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Joanna Kordjak

Lubig robi¢ lalki. To jak tworzy¢ Swiaty. [...] Lubig lalki,
poniewaz robi si¢ je ze wszystkiego, jak kolaz. Albo jest
to raczej kolaz rzeczy, historyjek, przedmiotow 1 ludzi ™.

Ogromny potencjal lalki teatralnej jako narze¢dzia artystycznej
ekspresji, na ktory zwrdcit uwage Enrico Baj (malarz 1 grafik
wspoOtpracujacy z Massimo Schusterem?®1 teatrem lalkowym),
doceniony zostal w peini w poczatkach xx wieku. Modernizm



poszukujacy zrédel odnowy jezyka sztuki

na marginesach gléwnego nurtu kultury
stworzyt dogodny grunt dla ,,odkrycia” teatru
lalkowego przez artystéw i traktowania go

jako peloprawnej dziedziny sztuk wizualnych.
Na podniesienie jego rangi wplyw miaty
rodzace si¢ wowczas koncepcje teatralne.
Maurice Maeterlinck przekonany o potrzebie
znalezienia nowego aktora stworzyl na przelomie
wiekow trylogi¢ dla marionetek, ktore

mialy sprosta¢ zadaniom symbolicznego

1 psychologicznego dramatu. Szczegdlnie
wplywowa okazala si¢ teoria nadmarionety
Edwarda Gordona Craiga, ktoérej skutkiem

byta widoczna w teatrze dramatycznym
tendencja do marionetyzacji gestu aktora.
Teoria ta w radykalnej interpretacji odczytywana
byta jako postulat zastapienia zywego aktora
nieozywiona figura. Co istotne, przeptyw
inspiracji dokonywat si¢ dwukierunkowo:
dowartosciowany przez awangarde teatr lalkowy
nie tylko zmieniat si¢ pod wplywem 6wczesnych
tendencji w sztuce (kubizmu, surrealizmu

czy dadaizmu), ale tez oddzialywal na rozne jej
obszary. Nieskrywana juz (w mysl koncepcji
Craiga 1 jej podobnych) sztucznos$¢ samej

lalki 1 jej mechanicznych ruchéw wplywala

na ide¢ ruchu scenicznego zywych aktorow,

ale zainspirowala tez nowe myslenie zaréwno

o choreografii, jak 1 kostiumie teatralnym.
Najbardziej spektakularnym przykladem tych
tendencji byly doswiadczenia przeprowadzane
w Bauhausie przez Oskara Schlemmera,
polegajace m.in. na przeksztalcaniu postaci
tancerza za pomoca nalozonych na jego ciato
kubistycznych form kostiumu-maski

(opisane w jego teoretycznej pracy

Cztlowiek i sztuczna figura z 1928 roku).

Zainteresowaniu artystow awangardowych
dziedzing teatru lalkowego sprzyjaly rowniez —
znajdujace swoje odbicie w literaturze
i sztuce, zaludnianych przez postaci
humanoidéw, manekindéw i automatow —

fascynacja 1 niepokdj, jaki wywotywata lalka,
zwigzane z gwaltownym postepem techniki
1 mechaniki 1 oraz narastajacym odczuciem
dehumanizacji nowoczesnego Swiata.

Przez wieki teatr lalkowy uwazany
byl za gatunek nizszy, blizszy teatrowi
ulicznemu, cyrkowi, niewyszukanej,
jarmarcznej rozrywce, ocierajacej si¢ niekiedy
o obsceniczno$é, lecz mimo to (a moze
whasnie dlatego), niestychanie pociagajacy.
Widoczny w sztuce poczatku xx wieku
zwrot w strong dotychczas pogardzanych
gatunkow stanowil wyraz sprzeciwu wobec
petnej hipokryzji, zbankrutowanej duchowo
kultury burzuazyjnej. Zmiana obszaru
dzialania 1 zainteresowan oferowala artystom
awangardowym szans¢ na wyzwolenie si¢
ze sztywnych akademickich ograniczen.
Co wigcej, czerpanie z kultury popularnej
(do ktorej zaliczat si¢ teatr lalkowy) stanowito
rownoczesnie element tak waznej dla
awangardy strategii ,,podkopywania” kultury
wysokiej 1 obalania dotychczasowych hierarchii’.

Dostrzezono rowniez niezwykly
subwersywny potencjat teatru lalkowego —
z wlasciwym sobie humorem, ironia
1 szyderstwem stanowil przeciez potencjalnie
doskonate (i wzglednie bezpieczne) narzedzie
krytyki spoteczno-politycznej (ta funkcja
wpisana byla zreszta w geneze dawnych
wedrownych teatrow lalkowych)?.

Wielopoziomows metafora o silnie

ideologicznej 1 politycznej wymowie okazuje
si¢ opowies¢ o jednym z najstynniejszych
lalkowych bohateréw, stworzonym przez
Carla Collodiego pod koniec x1x

wieku. Historia drewnianego pajacyka
Pinokia, zabawki pragnacej przemienic¢

si¢ w prawdziwego chlopca, stata

si¢ ponadczasowa metafora dorastania’.
Jednoczesnie mogtla by¢ odczytywana jako
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Wielki Iwan Siergieja Preobrazenskiego i Siergieja Obrazcowa,
rez. Jan Wilkowski, scenografia: Adam Kilian, projekt lalek:

Zofia Stanistawska-Howurkowa, Teatr Lalka w Warszawie, 1963,
fot. archiwum Teatru Lalka
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krytyka burzuazyjnego spoteczenstwa,

w ktorym wiasnie ludzie dorosli sq bezwolnymi
marionetkami manipulowanymi przez rézne
sity zewnetrzne, wladze 1 pieniadze.

Na ten polityczno-spoteczny potencjat
teatru lalkowego zwraca uwagg seria
niezwyktych zdje¢ Tiny Modotti,
wykonanych w porewolucyjnym Meksyku
pod koniec lat dwudziestych xx wieku.
Wsrdd bogatej fotograficznej dokumentacji
dwudziestowiecznego teatru lalkowego
zajmuje ona miejsce szczeg6lne, nie tylko jako
wybitne osiagniecie w dziedzinie fotografii
awangardowej. Rece lalkarza — najstynniejsza
fotografia z tej serii — eksploruje temat
wzajemnych relacji migdzy cialem aktora
a niewidoczng w kadrze (z wyjatkiem systemu
poruszajacych jej konczynami sznurkow)
marionetka. Znajomos$é kontekstu powstania
fotografii pozwala wyjs¢ w ich interpretacji
poza kwestie antropologii ciata i odczytaé je
przede wszystkim jako deklaracje polityczng
fotografki ,,rewolucjonistki”®. Udokumentowana
przez Modotii glosna sztuka Eugene’a O’Neilla
Hairy Ape wystawiona w 1928 roku jako
spektakl marionetkowy przez Louisa ,,Lou”
Bunina w jego teatrze w miescie Meksyk
byla ostra satyra polityczng w duchu ideologii
marksistowskiej, traktujaca o podzialach
klasowych, walce klas 1 narodzinach
swiadomosci proletariatu. W tym kontekscie
Rgce lalkarza moga by¢ odczytane takze jako
przejmujacy obraz symbolizujacy krytykowane
tu dwczesne stosunki spoteczne: politycznej
dominacji warstw posiadajacych i podrzednej
pozycji klasy pracujacej pozbawionej wihasnej
woli 1 tozsamosci, sprowadzonej do roli
fatwych do manipulacji marionetek.

Teatr lalkowy traktowany jako metafora
egzystencji cztowieka w swiecie 1 jego zaleznosci
od sit nadrzednych (utozsamianych przez wieki
z Bogiem-Stworcg) nabieral w kontekscie

gwaltownych dwudziestowiecznych przemian
spoteczno-politycznych Swieckich znaczen.
Doskonale wpisywat si¢ w zalozenia awangardy:
po pierwsze stuzac jako narze¢dzie zaangazowania
spoteczno-politycznego, ale tez otwierajac
nowa, niezwykle atrakcyjna przestrzen dla
awangardowych eksperymentéw formalnych.
W poszukiwaniu nieznanych mozliwosci

1 srodkdéw wyrazu dla nowoczesnego jezyka

do teatru lalkowego siggali futurysci,
ekspresjonisci, dadaisci. Lalki tworzyli

na wilasny uzytek (jak Paul Klee, ktéry

na przestrzeni kilkunastu lat wykonal
kilkadziesiat pacynek dla swojego syna

Felixa), czy w ramach statej lub epizodycznej
wspolpracy z kabaretami (Oskar Kokoschka,
George Grosz) badz profesjonalnymi teatrami
lalkowymi (Enrico Prampolini wspolpracujacy
z teatrem Vittoria Podrekki w Rzymie 1 Sophie
Taeuber-Arp dla teatru Alterna w Zurychu).

Teatr lalkowy — spychany na margines,
traktowany niezbyt powaznie i taczony przede
wszystkim z rozrywka dla dzieci — pozwalal
na przekraczanie granic réznych dziedzin
tworczosci (malarstwa, rzezby, scenografii),
ale 1 sztywnych podzialéw na kultur¢ popularna
1 elitarna. Za jego sprawy ,,dziecigcos¢”
wkraczata swobodnie w §wiat dorostych. Lalka
teatralna (jakkolwiek obsceniczne 1 groteskowe
bywaja jej formy) zachowuje bowiem w sobie
cos ,,dziecigcego”. Jako miniatura czlowieka
dorostego ze wzgledu na swoje rozmiary
przywodzi¢ moze na mysl postaé dziecka,

a jednoczesnie kojarzy¢ si¢ z lalka, zabawka.
Niewatpliwie dziecko i dziecifistwo stanowiag
jeden z kluczowych tropow kultury

xx wieku, cho¢ jednoczesnie wydaje sie,

ze watek ten weciaz stanowi bialg plame

na mapie jej badan. Teatr lalkowy pozwalat
artystom na roézne sposoby penetrowac te
obszary: eksplorowaé nowe, niewyczerpane
zrodha inspiracji, ale 1 tworzy¢, ze znajomoscia
najnowszych odkry¢ w dziedzinie psychologii
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i psychoanalizy, z mysla o postrzeganym
w nowy sposéb odbiorcy — dziecku.

Sigganie na rézne sposoby do ,,dziecifistwa” —
dziecigcej wrazliwosci 1 wyobrazni, ale
1,,dziecinstwa’ sztuki, czyli szeroko pojetego
prymitywu — wyznaczalo jedna z kluczowych
tendencji modernizmu. W obszarach tych
poszukiwano zZrodel ,,regeneracyjnej” energii
i to w duzej mierze ze wzgledu na przynaleznosé
do $wiata dziecka i jego szczegdlnej wrazliwosci
(poréwnywanej do odkrywanej wowczas
wrazliwosci chorych psychicznie) teatr lalkowy
fascynowat artystow. Przypominal o pewnej
cudownej wlasciwosci najmtodszych, ktérzy
w swoich zabawach potrafig bez konca nadawaé
rézne tozsamosci przedmiotom, zmieniaé
ich przeznaczenie 1 budowaé wokét nich
wciaz nowe historie’. Podobny do dziecigcej
zabawy stwarzal dogodny przestrzen dla
odrzucenia niektorych spotecznych zasad,
porzadku 1 utrwalonych norm zachowania,
uwolnienia pierwotnych potrzeb i instynktow.

Teatr lalek umozliwiat artyscie (ale 1 odbiorcy)
siggnigcie do tego, co pierwotne, archaiczne:
do wlasnej prehistorii. ,,To $wiat mojego
dziecinstwa tak mnie nawiedza” —
wyznawal Robert Anton, w odniesieniu
do stworzonego przez siebie 1 dzialajacego
w latach siedemdziesiatych w Nowym Jorku
jednoosobowego teatru lalkowego. ,,Teraz
dorosty konfrontuje si¢ z tymi liliputami,
ktorymi manipuluje, ktdre pociesza 1 karze..”®.
Miniaturowy teatr stuzyt artyscie jako narzedzie
badania wlasnej tozsamosci, eksploracji
réznych aspektéw (takze tych mrocznych)
swojej osobowosci. Pozwalat obudzié
dziecigcy wrazliwosé, przywolaé zardwno
dawne fascynagje, jak 1 l¢ki. Niezaleznie
bowiem od tego, jak bardzo odzegnujemy
si¢ od prymitywnej wiary w zycie 1 moc
przedmiotow, kontakt z lalka — wbrew
zdrowemu rozsadkowi — budzi w nas niepokd;j.

4.

Jerzy Nowosielski, ilustracja do artykutu A. Fiedotowa
Anatomia lalki-aktora w ,Teatrze Lalek” 1951, otdwek,
papier, Galeria Starmach, Krakéw

Teatr lalkowy uswiadamia nam tym samym,

ze ludzka przewaga nad §wiatem materialnym

nie jest wlasciwie niczym pewnym. Wpisana

w dos$wiadczenie teatru lalkowego owa
niepewnos¢ zwiazana z ambiwalencja lalki,
zawieszonej pomig¢dzy zywym i martwym,
ruchomym i nieruchomym, ludzkim 1 nieludzkim,
pozwalata opisywaé go za pomocy freudowskiej
kategorii ,,niesamowitosci” (Unheimlich)®.

Jeszcze jednym odkrytym 1 docenionym
przez dwudziestowiecznych tworcow aspektem

[
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teatru lalkowego jest wyjatkowa autonomia,
jaka dawal on artyscie, ktory mogt weielaé

si¢ w rozne role: nie tylko projektanta i tworcy
lalek, ale 1 rezysera. Jego rola wykraczata
daleko poza projektowanie samej lalki,

ale $cisle wiazata si¢ z projektowaniem jej
otoczenia: przestrzeni scenicznej, Swiatla,
(nieraz dzwigku), a takze choreografii. Mozna
powiedzied, ze kwintesencja zycia lalki jest jej
spojrzenie (lalka jest nie tylko przedmiotem,
ktéry mozna ogladaé, ale podmiotem,

ktéry moze patrze¢ na nas) oraz ruch (w jej
przypadku bedacy uzewngtrznieniem emocji
1 mysli). Jesli tak, to rola artysty-projektanta
lalek w ich ozywieniu jest niemal réwnie

(a moze tak samo) wazna jak rola animatora
czy aktora obdarzajacego je gtosem. W projekt
lalki — jej wyraz plastyczny (od mimiki

po proporcje ciala) i konstrukeje (a przez

to mozliwo$ci animacyjne) — wpisany

jest bowiem program jej dziatania.

Wsrod roéznych srodkdw, za pomocy ktorych
artysta budowat sil¢ ekspresji lalki, szczeg6lne
narzedzie stanowila gra skala. Oznaczala ona
nie tylko manipulacj¢ rozmiarami samej lalki
(na ogdl mocno zredukowanymi wzgledem
wymiardw dorostego czlowieka, cho¢ zdarzato
si¢ rowniez, ze wyolbrzymionymi), ale takze
relacjami proporcji postaci wzgledem siebie.
Zabieg ten stuzyl na ogoét uwypukleniu
moralnego przestania basni®. Ale manipulowano
réwniez rozmiarami poszczegdlnych czesci ciata
1 twarzy lalki. Ogromna glowa, wielkie oczy,
karykaturalnie powigkszony nos czy usta stuzyly
wzmocnieniu sity wyrazu postaci, podkresleniu
specyficznej mimiki 1 uwydatnieniu pewnych
cech osobowosci. Cata twarz stawata si¢ tym
sposobem jednym wielkim grymasem, chytrym
spojrzeniem czy szyderczym uSmiechem.

Skala postaci scenicznych, ich zaburzone
proporgje 1 deformacje poddane byly innym
prawom. Niezaleznie od przyjetej w danym
teatrze konwengji teatr lalkowy bliski byl poetyce

marzenia sennego 1 logice snu. Sprzyjaly temu
prezentowane na scenach teatrow lalkowych
historie, w ktorych bohaterowie ulegali réznego
rodzaju metamorfozom (np. cze¢stym w bajkach
przeobrazeniom w zwierzgta, rozszczepianiu
czy splaszczeniu).

