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Kongres UNIMA

CAŁA WŁADZA
W RĘCE RADY
T o sprawozdanie z XVI Kongresu na-

leży traktować jako dalszy ciąg moje-
go artykułu pt. UN/MA na zakręcie. Niem-
niej kongresowy kontekst przekroczył
znacznie problemy struktury naszego sto-
warzyszenia i należy mu się tutaj trochę
miejsca. Kongres bowiem odbywał się w
Słowenii i był pierwszym dużym spotka-
niem międzynarodowym - dla Słoweńców
był zatem potwierdzeniem ich niezależne-
go miejsca wśród innych narodów. Organi-
zatorzy zrobili wszystko, aby nasze
spotkanie wypadło jak najbardziej okazale
i nawet włączyli je w obchody pierwszej
rocznicy niepodległości swego kraju. Było
więc sporo oficjalnych spotkań, konferencji
prasowych, wywiadów i wspaniałe
przyjęcie na zakończenie Kongresu i festi-
walu na dziedzińcu dawnego klasztoru.

Festiwal zgromadził teatry z całego
świata, choć zabrakło wiele teatrów euro-
pejskich - w tym polskiego. Najciekawszą
częścią festiwalu były pokazy szkół lalkar-
skich z Barcelony, Charleville, Pragi, Stutt-
gartu i Wrocławia. Szczególnie Czesi pod
nowym kierownictwem Josefa Krofty oka-
zali się grupą utalentowaną i twórczą. Ich
interpretacja tradycyjnego Fausta była

prawdziwie wskazaniem drogi do moderni-
zacji dawnej sztuki.

Kongres przebiegał zgodnie z rutyną ta-
kich spotkań, przy czym wciąż jeszcze obo-
wiązywał dawny statut UNIMA. Przeczytano
sprawozdania Sekretarza Generalnego i Ko-
misji Rewizyjnej i po krótkiej dyskusji zebrani
udzielili absolutorium ustępującemu Komite-
towi Wykonawczemu.

Następnego dnia miało miejsce spotka-
nie Rady UNIMA, które obradowało pod
przewodnictwem katalończyka Jose Car-
bonella. Naturalnie wiele emocji wywołały
wybory. Lista kandydatów była przygoto-
wana przez specjalną komisję (w jej skład
wchodził Marek Waszkiel), która to lista tyl-
ko w niewielkim stopniu została uzupełnio-
na przez zebranych. Przed rozpoczęciem
qłoscwania miałem okazję do wycofania
mojej kandydatury, motywując decyzję
pragnieniem skoncentrowania się na pracy
badawczej. Ze strony Polski na liście kan-
dydatów znalazł się Wojciech Wieczorkie-
wicz, ale niestety nie uczestniczył w
Kongresie.

Wybory odbyły się dość sprawnie, a oto
lista osób wybranych do nowego Komitetu
Wykonawczego:

Lista osób wybranych do Komitetu Wykonawczego

Jacques Felix

Hubert Roman

Edi Majaron

Margareta Niculescu

Allellu Kurten

Michael Meschke

Sirppa Sivori-Asp

Dadi Dorab Pudunjee

Irina Żaroweewa

Dieter Brunner

Anna Maria Tempestini

Josef Krofta

Magda Modesto

Nina Malikowa

Francja

Belgia

Słowenia

Rumunia

84 głosy

79
75
75
72

70

64
62
58

57
54
49
49
49
47
44

40

35~~~~~~~~"

USA

Szwecja

Finlandia

Indie

Rosja

Niemcy

Hiszpania

CSFR

Brazylia

CSFR

Oscar Caamano Argentyna

Mona Wiig Norwegia

John Blundall Wielka Brytania
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Henryk
Jurkowski

W układzie członków Komitetu Wyko-
nawczego nastąpiły więc wyraźne
przesunięcia. Azja ma tylko jednego repre-
zentanta. Zwiększyła się liczba reprezen-
tantów Ameryki Południowej. W Europie
zaś liczną grupę członków wprowadzili lal-
karze skandynawscy. Do Komitetu weszło
30% nowych członków, co jest dość ważne
dla jego dynamiki.

Wiele emocji wzbudziły wybory Prezy-
denta. Pojawiły się trzy kandydatury: ja
zgłosiłem Sirppę Sivori-Asp, Massimo
Schuster- Michaela Meschke, a Jose Car-
bonell - Margaretę Niculescu. Niculescu
-wycofała swoją kandydaturę, więc do za-
wodów stanęły dwie osoby: Sivori-Asp ot-
rzymała 58 głosów i została wybrana
Prezydentem. (Meschke - 46 głosów). Jac-
ques Felix został ponownie wybrany Sek-
retarzem Generalnym - przez aklamację.
Wiceprezydentami zostali: Magda Modes-
to z Brazylii i Oadi Oorab Pudunjee z Indii.
Na wniosek Prezydenta Sivori Asp zebrani
okazali mi wiele przyjaźni i uprzejmości, i
obdarzyli mnie tytułem Prezydenta Hono-
rowego. Dokonano teź wyboru członków
komisji rewizyjnej i komisji elekcyjnej (obo-
wiązanej do przygotowania kandydatów do
Komitetu Wykonawczego na następny
Kongres).

Ostatniego dnia Kongresu (a więc na
drugiej sesji plenarnej) najważniejszą
sprawą była zmiana statutu. Przewod-
niczący Komisji Statutowej poprzedniej
kadencji, Hubert Roman, przedstawił
założenia zmian posługując się dobrym
schematem graficznym, który tu załączam.
Poinformował teź, że odbył konsultacje z
prawnikami - specjalistami od organizacji
międzynarodowych UNESCO, i że z ich os-
trożnych opinii można wnosić, że fawory-
zują oni raczej dawny, a nie nowy tekst
statutu. Na jego wystąpienie zareagowali
od razu zwolennicy zmian statutu, a
szczególnie Schuster i Meschke. Ten os-
tatni podkreślał, że nowy statut daje pełnię
praw centrom, które są najważniejszym
elementem UNIMA. Moja replika, wy-
raźająca przekonanie, źe w UNIMA naj-
ważniejsi są członkowie indywidualni i że
im powinna służyć struktura UNIMA, była
przyjęta entuzjastycznie tylko przez jedne-
go kongresistę. Bez echa pozostał też głos
Niemki Heidi Lohmann, która mówiła o tym,
jak waźne jest pełnoprawne uczestnictwo
w kongresie dla członków indywidualnych.
Członkowie Rady UNIMA, którzy stanowili
większość na sali, wyraźnie domagali się
wprowadzenia przygotowanych zmian.
Nowy tekst statutu przyjęto ogromną
większością głosów.



A teraz - co zostało zaakceptowane! Najpierw schemat Huberta Romana:

Dawny Statut Przyjęty Statut

Zgromadzenie
generalne
wszystkich
członków

Centra narodowe
i reprezentanci

Rada UNIMA
(= Kongres)

-----+ Rada UNIMA 1--+----+ I

Komitet
Wykonawczy

Komitet
Wykonawczy

Komisje

Roman przygotował także inny dokument, pokazujący rozłożenie odpowiedzial-
ności i uprawnień (decyzji).
;(--'-:: -

,I Dawny Statut Przyjęty Statut
------
i, * Akceptacja sprawozdań Kom. KongresII Wykonaw . i Sek. Gener.

* Modyfikacja statutu

j * Wybór 10 członków Rady UNIMA
* Mianowanie członków honorowych
* Przyjmowanie wniosków, rezolucji,

skarg, udziel. upoważnień
Kongres

* Decvzia o rnieiscu Konaresu =
i * Wybór Komitetu Wykonawczego, Rada Rada

Prezydenta itp. UNIMA
1 * Modyfikacja regulaminu pracy I"

I
* Składki członkowskie

I, * Przygotowanie programu pracy na
" następny okres

* Powołanie i nadzorowanie Komitet
działalności komisji roboczych Wykonawczy

* Praca bieżąca: Komitet Komitet
! - działalność przewidziana przez Wykonawczy Wykonawczy

Kongres

II - kontrola przestrzegania statutu
f. - budżet
I' - studia nad przedłożonymi doku men-
I t iam

Z dokumentów tych wynikają następujące istotne zmiany:
pozbawia się prawa głosu członków punktu widzenia;
indywidualnych uczestniczących w Rada UNIMA przejmuje uprawnienia
Kongresie; Komitetu Wykonawczego w stosunku
Rada UNIMA przejmuje na siebie do komisji roboczych;
uprawnienia Kongresu (złożonego uprawnienia Komitetu Wykonawcze-
niegdyś z członków indywidualnych), go sprowadzają się do działań tożsa-
a ściśle rzecz biorąc Rada UNIMA i mych z działalnością Sekretariatu
Kongres są tożsamością, z prawnego Generalnego.

Oznacza to, że cała władza przeszła w
ręce reprezentantów Centrów narodo-
wych. Oczywiście kryje się za tym pewna
koncepcja funkcjonowania UNIMA. Jest
sprawą jasną, że w każdej większej orga-
nizacji wola jej członków realizowana jest
za pośrednictwem pewnych ciał obieral-
nych. W czasach UNIMA Malika Kongres
członków indywidualnych i .kolektywnych
oddawał na cztery lata inicjatywę w ręce
tzw. Prezydium UNIMA. W moich czasach
wprowadzona została ta hybrydyczna re-
prezentacja członków za pośrednictwem
Kongresu członków indywidualnych, Rady
UNIMA i Komitetu Wykonawczego, przy
czym ten ostatni miał więcej uprawnień i
możliwości działania, głównie poprzez
swoje komisje robocze. Od czerwca rozpo-
czyna się nowa epoka, w której ton pracy
UNIMA nadawać będą reprezentanci
Centrów krajowych. Miejmy nadzieję, że
ten model sprawdzi się lepiej niż te dwa,
których już doświadczyliśmy.

Jak pisałem poprzednio, niepokoić
może ogromny pośpiech we wprowadze-
niu zmian, co oczywiście mści się na dop-
racowaniu koncepcji. Nowy statut bowiem
obiecuje wszystkim członkom indywidual-'
nym "prawo do uczestnictwa w Kongresie",
ale kilka paragrafów dalej powiada, że w
czasie Kongresu prawo głosu mieć będą
tylko członkowie Rady UNIMA. Nawet gdy
już pogodziliśmy się z nową strukturą Kon-
gresu, trudno pogodzić się ze sformułowa-
niem "prawo do uczestnictwa", które w
istocie rzeczy jest prawem bardzo ograni-
~on~. .

Wydaje się także dość zabawne, że ci
sami ludzie - członkowie Rady UNIMA -
jednego dnia będą nazywać się Kongre-
sem a innego Radą UNIMA. Trzeba tylko
zmienić karty do głosowania, albo co najm-
niej kolorowe czapeczki.

Członkowie Kongresu jako Rada Unima
zbierać się będą co dwa lata i rozstrzygać
bieżące sprawy, a przede wszystkim badać
działalność komisji roboczych. To tak jakby
Komitet Wykonawczy zbierał się co dwa la-
ta, bo przecież Rada UNIMA przejęła
wszystkie najważniejsze funkcje. I jest to
raczej liczny "komitet", składający się z
około 120 osób. Powiadam, jest to rezultat
niedopracowania projektu, a więc dalsze
możliwości pracy dla Komisji Statutowej.

Piszę o tych wszystkich zmianach z
zaangażowaniem i z pewną troską, ale to
nie znaczy, by nie stać mnie było na pewien
dystans. Gdy zaczyna się mówić o
prawach i statutach, człowiek łatwo daje się
wciągnąć w poważną tonację rozmowy i
brnie w prawniczą argumentację, i stara się
przekonać innych do własnej wizjii. W grun-
cie rzeczy jednak w wypadku takiej organi-
zacji jak UNIMA najważniejsze jest, by
stwarzała ona ramy dla międzynarodowej
współpracy artystów z różnych krajów. I jak
długo będzie się ona kierować ideałami
współczesnego humanizmu tak długo swo-
je zadanie wypełniać będzie - niezależnie
od bardziej lub mniej udanej struktury i
mniej lub bardziej niedoskonałego statutu.
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Festiwale

XV Międzynarodowy Festiwal Teatrów La-
lek odbył się wbrew powątpiewaniom scep-
tyków i pesymistów. Tradycja światowego
przeglądu w Bielsku nie została przerwana.
Dwuletnie przygotowania uwieńczył suk-
ces. Festiwal zainaugurowano 24 maja
92r. najnowszą premierą gospodarzy -
Czterema porami roku - reżyserskim i sce-
nograficznym dziełem Andrzeja Łabińca z
muzyką Antonio Vivaldiego, którego dzieło
było inspiracją przedstawienia.

Przybyłych do Bielska gości powitał
przemową Aleksander Antończak - debiu-
tujący dyrektor festiwalu. Tłumacząc ideę i
sens światowego przeglądu zauważył:
"Ten teatr miał ibędzie miał swoich pasjo-
natów. To także dla nich jest ten festiwal".
Tego roku grupa entuzjastów znacznie się
uszczupliła. Artystów-obserwatorów, ak-
torów, reżyserów, scenografów a wreszcie
dyrektorów polskich teatrów zjechało do
stolicy Podbeskidzia mniej niż dotychczas.
Brak powszechnego zainteresowania "lal-
kowym świętem" widoczny był w salach wi-
dowiskowych, w foyer, a i w teatralnych
klubach. Czy było to wynikiem spadku za-
interesowania nowinkami światowymi, czy
niepewnością sytuacji ekonomicznej, w ja-
kiej znalazły się polskie teatry, czy wresz-
cie rosnącymi kosztami pobytu na festiwalu
- trudno rozstrzygnąć. Dla tych, którzy mi-
mo trosk codziennych zdecydowali się
przyjechać na całe sześć dni do Bielska,
oferta programowa okazała się dosyć bo-
gata. Złożyły się na nią 44 spektakle wyko-
nane przez 28 zespołów z 13 krajów
świata. Ponadto można było obejrzeć 5
prezentacji teatralnych włączonych do fes-
tiwalu jako imprezy towarzyszące. Zaś jeśli
chodzi o nowinki, to coraz o nie trudniej.
Festiwale na całym świecie mnożą się jak
grzyby po deszczu i ściągają na swoje sce-
ny spektakle uznane już za wydarzenia.
Turlajgroszek Piotra Tomaszuka, laureat
najwyższej nagrody Ogólnopolskiego Fes-
tiwalu Teatrów Lalek w Opolu, był prezen-
towany na najbardziej prestiżowych
polskich przeglądach teatrów dramatycz-
nych: na Festiwalu Polskich Sztuk
Współczesnych we Wrocławiu i na War-
szawskich Spotkaniach Teatralnych. W
Bielsku ,,wierszalin" zagrał dwa spektakle
Turlajgroszka pierwszego dnia festiwalu,
siedząc już właściwie na walizkach przed
wyjazdem do Japonii. Massimo Schuster
ze swoim jednoosobowym Theatre de I'A-
rc-en-Terre zjeździł prawie cały świat re-
prezentując Francuzów na największych
międzynarodowych spotkaniach lalkarzy.
Króla Ubu, z którym przyjechał do Bielska,
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grał już w Polsce blisko 10 lat temu na
występach zorganizowanych przez Instytut
Francuski (por. "Teatr Lalek" 1985 nr 2).
Publiczność kilku polskich miast oglądała
także jego późniejszą lalkową Iliadę zreali-
zowaną wg eposu Homera. Bohaterów
Króla Ubu wykreował Schuster z ele-
mentów zabawki konstrukcyjnej dla dzieci
- popularnego niegdyś .rnecchano" - uzu-
pełniając ją metalowym szmelcem. Spec-
jalnie dla festiwalowych widzów okrasił
krwawą farsę Jarry'ego aktualnościami i a-
luzjami tyczącymi naszego świata politycz-
nego. Tak więc i białostocki Turlajgroszek
i Król Ubu z Marsylii mają już swoją historię,
co nie zaszkodziło ich popularności. Zgro-
madzona tłumnie publiczność przed salą
prób "Banialuki" nie reagowała na protesty
pań bileterek i wyjaśnienia, że natłok
widzów grozi zawaleniem się stropów.

Prawdziwą niespodzianką okazał się
spektakl Babkovóho Divadla na Razcestl
Na pewno nieostatnie przedstawienie ("Te-
atr Lalek" poświęca mu osobne miejsce).
Zawsze docenialiśmy talent artystów czes-
kich i słowackich oraz ich "sposoby" na
prosty, wysoce profesjonalny i aktorsko
dojrzały teatr dla widzów naj młodszych , ale

Joanna Rogacka

akurat intensywnie rozwijający się w ostat-
nich latach teatr bystrzycki nie był nam zna-
ny. Jego spektakl zaproszony do Bielska
reprezentuje ten rodzaj teatru uczestnic-
twa, w którym zaciera się granica między
sceną i widownią, iluzją i rzeczywistością,
teatrem i życiem. Tutaj na festiwalu
przyszło Słowakom grać dla dorosłej,
międzynarodowej, wielojęzycznej publicz-
ności. Ku zdumieniu ich samych udało się
aktorom nawiązać żywy dialog z widzami.
Przebili się ze swoją sztuką, bezpretensjo-
nalnym humorem oraz świeżością formy.

Swój dzień miał również zespół "Bania-
luki", który na półmetku festiwalu wystąpił z
przedstawieniem Opowieść o chłopcu i
wietrze. Takiego sukcesu nie mieli Biel-
szczanie od czasów Samotności. Aleksan-
der Antończak (współautor scenariusza,
reżyser i scenograf) zbudował teatralny
świat z obrazów, w których plastyczną do-
minantę stanowił kulisty kształt użytych w
widowisku form wyobrażających ludzi,
zwierzęta i zjawiska przyrody (por. "Teatr
Lalek" 1992 nr 1-2). Oryginalna formuła te-
atru bliska zabawom dziecięcym i grom
dramatycznym, w tym przypadku okazała
się nośna w przekazywaniu fabuły baśnio-

Bielsko-Biała '92



wej i w interpretacji zdarzeń, również dzięki
niezwykłej sprawności wykonawców.

Niewątpliwie zabłysnął Teatr .Taptoe" z
Gandawy. Belgowie pokazali Niebo Billeta
i Neirynca - spektakl bez słów zrealizowa-
ny w poetyce marzenia sennego. Treścią i
scenerią przedstawionych wielce osobli-
wych zdarzeń są surrealistyczne obrazy
Rene Magritte'a - twórcy płócien podob-
nych rejestrom czy protokółom, możliwie
zobiektywizowanych, wewnętrznych wizji
artysty.

"Drak" był częstym gościem bielskiego
festiwalu. Po raz pierwszy wystąpił w 1972
roku z przedstawieniem Josefa Krofty
Księżniczka i echo. W ciągu ostatnich dwu-
dziestu lat zaprezentował w Bielsku dzie-
sięć najbardziej reprezentatywnych swoich
widowisk. Jego stała obecność na
przeglądzie światowych wydarzeń teatral-
nych świadczy o wysokiej randze i pozio-
mie sceny. Pinokio Josefa Krofty
przyjechał z Hradca Kralovego jeszcze
ciepły od blasku premierowych reflektorów.
W Bielsku obejrzeliśmy piątą prezentację
najnowszego dzieła wielkiego reżysera. Ta
świeżość spektaklu trochę niepokoiła jego
twórcę, ale w dwójnasób ekscytowała pub-
liczność. Triumf spektaklu był absolutny.
Pinokio wyznaczył najwyższe szczyty lal-
kowego artyzmu, oszołomił temperaturą
swego przesłania. Kolejnym dowodem per-
fekcjonizmu "Draka" okazało się widowisko
o Beatlesach rozpatrujące, z faustowsko-
-sentymentalnym zacięciem, kulturowy mit
współczesności i odnajdujące magiczną
głębię sztuki masowej.

Na tym wyczerpuje się lista rankingowa
widowisk XV Festiwalu sporządzona przez
redakcję "Biuletynu Specjalnego" na pod-
stawie ocen krytyków i wybitnych artystów
śledzących przebieg imprezy. Znalazły się
na niej trzy wspomniane tytuły zagraniczne
(Niebo, Na pewno nieostatnie przedstawie-
nie, Pinokio) oraz dwa polskie (Opowieść o
chłopcu i wietrze, Turlajgroszek). Na liście
festiwalowych wydarzeń można by jeszcze
umieścić Beatlesów, Króla Ubu oraz spek-
takl Był sobie dziad i baba z Ukrainy -
iskrzącą się żartem bajkę ludową, poka-
zaną w wertepowej konwencji i w rytmie ce-
lebrowanej historii budującej. Miniaturowa
scenka wertepu, także dzięki mistrzows-
kiej, humorystycznej animacji marionetek,
okazywała się wymarzoną scenerią dla ro-
dzajowego obrazka z natury, dla naturalis-
tycznego studium rzeczywistości.

