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Teatry prywatne

Od
do

Waśki
Raua Z

...rozciągają się "na dzień dzisiejszy" pięciowiekowe dzieje polskiego teatru lalek.
Brzmi to nieźle i nic dziwnego, gdyż sformułowanie takie sygnalizuje powrót do
normalności również i w naszej dziedzinie. Jeszcze nie tak dawno, wychodząc od
nieszczęsnego Waśki, mogliśmy dojść jedynie do Państwowego Teatru Lalki i Aktora
o wdzięcznej nazwie, dajmy na to, "Krasnalek". Tymczasem przez setki lat najbardziej
oczywistym "znakiem firmowym" lalkowego teatru było - u nas i gdzie indziej -
nazwisko jego założyciela i właściciela. Sytuację modelową tworzył przy tym nierzadko
zespół jednoosobowy -lalkarz wędrujący z pudłem marionetek i skrzynią malowanych
dekoracji. Jak wiele można w tak zdawałoby się anachroniczny sposób osiągnąć,
pokazał ostatnio w Warszawie Anton Anderle ze Słowacji, spadkobierca lalkarskich
tradycji paru pokoleń swej rodziny.
Władze, zainstalowane w Polsce po 1945 r., w pędzie upaństwawiania wszystkiego i
wszystkich, nie mogły pominąć teatrów lalek, porządkując i etykietując zespoły wedle
własnego uznania. Miała to być tzw. zdobycz, zapewniająca zerwanie z wagancką
przeszłością, finansową i artystyczną stabilizację. I stabilizacja rzeczywiście była, to
mała, to znów trochę większa, zapewniono etaty i pieniądze z rozdzieinika. Zawsze
jednak mogło zdarzyć się tak, że teatralny albo i rzeczywisty analfabeta,
zatwierdzający z urzędu kolejną premierę uzna np. nawiązanie do tradycji
bożonarodzeniowej szopki za element "obcy ideologicznie", nieodpowiedni w procesie
wychowania młodej widowni. Zaś inicjatywy samodzielne z założenia wyeliminowano.
Choć nie do końca - dobrze, że zostały w tym numerze przypomniane indywidualne
przedsięwzięcia z lat 1956-1981 , z konieczności funkcjonujące pod szyldem "Estrady".
Do minionych, spokojnych czasów można więc dziś wzdychać jedynie posługując się
pamięcią wybiórczą. Co nie znaczy, że łatwo żyć i pracować w sytuacji niestabilnej i
co gorsza mało przewidywalnej. Tym bardziej znaczące jest powstawanie w ostatnich
latach coraz to nowych, różnorodnych teatrów prywatnych - zjawisko oznaczające w
istocie powrót do korzeni uprawianej profesji i sztuki. Inicjatywom tym "Teatr Lalek"
poświęca znaczną część swych łamów zarówno w bieżącym, jak i w następnym
numerze. Lista nie jest ani zamknięta, ani kompletna - teatry wciąż się rodzą, tworząc
nową, choć tak przecież starą lalkarską rzeczywistość. Coraz też bliższy jest dzień,
gdy ktoś w Białymstoku czy Bielsku-Białej spakuje na wóz lalki, dekoracje i kurtynę, i
ruszy rzemiennym dyszlem od miasteczka do miasteczka, uważając tylko, by go jakiś
łotrzyk nie napadł i nie zrabował znacznej kwoty 4 (słownie: czterech) złotych polskich,
zarobionych na pobliskim jarmarku, jak to się niegdyś Waśce z Wilna przydarzyło.
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JAK

Ewa i Janusz Walesiakowie, absolwenci
PWST w Białymstoku z 1978 roku. Po

rocznej pracy w Białostocki m Teatrze Lalek
i asystenturze w Szkole Teatralnej przez
sezon pracowali w Teatrze Dzieci Zagłębia
w Będzinie, a potem w Teatrze Polskim w
Bielsku-Białej (1980-1985). W 1982 roku
zrealizowali pierwsze samodzielne wido-
wisko Wilk i koźlęta, które dało początek
Teatrowi "Kwadryga". Formalnie teatr zo-
stał zarejestrowany w 1987 roku. "Kwadry-
ga" jest teatrem wędrownym, występuje
przede wszystkim na obszarze wo-
jewództwa bielskiego, katowickiego i kra-
kowskiego, docierając do najbardziej
odległych miejscowości. Trzon zespołu
stanowią Ewa i Janusz Walesiakowie; w
razie potrzeby do zespołu doangażowywa-
ni są inni aktorzy, prawie zawsze - lalka-
rze. "Kwadryga" ma w dorobku
artystycznym 13 widowisk premierowych,
m.in. Serce wiolonczeli Kulmowej, Szew-
czyka Dratewkę Kownackiej, Trójkę z blu-
esem Wolskiego, Telewizyjny program
trzeci - czyli wszystko dla dzieci, Cyrk i
Zielone górą wg własnego scenariusza,
Dwa spojrzenia na Andersena i Mateuszka
na zaczarowanej wyspie wg Szuchowej -
spektakle we własnej adaptacji. Ostatnią
premierą zespołu są Zakochani, spektakl
prezentowany na ostatnim Międzynarodo-
wym Festiwalu Teatrów Lalek w Bielsku-
-Białej i na I Festiwalu Teatrów
Ogródkowych w Warszawie, gdzie otrzy-
mał I nagrodę (1992 rok). "Kwadryga"
występuje także za granicą - m. in. w Rosji,
Turcji, Austrii i Niemczech.
JANUSZ WALESIAK: Zastanawiałem się,
o czym my będziemy rozmawiać? Nie zro-
biliśmy spektaklu, który by wstrząsnął śro-
dowiskiem lalkarskim, nie dokonaliśmy
rewolucji w teatrze; nawet manifestu nie
napisaliśmy. Wszystkie nasze propozycje
teatralne mają charakter warsztatowy, wy-
rastają z nurtu edukacji teatralnej.
EWA WALESIAK: Mamy świadomość
miejsca, w którym działamy: obok dużej
sceny teatru "Banialuka" i w mieście festi-
wali, na których pokazywane były najbar-
dziej awangardowe i najznakomitsze
dokonania teatralne. Czym my więc może-
my widza zaskoczyć? Postanowiliśmy ro-
bić spektakle, które dadzą widzowi coś
nowego, coś ponad przeżycie konkretnej
fabuły. Nasze spektakle są więc też opo-
wieściami o teatrze, prezentacją - przy o-
kazji - technik lalkowych, rozmową z
widzem, wspólną zabawą w teatr. Tym się
chcemy z naszą publicznością podzielić.

J.w.: Co nie znaczy, że nie mamy utajo-
nych marzeń teatralnych. Po głowie chodzi mi
Hamlet, od lat mam pomysł na jego realizację.
To mogłaby być opowieść jak wiele innych ba-
jek, opowiedziana w konwencji teatru przed-
miotu. Ale wiem, że jeszcze na to nie pora.
LUCYNA KOZIEN: Porozmawiajmy zatem
o początkach jednego z pierwszych - a
może pierwszego? - prywatnego teatru la-
lek w Polsce. Skąd wziął się pomysł stwo-
rzenia własnego zespołu?

J.w.: Już kończąc studia myśleliśmy o
tym, że jesteśmy siłą zdolną do stworzenia
własnego teatru. Wzorów dostarczyły nam
teatry oglądane na Festiwalu Solistów w
Białymstoku i MFTL w Bielsku-Białej. Wie-
dzieliśmy, w jakim należałoby iść kierunku,
dumaliśmy tylko, jak to zrobić.



KUGLARZE Z BIELSKA
Lucyna Kozień

E.W.: Taki teatr był u nas wtedy niezna-
ny. Wtedy nikt nie odważył się odejść z ma-
cierzystego teatru na swoje. Nawet próby
robienia samodzielnych spektakli były źle
widziane, a dyrektorzy często zabraniali
aktorom takich inicjatyw. Znamy to z włas-
nego przykładu.

J.W.: Kiedy zaczęliśmy pracę w Teatrze
Polskim w Bielsku-Białej ( w "Banialuce" nie
było dla nas etatów) odżył pomysł zrobienia
własnego spektaklu: tak powstał w 1982 ro-
ku Wilk i koźlęta. Okazało się, że istnieje
szansa robienia teatru poza sceną oficjalną.
I nie wiem, czy premiery Koźląt nie należało-
by uznać za początek "Kwadrygi".

EW.:JeŚli natomiast będziemy się trzy-
mać uregulowań formalnych, to spółkę z
0.0. zarejestrowaliśmy w 1987 roku, a po-
tem przekształciliśmy ją w Agencję Artys-
tyczną i działający przy Agencji Teatr
"Kwadryga". Te wszystkie problemy z re-
jestracją były upiorne - przepisy (zresztą z
okresu przedwojennego) były przez praw-
ników skrzętnie skrywane, a wszystko co
prywatne budziło niesamowitą nieufność.

L.K.: To właśnie wtedy stworzyliście
Scenę Teatralną przy KMPiK-u, wtedy po-
wstało bardzo piękne widowisko "Serce wio-
lonczeli" wg Joanny Kulmowej i z aplauzem
przyjmowany przez dzieci" Telewizyjny prog-
ram trzeci': A Janusz dorosłej publiczności
prezentował "Romanse" zpoezją Kazimierza
Wierzyńskiego. Wszystko z powodzeniem ...

JW.: Agencja KMPiK-u była wtedy dob-
rym rozwiązaniem, kolejnym krokiem do

stworzenia własnego teatru, w którym
mogliśmy realizować własne pomysły.

E.W.: W Teatrze Polskim, rnirno s-letnte-
go tam pobytu, ciągle brakowało nam oka-
zji, żeby naprawdę zaistnieć. Aktor
spychany był do roli odtwórcy, nie można
było nic zmienić w roli nakreślonej przez
reżysera, bo od razu padały pouczenia "nie
masz racji, ja się nie zgadzam, rób tak". I
trzeba było "tak" robić - wbrew sobie,
wbrew wszystkiemu, co się myślało o sztu-
ce. No więc zrodził się bunt przeciw z góry
ustalonym regułom w teatrze i aktorowi,
któremu sztywne ramy teatru nie pozwalają
na własną inicjatywę.

L.K.: Teraz często u podstaw tworzenia
teatrów prywatnych leżą sprawy ekono-
miczne - konieczność przeżycia poza teat-
rem instytucjonalnym, w którym brak jest
etatów dla młodych aktorów i reżyserów. W
Waszym przypadku o przymusie ekono-
micznym nie było mowy.

JW.: Nie, my mieliśmy dobrze płatne e-
taty, stać nas nawet było na niańkę do
dziecka. I na dofinansowywanie własnego
teatru, chociaż trzeba przyznać, że wszys-
tko wtedy było relatywnie tańsze. Budowę
naszego prywatnego teatru rozpoczyna-
liśmy tak, jak budowę domu - stopniowo,
powoli, etapami. I kto wie, czy szybciej nie
wykończylibyśmy domu, gdybyśmy nie bu-
dowali teatru ...

L.K.: A te lata spędzone w teatrach - w
Białymstoku, Będzinie, Bielsku - czy one
są dla was czasem straconym?

J.W.: Skąd, to był dla nas bardzo ważny
okres - okres próby i sprawdzania włas-
nych możliwości. Pobyt w teatrze drama-
tycznym np. dodał nam śmiałości i pozwolił
na bezpośredni kontakt z publicznością,
oswojenie z widzami i estradą. A trzeba pa-
miętać, że w białostockiej szkole teatralnej
kształcono za naszych czasów "rasowych
lalkarzy" i z obawy przed ucieczką absol-
wentów "do dramatu" skwapliwie wyrzuca-
no z programu wszelkie zadania aktorskie,
wszystkie zajęcia na żywym planie.

L.K.: Wasz teatr, jak sami mówicie, zro-
dzi/ się z pasji i potrzeby. Potem okazało
się, że można też z niego żyć. Czego was
nauczyły te lata samodzielnej pracy - mam
na myśli sposób widzenia teatru.

J.W.: Czasy bardzo się zmieniły, widzo-
wie obcujący na co dzień z mass mediami
i najnowszą techniką też już są inni. Ow-
szem, te najmłodsze dzieci tęskniąjeszcze
do klasycznych, prawdziwych bajek, ale
generalnie dzieci chcą teatru żywego i ak-
tualnego. My uciekamy od fabularnych o-
powieści i tak zawsze konstruujemy nowe
widowiska, by było w nich miejsce na kon-
takt z widzami, na ich ewentualną inge-
rencję w spektakl, który bezpośrednio
dotyka problemów dzieci. Nasze spektakle
nie kończą się w chwili dopowiedzenia do

Ewa i Janusz Wale siako wie
w "Szewcu Dretewce", TeetrKwedryqe"
w Bielsku-Białej
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końca jakiejś historii; zawsze mamy jesz-
cze czas na rozmowy z dziećmi, po-
gawędki o teatrze i lalkach - wtedy
zupełnie znika bariera między sceną a wi-
downią.
L.K.: Wiem, że macie swoją wiernąpublicz-
ność, odwiedzacie ją często, utrzymujecie
z dziećmi stały, serdeczny kontakt.

JW.: Chcemy być ich gośćmi, a nie bez-
imiennymi artystami, którzy wpadli na
chwilę, by opowiedzieć jakąś fabułę. Pa-
miętam, jak cieszył nas zakup pierwszego
reflektora i dotarcie do pierwszego widza.
Dzisiaj dorobiliśmy się profesjonalnego
sprzętu i publiczności, dla której nie jes-
teśmy bezimiennym teatrem. To ogromnie

cieszy i zobowiązuje do robienia dobrych
przedstawień. Takich na odpowiednim po-
ziomie artystycznym, którego nie trzeba się
wstydzić przed profesjonalistami, ale i ta-
kich, które będą cieszyć dzieci. Nie może-
my sobie pozwolić na granie poniżej
pewnego poziomu - to oznaczałoby utratę
widzów.

E.W.: To wszystko jest nasze, firmowa-
ne własnym nazwiskiem. Nie ma więc mo-
wy np. o spóżnieniach czy rozluźnieniu na
scenie. Do zespołu dobieramy zawsze ak-
torów, którzy akurat nie są związani pracą
etatową. Nie chcemy, by praca w "Kwadry-
dze" była dla kogoś dodatkowym zajęciem
czy wręcz chałturą. Jak trzeba, czekamy na

"upatrzonych" kolegów - jak np. na Alę z
Olsztyna i Sławka z Wrocławia, z którymi
graliśmy Zakochanych w czasie ostatniego
pobytu w Niemczech.

L.K.: "Kwadryga" występuje także za
granicą, m. in. graliście wiele przedstawień
w Rosji, Turcji, Austrii i dwukrotnie mieliście
długie tournee po Niemczech. Tylko w Pol-
sce o Was cicho. Mało dbacie o reklamę,
dlaczego?

J.W.: Powstawaliśmy w czasach, kiedy
niemodne były prywatne inicjatywy.
Niechętnie o nich mówiono i my też nie mie-
liśmy śmiałości krzyczeć o tym, co robimy,
a nawet przyznać się, że to nasz własny,
prywatny teatr. Tak było przez wiele lat i,

RODZINNYTEATRMarek
Waszkiel

NIEFORI1ALNY;EMI/. ANIMUJl
RODZINY ł(ORZUI'IOWICZÓ/-J

OLSZTYN
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Nieformalny Teatr Animacji Rodziny Ko-
rzunowiczów jest przedsięwzięciem

znamiennym. Zrodziło go dość rozpow-
szechnione wśród polskich lalkarzy marzenie
o samodzielności, chęć decydowania o tym,
co ijak się gra, potrzeba ryzyka artystycznego
podejmowanego na własny rachunek, nieza-
leżnie od parasola ochronnego stabilnej insty-
tucji państwowego teatru lalek. Pewnie wpływ
na decyzję o podjęciu działalności poza teatrem
państwowym miały także względy finansowe,
szansa na podreperowanie domowego budże-
tu. Wielu lalkarzy uprawia taką działalność od
lat. Sami mówią o niej "chałtura", co znaczy tyle,
iż podejmuje się ją dla zarobku, a prowadzi
nierzadko w tajemnicy, zwłaszcza wobec ko-
legów i środowiska.

Działalność Korzunowiczów od
początku była inna. Chcieli robić własny te-
atr, wkrótce okazało się, że rodzinny.
Chcieli o tym teatrze rozmawiać, znać opi-
nie innych, chcieli słuchać krytyki, podda-
wać się ocenom nie tylko publiczności, ale
także werdyktom środowiskowym.

Już to wskazuje na niecodzienność ich
przedsięwzięcia. Są jednak i inne jej powo-
dy. Dla Korzunowiczów teatr stał się spo-
sobem życia, nie tylko wyuczonym
zawodem, jakim legitymują się dziesiątki
polskich lalkarzy. Do działań scenicznych
włączyli Kubę, swego kilkuletniego syna, i
tak już pozostało. Grają we trójkę.

NTA Korzunowiczów to teatr samowystar-
czalny. Nie jest to ważne w kategoriach ar-
tystycznych, ale w naszych warunkach
symptomatyczne. Przyzwyczajeni do jedy-
nego słusznego modelu teatru lalek, lalkarze
przenoszą doświadczenia i styl pracy tych te-
atrów do małych prywatnych zespołów. W re-
zultacie zbyt często zdarza się, że spektakle
nowych grup lalkarskich niewiele różnią się
od tzw. przedstawień małoobsadowych po-
wstających w teatrach-instytucjach, a lalka-
rze są nadal tylko animatorami czy raczej
aktorami grającymi swoje role (oprócz oczy-
wiście funkcji organizacyjno-technicznych,
które muszą pełnić we własnych zespołach).
W wypadku Korzunowiczów znów jest ina-
czej. Sami piszą sobie teksty sztuk, teksty
piosenek, układają muzykę, konstruują lalki i
dekoracje, sami reżyserują i grają. Rzecz to
ważna na tyle, na ile uznajemy za pożądaną
różnorodność we współczesnym lalkarstwie.

Grażyna i Mirosław Korzunowiczowie są
absolwentami Wydziału Lalkarskiego w
Białymstoku warszawskiej PWST. Bez-
pośrednio po studiach, w 1983 roku, za-
trudnili się w Olsztyńskim Teatrze Lalek, z
którego odeszli z końcem ubiegłego sezo-
nu. Pierwszy własny spektakl, Szopkę,
przygotowali wraz z kolegami jeszcze w



zgoda, przegapiliśmy szansę na szerszą
popularność. Teraz trudno to nadrobić,
zresztą. .. Teraz każdy się reklamuje, każda
błahostka - pod warunkiem, że się ma
dostęp do gazet czy telewizji - urasta do
miana epokowego wydarzenia. Takie re-
klamiarstwo zupełnie nam nie odpowiada.

L.K.: Co myślicie o tak licznie teraz po-
wstających teatrach prywatnych? Czy
mają szansę zdobyć artystyczną pozycję w
polskim lalkarstwie?

EW.: No, nie bardzo. Sytuacja ekono-
miczna jest skomplikowana, drogo i trudno
jest zrobić coś naprawdę wartościowego.
Niektóre teatry prywatne z czterech lalek i
czterech wierszyków chcą robić teatr i nie

zdają sobie sprawy z tego, że mogązdobyć
co najwyżej jednorazową publiczność.