Awangardowe eksperymenty z teatrem
lalkowym w okresie miedzywojnia
stanowily jednak zjawisko marginalne 1 nie
zrewolucjonizowaly gléwnego jego nurtu.
Dopiero lata powojenne przyniosty istotne
zmiany — na wigkszg skalg obserwowaé mozna
bylo zjawisko przenikania si¢ sztuki 1 teatru
lalkowego, a takze wyrazne wplywy na ten
ostatni awangardowych zjawisk w sztuce.
Wystawa w Zachgcie oraz towarzyszaca jej
publikacja koncentruja si¢ na tym szczegdlnym
momencie w historii teatru lalkowego
w Polsce. Przedmiotem zainteresowania jest
metamorfoza (1 jej geneza) tej dziedziny teatru
w latach pigcdziesiatych i szesédziesiatych
xx wieku. Celem — wpisanie wybranych
realizacji, ale 1 szerzej pewnych zjawisk, jakie
zachodzily na gruncie teatru lalkowego,
w kontekst przemian w sztuce tego czasu.
Wazne wydaje si¢ rowniez zobaczenie ich na tle
owczesnej sytuacji spoteczno-politycznej
(istotnym czynnikiem bylo upanstwowienie
teatrow lalkowych, powstanie gestej sieci tych
placowek — zardwno w tych najwazniejszych,
jak i licznych prowincjonalnych osrodkach).
Teatr lalek staje si¢ w tym czasie teatrem
artystycznym. Coraz bardziej wyrazne
przenikanie w jego obreb innych rodzajow
sztuk przynosito niezwykle rezultaty.
O wysokich walorach artystycznych
przedsiewzi¢é realizowanych na scenach
teatrow lalkowych w Polsce decydowat
w duzym stopniu ogromny udziat
w ich realizacji plastykoéw: nie tylko
scenografow, ale takze malarzy 1 rzezbiarzy
(ktérzy mieli na tym polu szczegdlne
osiagnigcia). Na skale tego zjawiska z pewnoscia
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Wielki Iwan Siergieja Preobrazenskiego i Siergieja Obrazcowa,
rez. Jan Wilkowski, scenografia: Adam Kilian, projekt lalek:
Zofia Stanistawska-Howurkowa, Teatr Lalka w Warszawie, 1954,
fot. archiwum Teatru Lalka

miala wplyw réwniez 6wczesna sytuacja
polityczna. Wzglednie stabilna sytuacja
finansowa teatrow lalkowych umozliwiata
zatrudnianie na etat licznej grupy artystow
plastykow, co stworzyto dla wielu z nich
interesujacy alternatywna przestrzen dla
dzialalnosci artystycznej. Cho¢ teatr lalkowy

w okresie socrealizmu podlegal (tak jak inne
dziedziny sztuki) odgérnym wymogom zardwno
w zakresie repertuaru, jak 1 kwestii formalnych,
dawal on artystom szans¢ nie tylko na zarobek,
ale tez pozwalal na stosunkowo duza swobodg
artystycznej wypowiedzi, znacznie wigksza

niz teatr dramatyczny. Wiadze niewatpliwie
dostrzegaly ogromny propagandowy potencjat

[on

teatru lalkowego 1 jego role w ksztaltowaniu
,howego socjalistycznego czlowieka” (jakze
wazne w tym projekcie bylo dziecko!). Jednak
tworczos¢ ta (choé poddawana cenzurze)
wymykata si¢ jednoznacznym ocenom
»ideologicznej stusznosci 71 wiernosci zasadom
realizmu socjalistycznego. Warto przy tym
zauwazy¢, ze lalki odgrywaly szczegdlnie istotng
propagandowa rol¢ poza scenami teatréw
lalkowych. Gigantyczne figury przedstawiajace
w karykaturalny sposéb konkretnych politykow
czy wyobrazajace wrogie komunistycznemu
porzadkowi ideologie staly si¢ w powojenne;j
Polsce waznym wizualnym elementem
propagandowych spektakli ulicznych.

Historycy teatru lalkowego wskazuja
na przetom lat pigé¢dziesiatych i szes¢dziesiatych
jako szczegblny czas w procesie odkrywania
przez teatr lalkowy swojej tozsamosci'.
Porzucajac na dobre (zarbwno w Polsce, jak



1 na Swiecie) nasladowanie ,,teatru zywego”,
artysci zaczeli eksplorowaé 1 eksponowaé

jego immanentng cech¢ —, teatralnos¢”.
Odstaniano takze prawdziwa tozsamosé
wystepujacych aktoréw. Coraz bardziej
zdecydowanie redukowany byl parawan
(tradycyjnie zastaniajacy przed widownia
»wszystko, to, co ludzkie”). W Polsce
najbardziej radykalne w tej kwestii zmiany
juz w latach pi¢édziesiatych wprowadzit

w swoim bedzinskim Teatrze Dzieci Zagl¢bia
Jan Dorman. Wigzat si¢ z tym kolejny nowy
zabieg (wykorzystany m.in. przez Leokadi¢
Serafinowicz w poznanskim Teatrze Lalki

1 Aktora Marcinek) — przenikanie si¢ lalek,
aktorow, elementdw przestrzeni scenicznej oraz
widowni. Redukcja lub catkowite odrzucenie
parawanu prowadzito do ujawnienia aktora.
Odkrywano tym sposobem kulisy animacji,
demonstrowano dotychczas skrywany proces
tworzenia. Ta demistyfikacja polegajaca

na odstoni¢ciu machiny teatralnej 1 sit
motorycznych lalki ,,odczarowywata” teatr
lalkowy 1 pozbawiala go pewnej metafizyki
(przynajmniej w jej dotychczasowym
rozumieniu). Wigzato si¢ to tez z odchodzeniem
od naturalizmu w projektowaniu lalek.
Ujawniona zostata nie tylko osoba animatora,
ale 1 tozsamos¢ lalki, jej sztucznosé. Tendencja
ta miala swych przeciwnikéw — ich zdaniem
lalka w zestawieniu z aktorem miala tracié
swoja sil¢ przekonywania. Jednak jej obnazona
w zetknigciu z zywym cialem animatora
prawdziwa natura: tworzywo, z jakiej ja
wykonano (papier maché, drewno, galgany),
okazala si¢ istotng 1 nowsg jakoscia w teatrze.
Ekspresja materii 1 faktury zostala przez wielu
tworcow doskonale wyzyskana jako kluczowy
srodek wyrazu. Czgsto eksponowano celowo
slady obrobki materiatu, z jakiego wykonana
byta lalka. Na rézne sposoby wykorzystywano
rzezbiarski potencjal coraz bardziej abstrakcyjnie
traktowanej lalki, stajacej si¢ asamblazem

z fragmentow, skrawkoéw 1 odtamkow.

Doskonatym przyktadem takiego podejscia jest
tworczos¢ Jana Berdyszaka, ktory od potowy lat
pi¢édziesiatych wspolpracowat z poznanskim
Marcinkiem, tworzac niezwykta, awangardows
oprawe plastyczng spektakli i wypracowujac
wlasng oryginalna koncepcje teatru dla

dzieci (i nie tylko). Wyraznie korzystal ze
swojego doswiadczenia w zakresie malarstwa

1 rzezby, a jednoczesnie na scenie teatru

mogt swobodnie przekraczaé ograniczenia

obu dziedzin. Wyjatkowym rzezbiarskim
walorem jego lalek bylo wykorzystanie sity
wyrazu ,,materii gotowej”: blachy, puszek,
pakul, worka jutowego czy stomy. Lalka
stanowila jeden z elementéw projektowane;j
przez niego spdjnej rzeczywistoscl scenicznej,
na ktorg sktadaly si¢ przestrzen, materia,
forma, ruch, gra Swiatel, barw 1 dzwigkow.

W rezultacie rozmaitych eksperymentéw
w okresie powojennym zmieniato si¢ podejscie
do lalki teatralnej: przestata by¢ ona substytutem
aktora czy czlowieka, jego imitacja, a stata
si¢ przedmiotem rzeczywistym. W teatrze
lalkowym petnié zaczgla tez inng funkcje
jako jeden ze srodkéw wyrazu, obok masek,
samych aktordw czy ich rak... Jednoczesnie
zwielokrotnily si¢ jej mozliwosci ekspresji.
Powstawatly nowe typy lalek, odchodzono
réwniez od ich antropomorficznosci. Zmieniata
si¢ ich definicja 1 relacja z czlowiekiem. Lalka
mogta by¢ kazda rzecz, ktérg za sprawg aktora
przeksztatci¢ dawato si¢ w postaé sceniczna.
Funkgje te pelni¢ mogly nawet odpowiednio
skadrowane fragmenty ciala ludzkiego
(ulalkowione ciato wystepuje m.in. w spektaklu
Rozmowy z wlasng nogq wystawionym przez
Leokadie Serafinowicz w Marcinku w 1966
roku). Nieraz kostium 1 maska niemal catkowicie
zashanialy ciato aktora, przeksztatcajac go
w lalke (taki efekt osiagnat m.in. Adam
Kilian w projektach masek-kostiumow
zrealizowanych do spektaklu Zaklety rumak
w warszawskim Teatrze Lalka w 1960 roku).

,Kolaz rzeczy historyjek, przedmiotéw i ludzi”



Joanna Kordjak

6.

Krzesiwo Hansa Christiana Andersena, rez. Jadwiga
Stasiniewicz, scenografia Jadwiga Maziarska, Teatr Lalek
przy Teatrze Ziemi Opolskiej w Opolu, 1955, fot. archiwum
Opolskiego Teatru Lalki i Aktora im. Alojzego Smolki

Odkryty przez awangarde potencjat
ozywionego przedmiotu eksplorowano na wiele
sposobow. Zabieg dadaistow 1 surrealistow,
polegajacy na innym niz ich przeznaczenie
wykorzystaniu zwyklych przedmiotéw (ready
mades) 1 podniesieniu ich rangi, znalazt
w drugiej potowie xx wieku na gruncie
teatru lalkowego doskonate zastosowanie.
Obiekty te, wywolujace rozmaite luzne
asocjacje, obdarzane ,,wewngtrznym zyciem”
1 osobowosciy, przeksztalcaly si¢ na scenie
w ,,aktorow” teatru lalkowego.

Realizowane w powojennej Polsce
spektakle lalkowe stanowily interdyscyplinarne
przedsiewzigcia, o ktorych wyjatkowosci
decydowato potaczenie eksperymentalne;
plastyki i muzyki z nowoczesnymi koncepcjami
pedagogiczno-wychowawczymi (np. koncepcja
teatru jako zabawy Jana Dormana). Czasem,
jak w przypadku poznanskiego Marcinka, byly
one efektem kolektywnego dziatania rezysera,
scenografa 1 kompozytora. Powazne 1 krytyczne

>

spojrzenie na teatr lalkowy (jako tworczosé
kierowana do mlodego odbiorcy) stanowié
moze przyczynek do dalszych, domagajacych
si¢ poglebienia badan nad jednym z kluczowych
watkéw modernizmu — dziecka 1 sztuki

dla dzieci. Nie ulega tez watpliwosci,

ze uwzglednienie teatru lalkowego (1 udziatu
w nim artystow) w historii polskiej sztuki
powojennej pozwala w znaczacy sposob
wzbogacié jej obraz (takze geografii
artystycznej) i zdecydowanie poszerzy¢ jej
kanon. Spojrzenie na teatr lalkowy jako
przestrzen wizualnego eksperymentu daje szansg
na uwzglednienie w historii sztuki (dotychczas
nieobecnych) artystow, ktorzy caly swoja
zawodowg aktywnos¢ poswigcili tej dziedzinie,
jak wspomniana juz Leokadia Serafinowicz
czy Jerzy Kolecki. Ciekawym przypadkiem
jest Zofia Gutkowska-Nowosielska, ktora

po krétkim (ale niezwykle intrygujacym)
epizodzie malarskim, od 1949 roku zaj¢ta

si¢ wylacznie projektowaniem lalek

1 scenografii dla teatrow lalkowych.

Niezwykle owocna 1 poszerzajaca nasza
wiedze o polskiej sztuce po 1945 roku okazuje
si¢ rowniez analiza kierunkow 1 sposobow
przeplywu inspiracji mi¢dzy teatrem lalkowym
a innymi dziedzinami sztuki: malarstwem,
rzezba, sztuka environment czy muzyka
(z wieloma teatrami wspolpracowali wowczas
wybitni kompozytorzy tacy jak Krzysztof
Penderecki czy Jerzy Maksymiuk). Szczegdlnie
bliska, rownie pr¢znie rozwijajacy si¢ w tym
czasie dziedzing byla filmowa animacja lalkowa
(te dwa obszary taczyly osoby tworcow
projektow lalek 1 scenografii, np. Adama
Kiliana, Zofii Stanistawskiej-Howurkowe;j,
Lidii Minticz czy Kazimierza Mikulskiego)

— podobnie jak teatr lalkowy wykraczajace;j
poza tworczos¢ dla dzieci lub sytuujacej

si¢ na pograniczu. Przypominajac mato znane
epizody wspolpracy z teatrem lalkowym kilku
czotowych postaci polskiej sceny artystycznej

15
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7

Zaklety rumak Bolestawa Lesmiana,

rez. Zbigniew Kopalko, scenografia, projekt lalek:
Adam Kilian, Teatr Lalka w Warszawie, 1960,

fot. Edward Hartwig, archiwum Teatru Lalka

lat powojennych (Stanistaw Fijatkowski,

Jerzy Nowosielski, Jadwiga Maziarska,

Jan Berdyszak), patrzymy inaczej na rozne

watki czy nawet catoksztalt ich dzialalnosci.

W lalkach projektowanych w pierwszej

potowie lat pigcdziesiatych dla teatru w Opolu
Maziarska, podobnie jak w kolazach tworzonych
z fragmentdw fotografii czy skrawkéw tkanin,
wykorzystywata malarski efekt uzyskany poprzez
kontrasty barw 1 faktur. Jednak podejmowane
przez nig proby przetamania konwencji

1 wprowadzenia innowacyjnych rozwigzan
spotykaly si¢ z zarzutem formalizmu

1 oporem dyrekcji®. ,,Najlepiej mieé swoj

teatr, cho¢by malenki — pisata w liscie do

Erny Rosenstein — Nawet nie przypuszczatam,
jak bardzo poczuje forme teatru”’.

oo

8.

Zofia Gutkowska-Nowosielska, projekt
scenografii do spektaklu Bfekitna strzata

w Teatrze Lalek Arlekin w £odzi, 1963, gwasz,
papier, archiwum Teatru Lalek Arlekin

Wiasny teatr lalkowy, ktéry planowata
zatozy¢ w Krakowie, dawalby jej z pewnoscia
duzo wieksza swobode dziatania i mozliwosé
wyjscia poza bliski realizmowi schemat
w projektowaniu lalek i scenografii (o jego
awangardowym ksztalcie pewne wyobrazenie
daja stworzone znacznie p6zniej dwie rzezby
zainspirowane teatralnym doswiadczeniem —
Kukta I1 Kukta II). Z kolei anatomiczne
studia lalki 1 aktora tworzone przez
Jerzego Nowosielskiego rowniez w latach
pigcdziesiatych jako ilustracje do
zamieszczanych na lamach ,, Teatru Lalek”
tekstow radzieckich teoretykow ciekawie
koresponduja z powstajaca w tym samym czasie
serig rysunkow, w ktorej pojawia si¢ motyw
uprzedmiotowionych kobiet.




9.

Zofia Gutkowska-Nowosielska, projekt
scenografii do spektaklu Bfekitna strzata
w Teatrze Lalek Arlekin w todzi, 1963,
gwasz, papier, archiwum Teatru Lalek
Arlekin

9.

