nie
wypada, by nie zostać posądzonym o mal-
kontenctwo. Ja jednak z uporem przypom-
nę niezbyt odkrywczą prawdę, że festiwale
sytuują się gdzieś w okolicach wierzchołka
góry lodowej o wdzięcznej nazwie teatr la-
lek. Dobrze pamiętać o tym prostym fakcie,
aby zanurzając się od święta w oparach ar-
tyzmu nie ulec złudnej perspektywie i nie
doznać niebezpiecznego zawrotu glowy.
Nie można tracić z oczu związku między
dwoma, trzema wydarzeniami artystyczny-
mi i szarą codziennością. Udany festiwal
jest wylącznie sukcesem organizatorów i
twórców nagrodzonych przedstawień. W
żaden sposób nie upoważnia do wyroko-
wania o dobrej kondycji całego teatru. W
gronie ludzi uprawiających zawód reżysera
niektórzy są świetnymi rzemieślnikami,
nieliczni artystami. Ci ostatni to elita, siła
napędowa teatru, ale też zasięg ich oddzia-
Iywania jest ograniczony. Przeciętny zja-
dacz chleba rzadko dociera na wyżyny
sztuki, jeszcze rzadziej bywa uczestnikiem
festiwalowych przeglądów. Dlatego pra-
wem, a nawet obowiązkiem krytyka jest do-
magać się aby produkt, którym teatr karmi
na co dzień publiczność, wychodził spod
ręki rzeczywistego profesjonalisty. Kiedy
tak się nie dzieje, nie powinny dziwić słowa
zaniepokojenia i dezaprobaty. Widz doros-
ły, także recenzent odwiedzający incyden-
talnie teatr lalek, łatwo może poddać się
czarowi jego swoistej poetyki dzialającej na
wyobraźnię znacznie silniej niż teatr dra-
matyczny. Jest to jednak smak nowości,
zauroczenie pozwalające przeoczyć wtór-
ność i niedoskonałość. Czy powinny łudzić
łechczące w ucho słowa zachwytu wypo-
wiadane przez dyletanta? Jest w nich hołd

składany możliwościom teatru lalek, nie
zaś wątpliwym często walorom tej czy innej
realizacji. Teatr znaku plastycznego swoją
siłę czerpie z wielości form, migotliwej
zmienności, bogactwa wyobraźni. Nic to w
końcu nie znaczy w rękach ślepca mienią-
cego się reżyserem. Teatr karleje nie z bra-
ku pieniędzy, ale w wyniku minimalizacji
oczekiwań i ambicji jego twórców. Rezyg-
nacja i równanie w dół są istotą tej porażki.
Więcej szkody niż pożytku przyczynia lal-
karzom obraźliwie protekcjonalny ton za-
wodowych optymistów, zawsze gotowych
udowodnić, że nie jest tak źle, no bo prze-
cież Turlajgroszek, no bo Jan Tajemnik. Tu
zwykle następuje przedziwna statystyka,
według której trzy znaczące przedstawie-
nia na dwieście premier zrealizowanych w
ciągu dwóch sezonów oznaczają ogromny
potencjał artystyczny. Smutna prawda
wygląda nieco inaczej. Zapomnieliśmy,
drodzy państwo, że teatr jest dla widza. A
robiony li tylko dla honorarium, czasem dla
własnej satysfakcji, też jakoś nie poraża
potęgą twórczego porywu i nie rzuca na ko-
lana. Ale nie za teatr lalek wstydzić się na-
leży, że taki płaski i trywialny, a za swój w
nim udział. Takim go dziś mamy, jakim zo-
stał stworzony z kompleksów, ignorancji,
zwyczajnej nieudolności. Peryferyjny, lek-
ceważony, pogrążony w wiecznych preten-
sjach i pustych deklaracjach. Trochę
pokory i realizmu! Szacunek i uznanie nie
są towarami na kredyt. Mało przekonująco
brzmią obłudne biadolenia, że teatr lalek ja-
ko gatunek podrzędny nie daje szans na
sukces, z góry skazując nawet najlepszych
na banicję i zapomnienie. Nieliczne wyjątki,
przykłady autentycznych osobowości, do-
wodzą, że nie o przynależność gatunkową
tutaj chodzi.

Dziewięć opolskich pokazów konkurso-
wych, wypadkowa aktualnych lalkarskich



możliwości i ambicji, jak można było się
spodziewać, wywołało sporo kontrowersji.
Szkoda tylko, że spory wokół .tratności wy-
boru dokonanego z trzydziestki dobrowol-
nie zgłoszonych przez teatry (a więc
najlepszych?) przedstawień, stały się pro-
jekcją osobistych rozczarowań twórców,
niewiele zaś miały wspólnego z rzeczywis-
tą znajomością sytuacji. Niespodzianek w
zasadzie nie było. Wygrali faworyci, dodaj-
my, rozdano wszystkie główne nagrody, co
nie zawsze było możliwe w historii opol-
skich festiwali. Nie przypominam sobie za
to konkursu z udziałem wyłącznie przed-
stawień wybitnych. A bywało nieciekawie,
oj bywało. Chciałoby się zawołać: dajcie
dziesięć skończonych arcydzieł, a zrobimy
arcyfestiwal. Nie jest sztuką wybierać naj-
lepszych wśród dobrych. Gorzej, gdy przyj-
dzie szukać zalet w przeciętności. Każdy z
uczestników finałowej dziewiątki reprezen-
tował pewien kierunek myślenia w teatrze,
inny stan świadomości artystycznej, od-
mianny stosunek do widza i do tworzywa.
Swietny materiał do warsztatowej dyskusji
o osiągnięciach, ale też o słabościach i błę-
dach. Dobra okazja do konfrontacji, do
zweryfikowania poglądów i oczekiwań nie
została wykorzystana. Nikt nie podjął wyz-
wania, nie zdobył się na odwagę mówienia
o sobie i innych w kategoriach uprawianej
profesji. Uważam to za największą porażkę
XV Festiwalu.