J.W.: Narzeka się na skostniałe, stare
struktury teatralne. Ale gdyby zlikwidować
teatry, to co zostanie? Pustka, kompletna
ruina. Nie wypełnią jej teatry prywatne,
szybko się rodzące i szybko umierające
prywatne inicjatywy. Przecież tak niewiele
teatrów prywatnych przetrwało - chyba
czasy im nie sprzyjają.

EW.: Marzy mi się taka sytuacja, jaką
obserwowaliśmy w Niemczech: tam w
każdym miasteczku jest miejsce, gdzie
mogą występować małe grupy teatralne-
w kawiarniach, ogródkach, w domach pry-
watnych. I są oczekiwane, gorąco oklaski-

wane, serdecznie przyjmowane przez pub-
liczność, której z rocznym wyprzedzeniem
proponuje się po 15~20 imprez kultural-
nych w miesiącu!

JW.: Należałoby więc sobie życzyć, by
zmieniła się sytuacja ekonomiczna, ludzie
byli bogatsi i pogodniejsi, a przede wszys-
tkim, by znów wróciła potrzeba teatru.

L.K.: Dziękuję za rozmowę.

Adres teatru: 43-300 Bielsko-Biała,
ul. Stoczniowa 17, tel. 231-51.

szkole teatralnej. Był to spektakl kameral-
ny, ściszony, bardzo osobisty, na swój
sposób wyjątkowy, jak wyjątkowe było
Boże Narodzenie 1981 roku.

Do Szopki wrócili w 1985, już w Olszty-
nie, i od niej zaczęli myślenie o własnym
teatrze. 25 XII 1988 zagrali w Olsztynie po
raz pierwszy z Kubą i to był bodaj początek
Nieformalnego Teatru Animacji Rodziny
Korzunowiczów (oficjalnie teatr działa od
3 V II 1991 ). Szopka wciąż jest w repertuarze
teatru. Grająją w prywatnych mieszkaniach,
w kościołach, w styczniu 1993 z wielkim po-
wodzeniem demonstrowali spektakl przed
międzynarodową publicznością podczas
festiwalu europejskich tradycji bożonarodze-
niowych w Łucku (Ukraina).

Od 1989 roku przygotowali trzy spektak-
le: Wariacja na temat bajki o Czerwonym
Kapturku- "próba zabawy teatralnej wokół
tematu popularnej baśni" (listopad 1989),
Obrazki z życia lalek - "teatralny dialog ze
współczesnym widzem dziecięcym na mo-
tywach baśni Grimmów" (czerwiec 1992,

prem. nowej wersji 5 IX 1~93) oraz Naj-
prawdziwsza opowieść o Spiącej Królew-
nie (listopad 1992).

NTA Korzunowiczów dwukrotnie uczes-
tniczył w akcji kolonijnej Fundacji SOS Jac-
ka Kuronia (1991, 1993), objeżdżając
Polskę ze swymi spektaklami; brał udział w
festiwalu Teatru w Walizce w Łomży (1992)
- nagroda "za twórcze poszukiwania teat-
ralne" w Obrazkach z życia lalek i aktorska
dla Mirosława Korzunowicza; w 1992 uzys-
kał stypendium artystyczne MKiS.

Od 1 IX 1993, po odejściu Korzunowiczów
z Olsztyńskiego Teatru Lalek, ich Nieformal-
ny Teatr Animacji rozpoczął właściwy żywot
prywatnej zawodowej grupy teatralnej. Dziś
jest już całkowicie "formalny".

"Proponujemy dzieciom teatr uczestnic-
twa - piszą w programie-ulotce - teatr rozwi-
jający wyobraźnię i pobudzający do działań
teatralnych. Teatr wesoły, prowokujący, ale
też skłaniający do refleksji nad otaczającym
nas światem, światem, który nie jest łatwy i
jednoznaczny, światem, w którym dziecko

Mirosław Korzunowicz
w "Obrazkach z życia lalek",

NTA Rodziny Korzunowiczów
w Olsztynie

musi się odnaleźć. Dlatego staramy się od-
wiedzać dzieci w ich naturalnym środowis-
ku: przedszkolu, szkole, wiejskiej świetlicy,
wszędzie tam, gdzie teatr instytucjonalny
nie chce lub nie może dotrzeć".

NTA Korzunowiczów jest może naj-
bliższy wielu lalkowym zespołom zachod-
nioeuropejskim grającym dla dzieci.
Zarazem sięga do tradycji lalkarskiej prze-
rwanej w naszej części Europy na kilka
dziesiątków lat.

Adres teatru: 10-423 Olsztyn,
ul. Kętrzyńskiego 9/37, tel. 34 1859.
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Chór zachwytów wokół Towarzystwa
"Wierszalin" czy znaczące artystycz- .

nie osiągnięcia "Wierzbaka" to zaledwie
dwa, najbardziej może spektakularne
przykłady ugruntowanej już w życiu teatral-
nym obecności zespołów prywatnych o lal-
karskim rodowodzie. Powiedzmy sobie
szczerze, aplauz dorosłej widowni, a
zwłaszcza krytyków, którzy nie byli dotąd
skłonni myśleć o teatrze lalek w katego-
riach sztuki, ma w sobie coś z entuzjazmu
dziecka na widok nowej zabawki. Nie-
ważne przy tym, że świat już od wieków
czerpie przyjemność z tej zabawy. Tak czy
owak, prywatny teatr lalek nie jest efeme-
rydą, salonowąmodąjednego sezonu. Na-
wet jeśli niebagatelną rolę odgrywa tutaj
element zauroczenia odmiennością formy,
zjawisko nieinstytucjonalnego teatru lalek
stało się faktem i stanowi konkretną alter-
natywę dla coraz szerszych kręgów pub-
liczności. Natomiast swoistą miarą
anormalności naszego życia jest zagroże-
nie bytu renomowanych zespołów przy
równoczesnym rozpanoszeniu świetnie
prosperującej chałtury. Gwoli ścisłości,
przez chałturę rozumiem pozbawione skru-
pułów żerowanie na nieświadomości i na-
iwności widzów nie mające nic wspólnego
z profesjonalnym teatrem komercyjnym.
Czy zasadne są obawy o przyszłość uzna-
nych grup teatralnych skazanych na mate-
rialną wegetację? Czy w ogóle uprawianie
teatru z prawdziwego zdarzenia ma jakie-
kolwiek szanse powodzenia?

Założony przez Krzysztofa Raua Teatr
3/4 istnieje co prawda od niedawna, zbyt
wcześnie zatem na wiarygodną ocenę jego
perspektyw, ale jak dotąd poważniejsze
problemy finansowe zdają się go nie doty-
czyć. Jest jednak kilka powodów, dla
których sytuację teatru z Zusna trzeba uz-
nać za daleką od typowych realiów formo-
wania się nowych grup teatralnych.
Zapewnienie sobie opieki takich mece-
nasów jak PZU, Wedel i Pewex, a także
liczne zobowiązania mniejszych firm to nie-
bagatelne atuty w chwili startu, potwier-
dzające znakomite umiejętności
menedżerskie Krzysztofa Raua.

Sprawny organizator, wybitny reżyser i
pedagog, decydując się na stworzenie
własnego teatru dysponował wieloletnim
doświadczeniem i uznanym autorytetem,
czyli cechami, których brak zazwyczaj mło-
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dym ludziom podejmującym samodzielną
działalność teatralną. Stojąc mocno na no-
gach już od pierwszych chwil swojego ist-
nienia, Teatr 3/4 jest rzeczywiście
ewenementem pośród innych prywatnych
teatrów, ale istotą jego odmienności wyda-
je mi się dość nietypowa zasada organizo-
wania zespołu. Wybierając sobie młodych
aktorów, absolwentów szkoły teatralnej,
Krzysztof Rau stworzył, być może mimo
woli, strukturę hierarchiczną opartąna opo-
zycji mistrz-uczeń. Różnice wieku,
doświadczenia, znajomości tajników war-
sztatowych, określiły podział ról w po-
wstającej grupie. Rau pozostaje siłą
sprawczą teatru zarówno w sensie organi-
zacyjnym jak i artystycznym. Pierwsze
wspólnie zrealizowane przedstawienia roz-
poczęły proces integracji grupy, a także jej
artystyczne dojrzewanie, ale na o-
siągnięcie pożądanych rezultatów potrze-
ba dużo czasu. Dziś, po roku istnienia,
stopień konsolidacji nie jest jeszcze wy-
starczający, aby mówić o wspólnocie celów
i dążeń artystycznych, o w pełni świado-
mym wyborze. Wiejska siedziba teatru,
gdzie członkowie zespołu spędzają ze
sobą większość czasu, mieszkając i pra-
cując razem, może przyspieszyć wzajem-
ne poznawanie i samookreślenie, ale też
musi wyzwolić wszelkie różnice poglądów
i oczekiwań. Dlatego przypuszczam, że
skład personalny grupy nie jest jeszcze os-
tatecznie ukształtowany i będzie ulegał
pewnym przeobrażeniom.

Interesujące, że ten sztuczny twór, za-
wiązany trochę wbrew istn iejącym regułom
dobierania się artystów o podobnym spo-
sobie myślenia i temperamencie, spraw-
dza się jak dotąd w praktyce scenicznej.
Swoisty mariaż młodości, spontaniczności
i fantazji z doświadczeniem, rozwagą,
świetną znajomością rzemiosła jest właści-
wie siłą Teatru 3/4. Tak przeciwstawne a

Andrzej
Polakowski

równie niezbędne w procesie tworzenia ce-
chy, z powodzeniem uzupełniają się wza-
jemnie, dając oryginalne efekty teatralne.

Krzysztof Rau nie ukrywa komercyjnych
aspektów działalności swojego teatru, co nie
pozostaje w sprzeczności z profesjonalnym
wykonaniem i walorami artystycznymi. Dek-
larowany program nie określa sztywnych ram
repertuarowych ani stylistycznych, ograni-
czających swobodę twórczą. Nie dost-
rzegłem też żadnych przesadnie
wyrafinowanych intelektualnie ideologii.

Debiut teatru, premiera spektaklu Waka-
cje smoka Bonawentury, odbył się 27
października 1992 roku. Rau zaprosił do
współpracy wytrawnych realizatorów (sce-
nografia - Adam Kilian, muzyka - Jerzy
Derfel) i stworzył niekonwencjonalne wido-
wisko, które stało się dobrą wizytówką te-
atru. Dowcipny tekst Macieja Wojtyszki
wzbogacony efektownymi piosenkami, po-
mysłowe lalki i co ważne, dynamiczna,
sprawna gra aktorów składają się na pre-
cyzyjne przedstawienie o dużym ładunku
humoru i autoironii. Spektakl jest w zasa-
dzie zaadresowany do dzieci, ale jego wie-
lopoziomowa konstrukcja, rozszerzająca
możliwości interpretacyjne, pozwala zain-
teresować także widza dorosłego.
Czwórka młodych aktorów zaskakuje
dużymi możliwościami warsztatowymi,
posługując się z równą swobodą ciałem i
głosem, także w partiach wokalnych. Po-
nad planem lalkowym powstają interakcje
między wykonawcami, istotny jest też kon-
takt aktora i animowanej przez niego lalki.
Wszystkie te relacje przenikają się,
tworząc nowe znaczenia, a młodzi aktorzy
najwyraźniej bawią się robiąc spektakl
trochę o sobie i nasycając go nutą
prześmiewczej refleksji nad kondycją teat-
ru. Widowisko jest utrzymane w bardzo
dobrym tempie, bez pustych miejsc i
dłużyzn. Uproszczone miejsce gry ułatwia



Paweł Aigner, Tomasz Bielawiec,
Marta Rau w" Wakacjach smoka
Bonewentury", Teatr 3/4 w Zusnie

skierowanie uwagi widza na czysto teatral-
ne walory spektaklu, odwołuje się bez-
pośrednio do wyobraźni. Scenografia
sprowadza się do kilku wielofunkcyjnych
drabin i nielicznych znaków plastycznych
(rekwizytów) zmieniających charakter de-
koracji i czytelnie nakreślających pożąda-
ne miejsce akcji.

Kolejna premiera - O wawelskiej królew-
nie, wawelskim smoku i szewczyku Marii
Kownackiej przyniosła zupełnie nowe
doświadczenie warsztatowe. Był to rodzaj
wyzwania, próba zmierzenia się z bodaj
najbardziej wyeksploatowaną sztuką dla
teatru lalek i znalezienia dla niej żywej for-
my scenicznej. Spektakl zrealizowano w
podobnej stylistyce i konwencji co Bona-
wen tura. Te same drabiny z powodzeniem
stają się królewskim zamkiem i smoczą
pieczarą, także i tu aktor partneruje lalce i
jest równorzędną postacią sceniczną. O-
bawiam się jednak, że dalsze operowanie
jedną formułą teatralną może doprowadzić
do niepotrzebnego schematyzmu i wyczer-
pania inwencji zespołu. Postawione zada-
nie okazało się znacznie trudniejsze od
poprzedniej realizacji, jak można wniosko-
wać po efektach scenicznych. Niełatwo o-
ryginalnie zagrać znane na pamięć sceny
znaj~ując własny klucz do Kownackiej.
Takze w tym spektaklu dominuje konwen-
cja zabawy i żartobliwy dystans do opowia-
danej bajki. Aktorzy uciekają w działania
pozafabularne, wpisują bajkę w inny kon-
tekst, znacznie gorzej natomiast radzą so-
bie z wierszowanym tekstem właściwej
fabuły. Zdają się mówić do widza: wszystko
już było. Mrugają więc do niego porozumie-
wawczo i bawią się, żonglując lalkowymi
stereotypami. Przedstawienie nie ma już
jednak tej zwartości, dynamizmu i lekkości
co Bona wen tura.

Rok istnienia teatru to w istocie bardzo
niewiele, choć bilans tych kilkunastu mie-
sięcy w przypadku Teatru 3/4 przedstawia
się całkiem korzystnie. Niezła kondycja fi-
nansowa i powiększający się stan posiada-
nia (własny transport, profesjonalny sprzęt
oświetleniowy i nagłaśniający) dają poczu-
cie materialnej niezależności. Dwie udane
premiery, ponad sto zagranych przedsta-
wień, pomimo równolegle prowadzonych w
stałej siedzibie w Zusnie prac adaptacyj-
nych też trzeba zapisać po stronie o-
siągnięć. Działalność teatru nie ogranicza
się wyłącznie do grania spektakli. Stałym
jej elementem są warsztaty teatralne dla
młodzieży i dorosłych oraz program eduka-
cji teatralnej prowadzonej w szkołach pod-
stawowych województwa suwalskiego.
Formy aktywności poza sceną, pomyślane
jako część procesu doskonalenia własnych
umiejętności, dają zarazem sposobność
dodatkowego zarobkowania. Zespół pra-
cuje głównie w tak zwanym terenie, z po-
wodzeniem docierając do widzów małych
miast i wiosek.

Nie znam miary sukcesu, zwłaszcza jeśli
idzie o twórczość teatralną. Wiem nato-
miast, że dążenie do osiągnięcia go, tak
czy owak rozumianego, leży u podstaw
każdego działania twórczego. Wiele wska-
zuje na to, że dla Teatru 3/4 szansa powo-
dzenia w tej grze jest bardzo realna.
Adres teatru: 15-099 Białystok,
ul. Legionowa 4/8, tel./fax 41 61 82.

Student, menedżer, prodziekan i asys-
tent od impostacji tworzą teatr, który w

swej krótkiej historii zdążył już wystąpić na
dwóch wielkich festiwalach we Francji i
USA, a na łomżyńskich Spotkaniach Te-
atrów w Walizce zdobył I nagrodę. Prze-
wrotnie więc brzmi jego nazwa: Teatr
"Klapa" ...

"Klapa" była pierwszym prywatnym teat-
rem, który oficjalnie rozpoczął działalność
w Białymstoku, i jednym z pierwszych w
Polsce. Utworzyli go w 1991 roku Konstan-
ty Sadowski, pracownik PWST w Białym-
stoku i Wojciech Łukianiuk, absolwent
wydziału lalkarskiego.

- Teatr założyłem, bo lubię bajki - wy-
jaśnia Sadowski, dyrektor teatru. Studiował
rolnictwo i ekonomię, pracuje w firmie mar-
ketingowej. Nosi się z zamiarem wydania
własnych bajek.

Marcin Ryl-Krystianowski, lalkarz z uro-
dzenia, wziął udział w realizacji pierwszego
spektaklu - Tymoteusza Rymcimci Jana
Wilkowskiego ze scenografią Małgorzaty
Wojewódzkiej i muzyką Bogdana Raua.
Premiera odbyła się w szkole teatralnej.
Lalki do spektaklu z płótna i styropianu wy-
konała scenografka z całym zespołem.

- To nie jest teatr metafory - mówi
Wiesław Czołpiński. Bardzo dynamiczna
gra, dobra dramaturgia tworzą spektakl
dobry, nie infantylny.

Sukces przyszedł szybko: na IV Spot-
kaniach Teatrów w Walizce w Łomży
zespół zdobył I nagrodę. Rok później
wystąpił na Ogólnopolskim Festiwalu Te-
atrów Lalek w Opolu, jako jedyny polski te-
atr prywatny, wśród imprez
towarzyszących. Tymoteusz otrzymał
dużo pochlebnych recenzji.

W skład zespołu obecnie wchodzą Woj-
ciech Łukianiuk (asystent od impostacji na
wydziale lalkarskim), Wiesław Czołpiński,
aktor Białostockiego Teatru Lalek a zara-
zem prodziekan PWST, który uczył ak-
torów z "Klapy" lalkarstwa, oraz Mariusz
Orzełek (ukończył właśnie PWST w

Białymstoku). Dla żadnego z nich teatr nie
jest głównym źródłem utrzymania.

- Teatr traktuję jako kosztowne hobby-
wyznaje Sadowski. Dotychczas zespół nie
korzystał z żadnych dotacji. Pieniądze na
premiery pochodzą z własnej kieszeni albo
z tego, co zarobią.

- Próbujemy pokazać, że lalki mogą być
sztuką, a nie jeszcze jednym sposobem za-
rabiania pieniędzy - tłumaczy Czołpiński.