Szczegoblnie interesujacym przykladem,
rzucajacym nowe Swiatto na caloksztalt
tworczosci jest koncepcja teatru
epidiaskopowego, opracowywana od poczatku
lat pi¢édziesiatych przez Andrzeja Pawtowskiego.
W tym niezrealizowanym niezwyklym projekcie
skupiajg si¢ w ciekawy sposdb wszystkie wazne
dla p6zniejszej tworczoscl artysty elementy.
Bazujac na eksperymentach optyczno-swietlnych
(za pomocy luster 1 soczewek mozna byto
uzyskiwaé inng skale 1 znieksztalcenia postaci
lalek) taczyl w sobie to, co racjonalne, naukowe
z rbwnie waznym elementem metafizyki.
Zapowiadal on jeszcze jeden kluczowy aspekt
dziatalnosci Pawlowskiego jako projektanta
form uzytkowych. Teatrzyk lalkowy — jedyny,
ktoérego obsade mozna zmiesci¢ w walizce
(dzieki czemu docierat do odbiorcoéw
w matych miejscowosciach, domach kultury,
swietlicach 1 sanatoriach), pozwalat zrealizowac
projekt prawdziwie spotecznie uzyteczny.

,Kolaz rzeczy historyjek, przedmiotéw i ludzi”
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Enrico Baj, Moi, la marionette, ,,Puck”
1992, nr 32, s. 6, cyt. za: Henryk
Jurkowski, Metamotfozy teatru lalek

w XX wieku, Errata, Warszawa 2002.

Massimo Schuster — rezyser, pedagog
i aktor-lalkarz zwiazany z Bread and
Puppet Theatre Petera Schumanna.

3

Na ten aspekt zwraca uwage m.in. Kenneth
Gross w swoim erudycyjnym eseju na temat
fenomenu lalki i teatru lalkowego; zob.
idem, Puppet. An Essay on Uncanny Life,
University of Chicago Press, Chicago 2011.

4

Watek ten rozwija Dariusz
Kosinski w swoim tekscie
W niniejszym tomie, s. §9—71I.

Wyobrazenie dziecka-lalki (nieb¢dacego
nadal ,,prawdziwym czlowiekiem”)
nabieralo jeszcze innego znaczenia

w kontekscie nowoczesnych koncepcji
pedagogiczno-wychowawczych,

w Swietle ktérych dziecko zyskiwalo
swoja godnos¢ i podmiotowosc.

6

Jest ona polityczna na kilku poziomach.
Pochodzaca z Whoch artystka po przybyciu
do porewolucyjnego Meksyku zaangazowata
si¢ mocno w Mexicanidad — ruch
odrodzenia kultury meksykanskiej, poprzez
sigganie do jej zrodel, a wige kultury
ludowej (teatr lalkowy obok innych arfes
populares zajmowala tu wazne miejsce).

7

W tym sensie lalka teatralna pokrewna
jest temu, co Donald Woods Winnicot
nazwal ,,transitional objects” —
pluszowym zabawkom odgrywajacym
niezwykle wazna rol¢ w procesie
dorastania dziecka; zob. idem, Zabawa
a rzeczywistosé, Imago, Warszawa 2012.

8

Cyt. za: Henryk Jurkowski, op. cit., s. 239.

9

W odniesieniu do teatru lalkowego
pojecia niesamowitosci uzyt Ernst Jentsch
w eseju O psychologii niesamouwitego,

zob. Kenneth Gross, op. cit.

10

Ideologicznemu przekazowi postuzyt

w lalkowej adaptacji Wielkiego Iwana czy
Basni o pigciu braciach, gdzie zestawienie
lalek z zywym aktorem uosabiajacym
rosyjski lud obrazowalto walke klas.

Zob. Henryk Jurkowski, op. cit. oraz
idem, Dzieje teatru lalek. Od wielkiej reformy
do wspdtczesnosci, rw, Warszawa 1984.

12

W tym czasie dyrektorem Teatru
Ziemi Opolskiej byt Alojzy Smolka.

13

Kolekcjonowanie swiata. Jadwiga
Maziarska. Listy i szkice, red. Barbara
Piwowarska, Instytut Adama
Mickiewicza, Warszawa 2005, s. 65.




10-11.

Jerzy Nowosielski, projekty lalek do spektaklu
Przygody Misia tazegi, 1950, gwasz, papier,
Galeria Starmach, Krakéw
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12-13.

Jerzy Nowosielski, projekty lalek do
spektaklu Krzesiwo w Teatrze Pinokio
w todzi, 1956, gwasz, papier, Galeria
Starmach, Krakdéw




14.

Zofia Gutkowska-Nowosielska, projekt lalki do spektaklu
Dziecko gwiazdy w Teatrze Lalki i Aktora w Lublinie, 1963,
gwasz, papier, archiwum Teatru Lalki i Aktora im. Hansa
Christiana Andersena w Lublinie



Lalli moga
liece), lalki
Z1ja thuze)

Kamil Kopania

,» Wabil mnie 1 wabi nieprzezwyci¢zony urok plastyki w ruchu, gescie,
akcji. Wiasnie przewaga formy plastycznej nad fabula. Dominanta wizualnego
nad slyszalnym w teatrze lalek”" — tak Janina Kilian-Stanistawska, jedna
z tworczyn polskiego powojennego lalkarstwa, zwracata uwage na wyjatkowa
w teatrze lalkowym rol¢ warstwy plastycznej spektaklu. Co zaskakujace, teatr
lalek — dziedzina teatru szczegdlnie powiazana z plastyka (zwlaszcza w okresie
powojennym) — nie stal si¢ dotychczas przedmiotem szerszego zainteresowania
historykow sztuki. Nawet historycy teatru nie traktowali kwestii zwigzanych
z estetyka 1 warstwy plastyczng teatru lalek jako samodzielnego tematu, wartego
pogtebionych 1 wieloaspektowych interdyscyplinarnych studidw pozwalajacych
np. na osadzenie tendencji panujacych w teatrze lalek w perspektywie rozwoju
malarstwa, rzezby oraz innych galezi sztuk plastycznych badz szerzej, wizualnych.
Zainteresowani tematem moga co prawda siggnaé do publikacji poswigconych
konkretnym artystom, przez dziesigciolecia tworzacym na potrzeby lalkowych scen
(ak Jan Berdyszak, Ali Bunsch czy Adam Kilian), s to jednak, niemal bez wyjatku,
albo wstepne studia, albo opracowania w pierwszej kolejnosci o charakterze



dokumentacyjnym*. Owszem, o kontekscie
wizualnym teatru, nie tylko lalkowego, pisat
Henryk Jurkowski, ktorego erudycyjne

prace daja dobry oglad dwudziestowiecznych
tendencji teatralnych’. Problemem jest jednak
brak calosciowego, krytycznego, opartego

na solidnych kwerendach spojrzenia na historig
polskiego teatru lalek pod katem jego walordéw
plastycznych, dorobku konkretnych scenografow,
mniej lub bardziej eksperymentalnego
charakteru poszczegdlnych scen.

Co wazne, w refleksji nad polskim teatrem
lalek brakuje spojrzenia z perspektywy
dzisiejszego odbiorcy sztuk wizualnych.

W przeciwienstwie do teatru zywoplanowego,
dramatycznego, trwanie przedstawien
lalkowych jest zasadniczo dtuzsze. Dzigki
temu, ze immanentnym ich elementem sa
lalki badz innego rodzaju formy plastyczne
czy przedmioty ozywiane na scenie, ktorych
zycie wykracza poza czas trwania spektaklu,
ich potencjal estetyczny, metaforyczny

i symboliczny jest zdecydowanie bardziej
ponadczasowy. Dla dzisiejszego odbiorcy
przedstawienia lalkowe sprzed kilkudziesi¢ciu
nawet lat moga by¢ do pewnego stopnia zywe
1 atrakcyjne, whsnie przez wyjatkowsa rolg
aspektu wizualnego, form, ktére moga by¢
postrzegane jako samodzielne dziela sztuki.

Niebagatelne znaczenie, jesli chodzi o histori¢
teatru lalek, ma réwniez krytyczna analiza
dokonan poszczegdlnych artystow i srodowisk
teatralnych. Liczba lalkowych scen dzialajacych
w Polsce po 1945 roku byla duza. Jedne
osrodki artystyczne mialy przy tym wigksza
site przebicia, inne mniejsza, z dzisiejszej
perspektywy pewne zjawiska badz postaci
mogy si¢ jawic jako niestusznie pominigte, inne
za$ jako przeszacowywane. Dorobek teatréw
w duzych miastach, takich jak Krakéw, Poznan
czy Warszawa, chocby z racji duzo bardziej
ograniczonych mozliwosci komunikacyjnych

1 slabszego obiegu informacji, w naturalny
sposOb mogl przyémiewaé osiagnigcia scen
dzialajacych w mniejszych osrodkach, takich jak
chocby Lublin, Opole czy Rabka. Dzis, bazujac
na dokumentacji przedstawien, zachowanych
projektach scenograficznych czy lalkach, mozna
pokusié si¢ o krytyczng analiz¢ tych zjawisk.
Pozwoli to naszkicowaé w nowy sposdb mape
polskiego zycia artystycznego (z uwzglednieniem
srodowisk skupionych wokot teatréw lalkowych,
takze tych prowincjonalnych), przedefiniowac
ustalone schematy, dowarto$ciowac osoby,
tendencje oraz zjawiska dotad niedostatecznie
analizowane czy nawet marginalizowane.

Juz rzut oka na ludowe w charakterze,
wedrowne, zarobkowe teatry lalek, dziatajace
w latach trzydziestych 1 wywodzace
si¢ z wielowiekowej tradycji europejskich
scenek tego rodzaju, pozwala dostrzec
potencjat i ponadczasowos¢ lalkowych scen
w nowy, ozywczy sposob. Interesujace nie
tylko jako Swiadectwo danego czasu, ale tez
zaskakujaco ciekawe pod wzgledem formalnym
okazaly si¢ glowy pacynek z teatru Sylwestra
Drzewieckiego, ktore pod koniec 2018 roku
pojawily si¢ w sprzedazy antykwaryczne;j
wraz z zestawem dokumentéw dotyczacych
dziatalnosci tej objazdowej sceny.

Cho¢ sytuujace si¢ w obrebie tradycji teatru
ludowego, ktoremu nie przypisuje si¢ wigkszych
waloréw 1 ambicji artystycznych, wykonane
w drewnie polichromowane glowy tych
lalek intryguja sita wyrazu (ich autorem jest
Hieronim R6zanski). Solidny warsztat
rzezbiarski, poparty wystarczajaca

doza wyobrazni, umozliwit stworzenie
przekonujacych postaci, zachowujacych urok
takze poza kontekstem scenicznym. Ciekawa
sytuacja rysuje si¢ rowniez w przypadku
wyzszego pod wzgledem rangi artystycznej
Wilenskiego Teatru Latek, dziatajacego

w latach 1936—1959 najpierw w Wilnie,

a w latach powojennych w Biatymstoku,

Lalki moga wiecej, lalki zyja dtuzej
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15.
Ewa i Olga Totwen, 1949, fot. Kazimierz Komorowski,
archiwum Grazyny Totwen-Kilarskiej

Lodzi, a przede wszystkim Gdansku. Aktywnosé
zalozycielek 1 animatorek teatru, sidstr Olgi,
Ewy 1 Ireny Totwen, przypadla w gléwne;j
mierze na czasy drugiej wojny swiatowe;j

oraz kilkuletni, w wielu aspektach nie mniej
trudny, okres bezposrednio po niej. Dzigki

pasji 1 determinacji sidstr 1 wsparciu Jana

Zejmo, przez kilka lat petnigcego obowiazki
dyrektora administracyjnego teatru, mozliwe
bylo zrealizowanie kilkunastu przedstawien

w tradycyjnej technice marionetkowej.
Popularna wsréd publicznosci scena siostr
Totwen krytykowana byta przez nowe pokolenie
profesjonalnych artystow teatrow lalek 1 spore
grono znawcow, badz to za miatkos¢ artystyczna,
badz tez — co nalezy rozpatrywac w kontekscie
jedynej stusznej polityki kulturalnej panujacej

w tamtym okresie — za brak wlasciwej linii
repertuarowej oraz poprawnych politycznie
tresci. Cho¢ dorobek siostr Totwen trudno
uznac¢ za awangardowy czy nowatorski,

to z dzisiejszego punktu widzenia jawi si¢

on z réznych powoddw interesujaco*. Mowa
tutaj choéby o grupie marionetek do sztuki

Stowik (1947), wystawionej najpierw w Lodzi,
potem w Gdansku. Daja one szerokie

pole do refleksji nad obecnoscia Orientu

w kulturze polskiej potowy xx wieku, jak tez
sposobem ksztaltowania wiedzy o dalekich
krajach wsrdd szerokiego grona odbiorcow.
Starannie wykonane marionetki tacza w sobie
stereotypowe spojrzenie na realia Dalekiego
Wschodu z pewng wiedza na temat azjatyckiego
teatru lalek czy tez np. kostiumu. Twarze
bohateréw wywies¢ mozna jeszcze z nowozytnej
tradycji obrazowania Chinczykéw w sztuce
europejskiej, kiedy byli oni przedstawiani

jako postaci groteskowe. Z perspektywy
historycznej patrzac, stosowanie okreslonych
zabiegow, takich jak np. wyostrzanie rysoéw

czy roéznicowanie postaci za pomoca
dziwacznych fryzur badz zarostu, pozwalato
Europejczykom na budowanie skojarzen
zwiazanych z wlasnym kregiem kulturowym.
Mieszkancy Starego Kontynentu, tworzac
udziwnione, bez mata karykaturalne
wyobrazenia przedstawicieli odlegtej nacji,
definiowali si¢ nierzadko jako stojacy wyzej
pod wzgledem cywilizacyjnym od Chinczykow.
Taki sposob obrazowania byt tez srodkiem
stuzacym wzbudzaniu zainteresowania,
tworzenia humorystycznych sytuacji,

w koncu — ksztaltowania interesujacych

pod wzgledem estetycznym rozwigzan.

Sposdb, w jaki prezentuja si¢ marionetki
Chinczykéw z teatru sidstr Totwen, jest dobrym
przykladem funkcjonowania przez kolejne
stulecia okreslonych stereotypdéw oraz skojarzen.
Zadna miarg nie znaczy to, ze same animatorki
teatru uznawac nalezy za §wiadomie ksztaltujace
karykaturalny obraz mieszkancéw odleglego
kraju. Mowa tu raczej o zjawisku, jakim jest
naturalne czerpanie z tradycji minionych
wiekow, ktora dzi§ wydaje si¢ problematyczna
badz postrzega si¢ ja w innym Swietle niz
dawniej. Patrzac na ,,chinskie” marionetki
Wilenskiego Teatru Latek, trudno réwniez

25
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Stowik, scenografia, projekt lalek:

Olga i Ewa Totwen, Wilenski Teatr tatek, 1947,
fot. archiwum Grazyny Totwen-Kilarskiej
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nie odnies¢ wrazenia, ze tworzone byly

z pasja oraz wielky starannoscia, ale bez
znajomosci realiéw Panstwa Srodka, w tym
teatralnych. O ile bowiem stylizowana
fizjonomia postaci jest ,,chinska”, o tyle sama
forma lalek, jak tez ich proporcje, bardziej
birmanskie, ewentualnie tajskie w charakterze
(strdj za$ traktowac mozna jako eklektyczny,
nasladujacy luzno elementy réznych strojow
noszonych w krajach Dalekiego Wschodu).

