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Niedaleko stąd*, w Bratysławie, na rogu
ulic Dunajskiej i Klemensa stoi stary,

piętrowy dom, którego parterowe okna
pozostawały do niedawna ślepe, zamuro-
wane. Zamurowano je dwa wieki temu,
kiedy właścicielem kamienicy był Johann
Wolfgang Kempelen pragnący ukryć
przed okiem sąsiadów to, co działo się
wewnątrz. A działy się tam rzeczy strasz-
ne, albowiem Kempelen zawarł pakt z
diabłem, dzięki czemu uzyskał moc wy-
woływania zjawisk zadziwiających, i to tak
dla monarchów jak dla prostaczków. Ka-
mienicznikowi z rogu Dunajskiej i Klemen-
sa udało się w końcu przechytrzyć złego
ducha, rezydującego ponoć w starym ka-
mieniołomie na Szlosbergu, i odzyskać
podpisany krwią cyrograf. Tym niemniej
pamięć o człowieku, co zaprzedał własną
duszę w zamian za nadludzkie możli-
wości, pozostała żywa do dziś. Dom
Kempelena, będący nadal źródłem stra-
chu i lęku, nazywany jest, jako świadczy
Maria Durickova 1

, domem bratysławskie-
go Fausta.

Johanna Kempelena - nie porwanego
przez diabła i spoczywającego w spokoju
na cmentarzu przy końcu ulicy Dunajskiej
bratysławska legenda zestawiła z bohate-
rem jednego z najpotężniejszych mitów kul-
tury europejskiej, z postacią funkcjonującą
zarówno na poziomie kultury wysokiej jak i
w kulturze populamej, masowej. Z postacią
historyczną, w istnieniu której spełnił się mit.
Mit faustyczny - wizja człowieka, który dla
spełnienia swoich snów o potędze poważy
się na wszystko. Nawet za cenę samouni-
cestwienia i wiecznej zagłady. U podstaw
mitu Fausta leży to, co zdarzyło się na-
prawdę. A z historycznym Faustem na-
prawdę podobno tak było.

Około roku 1485 w wirtemberskim
miasteczku Knitlingen urodził się Geor-
gius Sabellicus. Ukończył teologię w Hei-
delbergu, w Krakowie zaś studiował
magię naturalną stanowiącą jawną, wy-
godną fasadę dla ciemnych praktyk ma-
gicznych mistrzów uniwersyteckich.
Przybrał sobie przydomek Faustusa -
Szczęśliwca, a potomni nadali mu imię
Johann. Filip Melanchton nazywał go .wy-
chodkiem wszystkich diabłów', z kolei Jo-
achim Camerarius - najsłynniejszy filolog
swych czasów - profesor z l:ybingi wi-
dział w nim geniusza będącego .Iekarzem
jak Paracelsus, astrologiem jak Nostrada-
mus, magiem jak Orfeusz, matematykiem
jak Pitagoras, znawcą kobiet jak Boccac-
cio i znawcą ludzi jak Luter".2

Sam Faust przedstawiał się jako czaro-
dziej, astrolog i mag, mienił się półbogiem
heidelberskim i filozofem filozofów, gotów
był powtórzyć cuda Chrystusa, a z pa-
mięci cytować zaginione komedie Plauta i
Terencjusza. Podczas wykładów o Home-
rze, wygłaszanych w Erfurcie w 1513 ro-
ku, wywoływał duchy bohaterów Iliady.
Brzemienne kobiety obdarowywał w środ-
ku zimy kiściami winogron; ospałych
służących połykał. Zdumionym spektato-
rom pokazywał postacie Aleksandra Wiel-
kiego i Heleny trojańskiej - w ich
ziemskiej powłoce pełnej majestatu i
piękności. Stawiał udane horoskopy
możnym i pobożnym władcom tego świa-
ta przyznając się otwarcie do paktu z
diabłem, zdecydowanie i bez żenady. Był
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wreszcie autorem dzieła demonologiczne-
go H6/1enzwang. Jego autentycznego
wizerunku nie znamy. Pozostaje wyob-
raźnia artystów. I tak na przykład Walery
Briusow w demonicznej powieści Ognisty
anioł takim oto ujrzał doktora Johanna
Fausta: "sprawia wrażenie przebranego
króla. Postawę miał szlachetną, a jego ru-
chy znamionowała pewność siebie, a w
wyrazie twarzy dostrzegało się jakieś
znużenie, jakby człowieka zmęczonego
wydawaniem rozkazów". 3

Zmarł Faust w roku 1540 w Staufen w
pobliżu Freiburga, w górskiej gospodzie
na stokach Schwarzwaldu, zamordowany
ponoć przez diabła, który nie mógł się już
doczekać duszy czarnoksiężnika." Zycie
Fausta przypadło na czas narodzin bez-
kompromisowej światopoglądowej kon-
frontacji. Na rok przed jego urodzeniem
papież Innocenty VIII wydał bullę przeciw-
ko czarom, na rok przed śmiercią Fausta
ostateczny kształt organizacyjny uzyskało
Towarzystwo Jezusowe Ignacego Loyoli.

Był Faust prawie typową postacią epoki
przełomu - zmierzchu średniowiecza i
brzasku czasów nowożytnych; stulecia
magii, w którym chęć wyzwolenia się od
lęku istnienia była oczywistym motorem
poznania, ale poznanie odkrywało
również niezmierzone rejony nieznanego,
skąd przychodziły bojaźń i drżenie. To
także czasy, w których nauka nabiera
znamion wtajemniczenia i czystej speku-
lacji, przepastnym staje się dystans
dzielący uczonego od człowieka proste-
go, a niepokojąca świadomość zła bynaj-
mniej nie przestaje być stanem
upajającym.5 Karel Krejci tak pisał o świe-
cie astrologów i alchemików: .Postęp wie-
dzy podsycał patologiczną wiarę we
wszechobecność diabła. Nie tylko wyob-
raźnia ludowa (...) widziała go za
przyrządami astronomicznymi, w dymie i
fetorze siarki pracowni alchemicznych,
lecz i sami badacze w ekstazie swej pra-
cy twórczej czuli jego obecność".6

Już w 1574 roku obrotny księgarz
frankfurcki Johann Spiess wydaje, napi-
saną przez luterańskiego teologa, księgę
w czterech częściach i sześćdziesięciu
dziewięciu rozdziałach pt. Historia o dok-
torze Johannie Fauście szeroko okrzy-
czanym guślarzu i czarnoksiężniku. Była
to księga o człowieku, który ukochał to,
czego nie należało kochać. "Uganiał się
za tym dniem i nocą. przyczepiał sobie
skrzydła orła, pragnął zgłębić wszystkie
tajemnice nieba i ziemi" i właśnie po to
"wyrzekł się wszystkiego, co żyje, wszel-
kich mocy niebieskich i wszystkich ludzi".?
Owa niby-powieść dokumentalna, opo-
wieść źródłowa o ambicjach encyklope-
dycznych, relacjonująca dzieje dwudziesto-
czteroletniego układu honorowego istoty
ludzkiej z diabłem, to przede wszystkim ży-
wot czlowieka, którego zgubiły książki.

Uczonym, i to humanistą uczyniły
Fausta tradycje ludowe, wedle których z
pychy i żądzy władzy nad światem oddaje

Marionetka Fausta z Muzeum
Lalkarskich Kultur w Chrudim

się magii i diabłu, przeciwstawia Bogu i
wątpi w łaskę, skutkiem czego epilogiem
dla niego staje się piekło; wyobraźnia lu-
dowa kształtuje Fausta jako negatyw Lut-
ra. Nie zmienia to jednak faktu, że Faust z
księgi ludowej wytargował sobie u diabła
metodę, która uwolniła jego umysł od
porządku współczesnych mu czasów.8

Frankfurcka księga Spiessa okazała się
bestsellerem. W roku 1588 ukazały się jej
przekłady na język duński i angielski, w
1592 na flamandzki, w roku 1598 przekład
francuski, w 1611 czeski. 9 W 1599 roku w
Wittenberdze Rudolf Weidmann opatrzył
dawne wydanie notami w sprawie "czarno-
księstwa", a pomnożył je norymberski le-
karz Johann Nicolaus Pfitzer w 1674 roku.
W ten sposób legenda faustowska poczęła
tonąć w motywach "literatury diabelskiej". I
w tym miejscu odnajdywali się co najmniej
dwaj wielcy poprzednicy, co podobne mieli
kłopoty z powodu paktu z szatanem i nie-
poskromionych pokus życiowych. Mianowi-
cie: Św. Cyprian i diakon Teofil. Pierwszy -
unieśmiertelniony przez trzynastowieczną
Złotą legendę, stał się "katolickim" Faustem
w Cudownym czarodzieju Calderona, a je-
den z motywów Cyprianowego żywota do-
starczył kształtującemu się w Niemczech
podaniu o Fauście wątku "wiecznej kobie-
cości ciągnącej wzwyż". Bowiem legendar-
ny św. Cyprian - mlodzieniec rodem z
Antiochii zrazu parał się czarnoksięstwem,
a potem pod wpływem miłości ku chrześci-
jance Justynie, której cnota oparła się
wszystkim piekielnym sztuczkom, nawrócił
się, został biskupem i poniósł śmierć
rnęczeńską.l" Drugi - ambitny adept stanu
kapłańskiego to bohater Miraklu o Teofilu z
widowiska Rutebeufa granego po raz pierw-
szy w Paryżu w 1261 roku, aktor jednej z
najpiękniejszych scen średniowiecznego te-
atru, w której Matka Boska kładzie na sercu
śpiącego grzesznika, wycieńczonego
trwającą czterdzieści dni i nocy modlitwą,
wydarty z szatańskich szponów cyrograf.11

W wydaniu z roku 1725 ktoś "Myślący
po chrześcijańsku" skreślił ów uczony ko-
mentarz Weidmanna i Pfitzera proponując
sensacyjny wyciąg wielokrotnie przedru-
kowywany jako .volksbuch" dla odbiorców
literatury jarmarcznej. Na koniec w Stutt-
garcie, w 1847 roku, J. Scheible nakła-
dem własnym wydał Podanie o Fauście.
Opowieści ludowe, teatr ludowy, widowis-
ka kukiełkowe, sztuczki diabelskie i czar-
noksięskie księgi. Na temat tej
przedziwnej antologii, opowiadając "Jak
powstał «doktor Faustus-", wyznawał
sam Tomasz Mann: "chętnie rozczyty-
wałem się w tym starym tomisku".12

Początkowo jednak największą karierę
zrobiła postać Fausta na Wyspach Brytyj-
skich. Księgę Spiessa, prawdopodobnie
przywiezioną do Anglii przez aktorów, tłu-
maczy się i wydaje w Londynie prawie na-
tychmiast. Błyskawicznie. Staje się ona
źródłem dla Tragicznych dziejów doktora
Fausta Christophera Marlowe'a. Ten owia-
ny czarną legendą machiawellista, ateusz i
buntownik, jeden z rodu "poetów
przeklętych" zafrapował się dziejami Fausta
jako, gwarantującą sceniczne powodzenie,
sensacją ówczesnego świata. Utwór stojący
na pograniczu moralitetu i nowoczesnej tra-
gedii psychologicznej traktował o człowieku,
który chcąc być sobie bogiem, zanegował

Boga chrześcijan, wybierając szatana ja-
ko pełnoprawną Jego alternatywę, dającą
człowiekowi szansę zrównania się z wy-
branym przez siebie władcą. Kreacja Mar-
lowe'a tworzyła postać-symbol "ludzkości
nieustannie twórczo przekraczającej
szranki swoich osiągnięć, ludzkości
kształtującej w swym rozwoju, w
twórczym pędzie do życia, w myśli i
działaniu zdobycze rozumu, uczucia i wo-
li".13 To, że Faust Marlowe'a niekiedy robi
wrażenie studenta na wakacjach nie de-
precjonowalo postaci, więcej, czyniło ją re-
alniejszą. Tak jak wyrazistszą czyniły ją
marzenia: zuchwałe, bluźniercze, ale zadzi-
wiająco ludzkie. Jak to o moście przerzuco-
nym przez ocean, o murze spiżowym wokół
Niemiec czy o rozpędzeniu ciężkich,
grożących ulewą chmur.

Prapremiera Tragicznych dziejów dok-
tora Fausta odbyła się w Londynie naj-
prawdopodobniej w 1589 roku. Ściśle
przed 6 listopada tegoż roku, kiedy to
wszystkie teatry w Anglii zawiesiły działal-
ność zmuszone do ocenzurowania swego
repertuaru przez komisję teatralną królew-
skiej Tajnej Rady, tropiącej działalność
antypaństwową i antyreligijną. Wielu
uczonych mniema, że prace komisji spro-
wokowane zostały sukcesem światobur-
czej sztuki Marlowe'a. Inni badacze
przyjmują datę premiery na rok 1594,
ignorując wszakże fakt kolportowania w
Londynie, od końca lutego 1589, ballady
O życiu i śmierci Doktora Fausta wielkie-
go czarownika powstałej niewątpliwie na
fali świetnej passy teatralnej tragedii Mar-
towe'a.!"

Angielski dramat o Fauście rychło do-
ciera na kontynent. Przywożą go ruchliwe,
przedsiębiorcze i wszędobylskie kompa-
nie angielskich komediantów. Faust być
może już w roku 1592 grany jest we Fran-
kfurcie 15, a na pewno w 1608 w Grazu, w
1626 w Dreźnie, 1651 w Pradze, 1661 w
Hanowerze, 1668 w Gdańsku, 1679 w
Monachium. Spektakl dany w Luneburgu
w 1666 roku był już widowiskiem z u-
działem rnarlonetek.l" Tyle, że ów Faust
przybyły do swej "ojczyzny" podlega, naj-
delikatniej mówiąc, pewnym mody1ikac-
jom. "Wędrowni komedianci angielscy -
pisze Richardt Friedenthal - grali go na
wzór Marlowe'a, którego pierwsi następcy
od razu przerobili sztukę, szpikując ją try-
wialnymi scenami błazeńskimi; w tej for-
mie zaprezentowano Fausta niemieckiej
publiczności. (... ) trupy składały się z
mimów, jakich wtedy rzadko spotykano,
operujących niesłychanie drastycznymi
gestami i efektami. (...) Doktor Faustus
był przede wszystkim widowiskiem mi-
micznym. Nie znamy tych pierwszych
sztuk, posiadamy tylko relacje czcigod-
nych zarządów miejskich, które wciąż
wypędzały aktorską hołotę i wciąż mu-
siały wpuszczać ją do miasta".17

W Niemczech "staje się Faust bohate-
rem sensacyjno-moralizatorskich wido-
wisk ludowych. Wkrótce jego postaci
wyrastają garby komiczne. (...) nad-
chodzące Oświecenie próbuje zniszczyć
zakorzeniony w magii motyw przez
kpinę".18 Podobnie dzieje się w Anglii, bo-
hater Marlowe'a przeniósł się do jarmar-
cznej pantomlrny.l'' Degradacja motywu
faustycznego "swoje dno osiągnęła -
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podkreśla polski badacz Grzegorz Sinko -
w Niemczech na początku XVIII wieku w
sztuce o Fauście, odegranej przez grupę
psów tresowanych Rudolfa Langa. Jedynie
teatr marionetek( ...) dał doktorowi lepsze
schronienie. W gościnie u Kasperlego,
zdołał Faust, choć w uproszczonej postaci,
zachować cząstkę swojej pierwotnej wiel-
kości. Zycie dawała mu tutaj wiara, jeszcze
z początkiem XIX wieku jeden z ostatnich
wielkich, niemieckich lalkarzy, Geisselb-
recht, zrezygnował na starość z grywania
Fausta w swym teatrzyku, niepokojąc się,
iż wypowiadane zaklęcia i oddawanie się
diabłu w opiekę może się okazać zbyt sku-
teczne".20

Wolno sądzić, że stara, niemiecka sztu-
ka marionetkowa o Fauście początkowo
nie drukowana ni razu, a tylko prze-
chodząca ustnie lub też w formie krótkich
notatek rękopiśmiennych, przez trzy wieki
prawie, z ojca na syna, od jednego
właściciela teatru marionetek do drugiego,
nie była jakimś nieforemnym zlepkiem
scen::> lecz prawdziwie poetyczną kre-
acją. 1 Przełom w traktowaniu tych sce-
nariuszy przyniósł dopiero Romantyzm.
Najwartościowszy, jak się uważa, nie-
miecki tekst lalkowy o Fauście spisany
został w teatrze marionetkowym w Ulm i
opublikowany w Stuttgar~e w czwartym
dziesięcioleciu XIX wieku.

Rzecz składa się z dwóch części, z
których każda zawiera po siedem króciut-
kich aktów, poprzedzonych prologiem.
Wynika z niego, że przypadek Fausta jest
jednym z rezultatów agresji piekła na zie-
mię. Otóż sfrustrowani bezczynnością
mieszkańcy Hadesu postanowili przerobić
wszystkich religiantów na demagogów,
kupców na oszustów, panny na wszetecz-
nice, a studentów na burszów. Piekielna
nawała ruszyła do dzieła ze stoków Czes-
kiego Lasu. Faust nawinął się po drodze.

Akcja właściwa dzieje się w Wittenber-
dze, gdzie rezyduje uczony mąż, którego
ambicje poznawcze, wynikające z postawy
empirycznej i sensualistycznej, nie znajdują
zaspokojenia w wiedzy teologicznej. Faust
ma wyraźnie dosyć dobrych i świętych
ksiąg, tęskni za tymi złymi, przeklętymi,
gotów oddać życie za przeczytanie księgi
zła. Otrzymuje ją w końcu od wędrownych
studentów. Od młodszych od siebie,
wcześniej zbuntowanych.

Z pomocą owej magicznej księgi Faust
przywołuje Mefistofelesa i decyduje się na
pakt z diabłem podpisany krwią. Pakt o-
piewa na 24 lata. Ani Faust, ani władca
piekieł Pluton przez swego posła Mefisto-
felesa nie formułują żadnych konkretnych
warunków układu. To tylko mgliste obiet-
nice służebności diabelskiej, a w zamian
rekwizycja ciała i duszy Fausta w precy-
zyjnie określonym terminie. Historyczny
Faust umarł w 1540 roku. Jeśli ten fakt
uwzględniać w biografii Fausta z Ulm, to
akcja dramatu rozpoczyna się w roku
1516. Trzydziestojednoletni Faust podpi-
sując wówczas cyrograf na 24 lata prze-
grywa nie tylko własne zbawienie, ale
przede wszystkim decyduje o tym, że um-
rze w wieku 55 lat. Faust określa termin
własnej śmierci w chwili doniosłej dla re-
nesansowej kultury. W tymże 1516 roku
ukazał się Książę Machiawellego, Utopia
Tomasza Morusa i Ortend szalony Arios-
ta, a Erazm z Rotterdamu wydał Nowy
Testament.

Akt podpisania cyrografu nie przynosi
Faustowi namacalnych ni spektakular-
nych korzyści. Na scenie oglądamy tylko
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jego podróż do Pragi, na królewski dwór,
gdzie czyni popis swych umiejętności spi-
rytystycznych i gdzie przyjmowany jest z
estymą, ale bez wylewności i kadzidla-
nych dymów uznania. Rychło też po tej
wizycie następuje załamanie Fausta i
podjęcie przezeń próby nawrócenia się i
pokuty. Mefisto interweniuje ofiarowując
Faustowi berło i koronę. Kiedy te środki
zawodzą, kusi go postacią Heleny tro-
jańskiej - najpiękniejszej z kobiet. Tutaj
Faust kapituluje i ulega. Nie tyle z niepo-
skromionej męskiej żądzy, co z tęsknoty
za szczęściem. Nawiasem mówiąc Hele-
na w Fauście z Ulm wcale nie okazuje się
diabelskim fantomem. Jest realnością,
konkretem, wartością.

Po epizodzie z Heleną zegar czasu jakby
przyspiesza. Jeszcze tylko ostatnie spotka-
nie ze studentami i już scena śmierci. Prze-
biega w atmosferze strachu, rozpaczy i
lęku, w aurze rzeczywistego istnienia abso-
lutnej sprawiedliwości. Ujawniający się tutaj
wysoki tragizm Fausta zasadza się w pierw-
szym rzędzie na jego świadomości fizycz-
nego unicestwienia, nie na złowrogiej
pewności wiecznego potępienia. Faust jest
najnieszczęśliwszym ze śmiertelników, bo
przez 24 lata wiedział, kiedy umrze. I wie-
dział dobrze. Do tego sprowadza się osobli-
wość jego egzystencji. Umierający Faust
jest tragiczny jak każdy konający człowiek,
a jeszcze pozbawiony nadziei na to, że jego
życie będzie trwało choćby chwilę po ostat-
nim północnym uderzeniu zegara. Ta chwi-
la byłaby równa wieczności. I z tej
perspektywy Faust wydaje się najbiedniej-
szym z ludzi.

Fausta z Ulm gubi zły wybór i predys-
pozycje do komplikowania własnego bytu,
do jego problematyzowania. Funkcjo-
nujące obok niego indywidua komiczne
są szczęśliwsze, bo traktując swój los z
całym dobrodziejstwem inwentarza, zdają
się pojmować ograniczenia własnej, wy-
soce groteskowej, egzystencji.