Ofascynacjach i rozczarowaniach towa-
rzyszących konkursowym prezentacjom
mówię z pewnym zakłopotaniem, ponie-
wai wrażenia wyniesione z prac komisji
kwalifikacyjnej nie w każdym przypadku
znajdowały potwierdzenie na opolskich
scenach, co warto podkreślić. O Turlaj-
groszkunapisano już wiele. O misteryjnym
charakterze, prostocie środków wyrazu, O'

przesłaniu odwołującym się do elementar-
nych prawd moralnych, ludowych korze-
niach. Największą siłą przedstawienia jest
jednak jego autentyzm i tu zasługę należy
przypisać wszystkim bez wyjątku twórcom
Turlajgroszka. To właśnie prawda scenicz-
nej kreacji staje się dla widza katalizatorem
silnych emocji. W obrzędowo-baśniowej
aurze zaciera się dystans wobec żarliwej
religijności aktorskich wypowiedzi. Urzeka
naiwna w swej ludowej prostocie wizja
świata nie wolnego przecież od zła i okru-
cieństwa, ale uporządkowanego i spra-
wiedliwego, gdzie surowe prawa boskie
nieomylnie rozstrzygają o ludzkich losach.
Grzech pociąga za sobą karę, pokuta przy- .
nosi odkupienie winy, a potęga wiary jest
bronią w walce z przeciwnościami losu.
Przejmująco brzmią niektóre fragmenty
spektaklu dzięki skupionej, perfekcyjnej

"Golem" wg G. Meyrinka,
Opolski Teatr Lalek im. A. Smolki

grze aktorów. Zawsze jednak odwoływanie
się w sztuce do sfery sacrum jest przed-
sięwzięciem ryzykownym, budzącym wiele
sprzeciwów i podejrzliwości. Wówczas naj-
drobniejszy nawet fałszywy ton zm ienia au-
tentyzm w nieznośną manierę, a
przedstawienie balansuje na granicy zwyk-
łego oszustwa. Nie posądzam naturalnie
Piotra Tomaszuka o hochsztaplerstwo. Nie
polemizuję też z jego intencjami. Chcę tyl-
ko wyrazić swoje wątpliwości - religijność
Turlajgroszka może być odczytana jako
deklaracja autora, ale można ją uznać za
zwykły chwyt teatralny. W obu tych przy-
padkach reakcje widzów będą zgoła od-

mienne. Zostawmy jednak problemy etycz-
ne. Turlajgroszek jest żamkniętą propozy-
cją artystyczną, spójną i konsekwentną,
którą można zaakceptować lub odrzucić.
To bardzo wiele, natomiast za przesadne
uważam przypisywanie mu cech odkryw-
czości. Przeciwnie, bardzo głęboko tkwi w
tradycji tak kulturowej jak i teatralnej.
Zresztą mówienie o odkrywczości w pol-
skim teatrze lalek, jeśli właściwie rozumieć
znaczenie tego slowa, od dawna nie znaj-
duje potwierdzenia w rzeczywistości. Myś-
lę, że Tomaszuka bardziej niż odkrywanie
nowych dróg rozwoju dla teatru interesuje
szukanie własnej drogi artystycznej w tym-
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że teatrze, co czyni jak dotąd z powodze-
niem. Ten sam nurt teatru kreacyjnego, sil-
nie nacechowanego indywidualnością
twórców, choć o czytelnych koneksjach ar-
tystycznych, reprezentuje Jan Tajemnik.
Spektakl omawiano już obszernie na ła-
mach "Teatru Lalek", dodam więc tylko, że
opolski pokaz znajduję jako doskonalszą
wersję Tajemnika widzianego w Warsza-
wie. To pozytywny przykład procederu
poprawiania przedstawień zakwalifikowa-
nych na festiwal, nazbyt często uprawiane-
go z bardzo różnym skutkiem. Uwolniony
od niedociągnięć techniczno-realizacyj-
nych Jan Tajemnik zyskał większą czys-
tość i klarowność. Wyraziściej mógł
przemówić do widza urodą poezji przełożo-
nej na język teatru. Słusznie więc został
dostrzeżony i nagrodzony. Chociaż ... Nie
do końca rozumiem decyzję jurorów tak
wysoko oceniających w tym przypadku
warsztat aktorski. Nie mam zastrzeżeń do
strony animacyjnej, ale przez cały czas nie
opuszczało mnie wrażenie, że postacie is-
tniały obok wypowiadanego słowa, były je-

wytoczone przeciwko niemu naładowano
watą frazesów. Nigdy rozwój w sztuce nie
kojarzył mi się z ograniczeniem obszaru
poszukiwań. Bardziej inspirującym i poży-
tecznym dla teatru lalek doświadczeniem
jest dojrzały, dowcipny, konsekwentny
spektakl Szelachowskiego niż dziesiątki
kuriozalnych pokazów, gdzie aktor bezsku-
tecznie zmaga się z lalkopodobnym rekwi-
zytem, nie wiedzieć po co wciśniętym mu
do ręki przez reżysera. Zmuszony wybie-
rać pomiędzy świadomym swego ciała,
profesjonalnym aktorem spełniającym za-
dania ożywionej lalki a klasyczną kukłą czy
jawajką, nieudolnie usiłującą naśladować
człowieka, zawsze wybiorę tę pierwszą
możliwość. I jestem przekonany, że widz
zrobi to samo. Miarą niezdecydowania i
rozterek przeżywanych przez jurorów był
sposób rozdzielenia nagród. Jurorzy zna-
leźli dość powodów, by nagrodzić reżyse-
ra, scenografa, autora muzyki do
spektaklu, ale odmówili wykonawcom pra-
wa do zasłużonych nagród aktorskich. A-
sekurancko zabrzmiało umieszczone w

"Kot w butach" J. Brzechwy,
Teatr Animacji w Jeleniej Górze

go ilustracją, co uważam za błąd interpre-
tacyjny. Kwestie bohaterów stapiały się z
narracją, podawane w ten sam recytatorski
sposób. Nie dość zindywidualizowane
postacie utraciły osobowość i sugestyw-
ność wyrazu. Leśmianowscy bohaterowie
nie ożyli w spektaklu, pozostając zaledwie
znakiem myśli. To trochę za mało, aby mó-
wić o aktorskich kreacjach.

Prawdziwą burzę w szklance wody wy-
wolał udział w konkursie Miecza Macieja i
Wojciecha Szelachowskich w wykonaniu
Białostockiego Teatru Lalek. Głos święte-
go oburzenia obrońców czystości gatunko-
wej zagrzmiał przeciwko nielalkowości
białostockiego spektaklu. Sprawcy całego
zamieszania (w tym niżej podpisany)
zostali pouczeni o swej niekompetencji i
stronniczości. Nie muszę bronić przedsta-
wienia Szelachowskiego, bo broni się sa-
mo. Tym bardziej, że najcięższe armaty
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oficjalnym werdykcie zdanie oznajmiające,
iż "Jury zwróciło uwagę na bardzo sprawne i
dojrzałe aktorstwo nielalkowego spektaklu
Miecz". Ten sam werdykt przyznaje autorom
Miecza nagrodę za prapremierową sztukę
napisaną dla teatru lalek. Czy zatem wyłącz-
nie w przypadku aktorstwa bariera nielaIko-
wości była przeszkodą nie do pokonania?