Tyle uwagi przypadto Stowikowi
i marionetkom do niego z tej racji, ze choé
Wilenski Teatr Latek byl na swoj sposob
archaiczny, to jednak wymownie antycypowal
to, co powszechnie pojawiac si¢ bedzie
na lalkowych scenach w Polsce w kolejnych
dziesiecioleciach. Mowa o zainteresowaniu
Orientem wilasnie. Temat ten praktycznie nie
istnieje w badaniach nad teatrem lalek w Polsce.
O ile watki np. historyczne czy ludowe byly
wielokrotnie omawiane (a wrgcz z powojennym
teatrem lalek s3 obiegowo kojarzone), o tyle
popularne, wielokrotnie wystawiane sztuki
dziejace si¢ w realiach Dalekiego Wschodu
sa w refleksji nad nim pomijane. Dekoracje
oraz lalki, majace odnosi¢ widzéw do
rzeczywistosci Chin, Wietnamu, czy Korei,
tworzone byly przez najwazniejszych
powojennych scenogratéw pracujacych
na potrzeby teatréw lalkowych. Ich wizje
ksztaltowaly wiedz¢ (gléwnie mtodych
widzow) na temat odleglych krajéow. Warto
przeanalizowad, na ile realistyczne, na ile
za$ konwencjonalne w charakterze byly te
wizje, na ile tresciwie obrazowaly odmienne
kultury, na ile zas byty tylko stylizacja stuzaca
okreslonym efektom artystycznym. W koncu
przeciez taki, a nie inny repertuar, odnoszacy
si¢ do realidéw Dalekiego Wschodu, jak tez
okreslone sposoby obrazowania odlegtych
krain 1 kultur, nie pozostawaty bez zwiazku
z kwestiami polityki migdzynarodowej
oraz faktu funkcjonowania Polski w bloku

krajow satelickich Zwiazku Socjalistycznych
Republik Radzieckich. Lata czterdzieste

1 pigédziesiate to czas intensywnych relacji
dyplomatycznych migdzy Polska Rzeczpospolity
Ludowa a komunistycznymi krajami, takimi
jak Chiny, Wietnam czy Korea Péinocna,
skadinad nie zawsze pozostajacymi w dobrych
stosunkach z zssr. Kontakty te na poziomie
oficjalnym przekladaly si¢ na kulture, w tym
na teatr lalek, w ktérym mozna doszukac

si¢ refleksoéw polityki tamtych czasow.

Innym zagadnieniem domagajacym
si¢ glebszych studidow jest dziatalnosé
pierwszych powojennych tworcodw teatrow
lalek, spolecznikéw, ktorzy w trudnej
rzeczywistos$ci drugiej polowy lat czterdziestych
1 poczatku pigédziesiatych tworzyli
podwaliny pod pozniejsze, niekiedy szczycace
si¢ duzymi osiagni¢ciami sceny. Wiedza
na temat tego, jaki poziom reprezentowali
i jakie ambicje artystyczne przejawiali
powojenni pionierzy tego gatunku sztuki
jest dos¢ skromna — o ich dokonaniach
zapomniano badZ omawiano je zdawkowo.

W wielu przypadkach mozemy mowié
tymczasem o ciekawych osobowosciach, ktorych
dziatalnos¢ artystyczna nie rozwingtla si¢
w pelni wylacznie z racji niesprzyjajacych
okolicznosci historycznych. Dobrym
przykladem jest Piotr Sawicki, zalozyciel Teatru
Lalek Swierszcz, pézniejszego Biatostockiego
Teatru Lalek. Nikt nie neguje jego zastug
zwigzanych z powstaniem biatostockiej
sceny, niemniej jednak pozostaje on w cieniu
kolejnych pokolen tworcoéw z nig zwiazanych.
W kontekscie dzialalnosci Sawickiego na niwie
teatru lalek stabo rozpoznany jest rowniez

jego pozostaly bogaty dorobek artystyczny’.

Sawicki — nieposiadajacy artystycznego
wyksztalcenia na poziomie akademickim — byt
dyletantem w dawnym tego stowa znaczeniu,




17-18.

Wiele hatasu o nic Williama Szekspira, projekt lalek i masek:
Piotr Sawicki, scena teatralna 2 Korpusu, San Basilio, 1946,
fot. archiwum Piotra Sawickiego juniora

a wige czlowiekiem, ktéry w znacznej mierze
amatorsko, za podszeptem chwili badz w wyniku
zewngtrznych okolicznosci, podejmowal

si¢ roznych aktywnosci tworczych. Podchodzit
do nich z pasja i zaangazowaniem, wyczuciem,
ale tez sumiennie zdobywana wiedza teoretyczna
1 praktyczna. Lista réznorodnych dziel jego
autorstwa jest nad wyraz bogata. Na przestrzeni
kilkudziesi¢ciu lat rzezbil, malowal, fotografowat,
projektowal sgrafitta oraz plakaty, wykonywat
nawet naczynia liturgiczne. Niewatpliwie

mial spore wyczucie formy 1 obycie wizualne,

co nie bylo bez znaczenia w kontekscie jego
dziatalnosci teatralnej. Ta ostatnia kojarzona jest
z typowym spotecznikowskim, edukacyjnym
teatrem dla dzieci, o czym $wiadcza zarbwno
zachowane lalki autorstwa Sawickiego, jak

1 repertuar tworzonej przez niego sceny.

28

Niemniej jednak w jego dorobku znajdziemy
rowniez takie dziela, ktore rzucaja inne swiatto
na jego dziatalnos¢ teatralna. W pierwszej
kolejnosci nalezy wspomnie¢ o kostiumach oraz
maskach do spektaklu Wiele hatasu o nic (1946)
Williama Szekspira, zrealizowanego w San
Basilio we Wloszech, w ramach dziatalnosci
sceny teatralnej 2 Korpusu. Patrzac z dzisiejszej
perspektywy, maski te jawig si¢ jako nowatorskie
w charakterze. R6znorodne w formie 1 skali,
dowodza, ze ich autor znatl i rozumial wybrane
aspekty historii teatru europejskiego (np. tradycje
commedia dell’arte), przede wszystkim zas
swobodnie operowat okreslonymi srodkami
artystycznymi celem stworzenia frapujacej
galerii postaci scenicznych. Bogate fakturalnie,
kolorystycznie 1 formalnie doskonale
wspolgraja one z kostiumami, w przypadku
ktorych mamy do czynienia z réwnie szeroka
gamgy zabiegdw tworczych. Tego rodzaju srodki
wyrazu, jak tez, po czgsci, estetyka, kojarzone
sa z Kazimierzem Mikulskim 1 spektaklami
krakowskiego Teatru Lalek 1 Aktora Groteska
z konica lat pigcdziesiatych i z lat sze$édziesiatych.
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Majac to na wzgledzie, mozemy $miato
powiedzied, ze Sawicki, tworzac kostiumy oraz
maski do Wiele hatasu o nic, wyprzedzil swoje czasy.

Na uwage zastuguje rowniez jego dorobek
fotograficzny, zwiazany z dokumentacja spektakli
biatostockiego Swierszcza, o czym $wiadcza
choéby zdjecia z pierwszego przedstawienia dla
dorostych widzéw: O zotnierzu tutaczu (1962)
Charles’a E Ramuza 1 Igora Strawinskiego,

w rezyseril Zdzistawa Dabrowskiego 1 ze
scenografia Zofii Pietrusinskiej. Scenografia
1 lalki, bedace interesujacym 1 czytelnym
odniesieniem do teatralnych eksperymentow
konstruktywistow oraz Bauhausu, zostaly

przez Sawickiego doskonale uchwycone, przez
co ogladajacy moze w pelni odczué przestrzen
sceny 1 wszelkie walory samych lalek.

Piotr Sawicki nie jest jedynym pionierem
teatru lalek w Polsce, ktoérego zycie oraz
dorobek zostaly opracowane pobieznie.
Podobnie analizowana jest aktywno$¢ tych
tworcow, ktorzy, wywodzac si¢ z innych
srodowisk artystycznych, z teatrem lalek
mniej lub bardziej intensywnie flirtowali.
Dla polskich scen lalkowych tworzyli
przeciez wazni i cenieni artySci dziatajacy
przed 1 po drugiej wojnie Swiatowej, W tym
Marian Bogusz, Jan Berdyszak, Stanistaw
Fijatkowski, Eugeniusz Get-Stankiewicz,
Tadeusz Kantor, Lech Kunka, Kazimierz
Mikulski, Jadwiga Maziarska, Jerzy Nowosielski®
czy Zofia Stanistawska-Howurkowa.

Intensywnos¢ kontaktow malarzy, rzezbiarzy,
grafikdw, fotograféw ze srodowiskiem lalkarskim
byla rézna. Niektorzy z wyzej wymienionych,
jak choc¢by Berdyszak, Mikulski czy
Stanistawska-Howurkowa z teatrami lalkowymi
zwigzali si¢ na stale, stajac si¢ po wojnie jednymi
z najbardziej rozpoznawalnych, cenionych
1 wplywowych scenografoéw, wyznaczajacych
nierzadko nowe drogi rozwoju lalkowych
scen. Inni wspotpracowali z teatrami albo
przez krotszy czas, albo okazjonalnie, wszyscy
jednak wnosili w projekty przestrzeni
scenicznej czy lalek pierwiastek wlasnych
doswiadczen i wizji artystycznych, niekiedy
wyraznie awangardowych w charakterze.

Tymczasem praktycznie cata refleksja nad
ich dorobkiem ogranicza si¢ do wymieniania
1 (rzadziej) omawiania wybranych inscenizacji,
przy ktérych pracowali (ale bez szerszego
kontekstu zwiazanego z ich dziatalnoscia
pozateatralna, bez analizy uzytych srodkoéw
formalnych, ich genezy, uwarunkowan
teoretycznych przyswiecajacych ich sztuce,




19.

Ali Bunsch, projekt scenograficzny do
spektaklu Basn o zakletym kaczorze

w Teatrze Lalek Miniatura w Gdarisku,
1959-1960, gwasz, papier, Muzeum
Archeologiczne i Etnograficzne w todzi

omawlania wzajemnych relacji np.
malarstwo—teatr itp.), badz tez podkreslania,
ze w powstanie konkretnych spektakli
zaangazowani byli ,,wybitni plastycy”.
Logicznym wydaje sig, ze owi ,,plastycy”,
skoro byli ,,wybitni”, raczej istotnie wplyneli
na charakter oraz jako$¢ okreslonych
przedstawien czy szerzej — ksztalt polskiego
teatru lalek. Tymczasem w opracowaniach
wciaz dominuje spojrzenie na sztuke teatru

jako domeng w pierwszej kolejnosci rezyserow,
ewentualnie aktoréw, mniej zas — scenografow.
Ci ostatni jawia si¢ jako pelniacy funkcje
stuzebne wobec rezyserdéw 1 traktowani

sa pobieznie, co dziwi, biorac pod uwage

fakt, ze w teatrze lalek wplyw scenografa

na ksztalt przedstawien, chocby ze wzgledu

na mozliwos$¢ tworzenia postaci, jest duzo
silniejszy niz w teatrze dramatycznym’.

Zastanawia rowniez brak zainteresowania
polskimi artystami awangardowymi 1 ich
podejsciem do teatru lalek. Sumiennie
omawiane bylo zainteresowanie lalkami
artystow z zachodniej Europy, od przedstawicieli
modernizmu, przez tworcow zwigzanych

Lalki moga wiecej, lalki zyja dtuzej



Kamil Kopania

20.

Ali Bunsch, projekt lalki do spektaklu Lot

w nieznane, Teatr Lalek Miniatura w Gdarisku,
1958, fot. Archiwum Paristwowe w Gdarisku

z nurtami konstruktywizmu badz surrealizmu,

po Bauhaus 1 awangard¢ powojenng. Z publikacji
polskich badaczy wynika jednak, ze podobne
zjawiska w Polsce nie wystgpowaly. Postacia
whasciwie nieznang historykom teatru jest
Andrzej Pawlowski, ktory, wychodzac od
inspiracji dokonaniami Bauhausu, ale tez Siergieja
Obrazcowa, dyrektora Panstwowego Centralnego
Teatru Lalek w Moskwie, przez kilka lat pracowat
nad stworzeniem epidiaskopowego teatru lalek.

21.

Historia o Zzotnierzu tutaczu Charles’a F. Ramuza
i Igora Strawiniskiego, rez. Zdzistaw Dgbrowski,
scenografia: Zofia Pietrusinska, Teatr Lalek
Swierszcz w Biatymstoku, 1962, fot. Piotr Sawicki

Swdj projekt, w zatozeniu utatwiajacy prace
lalkarzom 1 zapewniajacy szersza spoteczna
dostepnosc¢ teatru, opatentowal 1 pragnat
rozwijac®. Ostatecznie jego starania spelzly

na niczym, z racji... braku zainteresowania
srodowiska lalkarskiego 1 probleméw z dostgpem
do precyzyjnych narzedzi optycznych, niemniej
jednak pochodng prowadzonych eksperymentow
byly wazne dla polskiej sztuki lat pigédziesiatych
1 szes¢dziesiatych Kineformy.




Epidiaskopowy teatr lalek powstawal
w specyficznym krakowskim Srodowisku
artystycznym, w ktérym preznie dzialal przeciez
teatr Groteska 1 wielu tworcow awangardowych
eksperymentujacych z lalkami. Wymienic¢ tu
nalezy choéby Tadeusza Kantora, majacego
za soba doswiadczenie teatralne w postaci
Smierci Tintagilesa (1937) Maurice’a
Maeterlincka. Dla Pawlowskiego wazna
inspiracja mogl by¢ réwniez przedwojenny
Teatr Artystow Cricot, w dzialalnos¢ ktorego
zaangazowana byta cala plejada tworcow
awangardowych. Wielu z nich, jak Maria
Jarema czy Henryk Wicinski, na réznych
polach eksperymentowali z lalkami.Ta pierwsza

22-23.

Lech Kunka, projekty scenograficzne do spektaklu Fregata
Oronga z Wyspy Olbrzymow Ahu w Teatrze Lalek Arlekin w todzi,
1971, papier, gwasz, archiwum Teatru Lalek Arlekin, fot. Marek
Krzyzanek

22.

wykonywata zarbwno projekty lalek, jak

1 rzezby bedace odniesieniem do Swiata

teatru lalkowego. Dorobek tworczy drugiego

z wymienionych réwniez obfituje w prace

o podobnym charakterze. Sq wsrdéd nich liczne
szkice zawierajace motywy lalkowe badz bedace
luznymi w charakterze projektami lalek.

Wyjatkiem potwierdzajacym regule jest
Tadeusz Kantor, ale nawet 1 w jego przypadku
brakuje poglebionej refleksji nad jego
kontaktami z tworcami powojennego teatru
lalek, a przeciez byty one liczne. Wsrdd oséb,
ktore pozostawaly w kregu oddziatywania
jego sztuki, badz tez wspdtpracowaly z nim,
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wymieni¢ nalezy Ali Bunscha, Andrzeja Labinca,

Kazimierza Mikulskiego czy Jerzego Zitzmana.
Kontakty te sa wspominane, bardziej jednak

na zasadzie anegdot niz faktéw mogacych

mie¢ istotny wplyw na okreslona wizj¢ teatru
reprezentowang przez poszczegdlnych tworcow
zwiazanych ze scenami lalkowymi. Co ciekawe,
nie pisze si¢ o Kantorze jako scenografie teatru
lalek. Nawet jesli byta to w jego przypadku
dzialalnosé marginalna, warto uzupelni¢

1 przeanalizowal ten przejaw jego tworczosci.

Myslac o artystach tworzacych na potrzeby
lalkowych scen w Polsce, warto mie¢ na
uwadze kwestig, ze wielu warto$ciowych

tworcow jest niedoszacowanych badz wrecz
pomijanych w opracowaniach poswig¢conych
dziejom teatru lalek. Najwymowniejszym
przykladem niech bedzie Jerzy Kolecki,
wieloletni scenograf i dyrektor teatru lalek
w Rabce. Jego dorobek obejmuje nie tylko
prace scenograficzne, ale tez malarskie

1 graficzne. Te pierwsze zadziwiaja
réznorodnoscia, dyscypling formalna,
wrazliwoscia kolorystyczna i fakturalna,
ogodlnie za§ — wysokim stopniem
awangardowosci. W niewielkim Teatrze
Lalek Rabcio-Zdrowotek, w pierwszej
kolejnosci stuzacym dzieciom kurujacym
si¢ w miejscowych sanatoriach 1 zaktadach




leczniczych, tworzone byly spektakle
wysmakowane wizualnie, zadziwiajace
dojrzatym, otwartym podejsciem do matego
widza. Kolecki, projektujac oprawe sceniczng
przedstawien, zaktadal, ze dzieci swobodnie
odnajda si¢ w proponowanej przez niego
estetyce, wymagajacej bardziej abstrakcyjnego
myslenia, umiej¢tnosci analizowania Swiata

w oparciu o formy mniej realistyczne.