Dlatego aktorzy "Klapy" zwracają
szczególną uwagę na animację, co zresztą
twórcom związanym ze szkołą teatralną
przychodzi bez trudu. Chcą teatrowi dla
dzieci przywrócić lalkę, jako podstawowy
środek wyrazu. Mimo że teatr działa doryw-
czo, artyści chcą się pokazywać w środo-
wisku teatralnym, nie tylko widowni. Stąd
występy na festiwalach. W zeszłym roku
"Klapa" grała w Grenoble, na festiwalu
.Theatre et jeunesse pour l'Europe" (Teatr
i młodzi dla Europy). W zebraniu pieniędzy
na wyjazd pomogło Towarzystwo Kultury
Teatralnej i władze miejskie Białegostoku.
Kontakt z francuskim teatrem "Fortuna",
nawiązany w Grenoble, zaowocował w
marcu 1993 roku zaproszeniem do Francji
na Festiwal Dzieci i Młodzieży. Przy okazji
festiwalu zespół zagrał kilkanaście spek-
takli francuskiej wersji Tymoteusza w Gre-

. noble, Chaumbery i Lyonie. Po dwóch
latach teatr przygotował następną pre-
mierę, którą są Kije samobije. Sztuka opar-
ta na tradycyjnym, ludowym motywie
powstała w zespole. Opowiada o dorasta-
niu w świecie, który jest niekoniecznie przy-
jazny. Przedstawienie zrealizowane jest
m.in. za pomocą kukło-pacynek, tak zwa-
nych .adasiówek" wymyślonych przez A-
dama Kiliana. Scenografię zaprojektowała
Beata Hyży-Czołpińska, żona Wiesława. Auto-

"Kije samobije" Teatru "Klapa",
Jasiek (Mariusz Orzełek),

Ojciec (Wiesław Czołpiński)

"Klapa" bez klapy
Roman Pawłowski
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rem muzyki jest Bogdan Szczepański. Po-
kaz spektaklu, który był zarazem dyplo-
mem aktorskim Orzełka odbył się w szkole
teatralnej, wystawiono go również na tego-
rocznym festiwalu wŁomży. Niewątpliwym
osiągnięciem "Klapy" był udział w Narodo-
wym Festiwalu Lalkowym .Puppetry '93" w
lipcu 1993 roku w San Francisco, gdzie ak-
torzy z Białegostoku zagrali dwukrotnie Ty-
mateusza. Przed "Klapą" tylko dwa polskie
teatry lalkowe wystąpiły na tej prestiżowej
imprezie, największej w USA. W tym roku
do San Francisco przyjechało 30 teatrów,
w tym siedem z Europy, między innymi ta-
kie sławy lalkarstwa jak Frank Oz
(współpracownik Jima Hensona), CarolI
Spinney (odtwórca Wielkiego Ptaka w Ulicy
Sezamkowej), Tony Urbano i Richard
Bradshan. Przyjazd "Klapy" sfinansowała
Fundacja Kultury i MKiS. Podczas festiwa-
lu aktorzy uczestniczyli również w war-
sztatach teatralnych. Amerykanów
zainteresowała technika lalek "wor-
kowców", używana w Tymateuszu.

Głównym miejscem prób, oprócz miesz-
kań prywatnych, jest klub "Zenit" na jednym
z białostockich osiedli. Aktorzy korzystają
z sali w zamian za darmowe przedstawie-
nia i zabawy. Mariusz Orzełek prowadzi
tam stałe zajęcia lalkarskie. Dekoracje, ref-
lektory i magnetofon - jedyny majątek teat-
ru stoją w mieszkaniu u Konstantego
Sadowskiego.

W tym sezonie "Klapa" przenosi się do
Białowieży, gdzie władze gminy oferują
salę w Domu Kultury.

- W Białymstoku czujemy się zdomino-
wani przez duże teatry, a w Puszczy są
znakomite warunki - twierdzi Sadowski.

"Klapa" objechała Polskę od Olsztyna po
Opole. Grała głównie w domach kultury i
przedszkolach, ale także w teatrach. Wiele
przedstawień dawano w szpitalach, między
innymi w Centrum Zdrowia Dziecka,
większość bezpłatnie. Dotąd zagrali ponad
350 spektakli. Jeżdżą wtedy, gdy mają czas.

- Ten typ teatru nie może działać od
premiery do premiery. Nasze spektakle
wciąż tworzą się, premiera jest świętem -
mówi Wiesław Czołpiński.

Konstanty Sadowski chciałby widzieć w
zespole lidera, który koordynowałby próby,
decydował. Na razie zaprasza na pokazy
znajomych lalkarzy, aby zasięgnąć opinii.
Teatru państwowego "Klapa" nie uważa za
konkurencję.

-Oczywiście, taki teatr zawsze wygrywa
- tłumaczy Wiesław Czołpiński. - Srodka-
mi technicznymi czy choćby magią budyn-
ku, w którym dziecko może się bezpiecznie
bać. W warunkach swojskich, w których
występujemy my, dziecko już tak nie
przeżywa. Ale współcześni reżyserzy rea-
lizując swoje wizje zapominają o widzach
najmłodszych. Mało jest spektakli, które
przez 40 minut potrafią utrzymać 3-latka na
widowni. I tę lukę zapełnia "Klapa".

Czołpiński uważa jednocześnie, że akto-
rowi niezbędne jest granie w dużym zespo-
le i z tego nie sposób zrezygnować.

- Myślę, że powinniśmy bardziej
współpracować z Białostockim Teatrem
Lalek - mówi Sadowski. - Oba teatry by na
tym zyskały.

Adres teatru: 15-157 Białystok,
ul. Modra 7, tel. 76-24-02.
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WIERZBICKI
Anna Bojarska-Skoczylas

Mieszka u zbiegu okoliczności, słów i
nazw. Gospodarstwo, w którym o-

siedlił się sześć lat temu znajduje się na
terenie Parku Krajobrazowego Międzyrze-
cza Warty i Widawki, w Majaczewicach,
niedaleko Burzenina. Szukajac dla siebie
miejsca wybrał to. Jest tu przestrzeń, las,
skarpa i rzeka, dom o bielonych ścianach i
budynek gospodarczy, tzw. zwierzętnik.

Dziś mieści się tu pracownia i teatr
światła Tadeusza Wierzbickiego "Małe i".
Jest tu skromnie. Betonowa podłoga, ścia-
ny pomalowane na czarno, kilka drewnia-
nych ław dla widzów i duży roboczy stół, na
którym usytuowany jest niewielki, dzie-
więćdziesiąt na sześćdziesiąt centy-
metrów, ekran z jedwabnej żorżety. Obok
stołu, na specjalnym stojaku zawieszone
są wymyślone i wykonane przez Wierzbic-
kiego tzw. lalki lustrzane. To osadzone na
metalowych bolcach, różnego kształtu i
wielkości lustra z folii aluminiowej na poles-
trze. Owe lalki lustrzane w całości pokryte
są samochodową czarną farbą. Na każdej
z nich zaznaczony jest, najczęściej w
kształcie kropki, linii lub koła określony
fragment powierzchni odbijającej światło.

Animuje się nim w swoisty sposób. Na me-
talowym pręcie znajdującym się za ekra-
nem i przytwierdzonym do niego
umieszczone są ruchome, plastikowe bol-
ce(przeguby) osadzone na kulkach łożys-
kowych. Po założeniu na nie lalek
lustrzanych pozwalają na zatrzymanie od-
bitego światła w wybranej fazie ruchu, płyn-
ne i w pełni kontrolowane rysowanie nim,
komponowanie przestrzeni ekranu.

Cała ta konstrukcja przygotowana zo-
stała z myślą o najnowszym spektaklu Te-
atru "Małe i" pt. Zajączki. Twórca nawiązuje
w nim do tradycji skoromochów, wędrow-
nych lalkarzy. Cały swój teatr, bowiem, nosi
na sobie. Konstrukcja ekranu z lalkami
przytwierdzona jest specjalnym prętem do
stelarza od plecaka, który umieszczony
jest na ramionach autora-animatora.
Zajączki są więc spektaklem jednoosobo-
wego obnośnego teatru cieni. Zbudowany
jest z szeregu krótkich około minutowych
etiud, miniatur gry światłem. Każda z nich
opatrzona jest tytułem i zawiera opo-
wiastkę, która toczy się opierając się na
konkretnych rozwiązaniach formalnych da-
nego obrazu, a u widzów przywołuje ok-



Tadeusz Wierzbicki i jego Teatr "Małe i"
w Majaczewicach

reślony ciąg skojarzeń. Przychodzi tu na
myśl porównanie, choć dalekie, z krótką
formą poetycką haiku. Jest to takie haiku
teatru światła i zabawa formą graficzną za-
razem. Operuje się tu bielą i czernią, zna-
kiem kropki i kreski, w niewielkim stopniu
słowem. Pewne techniczne rozwiązania
układu luster, kąta ich nachylenia
względem źródła światła, które znajduje się
nad górną krawędzią ekranu i względem
siebie są tu niezwykle znaczące.

W wielu etiudach konstrukcja połączenia
luster i tworzenie swoistych mechanizmów
odbijających światło staje się środkiem wy-
razu artystycznego. W dużym stopniu nie
zależy już on wówczas od zręczności ani-
macyjnej aktora, a jedynie od pomysłu na
konstrukcje mechanizmów luster. Aby u-
zyskać zamierzony i wymyślony efekt od-
bicia światła, z tyłu luster umieszczone są
specjalne wypustki, coś na wzór alfabetu
Braille'a. Stanowią one zapis kolejności i
rodzaju ruchów, miejsca naciśnięcia bla-
chy lustrzanej i jego kąta nachylenia. Są to
tzw. palcówki dla animatora. Całość stano-
wi szczególny i jedyny w swoim rodzaju in-
strument do gry świat/em. W niedalekiej
przyszłości towarzyszyć jej będą dwa ro-
dzaje dźwięku. Jeden wydobywany będzie
prawdopodobnie poprzez szarpnięcie
strun wiolonczelowych naciągniętych
wzdłuż prętu łączącego ekran ze stelażem.
Drugi to dźwięk tzw. grającego lustra. Jest
ono wykonane z polerowanej. kwasood-
pornej blachy zrobionej z najbardziej szla-
chetnej stali. W momencie uderzenia
wydaje dźwięk i chwieje się, odbijając
świat/o, wchodząc nim i schodząc z ekra-
nu. Jest czymś w rodzaju teatralnego gon-
gu w cieniach. Jak określa Wierzbicki,
stanowić będzie symbol ograniczeń w tym
spektaklu.

Zajączki to czwarta premiera Teatru
"Małe i". Wcześniej były: Strach na strach,
-1991, Baśń o szewczyku i pięknej królew-
nie - 1992, Baśń o białej pieczęci Króla
Strachów - 1993. Każdy ze spektakli wy-
korzystywał inne źródło światła. Na
przykład w Strachu na strachy światło pro-
mieni słonecznych. Odbijane było ono od
lusterek animowanych przez Wierzbickie-
go na ustawiony w polu, podobny do stra-
cha na wróble ekran. Była to właściwie
akcja teatralna w plenerze. Baśń o szew-
czyku i pięknej królewnie opowiadana była
już w zamkniętym pomieszczeniu przy
świetle świecy. Autor, animator, opowia-
dacz ilustrował, komentował w pewnym
sensie na ekranie zmodyfikowaną przez
siebie klasyczną baśń o szewczyku. Tu ek-
ran i system lusterek, za pomocą których
budował urokliwe obrazy z refleksów świe-
tlnych, w pomyśle i w pewnych rozwiąza-
niach technicznych zbliżone były do tych,
jakie występują w Zajączkach. Jedyne
źródło światła usytuowane było za ekra-
nem, a relacja opowiadacza baśni i anima-
tora ciągu nieskończonych obrazów jest
zupełnie inna. Konstruuje on bowiem rze-
czywistość teatralną sam, mogąc w każdej
chwili wyjść poza nią. W Baśni o białej
pieczęci Króla Strachów schemat pokaz a-

niajej publiczności jest podobny. Zastosowa-
na została tu próba wprowadzenia koloru,
barwnej plamy światła rzuconej w biało-czar-
ny świat obrazu wyprowadzonego z
kształtów kropki i kreski. Źródło światła jest
elektryczne i umieszczone nad ekranem.

Tadeusz Wierzbicki jest autorem scena-
riuszy do swoich spektakli a także baśni,
które opowiada. Tłumaczy to w
następujący sposób: "Zdawałem sobie
sprawę z tego, że mam przed sobą wiele
nie rozwiązanych problemów mojego teat-
ru. Ażeby zdobyć środki na moje poszuki-
wania mogę jedynie zdobyć je poprzez
spektakle. Wobec tego opowiadałem
baśnie i w międzyczasie rozwiązywałem
swoje problemy teatralne, aby także fizycz-
nie przetrwać. Nie piszę już dość dawno.
Opowiadałem baśnie. To przedstawienie,
które teraz robię, wynika jakby z pisania.
Kiedyś zajmowałem się ubocznie poezją
konkretną. W którymś momencie
skończyło się to tak, że rozbiłem literkę .i'
przesuwając kropkę na bok, rozbiłem ją na
główkę i tułów. Skojarzenie było jeszcze in-
ne. Istnieje zapis wizualny jak w piśmie ob-
razkowym, gdzie narysowane są proste
schematy sytuacji, zdarzeń, rzeczy. Od-
czytuje się z nich łączące je relacje, za-
leżności. Natomiast my posługujemy się
innego rodzaju językiem nawiązującym do
rozszyfrowania mowy, spółgłoski, sa-
mogłoski, inny świat komunikowania się.
Pomyślałem jak budować pewne sytuacje,
wychodząc z prostych znaków jak kropka,
kreska, linia, koło. Przy zapisie, rysunku
pokazuje się jedną sytuację, trudno jest za-
pisać czas. W teatrze mam ten czas i mogę
coś ze ,znakiem' jeszcze zrobić, ożywić go,
przemieścić. Jest ,pamięć' tego, co zro-
biłem przed chwilą, co teraz, czyli coś w
rodzaju ożywionego pisma obrazkowego.
Jakaś kontynuacja... Ja nawiązuję do
wątków baśni, ich schematów, które są w
tradycji ustnej od nie wiadomo jak dawna.
Często są to poszczególne obrazki, cza-
sem niespójne. Materiał na zrekonstruowa-
nie baśni, która sama w sobie odwołuje się
do nieświadomości i nie projektuje systemu
wartości. Ja zajmuję się baśniami, które
zostały poprzetrącane, zagubione, poprze-
rabiane, albo baśniami, które jeszcze nie
powstały, choć są ich pewne ślady i właśnie
mają powstać ...Jestem jakby kolejnym o-
powiadaczem tych baśni. W zasadzie wpi-
suję się w nurt literatury ustnej i
anonimowej. I jest to jedna ścieżka, która
została we mnie, może właśnie wskutek
zbliżenia się z teatrem lalek ..."

W latach 1982-1986 studiuje na Wydziale
Reżyserii Lalkowej w Państwowej Wyższej
Szkole Teatralnej w Warszawie. Jest to czas
umocnienia się w przekonaniu o chęci stwo-
rzenia własnego teatru - teatru cieni, odszu-
kania jego konwencji. Czas zdobywania
wiedzy o teatrze, lalkach i prawach
rządzących nimi. "Chciałem mieć świado-
mość tego, co robię, więc poszedłem na stu-
dia. Chciałem poznać to, czego nie znam.
Zbudowałem kontekst do swoich działań.
Zacząłem szukać skojarzeń kulturowych do
tego, co robię. Bez tego nie można mówić o
świadomej twórczości".

Teatr światła Tadeusza Wierzbickiego
narodził się jeszcze przed podjęciem stu-
diów, podczas pracy z dziećmi i młodzieżą
w charakterze instruktora teatralnego w

różnych domach kultury i świetlicach. W
1977 roku będąc przypadkowo na jednym
z organizowanych wówczas kursów lalkar-
skich dla instruktorów teatralnych w Gar-
dzienicach spotkał Henryka Ryla. To
spotkanie, później wieloletni z nim kontakt,
zainspirowało i wywarło duży wpływ na
sposób myślenia, kierunek poszukiwań
Wierzbickiego w obszarze teatru cieni. Zaj-
mował się wówczas także, razem z Ryszar-
dem Lepiórą, pisaniem scenariuszy do
filmów animowanych dla Studia Filmów
Rysunkowych w Bielsku-Białej. Pisał ko-
mentarze do filmów poetyckich, krótko
współpracował z telewizją. W "Wydawnic-
twie Łódzkim" i w "Iskrach" wyszły dwa jego
tomiki poetyckie pod tytułem Nieboskłon i
Szklane drzwi. "Całe życie nie zajmowałem
się niczym innym jak tylko różnego rodzaju
działaniami artystycznymi".

Już na studiach w 1984 roku zakłada
swój teatr "kropki i kreski". W 1985 roku w
ramach obowiązującego go tzw. warsztatu
reżyserskiego na deskach teatru "Arlekin"
w Łodzi realizuje pełnospektaklowe wido-
wisko z użyciem "lustrzanych cieni" pt. Za-
kochany obłok wg Hikmeta. Spektakl ten
powstawał w szczególny sposób. W sali
prób Tadeusz, wraz z aktorami, ustalał ry-
sunek i kształt cieni odbijanych od metalo-
wych blach-luster. W tym samym czasie,
symultanicznie powstawała muzyka do
spektaklu, napisana przez Jerzego Korno-
wicza. Kompozytor od początku uczestni-
czył w próbach i na bieżąco korygował z
obrazem swoje pomysły muzyczne.

Przedstawienie grane było na dużej sce-
nie. Jej okno wypełniał olbrzymi ekran, za
którym usytuowani byli aktorzy animujący,
jedynymi w swoim rodzaju, machinami lus-
trzanymi. Dla Wierzbickiego było to pierw-
sze i niezwykle znaczące doświadczenie
reżyserskie w tzw. teatrze zawodowym.

W 1986 roku realizuje w Opolu w tzw.
.,technice przedmiotu" swój dyplomowy
spektakl do własnego scenariusza pt. Być
królewną, w scenografii Grzegorza Kwie-
cińskiego i z muzyką Jerzego Kornowicza.
Później pracuje w Jeleniej Górze nad
przedstawieniem, według napisanej przez
siebie baśni pt. Królewna Kocie Oczy. Do
premiery jednak nie dochodzi. W pewnym
stopniu zdeterminowany i trochę na
przekór sobie, w technice lalek-jawajek,
reżyseruje w 1987 roku w Lublinie, także
do własnego scenariusza przedstawienie
pt. Pan Twardowski. Odniosło ono sukces
wśród publiczności. Grane było przez czte-
ry sezony teatralne. Muzykę do niego napi-
sał Jerzy Kornowicz, a scenografię
zaprojektował Ireneusz Salwa. Był to, w
pełni świadomie, ostatni spektakl zrealizo-
wany przez Tadeusza Wierzbickiego w te-
atrze zinstytucjonalizowanym. W 1987
roku wraca na wieś z zamiarem tworzenia
swojego teatru światła, kropki, kreski ...

"Od zawsze wiedziałem, że tak zrobię,
tylko, aby do tego dojść, musiałem poobijać
się po świecie. Pochodziłem ze wsi, jednak
nie z takiej. na jakiej chciałbym żyć i praco-
wać. Była to wieś przemysłowa, gdzie
p r o d u k o wał o się żyto i kartofle ...
Uważałem, że na wsi może być także miej-
sce dla ludzi, którzy zajmują się sztuką".

Adres: Poczta Burzenin,
Majaczewice - Łąg 7, Sieradz.
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LALKARSKA UNIA
Roman Pawłowski

Artur Zajt miał pracownię, Igor Polak
samochód-bus. Tak zaczęła się

współpraca dwóch prywatnych teatrów;
"Wertepu" z Łodzi i .Pacusia" z Białegosto-
ku. Unię utrwalono w znaku graficznym
firmy: dwóch pacynkach, animujących się
nawzajem.

Dzisiaj, po dwóch latach wspólnego gra-
nia w szkołach, przedszkolach i domach
kultury od Gdańska po Śląsk mają w reper-
tuarze sześć przedstawień, a z pracy w te-
atrze utrzymują się trzy rodziny.

Igor Polak pochodzi z Sosnowca, studia
aktorskie ukończył w Białymstoku i tam też
założył prywatny teatr .Pacuś" w 1990 r.,
po kilku sezonach w teatrach dramatycznych
w Elblągu, Radomiu oraz Państwowym Te-
atrze lalki i Aktora w Słupsku.

Artur Zajt, absolwent szkoły krakowskiej,
do prywatnego teatru doszedł podobnie -
pracując jako aktor i reżyser na scenach
lalkowych w Kielcach, Krakowie i Wrocła-
wiu. W 1991 r. "Wertep" dał pierwszą pre-
rnierę.