Faust z Ulm projektuje najprostszy teatr
metafizyczny, poetycki, choć oczywisty
jak exemplum kaznodziejskie, opisujący
świat i jego zasady, a nie wyjaśniaiący
ich; teatr fajerwerkowatego konceptu,
którego prostota może się zdawać po-
mysłem intelektualnym. Jest epigramatem
scenicznym zastosowanym z całą preme-
dytacją zamiast teatralnego traktatu.

Najdonioślejszym wszakże wydarzeniem
faustycznym niemieckiego Romatyzmu było
arcydzieło Goethego. Koncepcję Fausta
powziął poeta w 1772 roku; opublikował
Fausta Część I w 1808; Część II, którą u-
kończył w roku 1831, ukazała się drukiem
już po śmierci Goethego, w 1832 roku. Ma-
teriałem źródłowym dla dzieła Goethego
była pamięć o historycznym Fauście i cała
tradycja marionetek, Faustbuchów oraz
wiedza ludowa o relacjach między człowie-
kiem i diabłem. Mniej znanym przypusz-
czalnym źródłem pomysłu Goethego,
ujawnionym w liście do Fryderyka Schillera,
okazuje się wspomnienie sztuki dla mario-
netek pt. Piekielna narzeczona. "Jest to od-
powiednik Fausta, a raczej Don Juana.
Historia nadzwyczaj próżnej, pozbawionej
serca dziewczyny, która doprowadza do rui-
ny swych wiernych kochanków, ale za-
przedaje się dziwnemu nieznanemu
narzeczonemu, który okazuje się diabłem J
w końcu słusznie porywa ją do piekła".2
Piekielna narzeczona - marionetkowa reali-
zacja motywu żywego do dziś i w folklorze
Ukrainy - funkcjonowała w czasach Goet-
hego również w repertuarze czeskich te-

atrów lalkowych. Do postaci Fausta i
postaci Faustem podszytych miały one
szczególny sentyment. Faust pasuje ideal-
nie do krajobrazu 'pragi fantastycznej". Nie
na darmo legenda wiąże historycznego
Fausta aż z czterema domostwami w starej
Pradze, chociaż powszechnie wiadomo, że
tego miasta nigdy nie odwiedzał.25

Marionetkowe historie o Fauście na-
brały w XIX wieku cech żelaznego, by nie
rzec klasycznego, repertuaru czeskich lal-
karzy. Było ich multum. Warto przypatrzeć
się choć jednej z nich Jonsrinowi Dokto-
rowi Faustowi - baśni w pięciu odsłonach
- ogłoszonej przez Jaroslava Bartosa w
książce Komedie i sztuki czeskich lalka-
rzy ludowych. 26

Akcja dzieje się najprawdopodobniej w
Pradze. Faust - doktor Pisma Świętego
jest tutaj obcym przybyszem rodem z
Mediolanu. Jest self-made-manem.
Niewątpliwie wysoką pozycję społeczną
zawdzięcza własnej pracowitości, talen-
tom i wiedzy. Faust żyje w świecie nace-
chowanym niezadowoleniem i nękanym
powszechnym głodem awansu na kole
fortuny; w rzeczywistości, gdzie chłop
chciałby być panem, pan baronem, baron
księciem, książę królem, król cesarzem, a
cesarz pewnie też kimś potężniejszym.
Może Bogiem? Sam Faust też tonie w
marzeniach. Oto pragnąłby dociec "sedna
tajemnicy wszechmocy bożej". W tej sytu-
acji pojawia się pokusa, iżby zadać pyta-
nie, czy aby sam Stwórca jest
zadowolony z tego, że jest Stwórcą, czy
też widzi dla siebie zupełnie inne miejs-
ce? Kolejna zagadka wynikająca z tego
chaosu i wszechobecnego konfliktu stanu
faktycznego z aspiracjami sprowadza się
do pytania, czy w tego rodzaju sprzecz-
nościach można w ogóle sensownie ist-
nieć i funkcjonować? Baśń podpowiada,
że można, byleby wyciągnąć wnioski z
karnawałowej poetyki świata. Tak, jak u-
czynili to komiczni słudzy: Wagner -
służący Fausta i Kaszparek - lokajczyk
Wagnera. Kaszparek - sługa służący
służącemu słudze - proponuje Wagnero-
wi taki układ wzajemny, żeby przez jeden
tydzień on, Kaszparek, służył Wagnerowi,
a przez następny Wagner posługiwał je-
mu Kaszparkowi. Na pytanie: kto służyłby
Faustowi w sytuacji służebności Wagnera
wobec Kaszparka? - zuchwały gbur nie
odpowiada. Może dlatego, że pytania te-
go zapomniał postawić. Tym niemniej o-
wa wymiana ról, żonglerka nimi i zabawa
konwencją okazują się gwarancjami spo-
koju i stabilizacji, sposobem na o-
siągnięcie równowagi.

Faust czeskich lalkarzy jest istotą, którą
zgubiły książki, która przez nie straciła
zdrowy rozsądek i poczucie miary. Przez
książki bogobojne i rozumne. Głupota ty-
mi księgami wsparta każe mu więc szu-
kać złej wiedzy i złych książek. Uzyskuje
je od wędrownych bakałarzy. Od ludzi
niższego stanu i mniejszego rozumu.
Skorzysta z nich jednak skwapliwie.

Zaprzedanie się diabłu poprzedzi Faust
badaniami stopnia podejmowanego ryzy-
ka. Po to wywoła proroka Eliasza, po to
doświadczy wizji tańca śmierci - groźne-
go, choć anachronicznego memento.
Czeski Faust podpisuje pakt z szatanem
na lat 36. Później okaże się, że piekło go
oszuka i Mefisto zażąda rozrachunku już
po 18 latach. Argumentując, że cyrograf
opiewał na 36 lat, licząc każdy rok po 365
dni, a on służył Faustowi dniem i nocą.
Przewidzianą posługę odbył więc w



całości, w pozornie skróconym czasie, ale
bez antraktów.Tej nieodpartej logiki sowiz-
drzalskiejuczonydoktornie potrafiodrzucić.

Jeśli znów odwołać się do daty śmierci
historycznego Fausta, to układ z czeskiej
baśni marionetkowej wypada uznać za
zawarty w roku 1522. Dużo się wówczas
działo w świecie. W Niderlandach zaczy-
nała działać inkwizycja. Ferdynand Cortez
został namiestnikiem Nowej Hiszpanii.
Marcin Luter od niedawna był wyklęty, a
Hans Holbein zyskiwał sławę jako twórca
Martwego Chrystusa - niewielkiego ob-
razka rozciągniętego w poziomie, którego
wspomnienie tak uporczywie będzie
nękać bohaterów Fiodora Dostojewskie-
go. Faust podpisując cyrograf w roku
1522 liczył lat 37 i decydował się umrzeć
w roku 1558 (już za Rudolfa II!) w wieku
73 lat. Diabeł urwał mu z tego połowę i
porwał do piekieł pięćdziesięciopięciolet-
niego Fausta. Była to, w sposób paradok-
salny,największawygrana doktora. Uniknął
tortury czekania i tortury świadomości upły-
wu czasu. Faust czeskich marionetkarzyto
figura zdecydowanie szczęśliwsza od swe-
go wcieleniaz teatru w Ulm.

Pieczętowana krwią umowa pomiędzy
Faustema Plutonem nakładała na Mefisto-
felesa obowiązek bezwzględnego posłu-
szeństwa, Faustowi zaś zabraniała: mycia
się oraz obcinania włosów i paznokci, od-
prawianiamodlów i wizyt w kościele, wsze-
lakich hołdów dla krzyża, wzięcia sobie
małżonki. Paragrafy powyższe, te paro-
diujące zachowanie stricte ascetyczne i te
wyzywającoabsurdalne,nakładały na świat
piekielny obowiązek dbania o pozory. To
szatanimusielidbać o piękno postaci Faus-
ta w oczach oglądających go ludzi, to oni
podstawiali jego sobowtóra na niedzielną
mszęświętą.

Wszechmocny Faust na swoim terenie
przebywa jakby incognito. Aby się tedy
popisać mocą przywoływania zmarłych i
opanowaniem żywiołów udaje się na dwór
szacha perskiego. Tyle, że źle trafia, bo
ów egzotyczny władca okazuje się nie tyl-
ko tęgim biblistą, lecz także zawziętym or-
todoksem grożącym czarownikowi bardzo
konkretną obietnicą stosu. Zniechęcony
tą nauczką i trawiony dantejską męką
tęsknoty za Bogiem, Faust próbuje już to
obezwładnić Mef!sta, już to prosić o bos-
kie miłosierdzie. Zadne z tych wyjść nie o-
kazuje się skuteczne. I wtedy diabeł
podsuwa Faustowi ,najstraszliwszego z
szatańskiej czeredy' w postaci Pięknej
Heleny trojańskiej.

Grzech cielesny (i to popełniony z incu-
bem!) będzie już ostatnim występkiem te-
go, co Bogu chciał być równy. Nagle
okazuje się, że w myśl piekielnego prawa
noc równa się dniowi, i że 18 to naprawdę
36. Słowem pora umierać. Minęły godziny
grzechu, nadeszła godzina rozpaczy.
Opętany strachem Faust wierzy już tylko
w przemoc, gwałt i siłę. Na scenę
wchodzą nocni strażnicy - ludzie wy-
najęci, nie znający strachu. Pozostaną już
na niej do końca. Faust ukrył się w kuli-
sach. Tam, mimo straży, dopadnie go Me-
fisto i stamtąd, nawet nie wiadomo
dokładnie kiedy, zabierze jak swego.

Z dialogów, jakie wiodą wartujący przed
pańską sypialnią prostacy - wysłużony
żołnierz samochwał i równie chełpliwy
młodociany osiłek - jasno wynika, że ist-
nieją w świecie ludzkim konflikty silniejsze
od światopoglądowych, mianowicie - na-
rodowościowe oraz, że sprawiedliwość,
jeśli w ogóle jest możliwa, równa jest

tożsamej dla wszystkich ilości ciosów,
kopniaków i razów.

O Świcie okazuje się, że wyraźnie zdzi-
wieni zniknięciem pana słudzy domowi i
ludzie wynajęci pytają już tylko, niczym
Molierowski Sganarel, .Gdzie są zasługi
moje?'. Widać z tego, iż pierwsze wspom-
nienie o Fauście jest skargą na niewypła-
calnego dłużnika, a być może i to, że
największym utrapieniem i największą
winą potępionego grzesznika była przej-
mująco banalna sernomość.

W każdym razie baśń o Fauście z re-
pertuaru starych czeskich lalkarzy nieod-
parcie narzuca mniemanie, że Faust w
sztuce o nim samym może być postacią
niekoniecznie pierwszoplanową i że dzie-
je Fausta to w istocie cudowna okazja dla
prawdziwej eksplozji komizmu i widowis-
kowości.

W kulturowych dziejach mitu Fausta
momentem szczytowym i przełomowym
było powstanie arcydramatu Goethego.
Jego Faust, jak zauważył Gy6rgy Lukacs
,jest ostatnim osiągnięciem w dziedzinie
artystycznej nieosiągalności'. 27Nie ozna-
cza to jednak, iż mit wprowadzony na naj-
wyższe wyżyny ludzkiego artyzmu utracił
swoją atrakcyjność na innych poziomach.
Więcej, arcydzieło, arcydzieło ponad
wszelką wątpliwość, okazało się przy-
czyną sprawczą dla nieustającej obec-
ności mitu Fausta, w tym mitu literackiego
postaci, we wszystkich dziedzinach sztu-
ki. Realizacje motywu faustycznego są
niepoliczalne. Indeks repertuarowy włos-
kiej Encic/opedia delio spettacolo, wydany
w roku 1968, zawiera 99 tytułów dzieł
sztuki widowiskowej z Faustem w tytule.
W tym 44 utwory dramatyczne, 19 oper,
13 filmów i 12 baletów. A gdzie Faust w
poezji? Gdzie epika? Gdzie dorobek os-
tatnich lat?

Na koniec tych rozważań, które pow-
stawały w zasięgu przenikliwego .spcjrze-
nia" marionetki w doktorskim birecie,
zdobytej w niemałym trudzie w sercu
praskiego Starego Miasta, niechaj wolno
będzie przytoczyć opis lalkowego spek-
taklu o Fauście oglądanego przez same-
go doktora Johanna Fausta w Rzymie,
dokąd przybył, aby dokonać ... zamachu
na papieża. Tekst pochodzi z kunsztow-
nej angielskiej powieści współczesnej pt.
Faust, napisanej przez Roberta Nye, a
wydanej w 1980 roku. Spektakl odbywa
się w teatrze mechanicznym:

.Diabeł wyjechał z lewej strony scenki i
dotknął ramienia człowieka. Człowieczek
tymczasem czytał grubą księgę i wyma-
chiwał rękami. Diabeł skłonił się przed
nim. Człowieczek uklęknął przed diabłem.
Diabeł wręczył mu kartkę papieru. Czło-
wieczek napisał coś na niej. Diabeł zabrał
mu kartkę i schował ją do szafeczki, a
następnie machnął swoją czapą. Przez
okno sfrunęła dzieweczka. Człowiek i
dzieweczka weszli do łóżeczka. Pościel
jęła się miarowo poruszać w górę i w dół.
Potem człowieczek kopniaczkiem wygonił
dzieweczkę z łóżeczka, a diabeł stanął w
drzwiach z woreczkiem złota. Człowie-
czek położył się do łóżeczka, tym razem z
woreczkiem. Potem wyskoczył z łóżeczka
i znowu pochwycił dziewczynkę w
objęcia, dzieweczka zaś wskoczyła do
łóżeczka (...) diabeł wyjął z szafeczki kar-
teczkę i podał ją człowieczkowi. Dzie-
weczka wyfrunęła przez okno. Złoto
zapadło się w dziurę w podłodze. Diabeł
zaczął wymachiwać czapą. Człowieczek
padł na kolana. Przez okno sfrunął teraz

anioł i próbował potykać się z diabłem.
Diabeł zdzielił go jednak pałeczką, a anioł
zapadł się w dziurę w podłodze. Człowie-
czek nadal klęczał, kurczowo' trzymając
się nogi od łóżka. Potem zegar w tyle iz-
debki zadzwonił dwanaście razy, a diabeł
ucapił człowieczka, podłoga rozjechała
się, a spod niej błysnął do izdebki ogień z
głębokiej jamy. Diabeł zawlókł człowiecz-
ka i łóżeczko i strącił do jamy. Potem dia-
beł wychynął stamtąd jeszcze raz,
zatańczył (...) i ukłonił się głęboko,.28

* Tekst wygłoszony na międzynarodowej kon-
ferencji naukowej Dawna legenda ludowa w
teatrze lalek w Topolciankach na Słowacji
podczas festiwalu ,Manifest Top 94'
(październik 1994).
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1"Chciałoby się leżeć na takim cmenta-
rzu!" - to zdanie, wypowiedziane z en-

tuzjazmem, usłyszałem od dwojga,
niezależnych od siebie widzów, po przed-
stawieniu Jakuba Krofty Umarli ze Spoon
River Dejvickiego Divadla z Pragi. Wypo-
wiedzieli je ludzie zwykle unikający jak
ognia makabrycznego poczucia humoru,
traktujący sprawy ostateczne jako nieist-
niejącą konieczność. Urzekło ich! Ci z
"barokową" wyobraźnią, egzystujący z
zaświatami za pan brat, też byli oczaro-
wani. Nie przeszkodziło nawet to, że
spektakl pokazywano o świcie, w ostat-
nim dniu festiwalu.

Scena wystawiała cmentarz. Niewielki,
romantyczny, malowniczy. Nad pejzażem
ciasno stłoczonych mogił górował zarys
cmentarnej kaplicy. Zapadała teatralna
noc. Ze wszystkich stron, także z podsce-
nia, wyłaniali się rozespani ludzie w su-
tych, białych giezłach - ni to w całunach,
ni to w nocnej odzieży. Cmentarz wy-
raźnie budził się do życia. Wszyscy
śpiący tu za dnia snem wiecznym wsta-
wali, iżby podjąć conocne czuwanie. Oka-
zywało się ono rytuałem towarzyskim,
pełnym galanterii przebywaniem w gro-
madzie - wyraźnie tutaj zadomowione],
zżytej z sobą, pogodnej, chociaż chwilo-
wo rozleniwionej jeszcze i gnuśnej. Rytuał
ten nakazywał zaznajomić się z ostatnim,
nowo przybyłym nieboszczykiem, pozdro-
wić znajomych, pogwarzyć z przyjaciółmi,
zakrzątnąć się w sprawach porządku i ła-
du, a dopiero potem przejść do rutyno-
wych rozrywek. Były nimi inscenizacje
scen z życia ziemskiego cmentarnych
pensjonariuszy. Kanwę scenariuszową
występów tworzyły z pietyzmem wybrane
i ułożone w kunsztowny, dramatyczny
ciąg epitafia z Antologii ze Spoon River.
To życie raz jeszcze aktorowie nocnej
dramy inscenizowali za pomocą marione-
tek ich samych przedstawiających. Doby-
wali je ochoczo z własnych grobów i
wówczas okazywało się, że stojące na
mogiłach krzyże, to krzyżaki skrytych w
głębi ziemi marionetek. Zywi aktorzy -
grający duchy swoich zmartwych-
wstających marionetek, animowali swe
lalkowe zwłoki powracające radośnie do
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świata emocji i wzruszeń, pozornie defini-
tywnie już zamkniętego życia. Umarlacy -
marionetkarze arcysugestywnie ewoko-
wali codzienność Spoon River w jej
społecznym i prywatnym wymiarze.
Wszystko, łącznie z przypomnieniem wy-
borów burmistrza, działo się na serio i z
zaangażowaniem. Tylko od czasu do cza-
su rzeczywistość cmentarnego bytowania
akcentowała swoją nadrzędność wobec
wystawianej, zamkniętej już przeszłości.

Jakub Krofta zrobił spektakl o wiecz-
ności, która jest komicznym nie-
próżnującym próżnowaniem, która jest
transem - bytem pewnym i pozbawionym
niespodzianek, atrakcyjnym głównie dla-
tego, że umożliwiającym kontemplację mi-
nionego czasu. Przedstawienie Krofty,
wywiedzione z wielkiego zbioru Mastersa
- amerykańskiej Boskiej Komedii, to nie
tylko apoteoza życia z całym jego ba-
nałem, prozą i trywialnością, lecz także
ukazanie metafizycznego wymiaru wszel-

kiego ludzkiego doświadczenia. Nawet
pospolitego, statystycznie zwyczajnego.
To przedstawienie pełne poezji, której neo-
romantyczny sceniczny wyraz nieodparcie
przekonuje o tym, że chwila jest najistot-
niejszą cząstką trwania, a trwanie prze-
ciąganiem chwili. Słowem, nocne igraszki
cmentarnej załogi ze Spoon River mają w
sobie coś z dojrzałej mądrości doktora
Fausta. Tyle, że pojawia się pytanie, czy
owo istnienie podwójne (cielesny duch i
marionetkowe ciało) jest ostateczną formą
człowieczego bytu. Pojawia się w mo-
mencie, gdy cmentarna "bezdomna",
cięgiem bezradnie szukająca jakiegoś
wolnego grobu, wyrywa wreszcie z za-
puszczonej mogiły jakieś zapomniane
truchło, odrzuca precz, a sama wygodnie
się mości w opróżnionym dołku. Truchło
nie jest bowiem marionetką człowieka, tyl-
ko lalką kościotrupa. Również gotową do
animacji, ale ducha już nie ma w pobliżu.
Z tego może wynikać, że teatralne



zaświaty Jakuba Krofty biorą pod uwagę i
perspektywę nicości. Ta ostatnia zdaje
się zupełnie nie dotyczyć jedynie stelażu
marionetki. Czyżby wieczną była więc tyl-
ko mechaniczna .tstota" lalki teatralnej?

2Gienni, Jan, Jotten. John ... był triumfal-
nym powrotem wielkiego Krzysztofa

Raua - zaabsorbowanego ostatnimi cza-
sy przedsięwzięciami organizatorskimi. Ze
strzępów zdań, cytatów, sentencji, po-
gwarek, melodii, ruchów, gestów, rytmów
i działań aktorskich zbudował Rau
współczesny moralitet o Każdym rozwi-
jający się jakby w rytmie człowieczych ról
życiowych opisanych w monologu szeks-
pirowskiego Jakuba z Jak wam się podo-
ba. Było tu wszystko szczęście
towarzyszące narodzinom nowego człowie-
ka, dorastanie .genialnego" dziecka, przy-
swajanie dorobku dziejów, inicjacja
seksualna, poznawanie świata, praktykowa-
nie nauk, pokusy sukcesu, pieniędzy i wła-
dzy, groteskowe sprawowanie jej, wreszcie
samotność, ohyda starości, niedołęstwa i
śmierci. Dzieje tego człowieka-ludzkości, te-
go Fausta i ucznia czarnoksiężnika zara-
zem, tego geniusza i głupca, okrutnika i
ofiary, idola i odrzuconego, myśliciela i fizjo-
logicznego automatu, przedstawione z jask-
rawą brutalnością i pełnym humoru
wigorem, wydawały się ironiczną egzempli-
fikacją przyrodzonych wszystkim z nas ma-
rzeń oraz snów o potędze.