Jego wizja teatru, wprowadzana w praktyce
w Rabce w latach szesédziesiatych

24.

Przygody matego lewka Hany Doskocilovej,

rez. Tomasz Stecewicz, projekt scenografii i lalek:
Helena Naksianowicz, Teatr Lalki i Aktora Kubu$
w Kielcach, 1974, fot. archiwum Teatru Lalki

i Aktora Kubus$

24.

1 w nastepnej dekadzie, byta duzo bardzie;j
nowatorska, nieszablonowa i ponadczasowa
niz ta proponowana 1 praktykowana

przez wielu tuzéw polskiej scenografii
tworzacych na potrzeby lalkowych scen®.

Odmienna sytuacja miala miejsce
w przypadku Heleny Naksianowicz, ktorej zycie
1 tworczos¢ zwigzane byly z Kielcami. Nie ulega
watpliwosci, ze tamtejszy Teatr Lalki 1 Aktora
Kubus nie byt wiodacym osrodkiem sztuki
lalkarskiej w Polsce, borykal si¢ tez z powaznymi
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problemami lokalowymi oraz brakiem
wickszego, dtugofalowego wsparcia lokalnych
wladz. Wbrew niesprzyjajacym okolicznosciom,
dzigki zapatowi wielu ludzi kielecka scena
trwala, stajac si¢ waznym lokalnym osrodkiem
kulturalnym™. W przeciwienstwie do Rabki
w Kielcach nie zaistnialy zadne powazniejsze
eksperymenty artystyczne. Nie zmienia

to jednak faktu, ze Helena Naksianowicz jako
scenograf, malarka, autorka kolazy, a takze
poetka, cierpliwie ksztaltowata samodzielny
jezyk artystyczny, ktory z sukcesem potrafita
wykorzysta¢ w pracach na rzecz kieleckiej
sceny. Jej kilkadziesiat projektow, choé miesci
si¢ w nurcie tradycyjnego teatru lalek, to jednak
charakteryzuje si¢ sugestywnoscia, szlachetna
prostota oraz wyrafinowaniem, wynikajacym
w znacznej mierze z wyjatkowego wyczucia
materiatéw, form oraz faktur, szczegdlnie
waznego w przypadku procesu tworzenia
przez nig wspomnianych wyzej kolazy.
Naksianowicz doskonale czula tez 1 rozumiata
lalki, w czym niewatpliwie pomogto jej kilka
lat pracy jako projektantka w Spoétdzielni
Pracy Przemystu Zabawkarskiego Gromada

w Kielcach. Nie zachowaly si¢ jej lalki do
spektakli w Kubusiu w latach sze§¢dziesiatych
1 poczatkach siedemdziesiatych. Dysponujemy
jedynie zestawem projektéw scenograficznych,
pokazujacych jej kunszt w tworzeniu
wyrazistych dekoracji oraz pelnych subtelnosci
lalek. Najpetniej jednak jej jezyk artystyczny
analizowa¢ mozna w oparciu o zachowane

w archiwum Kubusia zdj¢cia ze spektakli.

O tym, jak wazne jest zrozumienie
pozateatralnej dzialalnosci artystycznej
scenograféw teatrow lalek Swiadczy rowniez
przypadek Wiestawa Jurkowskiego (wiazac
sie z Biatostockim Teatrem Lalek, miat on
za soba kilka lat doswiadczen jako malarz
1 gratik), ktorego prace zaliczane sa do
szeroko pojetego nurtu tzw. Nowej Figuracji.
Zaproszony w poczatku lat siedemdziesiatych

25.

Szewc Dratewka Marii Kownackiej, rez. Alojzy Smolka, Eugeniusz
Aniszczenko, Jan Potiszil, projekt scenografii i lalek: Tadeusz
Kantor, Teatr Lalek przy Teatrze Ziemi Opolskiej w Opolu, 1953,
fot. archiwum Opolskiego Teatru Lalki i Aktora im. Alojzego
Smolki

do wspolpracy przez dyrektora teatru
Krzysztofa Raua w kolejnych kilkunastu
latach tworzyt z nim tandem odpowiedzialny
za kilkadziesiat sztuk dla dzieci i dorostych.
Projekty scenograficzne Jurkowskiego
charakteryzuja si¢ wyraznymi odniesieniami
do jego pozateatralnej tworczosci. Najpelniej
uwidocznilo si¢ to w jednej z pierwszych
jego realizacji: Kartotece (1972) Tadeusza
Robzewicza, w ktorej zardbwno formy
funkcjonujace w tle sceny, jak 1 monstrualnych
rozmiaréw patuby, wykazuja podobienstwa

z postaciami 1 niefiguralnymi elementami jego
obrazéw z poczatku lat siedemdziesiatych.
Lalki Jurkowskiego cechuje duza dyscyplina
formalna, swoista ,,technicznos¢”, dbatos¢

o to, aby byly mozliwie wygodne w animacji.
Konstrukcja, forma, struktura lalek (a takze
przestrzeni scenicznych) 1 ich kolorystyka

sa wyraziste 1 oszczedne zarazem: Jurkowski
konsekwentnie wystrzega si¢ zbednych
ozdobnikéw czy krzykliwej roznorodnosci.
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Ma réwniez duze wyczucie bryly — wiele

z jego lalek jest bardzo rzezbiarskich

w charakterze. Laczac w swoich pracach
refleksy malarstwa Paula Cézanne’a, kubistow,
ale takze inspirujac si¢ sztuka ludowa, do

dzi$ tworzy obrazy 1 grafiki nad wyraz
dopracowane, w ktérych wymienione

wyzej cechy sq wyraznie widoczne.

Tak jak pomijani sa artysci, tak pomijane
1 niedoceniane sg niektore ze scen lalkowych.
Nie ulega bowiem watpliwosci, ze refleksja nad
pilerwszymi dziesi¢cioleciami ich dziatalnosci
zostala w znacznej mierze zdominowana
przez dorobek najsilniejszych, a raczej —
najwickszych — osrodkéw. £6dz, Warszawa,
Krakéw, Poznan, Wroclaw, szczegdlnie
w czasach, kiedy obieg informacji sita rzeczy byt
mniejszy, skupialy szczegdlng uwage krytykow,
pbzniej za$ historykéw teatru. Nie bylo
to regula, o czym $wiadczy choéby wysoka
pozycja Teatru Lalek Banialuka w Bielsku-Biatej,
gdzie dziataly wyraziste osobowosci, jak Jerzy
Zitzman czy Andrzej Labiniec, obaj absolwenci
Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie,
silnie warunkowani klimatem artystycznym
miasta lat czterdziestych i pigédziesiatych.
Pierwszy — malarz, rezyser, scenograf,
swietny organizator zycia teatralnego —
byl tworcq wielu interesujacych spektakli,
ale 1 filméw animowanych. Syn Franciszka
Zitzmana, cenionego przedwojennego
portrecisty, zaangazowanego w dziatalnosé
Zielonego Balonika, od najmlodszych lat miat
stycznos$¢ z lalkami 1 teatrem lalek, nie tylko
zreszta w wydaniu bardziej tradycyjnym, ale
1 w pelni awangardowym, wspolpracujac przy
powstaniu Smierci Tintagilesa Kantora. Labiniec,
réwniez malarz, dla ktorego przez dziesigciolecia
szczegodlnie bliskim kierunkiem byt taszyzm, stat
si¢ jednym z najbardziej ptodnych scenograféw
pracujacych nie tylko dla Banialuki, ale 1 dla
wielu innych scen w Polsce. Jego doswiadczenia
artystyczne, tak jak w przypadku Jerzego

Zitzmana, byly silnie zwigzane z awangarda,
szczegOlnie kregu Kantora. Cho¢ pozornie stabo
ujawnia si¢ to w jego scenograficznych pracach,
mocno realistycznych w charakterze, jednak
dyscypling formalng jego projektow dla teatrow
lalek, ich przemyslana 1 czesto ekspresyjna

w wyrazie kolorystyke, wywodzi¢ nalezy wilasnie
z czaséw studidow w Krakowie 1 pierwszych
samodzielnych prob artystycznych.

Niemniej jednak ciekawy dorobek
teatrow lalek w mniejszych miastach czgsto
nie przebijal si¢ do szerszej Swiadomosci.
Tymczasem to, co w nich proponowano
w latach szesc¢dziesiatych 1 siedemdziesiatych,
w kategoriach artystycznych, przynajmnie;j
jesli chodzi o scenografig 1 lalki, z dzisiejszego
punktu jest nie tylko ciekawe, ale 1 tamie
ustalone hierarchie, jawi si¢ jako nowatorskie,
atrakcyjne dla dzisiejszego odbiorcy teatru,
zainteresowanego jego historig. Dobrym tego
przyktadem jest Teatr Lalki 1 Aktora w Lublinie,
w ktérym we wspomnianym czasie zrealizowano
kilka ciekawych pod wzgledem wizualnym
przedstawien, ktorych tworcy zaproponowali
intrygujace lalki oraz rozwijzania sceniczne.
Szczegbdlng uwage warto zwrdcic na takie
przedstawienia jak Dziecko gwiazdy (1963)
Oscara Wilde’a w rezyserii Stanistawa
Ochmanskiego, z muzyka Krzysztofa
Pendereckiego 1 zjawiskows, pelng elegancji
scenografia Zofii Gutkowskiej-Nowosielskiej.
Projekty lalek 1 przestrzeni scenicznej,
mieszczace si¢ w nurcie bardziej tradycyjnego
lalkarstwa, ciesza oko wysokim stopniem
dopracowania, dbatoscia o detal, calosciowa,
wyjatkowo spdjnag wizja postaci, Swiata
przyrody i zywiotow. Rok po6zniej
Gutkowska-Nowosielska przygotowata
oprawg sceniczng 1 lalki do Skoczka Toczka
Jana Malika, w przypadku ktérego podziwiaé
mozemy swobodnie ujete, rozbudzajace
wyobraznig, syntetyczne w charakterze,
ale 1 pelne niuanséw krajobrazy stanowiace

Lalki moga wiecej, lalki zyja dtuzej
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Wiestaw Jurkowski, projekty lalek do spektaklu
Kartoteka w Biatostockim Teatrze Lalek, 1972,
gwasz, otéwek, papier, wt. artysty




28.

Henryk Wicinski, szkic scenograficzny — dwie
kukietki, otéwek, papier, lata trzydzieste xx
wieku, depozyt w zbiorach Muzeum Narodowego
w Krakowie, fot. Karol Kowalik

tto dla realistycznych, subtelnie stylizowanych
lalek. Sugestywne w wyrazie sa rowniez lalki
Wandy Fik, stworzone na potrzeby Plaszcza
(1965) Nikotaja Gogola. Uproszczone,
umowne w charakterze, operujace ogdlnym
ksztaltem bardziej niz detalem, rozbudzaja
wyobraznig, zmuszaja patrzacego do nadawania
w umysle indywidualnych cech kolejnym
bohaterom sztuki, jednoczes$nie sugerujac,

ze s3 oni typowymi przedstawicielami
spoteczenstwa, ktorych zycie naznaczone

jest rutyna. Sita wyrazu lalek Fik tkwi

réwniez w oszcz¢dnych w kroju strojach,
posiadajacych ciekawe akcenty geometryczne

1 fakturalne, wzmacniajace ich materialnosé
oraz przestrzenno$é. Wyjatkowa malarsko$¢ oraz
onirycznos$¢ ujawnia si¢ z kolei w scenografii
Zenobiusza Strzeleckiego, stworzonej

na potrzeby Matego Ksigcia (1965). Ulotne,

delikatne struktury i formy buduja iScie bajkowy

klimat. Uproszczone, geometryczne lalki,
dzialajace na widza figurami geometrycznymi

1 krzywiznami, skontrastowane z bogatym,
gestym tlem, uzupelnione o rozlane,
ksztattowane ptynnymi liniami postaci mopsow,
buduja z kolei klimat Krzesiwa (1972) ze
scenografia Jerzego Michalaka. Za wyjatkowo
malarska, wizyjna 1 metaforyczng uznaé tez
nalezy Aligje w Krainie Czaréw (1972), do ktorej
oprawe sceniczng stworzyli Elzbieta i Leon
Baranscy. Tych kilka wspomnianych realizacji
scenicznych pozwala juz postawié pytanie,

czy lubelski teatr lalek nie powinien by¢
traktowany z wigksza atencja niz dotychczas.

Historia polskiego teatru lalek zastuguje
na prawdziwa, interdyscyplinarna refleksje,
w szczegdlnosci poszerzona o aspekty wizualne
zwiazane z tym gatunkiem sztuki. Lalki jako
srodek wyrazu byly atrakcyjne dla wielu
wysokiej klasy artystow. Pozostawili oni
po sobie bogata spuscizng, wciaz jeszcze stabo
rozpoznang, jednak wymownie Swiadczaca
o tym, jak waznym elementem panoramy
polskiej sztuki byly lalkowe sceny. Wielokrotnie
stawaly si¢ miejscem interesujacych
eksperymentoéw z forma, barwa, przestrzenia.
Projekty scenograficzne 1 lalki, tworzone
na potrzeby konkretnych spektakli, stanowity
refleks okreslonych tendencji artystycznych,
ktérym hotdowali tworcy innych dziedzin
sztuki, ale 1 poszerzaly pole tworczych
eksploracji oraz eksperymentéw. W koncu zas
lalki same w sobie fascynowaly, sktaniaty do
tworzenia dziel nimi inspirowanych. Przede
wszystkim jednak wciaz potrafig by¢ zywymi
dzielami sztuki, funkcjonujacymi w znacznym
stopniu poza kontekstem teatralnym.
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Janina Kilian-Stanistawska, Po pigtnastu
latach w teatrze lalek: Paristwowy Teatr
Lalka 1944—1959, Panstwowy Teatr
Lalka, Warszawa 1959, s. 13.

Mowa tu o serii ksiazeczek Lalkarze

— Materialy do Biografii, w ramach
ktorej ukazato si¢ ponad 30 tomow,

a takze nielicznych gruntowniejszych
opracowaniach, jak np. Ali Bunsch. Od
szopki do horyzontu, kat. wyst., red.
Monika Chudzikowska, Teatr Wielki

— Opera Narodowa, Muzeum Teatralne,
Warszawa 2013; Adam Kilian — fascynagje,
red. Aleksandra Rembowska, Teatr Lalka,
Warszawa 2015; Violetta Sajkiewicz,
Przestrzein animowana. Plastyka teatralna Jana
Berdyszaka, Wydawnictwa Uniwersytetu
glz{skiego, Katowice 2000; Honorata

Sych, Tajemnice teatru lalek, Muzeum
Archeologiczne i Etnograficzne, £6dz 2010.

3

Na temat badan oraz dorobku Henryka
Jurkowskiego zob. Kamil Kopania,
Prof. Henryk Jurkowski
w: Dolls and Puppets as Artistic and Cultural
Phenomena (19th—21st Centuries), red.

idem, Aleksander Zelwerowicz National
Academy of Dramatic Art in Warsaw —
Department of Puppetry Art in Bialystok,
Warsaw 2016, s. 6—9. Z podstawowych

in memoriam,

opracowan poswigconych historii
polskiego teatru lalek: Halina Waszkiel,
Dramaturgia polskiego teatru lalek, Akademia
Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza,
Warszawa 2013; Marek Waszkiel, Teatr

lalek w dawnej Polsce, Fundacja Akademii
Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza,
Akademia Teatralna im. Aleksandra
Zelwerowicza w Warszawie, Warszawa 2018;
idem, Dzieje teatru lalek w Polsce, 1944—2000,
Akademia Teatralna im. Aleksandra
Zelwerowicza w Warszawie, Warszawa
2012. W ciagu ostatnich 20 lat wydano tez
kilkadziesiat publikacji okolicznosciowych,
dokumentujacych 1 omawiajacych
dziatalnos¢ poszczegolnych lalkowych scen.