Trzeba też niestety wspomnieć o roz-
czarowaniach. Obecność w konkursie
przedstawień słabszych, niedoskonałych,
nie była dla mnie, jako współautora festiwa-
lowego menu, niespodzianką. To prosty
wynik kompromisu, konieczność rozstrzy-
gnięcia dylematu, czy warto organizować
konkurs dla czterech uczestników. Jeśli o-
polskie spotkania mają dobrze spełniać ro-
lę jedynego krajowego przeglądu stanu
posiadania teatru lalek, oferta powinna być
możliwie bogata. Kryterium różnorodności,
reprezentatywnej próby wydaje mi się tutaj
słuszne. A poziom? No cóż, to nie krytycy
tworzą spektakle. Niemniej, w kilku przy-
padkach rozczarowania były tym większe,
że niespodziewane. Zawiodła krakowska

"Groteska", której interesujące przedsta-
wienie Słońce zachodzi Michela de Chel-
derode (w niekorzystnych warunkach zbyt
dużej sceny) straciło walor kameralności,
wyciszony klimat rozmowy o rzeczach o-
statecznych - przemijaniu, śmierci i stra-
chu przed tym niepoznawalnym etapem
ludzkiego bytu, jakim jest umieranie. Akto-
rzy pozbawieni intymności bliskiego, nie-
mal dotykalnego kontaktu z widzem i
partnerami, nie znaleźli właściwych środ-
ków ekspresji, popadając w irytującąkotur-
nowość. Zawód tym większy, że krakowski
spektakl korzystnie przeciwstawia się po-
wszechnej bezrefleksyjności nadającej ton
produkcjom naszych scen lalkowych i jest
jednąz nielicznych sensownych prób zain-
teresowania teatrem lalek widza dorosłego.

Z uczuciem niedosytu obejrzałem Gole-
ma reprezentującego w konkursie gospo-
darzy. Reżyser sięgając po powieść
Gustawa Meyrinka z przesadnym pietyz-
mem odniósł się do literackiego pierwo-
wzoru kosztem dramaturgii przedstawienia.
Z powodzeniem zbudował na scenie przy
udziale Jadwigi Mydlarskiej-Kowal (sce-
nografia) i Andrzeja Zaryckiego (muzyka)
oniryczny klimat niesamowitości, ale nagro-
madzenie nie zawsze czytelnej symboliki
powoduje u widza znużenie i zagubienie.
Spowolniony rytm metaforycznych obra-
zów fascynuje niezwykłością tylko do pew-
nego momentu - nie jest dość silnym
kontrapunktem dla zawilego wywodu filo-
zoficznego. W powtarzalności zabiegów in-
scenizacyjnych, w nadmiarze słowa gubi
się to, co w Golemie nosi cechy przedsię-
wzięcia ambitnego i wartościowego.

O kłopoty natury technicznej potknęli się
realizatorzy Krzesiwa Białostockiego Teat-
ru Lalek. Kiedy na scenie przy Kośnego
zabrakło precyzji w operowaniu światłem i
zawiodła sprawność zmian dekoracji, wy-
raźniej dały o sobie znać niedostatki spek-
taklu. Skonstruowany wokół sugestywnej
propozycji plastycznej, współtworzony
mrocznym, tajemniczym nastrojem, stracił
swą siłę oddziaływania, gdy błędy tech-
niczne raz po raz rozbijały atmosferę będą-
cą atutem i sprzymierzeńcem reżysera.
Interesującą w końcu próbę przełamania
schematów związanych ze scenicznymi lo-
sami Krzesiwa warto jednak odnotować.
Nie najszczęśliwszy wydaje mi się tylko po-
mysł "pisania na scenie" tekstu sztuki.
Współudział zespołu aktorskiego w tworze-
niu dialogów niezbyt korzystnie wpłynął na
literacką stronę przedstawienia. Wojciech
Kobrzyński jako autor adaptacji zreduko-
wał słowo do minimum, do roli czysto użyt-
kowej. Słusznie zaufał swoiście teatralnym
środkom wyrazu, ale nie zdołał przy ich po-
mocy wykreować skończonej formy teatral-
nej. Tym samym wątkiem literackim
posłużył się Zdzisław Rej, choć trudno do-
szukiwać się w obu propozycjach jakichkol-
wiek podobieństw. Żołnierz i czarownica,
bo tak brzmi tytułlub-elskiego spektaklu, to
dosyć swobodna improwizacja autorstwa
Anny Bocian, osnuta na motywach baśni
Andersena. Z programu festiwalowego
poznałem bardzo mądrą wykładnię inter-
pretacyjną przedstawienia, czyli "co reży-
ser chciał przez to powiedzieć". Chciał, ale
nie powiedział ---:-stwierdzam po dwukrot-
nym obejrzeniu Zołnierza i czarownicy. Rej
przywiózł do Opola inną, poprawioną wer-



sję swojej propozycji i według mnie bilans
zysków i strat wynikający z tych zmian jest
bliski zera. Korzystne ciecia scenograficz-
ne, nowa kompozycja całości, z której znik-
nęło wiele wodewilowych nieomal
elementów i dużo lepsza aktorsko (choć
nis twierdzę, że dobra) postać tytułowego
Zołnierza to pozytywy. Niestety, znaczenie
Czarownicy jako siły sprawczej nie zostało,
mimo wysiłków reżysera, wystarczająco
czytelnie wyeksponowane w spektaklu. I
eo najważniejsze, żywioł komediowy tro-
chę mimo woli zdominował wszystkie dzia-

wokacyjna plastyka teatralna Piotra Kroch-
malskiego istnieje w opozycji do tradycyj-
nego rozumienia pewnych symboli i
znaków plastycznych, przynajmniej w kon-
tekście spektaklu. Zakładam, że reżyser
Fausta Wojciech Olejnik świadomie posłu-
żył się tą symboliką dla wyartykułowania
własnej interpretacji mitu. A może chęć od-
czytywania znaczeń w tym, co na scenie,
jest tylko wynikiem mojego niepotrzebnego
dziwactwa. Może doszukiwanie się celo-
wości działania to zajęcie nietaktowne w
świecie bajek i lalek. Tak przynajmniej

nych gierek pod publiczkę. Aktorzy ogry-
wający bez umiaru elementy komediowe
zatupali cały urok widowiska padając ofiarą
własnej nadgorliwości.