Teatr kijowski odwoływał się w poetyce
persyflażowej do uniwersalizmu swego na-
rodowego folkloru, zaś Anton Anderle
zaproponował wycieczkę w krainę dzie-
więtnastowiecznego teatru ulicznych sło-
wackich lalkarzy. Jego Don Szajn zagrany
lalkami wziętymi z rodzinnego wiekowego
zbioru pośród równie autentycznych deko-
racji, był ożywieniem dawnego teatru i his-

po lewej: Fragment prywatnej kolekcji
lalek Antona Anderlego w Bańskiej
Bystrzycy

po prawej: "The Beatles", Teatr "Drak",
reż. Josef Krofta
na pierwszym planie:
Ladislav Pe'hna i Vaclav Poul

torycznej aury występów. Anton Anderle-
mistrz z Bańskiej Bystrzycy, zyskał aplauz
festiwalowej publiczności jako jedyny wy-
konawca wszystkich ról w spektaklu o ope-
rowym rozmachu i jako romantyczny
przewodnik po kulisach staroświeckiego
teatrzyku. Również quasi-cytatem, tym ra-
zem ze średniowiecznego świata wido-
wisk, był występ Barta Beysa z lalkami ci la
planchette. Obie te żywe lekcje historii w
niemałym trudzie zmagały się z gwarem
współczesnej ulicy, której natrętny szum
potrafili przezwyciężyć tylko widzowie naj-
wrażliwsi na urodę dawności lalkowej sztu-
ki.

Warto dodać, że polskich lalkarzy repre-
zentowało pięć teatrów stacjonarnych,
dwie reprezentacje uczelni lalkarskich oraz
kilka zespołów prywatnych. "Liga narodo-
wa" - Turlajgroszek, Opowieść o chłopcu i
wietrze, Zakochany obłok, Jan Tajemnik-
została już opisana na naszych łamach
(por. "Teatr Lalek" 1990 nr 3-4, 1991 nr 1-2,
1992 nr 1-2). Zespołom prywatnym, nocy
prezentacji studenckich oraz bezapelacyj-
nym festiwalowym hitom poświęcamy
następne strony bieżącego numeru "Biule-
tynu".

Po XV Festiwalu pozostanie również, i to
jako niekwestionowany dorobek jego
twórców, wydawnictwo pt. Bielskie festiwa-
le lalkowe zredagowane z pietyzmem i roz-
machem przez Lucynę Kozień. Zawiera
ono m.in. monograficzne ujęcie zjawiska
światowych festiwali lalkowych (Henryk
Jurkowski), wycieczki w przeszłość i
przyszłość festiwalu (Jerzy Zitzman i Alek-
sander Antończak), anegdoty i wypowiedzi
ankietowe oraz wyczerpujące, nie-
zastąpione pensum dokumentacyjne.
Wszystko to można znaleźć w jednej
książce, którą Andrzej labiniec - autor op-
racowania graficznego - uczynił wygodną
i piękną. Okładkę zdobi rycina poetyczna i
dowcipna, przedstawiająca "niespokojny"
bukiet złożony z personelu dramatycznego
teatru lalkowego całego świata.

Podczas uroczystego zamknięcia festi-
walu obiecano solennie, że w Bielsku, za
dwa lata odbędzie się ponad wszelką
wątpliwość kolejny Międzynarodowy Festi-
wal Teatrów Lalek. Obietnica musi zostać
dotrzymana, bo festiwal jest potrzebny.
Naprawdę. Tak jak potrzebna jest
twórczość i piękno, jak potrzebne są święta
i spotkania.
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Okno w niebie Hanna
Baltyn

Rene Magritte, jeden z najsłynniej-
szych malarzy surrealistów zmarł w

1967 roku w Brukseli. Podróżując sporo do
krajów Beneluksu i Skandynawii zau-
ważyłam duże zainteresowanie Magrittem
- reprodukcje jego fantastycznych ob-
razów na ogromnych plakatach często oz-
dabiają mieszkania, a na retrospektywne
wystawy publiczność wali drzwiami i okna-
mi. Magritte, urodzony jeszcze w XIX wie-
ku, w połowie lat dwudziestych zaczął
uprawiać malarstwo surrealistyczne. Rea-
lizm szczegółów, dowcip i zaskakujące
sensy jego kompozycji zawładnęły wyo-
braźnią wielu pokoleń. Czym innym jest
jednak kontemplacja obrazów czy rzeźb w
zaciszu muzealnych sal, czym innym zetk-
nięcie z plastyczną materią ożywioną. A
dokonał tego, inspirując się malarstwem
Magritte'a, Teatr .Taptoe" z Gandawy,
który przywiózł na festiwal w Bielsku-Białej
spektakl Billeta i Neiryncka Niebo!.
Nie przypadkiem niebo właśnie jest praw-
dziwym - czy wyśnionym - miejscem akcji.
Niebo, obłoki przepływające swobodnie
przez okienne ramy na wskroś, skały i
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drobne przedmioty zawieszone w błękit-
nych przestworzach wbrew wszelkim pra-
wom ciążenia - to podstawowy leitmotiv
twórczości artysty. Taką to scenerię wy-
pełniają realizatorzy absurdalnymi rekwi-
zytami; przez okno w niebiańskim pokoju
widzimy inne, większe niebo, po którym
pływają jabłka i rybki; drzwi zastawia szafa
bez dna, dostarczająca dwóm bohaterom
obiektów, jakich nie powstydziłby się ana-
lizować sam doktor Freud.

Ruch sceniczny rozpoczyna się falowa-
niem harmonijkowej kurtyny, pomalowanej
na niebiesko w białe obłoczki, jak cały
pokój. Mamy wrażenie, że to samo niebo
ciężko wzdycha. Zza futryny okna, odsło-
niętej przez chmurę-pierzynę wyłania się
gigantyczny grzebień wielkości człowieka
- służy jako drabina chudemu i długiemu
panu w meloniku, którego wąsy są również
grzebieniem. Pan gruby i krótki przybywa
balonem. Pan chudy bawi się i robi
porządki - wielofunkcyjny grzebień raz jest
aeroplanem, raz szczotką do podłogi. Wraz
z przybyciem kompana rozpoczyna się lu-
strzana gra postaci, naśladujących wza-

"Niebo!" Teatr" Taptoe", Noel Fack (Boi),
Patrick Mahieu (Hoedje)

jemnie wszystkie gesty. Niebo niebawem
też włącza się do gry, dostarczając panom
w melonikach coraz to nowych wizji i przed-
miotów, jak np. szafirowa parasolka, do
której pada deszcz. Zapada noc. Woświet-
lonym oknie ukazuje się dom, gdzie też jest
oświetlone okno, przez które widać ma-
leńkiego harmonistę. Gruby pan garnie się
do księżyca i wypada z okna. Dwie ręce
rozpaczliwie czepiają się framugi - pan
chudy pociąga za nie i, wzbogacony o parę
dłoni manekina, wkłada je do kieszeni.

Pan gruby wraca i pokazuje, jak się robi
drzwi do nieba. Za drzwiami widzimy ma-
nekin - jedną ćwiartkę kolejnego pana w
kapeluszu - ustawiony na stojaku, którego
nóżki to damskie szpilki. Ręce z nieba ofia-
rowują grubemu panu ogromną harmonię,
na której zaczyna wygrywać dręcząc uszy
pana chudego. Po niebie pływają latające
obiekty - klucz, kieliszek, jabłko. Pojawia
się szafa. Pan gruby wyjmuje z niej co naj-
mniej sześć różnej wielkości i zdobienia in-
strumentów, pan chudy zaś liczne ramki,
które zawiesza na ścianach, tworząc gale-
rię chmurzastych obrazków. Na koniec
powraca - teraz ożywiony - wypchnięty up-
rzednio za drzwi manekin. Jest ożywioną
rzeźbą Magritte'a - człowiekiem bez twa-
rzy, z klatką zamiast serca, z ptakami w
piersi i w kapeluszu.

Ta poetycka sztuka rządzi się logiką ma-
rzenia sennego. Nie ma tu rzeczy niemożli-
wych, natomiast prawie wszystko dzieje się
na opak. Dorośli widzowie z fascynacją
śledzą warsztatową sprawność anima-
torów przedmiotów i zaskakujące sekwen-
cje wydarzeń, dzieci śmieją się z gry
aktorów, którzy zza swych grzebieniastych
wąsów robią komiczne miny. Jest to błaze-
nada, ale koniecznie trzeba dodać, że bła-
zenada artystyczna. Wśród ponad
czterdziestu propozycji bielskiego festiwa-
lu Teatr .Taptoe" wyróżniał się silnym osa-
dzeniem przedstawienia w kontekście
sztuki "wysokiej". Zapewne do uzyskania
pełnej satysfakcji z obcowania z tym teat-
rem pożądana jest kompetencja kulturowa
widza, umożliwiająca mu, do czego zmie-
rzali zresztą zawsze surrealiści, urucho-
mienie własnego ciągu skojarzeń. Jednak
i widz naiwny, widz dziecięcy, dla którego
w istocie gra .Taptoe", wychodzi z teatru
szczęśliwy, rozbawiony dowcipem przed-
stawienia, nasycony pięknymi obrazami.
Surrealizm bowiem, aczkolwiek przełado-
wany często symbolami, jest zawsze atrak-
cyjny wizualnie, operując nieoczekiwanym
zestawianiem elementów wręcz naturalis-
tycznych, dobrze znanych wszystkim z au-
topsji. Dlatego na tym pierwszym poziomie
odbioru bywa sztuką łatwą, choć ma swe
drugie, trzecie czy czwarte dno. Tak jak
drugie, trzecie, czwarte, a nawet siódme
niebo istnieje w belgijskim przedstawieniu
- krystalicznie doskonałym, jak błękitne let-
nie niebo wypełnione puchatymi cumulusa-
mi.

Niebo! Daniel Billet i Freek Neirynck Reż. Bert
Van Tichelen, scen. Luk de Bruyker i Pol Verhe-
ylezoon, muz. Guido Schiffer. Teatr .Taptoe",
Gandawa.



Na własną rękę
Hanna Baltyn

W śród grup reprezentujących na biel-
skim festiwalu teatr polski, znalazło

się aż 6 przedsięwzięć prywatnych. Obra-
zuje to wyraźną tendencję lat ostatnich -
odchodzenie od modelu rozrośniętego jak
kolonia opieńków teatru-instytucji, z og-
romnym zapleczem technicznym, własny-
mi pracowniami i często zbyt dużą liczbą
nie wykorzystanych artystów na etacie, na
rzecz modelu prawdziwka - logiczniej-
szych ekonomicznie antrepryz, dążących
do samofinansowania, próbujących bez
pomocy, za to bardzo energicznie, zdoby-
wać sponsorów i widownię. Nie wdając się
w prorokowanie i rysowanie perspektyw ich
dalszego działania, spróbujmy dla przykła-
du przyjrzeć się efektom pracy dwu teatrów

bem starym jak świat i prawie zawsze sku-
tecznym - metodą pytań i odpowiedzi.
Dzieci lubią zarówno bohaterów bystrych,
bo się z nimi porównują i utożsamiają, jak i
bohaterów ofermowatych, niezdolnych do
odpowiedzi, ile jest dwa dodać trzy; od ta-
kich czują się po prostu lepsze. Ten realis-
tyczny światek pierwszych klas szkoły
podstawowej skontrastowany został z
czarnymi bohaterami swiata baśni -
Diabłem, Wilkiem, Babą Jagą. Kubuś do-
wodzi dzieciom, że nawet złowrogie, sil-
niejsze kreatury daje się przechytrzyć, i to
wyłącznie za pomocą zdrowego rozsądku.

Bezpretensjonalny i prościutki, jeśli cho-
dzi o środki, .Pacuś", właśnie tą prostotą
wygrywa. Nie obiecuje metafizycznych

o zdecydowanie różnym profilu artystycz-
nym.

Trzyosobowy białostocki .Pacuś" Igora
Polaka powstał przed trzema laty. Jest te-
atrem obwoźnym, penetrującym prosty,
porządny, zbyt mało dotąd wykorzystywa-
ny polski repertuar międzywojenny. Pod-
czas tegorocznego festiwalu .Pacuś"
pokazał poza programem plenerową histo-
ryjkę autorstwa działającego w latach trzy-
dziestych Juliana Sójki, pod tytułem
Przygody Kubusia Wszędobylskiego. Ten
zmodyfikowany znacznie, pozbawiony
rażących anachronizmów tekst, adresowa-
ny jest do najmłodszych widzów. Sympa-
tyczny szef teatru, zarazem konferansjer w
tym przedstawieniu, dociera ze swą małą
scenką do najdalszych wiosek Białostoc-
czyzny. Aktywność ta pozwala mu się
utrzymać bez liczenia na - wcale nie obo-
wiązkowe - dotacje miasta czy regionu.
Przygody Kubusia grane są przy użyciu pa-
cynek i kukiełek. Kubuś, rudzielec i spry-
ciarz, przedstawia dzieciom swego
przyjaciela Wojtusia Fujarę i pieska Ciap-
ka. Kontakt z widzami odbywa się sposo-

Tadeusz Wierzbicki w spektaklu
"Baśń o szewczyku i pięknej królewnie",

Teatr ,,i"

głębi - postacie nie z tego świata pojawiają
się tu z podobną oczywistością, jak na
przykład w szopce. Tradycyjny bajkowy mo-
tyw walki ze złem realizowany jest bowiem w
pełni zrozumiale, ku uciesze i satysfakcji
dzieci, a nierzadko rozbawionych Kubusio-
wymi żartami i zgadywankami rodziców.

Opatrzony ładną i wieloznaczną nazwą
"Teatr Rzeczy Znalezionych", to funkcjo-
nujące pod tym szyldem od grudnia 1991
przedłużenie teatru Krzysztofa Zygmy.
Czwórka młodych absolwentów uczelni lal-
karskiej pragnąca grać po swojemu, poka-
zuje teatr przedmiotów, oźywianej,
antropomorfizowanej na użytek chwili ma-
terii codziennego świata. Ich Oekameron
jest uroczą, stylowo czystą adaptacją
trzech spośród "stu nowel opowiedzianych
przez siedem białogłów i trzech mło-

dzieńców", spisanych w XV wieku przez
mistrza Boccaccia.

Przypomnijmy krótko klamrę fabularną-
w 1348 roku grono szlachetnie urodzonych
pań i panów wyjeżdża na podmiejską wile-
giaturę, by uciec od czarnej śmierci,
koszącej co dzień setki ofiar. W ciągu dzie-
sięciu dni skracają sobie czas opowieścia-
mi, których treść, jakby na przekór widmu
grasującej zarazy, jest przeważnie erotycz-
na. Monochromatyczna, brunatna odzież,
tejże barwy surowe zydle i stół, czarne tło
kotar pozwalają uwypuklić walor przed-
miotów, które z pomysłem, dowcipnie, de-
monstrują przebieg opowiadanej słowami
akcji.

Pierwsza historia mówi o zakochanym,
ale tępawym szlachcicu, którego w końcu
wybrana białogłowa skłania do miłosnych
wyczynów. Jako rajfura używa sprytnie
nieświadomego rzeczy księdza. Opowia-
dają o tym szachowe figury: królowa - da-
ma, konie - mąż i kochanek, król -
duchowna osoba i dwie wieże - brama do
ogrodu, gdzie zakazany owoc tylko czeka,
by go zerwać.

Druga, najzabawniejsza historia, opo-
wiada o rozwiązłym, ale przemyślnym pro:
boszczu, uwodzącym hożą, łasą dóbr
doczesnych wieśniaczkę. Komizm sytuacji
polega na tym, że fabułę odgrywają dwie
dziewczyny, przy czym duża, biała hafto-
wana poducha to bujne wdzięki pięknej AI-
macore, zaś czerwony jasiek, nieskromnie
wystający z czarnej powłoczki, to pasterz
boży, który, aby pozostać przy wczesnore-
nesansowej metaforyce, nade wszystko lu-
bi ucierać swym tłuczkiem w moździeżach
swoich owieczek.

Trzecia opowieść o dwóch braciach,
skromnym i sprośnym, którzy po kolei za-
dają się ze swą kumą, zrealizowana jest
przy użyciu kieliszków. Napełniony pucha-
rek oznaczać może zarówno brzemienną
kobietę, jak nadmiar uczucia, które przelać
można do szklanicy kochanka. Po każdej z
przypowieści aktorzy wykonują liryczne,
śpiewane interludium do wdzięcznej rene-
sansowej muzyki.

Chciałoby się, by teatr prywatny w całej
swej rozmaitości miał szansę swobodnego
funkcjonowania. Jest bowiem nie tylko al-
ternatywą dla teatru pod mecenatem, ale i
dopingiem dla niego, a często wzorem lep-
szej, efektywniejszej pracy i sprawniejszej
organizacji. Wydaje się, że szczególnie
wiele do zrobienia mają inicjatywy nasta-
wione na objazd, bo nasycenie rynku wcale
nie jest równomierne w całej Polsce i duże
miasta, jak Warszawa, gdzie funkcjonują
aż trzy stałe sceny, nie mogą być tu miaro-
dajnym przykładem.

Teatr prywatny może też być miejscem
eksperymentów formalnych, jak Teatr "i"
Tadeusza Wierzbickiego, miejscem poszu-
kiwań repertuarowych i stylistycznych. By-
wa ucieczką najlepszych, młodszych i
starszych, jak Piotr Tomaszuk czy Krzysz-
tof Rau, uduszonych formalnym gorsetem
instytucji, przygłuszonych czapką adminis-
tracyjnych dyrekcji. Teatr prywatny to zaw-
sze teatr jednego lidera, gdzie nie powinno
być miejsca na bunty, swary i animozje. Ta-
ki model, wypracowany już w czasach Tes-
pisa, sprawdził się potem w niejednej
epoce. I u nas, w czasie prywatyzacji, sa-
moistnie się reaktywuje.
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Na szczęście
nieostatnie
przedstawienie
Joanna Rogacka
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W ubiegłym roku teatr lalek w Bańskiej
Bystrzycy obchodził jubileusz trzy-

dziestolecia. Wówczas to zmieriił nazwę z
Krajskśho Babkovśho Divadla na Babkove
Divadlo na Hazcestl. Dobra to nazwa dla
teatru i adekwatna, bo dawała się wówczas
uzasadnić w trójnasób. Najpierw w sposób
dosłowny, bo budynek teatralny położony
jest na rozdrożu kilku ulic. Następnie słowo
"rozdroże" bystrzyccy lalkarze zaczęli in-
terpretować jako metaforę jego bytowej i
artystycznej sytuacji. Mianowicie teatr ten,
jak wszystkie inne instytucje kulturalne,
zaczął odczuwać zagrożenia ekonomiczne
po gwałtownych zmianach politycznych i
reformach gospodarczych w ówczesnej
Czecho-Słowacji. Ponadto w tym samym
czasie zauważono niepokojący spadek
frekwencji i brak zainteresowania teatrem
dla dzieci. Żeby je odbudować należało
pomyśleć o nowym programie artystycz-
nym, repertuarowym oraz o uatrakcyjnie-
niu formy widowisk. Dróg jak wiadomo jest
wiele. Działający w duecie Marian Pecko-
reżyser, i Iveta Śkripkova - kierownik lite-
racki tchnęli w teatr nowego ducha. W 1991
roku stworzyli pierwszy projekt cyklu wido-
wisk dla najmłodszych widzów. Od tego
czasu powstało ich siedem, pod jednym
wspólnym tytułem Na pewno nieostatnie
przedstawienie. Spektakle te, jako rodzaj
improwizacji teatralnych odbywających się
w specjalnie zaaranżowanej przestrzeni
scenicznej, angażują siły, środki i pracę
twórczą całego BDNR. Reżyserem kolej-
nych edycji jest Marian Pecko.

I tak Na pewno nieostatnie przedstawie-
nie 1/czyli Szczęście to bardzo ładna rzecz,
ale... powstało w ciągu dwóch tygodni.
Wystarczył pomysł. Teksty wypowiada-
nych kwestii rodziły się w dużej mierze w
czasie realizacji. W scenografii użyto wy-
ciągnięte z magazynów i odkurzone ele-
menty dekoracji, kostiumy i lalki. To
ostatnie postępowanie, przypominające
zwyczaje dziewiętnastowiecznych teatrów
mieszczańskich, jest dzisiaj znamieniem
poszukiwań teatralnych, nie rutyny.

Realizatorzy i wykonawcy każą nam
wierzyć, że my, widzowie, mamy również
swój wkład w przebieg scenicznych zda-
miń, a nade wszystko w przemianę du-
chową głównego bohatera. Sciągająca do
teatru publiczność już przy wejściu spotyka
bliżej nie znane postacie należące do świa-
ta teatru i baśni. Jakiś człeczyna w kostiu-
mie ubogiego oryginała nakłania
publiczność do powierzenia mu wierzch-

"Na pewno nieostatnie przedstawienie 1/",
Babkove Oivadlo na Razcestf.

Od lewej: P.Hadacl. J.Śamaj, R.Maiary,
M.Novakova, S'pissa, V.Dubacova,

M.Bukov'f5an, A.Susileva, J.Harustiak.



niej garderoby. Z zakamarków teatru przy-
bywa również bajkopisarz, niby jakiś Char-
les Dickens czy Jules Verne, który jako
tworzący tu i teraz wielce pogmatwaną i nie
do końca sprecyzowaną historię jest a-
ranżerem tego całego zamieszania. Usytu-
owanych w głębi foyer paradnych drzwi
strzeże dwóch nieprzejednanych Szkotów.
Prowadzą one do domu chciwca Puka,
gdzie zaproszony widz stanie się świad-
kiem osobliwych zdarzeń.