4
Zob. Malgorzata Abramowicz, Od figurek
do marionetek. Historia Wilefiskiego Teatru
Lqtek, Wilno 1936—Gdarisk 1959, Muzeum
Narodowe w Gdansku, Gdansk 2015.

5

Pierwsze ku temu kroki zostaly juz
poczynione, zob. Bozena Chodzko,
Piotr Sawicki. Od zabawy w teatr do teatru
lalek, w: eadem, Tiadycja i wspétezesnosc.
Od etyki do socjotechniki, Wydawnictwo
Prymat, Biatystok 2018, s. 183—198.

6

Warto wspomnied, ze catkiem niedawno
powstalto szersze opracowanie tworczosci
Jerzego Nowosielskiego dla teatru

lalek: Jerzy Nowosielski. Teatr lalek.
Notatki — cz¢$( pigta, red. Dobromita
Blaszczyk, Andrzej Szczepaniak,

Galeria Starmach, Krakéw 2015.

7

Co ciekawe, w teorii teatru lalek

podkresla si¢ wage aspektéw wizualnych,
zwigzanych z pracy scenografa, rowniez
fakt, ze nosnikiem tresci i ksztaltujacym
akcj¢ moze by¢ bohater, ktéremu nadrze¢dne
cechy nadaje whasnie scenograf.

8

Kamil Kopania, Teatr lalek, Bauhaus,
Richard Teschner, Kineformy. Kilka uwag
na temat wezesnej twérczosci Andrzeja
Pawltowskiego, ,,Kwartalnik Filmowy”
2002, nr 39/40, s. 255—262.

9
Zob. wigcej: Teatr lalek Jerzego
Koleckiego, red. Karol Hordziej,
wyd. idem, Krakow 2018.

10

Kamil Kopania, Forma. Barwa. Faktura.
O scenografiach Teatru Lalki i Aktora

o Kubus” w Kielcach i ich relacjach z innymi
gateziami sztuk plastycznych, Teatr Lalki

i Aktora Kubu$ w Kielcach, Kielce 2016.




29-32.

Stanistaw Fijatkowski, projekty
scenograficzne do spektaklu Kalewala

w Teatrze Lalek Pinokio w todzi, 1960,
gwasz, akwarela, otéwek, papier, Muzeum
Archeologiczne i Etnograficzne w todzi
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Stanistaw Fijatkowski, projekt scenograficzny

do spektaklu Mlynek do kawy w Teatrze Lalek
Arlekin w todzi, 1959, gwasz, papier, archiwum
Teatru Lalek Arlekin




Teatr lalek
tlla dorostych
W pouvojel-
nej Polsce

Karol Suszczynski

Sztuka lalkarska od poczatku ksztaltowania si¢ gatunku — a mowa
tu o czasach starozytnych — istniala jako rozrywka dla wszystkich.
Dziecko nie stanowito wyjatku, bylo takim samym odbiorcy jak
osoba dorosta. Zmiana nastapita w drugiej potowie x1x wieku,
kiedy w srodowisku pedagogdw 1 nauczycieli zacze¢la dominowaé
modernistyczna koncepcja wychowania dziecka przez teatr.

Na przestrzeni kilkudziesi¢ciu lat doprowadzito to do zubozenia
gatunku 1 skierowania jego dzialan niemal wylacznie w strong
widowni dziecigcej'. Po drugiej wojnie Swiatowej, gdy przyjeto




w Polsce wschodni model funkcjonowania
teatru jako instytucji kultury finansowanej przez
panstwo, teatrom lalek — poniekad na zyczenie
lalkarzy® — przypigto latke teatréow dla dzieci,
co na lata przesadzito o ich repertuarze

1 kierunku artystycznych poszukiwan.

Mimo narzuconego modelu w teatrach
z czasem zaczely pojawiac si¢ odstepstwa
od zasad. Zaréwno dyrektorzy instytucji,
jak 1 tworcy z nimi zwigzani, czuli silng
1 uzasadniong potrzebg stawiania sobie nowych
wyzwan, tamania stereotypow, urozmaicania
repertuaru, w koncu docierania do coraz
szerszego grona odbiorcow. Gdy zachwyt
mozliwosciami, jakie w procesie edukacji przez
teatr daje lalka spowszednial, nastal moment,
by wro6cié do korzeni. Ale nie wszyscy mieli
ambicj¢ czy odwage, by mierzy¢ si¢ z aparatem
wiadzy 1 pozyskiwaé zgody na wykraczajace
poza schematy dzialania. Nie wszedzie tez
pierwsze proby konczyly si¢ sukcesem,
przez co teatry rezygnowaly z dalszych
eksperymentéw. Z tych tez powoddw repertuar
lalkowy dla widzéw dorostych przez lata
znajdowat si¢ na marginesie dziatan kulturalnych.

Do potowy lat siedemdziesiatych xx wieku
powstalo okoto 6o takich inscenizacji. Mozna
uznad, ze to niewiele, biorac pod uwagg,
ze w kazdym z ponad 20 teatroéw lalkowych
w kraju przygotowywano od trzech do
nawet pigciu—szesciu premier rocznie. Ale
mozna tez méwié o sporym sukcesie tych
instytucji, ktore swoja wytezong praca zaczely
przekonywa¢ do sztuki lalkarskiej nowych
widzow?. To przede wszystkim teatry, ktorymi
kierowaly wybitne osobowosci — nickiedy
wregcz wizjonerzy, nieprzerwanie poszukujacy
indywidualnego stylu 1 nowych Srodkoéw
wypowiedzi artystycznej. Dzigki nim teatr lalek
w Polsce gruntownie si¢ zmienit, odzyskujac
przy okazji — cho¢ przewaznie na krotka
chwile — swoje gatunkowe whsciwosci.

34,

Cyrk Tarabumba Wtadystawa Lecha, rez. Wtadystawa Jarema,
scenografia: Andrzej Stopka, projekt lalek: Zofia Jaremowa, 1945,
fot. Jerzy Frackiewicz, Archiwum Parnstwowe w Krakowie

Repertuar lalkowy dla widzéw dorostych
najwczesniej pojawit si¢ w Teatrze Lalek
Groteska w Krakowie. Jego zalozyciel Wihdystaw
Jarema od poczatku pragnat stworzy¢ instytucje,
ktora bedzie miejscem spotkan wszystkich
mieszkancéw miasta. Dlatego tez dwie pierwsze
premiery — Cyrk Tarabumba (1945) Wiadystawa
Lecha* oraz La serva padrona (1945) Giovanniego
Battisty Pergolesiego’ — nie stawialy zadnych
barier wickowych. Rewia w wykonaniu lalek,
estetycznie nawiagzujaca do konwencji cyrku

Teatr lalek dla dorostych w powojennej Polsce
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35.
Lalkarze, Teatr Lalek i Aktora Groteska w Krakowie, 1949, fot. Jerzy Frackiewicz, Archiwum Paristwowe

w Krakowie
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Meczeristwo Piotra Ohey’a Stawomira Mrozka,

rez. Zofia Jaremowa, scenografia: Kazimierz Mikulski,
Teatr Lalek i Aktora Groteska w Krakowie, 1959,

fot. Juliusz Wolski, archiwum Instytutu Teatralnego
im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie

(z zonglerami, klaunami czy tresura zwierzat)

1 lalkowa opera komiczna (w obu spektaklach
na scenie pojawialy si¢ marionetki®) mialy
przyciagnaé widzow swoja lekkoscia 1 zabawowg
forma, przy okazji pomagajac zapomniec

o koszmarze wojny.

Jarema uwazal, ze lalka jest w stanie
zainteresowaé widza dorostego takze jako
nos$nik wartosciowych oraz intelektualnych
tresci, ze moze roztoczy¢ wokot siebie aurg
magii 1 niesamowitosci, a co najwazniejsze,
potrafi zmierzy¢ si¢ z repertuarem pisanym
dla zywego aktora. Pierwszy raz udowodnit
to w Igraszkach z diablem (1952) Jana Drdy?,
postugujac si¢ jawajkami, ktoérych techniczne
whasciwosci, pozwalajace na niemal realistyczny
styl gry, doskonale korespondowaly z pelng

poezji 1 dowcipu basnig o charakterze ludowym.
Spektakl — oceniony przez niektérych
recenzentow jako ,,szczytowe osiagnigcie”
teatru Groteska® — stworzyl nowy teatralna
jakos¢, a lalkowi bohaterowie byli wiarygodni

1 Wzruszajacy, sprawiajac przy tym, ze dorosli
wracali do doméw w znakomitych nastrojach®.

Po raz drugi stusznosci swoich przekonan
Jarema dowiddl, przygotowujac dwuczgsciowy
spektakl oparty na utworach Konstantego
[ldefonsa Gatczynskiego Gdyby Adam byt
Polakiem oraz Babcia i wnuczek, czyli noc cudéw
(1955). Miniatur¢ dramatyczna ze zbioru
Zielonej Ggsi wyrezyserowala jego zona Zofia,
on sam dwuaktowy fars¢. Pokazy roznity
si¢ od siebie estetyka 1 uzytymi srodkami
wyrazu. Pierwsza czg$¢ wieczoru grano
jawajkami'®, ktérych dynamika spotggowata
zart 1 drwing wpisane w utwor. Po przerwie
za$ na sceng¢ wkraczali aktorzy w maskach™,
co odczytano jako interesujacy przyklad teatru
nadrealistycznego. I to wlasnie maski otworzyty
Grotesce droge do prawdziwie indywidualnego
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stylu dopracowanego do perfekcji w nastepnych
latach przez Zofi¢ Jaremowa.

Szczegblng range miata jej prapremierowa
inscenizacja Meczenstwa Piotra Ohey’a (1959)
Stawomira Mrozka, ze scenografia Kazimierza

Mikulskiego. Uzycie masek nie tylko wzmocnito

groteskowy tres¢ dramatu, ale tez doprowadzito
do licznych przerysowan, niemozliwych do
uzyskania w teatrze aktorskim. Marek Waszkiel
tak opisat estetyke spektaklu: ,,Maski [...]
zdominowaly postaci aktorow, ulalkowity je
jak gdyby, przeniosty rzeczywistosé w swiat
absurdu [...]”". Dramat Mrozka zostal wigc
dodatkowo skarykaturyzowany, co wplyneto
na nowe mozliwosci interpretacyjne.

Jan Blonski pisat na famach ,,Dialogu”,

ze krakowski Ohey to wre¢cz ,,.komiczny Hiob
wspotczesnosci” . Po tej premierze o Grotesce
1jej stylu méwiono w catym kraju, a mitosnicy
teatru przyjezdzali specjalnie, aby zobaczy¢
jedyna w swoim rodzaju inscenizacjg.

Sita wyrazu maski — znana przeciez
doskonale z antycznego teatru greckiego,
a potem wioskiej commedia dell’arte —
trafita na podatny grunt. Dzigki Mikulskiemu,
a pdzniej innym scenografom forma ta
weszla na stale do polskiego teatru lalek jako
srodek stuzacy metaforyzacji teatralnego
jezyka™. Kolejne premiery w Grotesce® tylko
potwierdzily jej sceniczng warto$¢, chod
same nie byly juz wybitnymi osiagnigciami
artystycznymi, gléwnie za sprawg kopiowania
przez tworcow wypracowanych schematow.

W latach pigcdziesiatych spektakle dla
dorostych pojawily si¢ takze w Teatrze
Lalek Arlekin w Lodzi. Ale w tym
wypadku cigzko moéwié o nurcie, a raczej
o rozproszonym zjawisku, ktoére powracato
raz na kilka lat. Zalozycielem Arlekina
1 jego wieloletnim dyrektorem byl Henryk
Ryl, znany w kraju popularyzator sztuki

37.

Lekarz mimo woli Moliera, rez. Henryk Ryl, scenografia: Zofia
Gutkowska-Nowosielska, Teatr Lalek Arlekin w todzi, 1954,
fot. Jan Malarski, archiwum Teatru Lalek Arlekin

lalkarskiej. Ryl koncentrowat si¢ niemal
wylacznie na repertuarze dla najmtodszych,
ciagle poszukujac nowych srodkéw ekspresji
(od klasycznych gatunkéw lalek, z czasem
udoskonalanych technicznie, jak mechaniczne
kukty 1 jawajki, przez teatr masek, cient,
przedmiotéw, az po dwuwymiarowe

lalki witrazowe)'. Gdy wi¢c decydowat

si¢ na spektakle dla dorostych, korzystat

z wypracowanych juz osiagnieé¢'”. Najwigksze
zainteresowanie krytyki oraz publicznosci
zyskata pierwsza z takich inscenizacji —
Lekarz mimo woli (1954) Moliera.

Ambicja Ryla bylo wykazanie, ze lalka
potrafi sprawdzaé si¢ w ,,wielkim komediowym
repertuarze” rownie dobrze, co aktor grajacy
w zywym planie. I cel swoj osiagnat. Duza
w tym zashuga scenogratki Zofii Gutkowskiej-
-Nowosielskiej, ktora stworzyla niezapomniang




38.

Zofia Gutkowska-Nowosielska, projekt
lalki do spektaklu Lekarz mimo woli

w Teatrze Lalek Arlekin w todzi, 1954,
gwasz, papier, archiwum Teatru Lalek
Arlekin
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galeri¢ barwnych, przerysowanych typow. Lalki
ubrata w kostiumy z epoki o urozmaiconych
detalach: mezezyznom zatozyla groteskowych
rozmiaréw peruki 1 wyolbrzymita brwi,
kobietom data zalotne spojrzenia albo obfite,
apetyczne ksztatty. Krytyka docenifa nie

tylko wyglad 1 sprawnos¢ tych lalkowych
bohateréw — w realizacji wykorzystano nowy
rodzaj jawajki, zwany pistoletowa’®, dzigki
czemu postaci zyskaly wyjatkowa ptynnosé
ruchéw — ale takze zlagodzenie za ich udziatem
zartdw sytuacyjnych, uznawanych za niesmaczne
1 wulgarne w teatrze zywoplanowym. Chwalono
takze samych aktordéw za rzadko spotykany
nawet w teatrach dramatycznych wysoki
poziom warstwy narracyjnej spektaklu.

Farsa na bogatych 1 nierozsadnych mieszczan,
a zarazem kpina z hipokrytow podajacych
si¢ za specjalistdbw w wykonaniu grajacych
w sposéb realistyczny lalek, wywotywata
liczne salwy Smiechu wsréd publicznosci.
,,Nie znam zadnego widowiska lalkowego,
ktore spotkatoby si¢ z taka reakcja”*°— pisat
we wspomnieniach Ryl. Kluczem do sukcesu
byla niewatpliwie jawajka — ten sam typ lalki,
ktory wezesniej urzekt krakowskich widzow
w inscenizacji Igraszek z diabtem. Dopracowana
do animacyjnej perfekcji dzi¢ki nowatorskim
rozwigzaniom mechanicznym spelnita
poktadane w niej nadzieje. Ryl wykorzystat jej
komediowy potencjat, udowodnil, ze potrafi
pokonaé aktora dramatycznego i pokazal jej
atrakcyjnos¢ dla widza w kazdym wieku.

W nastepnej dekadzie do teatrow lalkowych,
ktore zapraszaly do siebie nie tylko najmtodsza
publicznosé, jako pierwszy dotaczyt Teatr
Lalki 1 Aktora Marcinek w Poznaniu. Bylo
to zastuga nowe;j dyrektorki instytucji, Leokadii
Serafinowicz *', ktéra juz w pierwszym sezonie
pracy, wraz z Wojciechem Wieczorkiewiczem,
siegneta po Galczynskiego, wystawiajac
z pomocy zmechanizowanych kukiet Bal

u profesora Bqczynskiego (1961), bardzo dobrze
odebrany przez lokalng pras¢®, a przez
specjalistow pordwnywany do pierwszych
inscenizacji Jaremy w Grotesce. Nic w tym
dziwnego — Serafinowicz uczyla si¢ sztuki
lalkarskiej pod okiem Wiadystawa Jaremy,
asystujac 1 wystepujac zarbwno w Cyrku
Tarabumba, jak 1 w Igraszkach z diablem.