Tę historię ogromnie wesołą i okropnie
przez to smutną wystawiono we wnętrzu
namiotu-parawanu o sześciu ruchomych
okienkach pozwalających na nieustanne,
według potrzeb, korygowanie rozmiaru i
powierzchni owej, by tak rzec, ramy
wglądu w teatr. Widowisko stwarzała
czwórka aktorów (piąty ujawniał się dopie-
ro do ukłonów), a ściśle mówiąc ich dło-
nie. Punkt wyjŚcia tego istnego
.ręczneqo" szaleństwa stanowiła figura
człekopodobna powstająca w chwili, kiedy
dłonie złożone w łódkę skieruje się palca-
mi w dół wznosząc w górę jedynie kciuki i
powstały wówczas kształt, zawarty po-
między liniami palców wskazujących a li-
niami kciuków - imitujący ludzką twarz,
zwróci się w stronę widza. Wtedy kciuki

Na poprzedniej stronie:
"Umarli ze $poon Biver",
reż. Jakub Krofta,
Dejvickie Divadlo w Predze (1993)

Po lewej: "Gianni, Jan, Johan, John ... ",
reż. Krzysztof Rau,
scen. Andrzej Dworakowski,
Teatr 3/4 Zusno (1994)

Poniżej: Massimo Setnister
w spektaklu "Karta"
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mogą być oczami, uszami, nosem, a na-
wet czujnymi ustami wykreowanego czło-
wieczka. Dwie dłonie mogą zresztą
.zrobić" całą postać ludzką. Apo się dzie-
je, gdy w tym działaniu mimetycznym
dwie ręce zostają wsparte przez dłonie in-
nych ludzi? Przez rękę trzecią. czwartą,
piątą. szóstą, siódmą i ósmą? Dzieje się
niesamowity teatr wyrazisty Krzysztofa
Raua i jego aktorów, którzy swoje cztery
pary rąk potrafią złożyć w jedną monstru-
alną gębę ryczącą pieśń masową. Potra-
fią też, działając zaledwie we troje,
zademonstrować okrutną, szaleńczą za-
bawę w naprawę świata, przeobrażając
ów teatr psychologicznej wiwisekcji w taki
teatr, co potrafi, niczym Elektra ze sztuki
Giraudoux, być "solidarny ze swoją pla-
netą".

3Nie parabolą ani też alegorią, lecz żar-
liwą, jawną diatrybą moralistyczną w

obliczu bezradności możnych tego świata
wobec okrucieństwa i absurdu wojny w
byłej Jugosławii był spektakl Massimo
Schustera Sarajewo zamykający kompo-
zycję pt. Karta.
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Na tle rujnowanego pejzażu tekturowe-
go miasta, tekturowe sylwetki mężów sta-
nu, w mowie pozornie zależnej,
recytowały teksty oficjalnych stanowisk,
deklaracji, zapatrywań i opinii. Figurki były
gładkie, z elementami karykatury, dyplo-
matycznie zręczne. Ich teksty cechowała
stanowczość, pewność racji, oczywistość
sformułowań, deklaratywna najlepsza wo-
la. W tle waliło się miasto, niszczone me-
todycznie i z zawziętą premedytacją.
Wreszcie całkiem zniknęło. Została pust-
ka. Mężowie stanu w oratorskim uniesie-
niu ciągle mówili. Bez przerwy to samo. I
tak samo. Wszystkie monologi zlewały się
w jeden maniakalny owoc zatokowania,
zachłyśnięcia gadulstwem. Tekturowego
miasta już dawno nie było, a nadal
brzęczał upiorny frazes, lał się bełkotliwy
słowotok. Bez końca! Tak, bez końca, bo
"cytaty" z Sarajewa, po spektaklu, w dal-
szym ciągu dawały się słyszeć w radio-
wych i telewizyjnych serwisach
informacyjnych. Tych najaktualniejszych,
z ostatniej chwili ...

Przedstawienie Schustera powstało w
Sarajewie w grudniu 1993 roku. 'Zrealizo-

wał je we współpracy z Enrico Bajem i
Peterem Schumannem na podstawiesce-
nariusza sarajewskiego studenta. W Biel-
sku; w maju 1994, Sarajewo zabrzmiało
tonem najszlachetniejszego tragicznego
protestu. Protestu przeciwko obojętności i
śmierci. Oto sztuka przed trybunał sumie-
nia pozywała świat i historię akcentując
dobitnie, że teatrowi nie wolno pozosta-
wać obojętnym. Czyniła to heroicznie, bo
za ryzykowną cenę ujawnienia własnej,
sztuki i teatru, rozpaczliwej bezradności:

W takiej samej technice - dziecięcego,
papierowego, domowego teatru z ubiegłe-
go stulecia - zrobił Schuster dwie pierw-
sze części Karty, poprzedzające
Sarajewo. Dumasowski melodramat ro-
mantyczny Bracia Korsykańscy okazał się
czarującą multiplikacją stereotypu. Kon-
wencja i schemat melodramatu wpisane
w skonwencjonalizowane kształty teatrzy-
ku miały urodę romantycznej litografii oży-
wianej tubalnym głosem Massimo
Schustera, grzmiącego niczym sam Fre-
derlek LemaTtre w najpompatyczniejszym
repertuarze. Z kolei Morderstwo w kaba-
recie, z pomocą figurek obustronnie malo-
wanych, niby to wyciętych z gazetowego
komiksu, parodiowało hollywoodzki .czar-
ny kryminał". Sylwetki poruszały się i
"przemawiały" celebralnie, na zwolnio-
nych obrotach. Komizm papierowego ki-
na, jeszcze jednej konwencji
skonwencjonalizowanej, był nieodparty.
Oba teatrzyki, Dumasowski i detektywny,
sugerowały zastanowienie nad dyskret-
nym urokiem komunału a w konsekwencji
nad tym wszystkim, co wygląda na potul-
ność wobec gotowych i sprawdzonych
rozwiązań. Rezultaty owych domniemań
mogłyby wyjaśnić fakt zestawienia dwu
persyflaży teatralnych z Sarajewem. O-
czywiście przy założeniu, iż polityka też
jest konwencją.

4 Teatr z Liberca olśnił Bezgłowym ry-
cerzem wg starych czeskich lalkarzy -

dramą romantyczną - rycerską, zbójecką
i fantastyczną, z duchami, straszydłami i
okrutnikami - wystawioną niczym pyszna
komedia. Prezentował ją prowizoryczny,
lecz solidny teatrzyk kulisowy dający ob-
raz rozciągnięty w poziomie, panoramicz-
ny. Prospekty miał bajecznie kolorowe,
jak dekoracyjne odpustowe plandeki.
Drewniane marionety sycylijskie, impo-
nujące precyzją rodzajowego realizmu,
wykończeniem szczegółu i portretowym
wyrazem również można by wywodzić z
rzeźby ludowej, z popularnej ilustracji, z
barwnego świata folkloru opowiadającego
o świata tego miraculach. Lalki wyglądały
jak wyrób seryjny i dzieło sztuki zarazem.

"Bezgłowy rycerz", reż. Tomes Dvorak,
scen. Ivan Nesveda,
Naivni Divadlo w Libercu

Po prawej: Juliane Lenssen w spektaklu
"Judyta", Manufraktur Theater (Holandia)



W ruchu były gwałtowne, zamaszyste, a
ciągły stukot ich drewnianych rąk i kor-
pusów brzmiał jak magiczna muzyka ży-
cia lalek. Marionetki równie dobrze czuły
się w scenach wzniosłych, aż gęstych od
patetyzmu oraz w tych utrzymanych w
manierze persyflażowego teatru absurdu.
Spektakl objawiał cudowną warstwę ironii
i humoru romantycznego tkwiącą tuż pod
powierzchnią napuszoności i emfazy. Naj-
lepszym tego przykładem były .kołowrot-
kowe" wejścia na scenę starego rycerza
Bożena - nieposkromionego rezonera, u-
mierającego już, ale zabieganego,
drepczącego, realizującego misję.

Bezgłowy rycerz oferował teatr pou-
czający, wystawiający "prawdziwie"
"prawdziwą" anegdotę. W jego kształcie
inscenizacyjnym najpiramidalniejszy kon-
cept ulokował się na szczycie teatru.
Wspomniany bowiem teatrzyk kulisowy
pokryty był spadzistym dachem, jakowąś
dziwną strzechą. Powierzchnia jej spad-
ku, ta opadająca w stronę widza, okazy-

wała się drugą, dodatkową sceną. Wysta-
wiała wolną okolicę. Tam, w wykonaniu fi-
ligranowych duplikatów głównych
marionetek, odbywały się wędrówki, u-
cieczki i pogonie, nocne błądzenia,
wszystkie epizody zaplątane w pejzaż,
dziejące się poza akcją zasadniczą, lecz
konieczne, brzemienne w skutki dla jej
rozwoju. Ten teatrzyk natury - czarodziej-
skie okno na świat wraz z dolnym teatrem
kulisowym stanowił konstrukcję zamy-
kającą w sobie całą przestrzeń dramy.

Dramę zagrano z rozmachem teatru
walczącego o uwagę widza, teatru prze-
krzykującego uliczny gwar. Fakt, że nie-
wieścia uciśniona niewinność i
rycerz-rabuś mówili tym samym głosem
stanowił owych akustycznych zapasów,
najwyższą chyba i najżartobliwszą at-
rakcję. Zwłaszcza, że Bezgłowego ryce-
rza grano na dużej scenie prawdziwego
teatru, nie na miejskim placu. Krzykliwość
dramy funkcjonowała więc jako element
studium stylu, nie jako konieczność.

5JUdyta i Opowieść Betlejemska ewo-
kowały obecność mitu. Starotestamen-

towego i Ewangelicznego. Judyta
aranżowała sytuację w sposób kunsztow-
ny poprzez wybór miejsca osobliwego,
szczególną porę spektaklu, delektowanie
się światłem i życiem natury, celebrę re-
kwizytu i symbolizm aktorskiego rytuału.
Prościuteńki spektakl węgierski dowodził,
że święty czas jest własnością ludzkiego
serca, a dojmujące istnienie tego czasu
możliwe jest zawsze i wszędzie. Bo jest
tajemnicą nastroju. Opowieść Betlejem-
ska pielęgnująca w promieniach słońca u-
czucia "cichej nocy, świętej nocy" była na
swój sposób "grecka". Dlatego, że Bóg i
Święta Rodzina osiągali wymiar ludzki, a
ludzie - boski. Ludzie dotknięci łaską -
wariantem boskiego szału.

Te sześć spektakli było na XVI Między-
narodowym Festiwalu Teatrów Lalek
wydarzeniami najważniejszymi. One na-
dawały festiwalowi rangę teatralnego
święta, czyniły z niego antologię - zbiór
kwiatów teatralnych.

6Częściej jednak oglądaliśmy przedsta-
wienia nie z teatralnej antologii, lecz z

almanachu - reprezentatywnego zbioru
dorobku scen lalkowych z ostatniego
dwulecia. Zbioru, którego zawartość była
przedmiotem sporów, komentarzy, pre-
tensji nawet. Almanach jest ze swej natu-
ry subiektywny i dyskusyjny. Osobistą jest
także każda antologia. Tak samo po-
wyższa, proponująca listę spektakli w
Bielsku najważniejszych.

Ale były i przedstawienia ważne. Takie,
których pewnie nie chciałoby się uczyć na
pamięć, ale zapewne miałoby się życze-
nie posiadania ich w zasięgu ręki. To
Trzej muszkieterowie Schustera i Raj-
munda Strzeleckiego - rozpojedynkowa-
ny, romantyczny fresk o dwu cnotach
zapomnianych. Zowią się: honor i żołnier-
skość, To Odkrycie Ameryki - Spiśakowy
teatr uczestnictwa odkrywający w dzie-
ciach dorosłość, w dorosłych dziecięcość;
spektakl, z którego wyszliśmy przekonani,
że Ziemia jest okrągła. Okrągła jak ziaren-
ka "amerykańskiego" piasku otrzymane w
prezencie od aktorów. To wreszcie Para-
dy Wiesława Czołpińskiego - z genialną
sceną usypiania Pinokiowatej lalki' Gila.
Usypia go dwoje młodych, wyraźnie
mających się ku sobie, a krnąbrny Gil ni-
jak nie może i nie chce zasnąć na przekór
animującym go zakochanym. Na pewno
ważny był, i to ponad wszelką wątpliwość,
ukraiński Wertep, gdzie Herod mówił po
rosyjsku, chociaż sytuację prezentacji uk-
raińskiej szopki, wokół której naród "pije i
hula" trzeba sobie było, niestety, wyobra-
zić. Jakiś nowy, fascynujący rodzaj teatru
objawiał się w spektaklu szwedzkim Tylko
ręce - zaledwie na pierwszy rzut oka
przyćmionym w zestawieniu z teatralnym
wyczynem Raua z Zus na.r: maju, w Bielsku-Białej obejrzałem

trzydzieści siedem przedstawień. Jede-
naście z nich zapamiętałem w sposób
szczególny. Sześć z tychże jedenastu u-
mieściłem na liście niesamowitych spotkań
teatralnych. Tę listę naJeży weryfikować.
Czy aby dotrwa w niezmienionym kształcie
do XVII Bielskiego festiwalu?
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Festiwalowe migawki z Mistelbach
Maria Schej bal .

Do Mistelbach jedzie się z Wiednia o-
koło półtorej godziny. Jadą lalki, lalka-

rze i krytycy, choć w Mistelbach nie ma
teatru lalkowego. Coroczne międzynaro-
dowe Dni Lalek organizują tu lokalne wła-
dze miasta i austriacka UNIMA.

W tym roku (25.10-30.10.94) miała miej-
sce już szesnasta edycja International Pup-
pentage Mistelbach. Profil festiwalu trudno
określić. Zapraszane są spektakle dla dzieci
(przede wszystkim) i (także) dla dorosłych,
spektakle wykorzystujące wszelkie możliwe
techniki lalkarskie, spektakle rekomendowa-
ne przez działaczy UNIMY i przez inne biu-
ra festiwalowe. Obowiązującym wymogiem
teatralnych prezentacji jest niemiecko-
języczność .• Międzynarodowy" tłumaczy się
w Mistelbach jako, i na, niemiecki. Festiwa-
lowi - jeŚli wierzyć organizatorom - udało
się wychować własną lokalną publiczność i
zdobyć status ważnego, oczekiwanego wy-
darzenia w mieście. Jednak atmosfery festi-
walowej - owej świątecznej odmienności,
jaka ożywia ulice - w Mistelbach nie było.
Brakowało też miejsca, w którym koncentro-
wałoby się życie festiwalowe, spotkania,
rozmowy. Pozostawało więc cieszyć się
słoneczną pogodą i własnymi pomysłami na
pożyteczne spędzanie czasu. Moją pasją w
ciągu sześciu dni trwania przeglądu było - z
braku żywszych emocji artystycznych - wy-
szukiwanie dobrych stron: spektakli, inten-
cji, wysiłków, zamierzeń. Zadanie okazało
się trudne.

Na inaugurację festiwalu - uroczystą, z
przemówieniami - wybrano spektakl pt.
Wesoły oszust Teatru Mascharabos z Uz-
bekistanu. Zenująco nieudolny, tandetny,
przegadany, zaskakujący zupełnym bra-
kiem estetycznego wyrazu i nieporad-
nością zarówno animacji (pacynki), jak i
działań w żywym planie. Przedstawienie
pozbawione rytmu i porządku, niemiłosier-
nie długie, w którym ruch nie znaczy, mu-
zyka i światło nie znaczą, dekoracje
niczemu nie służą. A jednak w finale sala
trzęsła się od oklasków.

Artystycznych nieporozumień było w Mis-
telbach więcej. Źle wypadły realizacje wiel-
kich literackich tematów. Romea i Julii
(Teatr z Krasnojarska) i Ramayany (Akade-
mia Sztuki George'a Enescu, Rumunia) nie
dało się oglądać, a zwłaszcza słuchać ze
względu na symultaniczne niemieckie tłu-
maczenie tekstów. Dyskretny głos z mikro-
fonu, czasem silący się na ekspresję i
cieniowanie emocji, rozbijał nawet lepsze -
nieliczne - momenty obydwu widowisk.
Shakespeare - poza tym, że nie najlepiej
czuł się w rytmie rocka - był po prostu nud-
ny. Na dodatek kompromitował lalki (obec-
ne w wielkim pomieszaniu gatunków) -
martwe, wnoszone na scenę jak sprzęty,
niepotrzebne, bezradne wobec ciężaru dia-
logów. Z teatralnej opowieści o losach Ra-
my zapamiętałam natomiast anachroniczną
postać starszej pani w różowym sari, która
kilkakrotnie przeciskała się przed pierw-
szym rzędem krzeseł na widowni, wygła-
szając fragmenty tekstu. Na scenie lalki -
kukły błyszczące złotem, kolorowe, podda-
ne jednostajnemu ruchowi, cierpliwie po-
zwalały wbijać w siebie strzały - jedna za
drugą. Na chwilę tylko pompa Jnscenizacyj-
ności" ustąpiła prostocie. Umownie wyob-

10

rażono las: na tle powiązanych u dołu ko-
tar przesunęły się - uniesione na
drążkach - ptaszki, rogi jelenia, trąba i u-
szy słonia. Widownia, dotąd sztywna i
przytłoczona, zareagowała wybuchami ra-
dości.

Gdyby na festiwalu w Mistelbach przy-
znawano nagrody, to szczególne
wyróżnienie należałoby się bez wątpienia
spektaklowi Zabójca smoka i służąca pani
Blahas wg Rilkego, który przedstawił
Christoph Bochdansky (Austria).
Wyróżnienie za odwagę prezentowania
bezdyskusyjnej i bezwstydnej szmiry. Oto
fakty: na scenie poważnego teatralnego
przeglądu (International Puppentage jest
największym i jedynym liczącym się w
Austrii festiwalem lalkowym) przez kilka-
dziesiąt minut tańczy aktorka nie mająca
pojęcia o tańcu i ruchu scenicznym. Po-
zbawiona poczucia rytmu, gracji i na do-
datek wyobraźni. Towarzyszy jej aktor
czołgający się po podłodze, rozrzucający
jakieś przedmioty, opowiadający jakąś
historię - kompletnie nieczyteiną. Oto rze-
czywistość, której nie ma. Teatr, który nie
istnieje, choćby najlepiej pisano o nim w
programach międzynarodowych festiwali.

Po rozprawieniu się z najbardziej
drażniącymi propozycjami festiwalu i prze-
chodząc do porządku dziennego nad pre-
zentacjami przeciętnymi i nijakimi, pora
oddać sprawiedliwość wydarzeniom cieka-
wym. Było ich kilka. Teatr .Strinqs attached"
z Nowej Zelandii przywiózł do Mistelbach
zwarte dopracowane w szczegółach Yes.
Spektakl zaczyna się spojrzeniem outside-
ra. Aktor siedzi wśród nas, w pierwszym
rzędzie widowni, przygląda się długą chwilę
intrygującej, choć skromnej dekoracji. Na
scenie tylko czarna skrzynka, na pod-
wyższeniu, wypełniona piaskiem, z którego
sterczą skrzydła i ptasie nóżki. Teatr Nor-
berta Hausberga jest teatrem jednego akto-
ra - zarazem reżysera, scenografa,
producenta. Norbert Hausberg powołuje
swój teatr do życia prostym gestem od-
cięcia się od naszej - widzów - rzeczywis-
tości. Wstaje, zrzuca marynarkę i buty,
budząc małą sensację, wchodzi na scenę.
Z piasku wygrzebuje niewielką, drewnianą
lalkę swojego bohatera. A raczej bohater
wygrzebuje się sam. Animacja jest precy-
zyjna i przekonywająca - przy całej swej ot-
wartości. Główka prowadzona uchwytem,
dłonie lalki - bezpośrednio dłońmi aktora.
Przedstawienie rozgrywa się bez słów,
sprawnie, dowcipnie, rytmicznie. Szybko
pojawia się biały krzyż ustawiony naprzeciw
drewnianego klocka kolorowego wojownika.
Człowieczek grabiami porządkuje teren, z
podróżnego worka wyciąga maleńkie
zwierzątka - plastykowe zabawki: dinozau-
ra, owcę, krowę. Jego mikroświat zamknięty
na samotnej wyspie, planecie, w dziecięcej
piaskownicy nawiedzają kataklizmy -
natrętne puszki po coli, latający dywan z e-
kipą Japończyków uzbrojonych w aparat fo-
tograficzny, ptaki, demony. Mały
człowieczek pakuje swoją rzeczywistość z
powrotem do worka, nieruchomieje na brze-
gu piaskowej góry. Norbert Hausberg wraca
na miejsce w pierwszym rzędzie krzeseł. Po
spektaklu - przyjmując zasłużone gratulacje
- wyjaśnia, że sens jego teatralnej wizji naj-

lepiej, zaskakująco różnie interpretują i
precyzują w licznych komentarzach sami
widzowie. Od nich dowiaduje się naj-
więcej - o sobie.

Wielką sympatią publiczności cieszył
się w Mistelbach spektakl - kilkakrotnie
powtarzany - Divadla na dlani z Pragi.
Wspaniała zabawa w teatr, z udziałem
dwóch znakomitych aktorów odgry-
wających historię Kota w Butach. W
przedstawieniu dominował żywioł aktor-
ski, czasem wspomagany elementami lal-
kowymi (kukły Króla, Księżniczki i Złego
Czarodzieja). Funkcjonalną dekorację sta-
nowił mobilny, drewniany WÓz ozna-
czający wszystkie potrzebne miejsca
akcji. Ten typ widowiska - dynamicznego,
z piosenkami, z wciąganiem widzów do
wspólnej zabawy, z wdzięczną, choć dru-
goplanową obecnością lalek, można
często oglądać w teatrach czeskich.