W którymś momencie trzydziestoparo-
letni twórcy nie wytrzymali pracy w instytu-
cjach państwowych.

- Realizowaliśmy tam marzenia panów
dyrektorów, reżyserów. Teraz realizujemy
marzenia własne - mówi Igor Polak.

Choć razem przygotowują się do sezonu
i razem występują, grając "gościnnie" we

Scena ze spektaklu
"Przygoda Kubusia Wszędobylskiego",
Teatr .Pecus i Wertep"

własnych sztukach, Igor Polak i Artur Zajt
tworzą różne spektakle. Igor w
dwuczęściowym przedstawieniu Przygody
Kubusia Wszędobylskiego uprawia teatr
pacynkowy, marzy o Don Kichacie w pa-
cynce. Artur woli maskę i tylko w Pastorałce
używał pacynki. Spektakl Droga do nie-
dzieli grany był w półmaskach i kostiu-
mach, w Kurczaczku Jedynaczku
występują lalki mimiczne.

Oba teatry zbliża bezpośredni kontakt z
dziecięcą publicznością. Aktorzy zagadują
widzów, proszą o pomoc i poradę, dają za-
dania, wspólnie się bawią. Sztandarowym
przedstawieniem .Pacusia" Igora Polaka
są Przygody Kubusia Wszędobylskiego o-
parte na przedwojennym tekście Juliana
Sójki i grane w dwóch częściach. Bohater
sztuki, w której baśń miesza się ze
współczesnością, jest odpowiednikiem
Guignola. Wspólnie z Zajtem Igor Polak
zrealizował także Zimowe przygody
wróbelka Elemelka.

Sztuki dla .Pacusia i Wertepu" pisze
Małgorzata Nyczaj-Zajt, pedagog, instruk-
torka teatralna, absolwentka Uniwersytetu
Łódzkiego. Jest autorką opartej na przeka-
zie biblijnym Pastora/ki, Drogi do niedzieli
- maskowej rewii dla dzieci i ostatniej pre-
miery - Kurczaczek Jedynaczek. Małgo-
rzata Zajt projektuje również lalki i
scenografię do przedstawień męża, po-
dobnie jak żona Igora, Małgorzata Polak,
aktorka lalkarka, która zaprojektowała sce-
nografię do Kubusia Wszędobylskiego. W
spektaklach oprócz Igora iArtura gra od os-
tatniego sezonu Iwona Szambowska, która
zastąpiła Małgorzatę Kukiełko.

Premiery Teatru lalki i Maski .Pacuś i
Wertep" powstają prawie w całości w teat-
rze: od tekstów, przez wykonanie lalek aż
po opracowanie muzyczne. Teatr korzysta
z projektów warszawskiej scenografki Ur-
szuli Kubicz-Fik, do niektórych spektakli
zamawia muzykę. Stara się jednak być sa-
mowystarczalny. Ma własną pracownię i
salę prób.

- Premiera kosztuje mniej więcej tyle, co
w teatrze państwowym - mówi Igor Polak.

W pierwszych dniach września wyruszają
w Polskę, aby sprzedać swoje spektakle.

- Teraz już nie można zorganizować
sztuki na telefon. Trzeba pojechać oso-
biście i pochwalić się - mówi Igor Polak. -
Dobrze jest mieć ze sobą zdjęcia, kasety
wideo, profesjonalne, zaprojektowane
przez scenografa plakaty i przede wszyst-
kim umieć mówić na temat przedstawień.
W wielu miejscach spektakle teatru nie po-
trzebują rekomendacji dyrektorzy
niektórych szkół, na przykład w Wasilkowie
pod Białymstokiem, nie chcą już innych
zespołów niż .Pacuś i Wertep".

- Z reguły po jednym przedstawieniu jes-
teśmy zapraszani na następne - opowiada
Małgorzata Zajt. Niewypały zdarzają się
rzadko i pewnie dlatego teatr w tym roku
sprzedał w początkach września spektakle
na cały październik.

Teatr spenetrował Śląsk, okolice Kielc, Ol-
sztyna, Gdańska, Elbląga i Białegostoku.
Największy problem stanowi zła opinia, którą
tworzą grupy chałturnicze. Po nich nikt już nie
chce zaprosić prywatnego teatru.

- Są inne zagrożenia - mówi Igor Polak
- czy rodzicom wystarczy na bilety do teat-
ru, czy tylko na zeszyty dla dziecka.

Początek sezonu świadczy o tym, że
jednak mają na teatr.
Adresy: .Pacuś" - Białystok,
ul.Częstochowska 25, tel. 52-48-15;
"Wertep" - Łódź, ul. Łagiewnicka 30/6,
tel. 58-23-18.
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Teatr w walizce to zgrabne hasło, tyleż
efektowne, co nieprecyzyjne, pojemne I

jak sama walizka. Wygodny uniwersalizm
tego określenia odbiera mu walor kategorii
gatunkowej czy estetycznej. Próba sprecy-
zowania, jakiż to rodzaj teatru kryje się pod
pojęciem "walizkowego", przypomina zna-
ne skądinąd rozważania, ile diabłów
zmieści się na końcu szpilki. Bez wątpienia
jednak możemy się zgodzić, że skojarzenie
spektaklu teatralnego z walizką zawęża
krąg poszukiwań do teatru w drodze, posłu-
gującego się małą formą sceniczną. Swo-
boda w dotarciu do widza, prostota i
oszczędność spowodowały wzrost zainte-
resowania lalkarzy tą formą wyrazu,
przesądzając o jej rosnącej popularności.
Możliwość grania nieomal wszędzie, bez
szczególnych wymogów technicznych,
znacznie zwiększa potencjalną widownię.
Niestety, pozorna łatwość małej formy jest
pokusą dla ignorantów i nieudaczników,
nie mówiąc o zwykłych hochsztaplerach -
amatorach łatwych pieniędzy. Nic też dziw-
nego, że wśród produkcji rozmaitych teat-
rzyków walizkowych, sytuujących się
najczęściej na poziomie niewybrednej
chałtury, niesłychanie trudno o rze-
mieślniczą rzetelność i profesjonalizm. Pa-
radoksalnie, główną przyczyną wielu
artystycznych porażek staje się owa iluzo-
ryczna prostota. Bliski kontakt z widzem
wymaga prawdziwej wirtuozerii, a przy mi-
nimalizacji środków wypowiedzi zyskuje na
znaczeniu celowość i komunikatywność
przekazu. Jedynie wytrawny aktor może z
powodzeniem pokonać tak surowy spraw-
dzian warsztatowy. Nie zdarza się to zbyt
często, ale jest przecież możliwe ...

Znakomitym przykładem zrozumienia is-
toty podejmowanych działań i świadomego
posłużenia się kameralną formą kontaktu z
publicznościąjest Mały Tygrys Pietrek zre-
alizowany przez aktorów Białostockiego
Teatru Lalek. Istniejąca w teatrze Scena
Propozycji Aktorkich powstała z pobudek
czysto komercyjnych, ale w tym przypadku
"użytkowy" charakter spektaklu nie wpłynął
negatywnie na jego artystyczną jakość.
Przeciwnie, chęć dotarcia do widza i za-
pewnienia mu atrakcyjnej rozrywki spełniła
rolę czynnika inspirującego inwencję reali-
zatorów. W teatrze uprawianym przez pro-
fesjonalistów ta oczywista zależność nie
powinna zaskakiwać, niestety zbyt często
instytucjonalny teatr nie gwarantuje rze-
czywistego profesjonalizmu.

W stosunkowo ubogiej ofercie dla
najmłodszych, utwór Hanny Januszewskiej
mimo upływu czasu nadal nie stracił swej
popularności. Dobrze skonstruowany dra-
maturgicznie, o prostym, czytelnym wątku
fabularnym, bez trudu trafia do dziecięcej
wrażliwości. Wyreżyserowany zespołowo
przez wykonawców, zyskuje w białostoc-
kiej realizacji zupełnie nową jakość sce-
niczną. Spektakl zbudowany na planie
zabawy teatralnej rozpisanej na kwartet
aktorów, nie ma właściwie słabych
punktów. Dynamiczny, pełen dowcipu jest
brawurowym popisem aktorskim, co przy
tym godne podkreślenia, spójnym i zdys-
cyplinowanym. Wspólna praca nad scena-
riuszem pozwoliła wykonawcom osiągnąć
taki poziom integracji, że bez przesady
można mówić o kreacji zbiorowej. Swiado-
me wykorzystanie własnej fizyczności i sta-

Recenzje

Andrzej Polakowski

Tygrys
w walizce

ranne wkomponowanie w sytuację sce-
niczną odmiennej vis comica po-
szczególnych aktorów, daje wprost
nieograniczone możliwości tworzenia
wciąż nowych zabawnych zdarzeń teatral-
nych. Mimo sprzyjających okoliczności ak-
torzy nie dają się ponieść temperamentowi,
skutecznie unikając błazenady i mizdrze-
nia się do widzów. Celowość i konsekwen-
cja w posługiwaniu się efektami
komediowymi jest też widoczna w plastyce
Andrzeja Dworakowskiego. Inteligentny
dowcip zawarty w dekoracjach i umownych
rekwizytach, którymi posługują się aktorzy,
jest czytelny dla dziecka i wzbogaca orygi-
nalny język spektaklu. Prosty zabieg pole-
gający na zastosowaniu przenośnych
plansz z otworem na głowę (coś w rodzaju
portretów), umożliwia aktorom błyskawicz-
ne transformacje, a reakcja maluchów po-
twierdza, że tak wykreowani bohaterowie
nie tracą nic ze swej sugestywności. Sfera
prywatności wykonawców, równie ważna
w przedstawieniu jak wątek fabularny, wpi-
suje opowiadaną historię w zupełnie nowy,
bliższy widzowi kontekst sytuacyjny, dając
dziecku poczucie współuczestnictwa w
zdarzeniach scenicznych. Temu samemu
celowi służy zlikwidowanie sztywnego po-
działu na scenę i widownię. Aktorzy grają
niemal wśród publiczności, bez trudu na-
wiązując z nią bezpośredni kontakt i prowo-
kując do spontanicznych reakcji.
Osiągnięcie tego efektu nie byłoby możliwe

Aneta Sakowska - PWST (Tygrys Pietrek),
Mirosław Wieński, Adam Zieleniecki,

Paweł S.Szymański,
Scena propozycji Aktorskiej BTL

bez świetnej znajomości dziecięcej psychi-
ki, a także sposobu myślenia. Kompozycję
i rytm przedstawienia wyznacza ciąg błys-
kawicznie następujących po sobie ob-
razów opatrzonych komentarzami w
postaci przebojowych piosenek wykony-
wanych przy akompaniamencie gitary.
Dzięki obfitości teatralnych pomysłów wy-
korzystujących element niespodzianki i
dużą dawkę humoru, utrzymane w pogod-
nym tonie bezpretensjonalnej zabawy wi-
dowisko jest w stanie zainteresować
każdego widza, bez względu na wiek. Ta-
jemnica sukcesu jest w gruncie rzeczy
prosta: starannie przemyślana forma i
sprawność warsztatowa wykonawców. No
i naturalnie ta niezbędna odrobina talentu,
której nie zapewnia żaden dyplom magistra
sztuki.

Mały Tygrys Pietrek Hanny Januszewskiej. Reż.
zespół aktorski, scen. Andrzej Dworakowski,
muz. Paweł Szymański. Aktorzy: Aneta Sakow-
ska (PWST), Paweł S. Szymański, Mirosław
Wieński, Adam Zieleniecki. Scena Propozycji
Aktorskiej BTL. Prem. listopad 1992.
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Kiedy przyszłam do Białostockiego Te-
atru Lalek na rozmowę z Karolem Fi-

scherem, słowackim reżyserem z Koszyc,
który właśnie tam inscenizował Czerwone-
go Kapturka, artysta na mój widok
uśmiechnął się przekornie i nie bez ironii
stwierdził:

- No, wie pani, ja nie robię spektakli dla
krytyków.

I w dalszej rozmowie nie dał się na-
ciągnąć na slogany na temat pedagogicz-
nych zobowiązań teatru dla dzieci czy jego
artystycznych pretensji, adresowanych
głównie do krytyków ..

- Chcę robić dobry i bezpretensjonalny
teatr lalkowy i piękne bajki. Takie sztuki, w
których jest prawda i życie. Bardzo zależy
mi na tym, żeby znaleźć klarowny i prosty
sposób wywoływania wrażeń i emocji u wi-
dza - tak mówił Karol Fischer tuż przed pre-
mierą Czerwonego Kapturka w BTL, a
premiera pokazała, że cel swój osiągnął
lekko, prosto i artystycznie.

Podstawą przedstawienia jest przewrot-
na adaptacja sceniczna popularnej bajecz-
ki braci Grimm dokonana przez Pavla
Polaka, a zakładająca aktywny udział dzie-
ci w spektaklu. Rzecz oparta jest na zna-
nym wszystkim rodzicom doświadczeniu.
Ileż to razy dzieciaki zadręczają nas
prośbami o opowiedzenie ulubionej bajki i
same podpowiadają nieodzowne elemen-
ty, wydarzenia i szczegóły, nie pozwalając
pominąć niczego. Adaptacja Pavla Polaka
odwołuje się do pamięci dziecięcej widowni
i znajomości treści bajki, prowokuje dzieci
do układania spektaklu wraz z aktorami,
zmusza do dyktowania rozwiązań i podpo-
wiadania akcji, także współgrania i
współtworzenia inscenizacji. Jest to zatem
zabawa bajką przy jednoczesnej nauce a-
becadła teatru.

Karol Fischer korzysta z wielu możli-
wości, jakie daje bajka-układanka będąca
jednocześnie poglądową lekcją teatru.
Podkreśla, że rzecz się dzieje aktualnie na
scenie, odsłania i unaocznia chwyty teat-
ralne, żongluje umownością, aluzyjnością
oraz iluzyjnością teatralnego medium. Po-
maga mu w tym scenografia Marii Zilikovej
- prosta i funkcjonalna, formowana na o-
czach widza, dająca się łatwo przekształcić
z leśnego pejzażu w domek babci, poka-
zująca, jak zasadzić teatralny las przy po-
mocy "rzepów" czy zaaranżować nagły
wzrost kwiatków dla babci.

Sukces tego przedstawienia w Białos-
tockim Teatrze Lalek nie bierze się tylko z
interesującej koncepcji adaptatora czy in-
wencji reżysera. W ogromnej mierze skła-
dają się nań kreacje aktorskie. Spektakl
rozpoczyna się pojawieniem na scenie
dwóch artystów dobrze znanych młodszej
i starszej widowni, którzy nie ukrywają swo-
jej prywatności, ale prezentują się jako pan
Zaborski-aktor i pan Doliński-muzyk.
Każdy z nich chce pochwalić się swoimi u-
miejętnościami. Pan Doliński próbuje zag-
rać jakiś utwór muzyczny, w czym
skutecznie przeszkadza mu pan Zaborski
popisujący się lazzi z muchą, które wyko-

Ryszard Doliński i Andrzej Beya Zaborski
w"Czerwonym Kapturku", BTL
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nuje tak przekonywająco, że obaj artyści
decydują się zabić wyimaginowanego o-
wada. Tak wprowadzeni zostajemy w kra-
inę teatru jarmarcznego i klownady, w
której wszystko jest możliwe i dozwolone.
Muzyk Ryszarda Dolińskiego i aktor And-
rzeja Zaborskiego to dwa komiczne typy,
wykorzystujące wszystkie możliwości, ja-
kie daje błazenada. Mądrzy mądrością
klownów wszystkich epok wierzą w ma-
giczną siłę teatru, w którym można zrobić

coś z niczego. To właśnie oni prowokują i
dyrygują zabawą w bajkę-układankę, dys-
kutują z publicznością i pertraktują z lalko-
wym Czerwonym Kapturkiem, zachęcają
widzów do aktywności i współudziału. Wy-
znaczają też publiczności zadania aktors-
kie, takie jak sadzenie lasu. A jeśli któreś
dziecko nie umie wyhodować na własnej
dłoni drzewka i przemienić się w oqrornne
drzewicho, to pan Zaborski bez pardonu
daje mu dwóję z wyobraźni. Dar błyskotli-

Lego z "Czerwo.
Barbara Hirsz



wej i spontanicznej improwizacji oraz po-
czucie humoru - to najważniejsze cechy
charakteryzujące grę obu aktorów. Urato-
wały one już niejedno przedstawienie. Bo
jak tu chociażby poradzić sobie z dziećmi,
które w koszyczku z prezentami dla babci
chciałyby pomieścić i wino, i owoce, i sło-
dycze, i zagrychę, i traktor. Ale pan 00-
liński ze wszystkim sobie poradzi,
wiadomo, muzyk w naszych czasach mu-
si umieć wszystko.

Napisałam powyżej, że aktorzy grający
w żywym planie reprezentują dwa komicz-
ne typy. Otóż pan Zaborski to typ tryskający
energią, kłótliwy, pokrzykujący na dzieci i
na Czerwonego Kapturka, a przy tym
wyjątkowy spryciarz. Swietnie udaje mu się
"nabijać w butelkę" nie tylko widownię, ale
i kolegę muzyka, którego zmusza do wybu-
dowania domku dla babci, podczas gdy
sam w tym czasie nie przemęcza się i uczy
dziecięcą widownię śpiewania piosenki,

nego Kapturka"
fot. Agnieszka Sadowska

prostej, wdzięcznej i chętnie podchwytywa-
nej przez publiczność. Wszystkie cechy
predystynują go do tego, by z łatwością
wziąć na siebie rolę wilka. Nie dziwimy się
zatem, gdy bez skrępowania dziecięcą wi-
downią nakłada pacynkę wilka, z którą
tańczy orgiastyczne tango z radości przed
sutym posiłkiem. Pan Ooliński to typ poe-
tycko-romantyczny, który wyposażony jest
w instrumenty muzyczne, czerwony kaptu-
rek dla lalki, koszyczek dla babci, ale
przede wszystkim zachowuje zdrowe po-
czucie sprawiedliwości, które każe mu pro-
sić widownię o zamknięcie oczu w scenie,
gdy wilk pożera babcię, a potem wnuczkę.
I z uczuciem zażenowania zbiera ze sceny
wyplute przez wilka dessous obu pań. On
też nakłada pacynkę gajowego, który udaje
się w odwiedziny do babci z kwiatami - jak
przystało na sentymentalnego amanta
starszej daty. I to właśnie poczucie spra-
wiedliwości każe mu zabić wilka, rozpruć
jego brzuch i uratować babcię i wnuczkę.
No cóż, muzyk w naszych czasach rzeczy-
wiście musi umieć robić wszystko.

Role utrzymane konsekwentnie w planie
lalkowym przypadły Elizie Krasickiej, która
gra Czerwonego Kapturka i babcię. Obie
postaci poddane są regule ironii i błazena-
dy dominującej w całym spektaklu. Czer-
wony Kapturek to nie jest grzeczna i
uładzona dziewczynka z bajki braci Grimm.
To raczej nowoczesna lalka świadoma
swojej pozycji w spektaklu, stawiająca wy-
magania i żądająca zainteresowania na-
leżnego gwieździe aktorskiej. Obraża się
na wszystkich, płacze, gdy jej żądania' nie
są spełnione, denerwuje się, że nie ma la-
su, przez który ma przejść do babci, dysku-
tuje z panem Oolińskim i panem Zaborskim
oraz z dziecięcą widownią. Przeżywa też
pierwsze wprowadzenie w ars amandi, gdy
podgląda w lesie całujące się ślimaki. Bab-
cia też wypada z klasycznej konwencji, nie-
miłosiernie chrapie i do tego okazuje się
żylasta i ciężkostrawna - zdaniem wilka.