Wśród imprez towarzyszących chciał-
bym na koniec wymienić tylko jedną, zaty-
tułowaną "Forum dyskusyjne". Skupiła
nieliczne grono uczestników, co świadczy
o stopniu dezintegracji środowiska. Naj-
dziwniejsze, że zamiast stać się miejscem
dyskusji warsztatowej, spotkanie przybrało
formę osobliwego seansu grupowej terapii.
Dały znać o sobie dewiacje wynikłe z dłu-

"Krzesiwo" wg H. Ch. Andersena,
Białostocki Teatr Lalek

łania sceniczne. W niekontrolowanej aktor-
skiej szarży, w błazenadzie zgubił się za-
równo czar magicznego kufra jak i
samoistnego życia lalki teatralnej, czyli to,
eo dla widza może być najatrakcyjniejsze.
Na pewno Zdzisław Rej nie zapisze Żołnie-
rza i czarownicy po stronie osiągnięć, ale
są w nim sygnały takiego myślenia o teat-
rze, do którego warto powracać.

Doktor Johann Faust reprezentujący Ol-
sztyński Teatr Lalek otrzymał zaproszenie
do Opola nie ze względu na artystyczną
doskonałość. Przeciętne, by nie powie-
dzieć kiepskie aktorstwo jest najlepszym
na to dowodem. Tym co wyróżnia olsztyń-
ski spektakl spośród wielu innych realizacji
jest przewrotność intelektualna - niekon-
wencjonalny sposób odniesienia się do
faustowskiego mitu. Efektowna, ale i pro-

można wnosić z obojętnego milczenia fa-
chowców zebranych na festiwalu. Widać
spory o idee uznano w teatrze lalek za
zbędną stratę czasu.

Niechętnie, ale muszę jeszcze powrócić
do problemu "ulepszania" przedstawień.
Inaczej nie da się racjonalnie wytłumaczyć
obecności w konkursie Kota w butach Te-
atru Animacji z Jeleniej Góry. W tym przy-
padku chęć podobania się wzięła górę nad
zdrowym rozsądkiem. Nic nie pozostało z
bezpretensjonalnego wdzięku i prostoty
spektaklu, kiedy wykonawcy postanowili za
wszelką cenę podbić festiwalową publicz-
ność. Kompletnie nie udało się przekształ-
cić go w kabaret dla dorosłych. Reżyserka
nie zaufała stworzonej formie estradowego
teatrzyku dla dzieci opartego na umownej
zabawie ze znanym tekstem literackim. W
poczuciu niedowartościowania sięgnięto
po środki, które pogrzebały przedstawie-
nie. Krzykliwe krygowanie się zastąpiło
subtelny humor, a dowcipne pomysły in-
scenizacyjne utonęły w masie niewybred-

gotrwałego przebywania w izolacji. Niepo-
koi zanik poczucia rzeczywistości i wyob-
cowanie pokolenia młodych lalkarzy, od
których zależy przyszłość teatru lalek. W
napastliwych wypowiedziach sfrustrowa-
nych artystów dominowała ostentacyjna
niechęć do mówienia o rzeczach istotnych.
Osobiste rozgoryczenie ukrywane pod
płaszczykiem tematów zastępczych spro-
wadzało rozmowę na grunt bezprzedmio-
towych sporów, gdzie niezdrowe emocje
miały wagę argumentów. Sytuacja staje się
anormalna kiedy reżyser nie na scenie, a w
kuluarach festiwalu musi dowodzić swojej
wielkości. Pompatyczne przemowy dekla-
rujące żarliwą miłość do lalki po prostu
śmieszą. Bez mała trzydzieści scen darem-
nie oczekuje na spełnienie tych deklaracji.

Darujmy sobie zdawkowe oceny, czy XV
Festiwal Teatrów Lalek w Opolu był udany,
czy też nie. Dla mnie, a mam nadzieję, że nie
tylko, był przede wszystkim pouczający.

Andrzej Polakowski
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W Iranie wszystko dzieli się na "przed" i
"po" rewolucji. Proklamowanie Islam-

skiej Republiki Iranu (1979), państwa opar-
tego na zasadach Koranu, oznaczało do-
stosowanie kultury, obyczajowość i w
ogóle sposobu życia do założeń religijnych
zapisanych w świętej księdze. Rewolucja
islamska przyniosła oczyszczenie z
grzesznych naleciałości imperializmu:
wszelką rozrywkę uznano za niepotrzebną
i rozpraszającą jedność wspólnoty religij-
nej, która najlepiej mogła się dokonywać
wyłącznie przez kontakt z naturą. Teatry
zamknięto - ich piękne, okazałe sale za-
częły służyć zgromadzeniom religijnym i
manifestacjom politycznym, nad którymi
czuwa do dziś portret Chomeiniego, "dysk-
retnie" podświetlony, usytuowany w znako-
micie widocznym miejscu nad sceną. Ale
ludzie teatru nie poddali się tak łatwo.
Trwający kilka lat całkowity zakaz działal-
ności teatralnej przetrwali w podziemiu,
nadal przygotowując widowiska i z ko-
nieczności odnawiając zapomnianą formę
teatru domowego. W tym czasie szczegól-
ną aktywność wykazywały teatry lalkowe,
zawsze bardziej liberalnie traktowane
przez władzę i dziś nadal - chociaż już
funkcjonują teatry państwowe (nota bene
rzadko grające) -torujące drogę rozwojo-
wi sztuki teatralnej.

Teatr lalek w Iranie to zjawisko nader
ciekawe. Lalkarzy w Iranie jest sporo, ale
nie istnieje tu ani jeden stały, państwowy i
profesjonalny (wg naszych pojęć) teatr la-
lek. Zajmują się nim amatorzy hobbyści, lu-
dzie różnych zawodów, kochający lalki i
poświęcający im swój prywatny czas.
Wśród nich prym wodzą aktorzy filmowi i
reżyserzy telewizyjni, i to ci najbardziej w
Iranie znani i cenieni. Spektakli lalkowych
powstaje co roku wiele, często w oparciu o
zakładane przed rewolucją ośrodki kształ-
cenia i wychowania dzieci, dysponujące
odpowiednimi pracowniami i zapleczem
technicznym. Rzecz ciekawa, mimo wielu
starań, założenie instytucjonalnego teatru
lalek wciąż nie jest w Iranie możliwe, a jed-
nocześnie w Wyższej Szkole Teatralnej
(która jest częścią Uniwersytetu Teherań-
skiego) kształci się co roku wielu
przyszłych lalkarzy, przeważnie kobiet. Ab-
solwentki lalkarstwa znajdują zatrudnienie
głównie w telewizji i ośrodkach dla dzieci,
ale jest to wyłącznie praca doraźna, nieźle
zresztą opłacana. Mimo to wszyscy czeka-
ją na możliwość stałej pracy w stałym teat-
rze lalkowym.