Skuteczną przeciwwagę dla teatralnej o-
powieści o najsłynniejszym z kotów stanowił
spektakl niemieckiego Teatru Laboratorium:
Trzy brzdące - czyli niewiarygodne przygo-
dy szczura, myszy i chomika. Nowy Jork, ki-
no. Prosta, oczywista rama kurtyny
ozdobiona świecącymi lampkami, czerwone
oparcia foteli, automat telefoniczny, wie-
szak. Bandycka trójka żyje głównie z
małych napadów na kinowy automat do
sprzedaży pop-cornu. Znają świat z życia
gwiazd ekranu. Pewnego dnia decydują się
na wielki skok na sklep z serami. .. Pacynki
są w tym przedstawieniu "jak żywe" - bar-
dzo śmieszne i wiarygodne. Upozowane na
bohaterów policyjnego serialu. Animacja
wysokiej. profesjonalnej próby. Konsekwen-
tnie, jasno zakomponowana przestrzeń. To
wszystko niezaprzeczalne atrybuty dobrego
przedstawienia.

I jeszcze jedno, warte wyróżnienia wido-
wisko: Nocne historie lub każdy ma demo-
ny, na które zasługuje - bardzo mroczne,
apokaliptyczne, opakowane czarnym plasti-
kiem. Frank Soehnle - twórca Figuren-The-
ater Tubingen - autor, wsp6łreżyser i
odtwórca Nocnych historii stworzył ten
spektakl jako teatralny hołd psmięci Maxa
Jacoba "przyjaciela Picassa, Zyda, homo-
seksualisty, krytyka sztuki, sprzedawcy, ast-
rologa, furtiana w klasztorze, który zginął we
francuskim obozie koncentracyjnym". Tyle
informacje o bohaterze z festiwalowego
programu. Na scenie - aktor samotny i osa-
czony obsesjami i przedmiotami - samotny
i osaczony człowiek. Napięcie przypo-
minające klimat teatru Józefa Szajny. W
szybkich odsłonach - migawkach rozświet-
lonych ujęć przesuwają się obrazy cywiliza-
cji śmierci, ceremonie okrucieństw, płaszcz
bez człowieka, człowiek bez głowy, swasty-
ki, człowiek z walizką - podróżny bez włas-
nego miejsca na ziemi. Niespodziewanie
piękna animacyjna scena: z inspiracji
krzyża, z rozłożonych ramion wyłania się -
staje wiotka wysmukła figura o delikatnych
dłoniach.

Trudno w tak hermetycznej rzeczywis-
tości szukać historii jasnej, opowiedzianej
od początku do końca. W pamięci pozo-
stają sygnały, natręctwo powtórzeń, nie
wypowiedziane oskarżenia i idee. Podob-
nie rzecz ma się z festiwalami: zapisywać
udaje się tylko ich momenty.



Język esperanto został stworzony i za-
prezentowany światu przez dr ludwika

Zamenhofaz Warszawy ponad 100 lat te-
mu,w 1887r. Odtego czasu mimo okresów
prześladowań przez systemy totalitarne,
język bardzo się rozwinął, zyskał adeptów
wwielu krajach świata. W ciągu minionego
stulecia powstała bogata kultura esperan-
cka; literatura z tłumaczeń jak i oryginalna,
różnorodne czasopiśmiennictwo, liczne
biblioteki.

Teatr esperancki jako nośnik kultur
różnych narodów, emocjonujący i spa-
jający społeczność esperancką, ma nie-
mal tak długą historię jak i język.
Zamenhof zdawał sobie sprawę z war-
tości teatru dla ruchu esperanckiego i dla-
tego do pierwszych jego tłumaczeń na
esperanto należy Hamlet, a także dzieła
Schillera, Goethego, Heinego, Gogola,
Szalom Alejchemaiinnychklasyków.An-
toni Grabowski, przyjaciel twórcy espe-
ranto, udostępnił światu poprzez ten język
wybitne dzieła polskich romantyków, w
tym Mazepę J. Słowackiego, którą mogli
podziwiać uczestnicy Światowego Kong-
resu Esperantystów w 1912 r. w Krakowie
w świetnym wykonaniu aktorów krakow-
skich i reżyserii l. Solskiego. Na tym sa-
mym kongresie artyści Opery lwowskiej
zaprezentowali Halkę Moniuszki również
w tłumaczeniu Grabowskiego. Był to wiel-
ki sukces polskiej kultury.

Historia esperanckiego teatru jest zdu-
miewająco barwna i różnorodna. Znalazła
ona odzwierciedlenie w monograficznym
opracowaniuniżej podpisanej, wydanym w
językuesperantow Niemczech,w 1990 r.

Esperanto j świat lalek.
Związki teatrów lalkowych z esperan-

tem są długie i znaczące. Znamienne, że
już w 1905 r. na parę miesięcy przed
I Światowym Kongresem Esperantystów
w Boulogne sur Mer, we Francji, gdzie
grano sztuki Moliera i labicha w języku
międzynarodowym, w lyonie 2 lutego te-
goż roku, miejscowi esperantyści w lokalu
.Amikaro Esperantista" (Przyjaciele Espe-
ranta) obejrzeli spektakl lalkowy w języku
esperanto noszący tytuł: La melteticoj de
Ginjolo (Nieszczęścia Guignola) wg sztuki
napisanej przez trzech miejscowych
działaczy esperanckich. Przedstawienie
zostało entuzjastycznie przyjęte. Pisała o
nim prasa lokalna i esperancka. Skłoniło
to jej autorów do napisania dalszych pe-
rypetii bohatera. Sztuka nosiła tytuł La
slosilo perdita (Zgubiony klucz). Przedsta-
wienie odbyło się 11 maja i znów zostało
gorąco przyjęte przez publiczność. Za-
chowały się rękopisy sztuk tych bardzo
zabawnych i zapewne pierwszych przed-
stawień lalkowych w esperanto.

Inne, znane z wczesnego okresu, lalko-
we przedstawienie w esperanto odbyło
się w Teatrze Marionetek w Antwerpii, w
1914 r. Podczas spektaklu miejscowi es-
perantyści i zaproszeni goście obejrzeli
dwie sztuki: La barbiro de Sevilla (Cyrulik
SewilskI) wg Beaumarchais'go i Tri ritu-
gintoj (Trzej zbiegowie) nieznanego auto-
ra. Spektakl obejrzało 500 osób!

W okresie międzywojennym w nie-
których klubach esperanckich były cza-
sem przygotowywane przedstawienia
lalkowe, ale dopiero po " wojnie Świato-
wej, w latach 60-tych esperancki teatr lal-
kowy zaczął odgrywać większą rolę.
Początekdało przedstawienie Dziewczyn-
ki z zapałkami H Ch. Andersena zapre-
zentowane przez Budapesztański Teatr
Lalek na 51 Światowym Kongresie Espe-

Esperanto
i teatr lalkowy
Zofia Banet-Fornalowa

rantystów w 1966 r. w Budapeszcie. War-
to zaznaczyć, że istnieje 4-tomowe wyda-
nie bajek Andersena w języku esperanto
w tłumaczeniu dr Zamenhofa.

Od tej pory niemal na wszystkichcorocz-
nych światowychkongresachteatry lalkowe
z wielu krajów prezentująswoje spektakle,
w tym i polskie. Teatr "Rabcio" pokazał w
Sztokholmie, na 65 Światowym Kongresie
w 1980 Zvvyrtałę muzykanta Jana Wilkow-
skiego, a w Warszawiew 1987 Co wam po-
wiem, to wam powiem MaciejaT. Tondery i
Czerwoną czapeczkę HannyJanuszewskiej
na 72 Jubileuszowym Kongresie z okazji
100-leciaesperanta.W rok później, na 73,
w Rotterdamie, BiałostockiTeatr lalek za-
prezentowałDekameron wg Boccaccia.Po-
nadto niektóre polskie teatry lalkowe, na
zaproszenie esperantystówuzyskały możli-
wość zaprezentowaniaswoich spektaklies-
peranckichw kilku krajach.Teatr "Marcinek"
z Poznania z Hefajstosem Anny Świrsz-
czyńskiej odbył tournee po Danii w 1971,
Teatr "Arlekin"z Łodzi pokazał Ulę z Ib Ja-
na Wilkowskiego w Jugosławii w 1975, a
.Babcio" w 1988 zaprezentował podczas
dwutygodniowego tournee po Danii Zwyr-
tałę muzykanta i Czerwoną czapeczkę.

Wiele sukcesów odniosły polskie teatry
lalkowe na Międzynarodowym Festiwalu
Teatrów lalkowych (PIF) zainicjowanym
przez esperantystóww Zagrzebiuw 1968 r.
W początkowych latach, 1968-73, prezen-
towane były tu tylko spektakle w esperan-
to. Potem nastąpiło poszerzenie imprezy;
w Sekcji A były prezentowane przedsta-
wienia w języku esperanto, a w Sekcji B
w językach narodowych. W 1992 festiwal
obchodził swój jubileusz. Niestety tocząca
się wojna na terenie byłej Jugosławii
znacząco zawęziła tę imprezę - w ciągu
dwóch ostatnich lat, mimo że nadal orga-
nizatorami są esperantyści, ani jeden
zespół nie grał w języku esperanto.

Zespoły z Polski często prezentowały
się na PIF-ach, począwszy od 1969 r.,
zbierając masę głównych nagród zespoło-
wych, a także indywidualnych. Za spek-
takle w języku polskim główne nagrody
otrzymały m.in. Teatr "Tęcza" ze Słupska
za przedstawienie Od Polski śpiewanie w
1974 i Wrocławski Teatr lalek za Gyubala
Wahazara w 1987.

Jednak największą ilością nagród zo-
stały wyróżnione zespoły prezentujące
swoje spektakle po esperancku. Główne
nagrody otrzymały: "Marcinek" z Poznania
za Hefajstosa (1971 - główna nagroda
Festiwalu), Tygrysiątko (1977 - I nagroda
oraz nagroda jury dziecięcego X Jubilęu-
szowego PIF-u), .Kacperek" z Rzeszowa
za Księcia Portugalii (1977), "Rabcio" za
Czerwoną czapeczkę (1986) i Zwyrtałę
muzykanta (1979), "Arlekin" z Łodzi za
Ulę z Ib (1975), "Banialuka" z Bielska-
-Białej za Kowala (1976), "Baj Pomorski"
z Torunia za Paluszka (1988).

Różnorodne, bardzo znaczące nagrody
za reżyserię, lalki, muzykę, scenografię,

wzorowe posługiwanie się esperantem
otrzymały teatry: "Groteska" z Krakowa,
"lalka" z Warszawy, .H.Ch. Andersena' z
lublina, .Teatr lalki i Aktora' z Wrocławia
i wiele innych. Wielu aktorów otrzymało
indywidualnenag-ody. Należą do nich: Irena
Józefiak, Andrzej Dziedziul, Zofia Jaremo-
wa, Teresa Sawicka, Paweł Stojewski, Jo-
anna Nord, Jan Fornal, Józef Frejmont,
RyszardSzetela,Teresa Sreberska.

Polscy reżyserzy: Wilkowski, Tondera,
Rau, Hejno, Wieczorkiewicz i wielu innych
zyskało za swoje spektakle najwyższe uz-
nanie.

MiędzynarodowyFestiwalTeatrów lalko-
wych - PIF był wysoko notowany przez U-
NIMA. Jej przewodniczący dr Henryk
Jurkowski brał udział w jego pracach, wie-
lokrotnie przewodniczącjury. W swoich wy-
powiedziachwysoko oceniał esperantojako
nośnika wartości kulturalnych, współgranie
przesłania języka międzynarodowego z
tym, który niesieświat teatru lalek.

Teatry lalkowe głęboko zakorzeniły się
w pejzażu kulturalnym esperanta, chodzi
o to, aby nie zaprzepaścić jego osiągnięć.
W związku z przedłużającą się wojną na
terenie dawnej Jugosławii nie istnieją wa-
runki dla twórczej kontynuacji. Stąd prze-
wodniczący PIF, do 1990 - Zlatko Tisljar
- zainicjował nowy festiwal lalkowy w
sąsiedniej Austrii, Klagenfurcie: Klagen-
furta Pupteatra Festivalo. I odbył się w
dniach od 31 lipca do 4 sierpnia 1992. U-
dział wzięło 15 teatrów z różnych krajów,
w tym 2 z Japonii. Pięć zespołów grało w
języku esperanto. Wśród nich znalazł się
Sląski Teatr lalki i Aktora z Katowic.
Zespół zaprezentował przedstawienie:
Jak zdobyć korzec złota, czyli ąeze-
ceństwa pana Klausa Waldemara Zysz-
kiewicza, na motywach Andersena, w
reżyserii Macieja K. Tondery. I znów suk-
ces! Zespołowi w składzie aktorskim Bo-
gusława Jaremowicz, Piotr Gabriel, Piotr
Janiszewski i Marek Wit została przyzna-
na I nagroda językowa - jest to naj-
wyższa nagroda dla zespołów grających
w języku esperanto. Wielka to satysfakcja
dla wszystkich twórców spektaklu. Warto
zaznaczyć, że zespół po zakończeniu fes-
tiwalu, odpowiadając na inicjatywę jego
organizatorów, przez około dwa tygodnie
występował w obozach dla uchodźców z
b. Jugosławii, w ramach akcji charytatyw-
nej pod nazwą .Szkoła dla pokoju'.

Konkludując można stwierdzić, że teatr
lalkowy ma swoje znaczące miejsce w
kulturze teatralnej ruchu esperanckiego,
w czym niemała rola polskich teatrów lal-
kowych. Należy żywić nadzieję, że mimo
zapaści, jaką przeżywa kultura,
szczególnie w byłych krajach socjalistycz-
nych, teatry lalkowe będą miały możli-
wość dalszego rozwoju, że nie zostanie
zaprzepaszczony, przez brak kontynuacji,
dorobek artystyczny, że będą one miały
możliwość prezentowania swojego dorob-
ku również poprzez język esperanto.
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Viedy spoglądam wstecz, kiedy przypo-
~inam sobie festiwale lalkowe, w ja-
kich miałem okazję uczestniczyć w
ostatnich sezonach, nie mogę się nadziwić,
jak wysoko lokują się I Toruńskie Spotkania
Teatrów Lalek, które odbyły się w dniach
9-16 października 1994. Konkurencja
międzyfestiwalowa była i jest doprawdy
duża. Wszak myślę o Bielsku-Białej i Opo-
lu, o poznańskim Biennale i kameralnym
festiwalu w Łomży, o .nadbałtyckiej" Łodzi,
ale też o renomowanych festiwalach w Am-
sterdamie, Bańskiej Bystrzycy, Barcelonie,
Teheranie i Tolosie, że już nie wspomnę o
lalkarskim Edynburgu - "festiwalu festiwali'
w Charleville-Mśzferes.

Każdy festiwal przynosi wprawdzie nowe
doświadczenia, jest okazją do intere-
sujących spotkań z teatrami i artystami,
każdy festiwal poszerza perspektywę, w ja-
kiej można oglądać poszczególne dzieła te-
atralne, a jednak jakże często bywa, że
liczymy dni do jego zakończenia, kolejne
spektakle kwitujemy lakonicznymi wypowie-
dziami czy wręcz machnięciem ręki. W To-
runiu było inaczej. Nie sądzę, by powodem
satysfakcji wszystkich uczestników była at-
mosfera miasta, choć Toruń jest piękny. Or-
ganizacja festiwalu była nienaganna, ale to
też nie jest czymś wyjątkowym. Spektakle,
acz ciekawie dobrane, wzbudzały przecież
nie tylko zachwyty, ale i wątpliwości (praw-
da, że sporadycznie!).

W Toruniu było inaczej z kilku po-
wodów. Po pierwsze - był to festiwal au-
torski. Jego pomysłodawca, Czesław
Sieńko, postanowił ujawnić własny teatral-
ny gust. Zaprosił do Torunia te spektakle,
które są mu bliskie. Dzięki temu wszyscy
zaproszeni mogli się poczuć wyróżnieni.
W konsekwencji wytworzyła się wyjątko-
wa atmosfera wśród uczestników, którzy
- wierzę - znaleźli coś wspólnego, mogli
się poczuć środowiskiem, w którego ist-
nienie lalkarze sami już dawno zwątpili.

Po wtóre - organizatorzy zapewnili
wszystkim widzom wyjątkowy komfort: co-
dziennie odbywały się dwa spektakle -
południowy w nurcie dziecięcym i wie-
czorny dla dorosłych. To był luksus.
Między przedstawieniami było dokładnie
tyle czasu, ile potrzeba, by odczuć wzma-
gający się apetyt, ochotę na nowe danie,
nowy spektakl. A potem znów dyskusje i
spory - nieważne, że przy parówkach
bądź parówkowej.

Po trzecie - na tym festiwalu nikt nie o-
czekiwał przedstawień stricte lalkowych
(no, może prawie nikt, bo czasem odzy-
wały się głosy domagające się lalek w te-
atrze lalek). Wszyscy zgodzili się, że
artysta ma prawo do swobodnej wypowie-
dzi i swobodnego wyboru środków.

Po czwarte wreszcie - Toruń przywitał
lalkarzy z taką życzliwością, że musiała
udzielić się ona wszystkim. Zadaniem ak-
torów "Baja Pomorskiego' było opiekowa-
nie się kolegami z innych zespołów. Robili
to wyśmienicie. Każdy opiekun zapowia-
dał spektakl powierzonego mu teatru. Za-
powiedzi te były mini-spektaklami.
Najlepsze utrzymywały się w konwencji
zapowiadanego przedstawienia, także w
zakresie kostiumu czy sposobu porusza-
nia się. Bywało, że zdezorientowani ka-
merzyści telewizyjni traktowali te scenki
jako elementy przedstawień. Panie z ad-
ministracji pilnowały sprawnego przebiegu
spektakli. Można było spokojnie wysta-
wać w bufecie, gdyż wiadomo było już od
pierwszego dnia, że życzliwy głos ob-
wieści: .po drugim dzwonku, zaraz zaczy-
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SĄ DOBRE FES
O toruńskich Spotkaniach Teatrów!

namy przedstawienie". No i publiczność
toruńska - życzliwa, spontaniczna i bar-
dzo gorąca. Dzieci i dorośli. Przykro było
przyglądać się widzom, stojącym wogon-
ku do kasy, bez nadziei na kupno biletu.
Ten festiwal miał adresata. Toruń chciał
mieć ten festiwal i nie oglądając się na ni-
kogo zorganizował go.

Atmosfera tak bardzo udzieliła się u-
czestnikom, że powiodła się nawet festi-
walowa dyskusja, środowiskowa
dyskusja, którą jeszcze w ostatniej chwili
zamierzano odwołać, mając w pamięci
doświadczenia innych festiwali.

Wszyscy opuszczali Toruń z nadzieją
na spotkanie w roku przyszłym, ale i z
przeświadczeniem, że takie spotkania
muszą się odbywać częściej, w różnych
miastach. Już dziś myśli o tym Lublin i
Białystok, i warszawska .Lalka", a pewnie
i ci wszyscy, którzy serio traktują swoich
widzów, i którzy marzą o wypromowaniu
własnych scen.

W Toruniu pokazano 14 przedstawień.
Nie było wśród nich dwóch, które można
by zestawić obok siebie. Był .szczotko-
won-estradowy Koziołek Matołek i mario-
netkowy Faust z Lublina, baśniowy
Książę Pipo na ludzi, lalki i instrumenty o-
raz nastrojowe Pastorałki z ludowymi, na-
iwnymi figurkami z teatru w Opolu,
widowiskowy Robinson Crusoe warszaw-
skiej .Lalki" i ponury, maskowy Goya z
wrocławskiego "Kalonga", były dwa per-
fekcyjne .kabarety": dziewiętnastowieczny
Ribidi, rabidi, knoll z Poznania i
współczesny, .schaefterowski" Kabaret
dada z Białegostoku, iluzyjna Baśń o ry-
cerzu Gotfrydzie z Torunia i statyczny, po-
etycki spektakl Spokojne wody, zagrany
w konwencji lalek na stole przez zespół z
Getyngi (Niemcy), była uwspółcześniona
wersja rockowo-podwórkowego Jasia i
Małgosi ze Szczecina i zabawa w teatr na
motywach Tygrysa Pietrka z Białegosto-
ku, wreszcie metaforyczne, ale i bardzo
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lalkowe Niedokonania z Wrocławia oraz
rodzaj uteatralizowanego słuchowiska ra-
diowego - Olbrzym teatru" Wierszalin" .

Były zatem różne style, różne konwencje
i różne techniki. Wszystko, bądź niemal
wszystko, mieściło się w kategorii teatru la-
lek, co dowodzi raczej pojemności niż ost-
rości gatunku. Z drugiej jednak strony
lalkarze zawładnęli od dawna teatralnym
pograniczem, poruszają się po nim całkiem
sprawnie, choć mało kto spoza środowiska
o tym wie. Publiczność toruńska już wie i
pewnie podniesie poprzeczkę oczekiwań
wobec własnego teatru. To także jeden z
ważnych celów festiwalu.