I tak oto znależliśmy się w nadrealistycz-
nej przestrzeni wyobrażającej siedlisko
niepomiarkowanego skąpca, wypełnionej
po brzegi najczęściej bezużytecznymi
przedmiotami, gromadzonymi z kolekcjo-
nerską zapalczywością. Stan posiadania
Puka, jak się okazuje, nieoczekiwanie
wzbogaciły, powierzone mu nieopacznie,
nasze własne "kabaty". Między wspomnia-
nym bajkopisarzem a Pukiem toczy się
spór o pryncypia. O ile poeta jest wy-
znawcą szlachetnej maksymy, że "pie-
niądze to bardzo ważna rzecz, ale
szczęścia się za nie nie kupi", o tyle jego
Puk, zaślepiony żądzą posiadania, uważa,
iż "szczęście to bardzo ładna rzecz, ale pie-
niędzy się za nie nie kupi".

Kolejne próby duchowego wzbogacenia
bohatera na niewiele się zdają. Wpisywane
na gorąco w księgę baśni sekwencje bu-
dujące urzeczywistniają się na scenie, ale
nie czynią na Puku pożądanego wrażenia.
Wymknął się widać całkiem spod władzy i
kontroli swego pisarskiego demiurga. Do-
piero wspólnie z publicznością wypowie-
dziane zaklęcie ostatecznie czyni ze
słowackiego Harpagona dobrodusznego
poczciwca. Wyłudzone dobra wracają do
swoich właścicieli.

Fragmenty spisanej przez pana Hariso-
na fabuły konfrontują głównego bohatera z
innymi postaciami baśni. Realizują się one
w wizyjnych obrazach pojawiających się w
ciemnej czeluści drzwi wejściowych. Ko-
rowód postaci, rodem z wyobraźni bajecz-
nej, przechodzi z literatury w lalki, a z lalek
w sceniczny konkret żywego planu, w mo-
mencie przekroczenia progu domu boga-
cza. Jest w tym sposobie przywoływania
fantastycznych zdarzeń wiele magii i poe-
zji. Przedstawienie prowokuje i fascynuje,
bo wprowadza widza ciągle w inny wymiar
teatralnej rzeczywistości dziejącej się na
różnych planach gry.

Jak zwykło się mówić w takich przypad-
kach "widowisko stoi aktorami". W pierw-
szym rzędzie wykonawcą roli Puka (Stefan
Piśśa), który zaprezentował studium
skąpstwa i rozkoszy posiadania oraz pana
Harisona (Jan Haruśtiak) - poety miotane-
go twórczym niepokojem, nerwowego i
bezradnego wobec rozzuchwalonego Pu-
ka. Cały zespół wykonawców grając swoje
- to tragiczne, to komiczne role - równo-
cześnie nie traci kontaktu z publicznością
zadomowioną w bajkowo-teatralnym świe-
cie. A oto głównie szło pomysłodawcom i
twórcom cyklu widowisk Na pewno nieos-
tatnie przedstawienie.

Na pewno nieostatnie przedstawienie /I Iveta
Śkripkova, Marian Pecko. Reż. Marian Pecko,
scen. zespół, teksty piosenek i muz. zespół.
B.1bkoveDivadlo na Razcestl w Bańskiej Byst-
rzycy. Premiera 1991 r.

Bielsko '92
- nocne

•czuwanie
Henryk I. Rogacki

W tym roku, po raz pierwszy w dziejach
Międzynarodowego Festiwalu Te-

atrów Lalek, zaprezentowały w Bielsku-
-Białej swoje prace studyjne wyższe uczel-
nie lalkarskie. Przyjechali studenci z Pragi,
Wrocławia i Białegostoku. Ci pierwsi z dzie-
kanem Josefem Kroftą, drudzy z Anną Hel-
man, trzeci z Wojciechem Kobrzyńskim.
Odbył sie świąteczny, nocny maraton fes-
tiwalowy, mimowolnie nawiązujący do tra-
dycji tzw. nocnych czuwań teatralnych,
pamiętnych z festiwali nie tylko studenc-
kich w latach siedemdziesiątych.

Drugi rocznik praskich adeptów lalkarst-
wa najpierw pokazał Bajki - szereg etiud,
w których robiło się teatr za pomocą wszys-
tkiego, co było pod ręką. I tak na naszych
oczach przedmioty stawały się bohaterami
dramatycznymi. Rzeczy odkrywały swą
magię, teatralną użyteczność, seman-
tyczną nośność i zabawne korelacje.
Panowała atmosfera karnawałowej nies-
podzianki, licytacji konceptów,giełdy po-
mysłowości. Wszystko, co oglądaliśmy
było służbą dla sztuki animacji, tym jej eta-
pem, pełnym skromności i pokory, na
którym animator pozostaje anonimowy,
jakby nie śmiał przekroczyć granicy od-
dzielającej mimetyzm od kreacyjności.

Potem goście z Pragi, na drewnianym
podeście przypominającym wybieg z poka-
zu mód, przedstawili w konwencji żywego
planu spektakl z Miłości don Perlimplina do
Belisy Federico Garcii Lorki. Były to prolo-
gomena do konstrukcji postaci, składające
się z gry postacią i gry z postacią, z urze-
kającej żonglerki rolami. W świetle tych po-
czynań postać teatralna jawiła się jako
summa wielorakich wyobrażeń i wcieleń,
szeregu determinant i danych, jako synte-
za wielu marzeń i wyobrażeń wywołanych
przez podszepty poezji. Urodą tego estra-
dowego niemal pokazu byłnajprawdziwszy
wdzięk młodości emanujący z planu gry a
podkreślony, pełną niefrasobliwości, ra-
dością tworzenia, przepełniającą, jak się
wydaje, studenckich wykonawców.

Słuchacze IV roku uczelni wrocławskiej
pokazali w Bielsku dwa tzw. dyplomy indy-
widualne. Pierwszy pt. Szafa odwoływał się
do konwencji teatru figur. Figury te tworzo-
ne przez olbrzymie, upiorne głowy skry-
wające wewnątrz osobę aktora

demonstrowały przebieg onirycznego, gro-
teskowego, . ceremonialnego sabatu
wspomnień. Ow monstrualny, turpistyczny,
niemy seans, dziejący się tylko w muzyce,
pokrewny wizjom Goyi i Schulza, waloryzo-
wał kategorię brzydoty odkrywając groźne
piękno zawarte w deformacji, wyolbrzymie-
niu i koszmarze. Sugestywność tych sce-
nicznych fantasmagorii zda się pokrewna
sile oddziaływania fantastycznych tworów
natury. Głównie dzięki tajemniczemu pozo-
rowi prawdy, który okrywał całe to dziwo-
wisko. W porównaniu z Szafą, drugi
spektakl wrocławian, ten z motywem "zagi-
nionej" środy, mijał bez wrażenia. Mimo
technicznej biegłości był pusty, dotknięty
skazą bezkompromisowgo chciejstwa,
zdyszany w pogoni za efektem, nerwowy.

Rocznik trzeci studentów białostockich,
jako rezultat zajęć z maską prowadzonych
przez Bogdana Głuszczaka, przedstawił
Kuglarza, czyli dawno temu w żydowskim
miasteczku według opowiadania Zygmun-
ta Voglera. Było to rodzajowe studium z ży-
cia innych ludzi łączące drobiazgowość
szkicu fizjologicznego z naiwną poezją eg-
zotycznego obrazka i powagą teatru kultu-
ry. Wykorzystano realistyczne maski i
stylizowane rzeźbione głowy projektu
Wiesława Jurkowskiego. Brać studencka
popisała się umiejętnością gry do którejś
tam potęgi, skoro zadanie aktorskie, dla
niektórych brzmiało: zagrać Zyda, który
przywdziewa monumentalną maskę dla o-
degrania postaci biblijnej. Zawarta w spek-
taklu pochwała teatru - istnego remedium
na ból człowieczego istnienia - zabrzmiała
godnie, bez sentymentalizmu, przekony-
wająco i bardzo pięknie.

Na wety, już o pianiu kura, niczym pre-
mię dla wytrwałych, białostocczanie poka-
zali egzamin z piosenki aktorskiej
przygotowany przez Wojciecha Szela-
chowskiego. Reżyser napisał także teksty
piosenek. Muzykę do nich skomponował
Krzysztof Dzierma. Rzecz nosiła tytuł Zywa
klasa.

Teatr wystawiał izbę szkolną, w której
odbywała się popisowa lekcja śpiewu. Po
sali krążył wyfraczony nauczyciel - were-
dyk, oryginał i fantasta, który według sobie
tylko znanego klucza, wyrywał wszystkich
uczniów po kolei do solowych występów.
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Piosenki były wspaniałe i świetnie obsa-
dzone. Stanowiły już to osobnicze, intymne
wyznanie, już to deklarację pokoleniową.
Wszystko wyrażnie działo się w Polsce w
początkach 1992 roku. Działania rozgry-
wające się pomiędzy uczniami oraz po-
między nauczycielem i uczniami miały
wymiar prawdziwego dramatu mimiczne-

go, gęstego od zdarzeń, akcji i kontrakcji.
Krzysztof Dzierma w roli nauczyciela oka-
zał się aktorem godnym kompozytora.

I bardzo Kantorowe robił miny. Owe pas-
tiszowe nuty, rzecz prosta względem
Umarłej klasy Tadeusza Kantora, widocz-
ne w całości realizacji, potęgowały w
śpiewanym spektaklu Szelachowskiego
żart, satyrę, ironię i głębsze znaczenie.

To wspaniale, że na XV Festiwal zapro-
szono studentów. Zobaczyliśmy, co potra-
fią, dowiedzieliśmy się, czego i jak ich uczą.
Warto to wiedzieć, bo przecież oni - ci z
Pragi, Wrocławia i Białegostoku okażą się
zapewne gwiazdami XIX Międzynaro-
dowego Festiwalu Teatrów Lalek w Biel-
sku-Białej. Będzie maj dwutysięcznego
roku. Może i wówczas do Bielska przyjadą
studenci, a wśród nich ktoś, kto jako nasto-
latek oglądał tutaj kiedyś Żywą klasę? No
i Pinokia. Pinokia przede wszystkim."Kuglarz" wg H. Voglera.

Egzamin z maski III roku Wydziału Sztuki
Lalkarskiej PWST w Białymstoku.
Reż. Bohdan Głuszczak, 1991/92
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Trzeba było festiwalu w Bielsku-Białej,
żebym ich wreszcie zobaczył. Josefa

Kroftę i jego "Draka". Przyjechali z Pino-
kiem inspirowanym dobrze znaną po-
wieścią Collodiego - premierą jeszcze
ciepłą, naj nowszą. Do tej pory opowiadano
mi cuda o .Draku", teraz cuda "Draka" zo-
baczyłem na własne oczy. Moi rozmówcy
nie przesadzali, to jeden z najwspanial-
szych teatrów świata. Tym, którzy Pinokia
nie widzieli i tym, co go oglądali,
pragnąłbym rzec, że dane mi było widzieć
arcydzieło sztuki teatru. Zaraz się z tego
banalnego komplementu wytłumaczę. No,
bo co to znaczy, że spektakl jest arcy-
dziełem sztuki teatru? Znaczy to, że spek-
takl, w tym wypadku Pinokio, jest
absolutnie porównywalny z wielkimi dzieła-
mi takich sztuk "czystych", jak poezja, mu-
zyka i plastyka. Porównywalny, bowiem
jest kreacją świata - zupełnie nowej,
samoistnej rzeczywistości pokrewnej
rzeczywisości potocznej, ale jej nie pod-
porządkowanej. Sposób istnienia owego
owocu kreacji jest tajemnicą. W tej wykre-
owanej rzeczywistości wszystko, co wzięte
ze świata zewnętrznego, a więc ludzie, rze-
czy, kształty, barwy, dżwięki, słowa, światła
etc., zyskuje podwójną tożsamość, pozos-
tając samym sobą i czymś innym równo-
cześnie. Estetyczne "nic" nie przestając
być owym "niczym" jest zarazem estetycz-
nym "czymś". Lecz tylko w materii spektak-
lu, w magicznej symbiozie tworzyw.
Najwznioślej mówiąc, dzieła sztuk] teatru to
przedstawienia świat kreujące. Swiat ist-
niejący naprawdę, konkurencyjny wobec
obiektywnego. Ile takich spektakli można
zobaczyć w najpracowitszym żywocie teat-
romana? Kilka? Kilkanaście? Kilkadziesiąt
już na pewno nie! Wiedząc, że każdy spek-
takl teatralny powinien być dziełem sztuki
teatru, nie popełniajmy dziecinnego błędu i
nie nazywajmy dziełem teatralnym każde-
go widowiska. W końcu i nie każdy wiersz
jest poezją. Takie są prawa sztuki.

Ale Pinokio Krofty to ponad wszelką
wątpliwość dzieło sztuki teatru. Więcej - ar-
cydzieło. Arcydzieła są jak cuda i obojętnie,
czy należą do porządku natury czy kultury,
fascynują i onieśmielają. Obie te postawy
wiodą w rezultacie ostatecznym do bacz-
nego przypatrywania się arcydziełu. Spoj-
rzyjmy tedy na Pinokia - arcydzieło sztuki
teatru - jak na cudowny twór ludzkiego
geniuszu.

Najzwyklejszy a zarazem najkapitalniej-
szy koncept tego przedstawienia zasadza
się na tym, że Pinokio jest drewniany i żywy
równocześnie. Za tę to żywość i żywotność
drewnianego pajaca widownia, w razie po-
trzeby, zaręczyłaby głową. Tak silnym bo-
wiem jest wrażenie samodzielnej
egzystencji postaci, która nie mając stałe-
go animatora wprawiana jest w ruch przez
wszystkich obecnych na miejscu gry, przez
cały świat teatru, przez powietrze sceny.

P,ilC","C u K((Jty Jest ia."cy d,'iSv'viI ,6.iIY i;,
udaniem, kopią swego skrótowego, kontu-
rowego wyobrażenia. Ot, taka sylwetka Pi-
nokia skreślona dziecięcą ręką na murze
lub parkanie, utrwalona w listewkach i
deszczułkach. Niby trójwymiarowa ale
niespokojna i giętka niczym kreska.

Półtorametrowy gdzieś Pinokio ma
okrągłą, wyraźnie okrągłą, a nie pu-
cołowatą, twarzyczkę przyozdobioną
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węszącym i wścibskim, długim i ostrym no-
sem. Na głowie istna konopna strzecha
"kudłów", jak to u śpiochów i wałkoni, złożo-
na, gdy policzyć, z pięciu zawadiacko
sterczących drewnianych kosmyków. Gło-
wa osadzona jest na szyi cieniutkiej i
wydłużonej z ciekawości. Korpusik ma Pi-
nokio wątlutki, deszczułkowaty, sklecony
na chybcika. Kończyny długaśne jak u pod-
lotków, są dzięki systemowi zaczepów i
kółek głównymi narzędziami animacji po-
staci. Nogi są ruchome w "kolanach", ręce
nie mają stawu łokciowego. Głos Pinokia
dochodzi z zakulisowych megafonów.

aktem desperacji. Szefem podróżującej
trupy jest Pryncypał - konferansjer, mena-
ger i człowiek sukcesu. Długowłosy i wyfra-
czony. Usłużny i pewny siebie. W skład
zespołu wchodzi trzech aktorów: Luigi,
Carlo i Gepetto. Dwaj pierwsi to biedni lu-
dzie do wynajęcia, ostatni to prawdziwy
artysta. Gepetto właśnie, całkiem osamot-
niony w swych artystowskich ciągotach,
kleci z drewna i przywraca teatrowi osobę
Pinokia. Przywraca, a nie podarowuje, bo
drewniany pajac ani przez moment nie fun-
kcjonuje jako dziw i cud natury, lecz nieus-
tannie, i niejako z góry, jako znak, mityczna

tocząca się na dwóch wielgachnych
kołach, bez dyszla, niestabilna i podobna
ni to do przyczepy, ni to do wózka zwanego
w Polsce "biedą", jest w zasadzie i quasi
symbolem, i rekwizytem, i elementem orga-
nizującym przestrzeń gry. Wóz ten w swej
wielofunkcjonalności bywa wszystkim,
czego wymaga akcja, a więc: kulisami, mu-
rami więzienia, brzegiem morskim etc., aż
do katafalku włącznie. Jednakże jako ele-
ment scenografii jest w Pinokiu czymś
służebnym i podrzędnym w stosunku do
wszechogarniającej areny cyrkowej -
wypełniającej całą przestrzeń sceniczną.

Kształt Pinokia Henryk I. Rogacki

W cudownym świecie Krofty

W ruchu jest Pinokio kruchy, trwożliwy i
wzruszający w swej nieudolności na podo-
bieństwo istoty nie w pełni sprawnej, wy-
magającej czułej opieki. Wyjątek stanowią
sceny brawurowe, pełne zamaszystości,
rozmachu i kaskaderskiej perfekcyjności.
W obu jednakże wypadkach ma ów Pinokio
ruchomy, niezwykły malarski wdzięk, nie-
definiowalny czar księżycowego pajaca.

Pinokio zrobiony został w teatrze. W
wędrownym teatrze lalek, który głosząc
swą wielkość i niepowtarzalność nie zau-
ważył, że stał się już tylko cyrkiem. I to li-
chym, bo obliczonym na popis i poklask. Na
wyczyn, będący nie samospełnieniem, lecz

postać teatru lalek. Tyle, że teatru już nie
ma, jest tylko i wszędzie ubogi, prowincjo-
nalny cyrk - przedsiębiorstwo. Jedynym
śladem teatru są maski - anachroniczny
rekwizyt zakłamania i nieprawdy, rekwizyt
martwy i wyzbyty jakiejkolwiek siły magicz-
nej. Pamiątka po teatrze, który słusznie po-
padł w niepamięć, jak wszystko będące
nieautentycznym, kłamliwym i udanym.
Cała reszta należy do cyrku - dziwowiska
rekordów. Przecież w służbę cyrku
wprzęgnięty został nawet, jakże roman-
tyczny, wóz wędrownych aktorów.

Owa, za dużo powiedzieć dwukółka, bo
to wszakże prosta, zwyczajna platforma

.Pinokio", Teatr "Drak".
Jan Pilar (Dyrektor teatru)

To, że ów wielki cyrk świata stanął w festi-
walowym Bielsku na scenie zabytkowego
teatru dramatycznego niespodziewanie
spiętrzyło metaforyczny wymiar spektaklu.
Do woli można sobie było roić historie o
tym, jak to w roli nieproszonych gości zja-
wiają się na arenie cyrku szarmanckiego
Pryncypała mityczne postacie z wielkiego
dramatu ... W każdym razie wątlutki i urwi-
sowaty Pinokio stawał się mimochodem ich
wysłannikiem, mandatariuszem i zlecenio-
dawcą.
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Miał do tego prawo buntując się przeciw-
ko traktowaniu sztuki jak towaru, płaskiego
kłamstwa, zrutynizowanej lichoty i małpiej
zręczności. W odruchu protestu uciekł z
łże-teatru, został uwięziony, doświadczony
torturą ognia i wody, potem dał się kupić i
został podstępnie ograbiony. Wreszcie, nie
mogąc być w teatrze wolnym, postanowił w
nim umrzeć inscenizując własną śmierć.
Nie umarł tylko dlatego, że bardziej niż
własną wolność ukochał Gepetta. Tego,
który przywrócił go życiu i strzegł jego ist-
nienia. Pinokio - dzieło sztuki i żywa istota,
odrzucił pokusę teatralnej śmierci, albo-
wiem ponad sztukę umiłował drugiego
człowieka. Tym samym dorósł ostatecznie
nie tylko do bycia artystą, co go nurtowało
przez cały czas, ale i do bycia człowiekiem,
o czym wcześniej w ogóle nie myślał.

Co z tej "odysei" Pinokia, co kochał i nie-
nawidził, kontestował i płonął żywym og-

poniżej: .Pinokio", Teatr "Drak".
Vaclav Paul (Gepetto)
obok: Vaclav Poul, Ladislav Pehne,
Jan Blle«, Jan Pilar
poniżej na prawo: Jan aflek, Vaclav Poul,
Ladislav Pehne

niem, tonął i zmartwychwstał, najtrwalej
zapada w pamięć widza? Wydaje się, iż
momenty wywołujące wzruszenia zarezer-
wowane dla najwyższego diapazonu uczuć
oraz sekwencje, których wykonanie powo-
duje, iż podziw dla artystycznego prestidi-
gitatorstwa ustępuje niemej admiracji dla
najoczywistszych czarów sztuki teatru.

Za exempla niechaj posłużą sceny bru-
talnej walki wręcz toczonej przez Pinokia z
Carlem i Luigim, kiedy przeciwnicy zma-
gając się z Pinokiem animują go, lub na-
paści lisicy i kota na drewnianego
chłopczyka, gdy wspomniani dwaj artyści
animują równocześnie dwa grożne "słupy"
ze zwierzęcymi głowami i figurkę Pinokia. I
tu, i tam nie ma żadnej taryfy ulgowej. To
zapasy na śmierć i życie! Bez dublerów. I
tak naprawdę, bitwa z samym sobą!