Takiego teatru jeszcze w Iranie nie ma,
ale jest za to od trzech lat odbywający się
w Teheranie Międzynarodowy Festiwal T e-
atrów Lalek, który - rzecz niezmiernie in-
teresująca - pełni jednocześnie funkcję
stałego ośrodka teatru lalek w Iranie. Jego
istnienie jest zasługą dwóch ludzi repre-
zentujących tendencje postępowe w Minis-
terstwie Kultury i Propagandy Islamskiej:
Alego Montazeriego (dyrektor festiwalu) i
Jovada Zolfghariego. Celem festiwalu jest
przełamanie izolacji teatru irańskiego od
teatru światowego, zainspirowanie go kie-
runkami, formami i technikami światowymi,
ale też, i może przede wszystkim, pobu-
dzenie aktywności teatru rodzimego. Mię-
dzynarodowy Festiwal Teatrów Lalek jest
jaskółką zwiastującą ponowne, dość jesz-
cze ostrożne, otwarcie na Zachód, nic za-
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Lalki w czadorach
Lucyna Kozień

tem dziwnego, że festiwal ma tyluż przyja-
ciół co wrogów. Niektórzy twierdzą, że dość
groźnych. W tym roku na festiwal (wrze-
sień '91) zaproszono dwadzieścia pięć te-
atrów z bardzo nieraz odległych stron
świata, ale trudności finansowe znacżnie
skorygowały listę gości i w rezultacie obok
jedenastu zespołów irańskich wystąpiły je-
dynie teatry z Pakistanu, Indii, Japonii,
Francji, Wielkiej Brytanii, Hiszpanii, Szwaj-
carii i Polski (Teatr "Banialuka" ze spektak-
lem Bajka o dobrym smoku w reż. i scen.
Andrzeja Łabińca). Organizatorzy ubole-
wali nad stanem finansów, ale jednocześ-
nie nie skąpili pieniędzy na drogie bilety
lotnicze (z Warszawy do Teheranu 1500
dolarów!), hotele i wykwintne jedzenie (po-
siłki można było zamawiać wg uznania i
bez ograniczeń); nie zrezygnowali też z
wielości wydawnictw festiwalowych i plaka-
tów, których było kilka. Doprawdy, inna jest
na tym Wschodzie wartość pieniądza, inne
pojęcie oszczędności i ograniczeń. Nasz
europejski sposób rozumowania nie na
wiele zda się w tym zdumiewającym skraj-
nościami kraju. Co krok napotykamy na
rzeczy nie godzące się z naszymi pojęcia-
mi i naszą logiką. No bo jak to jest: Irańczy-
cy zachwycają się naszym widowiskiem,
podziwiająjego awangardową formę i chęt-
ni są o niej dyskutować w nieskończoność,
ale równocześnie bezwzględnie każą
ubrać się aktorkom występującym na sce-
nie w strój będący w zgodzie z kanonem
obowiązującym islamskie kobiety. I jedy-
nym ustępstwem jest zezwolenie na luźny,

"Sebeth's Men",
Eksperymentalny Teatr Studencki (Iran)

maskujący kobiece kształty kostium -gło-
wy aktorek muszą być spowite w czarne
chusty, szczelnie osłaniające twarz i włosy.
Na ulicy jest jeszcze bardziej rygorystycz-
nie. Tu wszystkie chodzimy odziane w
specjalnie zakupione przez gospodarzy,
długie do kostek, czarne płaszcze i takież
chusty, bardzo uważając, by nie wystawały
spod nich włosy -łatwo wtedy narazić się
na uwagi Strażników Rewolucji bądź zwyk-
łych przechodniów. Kobiety muzułmańskie
noszą czadory bez sprzeciwu (Chomeini
mawiał: kobieta bez czadoru jest jak naga)
- jest to również kostium sceniczny obo-
wiązujący irańskie lalkarki, a nawet lalki -
jeśli zdarzyło im się być kobietą.

Niesamowity obraz tłumu czarnych po-
staci szturmujących kasy teatru i szczelnie
wypełniających ogromną widownię będzie
dla nas zawsze najmocniejszym obrazem
teherańskiego festiwalu. Festiwal ten jest
naprawdę ważnym wydarzeniem \V życiu
miasta i zarazem jednąz nielicznych okazji
do rozrywki. Stąd te w tysiące liczone tłumy
widzów ciekawych wszelkiego teatru, ale
najbardziej - zagranicznego. Z mojego
punktu widzenia tylko teatry irańskie godne
były uwagi. "Zagraniczne" nie wniosły nic
nowego do mojej wiedzy o lalkarstwie: ko-



lejny raz obejrzałam Wspaniały cyrk Stan/-
/eya (Wielka Brytania), Szopkę don Cristo-
bala (Hiszpania), Ramajanę (Indie) i
japoński teatr (niestety, nie tradycyjny) pre-
zentujący profesjonalnie zrealizowane acz
nie odkrywcze etiudy lalkowe (Fantazje).
Tymczasem teatr irański był znacznie cie-
kawszy poznawczo. Organizatorzy tak
skomponowali program, by ukazać ciąg-
łość tradycji teatru lalkowego w Iranie i by
zaprezentować widzom wszystkie wystę-
pujące w kraju typy lalkowego teatru, po-
cząwszy od lalek obrzędowych aż do
eksperymentalnego teatru studenckiego.

W Iranie znane są dwa typy lalek obrzę-
dowych: Takam i Hunting 0011.Takam jest
tradycyjną lalką pochodzącą z północy Ira-
nu (Ardabil i Astra), zaprezentowaną na
festiwalu przez Fahrada Zandi. Lalka zwią-
zana jest z rytuałem nadejścia wiosny, a
wraz z nią przychodzącego oczyszczenia,
odrodzenia życia i przyjażni. Takam z Ar-
dabil to drewniany koziołek pokryty koloro-
wymi, wiszącymi luźno frędzlami,
przyozdobiony naszyjnikiem z dzwonecz-
ków lub metalowych krążków. Lalka osa-
dzona jest na drewnianym dysku z
wyciętym pośrodku otworem, umożliwiają-
cym animowanie. Lalkarz porusza rękojeś-
cią w górę i w dół, przy czym kopytko
koziołka mocno uderza w dysk wydając
głośny stukot i przyzywając nim (i dźwię-
Kiem dzwoneczków) ludzi. Ludzie wycho-
dzą z domów słuchając pieśni o nadejściu
wiosny, nastaniu czasu pracy i czasu ra-
dości, i obdarzają lalkarza cukrem, herba-
tą, ryżem i chlebem. Czasami Takam
przychodzi w czasie żniw, gdy ludziom
dobrze się wiedzie i mogą swym dostat-
kiem podzielić się z lalkarzem - w zamian
za pomyślną wróżbę.