Artyści teatru lalek poszukują własnych,
indywidualnych form wypowiedzi, nie czują
się skrępowani lalką. Korzystają z niej, jeśli
znajdą po temu powód. I wówczas potrafią
wznieść się na wyżyny sztuki lalkarskiej.
Prawdziwą przyjemnością było oglądanie
drugiej części kafkowskich Niedokonań
Wiesława Hejny, w których ożyła przestrzeń ~

••Baśń o rycerzu Gotfrydzie",
reż. Zdzisław Rej, scen. Rajmund Strzelecki,
Teatr Lalki i Aktora ..Baj Pomorski" (1994)

Poniżej: ••Ribidi, rebidi, knoll",
reż. Janusz Ryl-Krystianowski,
scen. Jacek Zagajewski,
Teatr Animacji w Poznaniu (1994)

sceny, wyłonił się tajemniczy świat Kafki.
Pozornie realistyczny szczegół w działa-
niach lalek i widzialnie, choć dyskretnie,
poruszających się aktorów (drobiazgowe
krzątanie się wokół stołu), nabrał znacze-
nia metaforycznego. Głębokich wrażeń
dostarczył widzom Tadeusz Rudnicki w
Pastorałkach Czyżewskiego wg Krystiana
Kobyłki, wykreowując świat polskiej ludo-
wości, smętnych p61, śpiewu skowronków,
przy użyciu najprostszych środków - prymi-
tywnie rzeźbionych figurek jasełkowych, po-
ruszających się na scenie teatralnej,
będącej zarazem stołem, ołtarzem, nawet
klawiaturą majestatycznych organów. Wy-
mienić też trzeba koniecznie Lecha Choj-
nackiego, siadającego przy stole
zastawionym pluszowymi zabawkami w Ri-
bidi, rabidi, knoll Ryla-Krystianowskiego.
Zanim się jeszcze odezwał, zanim wykonał
pierwszy ruch, w jego oczach można było
dostrzec jakiś ognik lalkarza, w którego wy-
obraźni ten świat przedmiotów ożywa, za-
nim naprawdę ożyje.

Kiedy jednak lalkarze nie czują lalki, lal-
kowe przedstawienie staje się teatralną
pomyłką. Coś takiego zdarza się nawet
dobrym zespołom, uznanym reżyserom.
.Arcylalkowy" lubelski Faust, zagrany sta-
rymi marionetami na drutach, mógł się
podobać tylko tym, którzy pierwszy raz wi-
dzieli teatr lalek: być może tak go sobie
wyobrażali - naiwny, sztuczny, niemrawy.
Ten sam Faust powinien jednak jeszcze
zabłysnąć, choć wymaga to pracy, po-
mysłu i cierpliwości.

Więc może lepiej, kiedy lalkarze nie
czując się pewnie w swoim rzemiośle, szu-
kają tego, co mogłoby przykryć niedostatki
warsztatowe (reżyserskie czy animacyjne) -
pomysłu inscenizacyjnego, koncepcji plas-
tycznej, atrakcyjnego układu choreograficz-
nego, albo wręcz rezygnują ze środków
lalkowych. Przecież lepiej jest, kiedy pow-
staje dobry spektakl teatralny niż słaby
spektakl lalkowy. Zaczynam odnosić wraże-
nie, że jest za dużo lalek w teatrze lalek. Za
dużo i niepotrzebnie. Zostawmy lalki tym,
którzy je kochają, czują je i umieją z nimi
rozmawiać.

Dobrych spektakli na szczęście nie bra-
kuje i toruńskie spotkania potwierdziły to w
całej pełni. Każde z pokazywanych tam
przedstawień zasługuje na długą,
szczegółową recenzję. W tym materiale nie
mogą się one pomieścić. Ale trudno po-
minąć perfekcyjny spektakl poznański Ribi-
di, rabidi, knoll Grajewskiej i Pajdały w
reżyserii Janusza Ryla-Krystianowskiego,
spektakl przewrotny, pokazujący zwariowa-
ny świat dorosłych takim, jakim go postrze-
gają dzieci, fragmentarycznie, wycinkowo,
ale w całej ostrości i skrótowości obrazów.

Trudno nie wspomnieć przedstawienia,
któremu dzieci przyznały swoją główną
nagrodę: Robinsona Crusoe Defoe z war-
szawskiej "Lalki" w reżyserii Ondreja Spi-
saka. To wielkie widowisko, w którym
zabrakło nieco bohatera, ale jest roz-
mach, jest swoboda, jest ucho dobrze
słyszące widownię i są pomysły. Jest to
specjalny rodzaj teatru uczestnictwa,
który wciąga, angażuje, ale nie niszczy
prywatności widza. Mimo że wszyscy za-
okrętowaliśmy się na statek kapitana Bur-
bo, możemy odbyć burzliwą podróż w
ukryciu, oglądając gdzieś spod pokładu
przygody bohaterów. Bardzo to sobie ce-
nię w spektaklu "Lalki".

Toruń udowodnił, że są dobre festiwale,
a to niemało.
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Recenzje

I

Są dzieła sztuki, filmy, przedstawienia
teatralne, które choć wybitne, z tru-

dem poddają się analizie, bledną w opi-
sie, tracą posmak oryginalności. Lecz
bywają i takie (niekiedy nawet nie do
końca doskonałe). które właśnie w
omówieniu nabierają pełnego wyrazu i ko-
lorytu. Oba warszawskie spektakle Ond-
reja Spiśaka, młodego słowackiego
reżysera z Nitry, trzeba zaliczyć do tej
drugiej grupy, prowokują bowiem do
pogłębionych analiz, interpretacji i pole-
mik.

Biorąc za punkt wyjścia znane dzieła li-
terackie, Spiśak obudował je siatką no-
wych znaczeń, zaskakujących skojarzeń,
śmiałych dygresji. I tak Robinson Crusoe
wg Defoe stał się dla niego materiałem do
rozważań o szeroko pojętej naturze tole-
rancji, akceptacji inności, oswajania ob-
cości. Natomiast Rudy Dżil i jego pies wg
J.R.R. Tolkiena to próba analizy złożo-
nych relacji życia i sztuki, odnalezienia
punktów ich wzajemnego przenikania się.

Oba spektakle mają wiele wspólnego,
lecz zarazem zasadniczo się od siebie
różnią charakterem i poetyką. Paradok-
salnie bowiem traktat Spiśaka o tolerancji
jest niezwykle gorący, spontaniczny i e-
mocjonalny, natomiast jego traktat o sztu-
ce pełen angielskiego chłodu,
wyrafinowanej elegancji i wyrozumowanej
fantazji. W obu przypadkach reżyser pro-
ponuje dziecięcej publiczności swojego
rodzaju teatralną zabawę, zapraszając do
wsp6łkreacji przedstawienia. W Robinso-
nie będzie to zabawa w aktorów, w której
publiczność ma do odegrania rolę towa-
rzyszy Robinsona - wilków morskich, a
po zatonięciu statku - samego morza.
Zaś w Rudym Dzilu, adresowanym do
starszych dzieci, jest to zabawa w kon-
wencje. Tutaj widzowie pełnią bardziej
bierną rolę - koneserów sztuki, zwie-
dzających niezwykłą wystawę. Spory
margines improwizacji sprawia, że za
każdym razem spektakle kreowane są
niejako od nowa, zależnie od wieku i
wrażliwości widowni.

W Robinsonie werbunek śmiałków do
niebezpiecznego rejsu rozpoczyna się już
w foyer, gdzie w malowniczych strojach
przechadzają się stare marynarskie wygi,
snując morskie opowieści, zaś w szkła-

14

Liliana Bardiiewska,
Swiat emocji

i paradoksów

nych gablotach stoją pomniki nieustraszo-
nych żeglarzy. Już po chwili ochotników
jest cały legion, a przenikliwe.Ahoj!" Kapi-
tana-kuternogi wytrąca z letargu nawet
kamiennne posągi, które pośpiesznie
dołączają do załogi.

Wszyscy okrętują się na ...widowni,
pośrodku której rozciąga się drewniany
pokład z kołem sterowniczym i łopoczący-
mi żaglami. Jeszcze tylko Bosman rozda
wiosła świeżo upieczonym majtkom, jesz-
cze zamusztruje się ostatni maruder -
Robinson i rozpocznie się Wielkie Żeglo-
wanie. Kres tego żeglowania jest niestety
wiadomy, a miejsce na bezludnej wyspie
- tylko jedno. Pogrążonej w błękitnych
odmętach reszcie kilkusetosobowej załogi
pozostanie więc od tej chwili grać jedynie
rolę morza.

I tak rozpoczyna się Wielkie Oswaja-
nie. Najpierw będzie to oswajanie groźnej
wody, by oddała Robinsonowi jego doby-
tek. Morskie fale szybko dadzą się obłas-
kawić i zwrócą mu wszystko, o co prosi -
paciorki dla tubylców i Robinsonowe za-
bawki z dzieciństwa, które staną się ko-
lebką jego nowego domu. Potem
przyjdzie czas na oswajanie wyspy.

"Robinson Crusoe", Leszek Filipowicz,
Michał Burbo, Piotr Tworek (marynarze)

"Rudy Dżil i jego pies",
Wojciech Słupiński (Olbrzym),
Roman Hole (wieś),
Leszek Filipowicz (Pies)

Początkowo Robinson spróbuje przezwy-
ciężyć jej obcość, nadając zjawiskom i
nieznanym zwierzętom znajome nazwy.
W Słońcu widzi obraz Matki, w Księżycu-
Ojca, w Palmie Kokosowej - Kapitana, w
Papudze - Bosmana. Powoli jednak Ro-
binson uczy się wyspy, a wyspa uczy się
Robinsona. Ostateczne pojednanie
nastąpi przez sferę dźwięków - odgłosy
dżungli stopniowo przeobrażą się w melo-
dię intonowanego przez Robinsona dwor-
skiego madrygału.

W końcu przychodzi czas na oswojenie
człowieka, czyli Piętaszki(!), która niespo-



dziewanie pojawia się na wyspie. Tutaj
niezastąpiony okaże się taniec. Rytualne
podrygiwanie Piętaszki w przedziwny
sposób zespoli się z menuetowymi figura-
mi Robinsona, który z tą chwilą odnajdzie
wreszcie swój dom. I już go nie opuści,
nawet gdy do wyspy przybije angielski
frachtowiec.

Całkowicie odmienny w poetyce i tem-
peraturze emocjonalnej od granego w ży-
wym planie Robinsona jest Rudy Dżil,
zdumiewający bogactwem środków i form
animacji. Obok aktorów, lalek i masek
występują tu bowiem fragmenty scenog-
rafii jak dom, pałac czy wieś, a nawet całe
pejzaże i krajobrazy. Lecz o ile świat Ro-
binsona pełen jest żywiołowej spontanicz-
ności, to mikrokosmos Dżila jest
precyzyjnie uporządkowany. Rządzą w
nim żelazne reguły konwencji, które zmie-
niają Tolkienowską baśń w serię żywych
obrazów, malowanych na scenie przy po-
mocy efektownych technik filmowych i te-
lewizyjnych jak stopklatki, obrazy w
zwolnionym tempie czy replaye.

Oto scena przeobraża się w niezwykłą
galerię obrazów, dokumentujących burz-
liwą historię Małego Królestwa. Zaś prze-
wodniczką widzów po tej baśniowej
wystawie jest nawiedzona pani kustosz,
która mocą swej wyobraźni potrafi owe
obrazy ożywić. Poruszeni siłą twórczej
sugestii bohaterowie - malowani chłopi,
rycerze, zwierzęta, a nawet pejzaże, raz
po raz przekraczają ramy obrazów, by się
przekonać, co jest po drugiej stronie. Ową
płynną granicę między życiem a sztuką
przekracza również pani kustosz,
wchodząc w głąb niektórych obrazów, by
ingerować w ich temat i kompozycję.

W tym świecie wszystko jest możliwe. O-
to na oczach widzów rozgrywa się drama-
tyczna walka Dżila z Olbrzymem i ze
Smokiem, zaś chciwy król wraz tchórzliwym
rycerstwem zostają wygnani poza granice
państwa i poza ...ramy obrazu. To właśnie
nieustanne przekraczanie i obustronne na-
ruszanie granic sztuki i życia staje się
główną zasadą dramaturgiczną spektaklu.
Zasadą niestety nie w pełni wykorzystaną.
Wychodząc ze swoich ram na widownię
baśniowi bohaterowie tracą bowiem w
dużym stopniu swą osobowość i koloryt,
stają się zbyt jednowymiarowi, zbyt mało
mają do powiedzenia podekscytowanej
publiczności.

O ileż bardziej przekonująca jest pani
Kustosz, która przekraczając ramy obrazu
staje się swoistym medium, animującym
malowany świat Małego Królestwa i inge-
rującym w jego losy .• Kto teraz będzie
królem?" - pytają przestraszeni własnym
zwycięstwem Dżil, Pies, Olbrzym i Smok.
Z kłopotów wybawia ich właśnie pani kus-
tosz, która przekracza granice sztuki, by
na nowo rozdzielić baśniowe role. Tym ra-
zem dzielny Dżil będzie żądnym złota
królem, wierny Pies - dzielnym Dżilem,
tchórzliwy Olbrzym - wiernym psem,
poczciwe chłopstwo - płochliwym rycerst-
wem, zaś dobroduszny Smok - poczci-
wym chłopstwem. By koło się zamknęło,
wygnani poza ramy obrazu Król wraz z
Rycerstwem powinni do niego powrócić
pod postaciami Smoka i Olbrzyma. Lecz
to reżyser pozostawia już wyobraźni
widzów, bo i widzowie odgrywają w tym

spektaklu rolę swoistego medium, ani-
mującego baśniową rzeczywistość.

Ta właśnie idea totalnej zmienności -
płynnych form, niestabilnych tożsamości,
przenikalnych granic, jest Spiśakowi
szczególnie bliska. Można ją prześledzić
w Robinsonie, gdzie Matka staje się
Słońcem, odgłosy dżungli - melodią mad-
rygału, a kaskada stukotów, pogłosów i
poświstów - pluskiem ulewnego deszczu.
Jeszcze wyraźniejsza jest w Dżilu, gdzie
jeden aktor odgrywa zarazem rolę poje-
dynczego rycerza i całego rycerstwa, inny
zaś - chłopa, chłopstwa i ...całej wioski z
zabudowaniami i kościołem pośrodku.

Generalną zasadą obu spektakli Spiśaka
jest pełna, zaskakująca fantazją i skrótem
myślowym metaforyzacja świata przedsta-
wionego. W Robinsonie przejawia się ona
zwłaszcza w szczególnej urodzie dźwięko-
wej spektaklu. Bowiem stukoty, szmery i
pluski są tu - obok piosenek Wojciecha
Szelachowskiego i muzyki Krzysztofa
Dziermy - podstawowym elementem bu-
dującym dramaturgię. Bardzo wyraźna jest
ona także w warstwie choreograficznej,
ruch sceniczny i taniec stają się tu nośni-
kiem nowych znaczeń, jak np. w scenie
wspólnego pląsania, czyli bratania się Ro-
binsona z Piętaszką.

Lecz o ile w Robinsonie ów zmetafory-
zowany świat przesycony jest bardzo sil-
nie pierwiastkiem lirycznym, poetyckim, o
tyle dominantą Dżila jest dyskretny,
przewrotny, iście angielski humor, który
wyrasta na autonomicznego bohatera.
Nasycona jest nim pełna paradoksów
scenografia Ivana Hudaka, gdzie dom
Dżila z krowami na dachu jest zarazem
polem i zagrodą, a królewski tron - jedno-
cześnie miastem, pałacem i machiną
oblężniczą. Ten podskórny humor, obli-
czony raczej na pełen refleksji uśmiech
niż na huraganowy śmiech, przebija także
z postaci bohaterów - indywidualnych i
zbiorowych zarazem, jak wspomniany ry-
cerz - rycerstwo czy chłop - wioska. Lecz
jego najbardziej efektownym nośnikiem
jest znów choreografia i niezwykle precy-
zyjny ruch sceniczny. By poprzestać tylko

na kilku przykładach: wspólny, męski ta-
niec Dżila .przycdzianeqo" w dom, Psa o-
dzianego w budę i chłopa wraz z wioską;
prowadzona w zwolnionym tempie walka
Króla i Rycerstwa z Olbrzymem i Smo-
kiem; replay zwycięstwa Dżila nad Smo-
kiem czy wędrówka Dżila do smoczej
groty z .wędruiącymi" w przeciwną stronę
na pierwszym planie pagórkami i wioska-
mi.

Świat stworzony przez Ondreja Spiśaka
zadziwia bogactwem form, dźwięków i
gestów. Niełatwo taki świat powołać do sce-
nicznego życia. Należy więc docenić pre-
cyzję, profesjonalizm i kreatywność zespołu
Teatru .Lalka", który tego dokonał. Zwracają
uwagę: Wojciech Pałęcki - pełen mło-
dzieńczego idealizmu Robinson i niezwykle
ruchliwy, mimo swojej potężnej postury,
Smok; Leszek Filipowicz - sugestywny ja-
ko srogi Bosman i wierny Pies; Piotr Tworek
- pełen komizmu w roli tchórzliwego Rycer-
stwa; Roman Hole - bardzo wszechstronny
w wielopostaciowej roli chłopa, chłopstwa i
wsi; Beata Perzyna - przekonująca jako na-
wiedzona pani kustosz; Katarzyna Sołtan -
pełna ciepła jako Matka i Słońce; Michał
Burbo - jako budzący respekt Kapitan (nie-
co mniej przekonujący jako Dżil); wreszcie
Wojciech Słupiński - pełen gracji Olbrzym.

Oba warszawskie spektakle przedsta-
wiają Ondreja Spiśaka jako twórcę niespo-
kojnego i poszukującego. Uderza w nich
wielopiętrowość reżyserskiej koncepcji oraz
niezwykłe bogactwo, nieomal rozrzutność
pomysłów inscenizacyjnych. To właśnie
sprawiło, że spektakle Spiśaka mocno wpi-
sały się już w pejzaż polskiego teatru lalek.

Robinson Crusoe wg Daniela Defoe; adaptacja,
inscenizacja i reżyseria: Ondrej Spiśak; scenog-
rafia: Frantiśek Liptak; muzyka: Krzysztof Dzier-
ma; piosenki: Wojciech Szelachowski; Teatr
.Lalka", Premiera: luty 1994.
Rudy Dżil i jego pies wg J.R.R. Tolkiena;
przekład: Maria Skibniewska; adaptacja, insce-
nizacja i reżyseria: Ondrej Spiśak: scenografia:
Ivan Hudak; muzyka: Kwartet Jorgi; Teatr "LaI-
ka". Premiera: grudzień 1994.
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Stara szopka
jak nowa
Barbara Hirsz

I udowa szopka polska grana w
Lłomżyńskim Teatrze Lalek zdobywa
widza swoim bezpośrednim i szczerym
prezentowaniem widowiska ludowego.
Takie przedstawienie mogłoby powstać w
gronie współczesnych wiejskich
kolędników, gdyby otrzymali tekst Henry-
ka Jurkowskiego i umieli robić z drewna,
kija, wełny i szmatek takie cuda cudeńka
jak Rajmund Strzelecki.

Do małej teatralnej sali wchodzi grupa
aktorów ubranych w proste wiejskie stroje
i zaczyna chwalić Pana śpiewem i gra-
niem. Kręci się betlejemska gwiazda, bo-
cian wybija rytm drewnianym dziobem. W
rozśpiewanym chórze świetnie radzi so-
bie niedźwiedź w kostiumie z łatanego
worka - nic dziwnego, w wigilijną noc
zwierzęta odzyskują głos, by opowiadać
dzieciom o narodzinach Jezusa. Z wyso-
kiego kija spoziera turoń i pilnuje, by his-
toria prezentowana w 1994 roku była
taka, jak ta przekazana przez jego roga-
tych przodków i dalekiego kuzyna osiołka,
którego głowę widać w zawieszonej na
szyi naj młodszego kolędnika papierowej
szopce z rodziną świętą i trzema królami.

Kolędnicy przymawiają się o .szczodra-
ki· i aranżują scenkę dla kukiełek. Na
drewnianych palach opierają parawan z
płótna workowego. Nad nim ustawiają
.dorn", na który składają się dwa kije i
strzecha z małych wiązek zboża. Pod
strzechą zawieszone dwie kotary. Nie-
bieska symbolizuje dobro, na jej tle poka-
zywana będzie rodzina święta. Czerwona
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to zło, właściwe tło dla Heroda. Rozsu-
nięte kotary oznaczać będą czeluść pie-
kielną, w której panuje Lucyfer.
Tymczasem akordeonista już rozsiadł się
wygodnie, bo czeka go przygrywanie do
opowieści jak glob ziemski długiej i szero-
kiej, jak niebo wysokiej, jak piekło głębo-
kiej. A biorą w niej udział postaci znane z
Ewangelii, popularni bohaterowie bajek i
.osoby wzięte zżycia". Pod skromną
polską strzechą rozgrywa się metafizycz-
na walka dobra ze złem, przedstawiona z
odpowiednią dozą wiary, ironii i ciepła dla
corocznej wigilijnej opowieści.