Dziatania Serafinowicz mialy jednak duzo
wigkszy rozmach. Tak jak Ryl szukal wcigz
nowych 1 atrakcyjnych srodkdéw wyrazu
w teatrze dla dzieci, tak ona starala sie stale
uwspolczesnial artystyczny jezyk i to zardbwno
w realizacjach dla mlodszej, jak 1 dla starsze;
widowni. Zapraszala tez innych rezyserow —
czasem zagranicznych — ktdrzy swoimi
pomystami urozmaicali repertuar poznanskiego
teatru. W spektaklach pojawily si¢ wigc maski,
rzezby, kostiumy, stylistyki mieszane czy materiat
(drewno, drut, lustro, papier, wiklina) jako
nosnik tresci.

Tworzac linig¢ repertuarowy dla dorostych,
Serafinowicz uwagg skierowata zaréwno
na wielka literature dramatyczna, jak
1 na autoréw wspolczesnych. Na poznanskie;j
scenie w ciagu kilku sezondw pojawily si¢
m.in. utwory Johanna Wolfganga Goethego
(Piesn o lisie, 1961), Wlodzimierza
Majakowskiego (faZnia, 1967), Stanistawa
Ignacego Witkiewicza (Mgtwa 1 Szalona
lokomotywa, 1968) czy Tadeusza Ro6zewicza,
Mirona Biatoszewskiego, Ireneusza Iredynskiego
1 Andrzeja Bursy (w skladance miniatur
dramatycznych Szury, 1975). Ten kierunek
mysli artystycznej zyskal po latach nazwe
Scena Mlodych®. Kazdy ze spektakli grany
byt odmienng technika, czesto wymykajaca
si¢ klasycznej kategoryzacji lalkowych srodkow
wypowiedzi scenicznej. Szczegblnie warte
odnotowania s przygotowane wspodlnie z Janem
Berdyszakiem Wesele Stanistawa Wyspianskiego
(1969) oraz Wanda Cypriana Kamila Norwida




(1970), wyrezyserowana przez Wojciecha
Wieczorkiewicza, do ktorej Serafinowicz
stworzyla wyjatkowa oprawe scenograficzng.

Tworcy lalkowej inscenizacji Wesela calkowicie
odrzucili autorskie informacje zawarte
w didaskaliach 1 poszli tropem indywidualnych
poszukiwan, zarowno w konstrukcji przestrzeni*,
jak i doborze materiatu plastycznego. Gléwnym
nosnikiem tresci stala si¢ stoma. Juz po wejsciu
na sale¢ widzowie odkrywali chochoty
porozsadzane na widowni, a po rozpoczgciu
spektaklu ich oczom ukazywali si¢ bohaterowie
dramatu — stomiane kukly ozdobione lekkimi
materiatami. Postaci te nie mialy ryséw twarzy,
byly uniwersalne (czasem abstrakcyjne),
a w ich rozpoznaniu pomagaly detale (np.
Pan Mtlody miat czerwony krawat, a Panna
Mloda bialy wstazkowy welon). Lalki byty
zatem znakami o silnym wyrazie symbolicznym,
spotegowanym zwlaszcza w drugim akcie
dramatu, kiedy na sceng¢ wkraczaly postaci
fantastyczne — aktorzy-animatorzy. Dzierzyli
oni w r¢kach stomianych weselnikéw, z ktorymi
prowadzili dialog. Tak oto realizatorzy w celny
sposob odniesli si¢ do motywu chocholego
tanca, wskazujac na ,,schocholenie”s
wszystkich uczestnikow uroczystosci.

Wanda ol$nita widzéw 1 krytyke innym
pomystem wizualno-estetycznym. Jako gtéwny
material do stworzenia §wiata dawnych

26 Rzezbione

Stowian postuzyto drewno
lalki z ledwo zaznaczonymi rysami twarzy
(podobne nieco do swiatkéw uchwyconych

w dramatycznym gescie) byly oryginalne dzigki
wiasciwosciom materialu — Starcéw wykonano
ze sprochniatych ktéd, Mlode Dziewczyny

z zywych, jeszcze l$nigcych polan. Jedynie

para gtéwnych bohateréw stanowita postaci
hybrydalne faczace materialy wystepujace

w przyrodzie z ciatem czlowieka. Aktorke
grajaca Wandg osadzono w pniu drzewa —
wyrastala z niego niczym niedokonczona

ozywiona figura, Rytygier zas jako obcy
przybrany byl plachta blachy, sptywajaca

po tutowiu ku ziemi. Spektakl grano wolno
1 hieratycznie, a dzigki muzyce i wokalnym
partiom chlopi¢cego chéru przybierat
forme prastowianskiego misterium.

Leokadia Serafinowicz wyksztalcila
w Marcinku model teatru artystycznego,
a zarazem intelektualnego, uwrazliwiajacego
widza na wykorzystane w spektaklu
srodki wyrazu. Jego rozwdj byl stopniowy
i systematyczny — od groteskowych,
przerysowanych postaci, po lalki poetyckie
1 metaforyczne. Niektore z tych pionierskich
pomystoéw mozna pordwnaé jedynie do
rozwigzan, jakie w swoich przedstawieniach
wprowadzali tworcy awangardowi. Trzeba
jednak pamigtad, ze Serafinowicz byla
z wyksztalcenia malarka, ktéra teatrem
zainteresowala si¢ dopiero w pdzniejszym
okresie zycia. Jej ambicje 1 pomysty wyrastaty
wigc przede wszystkim ze sztuk wizualnych —
ta sama drogaL W teatrze dramatycznym
szli Tadeusz Kantor czy Jozef Szajna.

W historii powojennego lalkarstwa chyba
najwigcej premier dla dorostych przygotowat
Wroclawski Teatr Lalek. Nurt ten zapoczatkowat
Stanistaw Stapf, ktory funkcje dyrektora objal
pod koniec roku 1963*7. Pragnat on teatru
innego niz wszystkie. Chcial stworzy¢ przestrzen
nie tylko dla waznych dziatahh edukacyjnych,
ale takze nowych eksperymentéw artystycznych
pozwalajacych aktorom uwolnic¢ si¢ od
codziennej pracy w repertuarze kierowanym
do dzieci*®. W odrdznieniu od kolegdéw z innych
teatréw rezyserowal jednak niewiele, pozwalajac
spelnia¢ si¢ tworczo artystom zatrudnionym lub
czesto realizujacym we wroclawskim teatrze.

Wspierany przez rozkochanego w teatrze
lalek publicyste 1 dziennikarza Klemensa
Krzyzagorskiego Stapf specjalnie z mysla
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o dorostych, w listopadzie 1967 roku otworzyt
w Klubie Mlodziezy Pracujacej zms Piwnica
Swidnicka w Ratuszu na rynku Scen¢ Malg®.
Inaugurujaca premier¢ — Momento de verdad
(1967) wedlug tekstow Frederica Garcii Lorki
przygotowali rezyser Andrzej Rettinger

1 scenograf Jerzy Szeski. Co ciekawe, tworcy
ci tym whasnie spektaklem wyksztalcili
charakterystyczny dla wroclawskiego teatru
styl, w ktorym lalki w repertuarze dla dorostych
wystepowaly zawsze obok aktoréw grajacych
w zywym planie®*. W ciagu siedmiu
kolejnych sezonéw na Scenie Matlej miato
miejsce kilkanascie premier — gtéwnie
monodramow 1 spektakli matoobsadowych —
ktore mozna podzieli¢ na dwa nurty.

39.

Bal u profesora Baczyriskiego Konstantego lldefonsa
Gatczynriskiego, scenografia: Leokadia Serafinowicz, Teatr Lalki
i Aktora Marcinek w Poznaniu, 1961, fot. Grazyna Wyszomirska,
archiwum Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego
w Warszawie

39.

Pierwszy byt autorskim kierunkiem
poszukiwan najwybitniejszego w latach
sze$¢dziesiatych 1 siedemdziesiatych
indywidualisty polskiego teatru lalek Andrzeja
Dziedziula. Eksplorujacy wciaz nowe $rodki
wyrazu 1 odmienne sposoby wypowiedzi,
wykorzystujacy lalki i rézne inne formy
jako pretekst do rozmowy z publicznoscia,

a takze ulepszajacy nieprzerwanie warsztat
aktorski Dziedziul jako pierwszy

z powodzeniem wprowadzal w naszym kraju
styl zachodnioeuropejskiego lalkarza-solisty —
osoby skupionej na whasnej pracy, samodzielnie
przygotowujacej wigkszosé elementéow
widowiska i rozwijajacej technologi¢ swoich
lalek. Juz w miesiac po inscenizacji utwordw




Lorki przygotowal na Scenie Malej oficjalng
premier¢ monodramu wedtug Hamleta oraz
sonetow Williama Szekspira, zatytutowanego
Wielki Ksigze (1967). Spektakl miat jarmarczng
estetyke, a Dziedziul na zmiang¢ animowat
postaci-lalki, rtobwnoczesnie prowadzac z nimi
dialog, albo grat na gitarze, Spiewajac liryczne
utwory. Malgorzata Aliszewska, opracowujac
dokumentacj¢ jego dzialalnosci, pisata, ze tym
pokazem wprowadzit widzow ,,w zupelnie
nowy sposdb myslenia o teatrze, w ktérym
aktor dokonywat doskonatego skrotu

w dramacie |[...], nie ujmujac nic jego glebi

1 nadawal mu wspolczesne, nowe znaczenia”?.
Wielki Ksigze okazal si¢ sukcesem, ktory nie
tylko otworzyt Andrzejowi Dziedziulowi
drzwi na zagraniczne festiwale lalkowe, ale
takze droge do dalszych inscenizacji.

40.

Czarownice, rez. Wiestaw Hejno, scenografia: Eugeniusz Get-
-Stankiewicz, Wroctawski Teatr Lalek, 1971, fot. Zdzistaw Mozer,
archiwum Wroctawskiego Teatru Lalek

Na Scenie Matej w kolejnych latach wystawit
monodramy Stan loséw Fausta (1968) wedtug
utwordéw Johanna Wolfganga Goethego
1 Christophera Marlowe’a oraz Kto zabit
Don Kichota? (1969) na podstawie Miguela
de Cervantesa — oba w oprawie plastyczne;j
Eugeniusza Geta-Stankiewicza, grany w wigksze;
obsadzie Dramat uktadasz (1971) wedtug Nie-
-Boskiej komedii 1 innych utwordw Zygmunta
Krasinskiego, ze scenografia Stanistawa Lossego,
1 w koncu dwuosobowy spektakl inspirowany
Kurkq Wodng 1 Karaluchami Stanistawa Ignacego
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Witkiewicza oraz listami Stanistawa Witkiewicza
do syna, zatytulowany Glgtwa (1973), do
ktorego obiekty i formy opracowat Jerzy
Czerniawski. Mimo ze przy wszystkich tych
inscenizacjach warstwe plastyczno-lalkowa
pomagali mu przygotowac rézni artysci,

to jednak za kazdym razem byla ona autorska
koncepcja samego Dziedziula — wielokrotnie
tez ja poprawial, a lalki usprawnial technicznie.

Drugi nurt Sceny Matej stanowily
eksperymenty innych artystow, sposrod ktorych
wybijat si¢ Wiestaw Hejno — pdzniejszy
wieloletni dyrektor Wroctawskiego Teatru
Lalek. Karier¢ zaczynal w latach szesédziesiatych
jako aktor-lalkarz, ale szybko zmienit profesje¢
1 zostal rezyserem. W swoich realizacjach
zawsze uciekal od teatru nasladowniczego,
ukazujacego Swiat w pomniejszonej wersji,
dazac do teatru plastycznej metafory, symbolu,
idei, sztuki mieszajacej konwencje i budujacej
relacje na linii aktor—lalka. Najwigksze sukcesy
osiagnat w latach osiemdziesiatych, inscenizujac
wraz z Jadwiga Mydlarska-Kowal 1 Zbigniewem
Piotrowskim tryptyk z hiperrealistycznymi
lalkami, skupiajacy si¢ gtéwnie na temacie
ludzkiej egzystencji, okreslony po latach
terminem Fenomen wladzy*. Ale ciekawe
osiagni¢cia mial juz wezesniej. W pierwszym
okresie jego dzialalnosci na Scenie Malej byly
to zwlaszcza Czarownice (1971), ze scenografia
Eugeniusza Geta-Stankiewicza — autorski
spektakl, do ktérego tekst napisat wspdlnie
z Janem Kurowickim. Przedstawiona tam
historia proceséw o czary brzmiata wspodlczesnie,
mozna bylo w niej $§miato doszukaé si¢ analogii
do codziennej relacji wladza—zwykly czlowiek.
Gloéwne postaci ukazano w planie aktorskim,
lalki za$ (grajace nad parawanem albo
bezposrednio ponad aktorem w kostiumie)
sktadaty si¢ na groteskowy tlum gapiow
uczestniczacy w publicznych postgpowaniach
1 egzekucjach. Konstrukcyjnie najblizej bylo im
do kukiel, jednak ich r¢ce zastapily wystajace

spod dlugich peleryn dtonie aktoréw —
chwytne, dynamiczne, tworzace dodatkowa
narracj¢ gestow. Estetycznie formy lalek byly
roéznorodne: u wigkszosci twarze przypominaty
uproszczone czaszki, ale bylo tez kilka postaci
z groteskowo przerysowanymi glowami.

Aktor wychodzacy z lalka do widza, teatr
budujacy wypowiedz na wielu plaszczyznach
przekazu, w koncu problem, ktory nie
pozostawial odbiorcy obojetnym — od
samego poczatku Hejno wysoko zawiesit
poprzeczke artystycznych poszukiwan.
Rozbijajac skostniate schematy i przekraczajac
kolejne granice, w nast¢pnych latach rozwijal
nurt teatru lalek dla dorostych w kierunkach
niespotykanych w innych instytucjach®.

W latach siedemdziesiatych do omodéwionego
wyzej grona dolaczyl jeszcze Bialostocki
Teatr Lalek. Jego dyrektorem od pazdziernika
1969 roku’* byl Krzysztof Rau. Jako osoba
pomystowa, aktywna i dynamiczna zaczat
szybko wprowadza¢ nowy repertuar 1 dawac
swoim aktorom coraz trudniejsze zadania.
W tych dzialaniach wspieral go Klemens
Krzyzagorski — ten sam, ktory wezesniej wraz
ze Stanistawem Stapfem, otwieral Sceng Matly
we Wroctawiu. Nie minglo dwa 1 p6t roku,
a z mysla o mtodziezy 1 widzach dorostych
w Biatymstoku powstata scena Rotunda.

Na inauguracyjng premierg (1972)
Krzysztof Rau wybral Kartotek¢ Tadeusza
Roézewicza. Do wspdlpracy zaprosit scenografa
Wiestawa Jurkowskiego i... aktora Teatru im.
Aleksandra Wegierki w Biatymstoku, Henryka
Dtuzynskiego. Wyboér osoby z ,,dramatu”
byl konieczny. W tamtym okresie w zespole
Biatostockiego Teatru Lalek brakowato bowiem
aktora, ktory potrafitby zagraé gléwng role —
Rau rozpoczat nawet proby z jednym ze
swoich pracownikoéw, ale ten po kilku
dniach si¢ wycofal. Koncepcja spektaklu byta




nowatorska. Bohatera granego w zywym
planie otaczaly wielkie lalkowe patuby

o rozpoznawalnych anatomicznie ksztattach,
za to bez zadnych cech indywidualnych —
ich potezne glowy mialy ledwo zaznaczone linie
twarzy. Te dos¢ proste, cho¢ przerazajace —
bo zdehumanizowane — formy plastyczno-
-lalkowe przyjmowaly funkcj¢ znakow czy
ideograméw, wskazujacych na zamazywanie
si¢ w pamigci Bohatera jego przesztosci.
Inscenizacja zyskala uznanie widowni

1 krytyki¥, akceptacj¢ dla pomystu wyrazit
sam Roézewicz. Sukces Kartoteki wplynat

na dalsze plany repertuarowe, a Rau
rozpoczat dziatania iScie menedzerskie.