Nie można też pominąć sceny .pocwod-
nej". Oto Gepetto "wpływa" na scenę
będącą akurat dnem morskim. Pokonuje
opór wody, zmaga się z ciemnością
odmętów, brakuje mu tchu. Pokonawszy
wreszcie morskiego potwora o posturze
Melville'owskich lewiatanów, "wypływa" z
uwolnionym Pinokiem na powierzchnię. Na
szczytach artyzmu sytuuje się również sce-
na, w której leżący na katafalku Pinokio
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usiłuje ożywić umierającego z żalu za nim
Gepetta. Mianowicie, drewniany ludzik za-
ciska w "dłoni" płonącą zapałkę pewny te-
go, że gdy płomień zbliży się do jego
drewnianego "ciała" Gepetto "zmartwychw-
stanie". I nie łudzi się. Gepetto w porę inter-
weniuje. Teraz będą żyli obaj. Miłość
zwyciężyła nawet pokusę śmierci. Jej siła
niweluje potęgę rozpaczy, a co najważniej-
sze przywraca sens tworzenia sztuki.

Wydaje się bowiem arcypewne, że Ge-
petto i Pinokio przede wszystkim dlatego
zrezygnowali ze wspólnej wyprawy na tam-
ten świat, bo nie byli pewni, czy istnieje tam
teatr, a jeśli nie istnieje to, czy będzie
można go natychmiast założyć. Ergo: na
tym świecie będą robić teatr. Jaki? Otóż
wydaje się, że teatr prawdy i szczerości.
Teatr zaspokajający ciekawość świata i
głód artyzmu. Teatr profesjonalny i kunsz-
towny. Teatr szczęścia dla wszystkich
małych i dużych dzieci. Teatr dla poetów i
dla tych, których dal woła.

Powyższe wnioski wysnute są bardziej z
mitu Pinokia, niźli z samego przedstawie-
nia. Jednakże tematem spektaklu jest mit
Pinokia, a ten składa się po równo z mitu
postaci jak i z mitu teatru, który jest jej po-
wołaniem. Tylko, czy taki teatr jest możliwy

w rzeczywistości, w której już nie tylko te-
atr, ale cały świat stał się cyrkiem a ludzie
linoskokami? Skoro jednak teatr na cyrk
przemieniony pojawia się jako figura ucyr-
kowienia świata, którego obroty przypomi-
nają zestaw kasowych numerów - efektów
morderczej tresury, to może, gdy teatr teat-
rem znów się stanie, wtedy i świat zaprag-
nie na powrót być tylko teatrem, a aktorami
ludzie. Taki stan rzeczy akceptował prze-
cież ze sceptycyzmem i tolerancją mędrca
sam boski Shakespeare.

Przedstawienie Josefa Krofty - arcy-
dzieło sztuki teatru grane przez jedną lalkę
i czterech aktorów - pozostawia taką
właśnie furtkę nadziei. Jej zwiastunem sta-
je się zwiewny kształt Pinokia - nieśmier-
telnego ducha teatru i tegoż Pinokia
podniebne, sceniczne odbicie.

Pinokio wg Carlo Collodiego, Scenariusz:
Miloslav KI(ma, Josef Krofta, Petr Matśsek,
Vladimir Zajrc, reż. Josef Krofta, scen. Petr
Matasek, muz. Jiri Vysohid. Teatr "Drak" w
Hradcu Kralovym. Prem. maj 1992.
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Kilka uwag o tendencjach i kondycji
teatru lalek sformułowanych po Swia-

towym Festiwalu w Charleville-Mezieres
1991.

Refleksja o sztuce wyraża się często w
próbach zdefiniowania zainteresowań po-
jedynczych artystów lub całych ich grup. W
ten sposób z masy różnorodnych zdarzeń
artystycznych próbuje się wyłowić zjawiska
najczęściej spotykane, które z racji przypi-
sanej im reprezentatywności mają uprościć
obraz danej dziedziny sztuki, wskazać na
istniejący w niej porządek, na wspólne
przeżywanie doświadczeń artystycznych.
Drogę tę podpowiadają nam historycy,
którzy również dzieje kultury starannie po-
dzielili na epoki, charakteryzujące się
wspólnymi albo co najmniej podobnymi u-
podobaniami artystycznymi.

Taki ogląd dziejów sztuki ma ogromne

w praktyce współczesnych lalkarzy naru-
szone zostało tradycyjne rozumienie
pojęcia "teatr".

Słowo "teatr" oznacza różne desygnaty
w zależności od tradycji językowej. Zo-
stawmy je na boku koncentrując się na "te-
atrze" jako równoważniku dramatu. Chodzi
tu o owe popularne rozumienie teatru jako
miejsca, w którym aktorzy odgrywają jakieś
fikcyjne wydarzenia dramatyczne.

I tu zaczyna się nowy kłopot, którego
doświadczają historycy lalki od co najmniej
dwóch wieków. Otóż lalka może się dosko-
nale obejść bez dramatu. Nie musiała też
troszczyć się o jakąś specjalną przestrzeń
teatralną. Mogła ona niemal w każdej sytu-
acji zademonstrować swoje zdolności imi-
towania życia. Do dnia dzisiejszego toczą
się spory o podział dziejów lalkarstwa.
Niektórzy badacze traktują lalkę przede

Granice

tyckiego, metaforycznego przekazania za-
wartości dzieła.

Za pośrednictwem awangardy lalka
wkroczyła na grunt teatru alternatywnego,
włączyła się we wszystkie poszukiwania
ekspresji niekonwencjonalnej, istniejące
poza "oficjalnym" nurtem sztuki teatralnej.
W gruncie rzeczy lalka jest wszędzie.
Zarówno w teatrze aktorskim, który wzbo-
gaca z jej pomocą swoje własne środki wy-
razu, jak też w przedstawieniach teatru
tradycyjnego i klasycznego, w których lalka
jest ekwiwalentem postaci scenicznej, jak
też w manifestacjach teatru totalnego, w
których lalka jest równorzędnym środkiem
wyrazu wśród wielu innych, jak też w wielu
przedsięwzięciach alternatywnych już to
jako znak plastyczny, już to jako podmiot
rytuału.

Zmiany środków wyrazowych w teatrze

Henryk Jurkowski

nowatorstwa
wartości mnemotechniczne. Jego rezultaty
są łatwo przyswajalne, a przynajmniej dają
nam złudzenie, że jesteśmy w stanie o-
garnąć je w całości jednym spojrzeniem. W
rzeczywistości każda "epoka" jest znacznie
bardziej zróżnicowana niż to się z pozoru
wydaje, a także każdy prąd artystyczny
więcej ma meandrów, niż czystego nurtu.
Niełatwo jest także wyznaczyć granice
między prądami zanikającymi i dopiero co
rozpoczynającymi swój bieg, o czym
świadczy systematyczne pojawianie się
prekursorów i trwałe istnienia epigonów.

Z tych wszystkich powodów pragnienie
określenia aktualnych tendencji artystycz-
nych we współczesnym teatrze lalek wyda-
je się całkowicie naturalne choć z drugiej
strony niezwykle trudne do zrealizowania.
Kłopoty zaczynają się od próby definicji sa-
mego zjawiska. Jest sprawą powszechnie
znaną, że współcześni artyści teatru lalek
z upodobaniem stosują różnorodne środki
wyrazu: lalki, maski, rekwizyty, przedmioty
lub wręcz nie ukształtowany jeszcze jakiś
materiał, który na oczach widzów zmienia
swoje funkcje. Co więcej - wśród tych sub-
stytutów postaci scenicznych pojawia się
często człowiek już to jako ich partner, już
to jako ich widzialny manipulator. Nazwa
"teatr lalek" w tych warunkach stała się a-
nachronizmem. Dawna lalka .człekopo-
dobna" występuje głównie w teatrach o
tradycyjnej stylistyce. Teatr nowoczesny
jest teatrem heterogenicznym, stosującym
różnorodne środki wyrazu i porzucającym
lalkę dla dorażnych racji artystycznych.
Nazwa "teatr lalek" budzi wątpliwości także
ze względu na pierwszy jej człon, ponieważ
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wszystkim jako sztucznego aktora i wszel-
kie jej funkcje traktują jako funkcje teatralne
lub co najmniej parateatralne. Inni akcen-
tują fakt, że lalka jest w istocie rzeczy sub-
stytutem człowieka i posiadała bogate
"życie" pozateatralne wskazując, że jej epi-
zod teatralny liczy sobie w latach nie wiele
więcej niż cztery wieki. Dzielą więc dzieje
lalkarstwa na dwa nurty i w pewnym sensie
na dwa okresy. Pierwszy wiązałby się z
działalnością różnego rodzaju prestidigita-
torów-magików, udających że ich lalki na-
prawdę żyją, szarlatanów z placów
targowych, zachwalających swe towary lub
usługi i bajarzy ilustrujących swe opowieści
lalkami; drugi wiązałby się z przedstawia-
niem sztuk za pomocą lalek. Pierwszy z
tych nurtów miałby charakter magiczno-
-usługowy, drugi - charakter teatralny.

Nie ma wątpliwości, że dzisiaj oba te
sposoby zastosowania lalki przemieszały
się ze sobą i że lalka częściej służy do ilu-
strowania recytacji narratora czy nawet gry
aktora (żywego), niż jako swego rodzaju
autonomiczna postać sceniczna. Co
więcej, do tych dawnych problemów nasze
stulecie dopisało wiele nowych. Koncepcja
teatru epickiego Brechta uprawomocniła
jak gdyby powrót narracji ilustrowanej laI-
kami, choć u podstaw teorii Brechta oraz u
podstaw działań narracyjnych współczes-
nych lalkarzy znajdują się motywy całkowi-
cie sprzeczne. Ponadto awangarda z
początku wieków odkryła przed lalką wiele
nowych zastosowań przede wszystkim w
"teatrze totalnym", w którym obecne są
wszystkie dostępne środki wyrazowe,
współpracujące ze sobą na rzecz poe-

są na ogół wymuszone przez nową kon-
cepcję rzeczywistości, która wkracza do te-
atru za pośrednictwem literatury
dramatycznej lub jako rezultat przekonań
artystów teatru. W wypadku przemian
środków teatru lalek trudno mówić o dużym
udziale inspiracji literackich. Od czasów
Franza Pocci, który określił wyraz niemiec-
kiego teatru w wieku XIX, nie było w Euro-
pie pisarza, który by w równym stopniu
przyczynił się do przełomu w rozumieniu
teatru lalek. To prawda, że pewne pomysły
awangardy z początku wieku mogły pobu-
dzić do refleksji nad instrumentarium wyra-
zowym tego teatru, ale skala ich
oddziaływania była ograniczona. W sumie
wydaje się, że przemiany, które dokonują
się w teatrze lalek od końca lat pięćdzie-
siątych są w większym stopniu dziełem
reżyserów, scenografów i samych lalkarzy,
występujących przed publicznością.

Dążenie do zmiany języka teatru lalek w
pewnym oderwaniu od repertuaru zaowo-
cowało w postaci trwałego i powszechnie
akceptowanego programu nowatorstwa
formalnego. W pewnym okresie miałon po-
zytywny wpływ na odnowienie artystyczne-
go obrazu tego teatru oraz na ukazanie w
nowym świetle dawnego repertuaru plebej-
skiego i dawnego repertuaru dla dzieci. Je-
go wieloletnia dominacja sprawiła jednak,
że powoli stawał się celem samym w sobie
i jego zastosowaniu zaczęło brakować uza-
sadnienia intelektualnego czy emocjonal-
nego. To znaczy, że mimo wielu
znakomitych dokonań artystycznych we
współczesnym teatrze lalek praktykuje się
mechaniczną akceptację pomysłów nowa-



torskich w zakresie środków wyrazu nie
dbając o ich przystawalność do podejmo-
wanych tematów przedstawienia.

Jest rzeczą oczywistą, że żaden gatu-
nek teatralny, nawet w najbardziej sprzy-
jających okolicznościach, nie rodzi
wyłącznie dzieł wybitnych, i do tego o wy-
sokiej temperaturze emocjonalnej. Są lata
tłuste i chude. A jednak musi niepokoić zja-
wisko postępującej multyplikacji środków
wyrazu teatru lalek w sytuacji, gdy ich bo-
gactwo niegdyś służące trafniejszej ekspo-
zycji wizji rzeczywistości dziś jest tylko
wyrazem upowszechnionego nawyku bez
większych konsekwencji znaczeniowych.
To tak jakby z awangardowej ekspresji,
służącej protestowi przeciw zastanej kultu-
rze i artystycznym obyczajom, pozostały
wymyślne, pozbawione emocji figury reto-
ryczne.

Oczywiście można na to zjawisko popa-
trzeć z większym optymizmem, przyj-
mując, że w obecnej chwili dokonało się
upowszechnienie nowoczesnego języka
teatru lalek, w dużej mierze opartego na
środkach, służących przywoływaniu meta-
fory, a więc języka poetyckiego. Można
więc sobie wyobrazić, że teatr lalek jako
gatunek sztuki dokonał ogromnego skoku
jakościowego, który posłuży do wzbogace-
nia wypowiedzi artystycznej. Spojrzenie te-
go rodzaju ma jednak słabe punkty.
Przyswojenie konstrukcji języka poetyckie-
go przez lalkarza nie oznacza jego automa-
tycznej przemiany w poetę. Zresztą nie jest
to wcale konieczne, by wszyscy lalkarze
uprawiali teatr "poetycki".

Na szczęście środowisko teatru lalek
jest bardzo zróżnicowane. Obok lalkarzy
plebejskich, kontynuujących lalkarstwo jar-
marczne czy uliczne, jest wielu
spadkobierców wybitnych mistrzów, jest
wielu absolwentów uniwersytetów i uzna-
nych szkół artystycznych, którzy wnoszą
do sztuki teatru lalek świadomość prze-
mian sztuki teatralnej jako zróżnicowanej
całości. Dzieki temu rozpiętość upodobań
stylistycznych i repertuarowych jest ogrom-
na. Jej rozpiętość wyznaczył Szekspir w
swoich dramatach przedstawiając z jednej
strony intelektualistę Hamleta z jego wy-
rażną wizją teatru uporządkowanego, z
drugiej zaś tkacza Spodka, artystę sponta-
nicznego, gotowego zagrać każdą sztukę,
nie liczącego się z żadnym - nawet naj-
wyższym - stopniem trudności.

I chociaż Hamlet zadziwia nas znajo-
mością teatru i umiejętnością posłużenia
się nim dla celów wyższych, w gruncie rze-
czy temperament i naiwność tkacza Spod-
ka wydają się być nieodzownym
składnikiem teatru. Spodek jest osobo-
wością prawdziwie teatralną, która odnaj-
duje radość w powtórzeniu doświadczenia
bohaterów scenicznych. Emanuje z niego
energia, emocja i entuzjazm. Jeśli nawet
tworzy teatr naiwny, to niewątpliwie jest to
teatr żywy i szczery.

Istotą teatru jest emocjonalny niepokój
człowieka - dramatopisarza, reżysera, ak-
tora, lalkarza. Od siły jego przekonań i
szczerości przeżycia, przy oczywistym o-
panowaniu warsztatu teatralnego, zależy
prawdziwy sukces teatru. Pierre Brunetiere
rozwinął niegdyś teorię dramatu jako eks-
presji ludzkiej woli, ludzkiego dążenia.
Współczesne doświadczenie teatralne

mówi nam, że dramat czy najszerzej biorąc
teatr stanowi ekspresję ludzkiej wrażli-
wości, a ściśle jego stanowiska wobec
otaczającej rzeczywistosci. Usatysfakcjono-
wani niesłychanym rozwojem języka nowo-
czesnego teatru lalek, oczekujemy
niecierpliwie na treści, które mógłby wyrazić
ten tak bardzo udoskonalony instrument.

Repertuar teatru lalek nie uległ
większym zmianom w ostatnim okresie.
Grywa się w dalszym ciągu baśni i opowia-
dania dla dzieci z Alicją w krainie czarów
na czele. Grywa się w dalszym ciągu sztuki
przejete z repertuaru dużego teatru poczy-
nając od Sofoklesa poprzez dzieła Szeks-
pira a kończąc na Gozzim, Brechcie,
lonecso i Mrożku. Grywa się utwory orygi-
nalne, podejmujące egzystencjalną proble-
matykę człowieka, ale także szuka się
drogi do tematów uniwersalnych i trans-
cendentalnych, mających swe źródła w
pradziejach ludzkości. Mit w dalszym ciągu
stanowi jedną z największych fascynacji
naszego wieku. Mit indyjski, mit śródziem-
nomorski i skandynawski, mit latynoamery-
kański, mit animistycznej Afryki.

Niezależnie od poznawczych treści mitu
w zakresie kosmogonii i pradawnego
porządku moralnego stanowi on kon-
strukcję poetycką, która odkrywa przed na-
mi coraz to nowe, nieprzewidywane dotąd
doświadczenia emocjonalne człowieka. In-
spiruje do rozważenia kondycji człowieczej
w kontekście wielokulturowym. Przekonuje
o wspólnocie ludzkiej, wyrażającej się w
dążeniach i marzeniach dziesiątków
społeczności ludzkich.

Wymiana wartości duchowych a w tym
także różnych rodzajów mitologii, religii i fi-
lozoficznych formuł dokonuje się również w
obrębie teatru lalek. Gdy mówimy "wymia-
na", myślimy o wzajemnym przejmowaniu
idei, a nie tylko o jednostronnym wzboga-
caniu europejskiej kultury jak to bywało do-
tychczas. Mamy więc nadzieję, że lalkarze
azjatyccy, afrykańscy i latynoscy dostrzegą
w europejskim lalkarstwie pewne wartości
duchowe nie poprzestając na przysłowio-
wym europejskim pragmatyzmie i techni-
cyzmie. Mamy też nadzieję, że
Europejczycy i północni Amerykanie
wrażliwi na odmienności formalne innych
kultur nie poprzestaną na przyswojeniu ich
bogatej ornamentyki, ale dostrzegą od-
mienność myślenia i poetyckiego obrazo-
wania, które mogłoby stać się wartością
powszechną. Myślę, że nie można przece-
nić znaczenia kulturowego tego zaintere-
sowania i tej wymiany. Stanowi ona
wartość ogromną. I gdyby teatr lalek miał
tylko tę zasługę wobec współczesnej kultu-
ry, uzasadniłby w sposób wystarczający
swoje istnienie.

Oczywiście te zasługi są niepomiernie
większe. Nie trzeba mówić o przechowy-
waniu wartości kulturowych w postaci lal-
karskiego rytuału czy teatru sakralnego
albo o zachowaniu różnych form teatru ple-
bejskiego. To fakty powszechnie znane.
Chcę więc dodatkowo zwrócić uwagę na
wrażliwość teatru lalek na formy dawnych,
często zapomnianych stylów artystycz-
nych. Nie jest to właściwość unikalna. Od
czasów Teatru Starożytności Jewreinowa,
t.j. od początków naszego wieku jesteśmy
niezwykle uczuleni na wartości dawnych
stylistyk. Wielu atrystów, jak Burian, Schil-

ler czy Dejmek, dało dowody ogromnego
talentu w przywoływaniu atmosfery przed-
stawień przeszłych epok. W teatrze lalek
pierwsza była Julia Słonimska, która w roku
1918 w Petersburgu przygotowała przed-
stawienie w stylu siedemnastowiecznego
teatru jarmarcznego. Jan Dvorak w na-
szych czasach podjął próbę przywołania
wartości dawnego teatru czeskiego, co o-
wocowało w oryginalnym poetyckim stylu
teatru "Drak" z Hradca Kralove. W Polsce
podobną drogą kroczył Stanisław Och-
mański, realizując ceniony Tryptyk staro-
polski. Dzisiaj teatr lalek w skali
europejskiej okazał zainteresowanie daw-
nej lalkowej operze barokowej, co wyraziło
się w szeregu rekonstrukcji utworów lesa-
ge'a, Acciaioli i Jose da Silva.

Te rekonstrukcje opery barokowej wy-
rażają coś więcej niż tylko zainteresowanie
dla teatralnych koncepcji Respigliosiego,
Acciaioli czy Martello. Są one przykładem
rozumienia potrzeby diachronicznej obsc-
ności różnych wartości kulturowych. Muzy-
ka barokowa wyraźnie obecna w naszej
współczesnej kulturze prowokuje przy-
pomnienie lalkowego teatru barokowego,
który dobrze służył jej wizualizacji. Tu już
nie chodzi o odnowienie repertuaru teatru
lalek, ale o jego uczestnictwo w odnowieniu
kultury współczesnej poprzez przypomnienie
zapomnianych konwencji artystycznych.

Sytuacja współczesnego teatru lalek jest
zatem wielce skomplikowana i niejedno-
znaczna. Z jednej strony powinniśmy uz-
nać jego ogromne znaczenie kulturowe
jako zbioru dawnych wartości, ciągle ży-
wych, bo łatwych do zregenerowania pod
wpływem sprzyjających impulsów, jak też
zwrócić uwagę na jego dynamiczne ucze-
stnictwo we współczesnych formach teat-
ralnych, zorientowanych na różnorodne
środki wyrazowe.