Wszystko tutaj jest na miarę wyobraźni
i możliwości wiejskich artystów. Ale jest to
miara stosowana przewrotnie. Scenograf
Rajmund Strzelecki nie stylizuje, ale ak-
centuje swoją wiedzę i swój stosunek do

tego co ludowe. Proponuje autorską
wersję wiejskiej kukiełki. Polską lalkę na
patyku robi po prostu z nieostruganych
patyków i głowy modelowanej dłutem w
drewnie. Patyki okręca kawałkami mate-
riału, wełny i skóry - tak powstaje korpus
lalki, niekiedy dla wzmocnienia obwiązany
po wierzchu sznurkiem. W plastyce posta-
ci łączy .naiwność" efektu z syntety-
zującym uproszczeniem. Jego anioł
przypomina motyla: ma małą główkę przy-
mocowaną do patyka owiniętego tiulem i
tiulowe skrzydła. Diabeł - jak przystało na
piekielnego rozrabiakę - ma osmaloną
ogniem głowę z wywieszonym językiem,
a tułów i ramiona tworzą czerwone gałga-
ny zwisające swobodnie i podkreślające
jego szybkie ruchy. Czarownicę można
rozpoznać po krogulczym nosie, miotle i
powiewających przy każdym geście pas-
kach czerwonego i czarnego materiału
przywiązanych do patykowego stelaża.
Obliczu Marii ręka .naiwneqo" kolędnika
nadała sentymentalnie piękny wyraz, a w
twarzy Józefa podkreśliła zaledwie nos i
brodę; obie postaci ubrane zostały w cen-
ny wyrób polskiej wsi - wełnę. Śmierć to
wydłubana w drewnie czaszka, żebra z
patyka i kosa. Chłopi i pasterze różnią się
bryłą głowy i tułowia uformowanego z od-
miennych materiałów, worka, ścinek
kożucha i lnianych szmatek. Herod ma na
stelaż narzuconą czerwoną królewską
materię, a dowódcy jego armii wystarczą
insygnia wojskowe i szabla. Kostiumy nie
ukrywają zrobionego z patyków stelażu
lalek, sznurkowych wiązań ramion i nóg.
Dążenie do lapidarnego ukształtowania
szopkowych postaci idzie w parze z po-
szukiwaniem modelu czy wzoru najprost-
szej kukły.

Tak pomyślana scenografia wnosi no-
we akcenty do tradycyjnego widowiska,
którego literacką podstawę stanowią teks-
ty zebrane i opracowane przez Henryka
Jurkowskiego, a muzyczną oprawę
ogólnopolskie czy też regionalne kolędy
oraz popularne melodie wyszukane przez
Bogumiła Pasternaka. Reżyser Stanisław
Ochmański oraz aktorzy Beata Antoniuk,
Marzanna Gawrych, Bogumiła Wierz-
chowska-Gosk, Jacek Majok, Zbysław
Wilczek w realizacji przedstawienia kiero-
wali się ludową optyką prezentacji kolęd i
kukiełkowej akcji przeplatanej żywopIano-
wymi intermediami, w których Cygan po-
pisuje się umiejętnością tresowania
niedźwiedzia, a niedźwiedź wycyganiania
pieniędzy od widzów. Tych, którzy wy-
biorą się na Ludową szopkę polską do
Łomży uprzedzam, że niedźwiedź zna ak-
tualną .stopę łnflacyjną".

Ludowa szopka polska Henryka Jurkowskiego,
reż. Stanisław Ochmański, scen. Rajmund
Strzelecki; Łomżyński Teatr Lalek.
Premiera: grudzień 1993.
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Artysta staje przed wieloma wyborami.
Jeden z nich dotyczy perspektywy wi-

dzenia ludzkiego losu: już to w jego wy-
miarze indywidualnym, już to w jego
wymiarze zbiorowym. Ta pierwsza kon-
cepcja przeważa zarówno w literaturze
jak i w teatrze. Być może dlatego, że i-
dentyfikacja czytelnika czy widza przebie-
ga w płaszczyźnie osobistej. Częściej
myślimy "ja" niż "my". Stąd taka ogromna
waga bohaterów utworów epickich czy
zindywidualizowanych postaci scenicz-
nych. I tylko w niektórych okresach artyści
podejmują problemy człowieka w ich wy-
miarze zbiorowym, rozważając je jako
problemy całej ludzkości.

Najdawniejsze zabytki literatury nie tyl-
ko ujmują sprawy ludzkie w tych dwóch
wymiarach, ale, jak się zdaje, są także re-
zultatem zbiorowej twórczości. Opo-
wieściom zindywidualizowanym o
Gilgameszu czy Odyseuszu można prze-
ciwstawić epopeje z dziejów wielu na-
rodów i pokoleń jak Mahabharata i Iliada.
Nie można jednak zapominać o mitycz-
nym wymiarze tych utworów, który spra-
wia, że człowiek, nawet heros, jest
elementem większego kosmicznego ukła-
du. Wydaje się więc, że dopiero po epoce
wielkich mitycznych epopei, kiedy to poja-
wiła się wyraźnie opozycja: bóg - czło-
wiek, człowiek indywidualny stał się
przedmiotem zainteresowania sztuki.

Judaizm podjął problematykę mityczną
w całym jej zakresie, ale wniósł do niej e-
lement rozwoju czasowego, a więc histo-
rię. Stary Testament jest nie tylko
opowieścią o stworzeniu świata i pierw-
szego człowieka, lecz także historią Izrae-
la, narodu wybranego przez Boga. Nowy
Testament wraz z Dziejami Apostolskimi

"Wieża Babel", reż. Josef Krofta,
scen. Piotr Matasek, Charleville (1993)
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jest dalszym ciągiem tej historii, chociaż
jej bohaterem staje się Chrystus i jego
wyznawcy.

Jedność Starego i Nowego Testamentu
jako wykładu .te] samej historii"
uwzględniał kościół chrześcijański, co
potwierdza także średniowieczny teatr
misteryjny: wielkie cykle misteryjne wysta-
wiane na Boże Ciało na zachodzie Euro-
py miały ambicje wystawiania .dziejów
ludzkości" od początków stworzenia Świa-
ta. Jeśli teatr pragnął zdystansować się
wobec historii i podjąć tylko problematykę
moralną i filozoficzną sięgał po alegorię,
rozwijając przedstawienia zwane po-
wszechnie moralitetami. Oba te elementy
przekształcił na swój sposób teatr baroko-
wy, rozwijał zaś romantyzm i modernizm.

Oto źródła problematyki i w pewnym
sensie stylu ostatniej premiery Josefa
Krofty pt. Wieża Babe/, zrealizowanej w
koprodukcji szkół z Pragi i Charleville, a
pokazanej na otwarcie międzynarodo-
wych spotkań uczelni lalkarskich w Char-
leville 29 czerwca 1993. A jaka była do
nich droga?

Przedstawienia Krofty zawsze dowo-
dziły jego wielkiej wrażliwości na proble-
matykę człowieka. Niezależnie od tego,
czy wystawiał baśń czy powiastkę lu-
dową, fantazję współczesną czy temat
historyczny, człowiek i jego emocje poja-
wiały się w centrum jego wypowiedzi ar-
tystycznej. To prawda, w losach
indywidualnych odkrywał losy narodów i
społeczeństw, lecz pojawiały się one jako
konkluzja, uogólnienie, a nie temat.

Wybór Wieży Babe/, a więc tematu mi-
tycznego, należącego do wspomnianego
wcześniej ciągu misteryjnego, sugerował
podjęcie tematu zbiorowości ludzkiej.
Rozważane tutaj zagadnienia, czy ów mit
starotestamentowy dałoby się przełożyć
na doświadczenia bohatera zindywiduali-
zowanego tak, by reprezentował on
doświadczenie jednostki wobec świata,
jest bezprzedmiotowe. Z układu przedsta-
wienia wynika jasno, że Krofta skumulo-
wał dość sił wewnętrznych, by podjąć
wypowiedź w sprawach całej ludzkości.

Jego przedstawienie ma układ misteryj-
no-alegoryczny i stanowi opowieść o
dziejach ludzkości. Oczywiście jest to
misterium przywołane do istnienia przez
współczesnego artystę. Zaczyna się w
stylu pop-artu: loteria wyławia spośród
widzów sześciu aktorów różnej narodo-
wości, którzy staną się uczestnikami zda-
rzeń. Odbędą podróż w konstrukcji wieży
Babel ku niebotycznej przestrzeni. Wieża
na razie ma kształt piramidy pokrytej
płótnem, którego podświetlenie daje nam
wgląd do podróżniczej kapsuły. Wieża, a
właściwie jej konstrukcja jest elementem
umieszczonym centralnie, który kryje w
sobie niemal nieskończone możliwości
różnorodnych przekształceń. Konstrukcja
ta jest maszyną doskonałą i zawdzięcza-
my ją, jak i wiele innych z wcześniejszych
przedstawień Krofty, Piotrowi Mataskowi.

Pierwsza dramatyczna zmiana konst-
rukcji wiąże się z upadkiem z wysokości -
podróż szczęśliwych wybrańców kończy
się katastrofą. I teraz następuje szereg e-
pizodów, stanowiących kronikę ludzkiej
głupoty, agresji i nietolerancji. Konstrukcja
podnosi się i opuszcza, jej płócienne ścia-

18

ny znikają i rekomponują się, służąc jako
znak upływu czasu, jako zasłona czy pa-
rawan, a jej przemiany jako nieustające
budowanie i niszczenie dorobku cywiliza-
cji ludzkiej. Konstrukcja jest na przemian
wieżą Babel, dachem, olbrzymim base-
nem z kąpiącymi się nago hedonistami,
statkiem, płonącym stosem i gilotyną.

Aktorzy zaś przywołują do istnienia ido-
li, którym służą: idoli pierwotnych, idoli
metaforycznych w postaci władców jak
np. faraon, któremu z woli ludu próbuje
się oddać półnaga aktorka. Wiele scen
ma charakter erotyczny, ale większe
wrażenie sprawia pierwotna sodomistycz-
na kopulacja z ukrytym quasi zwierzęcym
partnerem niż obnażeni aktorzy. Układy
społeczne z poziomu pierwotnego i feu-
dalnego uzupełnia demistyfikacja cnót re-
publikańskich, a więc niszczenie idoli
politycznych w triadzie: chwała - intryga -
upadek. Upadek pociąga za sobą klęskę
najbliższych. Scena przywiązania żywej
małżonki do pomnika polityka i następnie
jej stracenie w pierwszej chwili wywołuje
przejmujące wrażenie, jest jednak
powtórzeniem wcześniejszego, erotycz-
nego, układu: idol(lalka) -żywa kobieta.

Przepiękna figura Ukrzyżowanego
rozkłada się na części, które przyjmują
kształt maczug w rękach zwaśnionych
wyznawców. Metafora ta ma swoją reali-
zację w postaci .wojen rellqijnych" z pod-
tekstem ironicznym, osłabiającym
pierwsze spotkanie z obrazem. Powraca-
my do tego pierwszego silnego wrażenia
w sekwencji .chrześcijańskiego statku",
którego przód ozdabia figura Chrystusa z
połamanymi nadgarstkami. To gorzki o-
sąd, obraz pełen rozpaczy, którego za-
przeczeniem mają być nadzieje
rewolucjonistów. Następuje więc scena
wejścia ludzkości na nową, świetlistą
drogę, która kończy się pod gilotyną w
deszczu głów spadających na podłogę.
Groteskowy taniec bezgłowej ludzkości
jest jak przekorne odbicie w krzywym
zwierciadle emocji i on właśnie kończy
sztukę.

Taki właśnie osąd dziejów ludzkości
trzeba rozumieć jako wyraz wielkiego roz-
czarowania, którego właściwie nie sposób
nie dzielić, szczególnie w sytuacji obec-
nej, kiedy to wszystkie normy moralne
zostały zachwiane, a znaczna część ludz-
kości pogrążyła się w bratobójczych rze-
ziach. Z drugiej strony siły żywotne
człowieka i jego zdolności adaptacyjne do
każdego niemal horroru, byle miał on
miejsce za siódmymi rzekami, sprawiają,
że tego rodzaju oskarżenia pełnią dziś
funkcje li tylko ... estetyczne. Po premierze
w Charleville więcej mówiło się o koncep-
cji przedstawienia i użytych środkach niż
o jego posłaniu. I tylko reżyserka z Chor-
wacji przyjęła spektakl jako wstrząsającą
prawdę o ludzkim okrucieństwie,
dziejącym się tu i teraz - podsuwając słu-
chaczom, że [est z kraju, w którym runęła
wieża Babel",

Opierając strukturę przedstawienia na
.kronice ludzkości", Krofta, jak się zdaje,
żywił przekonanie, że poszczególne ele-
menty z naszych dziejów da się przeksz-
tałcić w dramatyczne obrazy, wypełnione
metaforą. I tak się też stało, z wyjątkiem
tego, że technika budowania metafory,

którą dotychczas stosował,' została skon-
frontowana zarówno z nowym tematem
.kolektywnego· bohatera jak też i z no-
wym kontekstem. Krofta wszedł na teren
wyeksploatowany z metafor i symboli i
znalazł się w sytuacji niezwykle delikat-
nej: musiał bowiem zachować wierność
wobec stosowanych już znaków kultury,
podczas gdy jak zwykle pragnął przerna-
wiać własnym głosem.

Krofta nie mógł ukryć tego konfliktu. U-
jawnił się on we wszystkich częściach
przedstawienia. W kontekście dramatycz-
nego nastroju i teatralnej siły, płynącej z
niezwykle sprawnej organizacji zdarzeń,
przywoływane obrazy i symbole oddziały-
wały bardzo silnie, by po chwili odsłonić
kulturowe źródła ich proweniencji. Widzo-
wie byli wstrząśnięci obrazami, które w
drugim etapie odbioru rozpoznawali jako
motywy kiedyś widziane, zapamiętane lub
zasłyszane.

Władca jako marionetka, destrukcja
pomnika jako demistyfikacja polityka (w
Polsce mówimy o odbrązowieniu), parale-
le między Clownem i Chrystusem, przy-
wołane przez przeniesienie czerwonego,
kulistego nosa na twarz Chrystusa; statek
ze zniszczoną busolą (połamane nadgar-
stki Ukrzyżowanego), przemiana oskarży-
ciela w oskarżonego za pomocą nagłej
wymiany kostiumu, gilotyna jako znak ide-
ologicznej eksterminacji - wszystkie te
obrazy działały niezwykle sugestywnie,
ale równocześnie wywoływały znajome
echo w wyobraźni widzów. Być może,
autorowi przedstawienia chodziło o taki
podwójny odbiór: o wywołanie szoku ob-
razem, który następnie zostanie umiesz-
czony w znanym kontekście doświadczeń
artystycznych. W celu zwiększenia stop-
nia identyfikacji. W celu zdublowania po-
czucia odpowiedzialności.

Jeśli dobrze odtwarzam myślenie Krof-
ty, można wątpić, czy rzecz warta była za-
chodu. Wielka ilość metafor zwiększała z
jednej strony poetycki wymiar przedsta-
wienia, z drugiej jednak rozpoznanie natu-
ry takiej metaforyki podpowiadało jej
nową interpretację jako niegdyś zasłysza-
nych czy zapamiętanych figur retorycz-
nych, które dzisiaj są już tylko
kunsztowną amplifikacją. Nic dziwnego
zatem, że w czasie dyskusji w Charleville
mówiło się o barokowości Wieży Babe/.

Metafora, przynosząca widzom
podwójny komunikat składający się z
szansy odkrycia nowych znaczeń i równo-
cześnie z zaprzeczenia ich nowości, każe
myśleć o szczególnym sposobie jej istnie-
nia. Jest ona jak gdyby w stadium ruchu:
przekształca się w aforyzm, idiom albo e-
pitet. Dowodzi, że wraz ze .starzeniem
się" problematyki ludzkości, na co by
wskazywała końcówka przedstawienia, is-
totnym zmianom ulega także metaforyka,
która tę problematykę obsługiwała.

Trudno powiedzieć, czy Krofta świado-
mie wybrał tę drogę, czy też jego wybór
jest sprawą intuicji. W każdym razie
Wieża Babel jest podsumowaniem jego
twórczości zarówno w płaszczyźnie filozo-
ficzno-społecznej jak i warsztatowej, co o-
bejmuje sposób posługiwania się
metaforą pewnego typu. Jest .opus mag-
nem" albo .summa summarum", które to
formuły zapowiadają podjęcie nowej drogi.



Teatr .Obok" powstał w 1990 roku w Poz-
naniu poza oficjalnymi strukturami organi-

zacyjnymi i finansowymi z inicjatywy
poznańskich tw6rców - aktorów i plastyków-
skupionych wok61 Poznańskiej Fundacji Ar-
tystycznej. Fundacja - zarejestrowana w tym
samym roku - promująca twórczość niekon-
wenqonainą, sprawująca faktyczną opiekę
nad teatrem była jedynym sposobem na for-
ma~nezaistnienie sceny. U początków teatru
leży jednak przede wszystkim artystyczna pa-
sja dwojga ludzi - niegdyś aktorów Teatru Lal-
ki iAktora w.Poznaniu - Teresy Gąsiorowskiej
i Bogdana Zylkowskiego. Dzięki ich uporowi
osobista decyzja o kontynuowaniu zawodu
aktorskiego przerodziła się w odpowiedzial-
ność za kształt i los zespołu, który wkr6tce
przyjął nazwę Teatr .Obok". W zamierzeniach
pomysłodawców nazwa wskazywała na nie-
oficjalną formułę, późniejsi widzowie nadali
określeniu .obok" nowe znaczenie. W inter-
pretacji dzieci sugerować ma ono bliskość, in-
tymrość towarzyszące spotkaniu aktora z
widzem. Autorem graficznego znaku był -
ówczesny student Akademii Sztuk Pięknych
w Poznaniu - Piotr Osuszkiewicz.

Artystyczny program Teatru .Obok"
precyzują sami twórcy za pomocą pięciu
czasowników:

- zaskakuje rozmaitością "teatralnego
pisma" (teatr z papieru, żywy aktorski
plan, animowanie rzeźb i przedmiotów,
muzyka elektroniczna i wykonywana .na
żywo·);

- interpretuje teksty niekonwencjonal-
nie, odważnie, inspirująco;

- ucieka od realistycznego pokazywa-
nia scenicznej rzeczywistości w umow-
ność, wieloznaczność, metaforyczność;

- oswaja z nowoczesną aranżacją
przestrzeni teatralnej, z bliskością aktora i
widza;

- jest otwarty na dyskusje i spotkania
z widzem.

Współistnienie i wspólna praca wszyst-
kich członków zespołu wynika z artystycz-
nych zainteresowań, z autentycznej,
szczerej chęci rozmowy ze sobą i widza-
mi poprzez teatr.

Podział wszelkich prac związanych z
produkcją przedstawień podyktowany jest
naturalnymi predyspozycjami, praktyczny-
mi umiejętnościami zespołu, czasem ko-
niecznością.

Teresa Gąsiorowska - reżyser, aktor-
ka; pełni razem z Bogdanem Zyłkowskim
funkcję szefa artystycznego teatru; od
wielu lat związana jest z Młodzieżowym
Domem Kultury Nr 2 w Poznaniu; konsul-
tantka, instruktorka młodzieżowych szkol-
nych grup teatralnych.

Bogdan Zyłkowski - reżyser, aktor;
współtwórca i artystyczny szef teatru;
wykładowca w Policealnym Zawodowym
Studium Piosenkarskim przy Zespole
Szkół Muzycznych w Poznaniu.

Lidia Piss - aktorka, także organizator
spektakli; współpracuje z MDK NR 2 pro-
wadząc dziecięce i młodzieżowe zespoły
teatralne.

Mateusz Kostrzyński - aktor Teatru
Polskiego w Poznaniu.

Marta Karasińska - konsultant programo-
wy; związana z Ogólnopolskim Ośrodkiem
Sztuki dla Dzieci i Młodzieży w Poznaniu o-
raz Wydziałem Filologii na Uniwersytecie
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu.

Ireneusz Okoń - teatrolog; szef literacki
i koordynator pracy artystycznej, zajmuje
się organizowaniem spektakli, reklamą o-
raz obsługą przedstawień - oświetleniem
i akustyką.

Teatry prywatne
Katarzyna Grajewska

TEATR
"OBOK"

Do współpracy z Teatrem .Obok" za-
praszani są aktorzy scen poznańskich,
studenci szk61 artystycznych, młodzi plas-
tycy i muzycy. Zesp61 ma szczęście do
spotkań z twórcami sprzyjającymi teatro-
wi, ulegającymi jego magii. Zdarza się, iż
owe spotkania stają się inspirujące dla ar-
tystycznej młodzieży, będąc początkiem
ich własnej, twórczej drogi.

Pierwsza premiera Teatru .Obok" -
Dziewczynka z ryżowych pól Anny Świrsz-
czyńskiej - odbyła się jeszcze w 1989 roku.
Punktem wyjścia dla spektaklu stało się two-
rzywo - papier - wyprowadzone z tematu i
klimatu przedstawienia. Pastorałka Tytusa

"Świat, jaki jest",
reż. Teresa Gąsiorowska,
scen. Jacek Łobodziński.
Na zdjęciu: Bogdan Żyłkowski (Aniolj
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Czyżewskiego znalazła swój początek w
fascynacji animacyjnymi możliwościami
rzeźb wykonanych pod kierunkiem Jadwi-
gi Król-Wilczek przez dzieci i młodzież z
pracowni plastycznej w MDK w Zakopa-
nem. Kabaretową próbą, podjętą wspólnie
ze studentami Studium Piosenkarskiego,
był program ... i zdrada; i kłamstwo, i
grzech. Zabawę ze słowem zaproponował
zespól w spektaklu Myśl, co chcesz... opar-
tym na bajkach La Fontaine'a.Aktorska, ka-
meralna propozycja Świat jest, jaki jest,
będąca kompozycją tekstów Pierre'a Gńpa-
riego Pies i Niemowlę oraz Anioł, stała się
znakomitą okazją do nawiązania dialogu z
młodąwidownią.