Tak więc Karol Fischer ułożył swoje
przedstawienie z trzech planów: sfery
działania Andrzeja Zaborskiego i Ryszarda
Oolińskiego, planu lalkowego prowadzone-
go przede wszystkim przez Elizę Krasicką
oraz z widowni, która podpowiada treść i
akcję, śpiewa i gra w przedstawieniu.
Wszystko zostało tu zaplanowane jak w
układance typu lego, gdzie każdy element
musi do siebie pasować. Bo w końcu bajce
staje się zadość: wilk pożera babcię i
wnuczkę, a gajowy zabija wilka, rozpruwa
jego brzuch, z którego wyskakuje babcia,
Czerwony Kapturek i...rodzinka ślimaków.
I jeszcze raz okazało się, jak nieograniczo-
ne możliwości tkwią w błazenadzie i klow-
nadzie, które mogą jeszcze dużo
zaoferować współczesnemu widzowi. I
jeszcze jedno. Na Czerwonego Kapturka
do Białostockiego Teatru Lalek chodzą nie
tylko dzieci i rodzice, ale także krytycy,
którzy świetnie się bawią, mimo że nie dla
nich ten spektakl został przygotowany.

Czerwony Kapturek Pavla Polaka.
Teksty piosenek Tatiana Kalafusova, przekład
Joanna Rogacka, reż. Karol Fischer, scen. Maria
lilikowa, muz. Norbert Bodnar.
Białostocki Teatr Lalek. Prem. kwiecień 1993.
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Jubileusze

Henryk I. Rogacki

Białystok i lalki
na dziesięć lat przed półwieczem

Trzydniowy Jubileuszowy remanent
Białostockiego Teatru Lalek był, zgod-

nie z etymologią słów nazywających to
przedsięwzięcie, uroczystym przeglądem
sił i środków pozostających w dyspozycji
teatru. W czas Jubileuszowego remanentu
dano jedną premierę, zaprezentowano jedną
"próbę otwartą" i siedem przedstawień zado-
mowionych .w repertuarze. Organizatorzy
przeglądu mieli na całość pomysł insceniza-
cyjny - sprawiający, że można twierdzić, iż w
Białymstoku pokazano nam nie dziewięć
spektakli, ale jeden seans teatralny z ośmio-
ma antraktami. Efekt ten uzyskano za po-
mocą środków najprostszych , lecz naprawdę
mogących się podobać. Otóż pierwszy spek-
takl Remanentu zapowiedzieli, otwierając ju-
bileusz, dyrektorzy BTL (Naczelny i
Artystyczny), a kolejne widowiska anonso-
wały postacie z przedstawień widowiska te
bezpośrednio poprzedzających. Chyba naj-

14

efektowniej wypadła zapowiedź Tygrysa
Pietrka na scenie PWST wykonana przez
dwoje aktorów z baśni Jana Ośnicy przed
chwilą zakończonej na scenie BTL, którzy
dla wykonania swego zadania musieli, z
ogromnymi maskami pod pachą, dosłow-
nie przedostać się przez śródmieście.
Wspaniale też było przed Co się stało z
naszą bajką, kiedy na scenę wpadły zdy-
szane chłopy z Zywej klasy skończonej
poprzedniego dnia wieczorem. Po chwili z
kulisy wszedł chłopiec. I tak, kwestią "Tato!
Co się stało z naszą bajką?", u boku Ada-
ma Zielenieckiego udatnie debiutował Zie-
leniecki-junior. W ogóle kaźda zapowiedź
realizowała koncept na równoczesny prolog
i epilog przedstawienia, żadna nie była
zwykłą konferansjerką. Tym sposobem, dla
wraźliwych na teatralne igraszki, trzy białos-
tockie dni zmieniły się w długi, magiczny czas
teatru.

Starzec (Krzysztof Pilat),
Angela (Barbara Muszyńska)

w "Królu Jeleniu"

Kulminantą artystyczną i emocjonalną
jubileuszu czterdziestolecia była premiera
Króla Jelenia Carlo Gozziego wystawione-
go w konwencji romantycznej zjawy teat-
ralnej, a zrealizowanego środkami
przyrodzonymi wielkiej inscenizacji. Wy-
woływaczem tejże zjawy, dosłownie wydo-
bywającym z podziemi sceny wszystkie
postacie, wnętrza i pejzaże bajki okazywał
się widomie Arlekin. Z rysunku twarzy, syl-
wety, kostiumu i barw bliższy pewnie białe-
mu Pierrotowi niźli swemu klasycznemu
imiennikowi. W wykrzyknikowo wyrazis-



tym, wręcz przesadnie ekspresyjnym Arle-
kinie Pawła Aignera malowniczość postaci
szła w zawody z jej demonizmem. Ten os-
tatni zwyciężał i Arlekin stawał się jawnym
dowodem na to, że świat teatru ma swoje
zaświaty. Tym niemniej Arlekin pozostawał
tworem konstrukcji estetycznej, nie tylko o-
wocem tajemnicy. Podobnie było z całym
wykreowanym przezeń światem. Zjawiał
się kunsztowny i czarodziejski zarazem. W
obrazie scenicznym czuć było przepych i
zagadkowość orientu, były łuki i minarety,
ciemne ostępy leśne, olbrzymie stwory,
groźne trzęsawiska, budzące grozę meta-
morfozy dusz i ciał. Lecz widać było także
zimną premedytację stylizacji na teatr
Wagnera (nota bene zafrapowanego uro-
dam i wyobraźni Gozziego) i wyspekulowa-
ny żart balansowania na krawędzi kiczu.
Najczarowniejszym zjawiskiem były lalki.
Przede wszystkim dlatego, że wszystkie
pełne namaszczonej wschodniej galanterii
j a waj ki, ze swej natury poruszane od
dołu , wydawały się m a r i o n e t k a m i
posłusznymi dyrygującym rękom Arlekina.
W tym wrażeniu Arlekin zyskiwał jeszcze
atrybuty Prospera. I człowiek, i lalki -
wszystko to sugerowało, że z tej samej są
materii, co sny.

Wychodząc od historii władcy, który
chytrze chciał okiełznać przypadkowość
przypadków uzależniając swój los od wyni-
ku konkursu krasomówczego, Wojciech
Kobrzyński zrobił wyrafinowane i pełne
spektakularnych smaczków przedstawie-
nie o tym, że świat jest teatrem zdanym na
przypadek, którym okazać się jednak
może, wcale nie przypadkowa, interwencja
reżysera. W pamięci pozostaje nade
wszystko obraz finałowy. Ciemna czeluść
przestrzeni scenicznej, na jej tle zogrom-
niały Arlekin, a u jego stóp tłumek stubarw-
nych lalek - gotowych w mgnieniu oka
zniknąć, tak jak się pojawiły. Brutalna bajka
o przeznaczeniu była i finezyjną fantazją o
sztuce teatru.

To zafrapowanie istotą oraz sposobem ist-
nienia sztuki scenicznej, a także możli-
wościami warsztatowymi działań teatralnych
wydaje się charakterystyczne dla wszystkich
nieomal poczynań oglądanych pod szyldem
Jubileuszowegoremanentu.

Kabaret Dada to przecież inscenizacja
scenariusza dramatu mimicznego. Jego
głównym bohaterem jest milczenie, a dalej
człowiek i jego samotność, grupa ludzka i
rządzące nią prawa, relacje międzyludzkie,
stereotypy, konwenanse, komunały, sytua-
cje, instynkty, uczucia, aspiracje i fobie. Bez-
spornym bohaterem Kabaretu Dada jest
także nuda. Jak się okazuje równie teatralna,
jak pozostałe kategorie będące przedmiotem
pokazu, analizy i naśladowania.

Tygrys Pietrek - epizod z dziejów
podwórkowej bandy, dydaktyczna bajka o
lękliwym tygrysku i historia pewnej trupy te-
atralnej jest wypowiedzią polifoniczną de-
monstrującą te instynkty naszej natury,
które każą nam odczuwać lubość w spra-
wowaniu i kontemplacji widowisk.

Żywa klasa częstuje monologiem o ce-
chach dialogu i quasi-dialogiem każąc obu
formom mowy scenicznej być narracją uza-
sadniającąkolejne śpiewane numery "rewii
intelektualnej". Głównym walorem partii
muzycznych spektaklu, rozpatrywanego
jako struktura formalna, staje się mimo

wszystko niespodziewanie, by tak rzec, te-
atralność samej sytuacji komunikacyjnej.

Spektakl Co się stało z naszą bajką z hu-
morem i dowcipem, w sposób urzekająco
jasny, logiczny i ciekawy, także dla
najmłodszych widzów, ujmuje podstawowe
kwestie zagadkowości bytu postaci drama-
tycznej i postaci teatralnej. Powie ktoś: za-
bawa literacka, marginalia, dzielenie włosa
na czworo. Oj, niezupełnie! Pomińmy w tej
chwili i Pirandella, i Konrada, który nie chce
zejść ze sceny, przypominając, że sam
Zbigniew Raszewski nazwał postać teat-
ralną "jednym z najosobliwszych tworów
ludzkiego geniuszu".

W kręgu tych samych pytań podstawo-
wych pozostawał Czerwony Kapturek. Ta
arcysympatyczna bajęda dla przedszko-
laków, zagrana na jubileuszu f a jer -
w e r k o woniczym "zielone"
przedstawienie, stanowi kapitalny materiał
dla modelowego studium koegzystencji ak-
tora (w jego prywatności i w "roli" zawodo-
wej), postaci teatralnej, postaci
dramatycznej i "żywej fikcji" postaci bajecz-
nej zakodowanej w świadomości ma-
luchów. Sprawą osobną jest atrakcyjność
Kapturkajako sondy badającej wyobraźnię
i pamięć, tę solową i tę gremialną, całej, ale
to całej widowni. Oczywiście problemu, jak
to się dzieje, że są figury sprawiające
wrażenie, jakby ich nie można było obejść
naokoło i takie, co po wyjściu z książki czy
spektaklu, mogłyby żyć dalej rzeczywistym
życiem, widowisko nie wyjaśnia. I na
szczęście. Ale kategorycznie stawia ten
problem.

Z kolei część pierwszą przedstawienia
Stuk-puk, pokazaną niczym wariant "próby
otwartej", odebrałem jako prezentację po-
szukiwań dramatyzmu wynikającego z to-
pografii terenu gry oraz spektakularności
sytuacji, którą na swój użytek nazywam a-
negdotą akustyczną.

Poza scharakteryzowanym wyżej nur-
tem, jeśli rzec tak wolno, autotematycznym
sytuowały się dwa spektakle Remanentu-
Miecz i Baśń o dwóch nieustraszonych ry-
cerzach. Miecz Szelachowskich (por. "Te-
atr Lalek" 1991 nr 3-4) nie zardzewiał ani
się nie wyszczerbił. Zaś na Baśń patrzyłem
jak na żywe obrazy z bajki słuchanej w
dzieciństwie, której ilustracje tak zapadły w
pamięć, że po wielu latach cieszą tym, że
ruchome. I niczym więcej.

Dyskusyjne być może hasło "Autote-
matyzm i reszta" to oczywiście jedno z
wielu kryteriów pozwalających u-
porządkować wrażenia z białostockie-
go Jubileuszowego remanentu. Może
ciekawiej byłoby przyjrzeć mu się pod
kątem "Lalki i nie lalki"? W tym przypad-
ku odnotować należy, iż podczas Re-
manentu przedstawiono pięć spektakli
sensu stricto lalkowych. A skrupulat-
niej: dwa grane lalkami (Baśń o dwóch
nieustraszonych rycerzach, Król Jeleń)
i trzy grane z lalkami (Tygrys Pietrek,
Co się stało. z naszą bajką i Czerwony
Kapturek). Zywa klasa to teatr muzycz-
ny, Miecz- teatr dramatyczny. A co zro-
bić z Kabaretem Dada i ze Stuk-puk?
Najlepiej, pożyczając terminologię od
braci Czechów, powiedzieć, że to teatr
alternatywny. Wobec czego? Zapewne
nie tylko wobec tradycyjnego kukiełko-
wego teatru dla milusińskich.

W konkluzji, obiektywizując subiektywne
doznania z Jubileuszowego remanentu,
który był również okazją do wspomnień te-
atralnych, pragnąłbym rzec, iż:

1. Białostockiemu Teatrowi Lalek u-
dało się, wysoce interesująco, zintegrować
trzy organizmy. Instytucję teatralną, szkołę
lalkarską i teatr szkolny.

2. Białostocki Teatr Lalek jest ośrod-
kiem realizującym wysokie aspiracje inte-
lektualne.

3. Białostocki Teatr Lalek to teatr par
excellence profesjonalny, z równą pasją
spełniający obowiązki wobec współczes-
ności jak obowiązki wobec samego siebie.

4. Białostocki Teatr Lalek tak samo do-
bitnie i w sposób zawodowy artykułuje in-
dywidualne poszukiwania artystyczne jak
zespołowe wypowiedzi teatralne.

5. Białostocki Teatr Lalek należy do
ścisłej czołówki teatrów polskich.

6. Białostocki Teatr Lalek ma swoich
autorów i swoich reżyserów, ale ponad
wszystko ma swoich aktorów. Jest naj-
prawdziwszym teatrem aktorskim. Ośmie-
lam się sądzić, że poklepywanie po
ramieniu w stosunku do mistrzów to coś,
czego nie można, czego nie wypada i cze-
go nie wolno nawet chcieć robić. Dlatego
też wyznam jedynie, iż po białostockim fes-
tiwalu dokładniej zrozumiałem niuanse his-
torycznego zjawiska aktoromanii i
cudownej wobec niej uległości.

Na koniec jeszcze jedno. Entuzjasta te-
atrów niezinstytucjonalizowanych próbo-
wał mnie w Białymstoku przekonać, że lube
mu teatry są szansą, wielką szansą rozwo-
ju dla Białostockiego Teatru Lalek. Nie
dałem się przekonać. Może kiedyś tak
będzie. Na przykład na kolejny jubileusz.
Na razie jest tak, że wszystko, co nowe i
obiecujące w teatralnym Białymstoku,
powstało i funkcjonuje w dużej mierze
dzięki temu, iż istniał tam i istnieje Białos-
tocki Teatr Lalek.

Jubileuszowy remanent, Białostocki Teatr Lalek,
24-26 I 1993.
Miecz Wojciecha i Macieja Szelachowskich.
Reż. Wojciech Szelachowski, scen. Ryszard Ku-
zyszyn, muz. Krzysztof Dzierma.
Kabaret Dada Wojciecha Szelachowskiego.
Reż. Wojciech Szelachowski, scen. Wiesław
Jurkowski, oprac. muz. Krzysztof Dzierma.
Baśń o dwóch nieustraszonych rycerzach Jana
Ośnicy. Reż. Joanna Piekarska, scen. Wiesław
Jurkowski, muz. Sławomir Czarnecki.
Tygrys Pietrek Hanny Januszewskiej. Reż. zbio-
rowa zespołu aktorskiego, scen. Andrzej Dwora-
kowski, muz. Paweł Szymański.
Król Jeleń Carla Gozziego. Reż. Wojciech Kob-
rzyński, scen. Ryszard Kuzyszyn, muz. Krzysz-
tof Dzierma.
Żywa klasa Wojciecha Szelachowskiego. Reż.
Wojciech Szelachowski, scen. Andrzej Dwora-
kowski, muz. Krzysztof Dzierma.
Co się stało z naszą bajką Hanny Krall. Reż.
Wojciech Kobrzyński, scen. Ireneusz Salwa,
muz. Krzysztof Dzierma.
Stuk-pukPhilippe Dorin. Reż. Piotr Damulewicz,
Wojciech Szelachowski, scen. Irena Iwaszczuk,
muz. Krzysztof Dzierma.
Czerwony Kapturek Pavla Polaka. Reż. Karol
Fischer, scen. Maria Żilikova, muz. Norbert Bod-
nar.
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Festiwale

Joanna Rogacka

Co nowego
~========~~w "Walizce"?
26 maja w obecności garstki widzów-

reprezentantów przybyłych do
Łomży zespołów teatralnych, Zbigniew
Głowacki - dyrektor łomżyńskiego teatru
wraz z przedstawicielami władz kultural-
nych miasta ogłosił VI Spotkania Teatru w
Walizce za otwarte.

Otwarcie było spektakularne. Jedyny ele-
ment scenograficzny - gigantyczna waliza u-
chyliła wieko, a z jej czeluści wydobył się
snop światła - obiecująca zapowiedź iście
odświętnych doznań estetycznych. Co
mieściła w sobie tegoroczna "Walizka"? 12
przedstawień konkursowych przywiezionych
przez 11 zespołów polskich i jeden zagra-
niczny (Francja) oraz 4 imprezy towa-
rzyszące. W ofercie "Walizki" znalazło się 1O
widowisk dla dzieci i 6 dla starszych widzów.
Pokazy wypełniły trzy festiwalowe dni (26-28
maja), których podsumowaniem był werdykt
jury (ogłoszony na naszych łamach w nume-
rze 2/42/93). 16 festiwalowych widowisk
można by poklasyfikować następująco: po
pierwsze klasyczne buble i remanenty; po
drugie spektakle poprawne warsztatowo,
lecz artystycznie obojętne; po trzecie wido-
wiska zdecydowanie wybijające się ponad
przeciętność "produkcji" teatralnych.

Bubli niestety było sporo. Okazja festi-
walowa ujawniła ich katastrofalną byleja-
kość. Oczywistym jednak stał się fakt, że
ten niepełnowartościowy towar teatralny
stanowi codzienną i pokupną ofertę na te-
renach całkowicie wyjałowionych z instytu-
cji i inicjatyw teatralnych. Wytwórcy bubli

Arkadiusz Florczak
w autorskim spektaklu
"Apokalipsa, czyli ostatnie ostrzeżenie",
PTL .Ptnokio" w Łodzi

najczęściej dowodzą, że ich przedstawie-
nia są potrzebne i podobają się. Z tej para-
doksalnej prawdy wynika, że gusty okolic
bezteatralnych opowiadają się za widowis-
kami udającymi improwizacje, rezyg-
nującymi z literatury na rzecz pogawędek z
publicznością, operującymi fatalną polsz-
czyzną i żenującym teatralnym komu-
nałem. Do tej kategorii można by zaliczyć
Wyspę Nutożerców zespołu teatralnego
"Ars" w Warszawie oraz Paskudę Agencji
Artystycznej w Łodzi.

Łódzcy artyści bazowali w swoim spektak-
lu na pomyśle udawanej improwizacji. W
skrócie można by powiedzieć tak: zaginięcie
postaci teatralnych udaremnia odegranie
bliżej nam nie znanej bajki. Próbyodnalezie-
nia zguby kończą się niepowodzeniem. Ar-
tyści ratują sytuację, niby to na gorąco
kleconą namiastką teatru. W efekcie pozo-
stawało nam marzyć o tym, żeby zamiast ma-
nifestacyjnej filantropii wobec zawiedzionej
widowni po prostu odwołano przedstawienie.