Z drugiej strony jednak trudno nie zau-
ważyć, że tak zwany teatr lalek w naszych
czasach stał się teatrem nowego rodzaju.
Nie jest to "prawdziwy" teatr lalek, w którym
lalki występują zamiast aktorów, ale teatr,
który tylko w pewnych sytuacjach posługu-
je się lalkami. W gruncie rzeczy łatwo było-
by dojść do wniosku, że pojecie "teatr lalek"
stało się pojęciem metaforycznym, odzie-
dziczonym z tradycji.

Na dobrą sprawę teatr lalek był i jest te-
atrem niemożliwym. lalki nie mogą działać
jak aktorzy. Natomiast aktorzy, jeśli
zechcą, mogą ustąpić lalkom swego miej-
sca w teatrze i pomóc im, by skutecznie u-
dawały postaci sceniczne. W naszej epoce
ta oczywista prawda jest ujawniana w teat-
rze na codzień ze wszystkimi jej konsek-
wencjami. lalki straciły na dobre swoją
rzekomą podmiotowość. Są przedmiotami
i jako takie mogą żyć tylko dzięki energii
użyczonej im przez człowieka. Koniec mis-
tyfikacji. Nie ma teatru lalek. Jest tylko taki
teatr, który tworzy człowiek. I od jego woli
zależy, czy zechce on sam występować na
scenie, czy powoła w tym celu substytuty-
lalki czy jakiekolwiek inne przedmioty. Jeśli
nawet jest to sytuacja, która niepokoi zwo-
lenników dawnego, klasycznego teatru la-
lek, to z drugiej strony odzwierciedla ona
rzeczywisty stan rzeczy. I uzasadnia prawa
twórcy teatralnego-człowieka do wyboru
wszystkich dostpnych mu i przez niego ak-
ceptowanych środków wyrazowych.
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Sylwetki stwo pod kierunkiem prof. Eugeniusza Ei-
bischa i scenografię u Karola Frycza. Roz-
poczyna pracę jako scenograf w Starym
Teatrze pod opieką Pronaszki, a jego pier-
wsza scenografia lalkowa w teatrze "Gro-
teska" (Kolorowe piosenki 1946 r.) została
entuzjastycznie przyjęta przez inteligencję
Krakowa. Współpraca z Henrykiem Rylem
oraz z Zofią i Władysławem Jaremami, z
reżyserami o odmiennych postawach ar-
tystycznych, intuicyjnie poszukujących no-
wych możliwości w różnych konwencjach
teatru lalek, przyczyniła się do przyspie-
szonego rozwoju Alego Bunscha jako lal-
karza.

Pierwsze przedstawienie lalkowe w sce-
nografii Bunscha, w reżyserii Ryla, z mu-
zyką Stefana Kisielewskiego stało się
wydarzeniem artystycznym Krakowa. Fa-
buła Kolorowych piosenek wykorzystująca
folklor dziecięcy umożliwiła zbudowanie
zabawnych i efektownych rozwiązań pla-

PRZYPOMINANIE
ALEGO BUNSCHA
Maria Pinińska

Właśnie teraz, kiedy coraz mniej praw-
dziwych lalkowych przedstawień, kie-

dy coraz więcej pokazów, w których lalka
wydaje się być już tylko pomocniczym ele-
mentem w planach aktorskich, a nie przed-
miotem tajemnie i kunsztownie ożywianym
w całym uroku swojego sztucznego życia,
czas przypomnieć Alego Bunscha. Dzisiaj
nie można o nim pisać bez nostalgii. Wszak
głównie on był twórcą polskiej typowej lalki
teatralnej, ukształtowanej na przełomie lat
czterdziestych i pięćdziesiątych, jakże no-
woczesnej wówczas mimo obowiązujące-
go realizmu. Zasady plastyczne stworzone
przez niego szybko popularyzowały się ob-
rastając indywidualnymi akcentami
różnych scenografów.

Skąd się wziął Ali Bunsch, wysokiej kla-
sy profesjonalista w polskim teatrze lalek?
Pochodził ze środowiska inteligencji
twórczej, od kilku pokoleń zajmującej się
pracą artystyczną. Urodził się w 1925 roku
w Bielsku jako syn Adama Bunscha, mala-
rza i dramaturga. Jego stryjowi Karolowi
zawdzięczamy liczne powieści historycz-
ne. Obaj, ojciec i syn, pochylali się z uwagą
nad wszystkim, co składało się na polski los
narodowy, klimat i kształt kultury. Mimo, że
Ali nie podkreślał związków z twórczością
ojca to jednak wypowiedż Adama o sztuce:
"Zasadniczym przekażnikiem treści jest
własny, osobisty porządek, którym artysta
interpretuje naturę", daje się w równej mie-
rze odnieść także do twórczości Alego. Oj-
cu zawdzięcza też on dosyć wczesne
przyswojenie rzemiosła plastycznego i or-
ganizację wyobrażni, co pozwala mu już na
początku studiów w krakowskiej Akademii,
w wieku dwudziestu lat, odnosić sukcesy
scenograficzne. Ojcu zawdzięcza również
swoje pierwsze kontakty z teatrem. W
szopce wykonanej przez ojca, Ali bywał wi-
dzem i aktorem. W czasie okupacji Bunsch
należy do grona młodzieży zgrupowanej
wokół Tadeusza Kantora i bierze udział w
tajnych przedstawieniach jego Teatru Nie-
zależnego (1942-1945): w Balladynie i
Powrocie Odysa. Po wojnie studiuje rnalar-
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stycznych. Stefan Szuman na łamach "Ty-
godnika Powszechnego" pisząc szeroko o
zaletach wychowawczych tego przedsta-
wienia podkreślał rolę plastyki: "Rzetelną i
doskonałą sztuką, bo wytworem świado-
mego wysiłku artystycznego i szczęśliwym
osiągnięciem tego wysiłku są - po pierw-
sze - same kukiełki. Bunsch i Cybulski zda-
li egzamin wysokiego stopnia. Stworzyli
kukiełki jakby wprost z rysunków dzie-
cięcych (...), ale równocześnie w sensie is-
totnym groteskowe, mimo właściwego w
tym wypadku uproszczenia i sprowadzenia
do form geometrycznych i kubistycznych -
bardzo wyraziście i różnorodnie scharakte-
ryzowane i - w końcu - bardzo dziecięco
barwne. Dzięki tym dwóm artystom, pio-
senki jako widowisko stały się naprawdę
"bajecznie kolorowe" ... Jerzy Broszkiewicz
zaś pisze o przedstawieniu Henryka Ryla
Dwa Michały i świat cały ("Groteska",
Kraków 1948 r.) jako o jednym z najlep-
szych w sezonie: "Walna zasługa - jeśli
chodzi o wartość spektaklu - po stronie
plastyków, Alego Bunscha i Mikołaja Sasy-
kina. Pozornie schematyczne dekoracje są
w każdej odsłonie pierwszorzędną kompo-
zycją plastyczną - przede wszystkim winno
się mówić o kukiełkach. Znakomite! Oczy-
wiście dominuje humor: kukiełki śmieszą.
Ale poza tym zróżnicowanie, świetna gra
kontrastów, lapidarność i wyraz charakte-
rystyki, zalety plastyczne i zalety sce-
niczne, galeria... kapitalnych typów".
Broszkiewicz pisze też o kukiełce "mario-
netką podszytej", a więc wskazuje na roz-
szerzone możliwości animacyjne kukiełki w
tym przedstawieniu. Już na początku swo-
jej drogi lalkarskiej Bunsch prezentuje
wszystkie zalety opracowania scenogra-
ficznego, które później rozwinie w wielu
przedstawieniach.

Interesująco wypada zestawienie Lam-
py Aladyna wystawionej w "Grotesce" w
1948 r. i prezentowanej w czasie pobytu
Obrazcowa w Krakowie, który ze swoim
zespołem również pokazał tę sztukę. Otóż
krytycy docenili wysoki profesjonalizm Ob-

razcowa, techniczną przewagę, ale zau-
ważyli też, że opracowanie plastyczne
spektaklu krakowskiego było ciekawsze,
bardziej nowoczesne. Szczególnie pod-
kreślano zalety, zaprojektowanych przez
Bunscha, malowniczych, funkcjonalnych
dekoracji, zmieniających sie na oczach wi-
dza.

Kilka późniejszych wersji Kolorowych
piosenek, wystawionych w łódzkim "Arleki-
nie", a następnie w gdańskiej "Miniaturze"
w latach pięćdziesiątych, wprowadziło do
lalkarstwa polskiego nową formę pacynki,
doskonale opracowaną od strony anima-
cyjnej jak i plastycznej; syntetyczną w for-
mie i wdzięczną w wyrazie. Pierwsze
przedstawienie w "Arlekinie" to także eks-
peryment plastyczny. Zastosowano tutaj
formę lalki określaną jako witrażową, zmie-
niającą się w zależności od posz-
czególnych odsłon przedstawienia
Zabawa, Nauka, Praca. Początkowo
oszczędny kształt, naśladujący rysunek
dziecka, zmienia się w coraz bardziej rze-
czywisty, adekwatnie do zmian etapów ży-
cia. Właśnie za te poszukiwania właściwej
formy plastycznej w przedstawieniach dla
dzieci, Bunsch otrzymał II nagrodę na
Międzynarodowym Festiwalu w Bukaresz-
cie w 1960 r., który był w ogóle sukcesem
polskich lalkarzy. Nieco później Bunsch
skomentuje to wydarzenie mniej więcej tak,
że teatr lalkowy jako artystyczny margines
nie odczuwał tak dotkliwie ingerencji wła-
dzy: "Lalka i dziecko obroniły się wtedy
racją sztuki w tej dziedzinie".

Bunsch zaangażowany serio w ideowy
program polityczny zalecający realizm soc-
jalistyczny w sztuce był współtwórcą reali-
zacji na scenie lalkowej kilku przedstawień
w tej estetyce. Są to przede wszystkim
Sambo i lew (G. Franta, reż. H. Ryl, "Arle-
kin" 1950 r.) oraz Arirang (N. Bojarskiej,
reż. N. Gołębska). W każdym z tych przed-
stawień chodziło o podkreślenie drastycz-
nych krzywd, jakie wynikają ze stosunków
kapitalistycznych bądź feudalnych oraz o
uszlachetnianie ludu. Realizm plastyczny
Bunscha jedynie w pierwszej realizacji wi-
dowiska Sambo i lew był topornie pod-
porządkowany ideologii, pozbawiony
artyzmu, ale mimo to kreacyjny; niósł pew-
ne rozwiązania plastyczne krytycznie oce-
niane z pozycji obowiązującej konwencji w
sztuce. W późniejszych inscenizacjach te-



,,Piast i Popiet", Teatr "Miniatura"
w Gdańsku. Reż. J.Bołgatyn,
scen. A.Bunsch. Prem. 1962 r.

go tematu w "Arlekinie" i gdańskiej "Minia-
turze" realizm Bunscha sprowadzał się w
zasadzie do wnikliwego studium rzeczy-
wistości kulturowej, z jakiej wyrasta przed-
stawienie i wyrazistej plastycznie
interpretacji tej rzeczywistości. Zasadzie
tej pozostał wierny w całej swojej
twórczości scenograficznej, modyfikował
jedynie formę i rozbudowywał środki dla
wywołania efektu artystycznego przedsta-
wienia. W okresie socrealizmu lalki
Bunscha były modelowane bardziej
szczegółowo, raczej naśladowały człowie-
ka, niż tworzyły wyabstrahowaną formę lal-
kową z cechami charakterystyczńymi
postaci. Tą umiejętnością zabłysnął artysta
na początku swojej drogi i później w
różnych ujęciach stosował. Niekiedy łączył
te dwa swoje doświadczenia w jednym
przedstawieniu, w zależności od potrzeb
materiału literackiego. Np. w Leć głosie po
rosie (w insc. N. Gołębskiej) lalki ze scen
zbiorowych, a także bohaterowie pieśni

jPąią okrągłe główki, szablonowo naryso-
/ wane twarze. Znaczące rekwizyty - od-

noszą się do mitycznej przeszłości.
Natomiast w dialogach przed zagrodą, od-
noszących się do rzeczywistego życia
chłopskiego lalki mają modelowane plas-
tycznie twarze z podkreśleniem cech cha-
rakterystycznych postaci oraz bardziej
rzeczywiste proporcje sylwetek. W całej
twórczości scenograficznej Bunscha zaz-
nacza się przewaga postawy uważnego
obserwatora, badacza rzeczywistości kul-
turowej i jej interpretatora nad postawą kre-
acyjną.

Lata pięćdziesiąte to największy roz-
mach w pracy twórczej Bunscha. Od
początku 1952 r. przejmuje on kierownic-
two artystyczne gdańskiego teatru lalek. W
1953 roku następuje upaństwowienie tego
teatru pod nazwą "Miniatura", a od 1956 ro-
ku zostaje dyrektorem tego teatru, którego
znaczenie i zasięg oddziaływania szybko
wzrasta. Poza konsekwentnym kształto-
waniem własnego oblicza teatru, Bunsch
zajmuje się także pracą scenograficzną dla
teatru "Wybrzeże", ilustrowaniem tomików
poezji i prozy lokalnej. Jest wszechstronnie
zaangażowany w problemy kultury regio-
nu. Wówczas Bunsch daje się poznać
także jako wymagający organizator, otwar-
ty na spożytkowanie różnych zdolności
twórczych własnego zespołu i ludzi z
zewnątrz. Na początku nawiązuje
współpracę z Olgą i Ewą Totwen, których
działalność teatralna poprzedziła pracę
"Miniatury". W tamtych latach ukazują się
w prasie liczne wywiady z Bunschem i jego
nieliczne artykuły, w których mówi o swojej
fascynacji lalką animowaną, dzieli się prze-
myśleniami nad właściwym wykorzysta-
niem tej formy w kulturze i prowadzi
polemikę z nadmiernym formalizmem. .Po
prostu lalki najbardziej mnie bawią - wyz-
naje - Lalka to pewna konwencja, to poe-
tycka metafora, o której też musi się mówić
poetyckim językiem, uwzględniając przy

tym specyfikę wyobraźni dziecka. To daje
duże możliwości, dużą swobodę twórczą".
O "Miniaturze" mówi: " W ciągu kilku lat za-
rysowała się w praktyce artystycznej teatru
wyraźna linia upodobań i inklinacji w kie-
runku tradycji ludowej i narodowej. Ten-
dencja ta jest niejako programem
przystającym do społecznej roli dziecięce-
go teatru, szczególnie wtej części Polski ..."
Zdaje się, że trafnie pisze Róża Ostrowska
o tamtej "Miniaturze" : " ... ogromna żaleta
tekstu w tym teatrze, rola słowa. Słowo i
obraz sceniczny, słowo i kompozycja plas-
tyczna, a dopiero potem akcja ...". W tym
akcentowaniu pierwszeństwa słowa w teat-

, rze lalek wbrew powszechnemu przekona-
niu o dominującej roli plastyki, Bunsch był
doskonałym partnerem Natalii Gołębskiej
w kreowaniu przedstawień. Uważał, że do-
minacja plastyki wynikała wówczas z
konieczności, "ponieważ jedynymi zawo-
dowcami byli w lalkarstwie plastycy", ale "o
tym co \tv lalce jest istotne, co jest istotą da-
nej postaci, którą wyobraża lalka, stanowi
utwór i jego styl. .." Artykuł Bunscha na te-
mat realizmu socjalistycznego jest właści-
wie wykładnią postawy artystycznej. Pisze
tam m.in.: "Sprawa realizmu sceny lalkowej
to sprawa rodzaju i ciężaru gatunkowego

literatury dramatycznej, klasy aktorstwa i
właściwej roli scenografii". Uważa także, że
lalka w ogóle, samym swym istnieniem jest
protestem przeciw realizmowi. .., ale jedno-
cześnie przestrzega przed pustką teatru o-
perującego tylko formą o pewnym typie
ruchu. "Teatr to przede wszystkim akto-
rzy ... Niechętnie robię tzw. dekoracje - a
więc coś, co wypełnia scenę, dążąc do jak
naj korzystniejszego pokazania lalki i akto-
ra. Sądzę, że najpełniej udało mi się to o-
siągnąć w Biwaku z przyśpiewkami
H.Januszewskiej".

We współpracy z Natalią Gołębską,
reżyserem tego teatru, i Hanną Janu-
szewską jako aktorką został wówczas
wypracowany (poza typowymi przedsta-
wieniami dla dzieci) interesujący repertuar
edukacyjny przybliżający tematykę żeglar-
stwa i folkloru polskiego (Dumna legenda,
F. Fenikowski, 1954 r., Flisak i Przydróżka,
H. Januszevyska, 1957 r.), a także kulturę
narodową (Zart Olszowiecki, H.Januszew-
ska, 1956 r., Pastorałka, L.Schiller, 1957 r.,
Biwak z przyśpiewkami, H.Januszewska,
1958 r.). Program ten sprzyjał kształtowa-
niu uczuć patriotycznych. Przedstawienia
były wydarzeniami artystycznymi, w
których podkreślano znaczenie plastyki.
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Każde z nich niosło pewne nowe rozwiąza-
nia szczegółowe. Na początku jednak inno-
wacje inscenizacyjne ograniczone były
ramami dawnej sceny marionetkowej. To-
też Bunsch zmienił architekturę sceny,
umożliwiając organizację przestrzeni w za-
leżności od potrzeb sztuki, za każdym ra-
zem inaczej. Pierwszym przedstawieniem
w nowej aranżacji przestrzennej była Pas-
torałka, w której współgranie dwu światów,
mistycznego i ludzkiego, Bunsch rozwiązał
przez wprowadzenie na scenę architektury
szopki o proporcjach podporządkowanych
wymaganiom gry w różnych planach. W ten
sposób udało się wyodrębnić sacrum -
świat wyobrażony (Swięta Rodzina grana
marionetkami) i świat ludzki, realny, grany
przez aktorów w żywym planie. Konstruk-
cja szopki i proste dekoracje umożliwiały
maksymalną funkcjonalność elementów i
uzyskanie korzystnych efektów artystycz-
nych w relacji aktora z lalką. Pastorałka
zapisała się jako jedna znajciekawszych
form inscenizacyjnych w tym czasie, ale
także urodą plastyczną całości, zachęcała
do urozmaiconego wykorzystania na sce-
nie zasady konstrukcyjnej rodzimej szopki,
a także do bardziej przemyślanego posłu-
giwania się architekturą w scenografii lal-
kowej. W Biwaku z przyśpiewkami zamysł
ten przetworzony został w konstrukcje na-
miotowe, które podniosły efekt żartobli-
wych i sentymentalnych scen z lalkami w
pięknych historycznych kostiumach. Zasa-
da konstrukcyjna szopki została również
wykorzystana w Flisaku i Przydróżce,

gdzie ułatwiła iwzmocniła efekt artystyczny
wzajemnego oddziaływania dwu światów:
rzeczywistego i fantazyjnego. Odkrycie
możliwości inscenizacyjnych, jakie niesie
konstrukcja szopki, było później powielane
także przez innych scenografów.

Szczytowym osiągnięciem współpracy
Bunscha z Gołębską było przedstawienie
Bo w Mazurze taka dusza (N.Gołębskiej,
wg O.Kolberga i J.Zaborowskiego). Wie-
lokrotnie nagradzane i wznawiane stano-
wiło wizytówkę artystyczną "Miniatury" i
wiele razy reprezentowało polski teatr lal-
kowy za granicą. Przedstawienie było do-
skonałym przykładem podporządkowania
plastyki, jej pokornej służebności wobec
zamysłu autora i reżysera. Tym razem
współpracowała z Bunschem projektując
dekoracje Gizela Bachtin-Karłowska.

W "Miniaturze" poza Gołębską Bunsch
robił przedstawienia także z innymi reżyse-
rami: Władysławem Jaremą, Michałem Za-
rzeckim, Janem Bołgatym. Niektóre
widowiska sam inscenizował i reżyserował
(Takie sobie bajeczki wg R.Kiplinga,
Cudowna lampa Aladyna, adapt. J.Dor-
mana, 1958/59). Leśmianowska baśń
wyróżniała się szczególnymi walorami
scenograficznymi. Olśniewała barwą i
pomysłowością w budowaniu skomplikowa-
nych i tłumnych akcji, pełna była poetyckiego
polotu, godnego fantazji Leśmiana, a jed-
nocześnie jakby wprowadzała w autentyczną
kulturę orientalną.