Zespól Teatru .Obok" przywiązuje og-
romne znaczenie do bezpośrednich kon-

UNIMA

taktów z publicznością: tą dziecięcą -
żywą i krytyczną, wymagającą. Widzowie
są podejmowani jak oczekiwani i pożąda-
ni goście. Spotkania, rozmowy z widzami,
z przyjaciółmi zespołu mają realny wpływ
na kształt spektakli, które wciąż zmieniają
się, doskonalą. Bez tego nieustannego
procesu ewolucji sztuka kostnieje. Zespół
stara się tworzyć teatr żywy, reagujący na
zapotrzebowanie otoczenia.

Teatr uczestniczył w I Międzyna-
rodówce Teatrów Profesjonalnych Łódź
'90, I i " Międzynarodowych Targach Inic-
jatyw Teatralnych Piła '91, '93, Biennale
Sztuki dla Dzieci Poznań '92, Dniach Kul-
tury Japońskiej Poznań '91, '92, Dniach
Kultury Francuskiej Poznań '92. Spektakl
Dziewczynka z ryżowych pól został

wyróżniony ATESTEM, świadectwem naj-
wyższej jakości artystycznej ASSITEJ.

Rnansową egzystencję teatru zapewnia
pomoc Fundacji, okazjonalne wsparcie
Urzędu Miejskiego,niewielkiedotacjespon-
sorów i oczywiściebieżącaprodukcjaprzed-
stawień. Teatr .Obok" - do tej pory
występujący gościnnie w domach kultury -
od maja 1993 rokuwynajmuje od władz uni-
wersyteckich salę w Ośrodku ,Maski'.
Będąc wsp6lużytkownikiem pomieszczeń
zapraszana spektakledwa razyw tygodniu.

W planach teatru, który wrósł już w ar-
tystyczny krajobraz Poznania, znajduje
się współpraca z Krystyną Miłobędzką.
Pamiętając o realnych potrzebach swoich
widzów, teatr nie zamierza rezygnować z
twórczych poszukiwań najwyższej próby.

W Bielsku-Białej, przy okazji Międzyna-
rodowego Festiwalu Teatrów Lalek w

maju 1994, przedstawiciele kilkudziesięciu
krajów świata zebrali się na posiedzeniu
Rady UNIMA, poprzedzającym kolejny
kongres UNIMA, który odbędzie się w 1996
roku w Budapeszcie. W spotkaniu wzięli u-
dział: Sirppa Sivori-Asp (Finlandia) - pre-
zydent UNIMA, Jacques Felix (Francja) -
sekretarz generalny, członkowie Komitetu
Wykonawczego: Hubert Roman (Belgia),
Edi Majaron (Słowenia), Margareta Nicu-
lescu (Rumul)ia, Francja), Allellu Kurten
(USA), Irina Zarowcewa (Rosja), Magda
Modesto (Brazylia), Nina Malikova (Cze-
chy), Oskar Caamano (Argentyna), Slavi
Malenov (Bułgaria) oraz członkowie Rady
UNIMA z kilkudziesięciu krajów: Argenty-
ny, Belgii, Brazylii, Bułgarii, Czech, Finlan-
dii, Francji, Hiszpanii, Holandii, Iranu,
Izraela, Japonii, Meksyku, Niemiec, Nor-
wegii, Polski, Rosji; Rumunii, Słowacji, Sło-
wenii, Szwajcarii, Szwecji, Tunezji, USA,
Węgier i Wielkiej Brytanii. Polskę w Radzie
UNIMA reprezentują Aleksander An-
tończak, Stanisław Ochmański (przewod-
niczący POLUNIMA) i Marek Waszkiel.

Obrady Rady UNIMA dotyczyły pięciu
głównych bloków zagadnień: bieżącej
działalności UNIMA, prac poszczególnych
komisji, zmian w statucie i regulaminie
wewnętrznym, prac nad przygotowaniem
światowej encyklopedii teatru lalek oraz
przygotowań do kongresu w Budapesz-
cie. W czasie dwudniowych obrad za-
twierdzono sprawozdania i zweryfikowano
składy poszczególnych komisji (kształce-
nia zawodowego, teatru amatorskiego,
publikacji, badań naukowych, komisji sta-
tutowej. europejskiej, Azji i Pacyfiku oraz
Ameryki Łacińskiej); przedyskutowano
możliwość udzielenia pomocy w zorgani-
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zowaniu centrum UNIMA w Bośni i Herce-
gowinie; rozpatrzono projekt armeńskiej
UNIMA przeprowadzenia międzynarodo-
wego .marszu pokoju' (projekt, wstępnie
zaakceptowany przez sekretariat general-
ny, wywołał dyskusję i wiele kontrowersji).
Mówiono też o trudnościach w komuniko-
waniu się między centrami i sekretariatem
generalnym, o konieczności wymiany biu-
letynów i czasopism, o potrzebie upow-
szechniania przez centra narodowe
informacji pochodzących z innych
centrów i sekretariatu generalnego.

Dużo uwagi poświęcono omówieniu en-
cyklopedii teatru lalek. UNIMA uczestniczy
w dwóch projektach:encyklopediiteatralnej
ITI oraz własnej encyklopediilalkarskiej.Na
wniosek Henryka Jurkowskiego, odpowie-
dzialnegoza dział teatru lalekw encyklope-
dii ITI, UNIMAwycofałasię z udziałuw tym
projekcie, po przyjeciu rezygnacji Jurkow-
skiego. Przygotowane przez ośrodki naro-
dowe ITI materiały okazały się nazbyt
przypadkowe, niekompletne,nawet rażąco
błędne. Brak czasu na poprawki, konsulto-
wanie tekstów i zamawianie nowych mate-
riałów zmusił do decyzji jednoznacznie
negatywnej, choć dyskusyjnej. Uznano, że
nie można wsp6lfirmowaćprzedsięwzięcia,
któreźle reprezentujeinteresylalkarzy.

Do własnej encyklopedii UNIMA przy-
mierza się już od dłuższego czasu. Po-
mysł zrodził się w roku 1978, w komisji
publikacji UNIMA, kierowanej wówczas
przez Dezso Szilagyi z Węgier. Od
początku 1994 roku redaktorem naczel-
nym 'światowej Encyklopedii Lalkarskiej
jest Henryk Jurkowski. Redaktorami od-
powiedzialnymi za poszczególne regiony
są: Ana Maria Amaral (Brazylia) - Amery-
ka Południowa i Centralna, Nancy Staub
(USA) - Ameryka Północna, Oleńka Dar-

Marek Waszkiel

UNIMA
kowska Nidzgorska (Francja) - Afryka, In-
na Solomonik (Rosja) - Azja, Henryk Jur-
kowski - Europa, Ghassan Maleh (Syria)
- świat arabski. Redaktorami odpowie-
dzialnymi za wersje językowe są: Penny
Francis (angielski) i Paul Fournel (fran-
cuski). Encyklopedia obejmować będzie:
hasła regionalne (na płaszczyźnie etnicz-
nej) uwzględniające kierunki artystyczne,
repertuar, instytucje lalkarskie, system
szkolnictwa zawodowego, jak również
techniki lalkarskie, pozycję społeczną i
prawną lalkarzy; hasła narodowe (w miarę
potrzeby uzupełniane informacjami o in-
dywidualnościach lalkarskich i ważnych
zespołach teatralnych); hasła indywidual-
ne (wybitni artyści, pisarze, reżyserzy, a-
nimatorzy); najważniejsze zespoły
teatralne; instytucje lalkarskie (muzea,
szkoły...); postaci popularne teatru lalek
(Pulcinella, Kasperle...); terminologię teat-
ru lalek; hasła specjalne (np. architektura
budynków teatru lalek, lalki i telewizja,
sztuka i rzemiosło, organizacja przestrze-
ni scenicznej). Całość zamykać będzie
bibliografia ogólna oraz indeksy. Projekt
przygotowania encyklopedii powinien być
zrealizowany w ciągu dwóch lat.

Obrady bielskie, acz pożyteczne, skła-
niają do ostrożnej refleksji, czy rzeczywiś-
cie demokratyzacja struktur UNIMA
przyczyni się do zwielokrotnienia aktyw-
ności tej organizacji. Większość głosowań
kończyła się zadziwiającą jedno-
myślnością, nawet demagogiczne
oświadczenia nie wywoływały głośno for-
mułowanych reakcji, demokratycznie
wybrani w swoich krajach radcy właściwie
niewiele mieli do powiedzenia. Ten sejm
lalkarzy świata jest jeszcze bardzo młody.
Przyszłość pokaże, ile będzie wart. •



Fińska UNIMA ma 10 lat
Lucyna Kozień

Hameenlinna to niewielkie, położone
wśród jezior i lasów miasteczko, od-

dalone o sto kilometrów od Helsinek.
Symbolem miasta a jednocześnie jego
niekwestionowanym centrum kulturalnym
jest 13-wieczny zamek warowny - tu (i w
teatrze miejskim) odbywały się spektakle
zorganizowane w ramach III Festiwalu
Teatrów Lalek Krajów Nadbałtyckich,
który trwał od 1 do 8 sierpnia 1994 roku.
W licznych zakamarkach i zamkowych
komnatach - surowych, pozbawionych ja-
kichkolwiek mebli i ozdób, ale za to
pełnych niepowtarzalnego klimatu - odby-
wały się widowiska teatralne, a także
miały miejsce towarzyszące festiwalowi
ekspozycje plastyczne.

Festiwale teatralne dla dzieci odbywają
się w Harneenlinna od kilkunastu lat i
choć miały dotąd charakter lokalny, zaw-
sze towarzyszyło im szereg koncertów,
wystaw, działań plastycznych i parateat-
ralnych. W tym roku po raz pierwszy
święto "Teatr dzieciom" nabrało między-
narodowego charakteru, a festiwal lokalny
udzielił gościny odbywającemu się co ro-
ku w innym kraju Festiwalowi Teatrów La-
lek Krajów Nadbałtyckich. Stało się tak za
przyczyną fińskiej UNIMA, która w tym ro-
ku obchodzi jubileusz 10-lecia swej
działalności. Wobec 65-letniej historii
Światowej Unii Lalkarzy nie jest to może
rocznica oszałamiająca, ale Finowie uz-
nali ją za święto godne specjalnego pod-
kreślenia i stąd pomysł zorganizowania u
siebie międzynarodowego festiwalu teatru
lalek, który zwróci na Finlandię uwagę lal-
karskiego świata.

Fińska UNIMA powstała w 1984 roku
przy okazji Festiwalu Teatrów Lalek w Va-
asa, a w spotkaniu inicjującym jej założe-
nie uczestniczył m.in. ówczesny
Prezydent UNIMA Henryk Jurkowski oraz
Allelu Kurten z USA. Przewodniczącą
fińskiego centrum UNIMA jest reżyserka i
dyrektorka Teatru Lalek "Mukamias" w
Tampere, Mansi Stycz. Po latach starań
działaczom fińskiej UNIMA udało się do-
prowadzić do stworzenia profesjonalnego
szkolnictwa artystycznego w dziedzinie
teatru lalek: od jesieni 1994 roku w Szkole
Sztuk Pięknych w Turku kształcić się
będą lalkarze, w .Meschke Department of
Puppet Theatre" nazwanym tak od naz-
wiska kierującego instytutem prof. Micha-
ela Meschke, twórcy jednego z
najbardziej znanych europejskich teatrów
lalek, .Marionetteatern" w Sztokholmie.

Teatr lalek w Finlandii nie może się
poszczycić długą historią czy tradycjami.
Wprawdzie już w latach trzydziestych
powstały spektakle lalkowe dla dzieci, ale
dopiero w 1971 roku założony został
pierwszy stały teatr lalek, "Zielone jabłko",
stworzony przez Sirppę Sivori-Asp. W la-
tach następnych rozpoczął pracę Teatr
.Horseshoe" w Espoo, .Peukalopatti" w

Vaasa (z utworzoną w 1986 roku sceną
.Pandora" realizującą widowiska dla do-
rosłych), .Sarnpo" w Helsinkach i "Muka-
mias" w Tampere, który jest piątym i
naj młodszym z profesjonalnych teatrów w
Finlandii.

Finowie usiłują nadrobić brak lalkar-
skich tradycji intensywną pracą na rzecz
rozwoju współczesnego lalkarstwa - stąd
prężna działainość fińskiej UNIMA w za-
kresie szkolnictwa artystycznego i działal-
ności wydawniczej, stąd otwarcie na
świat, czego wyrazem jest z pewnością
także działalność Sirppy Sivori-Asp, która

Sirppa Sivori-Asp i Jyrki Sinisal
w widowisku "Opowieści z kieszeni",
Teatr Lalek "Zielone jabłko"
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od 1992 roku jest Prezydentem UNI MA.
Sirppa Sivori-Asp, aktorka i reżyserka te-
atru lalek, w tej właśnie roli - przede
wszystkim - wystąpiła na festiwalu Hame-
enlinna prezentując m.in. dwa wyreżyse-
rowane przez siebie spektakle
Czarodziejska lampa Aladyna i Opowieści
z kieszeni.

Oba widowiska adresowane były do
małych dzieci i oba reprezentowały nurt
teatru magicznego, który tak bliski jest
dzieciom na całym świecie. W Aladynie
piękna i bogata sceneria, duże, wyraziste
i świetnie animowane lalki, bardzo precy-
zyjne i budujące nastroje światło, a także
.czarodziejski" rytm spektaklu dawały wi-
dzom złudzenie fizycznej obecności w
świecie bajki z tysiąca i jednej nocy. Pros-
totą i klarownością fabuły, opowiadanej
dowcipnie i wspomaganej nietuzinkowymi
pomysłami .Jalkowyrni" charakteryzowały
się Opowieści z kieszeni - trzy odrębne
historyjki z sympatycznymi bohaterkami, z
którymi łatwo mogło się utożsamić każde

Jarosław Komorowski

dziecko. Spektakle Sirppy Sivori-Asp o-
parte są na kontakcie z publicznością, a
regułą w jej teatrze jest bezpośrednia roz-
mowa aktorów z widzami przed i po wido-
wisku: łagodne i zręczne wprowadzenie
widza w świat bajki i wieńczące spektakl
pożegnanie z aktorami. W Harneenlinna,
gdzie powstał niedawno nowy budynek
teatru lalek, widz od samego progu teatru
wprowadzany jest w świat baśni. Zanim
trafi do przytulnej i kameralnej sali wido-
wiskowej mija po drodze szereg małych
pokoi, wnęk i zakamarków, gdzie żyją
postaci z bajek, znani bohaterowie dzie-
cięcych opowieści, dziwaczne stwory, ro-
boty, zwierzęta, magiczne przedmioty etc.
W każdej komnacie czeka dziecko nowa
niespodzianka i inny świat, świat z bajek i
dziecięcych snów, radosny i pogodny, ale
też budzący dreszcz emocji i strachu. Te-
atr lalek w Finlandii adresowany jest
przede wszystkim do dzieci, i to tych
naj młodszych. Stąd też poszukiwania re-
pertuarowe teatrów koncentrują się na

bajkach i baśniach, tych najbardziej zna-
nych i bliskich dzieciom. Niestety, krótki
pobyt na festiwalu uniemożliwił nam
bliższe poznanie fińskiego teatru lalek.

W festiwalu w Harneentlnna wzięło u-
dział 17 teatrów (z 25 przedstawieniami) z
8 krałów nadbałtyckich: Finlandii, Danii,
Polski, Szwecji, Rosji, Litwy, Łotwy i Esto-
nii. Polskę reprezentował Teatr Lalek .Ba-
nialuka" z Bielska-Białej z wybranym
przez organizatorów festiwalu spektaklem
Opowieść o chłopcu i wietrze. Wśród fes-
tiwalowych prezentacji, z dominującym te-
atrem tradycyjnym i klasycznymi lalkami,
był to spektakl zwracający uwagę swą
niekonwencjonalnością oraz innym spo-
sobem prowadzenia teatralnej narracji.
Podobał się zarówno dzieciom jak i obser-
watorom uczestniczącym w festiwalu,
czego wyrazem były m.in. liczne omówie-
nia i recenzje prasowe, jakie się ukazały
po występie .Banialuki",

•

Polski Teatr Lalek
w dwóch seriach
Zaczęło się, jak wiele spraw i tematów,

od .Pamlętnłka Teatralnego". Ściślej
od wydanego w 1987 r. podwójnego ze-
szytu, poświęconego teatrowi lalek w Pol-
sce do 1945 roku, zeszytu wymyślonego,
zredagowanego i w znacznej części napi-
sanego przez Marka Waszkiela. Stan
spraw i konieczności badawcze zostały
na wstępie sformułowane tyleż zwięźle,
co dobitnie: .Badania teatru lalek w Pols-
ce nie mają bogatej tradycji. Prowadzono
je wyrywkowo i sporadycznie. (... ) Wszys-
tko to sprawia, że przystępując do opra-
cowania dziejów teatru lalek w Polsce nie
mamy możliwości odwoływania się do
prac historyków epok wcześniejszych'.
Czyli - zaczynać trzeba niemal od pod-
staw, nadrabiając opóźnienia. Lalkowy
.Parmętruk", zarysowując monograficzny
wymiar zagadnienia, zachęcać miał rzecz
jasna do dalszych badań oraz publikacji.

Wiosną 1990 r. nakładem POLUNIMY
ukazał się zbiór studiów i szkiców O szop-
ce Ryszarda Wierzbowskiego, zmarłego
w 1988 r. najwybitniejszego polskiego be-
lenisty, czyli znawcy szopkowych dziejów.
Parę miesięcy później w analogicznej
szacie graficznej wydane zostały przez
Instytut Sztuki PAN Dzieje teatru lalek w
Polsce (do 1945 roku) Marka Waszkiela w
formie kroniki, której pierwsza wersja ot-
wierała wspomniany zeszyt .Pamlęmika
Teatralnego". Pojawienie się trzeciej
książki - tomu Łódzkie sceny lalkowe
(Łódź 1992) oznaczało definitywne pow-
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stanie serii wydawniczej ,O teatrze lalek'
pod redakcją Marka Waszkiela i opieką
POLUNIMY.

Ostatnio w serii tej ukazały się Szkice z
teorii teatru lalek Henryka Jurkowskiego,
zbiór ośmiu tekstów z lat 1968-1990
ułożonych tak, by ukazały przemiany opi-
nii i poglądów, ale przede wszystkim sa-
mego teatru lalek doby najnowszej, od lat
pięćdziesiątych poczynając. ,Zaczynamy
- pisze autor - od relacji poglądów na te-
atr lalek w porządku historycznym, aby
następnie spróbować określić już w
sposób szczegółowy rzeczywistą naturę
sztuki lalkarskiej, w czym pomocna oka-
zała się semiotyka i jej metody". Badania
nad językiem teatru lalek prowadziły do
rozważenia zdolności lalki do przywoły-
wania metafory, szczególnie w wypadku
jej współdziałania z innymi partnerami
(człowiek, maska, rekwizyt). Wszystko to
ostatecznie posłużyło demonstracji natu-
ralnej, bo logicznej drogi rozwoju lalkarst-
wa od teatru lalki, rozumianej jako
podmiot sceniczny, do lalki uprzedmioto-
wionej, a następnie ,przekształconej w
dowolny przedmiot'. Znakomicie się stało,
że teoretyczne prace Jurkowskiego zys-
kały kształt wydawniczy, budujący z na-
rastających latami cząstek nową
jakościowo, frapującą i cenną poznawczo
całość. W przygotowaniu znajdują się
następne pozycje serii ,O teatrze lalek":
Najwybitniejsze przedstawienia lalkowe.
Wybór recenzji z lat 1945-1990 oraz dru-

ga książka Henryka Jurkowskiego Twórcy
polskiego teatru lalek.

By historycy również w przyszłości mie-
li o czym pisać - warto na bieżąco utrwa-
lać współczesność. W 1993 r. Pracownia
Dokumentacyjna Teatru Lalek przy Teat-
rze ,Arlekin' w Łodzi rozpoczęła edycję
serii .Lalkarze - materiały do biografii", re-
dagowanej również przez Marka Wasz-
kiela. Kolejne tomiki w ujednoliconym
układzie prezentują działalność najwybit-
niejszych twórców teatru lalek - reży-
serów, scenografów, aktorów. Pełnej
prezentacji dorobku artystycznego (także
poza scenami lalkowymi) towarzyszy wy-
kaz nagród i odznaczeń, podstawowa bib-
liografia, zwięzła nota biograficzna oraz
zdjęcia z najważniejszych spektakli. W
ciągu dwóch lat ukazało się pięć doku-
mentacyjnych sylwetek: Stanisław Och-
mański i Marta Jenie w opracowaniu
Elżbiety Siepietowskiej, Jerzy Zitzman i
Andrzej Łebiniec w opracowaniu Lucyny
Kozień oraz Joanna Piekarska w opraco-
waniu Jolanty Ewy Wiśniewskiej. Wkrótce
zaś ukaże się tomik, poświęcony bogatej i
wielostronnej twórczości Adama Kiliana,
opracowany przez Joannę Rogacką.
Półka z wydawnictwami dotyczącymi teat-
ru lalek w ostatnich latach systematycznie
się zapełnia. Autorom, edytorom i nam
wszystkim pozostaje więc życzyć - oby
tak dalej.
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Festiwale, spotkania
W sobotę 26 listopada br. Cent-
rum Kultury "ZAMEK" w Nowem
zorganizowało kolejn~ imprezę
metodyczno-artystyczn~ dla in-
struktor6w i kierownik6w
zespoł6w lalkowych oraz sym-
patyk6w teatru lalek, pn. "II Bie-
siada Lalkarska". W imprezie
uczestniczyły łącznie z dwoma
zespolami 43 osoby.