Drugą lalką o charakterze ludycznym jest
Hunting 0011(polująca lalka), towarzysząca
ludziom przy specjalnych uroczystościach,
takich jak śluby, obrzezania, festyny . Ten typ
lalki (marionetka) wywodzi się z tradycji Kur-
dów, stąd pewnie pieśni towarzyszące lalce
są pełne smutku i nostalgii. Mr. Hassan Pour
Eidian demonstrujący na festiwalu "polującą
lalkę", przy akompaniamencie instrumentu
zwanego Do Tar przytacza jedną z nich: Pa-
da śnieg z deszczem !my ciągle stoimy! moc-
niejsi, wspanialsi; !jesteśmy tu obcy! nikt o
nas nie dba lnie ma dla nas nadziei!. Dawniej
temu typowi lalek przypisane były odrębne
opowieści, dziś już jednak rzadko kto je pa-
mięta i potrafi opowiedzieć. Tradycja ginie ...

Najbardziej znaną i typową dla Iranu for-
mą widowiska lalkowego jest Kheimeh
Shab Bazi (Shab Bazi - nocny pokaz).
Ten typ widowiska ma w Iranie długą trady-
cję, sięga bowiem czasów dynastii Seldżu-
ków. Pokazywano je w domach przy okazji
zaręczyn, ślubów, narodzin etc. oraz w tra-
dycyjnych czajhanach (herbaciarniach):
dla uprzyjemnienia czasu i w celach
poznawczych, widowiska te spełniały bo-
wiem funkcje "mówiącej gazety". Widowis-
ka prezentowały trupy wędrowne, stąd i
lalki musiały być małe gabarytowo i nie-
skomplikowane pod względem technicz-
nym. Z budowy przypominają marionetki,
ale animowane są za pomocą jednej, naj-
wyżej dwóch nitek, co sprawia, że lalki nie
chodzą, lecz skaczą. Głównym bohaterem
widowisk Kheimeh Shab Bazi jest Moba-
rak, powinowaty Puncha, Pietruszki i Kara-

geza - tradycyjny irański bohater lalkowy.
Mobarakjest czarny, pełni funkcję służące-
go na dworze i do niego należy aranżowa-
nie wszelkich działań scenicznych.
Bezczelny, złośliwy, zawadiacki i skory do
żartów, zawsze broni praw biednych ataku-
jąc możnych i wyzyskiwaczy. Jak przystało
bohaterom komedii dell'arte mówi przy po-
mocy pivetty. Akcja widowiska jest w dużej
mierze improwizowana i często nawiązują-
ca do aktualnych wydarzeń. Wszystkie lalki
animowane są przez jednego lalkarza, któ-
ry też użycza im swego głosu; dwóch
pozostałych lalkarzy - muzykantów usado-
wionych jest przed parawanem - jeden
gra na kamanczy (instrument podobny do
skrzypiec), drugi na zarbie (rodzaj bębna).
Kompletne widowisko Kheimeh Shab Bazi
trwało od zachodu do wschodu słońca i w
trakcie tego pokazu pojawiało się około stu
dwudziestu postaci w różnorodnych sytu-
acjach, zawsze jednak obrazujących zma-
gania dobra ze złem. Organizatorzy
festiwalu zrezygnowali z takiego maratonu
i zaprezentowali sztukę Dwór Salim Khana
rozgrywającą się w normalnym .spektakło-
wym" czasie. Przygotował je Ahmad
Khamsei, najstarszy bodaj lalkarz w Iranie,
kultywujący ten rodzaj teatru. Na uroczys-
tości zamknięcia festiwalu jego pojawienie
się wywołało burzę oklasków, a szef festi-
walu Ali Montazeri z szacunkiem ucałował
dłoń czcigodnego starca.

Powinowatym Mobaraka jest Dżidżibi-
dżi, bohater lalkowy o lokalnym charakte-
rze. Dżidżibidżi jest pacynką, charakter ma
iście przewrotny i zbliżony do innych posta-
ci rodem z komedii dell'arte. W pokazanym
na festiwalu spektaklu Dżidżibidżi jedynym
zajęciem bohatera było kolejne uśmierca-
nie pojawiających się na scenie postaci i
układanie ich rządkiem na parawanie.
Wszystko odbywało się w rytm muzyki
wygrywanej przez dwóch aktorów usado-
wionych przed parawanem. Z pacynkami
skutecznie radził sobie trzeci lalkarz.

Teatr cieni znany był w dawnym Iranie,
dziś jednak niewiele zostało z tej tradycji.
Próbuje ją odbudować Homa Jedicar z Sa-
yeh Theatre, reżyserka widowiska Rostam
w siedmiu obrazach. Fabułę spektaklu sta-
nowią losy walecznego rycerza Rostama,
który w śmiertelnej walce pokonuje białego
demona, ratuje swój kraj, króla i jego wojs-
ko. Głównym zamysłem inscenizacyjnym
spektaklu była nie do końca udana próba
łączenia teatru cieni (poetyckich i ulotnych)
z planem lalkowym -zbyt zmaterializowa-
nymi i przytłaczającymi marionetkami. Mi-
mo tego zgrzytu widowisko robiło
wrażenie, zwłaszcza dzięki wspaniałym,
kolorowym cieniom i pomysłowi dorysowy-
wania (bądź zamazywania) w trakcie akcji
elementów dekoracji. Tradycja w połącze-
niu z nowatorstwem formalnym okazała się
tu zabiegiem godnym uwagi, czego nie
można powiedzieć o spektaklu Sebeth's
Men w wykonaniu eksperymentalnego te-
atru studenckiego. Eksperyment zasadzał
się tu na pomyśle opowiedzenia zwykłej
bajkowej historyjki na wzór teatru europej-
skiego, w zmiennych dekoracjach inspiro-
wanych malarstwem dziecięcym. Dla mnie
interesująca była jedynie warstwa muzycz-
na spektaklu, a zwłaszcza harmonijne łą-
czenie muzyki instrumentalnej z dźwiękami
nieartykułowanymi, wyrażającymi stany e-

mocjonalne bohaterów. Ciekawy był też
sposób prowadzenia narracji, wykrzykiwa-
nej w rytm muzyki, wybijanej na bębenku
przez aktora, na wzór dalanga organizują-
cego sceniczne wydarzenia.