W pełni rozwoju swoich możliwości ar-
tystycznych i sukcesów w 1961 r. Bunsch

został pozbawiony dalszej możliwości
kształtowania teatru jako dyrektor. Pozo s-
stawił jednak zespół przygotowany do dal-
szej owocnej pracy artystycznej. Nadal
współpracował z "Miniaturą", a także z in-
nymi teatrami lalkowymi, szczególnie z
warszawskim "Guliwerem". Tutaj Bunsch
najpełniej kontynuuje swoją wizję teatru wi-
dowiskowego, ujawnia coraz to nowe
możliwości w programowaniu lalki i prze-
strzeni scenicznej. W 1973 r. teatr ten
wystawia Słowo o wyprawie Igora w reż.
M.Snarskiej, o którym Irena Kellner pisała:
,,(...) Ali Bunsch skomponował niezwykłej
piękności scenografię, nawiązującą w ko-
lorycie i rysunku do starych ikon i malartwa
bizantyjskiego( ... ) Rycerze konni i piesi
maszerują (wspaniała jest scena przemar-
szu niezliczonych wojsk ruskich), walczą,
zwyciężają, giną ..· Wszystko to jest jednak
wielkim obrazem, pulsującym barwą,
światłem i ruchem ..." W "Guliwerze" odcho-
dzi też coraz bardziej od realnego kształtu
postaci i buduje maksymalnie uproszczoną
formę lalki, która staje się syntezą postaci.
Coraz większe znaczenie zyskuje nie twarz
i bryła, a spotęgowanie możliwości ruchu,
nadanie miękkości i elastyczności grze.
Oczywiście poszukiwania te są ade-
kwatne do wymagań interesującej materii
literackiej przedstawień. Już w balecie Pan
Twardowski R. Różyckiego (insc. i reż.
M.Snarska, 1968 r.) lalki grają przede
wszystkim kostiumem, okrągłe główki nie
posiadają twarzy, jedynie bohaterowie
mają zaznaczone oczy. W Trzech Musz-

Wspomnienia

Byłem za granicą, kiedy Irina Żarowce-
wa powiadomiła mnie o śmierci Sier-

gieja Obrazcowa. Zmarł 8 maja 1992 roku
po siedemdziesięciu latach aktywnej pracy
twórczej. Zaczynał, gdy moderniści rosyjs-
cy odnosili w teatrze swoje największe
sukcesy. Znał Stanisławskiego i Niemirowi-
cza-Danczenko, pracował w jednym z licz-
nych studiów MCHATu. Szlifował swą
sztukę solisty lalkarza w kabaretach artys-
tycznych, dając przedstawienia dla boga-
tych nepmanów. Występował w klubach,
fabrykach, szpitalach, a gdy jego Romanse
z lalkami stały się niezwykle popularne zos-
tał zaproszony na Kreml i dał swój koncert
dla Józefa Stalina. Póżniej został powołany
na kierownika Centralnego Teatru Lalek w
Moskwie (1930). Traktując go jak laborato-
rium ukształtował w nim nowy styl działania
lalki. Realizm łączył z karykaturą, imitację
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człowieka z wnikliwą obserwacją jego na-
tury. Stał się ambasadorem sztuki Związku
Sowieckiego. I wzorem dla wielu lalkarzy z
całego świata. Apogeum jego sławy przy-
pada na lata pięćdziesiąte, ale publiczność
wszystkich kontynentów fetowała oklaska-
mi występy jego i jego teatru jeszcze w la-
tach osiemdziesiątych, gdy światowy teatr
lalek podążał już całkiem nową drogą.

Obrazcow zdawał sobie sprawę z prze-
mijania czasu i z dewaluowania się niegdy-
siejszych wartości w sztuce. Oczywiście
pozostał wierny swoim własnym odkryciom
i dokonaniom, ale wraz z upływem lat coraz
mniej spierał się z nowymi tendencjami.

wieckiego teatru lalek, człowieka zapatrzo-
nego w przeszłość, żyjącego szczęśliwymi
dniami występów dla najwyższych władz
komunistycznej władzy.

Obie te wypowiedzi - jedna budująca le-
gendę artysty dysydenta i druga żegnająca
Obrazcowa jako rzecznika dawnego reży-
mu - są równie powierzchowne jak
wszystkie rozważania o systemie komunis-
tycznym, dokonywane z pozycji Zachodu.
Obrazcow mógł bowiem mówić o sobie i
swoich przyjaciołach "my biezpartyjnaja
swołocz" i równocześnie korzystać z
wszystkich przywilejów, przyznanych mu
jako wybitnemu artyście. Mógł zręcznie u-

ZAMKNIĘCIE EPOKI

Coraz wyrażniej odczuwał też swoją sa-
motność. Osiągając piękny wiek lat dzie-
więćdziesięciu nie mógł się doliczyć
choćby jednego przyjaciela ze swej włas-
nej generacji - wszyscy już odeszli. Obraz-
cow jednak trwał i do ostatniej chwili
pracował w teatrze. Tak - pracował. Bo no-
minalnie i faktycznie pozostawał kierowni-
kiem teatru, codziennie w nim bywał i nic
się nie odbywało bez jego zgody.

Trwała też jego sława. Zachodnia prasa
podawała wiadomość o śmierci Siergieja
Władimirowicza na honorowym miejscu.
"International Herald Tribune" donosiła o
śmierci Obrazcowa z komentarzem, pod-
kreślającym jego polityczną niezależność,
która wywołała liczne trudności ze strony
sowieckiej biurokracji. Natomiast londyński
.The Independent" czynił z Obrazcowa
człowieka establishmentu, dyktatora so-

Henryk Jurkowski

nikać politycznych deklaracji przeciw so-
wieckim dysydentom jak np. przeciw Sa-
charowowi i jednocześnie narzucać swój
gust artystyczny lalkarzom z republik azja-
tyckich. Mógł utrzymywać źle widziane
przez władze kontakty z rodziną Borysa
Pasternaka i równocześnie nie dopusz-
czać do przyjęcia antysowieckich deklara-
cji w organizacjach międzynarodowych.
Kto nie rozumie, że życie w Związku So-
wieckim dawało tylko niewielki margines na
wybór między oficjalnym musem a indywi-
dualnym dążeniem do człowieczeństwa,
ten nie jest w stanie sformułować nawet
jednego trafnego sądu o ludziach czasu ko-
munizmu.

W wypadku Obrazcowa sprawa była
jeszcze bardziej skomplikowana, ponie-
waż był on rzeczywiście wielkim artystą.
Można zaryzykować stwierdzenie, że kult



kieterach wg A.Dumasa, (insc. i reż.
M.Snarska, 1971 r.) lalki ukształtowane są
prawie wyłącznie z miękko wymodelowa-
nych kostiumów, poddających się ekwili-
brystycznym wyczynom postaci, kształty
twarzy są zasugerowane jedynie przez me-
talowe obręcze i odpowiednio wymodelo-
wane kapelusze i włosy. Natomiast w
Rozbójnikach z Kordamonu byle jakie
fatałaszki przydane są głowom o wyrazis-
tych cechach charakterystycznych, z
zabawnym, łobuzerskim piętnem. Maksy-
malnie uproszczony i miękki kształt sylwe-
tek również tutaj przystosowany jest do
finezyjnych popisów animacyjnych w przy-
godowej akcji.

Z póżniejszych jego scenografii
szczególnie interesująco wypadło Betle-
jem Polskie L.Rydla, (reż. E.Dobraczyński,
Olsztyński Teatr Lalek, 1981 r.), nagrodzo-
ne za opracowanie plastyczne na X
Ogólnopolskim Festiwalu Teatrów Lalek w
Opolu.

Twórczość scenograficzna Bunscha o-
bejmuje 295 przedstawień, w tym 176 dla
teatrów lalek. Był scenografem całej Polski;
ze szczególnym upodobaniem realizował
polski repertuar folklorystyczny i narodowy.
Zasługą Bunscha jest przede wszystkim
przyswojenie polskiemu teatrowi zgeome-
tryzowanej, ale proporcjonalnej, łatwiejszej
w modelowaniu formy lalki, niekiedy szab-
lonowej, która jednak poddana przemyśla-
nej charakteryzacji; u niego zawsze
kunsztownej, i ubrana w efektowny kostium
daje sugestywną postać sceniczną. Ta z

kolei powinna uzyskać właściwy do swojej
roli ruch, toteż Bunsch poszukiwał tech-
nicznych możliwości urozmaicenia ruchu i
spopularyzował niektóre pośrednie formy
animacyjne lalek np. kukiełkę zmechanizo-
waną, pacynkę z mechanicznym ruchem
głowy, itp. Programował też lalki próbne i
modyfikował je w zależności od potrzeb ak-
tora. Jako artysta nade wszystko był twórcą
rzetelnego lalkarskiego rzemiosła, które
ułatwiało pracę reżyserom i aktorom.

,,(...) wzbogacił architekturę sceny lalko-
wej o szereg znakomitych rozwiązań prze-
strzeni scenicznej (...). Oszczędny w
plastycznej wypowiedzi rozbudowywał
przestrzeń sceniczną z artystycznym umia-
rem cechującym mistrzów (...). Duże zna-
czenie w twórczości Bunscha miał kostium.
Artysta umiał wydobyć z posłusznej mu
tkaniny całe bogactwo i piękno stylu danej
epoki." (N.Gołębska).

Jako osobowość artystyczna Bunsch
dysponował szeroką wiedzą humanis-
tyczną, szczególnie z zakresu historii i kul-
tury polskiej, wyróżniał się skłonnością do
ścisłego myślenia, był wysoce zorganizo-
wany i metodyczny. Zadziwiał wypraco-
wanym przez siebie warsztatem
scenograficznym. Wysokiej klasy profesjo-
nalista, chętnie służył swoją wiedzą innym,
był predysponowany do dydaktyki, co nie
zostało wykorzystane.

Z czasem czuł się zmęczony teatrem,
coraz bardziej się izolował, zaszywając się
w swojej bibliotece i poświęcając czas
studiom historyczno-kostiumologicznym,

zgłębianiu dziejów oręża i żródeł kultury. W
nadmiarze współczesnych ekspery-
mentów teatralnych stawał się nieco a-
nachroniczny i był niedoceniany przez
środowisko lalkarskie jeszcze za życia.
Zmarł 16.11.1985 r. Pozostawił po sobie roz-
budowany, unikalny warsztat scenogra-
ficzny, który wielu początkującym
scenografom ułatwiłby pracę, zaś bezuży-
tecznie niszczeje.

Jaka szkoda, że u nas nie jest możliwa
kontynuacja pewnych wypracowanych i
sprawdzonych dokonań warsztatowych.
Tak miałoby się ochotę niekiedy na rze-
telną, polską klasykę lalkarską, którą stop-
niowo budował i skutecznie reprezentował
do ostatnich swoich dni Ali Bunsch.
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artysty w Rosji wyprzedził znacznie kult
jednostki w Związku Sowieckim. W ciągu
całego swego życia miał tyle dowodów uz-
nania i akceptacji, że mógł w końcu uwie-
rzyć, że tak jak Stanisławski odkrył "kamień
filozoficzny". I że jego kryteria, jego sądy
mogą mieć moc obowiązującą.

Nie ma co do tego wątpliwości, że każdy
artysta jest choć trochę próżny, i że chętnie
przyjmuje wszystkie pozytywne sądy o je-
go twórczości. Ba, snuje nawet w tym
względzie swoje własne fantazje. Kiedyś,
na jakimś międzynarodowym festiwalu
oglądałem zespół lalkarski z Australii, który
wystawiał sztukę The secret Hippopota-
mus lalkami, które wydawały mi się znajo-
me ze względu na ich styl. Rozmowa po
przedstawieniu wyjaśniła sprawę - lalki
były zakupione w Centralnym Teatrze La-
lek w Moskwie. Przy najbliższej okazji za-
pytałem Siergieja Władimirowicza, czy nie
sądzi, że byłoby lepiej, gdyby lalkarze z
Australii szukali swego własnego stylu,
miast posługiwać się moskiewskimi laIka-
mi. Obrazcow zastanowił się przez chwilę i
odpowiedział: - A jak to było z Komedią
Francuską? Czy wszystkie europejskie te-
atry nie próbowały jej naśladować? - I rze-
czywiście miał rację, chociaż ja nigdy nie
myślałem o CTL jako lalkowej Comedie
Franęaise.

Są ludzie, którzy cenią przede wszyst-
kim obrazcowowskie Romanse z lalkami.
Uważają oni, że to w tym indywidualnym
programie Obrazcow wzniósł się na szczy-
ty artystyczne, a że wszystko co nastąpiło
w Centralnym Teatrze Lalek było już tylko
regresem. Nie dzielę tego przekonania. U-
ważam bowiem, że Obrazcow jako kierow-
nik artystyczny i reżyser CTL w Moskwie
doprowadził lalkarstwo typu iluzyjnego do
doskonałości i że wyczerpując jego siły
przyczynił się pośrednio do poszukiwań w
nowym kierunku.

W latach międzywojennych swoje
głośne sukcesy przeżywali Vittorio Podrec-
ca i Josef Skupa. Obaj uprawiali lalkarskie
variete. Stawiali zatem na atrakcyjne
krótkie popisy lalek, pomijając w zasadzie
przedstawienia oparte na tekście drama-
tycznym. Głośny eksperymentator tego
czasu, Geza Blattner, bardziej interesował
się formą lalki niż jej przydatnością do prze-
kazania napięć dramatycznych. Teatry nie-
mieckie, grające w tym czasie "sztuki", nie
wychodziły poza ich bierną ilustrację. Ob-
razcow zatem wniósł do teatru lalek kon-
cepcję nowocześnie zrealizowanego
tekstu dramatycznego. "Nowocześnie" na
miarę czasu. A więc dynamicznie, odpo-
wiednio do napięć rozgrywających się
między postaciami. Natalia Smirnowa ma
rację, mówiąc, że żródłem nowatorstwa był
system Stanisławskiego, chociaż ja wo-
lałbym mówić o wpływie zasad sztuki teat-
ralnej w ogóle. Siergiej Obrazcow tak jak
Gaston Baty we Francji przeniósł na grunt
teatru lalek doświadczenia teatru drama-
tycznego, aktorskiego. Obrazcow osiągnął
znacznie więcej niż Baty, ponieważ rozu-
miał, że przeniesienie to powinno dokonać
się z pewnymi modyfikacjami, wypły-
wającymi z lalkarskiej specyfiki. Oczy-
wiście praca Obrazcowa była w dużym
stopniu ograniczona przez nakazową poli-
tykę kulturalną sowieckiego państwa. W je-
go twórczości możemy obserwować
rozmaite okresy: nieudane próby wyko-
rzystania repertuaru zaangażowanego po-
litycznie, okresowe powroty do wartości
humanistycznych, powrót do baśni, wyko-
rzystanie karykatury politycznej w czasach
wojny, parodia innych gatunków widowis-
kowych, powrót do socrealizmu, próba ot-
warcia na nowe trendy w lalkarstwie
europejskim. To prawda, że ten ostatni
okres rodził się bardzo nieśmiało, przy za-
chowaniu podstawowych przekonań Ob-

razcowa kierujących go ku satyrycznemu
widzeniu natury ludzkiej, co raczej utrud-
niało korzystanie z poetyckich środków wy-
razu. To prawda, że Obrazcow nigdy nie
zapragnął pójść śladem Stanisławskiego,
Podrekki i Skupy, którzy dla swojej mło-
dzieży organizowali przy teatrze teatralne
studia. Ale też prawdą jest, że nieustające
uznanie publiczności utwierdzało Obrazco-
wa w poczuciu słuszności jego drogi. Pub-
liczność Obrazcowa mówiła mu - wszystko
jest znakomicie, jesteśmy zachwyceni two-
imi przedstawieniami. I nic dziwnego, że
Obrazcow sformułował wreszcie swe ar-
tystyczne credo mówiąc: robię teatr dla Ma-
rianny i Iwanycza. Nic mnie nie obchodzą
krytycy, nic mnie nie obchodzą sukcesy
festiwalowe.

Teatr Obrazcowa był więc ważnym zja-
wiskiem społecznym. Jestem przekonany,
że w archiwach teatru znajdują się dzie-
siątki dokumentów, mówiących o reak-
cjach publiczności, być może prowadzone
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"Wagary", Teatr Lalek "Pleciuga"
w Szczecinie; Danuta Jeznach (panna

Pong), Leszek Czyż (Bululu)

były badania recepcji przedstawień, które
jeszcze raz każą nam przemyśleć zasady
określania dokonań artystycznych w teat-
rze. Z drugiej strony jednak trzeba zau-
ważyć, że w dziejach teatru zdarzało się
dość często, że twórca niedoceniany przez
swoje środowisko i krytyków znajdował po-
ciechę w ramionach publiczności.

Niezwykle trudną próbę Obrazcow prze-
szedł w roku 1958 na pierwszym między-
narodowym festiwalu teatrów lalek w
Bukareszcie. Przystąpił tam do konkursu
jako niekwestionowany faworyt i musiał
ustąpić pierwszego miejsca artystom mło-
dym. Był to niewątpliwy szok dla Obrazco-
wa, ale więcej w planie teoretycznym niż
ambicjonalnym. Naruszone bowiem zo-
stały kryteria osądu artystycznego, którymi
się posługiwał i o których ważności był
całkowicie przekonany. Nie pojmował ani
sztuki Jana Wilkowskiego, ani sztuki Mar-
garety Niculescu i właściwie o nich nigdy
nie pisał, aczkolwiek wielu współczesnym
lalkarzom poświęcił w swoich książkach
wiele stronic, napisanych z dużą swadą.
Jeszcze mniej miał zrozumienia dla naj-
nowszych tendencji, co potwierdzało jego
samotność wcześniejszej nieco daty.

Mimo ogromnych sukcesów Obrazcowa w
jego doświadczeniu artystycznym da się zau-
ważyć pewne rysy tragiczne. Osiągnął wiel-
kość w stylu, który odrzuciło następujące po
nim pokolenie twórców. Rzecz niby natural-
na, ale niezupełnie. Stanisławskiego metoda
pracy z aktorem jest ciągle inspirująca dla
wielu artystów. Nie da się tego powiedzieć o
metodzie Obrazcowa. Młodzi ludzie z opora-
mi sięgają do Mojej profesji, książki, która re-
lacjonuje wszystkie lalkowe odkrycia
Obrazcowa. I nie dlatego, by była to nudna
książka. Przeciwnie, jest doskonale napisa-
na. Więc dlaczego? Dlatego, że lalkarstwo
znalazło się w nowej fazie rozwoju. Lalka
przestała być elementem definiującym spe-
cyfikę lalkarstwa.

Elementem definiującym tę specyfikę są
stosunki między aktorem a jego przedmio-
towym instrumentarium, w skład którego
wchodzą wprawdzie lalki, ale mogą to być
także rekwizyty, przedmioty i nawet rzeczy
zrobione specjalnie dla teatru lub znalezio-
ne na śmietniku. To nie lalka, jak niegdyś,
stawia wymagania animatorowi czy aktoro-
wi, to nie ona dyktuje repertuar, ale odwrot-
nie: człowiek-aktor sam sobie wybiera
temat, sam wybiera środki wyrazowe, i sam
decyduje o sposobie ich wykorzystania wo-
becwidowni.

Jedno ze słynnych porównań Obrazco-
wa dotyczyło postaw aktora i lalkarza w sto-
sunku do postaci scenicznej. Aktor u
Stanisławskiego mawiał: "ja w założonych
okolicznościach". Według Obrazcowa lal-
karz myślał o lalce: "ona w założonych o-
kolicznościach". I pewnie tak było w jego
teatrze i jego epoce. Dzisiaj takiej postawy
już prawie się nie. spotyka. Podmiotem
przedstawienia jest człowiek i nawet jeśli
kiedyś użyczy lalce swej osobowości nie o-
mieszka również w tej samej chwili poka-
zać, że lalka jest tylko przedmiotem. Bo
rzeczywiście nim jest. I w rzeczywistości
nie ma już teatru lalek, a jest tylko teatr ak-
tora, który jeśli zechce może posłużyć się
nawet... lalką.

W tym sensie odejście Obrazcowa sta-
nowi potwierdzenie końca epoki.
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Recenzje

Akcja Wagarów dzieje się w teatrze.
Przed nami pusta przestrzeń sceny.

Na widowni Groźna Pani Bileterka wyrazis-
tym gestem i stanowczym głosem ucisza
gwarną publiczność, po czym znika w kuli-
sie. Na scenie pojawia się pstrokaty błazen
Bululu - symbol żywiołowego świata gry i
zabawy, choć tkliwy i sentymentalny jak
najprawdziwszy biały klaun. Bululu odegra
tutaj rolę twórcy teatralnych obrazów i sy-
tuacji. Wywołany siłą jego imaginacji poja-
wi się świat na opak wywrócony, którego
konstrukcja jest odwrotnością świata ofic-
jalnego. W Wagarach świat jest karuzelą,
karuzela - światem, szkoła - cyrkiem, wa-
gary - nauką.

W centrum przestrzeni scenicznej wy-
rasta z podziemi teatru dziwne drzewo,
którego konary "rozkwitają" niczym kielich
budzącego się kwiatu. Tam na podo-
bieństwo Andersenowskiej Calineczki Za-
mieszkuje Nikły Nikt - trubadur Miłości,
Prawdy i Sprawiedliwości. Na koronie drze-
wa znajdzie oparcie spuszczona ze sznu-
rowni, jaskrawa i bajecznie kolorowa,
rozjarzona światełkami obręcz. Wówczas
dzięki obrotówce, drzewo i obręcz mogą
tworzyć wirującą karuzelę. Oglądamy coś
na kształt "stworzenia świata" bo ta karuze-
la - koło napędowe naszej wyobraźni,
stanowi "magiczny środek" dziecięcego
kosmosu teatralnego, który co i rusz oży-
wia się na naszych oczach.