Tematem wiodącym li Biesiady był
teatr cieni. W programie imprezy
znalazły się 3 spektakle w technice
teatru cieni.

Teatr ,Świetlicowy' ze Szkoly Pod-
stawowej nr 8 w Toruniu zaprezen-
tował Burzliwe dzieje pirata
Rabarbara W. Witkowskiego w
reżyserii Teresy Lassoty.
Działający przy Zamku Teatr
.Baśniowy Świat' przedstawi! nato-
miast O przebiegłym zającu Mar-
kowskiej i Milskiej oraz Dlaczego
rano kogut pieje R. Kuszm irowa. 0-

ba w reżyserii Stefana Gieldona.

Na li Biesiadzie pokazano również,
w formie projekcji video, teatr cieni
w wykonaniu solisty, Richarda
Bradshawa, oraz przezrocza o ja-
wajskim teatrze cieni - Wayang.
Byly także 2 wystawy: .Lalka teat-
ralna -lalka cieniowa' , książki o te-
orii i technice teatru cieni.

Biesiada Lalkarska to jedna z form
kontaktowania się lalkarzy i sym-
patyków teatru lalek. Lalkarze-a-
matorzy spotykają się, by
odnawiać swą przygodę z lalką te-
atralną, a temat Biesiady jest tylko
pretekstem do rozmów o sztuce te-
atru lalek. W związku ze zmianami
w sztuce teatru lalek uczestnicy li
Biesiady doszli w swych rozmo-
wach do następującego wniosku:

.Teatr Lalek jest jedną z dziedzin
sztuki teatralnej.
Teatr Lalek wyróżnia się grą sce-
niczną lalką teatralną.
Zachowajmy to wyróżnienie. Za-
chowajmy bogactwo środków wy-
razu artystycznego Teatru Lalek'.

II Biesiada Lalkarska w Nowem za-
kończyła się odśpiewaniem plo-

Kronika
senki lalkarza: ,Chodzi lalkarz
światem, serce w nim rogate .. ."

. S.G.

Wrocławski Teatr Lalek zorgani-
zował w dniach 17-19 lutego
spotkanie środowiska lalkarzy
wrocławskich oraz krytyków,
poświęcone działalności Sceny
Małej, czyli teatru animacji dla
dorosłych. Czterem pokazom
wciąż eksploatowanych przedsta-
wień w reżyserii Wiesława Hejny i
scenografii Jadwigi Mydlarskiej-
-Kowal (Niedokonania z 1994,
Faust z 1989, Gyubal Wahazar z
1987 i Proces z 1985) towarzy-
szyły spotkania i dyskusje. Janusz
Degier przypomniał historię
Wroclawskiego Teatru Lalek,
Wiesław Hejno szczegóły do-
tyczące działalności sceny dla do-
rosłych, zaś Krzysztof Kopka (od
dwóch lat kierownik literacki tego
teatru) mówił o powszechnej histo-
rii teatru lalek, upadku jego prestiżu
w czasach oświecenia, proble-
mach z repertuarem i językiem o-
pisu tego teatru metafory oraz
relacji lalka-aktor, jaka staje się
podczas przedstawienia przed o-
czami widzów. Zabrakło głosu
Leszka Kolankiewicza, który
mógłby przedstawić temat na szer-
szym tle antropologii kulturowej.
Rozwój dyskusji dowiódł braku
wspólnego języka lalkarzy i kry-
tyków. Tematy pojawialy się i gasły
w trybie dość chaotycznym - nikt
nie spróbował sprowokować roz-
mowy o samych przedstawieniach,
zaś uwagi na temat braku prestiżu
teatru lalek, czy też utyskiwania na
brak repertuaru, nie należały do
najrozsądniejszych - mówię, bom
smutna i sama pelna winy. Najbar-
dziej spodobało mi się zdanie jed-
nego z wrocławskich aktorów,
który przypomniał, ze nigdzie nie
jest powiedziane, że teatr lalek ma
zakaz grania Moliera, a także to, że
jego głównym zadaniem jest gra-
nie - jednak - dla dziecięcej wi-
downi, która lepiej rozumie i
odbiera bajki o Kasi, co gąski zgu-
bila, niż np. adaptacje Fausta.
Wrocławskie spotkanie spelnilo
swój cel, jeśli chodzi o zapoznanie
krytyków z działalnością Sceny
Małej. Trudno mówić jednak o
pelnym sukcesie w szerszym sen-
sie, tzn. zwrócenia uwagi na naj-
ważniejsze problemy teatru lalek w
ogóle.

Polskie teatry
za granicą

W dniach 24 VI - 2 VII 1994 Śląski
Teatr Lalki i Aktora "Ateneum"
przebywał na Bradford Festival

w Wielkiej Brytanii. Głównym
punktem tej interdyscyplinarnej im-
prezy był Festiwal Lalkarstwa i Ani-
macji. W Bradford ,Ateneum'
zaprezentowało: Jak zdobyć ko-
rzec złota, czyli bezeceństwa pana
Klausa Waldemara Żyszkiewicza
(reż. M.K Tondera, scen. T. Tar-
gońska, muz. J. Szczerba) oraz Ty-
moteusza i Psiuńcia Jana
Wilkowskiego (reż. Z. Rej, scen. J.
Zieliński, muz. K. Arciszewski, cho-
reogr. W. Janicki). Na festiwalu w
Bradford nie przyznaje się nagród,
tym sympatyczniejszym więc do-
wodem uznania dla .Ateneum' jest
dyplom wręczony przez miejscową
Polonię, przyznający zespolowi
honorowe I miejsce wśród wszyst-
kich występujących.

W dniach 2 - 5 VIII 1994 teatr "Ba-
nialuka" gościł na III Międzyna-
rodowym Festiwalu Teatrów
Lalek Krajów Nadbałtyckich w
Hiimeenlinna (Finlandia). Podróż
teatru sponsorowana byla przez
Polską Żeglugę Bałtycką SA w
Kolobrzegu i Zakład Ubezpieczeń i
Reasekuracji ,Połonia'. Opowieść
o chłopcu i wietrze Lucyny Kozień
i Aleksandra Antończaka (reż. A.
Antończak, muz. K. Fuczik) zy-
skala żywy aplauz festiwalowej
krytyki i publiczności. Ciekawym
doświadczeniem dla zespolu była
prezentacja spektaklu na pokla-
dzie promu, podczas rejsu do Fin-
landii. W festiwalu w Harneenlinna
uczestniczylo 17 teatrów z ośmiu
krajów leżących nad Bałtykiem.

26 VIII- 51X 1994 - Orlean (Fran-
cja) - występy gościnne Teatru
"Arlekin" z Malutką czarownicą
Otfrieda Preusslera (reż. K.
Jakóbczyk, scen. A. Czyczyło,
muz. J. Szczerba).

13 - 18 IX 1994 - XI Międzynaro-
dowy Festiwal Teatrów Lalek w
Bańsklej Bystrzycy (Słowacja) .• Ar-
lekin' zainaugurował .dzleń polski'
Trzema muszkieterami wg Alek-
sandra Dumasa (reż. M. Schuster,
scen. R. Strzelecki, muz. B. Dow-
lacz),

22 IX - 3 X - światowy festiwal te-
atrów lalek w Oharlevłlte-Mezleres
(Francja). Teatr ,Arlekin' przedsta-
wił Ludową szopkę polską Henryka
Jurkowskiego (reż. S. Ochmański,
scen. R. Strzeleckil.

8 - 23 X li Międzynarodowy Festi-
wal Lalkarzy w Lahore (Pakistan).
,Arlekin' zaprezentował Szewca
Kopytko wg Kornela Maku-
szyńskiego (reż. W. Wolański,
scen. H. Zalewska, muz. Krzysztof
Dzierma, choreogr. K. Knol).

3 -12 XI w Salzburgu (Austria) ,Ar-
lekin' pokazał przedstawienie En-

ca Bassa W torebce babuni (reż.
autora, scen. M. Balcerek, oprac.
muz. J. Targowski).

Od 18 do 31 października Teatr
Lalek "Banialuka" z Bielska-
-Białej przebywał z gościnnymi
występami w Stanach Zjedno-
czonych. Zespól grał w Grand Ra-
pids (stan Michigan) i Chicago
(stan lilinois) pokazując lącznie 11
widowisk, które obejrzało ponad 4
tysiące widzów, w większości dzie-
ci. Prezentowano dwa spektakle
Opowieść o chłopcu i wietrze Lucy-
ny Kozień i Aleksandra Antończa-
ka w reż. i scen. Aleksandra
Antończaka oraz Jaś i Małgosia
według Grimmów w reż. i scen. An-
drzeja Łabińca. Do USA .Banialu-
ka" wyjechała na zaproszenie
miasta Grand Rapids, które 3 lata
temu podpisało umowę o
współpracy z Bielsko-Białą. W
Grand Rapids teatr grał w pięknej,
liczącej ponad 650 osób sali (zaw-
sze pelnej na występach .Banialu-
ki') SI. Cecilia Music Society.
Występom teatru towarzyszyły
różnego rodzaju uroczystości oraz
spotkania, m.in. z liczną w tym
mieście Polonią. W Chicago zespół
.Banialuki' występował w Teatrze
Chopina przy ul. Division (Milwau-
kee), a także w Daley Civic Center
(wśród najwyższych budynków
Chicago) i w Countryside Unita-
rian-Universalist Church in Palati·
ne. Organizatorami występów
,Banialuki' w Chicago byli: Martha
Atherton (znana działaczka Towa-
rzystwa Miast Siostrzanych oraz
różnych organizacji charytatyw-
nych), a także dyrektor Teatru
Chopina Zygmunt Dyrkacz.

Jubileusze
W dniach 17 - 18 grudnia 1994
sw6j jubileusz czterdziestolecia
obchodził Państwowy Teatr Lal·
ki i Aktora im. Hansa Christiana
Andersena w Lublinie. Teatr za-
inaugurował swoją dzialalność 6
grudnia 1954 roku. Jego założy-
cielką i pierwszym dyrektorem była
Maryla Kędra. Później teatrem kie-
rowali: Stanisław Ochmański, Wlo-
dzimierz Felenczak i Tomasz
Jaworski. Obecnie dyrektorem na-
czelnym i artystycznym Teatru An-
dersena jest Zdzisław Rej.
Podczas ,jubileuszowego rema-
nentu' przypomniano: Farfurkę
królowej Bony A. Świrszczyńskiej
(reż. W. Felenczak, scen. A. Ki-
lian), Koziołka Matołka K. Maku-
szyńskiego (reż. Z. Rej, scen. J.
Zieliński), Asagaowg Yamady Ka-
kashi (reż. A. Jóźwicki, scen. F.
Kosmala) oraz Ludową szopkę
polską H. Jurkowskiego (reż. S.
Ochmański, scen. R. StrzeleckQ.
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W jubileuszowych obchodach
uczestniczyl Prezydent miasta
Lublina i przedstawiciele Wo-
jewództwa. Wręczono odznacze-
nia, nagrody i dyplomy, odczytano
listy i depesze gratulacyjne. Oko-
licznościowy wyklad, na temat le-
gendy literackiej zawodu lalkarza,
wyglosH Henryk I. Rogacki. W jubi-
leuszowym wydawnictwie - Teatru
Andersena żywocie czterdziesto-
letnim-o lubelskim teatrze napisa-
no, że "należy do ścislej czołówki
teatrów polskich i jest znany, obec-
ny w świecie. Od Francji, przez Pa-
kistan, po Japonię. Na miejscu, w
Lublinie, zawsze był teatrem na se-
rio. To znaczy traktowanym przez
wszystkich bez taryfy ulgowej. Nig-
dy nie funkcjonował jako czyjkol-
wiek brat młodszy czy mniejszy. A
przecież był w Lublinie Rozhinowy
«Gong - 2», był teatr Kazimierza
Brauna, jest «Scena Plastyczna»
Leszka Mądzika, a całkiem nieda-
leko położone są Gardzienice".

17 grudnia 1994, podczas spek-
taklu kolędowego Dobra Nowina
na scenie Teatru "Ateneum" w
Katowicach, jubileusz 35-lecia
pracy teatral nej obchodził Bogu-
mił Pasternak - kompozytor, mu-
zyk, radiowiec, kierownik
artystyczny katowickiej sceny lal-
kowej.

Warsztaty
W dniach 2 - 4 grudnia 1994 z i-
nicjatywy łÓdzkiego Teatru "Ar-
lekin" i działającego przy nim
Centrum Dokumentacji Teatral-
nej odbyły się warsztaty teatral-
ne poświęcone teatrowi
Bunraku. Wykłady, pokazy ldys-
kusje prowadzili: Ewa Pusz-
czyńska. Anna Zalewska,
Masakatsu Yoshida, Andrzej Pola-
kowski, Konrad Szczebara, Marek
Waszkiel i Waldemar Wolański. U-
czestnicy sympozjum obejrzeli
także na scenie warszawskiego .A-
teneum" spektakl Bumaku japoń-
skiego teatru z Awaji.

Nagrody
Zarząd Polskiego Ośrodka
ASSITEJ przyznał doroczne
nagrody Stowarzyszenia za rok
1994. Nagrodę im. Jana Dormana

otrzymali: Bogusław Kierc za
całokształt twórczości dramatur-
gicznej, adaptacyjnej i insceniza-
cyjnej. Nagrodę im. Jana Dormana
dla twórcy zagranicznego otrzyma-
li ex equo: Anatolij Praudin za reży-
serię Roztargnionego człowieka w
Jekaterinburskim Teatrze Junowo
Zritiela (najwybitniejszy spektakl
Międzynarodowego Festiwalu Te-
atralnego "Korczak dzisiaj"), sło-
waccy twórcy Robinsona Crusoe w
warszawskim Teatrze .Lalka" -
Ondrej Spiśak (reżyser) i Frantiśek
Liptak (scenograf).

Przyznane zostały także dorocz-
ne Atesty - Świadectwa Wyso-
kiej Jakości i Poziomu
Artystycznego wystawiane
przez ASSITEJ - dla w/w Robin-
sona z warszawskiej "Lalki', dla
Krawca Niteczki wg Maku-
szyńskiego z Wrocławskiego Teat-
ru Lalek (reż. Wiesława Hejny) i dla
Bankructwa małego Dżeka z war-
szawskiego Teatru Ochoty (reż.
Haliny Machuiskiej),

W wyniku wyborów nowych władz
Polskiego Ośrodka ASSITEJ pre-
zesem została Halina Machuiska,
wiceprezesem - Maciej Wojtyszko.

Na świecie
Międzynarodowy Festiwal Kara-
gaz odbył się w Bursa (Turcja) w
dniach 4 - 7 IX 94. Uczestniczyły
w nim teatry z Egiptu, Grecji, Uzbe-
kistanu, Holandii. Wioch i zespoły
tureckie. Na siedmiu scenach fes-
tiwalowych widowiska żywopIano-
we i lalkowe obejrzało 6,8 tys.
widzów. Ceremonia otwarcia od-
była się przed meczetem Sułtana
Orhana, W salach Kent Hotel zor-
ganizowano międzynarodową
wystawę figur i lalek teatralnych.
Obradowało sympozjum do-
tyczące teatru cieni na świecie.
Kolejny festiwal w Bursa organiza-
torzy planują na listopad 1995.

Między 10 a 20 października
1994 r. w centralnym mieście
prowincji Punjab w Lahore w Pa-
kistanie odbywał się II Między-
narodowy Festiwal Teatrów
Lalek. Na festiwal - organizowany
co dwa lata - w roku 1994 zapro-
szono teatry z Iranu, Irlandii, Hisz-
panii, Szwajcarii, Francji, Malezji,
Polski, Rosji, Slowenii, Holandii,

Wioch, Słowacji, Norwegii, Wene-
zueli, Kolumbii, Anglii, Grecji, USA,
Szwecji, Ekwadoru, Argentyny,
Uzbekistanu i Australii. Codziennie
od godziny 16 do 22 prezentowano
dwadzieścia dwa przedstawienia.
Polskę reprezentowały dwa
łódzkie zespoły - "Arlekin" (Szewc
Kopytko). Teatr Ognia i Papieru
Grzegorza Kwiecińskiego (Prog-
ram Klatka) oraz ekipa łódzkiej te-
lewizji, która przywiozła do Polski
reportaż z festiwalu przygotowany
przez Krystynę Piasecką. Na prog-
ram międzynarodowego przeglądu
poza spektaklami złożyły się także
warsztaty teatralne prowadzone
przez Alexandra Jochweda z Danii,
Richarda Stouraca z Anglii, Felicji
van Deth z Holandii oraz Boba Daly
z Australii. Gospodarze pokazali
trzy teatry: Rafi Peer Theatre
Workshop, Ajoka Theatre oraz
szkolny teatr NCA. Rafi Peer The-
atre zagrał przedstawienie w amfi-
teatrze łudząco podobnym do
rzymskiego Coloseum. Wokół nie-
go rozmieszczone były namioty -
miejsce grania spektakli przez po-
zostale teatry.

Zaproszone teatry musiały same
zdobyć środki na opłacenie
podróży i transportu dekoracji. Or-
ganizatorzy zapewniali przybyłym
hotele, wyżywienie i transport na
terenie Lahore. Podczas festiwalu
odbywała się kwesta na rzecz pow-
stającego muzeum lalek teatral-
nych. Kwestowali, nie bez
powodzenia. czlonkowie wszyst-
kich przybylych zespołów. Za dwa
lata, w 1996, odbędzie się kolejna
edycja festiwalu. Jego dyrektorem
będzie Salman Peerzada - krewny
Rafiego Peerzada, jednego z po-
mysłodawców działalności teatru
lalkowego w Pakistanie.

Babkarska Bystrica - odby-
wające się co dwa lata spotkania
słowackich teatrów lalek - zmie-
niła swoją formułę. Zorganizo-
wany przez Divadlo na Razcestl
w dniach od 13 do 18 październi-
ka 1994 r. festiwal IX Babkarska
Bystrica był po raz pierwszy
konfrontacją teatrów lalek z teat-
rami Środkowej Europy. Na
dwóch scenach bystrzyckiego teat-
ru spotkały się zespoły slowackie,
czeskie, polskie i węgierskie. Dni
słowackie ujawniły tendencje

wiodących grup - Divadla na Raz-
cesti oraz zespołu Teatro Tatro,
którego liderem jest Ondrej Spiśak,
do tworzenia teatru totalnego epa-
tującego widza współcześnie
brzmiącym tematem, bogactwem
formy, a także niezwykłością
przestrzeni. W przestrzeni tej widz
przechodzi z pozycji biernego ob-
serwatora na pozycję uczestnika
zdarzenia teatralnego. Szczyty do-
konań Słowaków wyznaczają
spektakle Johannes doctor Faust,
czyli niewiasta z piekła, Tawerna
Magica (Divadli na Razcesti, reż.
Marian Pecko) oraz Minas Tirith -
Minas Morgul (Teatro Tatro). Faust
i Minas Tirith odwołujące się do tra-
dycji ludowego teatru były pokazy-
wane w naturalnej scenerii
bystrzyckiego centrum miejskiego.
Obok nich wystąpił z Don Sajnem i
Belengardem Anton Anderle - so-
lista pielęgnujący tradycje teatru
rodzinnego. Czesi pokazali trady-
cyjny teatr kulisowy z użyciem ma-
rionet sycylijskich (Bezgłowy
rycerz, Naivni Divadlo w Libercu) o-
raz teatr magiczno-prestidigitator-
ski inscenizujący mrożące krew w
żyłach ludowe ballady (Kitice, reż.
Peter Nosalek. Teatr Lalek w Ost-
rawie). Teatr" Drak" - stały gość BB
- wystąpił z najnowszą premierą
Orfeusz w piekle w reż. Josefa
Krofty. Dzień polski zorganizował.
Marek Waszkiel zapraszając do u-
działu w konfrontacjach Teatr "Ar-
lekin" z Trzema Muszkieterami,
Białostocki Teatr Lalek z Królem
Jeleniem, Teatr 3/4 - Zusno z
przedstawieniem Gianni, Jan, Jo-
han, John ... oraz zespól "Wiersza-
lin" z Merlinem. Zespól z Zusna
okazał się prawdziwą rewelacją
całej Babkarskiej Bystricy. Pod-
czas dnia polskiego w sali Domoni-
ka prezentowane były na video
polskie spektakle i odbywała się
sprzedaż lalkowych wydawnictw.
Gospodarzem tej imponującej op-
rawy była łódzka pracownia doku-
mentacji. Muzeum Etnograficzne
w Łodzi przygotowało natomiast
polską część wystawy scenografii i
lalek. W konfrontacji lalkarzy Środ-
kowej Europy najsłabiej wypadł te-
atr węgierski.
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W następnym numerze: Scenografia
w polskim teatrze lalek

Projekt Mefista Jadwigi Mydlarskiej-Kowal
do "Fausta" (Wrocławski Teatr Lalek)
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