Najwybitniejszym i najciekawszym wido-
wiskiem festiwalu, w zgodnej opinii Irań-
czyków i cudzoziemców, była Opowieść o
Latifie, oparta na motywach Bajki o rybaku
i złotej rybce, wyreżyserowana przez popu-
larnego i niezwykle cenionego w.lranie ak-
tora filmowego, Iraja Tahmaseba. Było to
widowisko znakomicie poprowadzone, o
świetnej dramaturgii i tempie, budzącej
podziw grze lalką, opartej na prawdziwym
kontakcie między partnerami. Każdy gest
użyty był świadomie i miał swoje znacze-
nie, każde zatrzymanie odzwierciedlało
stany emocjonalne, podkreślane przy po-
mocy muzyki - istotnego w teatrze
Wschodu środka ekspresji. Duże, natura-
listyczne lalki prowadzone były przez jed-
nego lub dwóch zamaskowanych aktorów,
często ustawionych nie obok siebie, lecz
jeden za drugim. Uwagę przyciągała boga-
ta kolorystyka strojów, barwy pełne i nasy-
cone, przywodzące na myśl perskie
miniatury. Rzecz ciekawa, lalki kobiet ubra-
ne były w obowiązujące kobiety islamskie
czadory i to właśnie dostosowanie fabuły
uniwersalnej bajki do obyczajowości irań-
skiej okazało się dla nas, ~uropejczyków,
zabiegiem niesłychanie interesującym. Oto
wątek erotyczny: jak można go pokazać w
kraju o tak surowych rygorach obyczajo-
wych? Ale i tu reżyser wyszedł zwycięsko,
wykazując się dużą kulturą i poczuciem hu-
moru, za co nagrodzono go długimi brawa-
mi. Obserwujemy więc wspaniałą i dość
pikantną scenę erotyczną, przy czym
"wszystko" dzieje się na odległość, wyraża-
ne przez aktorów-lalki grą rąk, a bezpiecz-
ną izolację stanowi sznur pereł ... I tak
scena po scenie wątek bajki o złotej rybce
pokazany jest w muzułmańskich realiach i
nawet zakończenie staje się bardziej krwa-
we niż w pierwowzorze: starzec ginie, na
naszych oczach okrutnie zabity nożem. O-
powieść o Latifie ujęła mnie profesjonaliz-
mem i odrębnością spojrzenia na znany
motyw bajkowy, ale Irańczyków urzekła
przede wszystkim śmiałością w przekra-
czaniu konwencji zakreślonych przez is-
lam. Tak czy inaczej było to widowisko
znakomite, swymi wartościami mogące o-
bronić się w każdych warunkach i każdej
kulturze.

Trudno przewidzieć, jaką drogą pójdzie
teatr irański i co zyska dzięki ponownemu
otwarciu na świat. Bariera izolacji została
przełamana w maju 1990 roku, kiedy lalko-
wy teatr Kheimeh Shab Bazi po raz pierw-
szy przekroczył granice Iranu, by wziąć
udział w bielskim festiwalu. A stąd droga
wiodła do Holandii, Jugosławii, Włoch i
Hiszpanii ... Na ceremonii zamknięcia festi-
walu, która rozpoczęła się "W imię Boga
Miłościwego" wyśpiewaniem wersetów Ko-
ranu, zapowiedziano kontynuację teherań-
skiego festiwalu lalkowego i jego
spodziewany rozwój. Czy oznacza to dal-
sze otwarcie na świat i wyjście odradzają-
cego się teatru irańskiego z zamkniętego
kręgu w obieg światowy?

Lucyna Kozień
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Spotkania i narady
Dnia 25 listopada odbyła się w
Teatrze "Lalka" w Warszawie,
zorganizowana przez Zarząd
POLUNIMA, konferencja dyrek-
torów teatrów lalek. W wyniku
tego spotkania sformułowano
wspólny komunikat skierowa-
ny do centralnych i samorządo-
wych władz kulturalnych. Tekst
komunikatu brzmi:
Teatry lalek jak i inne placówki kul-
turalne w Polsce odczuwają dotkli-
wie kryzys finansowy, zagrażający
wręcz ich istnieniu. W tej sytuacji
Polski Ośrodek Lalkarski POLUNI·
MA zorganizowal w Warszawie w
dniu 25 listopada 1991 r. naradę dy-
rektorów teatrów lalek w celu opra-
cowania wspólnego zarysu
programu oszczędnościowo-
-reorganizacyjnego, który by u-
możliwił przetrwanie okresu kryzy-
sowego. Przede wszystkim chodzi o
zapewnienie ochrony dla 28
placówek teatralnych z profesjonal-
nymi zespołami, dwu festiwali lalko-
wych - imprez o poważnym
prestiżu i bogatej tradycji oraz dla
specjalistycznego czasopisma kry-
tyczno-teatralnego.
Zebrani postanowili zwrócić uwagę
społeczną na następujące fakty,
projekty i propozycje
1. Do tej pory sceny lalkowe nie u-
traciły swojej publiczności. W chwili
bieżącej na przedstawieniach dla
dzieci utrzymuje się blisko stupro-
centowa frekwencja. Wpływy ze
sprzedaży biletów wynoszą w tea-
trach lalek średnio około 20% do-
tacji.
2. W nowym programie edukacyj-
nym, dotyczącym nauczania
początkowego, przygotowanym
przez Ministerstwo Edukacji Naro-
dowej, profesjonalny teatr lalkowy
stanowi ważne ogniwo systemu
kształcenia. Odejście od schematu
lekCji i przedmiotów wymaga
współdzialania teatru lalek w reali-
zacji treści nauczania języka pol-
skiego, wychowania plastycznego,
muzycznego, technicznego a
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także kultury ruchu. Planowane
jest nauczanie w teatrze, jak i nau-
czanie poprzez teatr. Nowy model
edukacji narodowej znajduje miej-
sce dla teatru nie tylko w procesie
przeciwstawiania się zuniformizo-
wanej kulturze masowej, lecz także
w zamiarach świadomego kreowa-
nia osobowości uczniów. Ma to
niemale znaczanie w dziele odro-
dzenia narodowego, które na eta-
pie nauczania początkowego,
według prognoz MEN, nie może
się obejść bez aktywnego udziału
sztuki teatru lalek.
3. Postępująca komercjalizacja
kultury w Polsce zasadniczo ogra-
nicza dostęp do dóbr kultury - w
tym dostępność teatrów lalkowych
dla dziecięcej widowni. Dzisiejszy
kryzys teatrów dla dzieci może za-
owocować w przyszlości niewyob-
rażalnym kryzysem nie tylko
kultury, lecz po prostu ruiną syste-
mu wartości.
4. Dotacje władz państwowych i or-
ganów samorządowych przezna-
czone na teatr dla dzieci stanowią
znikomy procent kwot globalnych,
którymi dotowana jest kultura. Dla-
tego też ewentualna likwidacja te-
atrów nie przyniosłaby żadnych
namacalnych korzyści finansowych
dla instytucji dotujących.
5. W trudnej sytuacji finansowej i
gospodarczej kraju polskie teatry lal-
kowe podjęły szereg inicjatyw
oszczędnościowych np. redukcje e-
tatów, obniżenie kosztów premier,
obniżka płac etc. Podejmowano
również skuteczne kroki dla znale-
zienia nowych źródeł finansowania
teatrów. Wszystkie te rozwiązania
są jednak chwilowe i niewystar-
czające - nie obronią teatrów przed
ostatecznym bankructwem.
6. Uważamy za konieczne
podjęcie przez odpowiednie resor-
ty działań legislacyjnych w celu zła-
godzenia w stosunku do teatrów
lalkowych przepisów dotyczących
czynszów, wszelkiego rodzaju
świadczeń i opłat oraz podatku od
ponadnormatywnego wzrostu wy-
nagrodzeń. Obecna bowiem sytu-
acja prawna powoduje, że środki
finansowe przeznaczone na kul-
turę pochłaniają koszty funkcjono-
wania bazy materialnej tejże
kultury. Uważamy również za ko-
nieczne umieszczenie w systemie
podatkowym takich zapisów, które
sponsorowanie na rzecz dzieci
czyniłyby atrakcyjnym i opłacalnym
finansowo.
Wnioskujemy także o zabezpie-
czenie i wsparcie prowadzonych
przez teatry działań mających na
celu uregulowanie praw własności
zajmowanych przez teatry bu-