W cieniu karuzelki będącej również me-
taforycznym, jarmarcznym Drzewem Wia-
domości odbywają się wielkie wagary
teatralne. Uczestniczą w nich typowe i mi-
tyczne postacie teatru i literatury (Aktorka,
Strażak, Kurtyna, Lalka teatralna, Królew-
na, Mały Książę) prezentując afabularną
akcję. Jej tematem jest mały widz siedzący

'Qj
:;
J:
al

Joanna Rogacka

Cały świat
na karuzeli

w teatrze. Zgodnie ze swoją etymologią
wagary (vagari - włóczyć się) są włóczęgą,
nieoczekiwanie pouczającą, po zakamar-
kach teatru, myślenia, wyobraźni i języka.
Z tej metafory rodzi się przekonanie, że at-
mosfera świątecznej fety połączona z ele-
mentami gry i zabawy jest gwarancją
prawdziwego poznania. Okazuje się więc,
że takie pojęcia jak teatr, szkoła i święto-
wanie są sobie paradoksalnie bliskie.

Dzięki powyższemu zestawieniu
środków jasne i zrozumiałe stają się pod-
niosłe treści słów: Miłość, Prawda, Szcze-
rość, Ludzkość, Wiedza. Spektakl jest
wyznaniem wiary w siłę i moc młodzieńczej
niedojrzałości właściwej dzieciom i artys-
tom. Pozostaje również namiętnym mani-
festem na rzecz poważnego traktowania
dziecka, dowodzącym, iż "dziecko jest
człowiekiem, a nie lalką w teatrze lalek dla
dorosłych" .

Teatr .Pleciuqa" podjął szlachetne ryzy-
ko wystawienia spektaklu trudnego, adre-
sowanego do widzów wrażliwych, obytych
ze sztuką, uważnych. Poetycki, oczarowa-
ny naturą i tajemnicą słowa scenariusz Bo-
gusława Kierca na pewno nie należy do
typowego repertuaru scen lalkowych dla
dzieci. Zakładanie jednak z góry, że nie
może być sukcesem frekwencyjnym
byłoby uległością wobec komunału i sztam-
py w myśleniu o teatrze i jego widowni. Gor-
set tych banałów .Pleciuqa" odrzuciła.
Wierzymy więc, że przedstawienie znaj-
dzie licznych zwolenników, że niecodzien-
na refleksja o prawdziwym posłannictwie
teatru zatriumfuje.
WagaryBogusława Kierca, Scenariusz i reż. Bo-
gusław Kierc, muz. Jacek Wierzchowski, scen.
Danuta Kierc. Teatr Lalek .Plecluqa".
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NASZE ZOO
Jaromir Chomicz

Zaczęła się ta niezwykła przygoda od
prób ś.p. teatru "Fraszka", w Domu

Kultury przy ulicy Wiślickiej na warszaw-
skiej Ochocie. Była wczesna jesień 1990
roku. Niewielka grupka aktorów próbowała
przedstawienie Tymateusz Rymcimci, ko-
rzystając z obszernej sali widowiskowej.
Zetknąłem się tam wówczas z Markiem
Majewskim - poetą, satyrykiem, mężem
dyrektorki gościnnego Domu Kultury.
Przyglądając się naszej pracy zagadnął
mnie wówczas: - Czy nie wzięliby państwo
udziału w szopce politycznej, wystawianej
na Nowy Rok w telewizji, którą napisaliśmy
wspólnie z Marcinem Wolskim? Propozy-
cja została entuzjastycznie przyjęta przez
zespół i przez powracającego z Italii dyrek-
tora "Fraszki" Marka Chodaczyńskiego.

Próby zaczęliśmy w grudniu 1990 roku.
Wówczas zresztą zetknęliśmy się po raz
pierwszy ze wspaniałym tandemem aktor-
skim Jerzym Kryszakiem i Andrzejem Za-
orskim. Szopka była grana typowymi
lalkami z tradycji satyryczno-polityczno-
-szopkowej. Była to pierwsza szopka poli-
tyczna bez cenzury, napisana ciętym, bar-
wnym wierszem. Po niej nadeszły dwie
następne: na Wielkanoc 1991 Szopka w
jajku i na dzień 22 lipca Szopka w grajdole
- rodzaj wspomnień politycznych, resume
PRL-u. We wszystkich wymienionych rea-
lizacjach telewizyjnych wykorzystywano
tradycyjne kukły. Aż pewnego dnia Marek
Chodaczyński przywiózł do studia na Wo-
ronicza lalki z wystawianego we "Fraszce"
Lekarza mimo woli. Lalki zaprojektowane
przez Piotra Krochmalskiego były duże,
wykonane z gąbki, co dawało możliwość
mimicznej animacji gęby. Lalki zaintereso-
wały redaktorów programu oraz Kryszaka i
Zaorskiego. Rozmowy na temat formy po-
staci, "przymiarki" do spektaklu zaowoco-
wały we wrześniu pierwszym programem
satyrycznej cotygodniówki pt. Polskie
ZOo. Tam pojawiły się pierwsze postacie
projektowane przez Jacka Frankowskiego:
Zółw, Kozioł, Chomiki, Lew, Myszka, Bóbr,
Hipek. Wykonanie lalek powierzono And-
rzejowi Grygołowiczowi i pracowniom lal-
karskim m.in. Teatru "Lalka". Potem
postaci w Polskim ZOO zaczęły się
mnożyć, w miarę jak przybywały kolejne
odcinki. Lalki zaczął także projektować An-
drzej Grygołowicz. Dziś sporo postaci już
"zgranych" leży na półkach naszego małe-
go studia Vilm-Production przy ulicy
Wałbrzyskiej, na terenie dawnej
"Czołówki".

Praca przy tym programie nie byłaby
możliwa do pogodzenia z normalnymi
zajęciami teatru stacjonarnego. Nasza ko-

Od lewej:
Krystyna Żuchowska,
Wojciech Slupiński, Ewa Leydo,
Marek B. Chodaczyński,
Jaromir Chomicz;
Anna Potusiło,
Kinga Rynkiewicz-Kudelka

lej przy nagrywaniu wypada przeważnie w
czwartki, nie licząc dodatkowych dni
spędzanych na przygotowywaniu prog-
ramów specjalnych: na Sylwestra, prima
aprilis i śmigus dyngus. Wyjazdy Teatru
"Fraszka" zostały tak zaprogramowane,
byśmy mogli nadal realizować ZOO pod
batutą reżyserską Andrzeja Zaorskiego i
Jerzego Kryszaka, a przy współpracy kon-
sultacyjnej Marka B. Chodaczyńskiego. I
tak w czwartkowe poranki zaczyna się w
studio (a czasami nawet poza nim, przy
nagrywaniu ujęć w plenerze) wielogodzin-
ny trud wkomponowywania lalek w różne
sytuacje. Nagrywaliśmy już sceny w tram-
waju, na bazarze, na trybunie, w jednostce
wojskowej czy przy postumentach war-
szawskich pomników. W samym studio a-
nimując lalki kryjemy się za zastawkami,
zasłonami, ławkami, fotelami wśród zapro-
jektowanych do kolejnego odcinka dekora-
cji. Gramy leżąc, klęcząc, siedząc.
Animowane przez nas lalki zasiadają w ła-
wach sejmowych, zajmują miejsca .żvwop-
lanowe" wraz z aktorami akcji w kolejkach
do kas czy sklepów, w komisariatach, skła-
dzikach, toaletach, łazienkach czy kawia-
renkach, wśród garnków kuchennych albo
wśród dewocjonalii, za tronem Lwa-
Wałęsy i przy wigilijnym czy święconym
stole między karpiem a kropidłem. Zada-
niem kamery jest wydobycie i zarejestro-
wanie wyrazu lalki, jej pointy mimicznej.
Pracują z nami na zmianę dwaj operatorzy:
Waldemar Bala i Jacek Zygadło.

Dziś Polskie ZOO liczy już prawie czter-
dzieści odcinków. Lalkami porusza siedem
osób. Są pewne stale powtarzające się
postacie "przypisane" do poszczególnych
osób, inne lalki animujemy na zmianę w za-
leżności od potrzeb i planu reżyserów. By-
wa, że jedno ujęcie powtarzać trzeba wiele
razy (rekord to 23 razy nagrana scenka).

Często padają pytania o to, kto kim ani-
muje. Aby wątpliwości wyjaśnić, wymienię
poszczególne osoby z ich własnymi kukła-
mi: Krystyna Zuchowska (Zółw, Kaczor
Plusk, Myszka), Anna Porusiło (Gawron,
Dzik, Krogulec), Kinga Rynkiewicz-Ku-
dełka (Bóbr, Koala, Szakal), Marek B.Cho-
daczyński (Łoś, Byczek, Mors), Wojciech
Słupiński (Lew, Hipek, Goryl), JaromirCho-
micz (Kozioł, Szop, Szkapa).

Niekiedy nagranie nasze pod gotową już
taśmę ciągnie się do póżnych godzin noc-

nych. Bywa też, że startujemy wcześniej,
zmian dekoracji jest mniej, mniej też praco-
witej i trudnej charakteryzacji do tzw. "żyw-
ca", czyli scen granych przez Kryszaka i
Zaorskiego. Wtedy wracamy do domu o ja-
kiśludzkich porach.

Zycie w studio organizuje troskliwa i ser-
deczna Krystyna Bystrosz - kierownik pro-
dukcji. Po południu wolniutko z pobliskiej
restauracji "Camera" nadjeżdża obiad w
bagażniku .Poloneza". W pokoju, gdzie
spędzamy czas między wejściami na plan,
przewija się cały ogromnie sympatyczny i
niezwykle sprawny zespół ZOo. Wpada
autor niosąc nowe pomysły, teksty, pisane
"na kolanie" słowa aktualnej piosenki. Po
nagraniach, z okazji imienin solenizanci o-
trzymują od Vilm-Production i szefującej
nam Violi Furmaniuk wspaniałe kompozy-
cje kwiatów. Jest nawet cały kalendarz
imienin. Nie pomija się też małych jubileu-
szy czy życzeń świątecznych z prezentami
i lampką szampana. Panujący w studio
nastrój, pełne zaangażowanie i kunszt pra-
cy całego zespołu pozwala nam co tydzień
wracać tam z prawdziwą przyjemnością.

Każde ujęcie jest dokumentowane na ki-
lometrach taśmy, w przezroczach czy
zdjęciach robionych przez fotografów (Ja-
nusza Rosikonia i Wojciecha Dróżdża).
ZOO to oaza porządku i jakiejś radosnej
wspólnej pracy w polskim oceanie bałaga-
nu i chaosu. Tych zaś, którzy ciekawi są
wysokości naszych honorariów odsyłam
do bardzo precyzyjnej wypowiedzi Marcina
Wolskiego: "Lalkarze zarabiają za nagra-
nie w ZOO dniówkę hydraulika".

Przed laty z zazdrością spoglądałem w
okienko telewizora oglądając wspaniałe,
Muppety Jima Hensona. Twórcę tej audycji
miałem nawet okazję poznać jedenaście
lat temu na Fire Island. Wówczas wyra-
ziłem swój entuzjazm dla tego, co robił. To
dlaczego nie zrobicie takiej audycji w Pol-
sce? - ,zapytał ze zdziwieniem wielki lal-
karz. Owczesne realia polityczne nie
pozwalały na tego rodzaju eksperyment.
Tym bardziej, uważam za wielką zawo-
dową przygodę udział w tej fascynującej
audycji, cotygodniowej mozaice politycz-
nej, oglądanej zarówno przez dorosłych,
jak i przez dzieci wyśpiewujące z upodoba-
niem "Wszystkie łosie mają w nosie .."

Warszawa, 12 kwietnia 1992 r.

21



Temat dnia
,

SPOR O BUDYNEK
Justyna Hotman-Wiśniewska

Czy Wrocławski Teatr Lalek zacznie
grać na ulicy? Czy zostanie dokona-

na kolejna amputacja w łonie kultury? A
może po prostu w niemal milionowym
mieście (pomijam województwo) teatr dla
dzieci jest niepotrzebny? Może nasi decy-
denci nie mają dzieci, nie mają wnuków?
Może nie widzą potrzeby "zaśmiecania" im
wyobrażni teatrem? I jeżdżą z nimi do ...
EURODISNEY? Może - nie mają wyo-
brażni i nie potrafią przewidywać skutków
swojej decyzji? ...

Problem dotyczy siedziby - budynku
przy pl. Teatralnym 4 we Wrocławiu. Wiele
wskazuje na to, że ów Plac Teatralny
będzie bez teatru. Przejdżmy jednak do
meritum sprawy.

Wrocławski Teatr Lalek i Towarzystwo
Przyjażni Polsko-Radzieckiej od niedawna
przemianowane na stowarzyszenie Polska
- Związek Radziecki - "w jednym stoją do-
mu". Teatr na górze ...

Budynek jest reprezentacyjny - ow-
szem, z kolumnami, tarasem, paradnym
wejściem itp. Położony - jak na teatr dla
dzieci - wręcz idealnie: w centrum miasta,
w parku z fontanną, co stwarza różnorodne
dodatkowe możliwości "wyjścia ku dziec-
ku". Nie ma chyba wątpliwości co do tego,
że usytuowanie teatru dla dzieci nie jest o-
bojętne, umiejscowienie zaś TPPR-u nie
ma aż takiego znaczenia. Trzeba też pod-
kreślić, że wyprowadzenie teatru z obecnej
siedziby jest jego praktyczną likwidacją.
Nie ma we Wrocławiu wolnego budynku ze
sceną, która dziwnym zbiegiem okolicz-
ności jest w teatrze niezbędna. I - jak pow-
szechnie wiadomo - nie ma żadnych szans
wybudowania nowego teatru. Na pewno
łatwiej (i taniej!) jest przenieść biura TPPR
- przepraszam, byłego TPPR - niż teatr.
TPPR w ostateczności może nawet wy-
nająć sobie M-ileś, teatr niestety nie. Może
grać na ulicy nosząc "wszystko, co jego" w
walizkach, ale ... Pomijając już wszelkie in-
ne zdroworozsądkowe argumenty to jakoś
w tej wymarzonej przez nas Europie nie
szwędają się po ulicach bezdomne trupy
teatralne! Ale ... No tak, nam nie jest po-
trzebna kultura tej Europy, lecz soczki, na-
poiki, Always Plus itp.

Budynek przy pl. Teatralnym 4 we
Wrocławiu mocą uchwały Miejskiej Rady
Narodowej 2/34 z dnia 23.01 .1953r. został
oddany TPPR-owi za przysłowiowy "psi
grosz". Od razu należy podkreślić fakt, że
uchwała nie może stanowić aktu włas-
ności. Natomiast aktu notarialnego TPPR
nie posiada.

W roku 1966 Wrocławski Teatr Lalek stał
się użytkownikiem części pomieszczeń w
w/w budynku. Czynsz z racji dzierżawy te-
atr odprowadzał "gdzieś w przestrzeń" do
kasy miejskiej, nie TPPR-owskiej.

Gdy już ustalono, na mocy jakiego aktu
prawnego TPPR uzurpuje sobie prawo do
własności owego budynku, rozpoczęto sta-
rania o uporządkowanie tych spraw i
Wrocławski Teatr Lalek w listopadzie
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1989r. wystąpił do Urzędu Wojewódzkiego
z wnioskiem o zmianę uchwały z r. 1953 i
jednocześnie skierował do Prezydenta
Miasta pismo z prośbą o przekazanie bu-
dynku w zarząd teatrowi. Motywacja? Teatr
od wielu lat borykał się z trudnościami lo-
kalowymi pracując w niesłychanej ciasno-
cie. Można powiedzieć, że to akurat jest
jego własną winą, gdyż nikt nie kazał mu
uruchamiać drugiej sceny - Mała Scena
dla dorosłych - ani wykonywać do każdej
premiery nowych lalek i elementów sce-
nograficznych itp. Pracownicy teatru, poza
Małą Sceną - wymyślili sobie jeszcze cen-
trum sztuki dziecięcej. Z braku miejsca ta
jego działalność pozostaje "bezpiecznie" w
sferze projektu! Szczątkowo coś tam nawet
się w tym kierunku dzieje, ale z braku miej-
sca "rozwinięcie skrzydeł" jest na razie nie-
możliwe.

15 marca 1990 Wydział Geodezji, Kar-
tografii i Gospodarki Gruntami stwierdził,
że uchwała z roku 1953 została wydana z
rażącym naruszeniem prawa. Od tej decy-
zji TPPR wniosło odwołanie do ... Minister-
stwa Budownictwa. Odwołanie zostało

odrzucone i Wydział Geodezji i... w dniu
26.07.90 r. stwierdził nieważność decyzji z
roku 1953. Wydawało się, że dalej sprawa
jest już prosta i potoczy się normalnym pro-
ceduralnym trybem. Jednak ...

Zarząd Wojewódzki Towarzystwa Przy-
jażni Polsko-Radzieckiej złożył skargę do
Naczelnego Sądu Administracyjnego na
Ministerstwo Budownictwa. TPPR ma pe-
cha - i ta skarga została przez NSA odrzu-
cona. W czerwcu 1991 r. Wydział Geodezji,
Kartografii i Gospodarki Gruntami UW we
Wrocławiu stwierdza zakończenie
postępowania administracyjnego do-
tyczącego stanu prawnego nieruchomości
przy pl. Teatralnym 4. Budynek staje się
własnością Skarbu Państwa.

I co teraz? W świetle przepisów o sa-
morządzie terytorialnym, budynek powi-
nien ulec komunalizacji (o mowo polska!)
na rzecz Gminy Wrocław. Proces ten został
rozpoczęty na podstawie odpowiedniej de-
cyzji Wojewody Wrocławskiego. Gmina
Wrocław skierowała w październiku 1991 r.
pozew o eksmisję TPPR-u, który już w tym
czasie nie jest TPPR-em, lecz Stowarzy-
szeniem Polska-Związek Radziecki. Spra-
wa toczy się w Sądzie Rejonowym.

Jednocześnie Gmina Wrocław występu-
je do Zarządu Krajowego byłego TPPR-u o
zwrot budynku i przekazanie dochodów z
tytułu czynszu najmu. TPPR bowiem bory-
kając się z trudnościami finansowymi, jak
każda instytucja w naszym kraju rozpoczął
oźywioną działalność podnajmując nie-
swoje pomieszczenia na cele gospodarcze
różnym spółkom. Jakim prawem? Prawem
kaduka, oczywiście. I mimo przecież nieko-
rzystnego dla TPPR (byłego TPPR -

Teatr amatorski

Puławskie
spotkania

Marek B.Chodaczyński

XXIV Puławskie Spotkania Lalkarzy od-
były się w dniach 29 - 31 maja br. W spot-
kaniach tych wzięło udział 12 amatorskich
zespołów teatralnych działających głównie
przy Domach Kultury, a wytypowanych
przez Wojewódzkie Ośrodki Kultury z całej
Polski. Oprócz dwóch zespołów prefe-
rujących technikę teatru żywego planu,
wszystkie za główny środek wyrazu teatral-
nego wybrały lalkę, co zresztą wywołało
zdziwienie u bywalców Spotkań Lalkarzy
np. w Opolu. Z większym lub mniejszym
powodzeniem zespoły te za podstawowy
środek ekspresji, komunikacji z widzem,
dialogu między ·aktorami na scenie - uz-
nały lalkę i pozostały jej wierne.

Z pewnością olbrzymią tego zasługą jest
świadomy wybór drogi uprawiania teatru
przez instruktorów (będących najczęściej
reżyserami spektakli), ale także wzbu-
dzająca mój podziw - pasja wykonawców.

Próba rozwiązania problemu: jak postać
sceniczną wykreować nie sobą, a lalką. Z
wielką przyjemnością można było śledzić
prowadzenie postaci Skarbnika w Niezwy-
ciężonym Kogucie (instruktor: Grażyna
Idzik), Koralaczka w Perełce (instruktor:
Lucyna Jakubczyk), Adama w Pamiętni-
kach Adama i Ewy (instruktor: Zofia
Burżec). Z zafascynowaniem obserwo-
wałem próbę znalezienia nowej konwencji
animacji kukłą w Baśni o władcy torfowisk
(instruktor: Barbara Fugiel). Z szacunkiem
pokłoniłem się Panu Leopoldowi Siarkow-
skiemu, za wieloletnią i konsekwentną
pracę inscenizacyjną na pograniczach te-
atru szopkowego.

W trakcie uroczystego zakończenia
Spotkań zostały wręczone Dyplomy od
Polskiego Ośrodka UNIMA, otrzymali je: A-
lina Stanowska - przewodnicząca Rady
Konsultantów; od początku uczestnicząca
w Spotkaniach i propagująca gatunek teat-
ru lalek; Leopold Siarkowski za podtrzyma-
nie tradycji teatru lalek; Elżbieta Sikora za
umiłowanie teatru lalek i miłość do człowie-
ka; Grażyna Idzik za osiągnięcia artystyczne
w 1O-letniej historii Teatru Lalek "Muchomor"
w Puławach. Ponadto Uroczysty Uścisk Dło-
ni Lalkarza zaszczycił odtwórców ról: Skarb-
nika, Koralaczka, Adama.

W trakcie Spotkań, a i po ich zakończe-
niu, najczęściej poruszanymi tematami
rozmów kuluarowych były: repertuar, tech-
niki lalkowe, zmaganie się ze sceną - co
także wywołało zdziwienie u bywalców
spotkań lalkarzy profesjonalnych.