Na tym samym koncepcie oparł Teatr
Rzeczy Znalezionych sceniczną wersję
Muminków zatytułowaną wprost Nagle
zastępstwo. Tutaj tajemnicze zniknięcie
popularnych, dobrze dzieciom znanych
Muminków miało uzasadnić wystąpienie w
ich roli żywoplanowych aktorów, którzy
posługując się środkami scenicznymi
właściwymi temu teatrowi, tzn. czyniąc z
rzeczy lalki i rekwizyty teatralne, odegrali
zdarzenia z życia skandynawskich boha-
terów. Było to najnowsze po Kalifie i Oeka-
meronie widowisko Teatru Rzeczy
Znalezionych, a pokaz w Łomży, jak za-
pewniali twórcy, niemal próbą generalną z
publicznością. Spektaklowi aspirującemu
do miana artystycznego zabrakło zwartej
dramaturgii, która połączyłaby teatralne
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pomysły, urokliwe sceny, strzępy ról w war-
tko toczącą się akcję sceniczną.

Z drugiej zaś strony zmasowane na jed-
nym przeglądzie spektakle będące rezulta-
tem fikcyjnych zaginięć bohaterów, mogą
świadczyć o jakiejś epidemicznej skłon-
ności do "wymuszonej" improwizacji i
"nagłych zastępstw".

Do remanentów zaliczam Koziołka Ma-
tolka, czyli monolog Henryka Boukołowskie-
go wygłoszony na tle przezroczy ilustracji
Mariana Walentynowicza. Artystę tak już
znużyły przygody "naszego" Matołka, że
znużenie to udzieliło się publiczności iw trak-
cie monologu po prostu opuściła teatr.

Drażniącym przejawem nieporadności w
tworzeniu małych form scenicznych jest u-
ciekanie się aktorów do poczynań eduka-
cyjnych. Ten zabieg pozaartystyczny np. w
spektaklu Spotkajmy się raz jeszcze rze-
szowskiej Sceny Propozycji wydaje się ni-
czym więcej jak przepustką ułatwiającą
dotarcie do szkół i przedszkoli.

Jak wynika z łomżyńskiego przeglądu
niewiele jest zespołów, które proponują wi-
dzom teatr odpowiedzialny i rzetelny,
niosący wzruszenia i emocje. Do tych
wyjątków zaliczyć należy, poza
wymienionym już Teatrem Rzeczy
Znalezionych, teatr .Pacuś i.Wertep". Ma
on bogaty repertuar, ale po festiwalach wo-
zi się uparcie, ze znanymi ich bywalcom
Przygodami Kubusia Wszędobylskiego. Za
to z nowością wystąpił teatr "Klapa". Jego
Kije samobije przywracające urodę zapom-
nianemu już teatrzykowi parawanowemu,
w którym grają jawajki, był spektaklem
klarownie, "po bożemu" opowiadającym
baśniową fabułę; spektaklem z dobitnie
wyartykułowanym morałem, dającym
pierwszeństwo baśni.

Ozdobą teatralnej Łomży okazał się Tyg-
rys Pietrek Białostockiego Teatru Lalek.
Repertuarową klasykę zinterpretowano po
nowemu i od strony pomysłu reżysersko-
-scenograficznego i od strony sposobów
gry. Zaprezentowano aktorstwo naj-
wyższej próby, koncertowe i brawurowe jak
benefis albo występ "na bis". Białostocki te-
atr nieduży udowodnił ponad wszelką
wątpliwość, że małe i mobilne może być
piękne i w najwyższym stopniu teatralne.

Wzorów na mały "wielki" teatr dostarczyli
przede wszystkim Francuzi. W Programie
ponadczasowych clownów pozwolili nam
bawić się cyklem błazeńskich numerów a
równocześnie podpatrywać dziejący się
pomiędzy parą wykonawców dramat
miłości i nienawiści, dominacji i
podporządkowania. Mariem Menant
sprawiała wrażenie przybyłej wprost z
poetyckiego świata La strady, a Geato
Lucido grał zbankrutowanego gwiazdora,
osiadłego w cyrkowej budzie. Ta liryczna
para skazanych na siebie nieudacznych
artystów i ułomnych kochanków kreowała
na scenie mit sztuki wielkiej jak miłość i
miłości dręczącej jak sztuka.

Z propozycją jednoosobowego teatru
wystąpił Arkadiusz Florczak przedstawiając
plastyczną wizję apokaliptycznych wizji i
proroctw św. Jana Ewangelisty. Obrazy
symbolizujące koniec świata debiutujący twórca
i wykonawca przedstawienia stworzył, niczym
alchemik, grą szkieł oraz świateł, mgłami dymów
i sugestywnymi efektami akustycznymi.

Pole jakościowe tegorocznego festiwalu w
Łomży było zadziwiająco obszerne. Jego zak-
res ograniczały bowiem z jednej strony tan-
detne chałtury, z drugiej zaś widowisko tak
wysokich i spełnionych aspiracji jak Pogram
ponadczasowych clownów.
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W dniach od 13 do 20 września średniej
wielkości litewskie miasteczko Portle-

wież (Paneveżi) zafundowało sobie
Międzynarodowy Festiwal Teatrów Lalek w
Walizce. Była to pierwsza edycja tego fes-
tiwalu, który powstał z inicjatywy Antanasa
Markuckisa, dyrektora tamtejszej sceny lal-
kowej i jest kontynuacją idei teatru lalek "Na
kółkach" w Poniewieżu.

Wszystko zaczęło się dziewięć lat temu,
gdy Antanas Markuckis jako "kaowiec" w
przyzakładowym Domu Kultury zorganizo-
wał teatrzyk lalek. Nie była to jednak zwy-
czajna scena w domu kultury. Markuckis
oraz grupa współpracujących z nim dzieci
i młodzieży zbudowali sobie "wóz teatral-
ny", wypożyczyli parę gniadych koni, przy-
gotowali spektakl i w wakacyjne miesiące
wyruszyli w objazd po miastach, miastecz-
kach i wioskach Litwy. Tak od konkursu do
konkursu, z sezonu na sezon teatr Markuc-
kisa zdobywał sobie renomę, aby po
sześciu latach uzyskać od władz miasta
własny budynek oraz dotację finansową.

Dziś Teatr "Na kółkach" w Poniewieżu
dysponuje nie tylko konnym wozem teatral-
nym, ma także wspaniały budynek w cent-
rum miasta ze sceną, widownią na sto
osób, bufetem, szatnią, pracowniami, gar-
derobami i biurem dla dyrektora. Słowem
teatr jak nie z naszych czasów. Jednak
Markuckis w dalszym ciągu w wakacyjne
miesiące zamienia dyrektorski fotel na
"kozła" i w swym wozie przemierza Litwę
odwiedzając swoją publiczność. W tym ro-
ku teatr postanowił porównać swoją pracę

Wóz teatralny Teatru "Na kółkach"
w Poniewieżu

Piotr Surmaczyński

Litewski Festiwal
Teatrów w Walizce
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z innymi wędrownymi zespołami i w ra-
mach obchodów 490 rocznicy powstania
miasta zorganizował Międzynarodowy
Festiwal Teatrów Lalek w Walizce.

Idea festiwalu w Poniewieżu przypomina
bardzo Łomżyńskie Spotkania. Był to
przegląd małych działających niezależnie
teatrów, które często nie dysponują własną
sceną. Poziom artystyczny spektakli był
bardzo zróżnicowany, od przedstawień
bardzo dobrych, które mimo prostych
środków inscenizacyjnych tworzyły klimat
prawdziwej sztuki, do mniej udanych pro-
pozycji teatru naiwnego stawiającego so-
bie za cel opowiedzenie jakiejś
moralizującej bajki. Nie był to jednak festi-
wal konkursowy. Jedynym jury była dzie-
cięca publiczność, a jedynymi nagrodami
oklaski widowni. Program festiwalu nie był
bardzo przeładowany, tak że pozostawało
wiele czasu na refleksję nad spektaklami i
spotkania towarzyskie twórców.

Do udziału w festiwalu zaproszonych
zostało osiem zespołów teatralnych. U-
czestnicy festiwalu przyjechali do Ponie-
wieża głównie z różnych stron Litwy, ale
wśród uczestników znalazły się także teat-
ry: z Rosji .Oqnivo" i jednoosobowy teat-
rzyk lalek ..Alf" z Danii. Rosjanie pokazali
na festiwalu Kopciuszka w reżyserii Żelez-
kina. Spektakl ten to monodram Natalii Kot-
larovej, która przy pomocy flakoników z
perfumami w eleganckim buduarze damy,
tworzy świat bajki i wierszem opowiada
pięknie pachnącą (dosłownie) historię Kop-
ciuszka. Bardzo interesującą propozycją
teatru mieszczącego się w walizce był
spektakl Maciukas, straszydło i inni Lalko-
wej Grupy Teatralnej działającej przy kon-
serwatorium w Kłajpedzie. Dwoje aktorów
ukrytych pod czarnymi kostiumami za po-
mocą lalek zbudowanych z dłoni i koloro-
wych gałganków przedstawiło historię
małego człowieczka, który pod wpływem
miłości pokonał swój strach i uwolnił małą
dziewczynkę z rąk straszydła. Przedsta-
wienie działo się na dwóch przykrytych
czarnym materiałem ławkach szkolnych.
Mimo tak prostej inscenizacji spektakl był
bardzo interesujący. Stało się tak dzięki
wspaniałej grze aktorów i pomysłowemu
wykorzystywaniu formy lalek.

Europę zachodnią w Poniewieżu rep-
rezentował jednoosobowy teatr lalek "Alf"
Michaela Svenneviga z Kopenhagi.
Duńskie przedstawienie zatytułowane
było Poranne słońce i włosy lata. Akcja
spektaklu odbywa się w głębinach mors-
kich, gdzie "nie docierają promienie
słońca i życie bardzo jest samotne".
Przestrzeń gry w tym przedstawieniu
zbudowana została z fantazyjnie poza-
wieszanych kawałków kolorowych mate-
riałów, które stanowiły w spektaklu
zarówno parawan jak i tło do gry aktora z
lalką. Teatr Michaela Svenneviga to bar-
dzo dosłowne potraktowanie idei teatru
jednego aktora. Duński aktor sam sobie
przygotował scenografię, sam w czasie
spektaklu prowadzi światła i muzykę,
sam także wozi swój teatr na rowerze.
Ten typ teatru to znak najbliższej
przyszłości teatru lalek, który coraz
częściej boryka się z trudnościami finan-
sowymi. Ja niestety nie mogłem dojechać
do Poniewieża na rowerze, ale to już inna
historia.

18

JUAN DARlEN
Henryk Jurkowski

Lektury opowieści Cortazara czy Garcii
Marqueza pozwoliły nam uwierzyć, że

Latynosi żyją życiem cokolwiek bajkowym,
wśród żab spadających z nieba i uskrzyd-
lonych ludzi. Za tą fasadą pogodnej magii,
która okrucieństwo i jej skutki przedstawia
z balladową nostalgią za cudownością, kry-
je się autentyczny dramat ludzki, przybie-
rający czasem kształt tragedii całej natury,
całego "uniwersum", obejmującego wszys-
tkie żyjące istoty. Echa takiego pojmowania
dziejów człowieka znajdujemy w dziełach
Horatio de Ouirogi, pisarza urugwajskiego,
którego opowiadanie Juan Oarien wywołało
ostatnio duże zainteresowanie wśród
twórców teatru lalek.

"Jest to opowieść o dziejach tygrysa,
który upodobnił się do człowieka i uczył się
wśród ludzi, i który nazywał się Juan Da-
rien. Chodził do szkoły przez cztery lata,
ubierając spodnie i koszulę i dobrze odra-
biał swoje lekcje, chociaż był tygrysem z
puszczy; było to możliwe, ponieważ posia-
dał ludzką postać" - rozpoczyna swą opo-
wieść Ouiroga i dalej wyjaśnia, jak doszło
do tak niezwykłego zdarzenia. Otóż w cza-
sie zarazy pewna kobieta straciła syna, a
czując się samotnie zaopiekowała się tyg-
rysim niemowlęciem, które znalazła w po-
bliżu swego domu. Było to wbrew prawom
ludzkim. Myśliwi ostrzegali ją przed kon-
sekwencjami tego czynu, a nawet bezsku-
tecznie próbowali znaleźć tygrysiątko.
Niemniej Wąż, który oznacza mądrość i
zna wszystkie tajemnice życia, powiedział
jej:

"Nie bój się kobieto. Twoje matczyne
serce nakazało ci uratować jedno życie u-
niwersum, w którym wszystkie życia mają
tę samą wartość. Ludzie nie zrozumieją
ciebie i zechcą zabić twego nowego syna,
ale ty nie bój się, zachowaj spokój. W tej
chwili twój syn przyjmuje na siebie kształt
człowieczy i ludzie nigdy go nie rozpoznają.
Uformuj jego serce, naucz go być dobrym,
tak jak ty umiesz być dobra, a nigdy się nie
dowie, że nie jest człowiekiem. Chyba ...
chyba, że jakaś matka wśród ludzi oskarży
go; chyba, że jakaś matka mocą własnej
krwi odrzuci to, co ty mu dałaś. Twój syn
zawsze będzie godny ciebie. Idź spokojnie,
matko, i pospiesz się, aby nikt nie naruszył
spokoju twego domu".

Chłopiec-tygrys rósł i rozwijał się. Po-
szedł do szkoły i nie różnił się od innych
dzieci. Był może mniej inteligentny, ale
brak ten nadrabiał pilnością. Kiedy miał
dziesięć lat zmarła mu matka. Dalej chodził
do szkoły i przyjaźnił się z dziećmi. Pewne-
go dnia przybył do wsi wizytator szkolny i
pilnie przyglądał się dzieciom. Juan wydał
mu się inny, niezwykły i podejrzany. Poddał
go więc rozmaitym próbom, nakazywał o-
pisywać życie lasu i wydobywał z niego u-
krytą, zapomnianą wiedzę. Wreszcie wydał
wyrok: "Trzeba zabić Juana Darien. Jest on
bestiąz puszczy, możliwe że jest tygrysem.
Powinniśmy go zabić. Jeśli tego nie zrobi-

my, on zabije nas wszystkich, wcześniej
czy później. Jak dotąd jego dzika natura
jeszcze jest w uśpieniu, ale jeśli pewnego
dnia ujawni się, wtedy on pożre nas wszys-
tkich, dlatego że pozwoliliśmy mu żyć ra-
zem z nami. Powinniśmy go zabić. Jest
jednak pewna trudność, która polega na
tym, że nie możemy tego zrobić, dopóki za-
chowuje kształt ludzki, ponieważ nie może-
my udowodnić do końca, że jest tygrysem.
Wydaje się być człowiekiem, a z ludżmi na-
leży postępować ostrożnie. Wiem, że w
mieście mieszka poskromiciel zwierząt.
Zawołajmy go, a on znajdzie sposób, by Ju-
an Darien wrócił do swej tygrysiej skóry. I
chociaż nie będzie mógł przekształcić go w
tygrysa, ludzie uwierzą nam i będziemy
mogli wygnać go do lasu.Wezwijmy po-
spiesznie pogromcę, zanim Juan Darien
nam ucieknie".

Juan nie rozumiał postępowania wizyta-
tora. Nie rozumiał też okrzyków ludzi,
którzy pragnęli wypędzić go z wioski. Nie
rozumiał, dlaczego wypuszczono na niego
myśliwskie psy, które w końcu nie zrobiły
mu żadnej krzywdy. Niemniej znalazła się
kobieta, która podjęła nutę wizytatora i os-
karżyła Juana, że zamierzał skrzywdzić jej
syna. I tak został spełniony warunek wy-
mieniony w proroctwie Węża. Dla Juana
nie było już ratunku. Pogromca z miasta uz-
nał, że najpierw trzeba przywrócić tygrysie
pręgi Juana: .Pokaż pręgil Pokaż pręqi!"
Wołano zewsząd. Ale bezskutecznie. Zde-
cydowano się więc na najbardziej obie-
cujący środek, na próbę ognia. Ogień
świąteczny, jarmarczny, pełen widowisko-
wych efektów, dokonał pożądanego cudu.
Ciało Juana uległo naporowi żywiołu i
przekształciło się w ciało tygrysa, poranio-
nego, poparzonego, ale wciąż żywego.
Wciąż jeszcze świadomego swego ludz-
kiego istnienia.

I ta świadomość popchnęła go do zem-
sty. Odczekał, aż jego rany zagoją się, i
wraz z innymi tygrysami odszukał po-
gromcę, by i jemu dać posmakować ognia.
Pozostał mu wtedy jeszcze jeden obo-
wiązek. Stanął nad grobem swej ludzkiej
matki: "Matko - zamruczał w końcu tygrys
z głęboką miłością - ty jedna pośród
wszystkich ludzi wiedziałaś, że wszystkie
istoty uniwersum mają to samo święte pra-
wo do życia. Ty jedna rozumiałaś, że czło-
wiek i tygrys różnią się ze względu na
serce. I ty mnie nauczyłaś kochać, rozu-
mieć, przebaczać. Matko! Jestem pewien,
że mnie słyszysz. Zawsze jestem twoim sy-
nem, i tylko twoim, niezależnie od tego, co
się jeszcze zdarzy. Żegnaj, matko moja!"

Scena ze spektaklu
"Juan Oarien, dziecko-tygrys",

Marionettes de Geneve
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I powrócił do puszczy - na zawsze. Z po-
zoru Ouiroga mówi o jednej istocie "z uni-
wersum, gdzie wszystkie życia są
jednakowo ważne" i rozstrzyga jej losy
zgodnie z odwiecznymi prawami. Nasza
współczesna świadomość nie może
przyjąć tego jednostkowego zakończenia,
które budzi nieskończoną ilość wątpli-
wości, właśnie dlatego, że nie mamy na-
dziei na jakieś rozsądne rozwiązanie.
Utwór Ouirogi nie jest baśnią ani fantazją,
ale literaturą głębokiego niepokoju. W wie-
lu aspektach. Jeśli jego opowieść przyjmie-
my dosłownie pojawiają się zasadnicze
pytania o nasz stosunek do natury, przyro-
dy, do miejsca "naszych braci i sióstr" (by
przypomnieć św. Franciszka) w stworzo-
nym przez nas świecie egoizmu i sza-
leńczej pogoni za "ludzką" szczęśłiwością.
Jeśli zaś historię Juana Darien będziemy
pojmować metaforycznie, wkroczymy w
świat powszechnej nietolerancji i dążenia
do dominacji jednych osobników nad dru-
gimi. Tak czy inaczej opowieść Ouirogi
może sprowokować głęboką zadumę nad
dziejami człowieka. Jest też wyzwaniem
dla teatru, ponieważ proponuje typ drama-
tyzmu do tej pory zapoznanego.

Juana Oarien widziałem w dwóch reali-
zacjach: amerykańskiej i szwajcarskiej. W
tym drugim wypadku, choć rzecz się działa
w Szwajcarii, zespół twórczy był właściwie
międzynarodowy, ale szczegóły za chwilę.
Przedstawienie amerykańskie (1989) przy-
gotował Music-Theatre Group z Art Lenox
Center w reżyserii Julie Taymor z muzyką
Elliota Gołdenthala. Oboje ci artyści razem
zdecydowali o koncepcji przedstawienia.
Stworzyli mianowicie ogromne muzyczne
show z liczną obsadą, z orkiestrantami na
scenie, z różnorodnymi środkami wyrazu:
aktorzy w maskach i bez, olbrzymie lalki,
lalki zwykłych wymiarów, lalki miniaturowe
w teatrze cieni.