dynków lub też jednoznacznego
określenia zasad korzystania z zaj-
mowanych budynków i lokali.
7. Fałszywa optyka ocen i hierar-
chii lokuje teatry lalkowe na obsza-
rze peryferyjnym polskiego życia
teatralnego. Teatry lalek - ewi-
dentnie społecznie użyteczne, ma-
sowo frekwentowane otrzymują
dotacje w ostatniej kolejności. Dla-
tego postulujemy konieczność jed-
noznacznego określenia zasad i
kryteriów rocznych dotacji,
uwzględniających realia i potrzeby
konkretnej placówki teatralnej.
Pomimo przedłużającego się kry-
zysu MKiS, urzędy WOjewódzkie i
wszystkie szczeble władz sa-
morządowych nie podjęły, jak
dotąd, skutecznych działań w sfe-
rze obniżenia kosztów utrzymania
teatrów. Konsekwencją tego stanu
rzeczy jest realna groźba zanied-
bania obowiązków statutowych
przez polskie teatry lalek.
13 stycznia 1992 odbyło się po-
siedzenie Sekcji Teatrów Lalko-
wych przy Zarządzie Głównym
ZASP, Kazimierz Kaczor z ZG
ZASP wystąpił z projektem po-
wołania specjalnej grupy reprezen-
tującej teatr lalek, której zadaniem
byłoby referowanie, dla potrzeb
opracowywanej nowej konwencji,
problemów swego środowiska. W
rezultacie uczestnikom posiedze-
nia rozdano projekt Konwencji
Praw i Obowiązków Aktora Lalka-
rza z prośbą o nadsyłanie uwag i
uzupełnień, a komisję pracującą
nad tym projektem poszerzono o
kol. kol. Z. Berezowską, G. Ko-
rzyckąi J. Chomicza.
Dyskutowano również sprawę od-
powiedzialności artystycznej Sto-
warzyszenia i jego czlonków w
sytuacji tworzenia się nowych
struktur życia teatralnego. Przed-
miotem obrad była także aktualna
kondycja finansowa teatrów lalek,
których egzystencja, w wyniku
przemian ekonomicznych i restryk-
cji w dotacjach, wydaje się być
zagwarantowana jedynie do końca
bieżącego sezonu.
W dziedzinie zmian personalnych
należy odnotować, że nowym prze-
wodniczącym Sekcji Teatrów Lal-
kowych przy ZG ZASP został kol.
W. Owczarzak z Torunia.(J. Ch.)
Zarząd POLUNIMA zwołał na
10.02.1992 r. Walne Zgromadze-
nie Członków POLUNIMA, które
odbyło się tradycyjnie w siedzi-
bie Teatru "Arlekin" w Łodzi.
Po udzieleniu absolutorium
ustępującemu Zarządowi delegaci
wybrali nowy Zarząd, który tego sa-
mego dnia ukonstytuował się w
następującym składzie: przewód-

niczący - Stanisław Ochmański,
wiceprzewodniczący - Aleksan-
der Antończak, Alicja Chedynlec-
ka-Kuberska, sekretarze
Grzegorz Kwieciński, Jaromir Cho-
micz, skarbnik - Marek B. Choda-
czyński oraz członkowie - Henryk
Jurkowski i Marek Waszkiel. Prze-
wodniczącym Komisji Rewizyjnej
został Wojciech Wieczorkiewicz, a
jej członkami Henryk Pijanowski i
Waldemar Presia. Pierwsze posie-
dzenie nowego Zarządu odbędzie
się 30 marca w Teatrze "Lalka" w
Warszawie.
Podczas obrad Walnego Zgroma-
dzenia wybrano delegatów do świa-
towej Rady UNIMA oraz
kandydatów do Komitetu Wykonaw-
czego. W Radzie UNIMA zasiądą:
Aleksander Antończak, Stanisław
Ochmański (jako przewodniczący
POLUNIMA) i Marek Waszkiel. Do
Komitetu Wykonawczego zgłoszo-
no Aleksandra Antończaka, Grze-
gorza Kwiecińskiego, Henryka
Pijanowskiego, Wojciecha Wieczor-
kiewicza i Waldemara Wolańskiego.
Kongres UNIMA odbędzie się w
Ljublijanie pomiędzy 14 a 19 czer-
wca.
Walne Zgromadzenie podjęło po-
nadto uchwałę o nowelizacji rocz-
nych składek członkowskich. Od
bieżącego 1992 roku będzie obo-
wiązywała, zarówno członków in-
dywidualnych jak i zbiorowych,
składka w wysokości 100.000 zł
rocznie. Emeryci i studenci mogą
korzystać z 50 procentowej zniżki.
Uchwała podkreśla, że kwota
100.000 zł w odniesieniu do człon-
ka zbiorowego jest składką mini-
malną Teatry w zależności od
swoich możliwości finansowych
mogą tę składkę dowolnie pod-
wyższać.

Zmiany w teatrach
Po czterdziestu latach pracy w
teatrach łalek odszedł na emery-
turę Stanisław Ochmański - ak-
tor, reżyser, pedagog, który przez
ostatnie siedemnaście sezonów
piastował stanowisko dyrektora
naczelnego i artystycznego w
Teatrze "Arlekin". Od 2 stycznia
1992 r. dyrektorem łódzkiej sceny
jest Waldemar Wolański.
Z dniem 1 stycznia przestał ist-
nieć jako samodziełna instytu-
cja Teatr "Fraszka" w
Warszawie, kierowany ostatnio
przez Marka B. Chodaczyńskiego.
Dotychczasowy zespół "Fraszki"
włączony został decyzją Wojewo-
dy warszawskiego do Teatru "Lai-
ka" i ma stanowić podstawę
działalności objazdowej tego teatru.

Opracowała
Joanna Rogacka
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