Zegnając się z uczestnikami, już po ofi-
cjalnym zakończeniu, usłyszałem od grona
młodzieży: "Do zobaczenia w Szkole
Białostockiej". Chyba jednak pasjonaci.



przepraszam) wyroku w sprawie za-
kończenia postępowania administracyjne-
go ta działalność Stowarzyszenia rozwija
się nadal. W tej chwili Stowarzyszenie PoI-
ska-Związek Radziecki z pogwałceniem
prawa czerpie zyski z tego, co jest już włas-
nością Skarbu Państwa. Ciekawe ...
Czyżby we Wrocławiu wiał znowu silny
wiatr ze Wschodu? ..

Postępowanie administracyjne w spra-
wie budynku zakończono. Pozornie. Sto-
warzyszenie złożyło bowiem wniosek do
Ministra Sprawiedliwości o wniesienie re-
wizji nadzwyczajnej zaskarżającej orze-
czenie NSA. Minister - rzecz ciekawa! -
wnosi ową rewizję z szybkością zupełnie
niezwykłą w przypadku rewizji nadzwyczaj-
nej. Będzie to prawdopodobnie najszybsza
rewizja nadzwyczajna w Polsce! Co cieka-
wsze - meritum sprawy wcale nie jest pod-
stawą owej pośpiesznej rewizji. To już
zakrawa na żart. Podstawą rewizji są spra-
wy czysto proceduralne - dotyczące sporu
o literę prawa i jego interpretację. Jedno-
cześnie prof. Zawiślak - prezes Zarządu
Krajowego Stowarzyszenia odmawia wy-
konania decyzji oddania budynku i
przejęcia przez Gminę Wrocław umów naj-
mu. Temu się akurat nie należy dziwić, bo
któż dzisiaj oddaje komukolwiek pie-
niądze? Zwłaszcza, gdy te pieniądze sta-
nowią podstawę bytu instytucji, a w
budżecie państwa są jedynie drobnym ok-
ruchem. Podobnie w budżecie Gminy.

Ciąg dalszy wygląda następująco. W lu-
tym br. Wojewoda Wrocławski wydaje
decyzję o wstrzymaniu procesu komunali-
zacji. W sprawie o eksmisję przedstawicie-
le Stowarzyszenia po prostu nie

przychodzą na rozprawy. Wyznaczono
więc ostateczny termin wydania wyroku za-
ocznego, ale dziwnym trafem wyrok ów na
ostatniej rozprawie nie zapadł, a samą roz-
prawę odroczono.

Dyrektor Urzędu Wojewódzkiego we
Wrocławiu - pan Remigiusz Leńczyk -
oświadczył publicznie, że "całym sercem
jest po stronie teatru, ale ... to urzędnicy w
Warszawie wiedzą zawsze lepiej, co dla
Wrocławia dobre" i to oni tak gmatwają i
przeciągają sprawę. No cóż ... Być może w
tej chwili to prawda. Sprawa trafiła do War-
szawy. Jednak wydaje mi się, że był czas
rozstrzygnięcia tego problemu we Wrocła-
wiu. Dlaczego Wojewoda Wrocławski
wstrzymał proces komunalizacji budynku
przy pl. Teatralnym 4, mimo że wniesiona
przez Ministra Sprawiedliwości rewizja
nadzwyczajna dotyczy spraw procedural-
nych, a nie merytorycznych? Rewizja nie
kwestionuje przecież orzeczenia, że budy-
nek jest własnością Skarbu Państwa!
Można dodać, że Urząd Gminy Wrocław
zaskarżył decyzję o wstrzymaniu procesu
komunalizacji do Krajowej Komisji Uwłasz-
czeniowej.

Interesujący jest również fakt, jak Stowa-
rzyszenie wykonuje decyzję Prezydenta
Wrocławia o przekazaniu umów najmu? A
sprawa dochodów wynikających z owych
umów?

I - jak to możliwe, że w obecnej sytuacji
finansowej, budynek przy pl. Teatralnym 4
nie posiada zarządcy i nie przynosi do-
chodów miastu ani budżetowi państwa?

Na zakończenie taka ciekawostka. Spra-
wa budynku rozpoczęła się w roku 1989.
Mamy rok 1992. W tym czasie upadło i

powstało w naszym kraju kilka Rządów. O-
kazuje się, że łatwiej zmieniać Rządy niż
rozwiązać jedną - drobną w końcu -
sporną sprawę!

I jeszcze jedno. Spór toczy się wokół li-
tery prawa, jego interpretacji itd., itd. Nig-
dzie nie znalazłam np. stanowiska
Ministerstwa Kultury i Sztuki - a właściwie
Ministra Kultury i Sztuki - w tej sprawie.
Czyżby teatr lalek leżał poza sferą zainte-
resowań Pana Ministra? Nikt też z decy-
dentów w tej sprawie nie pokusił się o ...
próbę rozwiązania tego problemu w
sposób logiczny i korzystny dla miasta i wo-
jewództwa. Komu bardziej jest ten budynek
potrzebny? Wręcz niezbędny do dalszej
egzystencji i działalności? Czyje dokona-
nia mają większą rangę? Czyja obecność
we Wrocławiu i województwie jest potrzeb-
niejsza? Te - dość w końcu - zasadnicze
pytania są poza kręgiem zainteresowań
decydentów.

I jeszcze taka już zupełnie drobna rzecz.
Wiadomo, że dokonania artystyczne - i ja-
kiekolwiek inne również - ustawiają dane-
go człowieka od razu w pozycji
podejrzanego. Nie o talent, broń Boże! A
jednak - może warto byłoby czasem zrobić
odstępstwo od tej polskiej reguły i miast
niszczyć taką osobowość pozwolić jej nad- .
al działać i stworzyć normalne warunki do
pracy? Wiesław Hejno - dyrektor artystycz-
ny Wrocławskiego Teatru Lalek, kreator
Małej Sceny i bardzo interesujący reżyser
na pewno nie jest twórcą przeciętnym i tu-
zinkowym. Może to w tym sporze o budy-
nek przy pl. Teatralnym 4 winno mieć
znaczenie? ..

P.S. Gościem Spotkań był Teatr "Wierz-
bak" ze spektaklem zatytułowanym Kto po-
całuje żabę, ale nie było to spotkanie z
teatrem lalek. Nie zauważyłem nikogo rep-
rezentującego którąkolwiek z Wyższych
Szkół Lalkarskich.

Marek B.Chodaczyński

Protokół Rady
Konsultantów
XXIV Puławskich
Spotkań Lalkarzy

Rada Konsultantów w składzie: Alina
Stanowska (przewodnicząca), Lidia Rybo-
tycka, Liliana Wuczkowska-Petri, Renata
Siedlaczek, Mieczysław Karlicki, Leszek
Mądzik, Zdzisław Rej, Ewa Zukowska
(sekretarz); w obecności przedstawiciela
Polskiego Ośrodka Lalkarskiego Między-
narodowej Unii Lalkarskiej Marka Choda-
czyńskiego, po obejrzeniu 12 widowisk
amatorskiego teatru lalek, postanowiła
podziękować wszystkim zespołom za u-
dział w XXIV Puławskich Spotkaniach Lal-
karzy, za prezentację osiągnięć oraz pełne,
aktywne uczestnictwo w imprezie. Mając
na uwadze niekonkursowy charakter Spot-
kań - w podziękowaniach Rady Konsul-
tantów określono te wartości, które zostały
uznane za najistotniejsze. I tak oto w kolej-
ności prezentacji, Rada Konsultantów
dziękuje:
Teatrowi Animacji .Filistyn" z Ośrodka Pra-
cy Pozaszkolnej Nr 4 w Bielsku-Białej za
barwne i rytmiczne widowisko Trzy razy to
samo.

Teatrowi Lalek "Skrzat" - Studio 90 z
Zakładowego Domu Kultury Kopalni
Knurów w Knurowie za zamysł insceniza-
cyjny widowiska Konik polny i mrówka w
konwencji teatru animacji.
Teatrzykowi "Na Wieszaku" z Młodzieżo-
wego Domu Kultury Nr 1 w Bielsku-Białej
za udział.
Teatrowi Lalek "Muchomor" z Puławskiego
Ośrodka Kultury "Dom Chemika" w Puła-
wach za ciekawą inscenizację, dobrą reży-
serię oraz konsekwentne prowadzenie
postaci scenicznych w widowisku Nie-
zwykły kogut.
Teatrowi "Na Poddaszu" z Wojewódzkiego
Domu Kultury w Piotrkowie Trybunalskim
za udział.
Teatrowi Penetracji z Wojewódzkiego Do-
mu Kultury w Sieradzu za udział i poszuki-
wania.
Teatrzykowi Dziecięcemu .Pyza" z Ośrod-
ka Kultury "Na Zubardzkiej" w Łodzi za
reżyserię, świetną zabawę dzieci oraz kon-
takt z widownią.
Teatrzykowi "Dzieci Nałęczowa" z Miejsko-
-Gminnego Ośrodka Kultury w Nałęczowie
za udział.
Teatrowi "Iskierki" z Osiedlowego Centrum
Kultury w Krapkowicach za udział.
.Kukiełkarskiemu Bractwu" z Domu Opieki
Społecznej w Gębicach za pięknie zagraną
przez cały zespół bajkę Zaczarowany wiat-
rak.
Teatrowi "Promyczek" z Gorlickiego Cent-
rum Kultury w Gorlicach za udział.
Teatrzykowi Lalek .Pod Psem" z Zespołu
Szkół Zawodowych w Białej Podlaskiej za
wybór ambitnej literatury.

Ponadto Rada Konsultantów postana-
wia wyróżnić instruktorów:

Panią Elżbietę Sikorę za umiłowanie teatru
lalek i człowieka,
Panią Grażynę Idzik za osiągnięcia artys-
tyczne w 1O-letniej historii Teatru Lalek
"Muchomor" w Puławach,
Pana Leopolda Siarkowskiego za podtrzy-
manie tradycji teatru lalek.

Rada Konsultantów z przyjemnością od-
notowuje większą ilość zespołów składają-
cych się z młodzieży i dorosłych.
Równocześnie stwierdza odchodzenie od
technik lalkowych, brak interesujących pro-
pozycji repertuarowych, spektakle nie są
dopracowane pod względem reżyserskim i
inscenizacyjnym.

Braki warsztatowe nie pomniejszyły jed-
nak efektów pracy wychowawczej nie
mniej ważnej w działaniach zespołów ama-
torskich.

Szansę na poprawę obecnej sytuacji
Rada Konsultacyjna widzi w większej tros-
ce o zapewnienie finansów potrzebnych do
właściwego rozwoju amatorskiego ruchu
artystycznego.

Rada Konsultantów dziękuje organizato-
rom: Wojewódzkiemu Domowi Kultury w
Lublinie i Puławskiemu Ośrodkowi Kultury
"Dom Chemika" w Puławach za miłą at-
mosferę Spotkań i sprawną orqanizację.

Szczególne podziękowania kieruje pod
adresem pana Tadeusza Pabisiaka za a-
ranżację Balu Lalkarza oraz pana Leszka
Mądzika za urozmaicenie programu Spot-
kań projekcją filmu o teatrze autorskim -
Scena Plastyczna KUL.

Rada Konsultantów serdecznie dziękuje
wszystkim sponsorom i tym, którzy potrafili
zachęcić ich do konkretnej pomocy. Dzięki
nim mogły się odbyć XXIV Puławskie Spot-
kania Lalkarzy. Puławy, 31 maja 1992 r.
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Festiwale
W dniach 11-13 czerwca br. od-
były się V Łomżyńskie Spotka-
nia Teatru w Walizce. Do
tegorocznego przeglądu zgłosiło
się 13 teatrów, w tym tylko trzy te-
atry państwowe. Jury obradujące
pod kierunkiem Marka Waszkiela
przyznało nagrody pieniężne: Ta-
deuszowi Wierzbickiemu, Teatr "i",
nagrodę główną za twórcze poszu-
kiwania, oryginalność formy i war-
tości artystyczne w spektaklu Baśń
o szewczyku i pięknej królewnie;
Mirosławowi Korzunowiczowi za
działania aktorskie w spektaklu
Obrazki z życia lalek oraz Niefor-
malnemu Teatrowi Animacji Rodzi-
ny Korzunowiczów za twórcze
poszukiwania teatralne; Teatrowi
Rzeczy Znalezionych w Opolu za
twórcze poszukiwania teatralne w
spektaklu Kalif za siódmą górą; Te-
atrowi .Antrakt" w Łodzi za atrak-
cyjną propozycję teatru dla
naj młodszych w spektaklu Bajki
ciotki Chichotki; Markowi Markiewi-
czowi zTeatru Lalek w Olsztynie za
rolę tytułową w spektaklu Punch;
Teatrowi Animacji w Poznaniu za
oryginalną interpretację Małego
Księcia. Ponadto łomżyńskie śro-
dowiska artystyczne i pedagogicz-
ne przyznały nagrody-upominki
piętnastu wykonawcom prezento-
wanych spektakli.

Konkursy
W październiku został rozstrzyg-
nięty konkurs na utwór scenicz-
ny nawiązujący do tradycji
bożonarodzeniowej szopki,
ogłoszony przez Teatr Dzieci
Zagłębia w Będzinie. Jury konkur-
su przyznało dwie równorzędne
nagrody dla Joanny Kulmowej za
sztukę pt. Mirra, kadzidło, złoto i
Zofii Miklińskiej za sztukę pt. Pie-
czarnik oraz wyróżnienie dla Jana
Andrzeja Fręsia za sztukę pt. Pew-
nego razu w Betlejem. Ponadto
wyróżnienie specjalne ufundowa-

Kronika
ne przez Radę Oświaty Regional-
nej w Katowicach otrzymał Jan
Pierzchała za sztukę Z nieba przez
obłoki- utwór osadzony w scenerii
Będzina. Nagrody ufundowali: Mi-
nisterstwo Kultury i Sztuki, Sejmik
Samorządowy województwa kato-
wickiego, Fundacja Kultury.

Dyrektorzy
artystyczni
Teatr Lalek "Baj Pomorski" w Toru-
niu zmienił sponsora i stał się teat-
rem miejskim. We wrześniu Zarząd
Miasta ogłosił konkurs na dyrekto-
ra artystycznego toruńskiego "Ba-
ja". Swoje kandydatury zgłosiło aż
siedem osób: Krzysztof Arciszew-
ski - dotychczasowy dyrektor tego
teatru, Jerzy Rochowiak - kierow-
nik literacki, Czesław Sieńko - ak-
tor, Janusz Kozłowski - reżyser,
Luba Zarembińska - reżyser, Kon-
stanty Różek z Wałbrzycha oraz
Wojciech Olejnik - absolwent war-
szawskiego Wydziału Wiedzy o
Teatrze i białostockiego Wydziału
Reżyserii. Zarząd Miasta Torunia
opowiedział się zdecydowanie
za kandydaturą Wojciecha Olej-
nika - teoretyka i praktyka rozmiło-
wanego w teatrze lalek,
legitymującego się talentami me-
nagerskimi w swoim poprzednim
miejscu pracy - i powierzył mu
pełnienie funkcji dyrektora na-
czelnego i artystycznego to-
ruńskiej sceny lalkowej od 15
października br.

Dyrektorem artystycznym
Białostockiego Teatru lalek jest
od bieźącego sezonu Wojciech
Szelachowski. Wojciech Kob-
rzyński, dotychczasowy szef na-
czelny i artystyczny BTL zachował
funkcję naczelnego dyrektora.

Z Teatru "Lalka" odszedł Krzysztof
Rau - dyrektor artystyczny stołecz-
nej sceny. Od bieżącego sezonu
opiekę artystyczną nad Teatrem
"lalka" sprawuje jako kierownik
artystyczny - Wojciech Szela-
chowski.

W Katowicach, po odejściu Macie-
ja Tondery do Rzeszowa, funkcję
zastępcy dyrektora naczelnego
Teatru "Ateneum" ds. artystycz-
nych objęła, od nowego sezonu,
Janina Keszkowska.

Nowe sceny
Po sześcioletniej przerwie remon-
towej, 18 października 1992 r. ot-

warta została na nowo sala wido-
wiskowa kieleckiego Teatru lal-
ki i Aktora "Kubuś" przy ul. Małej.
Na widowni utrzymanej w siedmiu
kolorach tęczy (projekt Edmund
Muczko) mieści się 180 widzów.
Wystrój kawiarenki i foyer, po-
myślany niezwykle atrakcyjnie, ma
służyć rozwijaniu wyobrażni dziec-
ka. Inauguracyjną premierę Stwo-
rzenie słońca Milana Pavlika
wyreżyserowała Irena Dragan.

29 października na scenie szkol-
nej PWST w Białymstoku, a 7
listopada na scenie Warszaw-
skiego Ośrodka Kultury zainau-
gurował swoją działalność Teatr
3/4 Krzysztofa i Marty Rau. Sie-
dzibą zespołu jest miejscowość
Zusno w województwie suwalskim.
Zespół artystyczny Teatru 3/4
tworzą: Krzysztof Rau (reżyser),
Edyta Łukaszewicz, Marta Rau,
Paweł Aigner, Tomasz Bielawiec
(aktorzy) i Jan Wilkowski (kon-
sulant). Teatr 3/4 jest
przedsięwzięciem prywatnym,
sponsorowanym m.in. przez PZU
S.A. i E.Wedel S.A. oraz Pewex,
zamierzającym działać na terenie
całego kraju i za granicą. Inaugu-
racyjną premierą były Wakacje
smoka Bonawentury Macieja Woj-
tyszki w reżyserii Krzysztofa Raua.
W planach Teatru Szewczyk Dra-
tewka M. Kownackiej i kreacja zbio-
rowa pt. Metamorfozy.

Polskie teatry
za granicą
Miesiące wakacyjne zespół
łódzkiego "Arlekina" spędzał na
światowych festiwalach: od 22
lipca do 4 sierpnia "Arlekin" był w
Meksyku na V Międzynarodo-
wym Festiwalu Teatrów lalek ze
spektaklem Paluszek Jerzego
Rochowiaka (reż. Alicja Chody-
niecka-Kuberska). Z tym przed-
stawieniem "Arlekin" gościł
także w Perugii (Włochy); w
dniach 24-26 sierpnia uczestniczył
w Międzynarodowym Festiwalu
Teatrów Lalek. Z kolei, ze spektak-
lem Co z tego wyrośnie w reżyserii
Wojciecha Wieczorkiewicza "Arle-
kin", w dniach 12-19 sierpnia,
występował na Międzynarodo-
wym Festiwalu Teatrów lalek w
Jerozolimie. W dniach 24-26 sier-
pnia delegacja "Arlekina" gościła
na Międzynarodowym Festiwalu
Teatrów Lalek w Nowym Orleanie
(Francja). Wizyta ta stanowiła przy-
gotowanie przyjazdu "Arlekina" do

Francji planowanego na kwiecień
1993 r.

W sierpniu Teatr lalek "Ate-
neum", za spektakl Beze-
ceństwa pana Klausa, otrzymał
Grand Prix na Międzynarodo-
wym Festiwalu Teatrów lalko-
wych w Klageufurt (Austria). W
odpowiedzi na apel organizatorów
festiwalu zespół katowicki
występował również w obozach dla
uchodżców z byłej Jugosławii, roz-
lokowanych na terenie Austrii, w
ramach akcji charytatywnej
"Szkoła dla pokoju".

W lipcu Teatr lalek "Banialuka"
~ystąpił na Festiwalu Europy
Srodkowej - MITTElFEST '92
poświęconym w tym roku
twórczości Franza Kafki. Bielski
zespół zagrał w Cividale dei Friuli
Samotność wg Brunona Schulza.

We wrzesruu "Banialuka"
gościła w Teheranie na IV
Międzynarodowym Festiwalu
Teatrów lalek. Wzięły w nim u-
dział zespoły z Holandii, Malezji,
Pakistanu, Chin, Indii, Azerbejdża-
nu, Tadżykistanu i Iranu. Jury fes-
tiwalowe, powołane przez
Międzynarodowy Instytut Teatral-
ny, uznało Opowieść o chłopcu i
wietrze Aleksandra Antończaka za
najlepsze przedstawienie tehe-
rańskiego przeglądu.

W październiku "Banialuka"
występowała w Moskwie na
Międzynarodowym Festiwalu
Teatrów lalek. Na scenie Teatru
"Na Tagance" wystawiono Cztery
pory roku Andrzeja Łabińca na mo-
tywach baśni Andersena i muzyki
Vivaldiego.

Teatr "lalka" wystąpił w
październiku na Przeglądzie Sło-
wackich Teatrów lalek .Babkar-
ska Bystrica". Warszawski
zespół, jako specjalny gość z Pol-
ski, zagrał Jana Tajemnika Bo-
lesława Leśmiana w reżyserii Ewy
Sokół-Maleszy.

Teatr Ognia i Papieru Grzegorza
Kwiecińskiego reprezentował
Polskę na Festiwalu Teatrów
lalkowych Krajów Nadbałtyc-
kich w stolicy Estonii - Tallinie,
w maju br. oraz podczas .Babkar-
skich Dni" w Czecho-Słowacji.
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