Istotnym elementem inscenizacji było zde-
rzenie historii Juana z muzyką Messe de Re-
quiem Goldenthala, która to muzyka
podkreślała dramatyczność doświadczeń
Juana i stanowiła wobec nich odautorski ko-
mentarz. Zderzenie materii na miarę praktyki
Petera Schumanna. I tak w chwili tortur i prze-
miany Juana w tygrysa orkiestra gra Oies
Irae, a potem Lacrymosę. Innym ważnym po-
mysłem było wprowadzenie postaci Mr.Bo-
nesa, marionetki - szkieletu na pół tygrysa na
pół człowieka, wywodzącej się z funeralnej
tradycji meksykańskiej. PełnHa ona funkcje
symboliczne spajając razem losy tygrysa i
człowieka.

Temat starano się rozegrać pantomi-
micznie wzbogacając go jednak licznymi
wstawkami wokalnymi (m.in. przejmujący
song matki). Przed oczyma widzów rozgry-
wała się historia Juana zgodnie z przedsta-
wioną wyżej wersją Ouirogi. Z jednym
wyjątkiem. Otóż Pogromcy nie sprowadza
się z miasta. Przybywa on do wsi wraz ze
swoim cyrkiem. Jego podejrzenia wobec
Juana rodzą się w dniu, kiedy odnajduje go
w klatce jaguarów, szukającego tam schro-
nienia i życzliwości istoty żywej.

Music- Theatre Group dała przedstawie-
nie z ogromnym rozmachem, na wielkiej
scenie normalnego teatru i miało ono
więcej wspólnego z musicalem niż typo-
wym przedstawieniem lalkowym. Julie Ta-
ymor, która była również autorką lalek,
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masek i dekoracji, zadbała o niemal natu-
ralistyczną dżunglę, w której "kłębiło się ży-
cie" w postaci kopulujących jaguarów i
innych zwierząt. Dżungla zajmowała całą
scenę i tylko od czasu do czasu musiała
ustąpić wielkiej bryle miasta, przedstawio-
nego w postaci dziesiątków domków osa-
dzonych na przesuwanym wzgórzu.
Można się domyślać, że Taymor chciała
skontrastować przestrzeń życia zwierząt z
ciasnotą człowieczych aglomeracji, co
mogłoby być objaśnieniem ludzkiej agresji.
Obecność cyrku w jej ujęciu była dobrym
pretekstem do święta ludowego, nasyco-
nego elementami karnawału, który prze-
kształca się w końcu w rytuał okrutnych
egzorcyzmów.

Trudno powiedzieć, czy taki wielki spek-
takl, ze śpiewami, tańcami i efektami wizual-
nymi, może przekazać publiczności
rozpaczliwy smutek i niepokój dzieła Ouirogi.
Moi studenci z Ameryki Południowej dali od-
powiedź negatywną. Twierdzili, że realizato-
rzy nie zrozumieli posłania autora i wręcz je
zwulgaryzowali. Tak bywa bardzo często,
gdy artysta podejmuje temat z terenu odległej
mu, a czasem hermetycznej kultury. Ja
sądzę, że w takim wypadku, trzeba okazać
więcej zrozumienia intencjom raelizatorów.
Amerykanie bowiem pokazali na swój
sposób konfłikt między naturą i cywilizacją,
utożsamili się także z losem tygrysa- człowie-
ka, co zostało wyrażone wzruszającymi par-
tiami muzycznymi, karykaturą świata
ludzkiego i wyraźną sympatią dla "istot
żyjących z uniwersum, gdzie wszystkie życia
mają tę samą wartość".

Z drugiej strony prawdą jest, że przed-
stawienie było nastawione na sukces,
miało być sukcesem i było, zachwycając
publiczność w wielu krajach. Ale był to suk-
ces wizualności, bogactwa środków, które
to bogactwo tłumiło subtelne komentarze
muzyczne. Odegrano dobrą, interesującą,
egzotyczną "story" zamiast dramatu, który
miałby pobudzić do filozoficznej refleksji.
Chociaż trzeba powiedzić, że dzieło Ouiro-
gi jak każdy wybitny utwór może prowoko-
wać do jego różnorodnej lektury i
interpretacji.

Przedstawienie .Marionettes de Geneve"
(marzec 1993) reżyserowała Irina Niculescu,
w scenografii Guy-Claude'a Francois z mu-
zyką Johna Lewandowskiego, a jej zamiar
oddawał tytuł przedstawienia: Juan Oarien,
dziecko-tygrys. Niculescu pragnęła stworzyć
przedstawienie dla dzieci i wprowadzić je w
trudną problematykę naszego współżycia z
naturą. Wymagało to poważnej adaptacji tek-
stu, czego dokonała we współpracy z Gerał-
dem Chevrolet.

Złagodziła więc konflikt. Wprawdzie wi-
dzowie są świadkami inkwizytorskiego ba-
dania Juana przez Wizytatora, ale
Pogromca nie otrzymał szansy na wprowa-
dzenie swoich tortur. Już jego działania
wstępne powodująprzemianę Juana wtyg-
rysa, ale w tygrysa triumfującego. Łączni-
kiem między światem ludzi i światem
zwierząt jest szkolny przyjaciel Juana,
który towarzyszy jego przemianom, a na-
wet szuka z nim kontaktu, choć nagle w
miejscu przyjaciela odkrywa przed sobą ol-
brzymiego tygrysa. Tygrys wydaje ostatni
pomruk, ni to akceptacji ni to pożegnania, i
wycofuje się do dżungli. Dżungla zaś za-
czyna płakać prawdziwymi strugami desz-

czu, dodając swój własny smutek do smut-
ku publiczności ...

Wielką pomoc znalazła Niculescu w
osobie Guy-Claude'a Francois, znakomitego
scenografa francuskiego, który współpracuje
z czołowymi scenami francuskimi z Theatre
du Soleil włącznie.To dzięki jego decyzji małą
scenę w Genewie otacza bambusowy gaj -
jego autentyzm pozwała rozpoznać tropi-
kalną puszczę, schronienie zwierząt, żywioł
przyrody wciąż niepokojący człowieka. Obie
strony lasu spina biegnący na wysokości
człowieka pomost, na którym pojawią się ma-
rionetkarze i gdy trzeba aktorzy. Ci ostatni
znajdą się również na samej scenie na równi
z marionetkami.

Początek przedstawienia zapowiada grę
stylizowaną. Widzimy myśliwych z dzidami
(stroje neutralne, robocze), którzy przecze-
sują las w poszukiwaniu zwierzyny. Pojawie-
nie się małego tygrysa budzi od razu troskę
o jego istnienie. Oczywiście jest także Matka.
Z tygrysim niemowlęciem podąża przez po-
most, nagabywana przez myśliwych. Odnaj-
duje swą chatę: dwa kilimy, jeden
zawieszony jako ściana, drugi wyznacza
podłogę. Tu rośnie mały Juan pod okiem
matki, ogromnej Sowy i zielonego Węża. Ak-
cji towarzyszy muzyka: perkusja, gitara, elek-
troniczne miniaturowe organy, którymi "na
żywo" posługuje się kompozytor. Onomato-
peja szmerów dżungli, dramatyczne melodie
z Peru i Urugwaju.

Puszcza jest żółtawo-złocista, ziemia
brunatna, ludzie brązowi, na ogół z zielony-
mi przepaskami (dzieci), pojawiają się i in-
ne barwy (czerń kostiumu Wizytatora), ale
nie odbiegają od głównej tonacji. Sadzaw-
ka pośrodku polany, błyszczy jak szkło, ale
nie zakłóca bogatej jednotonalności wyra-
zu plastycznego. Rzecz doprowadzona ko-
lorystycznie do perfekcji. Postaci w swoim
ludzkim lub lalkowym wyrazie skupione,
poddane wewnętrznym niepokojom. Czuje
się w nich inspiracje dawną sztuką Az-
teków i Majów. To jeszcze jedna warstwa
skojarzeń. Utożsamienie losów kultur i
losów gatunków, nie tylko ludzkich.

Dzięki precyzyjnej reżyserii przedstawie-
nie posiada wyraźny nastrój. Widoczni mario-
netkarze, John Lewandowski przy
instrumentach stanowią zaprzeczenie pełnej
iluzji. Ale dzieje Juana zanadto wciągają, by
nie dać się uwieść złudzeniu puszczy, praw-
dzie wyrazu marionetek, konwencji ich
rzeźbionych gestów (to także odwołanie się
do przedkolumbijskiego świata niezależnych
istot). Uniwersalne znaki życia mieszają się z
kodem nieznanej nam kultury i budzą reflek-
sje o utraconym raju. Mit dżungli urugwajskiej
nie różnj się wiele od biblijnych obrazów, na
których ludzie i zwierzęta bezpiecznie
współistnieją obok siebie.

Domyślamy się, że Irina Niculescu
chciała przybliżyć dzieciom poczucie
wspólnoty świata zwierząt i ludzi oraz po-
kazać zagrożenie tej wspólnoty przez inte-
resy i przesądy ludzkie. Cel ten osiągnęła
w płaszczyźnie emocjonalnej, a nie dyskur-
sywnej, co naturalnie było słuszną decyzją.
Nie istnieje bowiem dobre rozwiązanie
problemów podniesionych w dziele Ouiro-
gi. Jedyna możliwość to zachowanie pa-
mięci o micie "wspólnego uniwersum". To
prawda: bez szans na realizację, ale mimo
wszystko zmieniającego nasze własne
postrzeganie świata.



Każdego roku przez kilka lipcowych dni
Gandawa traci głowę i pieniądze. Wiel-

ki .Gentse Feesten", związany z belgijskim
świętem narodowym 21 lipca, kończy się
tradycyjnie dniem "pustego potfela", zamy-
kającym ponad tygodniowe szaleństwa.
Totalne święto miasta i ulicy, święto mu-
zyczne i teatralne, święto sztuk wszelakich
przesycone duchem intensywnej zabawy.

Trudno wyobrazić sobie atmosferę bar-
dziej sprzyjającą organizowaniu festiwali
teatrów lalkowych. Toteż co roku
mieszczące się w Gandawie Europees Fi-
gurenteatercentrum przygotowuje w lipcu
spotkania lalkarzy w dwóch - naprzemien-
nie - formułach: europejskiego Figeuro i
światowego, ulicznego Puppetbuskers
Festival. Szefem imprezy i twórcą jej prog-

INTE RNA TIONAL
PUPPETBUSKERS
FESTIV AL '93
Maria Schejbal

ramu jest Freek Neirynck - dyrektor artys-
tyczny znanego teatru .Taptoe" -zarazem
jedna z najbarwniejszych postaci festiwalu.

Ani Figeuro, ani Puppetbuskers Festival
nie mają wyrazistego profilu artystycznego,
są konfrontacją dobrych, ciekawych - z
założenia - i bardzo zróżnicowanych form
teatru lalkowego. Pomysłem na specyfikę
festiwalu jest natomiast konkursowa na-
groda dla najlepszego aktóra-animatora
przyznawana w postaci pracy któregoś z
miejscowych, uznanych artystów rzeźby,
grafiki.

W tym roku wyróżniona została para An-
glików: Nik Palmer i Lynn Porter tworzący
.Parachute" Theatre Company. Ich przed-
stawienie o prowokacyjnym tytule: Punk
and Judy było istotnie majstersztykiem ani-
macyjnym. .Parachute" to ten typ teatru, w
którym lalka uzyskuje maximum nieza-
leżności i indywidualizmu, a lalkarz pozos-
taje anonimowy. Z inspiracji techniką
bunraku wynika u Anglików bezpośred-
niość, naoczność działań powołujących
przedmiot do życia. W sztuce japońskiej
lalkę ożywiają dwie neutralne, zakapturzo-
ne postacie, w spektaklu Punk and Judy-
jedna. W animacji tego rodzaju nie ma miej- ,
sca na niuanse relacji pomiędzy ożywia-
nym i ożywiającym. Jest natomiast wielka
precyzja każdego kiwnięcia głową, każde-
go kroku, każdego szczegółu ruchu lalki.
Nie tylko jury festiwalowe, także widzowie
byli zgodni w opiniach, że patrząc na przed-
stawienie .Parachuts" Theatre Company
zapomina się o istnieniu aktorów, nie rejes-
truje się samej animacji.

Pokazom festiwalowym .Parachute"
warto poświęcić uwagę z jednego jeszcze
względu. W perspektywie dwustu lat obec-
ności Mr. Puncha w teatrze lalkowym - o-
becności bardzo tradycyjnej - pomysł
Punka and Judy jest jawnie obrazoburczy.
.Parachute" zgrabnie parafrazuje i
uwspółcześnia kanon angielskiego wido-
wiska "narodowego". Właściwie trudno roz-
strzygnąć, czy Punk ma wiele, czy nic
wspólnego z Punchem. Łatwo natomiast
zrozumieć protesty Punchmanów z praw-
dziwego zdarzenia. W wersji .Parachute"
zamiast słynnego krokodyla kluczowe
kiełbaski (dla pikanterii wyplute przez we-
getariański piecyk) zjada niebieski pająk.
Na szczęście prawomyślną alternatywę dla
ekstrawagancji Punka stanowiły świetne -
tradycyjne - pokazy Punch and Judy Davi-
da Wilde'a i Bryana Clarke'a.

By pozostać przy festiwalowych kontro-
wersjach i kontrastach: z punktu widzenia
animacyjnej sprawności ciekawą propo-
zycją było przedstawienie teatru "Fru Fru"
z Lublany. Teatru dosłownie zawieszonego
na sznurach do bielizny. Z fragmentów ko-
lorowej - w ciapki, kratki, kwiatki - garde-
roby dwoje aktorów komponowało figury

Teetr.Fru Fru" z Lublany
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.Punk and Judy"
.Psrechute" Theatre Company

hipopotama, królika czy potwora - w zadzi-
wiająco pomysłowy a równocześnie prosty
sposób. Sens przedstawienia kształtował
się, zgodnie z biegiem ilustrowanej historii,
"na gorąco" - poprzez odnajdywanie wciąż
nowych możliwości komponowania kilku
prostych elementów. Jeśli przyjąć, że ani-
macja oznacza, najogólniej, sztukę oży-
wiania czy poszukiwanie perfekcji i prawdy
ożywienia przedmiotu, to twórczy wysiłek i
wynalazczość aktorów "Fru Fru" zdążają
do znacznego uproszczenia tej sztuki, do
swoistej redukcji animacji. Z efektem, trze-
ba przyznać, ciekawym i wizualnie boga-
tym. "Fru Fru" i .Parachute" - to dwa
bieguny osiągnięć animacji.

W festiwalu wzięło udział około dwu-
dziestu teatrów - przede wszystkim euro-
pejskich, choć przyjechały też zespoły z
Meksyku, Kanady, Turcji i Izraela. Luźna
formuła festiwalowa pozwoliła spotkać się
w Gandawie ludziom poszukującym bar-
dzo różnych doświadczeń teatralnych. Ge-
rard O'Gus - francuski klown o genialnie
smutnej twarzy potrafił rozbawić swoim
cyrkowym programem zawsze i wszędzie
- każdego.

Haluk Yuce z Ankary, wykorzystując
proste przedmioty codziennego użytku i
gotowość do współdziałania otaczających
go dzieci, opowiadał niestrudzenie, w wielu
punktach miasta, trzy historie z morałem.
.Divadlo Loutek" z Ostrawy oklaskiwano
gorąco za pełną dynamizmu, żywej muzyki
i dobrego aktorstwa opowieść o Kubuli i Ku-
bie Kubikuli. Polska reprezentacja - Teatr
Animacji z Jeleniej Góry poradził sobie z
barierą językową, przedstawiając bajkę o

złotej rybce - spektakl umownych działań i
oszczędnej funkcjonalnej scenografii, z
ładnymi, charakterystycznymi lalkami. Bar-
dzo precyzyjny i perfekcyjny był we wszys-
tkich swoich występach szwedzki
.Dockteaterverkstan" prezentujący prog-
ram Tylko dłonie, czyli "garść happeningów
na cztery ręce i muchę", z udziałem przede
wszystkim pacynek i ożywionych przed-
miotów.

Atrakcją festiwalu były wreszcie - jak co
roku - spektakle nocne wystawiane w baj-
kowej scenerii Zamku Hrabiów, tym razem
widowisko angielskiego .Horse and Bam-
boo Theatre". Przedstawienie naznaczone
łatwo rozpoznawalną estetyką teatralną
.Bread and Puppet" - bez słów, z narracją
luźno zestawionych, symbolicznych ob-
razów, z typową dla prac Petera Schuman-
na rzeźbiarską ekspresją masek.

Przedstawienie obciążone wszelkimi
możliwymi niebezpieczeństwami naśla-
downictwa. Najbardziej oryginalną i
twórczą okazała się w nim muzyka - grana
i śpiewana "na żywo".

Czy z powyższej relacji wynika mało od-
krywcza prawda o właściwej festiwalom -
nie tylko lalkowym - różnorodności sztuk,
o obecnym w nich zazwyczaj pomieszaniu
tradycji, kultur, języków i pomysłów? Inter-
national Puppetbuskers Festival'93 był wy-
darzeniem barwnym i ciekawym, choć nie
pozbawionym momentów słabych. Ale o
nich pisać nie warto.

Z historii

Jaromir Chomicz

Warszawskie
teatrzyki lalkowe 1956-1981

W miarę stabilizacji trzech warszaws-
kich teatrów lalek - "Lalki", "Guliwe-

ra", "Baja", gdzie wystawiano coraz
większe i okazalsze inscenizacje, powsta-
wały małe formy, kilkuosobowe scenki,
które dawały spektakle w przedszkolach i
szkołach Warszawy oraz okolic. Inicjowali
owe scenki, aktorzy pod szyldem Państwo-
wego Przedsiębiorstwa Imprez Estrado-
wych. Pieniądze zarobione przez teatrzyki
trafiały do kasy "Estrady", która z kolei
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wypłacała honoraria aktorom i organizato-
rom po upływie każdego miesiąca pracy.
Procent, który zabierała "Estrada", był nie-
wielki, za to wymagała sprawozdań i ra-
portów z przedstawień z uwzględnieniem
ilości widzów. Dawało to pod koniec roku
zarówno ilość widowisk, jak i liczbę osób,
które obejrzały imprezy estradowe oraz
globalną sumę wpływów. W tym więc sen-
sie owe małe teatrzyki lalkowe były
"Stołecznej Estradzie" potrzebne i wygod-

ne. Koszty inscenizacji, tekstu, muzyki, po-
nosili sami wykonawcy, na zasadach
"spółki aktorskiej".

Najwcześniej powstał teatrzyk założony
przez aktorki z "Guliwera": Zulę
Błędowską, Sabinę Borową i Alinę Mikke
pod nazwą "Cudaczek". Był to rok 1957.
Każde przedstawienie zaczynała pacynka
zwana Cudaczkiem, mały kolorowy paja-
cyk śpiewający piosenkę.

Po latach wspomina zamieszkała w Ka-
nadzie w Toronto Zula Błędowska: "Wysta-
wialiśmy program pt. Zula Zgadula
składający się z dwóch części - w pierw-
szej były poruszane zasady higieny i zdro-
wia w ramach sprawności harcerskich,
inscenizowane lalkami, w drugiej zagadki
literackie z Księgi Dżungli, z Króla Maciu-
sia, Dziewczynki z zapałkami, W pustyni i
w puszczy, z bajki Chłop i żmija, całość
trwała godzinę. Na początku graliśmy w
szkołach warszawskich i w województwie
warszawskim, ponadto jeszcze w łódzkim,
toruńskim, bydgoskim, olsztyńskim. Po
wygraniu przez trzy lata tej pozycji
zaczęliśmy grać dla przedszkoli widowiska
kukiełkowe: O Tomciu Paluchu, O Zbóju
Madeju i pięknej królewnie, O dziadku ry-



Zagrajmy - zagrajmy to jeszcze raz

Bożena Frankowska

Sztuka artysty lalkarza
O mnis ars naturae imitatio est. Tak za

Seneką, sławnym rzymskim tragikiem,
można by powiedzieć o intencji dramatu
Jana Wilkowskiego, lalkarza znanego,
reżysera znamienitego, autora wziętego i
cenionego.

Jego nowa sztuka Muzyka na cztery
drzewa i fletnię Pana sięga do korzeni
twórczości artystycznej - muzycznej i lal-
karskiej zarazem. Dosłownie i w przenośni.
Akcja jest umieszczona w kręgu sztuki ob-
szaru śródziemnomorskiego, z którego wy-
wodzi się nasza kultura - godzi Pana,
arkadyjskiego boga pasterzy i uwodziciela
nimf (Pitys zamieniona w ulubione drzewo
Pana - w sosnę, Syrinks przemieniona w
trzcinę, z której Pan zrobił fujarkę zwaną
fletnią Pana) z podhalańską opowieścią o
góralskiej muzyce, której słuchiwał sam
Karol Szymanowski. A grały ją góry, lasy,
drzewa, ptaki i stary skrzypek Bigos z
Głodówki.

Młodego kompozytora (Alter Ego) w
świat twórczości wprowadza przypadkowo
wygrany motyw muzyczny. Potem motyw
ten pomaga muzykowi rozwinąć i pogłębić
ptak, mieszkający w starych skrzypkach.
Następnie inny ptak włącza w tę muzykę
inny motyw, przyniesiony z lasu -lasu rze-
czywistego góralskiego i lasu mitycznego,
w którym przy pniu ściętego drzewa rozpa-

cza i stróżuje grecki Pan, a wokół niego
"faunowie skaczą leśni". Wreszcie Pan da-
je kompozytorowi przykład ze swojej
twórczości - koncert na fletni i na drze-
wach. Ta gra na fletni i na drzewach wycza-
rowuje muzykę, która - idąc z Nieba i z
Ziemi - sprawiła, że na chwilę zagoiły się
rany lasu i odtworzyło się ścięte drzewo w
wyobraźni słuchaczy.

I jeszcze coś. Można było wejrzeć w taj-
niki tworzenia ...

"Słuchaj jak cudownie śpiewa
Liść co właśnie spada z drzewa.
Jak wtórują mu w oktawie
głosy, które piszczą w trawie ..."
uczył - słowami Jana Wilkowskiego -

Pan młodego kompozytora.
Sztuka jest prościutka - prościutka w bu-

dowie i narracji. Ale pełna głębi, poezji,
nieuchwytnego uroku. W klimacie poezji
Bolesława Leśmiana, pisana po części
wierszem - niby niewyszukaną rymo-
wanką, ale wierszem czułym, skromnym,
cichym, a brzmiącym jak muzyka. Tak pi-
sują sztuki dla teatru lalek najwybitniejsi na
świecie. I bardzo ich niewielu. Można by
zaryzykować, że więcej znalazłoby się uta-
lentowanych reżyserów i inscenizatorów
niż autorów.

Rzecz opowiada o powstawaniu utworu
muzycznego - o trudzie tworzenia, o roz-

terkach i wątpliwościach artysty. o natch-
nieniu, które przychodzi, gdy chce i nie wia-
domo skąd - z serca, z myśli artysty, z jego
kontaktu ze starymi instrumentami i dzieła-
mi, ze spotkania z przyrodą, z zadumania
nad światem. (To także wskazówka dla
wszystkich chcących popierać artystów -
należy im stwarzać warunki życia swobod-
ne jak ptakom, ułatwiać podróże, pozwalać
wsłuchiwać się w las, góry, morze, zamiast
ograniczać rygorami, restrykcjami, ciężara-
mi bytu codziennego!) Sztuka uczy wsłu-
chiwania się w rzeczywistość dookolną, w
samego siebie, w innych ludzi. w świat,
który nas otacza, w tradycję, w rodzimy
krajobraz. Równocześnie, używając nazw
części utworów muzycznych, tłumaczy ich
znaczenie i jakby mimochodem, jakby
niechcący przeprowadza wstępną mu-
zyczną edukację widza I

Brak słów uznania i podziwu dla Autora.
Warto byłoby stworzyć warunki, by Autor
sam mógł wyreżyserować swoje dzieło.
warto po nie sięgnąć, by zmierzyć się z
dziełem szlachetnym w intencjach, pros-
tym w budowie, ale piętrzącym przed ins-
cenizatorem podniecające trudności.

Muzyka na cztery drzewa i fletnię Pana Jana
Wilkowskiego.

baku i lisie chytrusie, O Kasi, co gąski pa-
sała. O Gęgorku, Marysia u Misia, Miś na
lodzie, Koziołek mądrała, Zabawne wyści-
gi, O wilku, co się kozy bał, Przygody
bałwanka. Dla potrzeb tej scenki lalki i de-
koracje projektowali twórcy «Guliwe-
ra» - Irena i Tadeusz Sowiccy".

W 1968 roku powstaje teatrzyk "Słonko"
założony przez Jaromira Chomicza wraz z
Janiną Keszkowską. Grają razem do 1971
roku, kiedy to odchodzą z "Guliwera" do
dwóch różnych teatrów. Od 1971 do końca
1981 Chomicz gra w teatrzyku "Słonko" z
Teresą Hering, z którą pracuje w "Baju". In-
scenizacje tego teatrzyku to sztuki pisane
wierszem bądź adaptacje utworów wier-
szowanych Kerna, Konopnickiej, Pora-
zińskiej, Staweckiego. Wystawiono takie
pozycje, jak: Co słonko widziało, Bajki dla
najmłodszych, Legendy Skrzata warszaw-
skiego, Opowieść choinkowa o misiech z
Misiaczkowa, 30 kwiatów polskich, Zyjmy
w zgodzie. Scenograficzną oprawę projek-
towali - Zofia Czechlewska-Ossowska,
Wacław Ujejski, lalki i dekoracje powsta-
wały w pracowni warszawskiego "Baja".

Równocześnie działał w Warszawie te-
atrzyk "Drops" prowadzony przez Zbignie-

wa Bańkowskiego i Marię Rumińską, spec-
jalnie dbały o formę plastyczną (aplikowa-
ne i haftowane dekoracje i lalki wg
projektów plastyka W. Rumińskiego). Teat-
rzyk "Drops" do końca swego istnienia, do
roku 1978, dał następujące premiery: Baj-
ka o prosiaczku Czoku, Dwie Dorotki, O
Smoku wawełskim, Kopciuszek, Krzesiwo,
Kot w butach, Zaczarowany pierścień, O
Marceiku Młynarczyku, Przygody Fila.

Istniał też w tamtych latach jednoosobowy
teatrzyk Zenona Czarneckiego - aktora teat-
ru "Lalka", pod nazwą .Plastuś" (1972-76).
Czarnecki dał dwa ważne artystycznie przed-
stawienia: Jaworowe mosty, Dziad Wszyst-
kozjad. W tym samym czasie lalkarzy
angażowali do współpracy aktorzy estradowi
występujący dla dzieci. Wśród nich Jolanta
Gall (Ciocia Jola), Mira Grelichowska, Arka-
diusz Svengali-Wąsowicz. Spektakle te od-
bywały się w kawiarniach: "Nowy Świat",
"Stolica", "MDM", "Domu Chłopa".

Pracę lalkarzy w przedszkolach umożli-
wiali dyrektorzy teatrów - Jerzy Dargiel,
Monika Snarska, Krzysztof Niesiołowski,
niejednokrotnie dostosowując plan prób do
porannych zajęć aktorów w przedszkolach.
Kierownictwo "Estrady" gwarantowało po-

moc i konsultacje artystyczne każdego
programu prowadzone przez Czesława
Szpakowicza, Wandę Padwę, Jacka
Szczęka, zaś Wydzial Oświaty i Kuratorium
prowadziły niezbędne w tamtych latach
przeglądy sztuk, polecanych dla placówek
przedszkolnych i szkolnych. Licencję na
prowadzenie takiego zespołu wydawały
zarówno wladze kultury, jak oświaty akto-
rom doświadczonym i sprawdzonym, nie
odbywało się to, tak jak dzisiaj w Wydziale
Handlu i Usług, gdzie każdy, kto wpłaci od-
powiednią kwotę, nawet nie będąc lalka-
rzem, może dostać licencję na prowadzenie
wlasnej scenki czy sceny! Być może ówczes-
ne filtry merytoryczne, artystyczne były
często zbyt gęste, nie pozwalały na artys-
tyczną dowolność środków inscenizacji, ale i
więzi środowiskowe i koleżeńskie zobo-
wiązywały do pracy solidnej, której rezultatów
nie trzeba się bylo wstydzić.

Teatrzyki tu opisane należą już do
przeszłości, jedne zmiótł stan wojeny, twórcy
drugich wyemigrowali, inni wreszcie zrezyg-
nowali z działalności zawodowej, stąd po-
trzeba ocalenia w choćby jak naj krótszym
szkicu tych działań i pracy grupy
warszawskich aktorów.
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Jubileusze
W dniach 24-26 września czter-
dziestolecie obchodził Białos-
tocki Teatr Lalek. W 1953 roku
Teatr "Świerszcz", założony przez
Piotra Sawiekiego, otrzymał status
sceny zawodowej. W ciągu czter-
dziestu lat teatr cztery razy zmie-
niał siedzibę, miał czterech
dyrektorów, 183 premiery obej-
rzało w nim 3,5 miliona widzów. Z
okazji jubileuszu Prezydent Rzecz-
pospolitej Polskiej przyznal Złoty
Krzyż Zasługi: Alicji Butkiewicz,
Piotrowi Damulewiczowi i Dorocie
Wiszowatej - aktorom, oraz Jerze-
mu Szostakowi - kierownikowi pra-
cowni plastycznej. Nagrody
Ministerstwa Kultury i Sztuki
wręczono Joannie Piekarskiej -
byłej dyrektorce teatru, Wiesławo-
wi Jurkowskiemu - scenografowi, i
Markowi Kotkowskiemu - aktorowi.

3 i 4 grudnia szczeciński Teatr La-
lek .Pleciuqa" obchodził jubi-
leusz czterdziestolecia. Z tej
okazji przypomniano Niebieskiego
pieska, Jasia i Malgosię oraz Wa-
gary Jubileuszową premierą były
Cudoki polskie. czyli Szopka po
polsku w reżyserii Bohdana Głusz-
czaka.

Nagrody
Nagrodą wojewódzką za wybitne
osiągnięcia w dziedzinie teatru w
roku 1992 wojewoda opolski uho-
norowal Tadeusza Rudnickiego z
Opolskiego Teatru Lalki i Aktora
im. Alojzego Smolki wyróżniając
całokształt jego pracy aktorskiej, a
szczególnie glówne role w Królu
malowanym i Pastoralkach.

Nowi dyrektorzy
artystyczni
25 listopada Zarząd Miasta Toru-
nia odwołal w trybie natychmiasto-
wym dyrektora Teatru lalek "Baj
Pomorski" Wojciecha Olejnika.

Kronika

29 listopada powołany został
pełniący obowiązki dyrektora ar-
tystycznego. Został nim Czesław
Sieńko - aktor "Baja". Obowiązki
dyrektora naczelnego powierzono
głównej księgowej teatru.

Z dniem 1 grudnia ze stanowiska
dyrektora artystycznego i naczel-
nego Teatru lalek w Łomży od-
szedł Zbigniew Glowacki ,,(...)
odchodzę w momencie dość bez-
piecznym dla teatru. (...) Moim zda-
niem statek nie tonie. Chyba że
znajdzie się ktoś, kto zechce go za-
topić celowo i świadomie" - powie-
dział Z.Głowacki białostockiemu
"Kurierowi Porannemu" (30 XI 93
nr 230). Władze miasta rozpisały
konkurs na dyrektora teatru. Do
chwili rozstrzygnięcia konkursu
pełniącym obowiązki dyrektora
naczelnego i artystycznego zo-
stał Przemysław Karwowski -
scenograf.

Festiwale
Spotkania
W dniach 3-9 października odbył
się w Łodzi II Festiwal Teatrów
Lalkowych Krajów Nadbałtyc-
kich "New Days of Baltic". O tym,
dlaczego w Łodzi, mówil dyrektor
festiwalu, Grzegorz Kwieciński: "Z
bałtyckiej perspektywy lepszy pew-
nie bylby Gdańsk czy Szczecin. Ale
dlaczego nie przenieść promienio-
wania idei festiwalu na caly kraj i do
miasta, w pobliżu którego krzyżują
się autostrady Północ-Południe i
Wschód-Zachód? W końcu mamy
w herbie łódkę, a festiwal jest
wędrujący. Za rok nasza łódź po-
winna dopłynąć do Helsinek"
("Głos Poranny" 12 X 93 nr 237).
Podczas festiwalu w Łodzi lalkarze
z litwy, Łotwy, Estonii, Niemiec,
Danii, Szwecji oraz Polski pokazali
ponad dwadzieścia przedstawień.

Na II Międzynarodowych Tar-
gach Inicjatyw Teatralnych
Piła '93 (8-15 października)
wystąpily m.in.: Towarzystwo
"Wierszalin", PTl .Pinokio", Teatr
lalki i Aktora im. H.Ch.Andersena,
Teatr "Wierzbak", Teatr Rzeczy
Znalezionych, Teatr Obok, Teatr
"Małe i", Teatr Dzieci Zagłębia, Te-
atr .Pteciuqa" i Teatr 3/4.

W Opolu, w dniach 11-16
października odbył się Ogólno-
polski Festiwal Teatrów Lalek.
Do konkursu stanęło 15 spektakli
teatrów z Torunia, Poznania, Kra-
kowa, Wałbrzycha, Bielska-Białej,

Białegostoku, Olsztyna, Łodzi i O-
pola. Poza konkursem wystąpiła
m.in. Scena Plastyczna KUL i To-
warzystwo "Wierszalin" oraz
zespół Den Bla Hest.

Festiwalowi opolskiemu towarzy-
szyły dwie wystawy. Pierwsza, w
Miejskim Ośrodku Kultury, prezen-
tująca plakat teatralny przedsta-
wień dła dzieci i młodzieży. Druga,
w Galerii Sztuki Współczesnej, po-
kazująca fragmenty najlepszych
scenografii przedstawień lalko-
wych z lat 1949-89. Eksponowano
na niej, udostępnione przez Dział
Widowisk lalkowych Muzeum Ar-
cheologicznego w Łodzi, prace
Adama Kiliana, leokadii Serafino-
wicz, Bohdana Butenki, Rajmunda
Strzeleckiego, Kazimierza MikuI-
skiego, Jerzego Kaliny, Jana Ber-
dyszaka, Joanny Braun i
Zygmunta Smandzika.

Na październikowym IV Festiwa-
lu Teatralnym "Na Granicy" od-
bywającym się w połskim i
Czeskim Cieszynie, nagrodę pol-
skiego jury - "Złamany szlaban"
symbolizujący działania na rzecz
obałenia politycznych i kulturo-
wych zapór - otrzymał tradycyjny
teatr marionetek Antona Anderle-
go z Bańskiej Bystrzycy za Don
Sajna.

Redakcja pisma "Filia" wydawane-
90 przez Filię Uniwersytetu
Sląskiego - Cieszyn zorganizo-
wała w dniach 8-9 listopada semi-
narium poświęcone sztuce dla
dziecka pod hasłem "Dzisiaj
pójdę do teatru". Na program se-
minarium złożyły się spektakle,
warsztaty, spotkania z twórcami te-
atralnymi oraz wykłady.

Na III Ogólnopolskim Zderzeniu
Teatrów w Kłodzku, 22-27 listo-
pada, wystąpiły m.in.: łódzki .Pi no-
kio" (Apokalipsa), Teatr Rzeczy
Znalezionych (Dekameron),
Wrocławski Teatr lalek (Proces),
Towarzystwo "Wierszalin" (Mer/in).
O festiwalu napisał Tadeusz Ny-
czek: "Rzeczywiście: zderzenie.
Zawodowców z entuzjastami, wiel-
kich z (jeszcze) nikim, wybitności z
niewiadomym, tekstów z baletem,
aktorstwa z lalkarstwem, a także
spektakli wręcz klasycznych z pro-
dukcjami najnowszymi. Chaos?
Tak. Ale zamierzony. (...) fenomen
Zderzeń polega na Kłodzku, w
którym namówiła się grupka
całkiem młodych przyjaciół, żeby
coś zrobić w sprawie teatru ( ... l"
("Gazeta Wyborcza" 1 XII 93 nr 280).

Start w lalkach
Andrzej Łapicki, rektor PWS:r im.
A.Zelwerowicza, otworzył dzie-
więtnasty rok akademicki na
Wydziale Sztuki Lalkarskiej w
Białymstoku. W tym roku na kie-
runku aktorskim studiuje tu 64 stu-
dentów, 10 na reżyserii. W
październiku, podczas inauguracji,
indeksy wręczono 15 studentom
wydzialu aktorskiego i dwóm stu-
dentom reżyserii. Dyplomy odeb-
ralo 8 aktorek i aktorów oraz
absolwentka reżyserii. Po ostat-
nich wyborach uczelnianych dzie-
kanem wydziału jest nadal
Wojciech Kobrzyński, prodzieka-
nem Wiesław Czołpiński, a prorek-
torem PWST im. A.Zelwerowicza
do spraw białostockiego wydziału
- Tomasz Jaworski. Na wydziale
przybyło dwóch wykładowców:
zajęcia prowadzić będą Rajmund
Strzelecki i Włodzimierz Fełen-
czak.

(rom)

Międzynarodowy
Salon Fotografii
Sztuki Teatru Lalek
- pod takim hasłem Teatr Lalki i Ak-
tora .Kacperek" w Rzeszowie pra-
cuje nad reałizacją konkursu
fotograficznego. Celem tej nowej i-
nicjatywy jest popularyzacja
twórczości lalkowej jako zjawiska o
szczególnym artystycznym wyra-
zie i szerokim międzynarodowym
zasięgu. Fotografika to jedna z nie-
wielu dróg utrwalania ulotnego e-
fektu i plastycznej ekspresji
widowiska. Temat pierwszego sa-
lonu: Światowe festiwale lalkowe
odsyła do formy istnienia teatru lal-
kowego, która jest najpełniejszą
konfrontacją bardzo różnych zja-
wisk, tradycji i poszukiwań w dzie-
dzinie lalkarstwa. Termin
nadsylania prac mija 31 marca
1994 r., a uroczyste otwarcie
wystawy Salonu planowane jest na
16 maja 94. Adres organizatorów:
TLiA .Kacperek", Płac Ofiar
Getta 2, 35-959 Rzeszów.

Dnia 91X 1993 r.
zmarł

Jan Wesołowski
aktor
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