Jego nastgpnym krokiem byto Sciagnigcie
do Bialegostoku Andrzeja Dziedziula. Przed
szukajacym wciaz wyzwan artysta, ktory
dopiero co rozstal si¢ z Wroclawskim Teatrem
Lalek, otworzyly si¢ nowe, interesujace
perspektywy, dyrektor zas z dnia na dzien
zyskal pakiet gotowych spektakli®®. Jednak

41.

Opera za trzy grosze Bertolta Brechta, rez. Zofia Jaremowa,
scenografia: Kazimierz Mikulski, projekt lalek: Lidia Minticz,
Teatr Lalek i Aktora Groteska w Krakowie, 1958, fot. Adam
Drozdowski, archiwum Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie

koncepcja Raua zaczeta odnosié sukcesy
dopiero po dluzszym czasie. To idealny

przyklad wskazujacy, jak wiele pracy trzeba
wlozy¢, aby zmieni¢ w lokalnej spotecznosci
stereotypowe myslenie o teatrze lalek jako sztuce
kierowanej tylko do widza dziecigcego — 20 lat
funkcjonowania instytucji zrobito jednak swoje.

Nie ulega watpliwosci, ze kazdy z tworcow
(a bylo ich w omawianym okresie wielu
wigcej, niz te kilka wymienionych nazwisk),
ktoéry podjat trud wprowadzania w swoim
teatrze repertuaru lalkowego dla widza
dorostego, byl przekonany, ze lalka posiada
wielki potencjal, umie wznies¢ si¢ ponad
przypisang jej we wspolczesnej kulturze
tunkcje 1 dokona¢ rzeczy niemozliwych
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(zwlaszcza w teatrze zywoplanowym).
Plastycznie réznorodna potrafi nie tylko
bawié jako groteskowy, maly cztowieczek,
ale tez czarowaé swojq nieprzewidywalnoscia
1 zmiennoscia, uwrazliwia¢ na inne sposoby
artystycznej wypowiedzi. Majac zas mozliwosé
zmierzenia si¢ z utworami pisanymi dla
teatru dramatycznego, lalka jako dodatkowy
komponent scenicznego dzieta wzbogaca

je o nowa, fantastyczno-metaforyczna
warstwe, czesto uwypuklajac sensy lub
pozwalajac na nowo odczytac ich tresci.

42,

Kartoteka Tadeusza Rézewicza, rez. Krzysztof Rau,
scenografia: Wiestaw Jurkowski, Biatostocki Teatr Lalek, 1972,
fot. Ryszard Sieriko, archiwum Biatostockiego Teatru Lalek



1

Nie oznacza to jednak, ze wczesniej
spektakli dla starszych widzow w ogdle
nie bylo: od poczatku xx wieku do
wybuchu drugiej wojny swiatowej
pojawialy si¢ regularnie.

2

W 1952 roku, w trakcie I Ogoélnopolskiego
Zjazdu Lalkarzy w Warszawie, w ,,sporze

o publicznos$é zdecydowana wigkszo$é
lalkarzy opowiedziala si¢ za teatrem

lalek [jako] teatrem dla dzieci”;

zob. Marek Waszkiel, Dzieje teatru

lalek w Polsce, 1944—2000, Akademia
Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza

w Warszawie, Warszawa 2012, s. 304.

I mowa tu nie tylko o dorostych,
ale o widzach w kazdym wieku.

.
Scenografia: Andrzej Stopka, lalki:
Zofia Jaremowa. Pierwsza wersja
spektaklu powstala jeszcze w trakcie
wojny, w 1940 roku, w dziatajacym

w okolicach Grodna i Nowogrodka
Panstwowym Polskim Teatrze Kukielek.

s

Scenografia i lalki: Andrzej Cybulski
i Marian Szulc.

6

W spektaklach tych odnalez¢é mozna
fascynacje lalkowo-rewiowymi spektaklami
Teatro dei Piccoli Vittoria Podrekki

w Rzymie oraz artystyczno-rewiowymi
propozycjami Siergieja Obrazcowa,
dyrektora Panstwowego Centralnego
Teatru Lalek w Moskwie —

obaj tworcy mocno stawiali wowczas

na rozrywkowy model teatru lalek.

7

Scenografia: Kazimierz Mikulski i Jerzy
Skarzynski, lalki: Lidia Minticz.

8

Zob. m.in. Antoni Lubkowski, Igraszki

z diabtem w krakowskiej Grotesce, ,,Dzi§
iJutro” 1953, nr 13; Zbigniew Kornecki,
yIgraszki = diabtem” widowisko dla dorostych,
.Stowo Powszechne” 1952, nr 275.

9

,Dorodli [...] wychodza rozbawieni

i wzruszeni jak dzieci”, cyt. za: Henryk
Vogler, Lalkowe ,, Igraszki z diabtem”,
,,Zycie Literackie” 1952, nr 21.

10

Lalki: Lidia Minticz. Specjalizowata si¢ ona
w projektowaniu jawajek, doprowadzajac
swoj warsztat do perfekcji. Nalezy
podkresli¢, ze byt to okres, kiedy ten
gatunek lalki jako forma bardzo realistyczna
zaczal dominowa¢ w teatrach w calym kraju.

1

Scenografia: Kazimierz Mikulski
i Jerzy Skarzynski.

12

Marek Waszkiel, Dzieje teatru lalek
w Polsce, 1944—2000, op. cit., s. I1I.

13
Jan Blonski, Konfrontacje: Mrozek
w krakowskiej ,, Grotesce”, ,,Dialog”
1960, nr 3, s. 127.

14
Warto wspomnie¢, ze teatry — nie
tylko Groteska — zaczely wprowadzaé
maske takze w repertuarze dla dzieci.

15

W nastepnych latach wykorzystano

je m.in. w Kartotece (1961) Tadeusza
Roézewicza, Tarantodze (1963) wedlug
Stanistawa Lema czy Ubu Krélu

(1965) Alfreda Jarry’ego — spektakle
rezyserowala Zofia Jaremowa, a autorem
scenografii byl Mikulski.

16

Z tego tez powodu nie wypracowat
jak inni artysci teatru lalek jednego
indywidualnego stylu.

17
W ciagu ponad 20 lat Henryk Ryl

na sceng swojego teatru wprowadzit
m.in.: dramat romantyczny — lalkowe
inscenizacje Balladyny (1957, scenografia:
Jerzy Adamczak) i Lilli Wenedy (1966,
scenografia: Adam Kilian) Juliusza
Stowackiego, obie grane jawajkami;
utwory awangardowe — Mtynek do kawy
(1959, scenografia: Stanistaw Fijatkowski)
w wizualno-plastycznej inscenizacji
si¢gajacej po teatr dloni czy przedmiotow;
czy adaptacje staroindyjskiego poematu
epickiego Mahabharata zatytulowana Nal

i Damayanti (1962, scenografia: Wactaw
Kondek), grang z wykorzystaniem
budujacych poetycki nastr6j lalek
hieratycznych — ruchomych figur
majacych mozliwo$¢ utrzymania fazy
gestu bez pomocy animatora.

18

Wprowadzona po raz pierwszy dwa lata
wezesniej w spektaklu dla dzieci ma
,uchwyt ksztaltem przypominajacy pistolet,
umocowany w korpusie 1 dostosowany

do dloni aktora. Umozliwia on ruchy
wypadkowe skonu i skretu glowy”, cyt. za:
Henryk Ryl, Warsztat teatru lalek, w: Henryk
Jurkowski, Henryk Ryl, Alina Stanowska,
Teatr lalek. Zagadnienia metodyczne, Centralny
Osrodek Metodyki Upowszechniania
Kultury, Warszawa 1979, s. 117.

19
,Kukietki oktadaja si¢ kijami i wymystami,
w sposob jak najbardziej przekonywajacy,
a jednoczesnie bez cienia wulgarnosci —
czego w przypadku wihasnie tej komedii
trudno byloby uniknaé na scenie”, cyt.

za: Bozena Zagérska, Molier dostowny

i nowy, ,,Gazeta Krakowska” 1955, nr 261.

20

Henryk Ryl, Dziewanna i lalki,
Wydawnictwo Lodzkie, L6dz 1967, s. 146.

21

Serafinowicz byta dyrektorem Marcinka
od poczatku sezonu 1960/ 1961
do konca marca 1976 roku.

22

Zob. m.in. Tadeusz Byczko, Tylko dla
dorostych. Premiera ,, Zielonej Gesi” w Marcinku,
,,Glos Wielkopolski” 1961, nr 26.

23

Oficjalnie nadana w sezonie 1972/1973,
kiedy teatr mial juz w repertuarze
kilkanascie premier przeznaczonych

dla mlodziezy i dorostych.

24
Najciekawiej opisat ja Jan Dorman:
,,Odczytalem dwie czesci: pierwsza

blizej widza, ciemny prostokat parawanu,

z wycigta podtuzng szpara; druga w gebi,
biala wiszaca $ciana, przedzielajaca gorna
scena. Sciana réwniez z wycietymi
otworami. Wycigcia sa nieforemne

i przypominaja postaci ludzkie zastygle

w tancu, ktory trwat jeszcze przed
rozpoczgciem spektaklu. Kompozycja sceny
dziata samodzielnie: robi wrazenie”, cyt. za:
idem, Wesele w poznaiiskim ,,Marcinku”,

., Teatr Lalek” 1968, nr 3/4, s. 64—65.

25

Spodek [Marek Skwarnicki], Cztowiek
z lalkq, ,, Tygodnik Powszechny” 1969, nr 20.

Teatr lalek dla dorostych w powojennej Polsce



Karol Suszynski

26

Wazne byly tez Iniane kulisy, na ktore
naniesiono oryginaly rekopisu dramatu —
niektorzy recenzenci widzieli w tym
zabiegu nawigzanie do pisma runicznego.

Woéweczas jeszcze instytucja nazywata
si¢ Panstwowy Teatr Lalek Chochlik.
Stapf szybko uznat t¢ nazwe za zbyt
szufladkujaca i nieprzystajaca do
jego koncepcji artystycznej.

28

Podobne dos§wiadczenia zaczal realizowaé
juz wezesniej w Teatrze Lalki 1 Aktora Baj
Pomorski w Toruniu, gdzie wyrezyserowal
miedzy innymi Sen nocy letniej Williama
Szekspira (1955, scenografia: Eligiusz
Baranowski), ale jego dziatalnos¢ zostala
tam niespodziewanie przerwana.

2
Scena Mala w nastgpnych latach dziatata
takze w Klubie Muzyki i Literatury
oraz w Klubie Dziennikarza.

30

Zob. Magdalena Gotaczynska, Lalki bez
granic. Dzieje Mafej Sceny, w: Lalki i my
[wydawnictwo jubileuszowe z okazji
ss-lecia Wroclawskiego Teatr Lalek],
red. Maria Lubieniecka, Wroctawski
Teatr Lalek, Wroclaw 2002, s. 83—95.

3
Andrzej Dziedziul — dokumentacja
dziatalnosci, oprac. Malgorzata
Aliszewska, seria Lalkarze — Materiaty
do Biografii, red. Marek Waszkiel, t. 33,
POLUNIMA, Pracownia Dokumentacji
Teatru Lalek przy Teatrze Lalek

Arlekin w Lodzi, £.6dZ 2004, s. $5.

3
Tryptyk sktadat si¢ z Procesu (198s) Franza
Kafki, Gyubala Wahazara (1987) Witkacego
oraz Fausta (1989) Johanna Wolfganga
Goethego.

33

W tamtym okresie na Scenie Malej
wystawil: lalkowy montaz poetycki

do utworéw Bolestawa Lesmiana ze
scenografia Zbigniewa Wigckowskiego
Dziejba lesna (1968); dwuczgsciowe
Swigtki (1972) skladajace si¢ ze Spowiedzi
w drewnie Jana Wilkowskiego (scenografia:
Jerzy Chodurski) i Pasji. Misterium

mgki naszego Pana Jezusa Chrystusa
(scenografia: Eugeniusz Get-Stankiewicz)
Michela de Ghelderodego oraz Podréz

do zielonych cieni (1973, scenografia:
Elzbieta Fiotek) Finna Methlinga.

34

Woweczas jeszcze instytucja nazywata
sie Teatr Lalek Swierszcz.

35

Zob. m.in. Bozena Frankowska, Dramat
dnia wezorajszego, ,,Gazeta Bialostocka”
1973, nr 307; Lech Piotrowski, Bohater
wsréd lalek, ,, Teatr” 1972, nr 8, s. 13.

36

W ten sposob na scen¢ Rotunda zawitaly
wroclawskie spektakle, zarowno te
przygotowane przez Dziedziula na Scenie
Matej — Stan losow Fausta, Glgtwa czy
Wielki Ksigz¢ (1974), jak i w ramach innych
dziatalnosci, np. Ach, losie okrutny! (1975).

43.

Jerzy Nowosielski, ilustracja

do artykutu A. Fiedotowa Anatomia
lalki-aktora w ,Teatrze Lalek”

1951, otéwek, papier, wt. Galeria
Starmach, Krakow







Politycznosc
laliiowva

Dariusz Kostnski

Pytanie o polityczny wymiar 1 znaczenie lalek teatralnych
wymaga niemal natychmiastowego poszerzenia 1 wyjscia poza
kwesti¢ podejmowania lub nie tej tematyki przez profesjonalny
teatr lalkowy'. Nie chodzi o to, by wskazywac 1 omawiaé polityczne
przedstawienia pojawiajace si¢ w jego repertuarze (cho¢ niektore
z nich zostana wspomniane), ale raczej o to, by zastanowic si¢ nad
potencjalnym politycznym znaczeniem lalki czy wrecz samego
faktu si¢gnig¢cia po kukietk¢ — materialng reprezentacje¢ ludzkie;j
postaci. W niniejszym tekscie, z koniecznosci syntetycznym
1 opartym na wybranych przykladach, postaram si¢ wysledzié
1 wskazal przejawy takiej teatralnosci politycznej lub politycznosci
teatralnej, ktora jest specyficzna dla teatru lalek, czy tez takiej,
ktéra w nim 1 przy jego pomocy realizowana jest szczegdlnie
skutecznie 1 fortunnie. Wybrane przeze mnie przyklady pochodza
wylacznie z kregu kultury 1 teatru polskiego, co jednak nie
znaczy, ze wyprowadzane z nich wnioski odnosza si¢ tylko do
niej. Nie sg to oczywiscie zadne konkluzje ostateczne — raczej
hipotezy formutowane w nadziei, ze poszerza pole refleksji nad
znaczeniami 1 funkcjami lalek.




In effigie

Niemal klasycznym, wielokrotnie
przywolywanym i omawianym przykladem
politycznego uzycia lalki w dawnej Polsce
jest historia Baraniego Kozuszka. Przezwisko
to nosit pionier polskiego performansu
politycznego, artysta uliczny, o ktérym wiemy
w zasadzie tyle, ile wiaze si¢ bezposrednio
z jego aktywnoscig artystyczng. Podobno miat
na imi¢ Walenty, a przezwisko zawdzigczal nie
strojowi, lecz jednej z ulubionych piosenek
ze swego repertuaru. Pisze si¢ zazwyczaj,
ze byt zebrakiem, poniewaz utrzymywat
si¢ z datkow. Dzis jednak uznalibysmy go raczej
za artyst¢ ulicy, buskera, cho¢ jego dziatania
nie mialty wylacznie charakteru muzycznego.
Wiadomo, ze popularnosé¢ zdobyt jako uliczny
przesmiewca 1 satyryk, robiacy dowcipy
kobietom, ale 1 krytykujacy zbytkowne zZycie
moznych. Sposréd wielu innych tego typu
ulicznych aktordéw politycznych wyrdznit
sic w okresie powstania kosciuszkowskiego,
gdy regularnie organizowat na ulicy Miodowej
w Warszawie radykalne widowiska satyryczne.
Polegaly one na tym, ze Barani Kozuszek
wystawial postaci zycia publicznego uznawane
za zdrajcéw sprawy narodowej, a nastgpnie
Scinal im glowy przy pomocy matej gilotynki.
Zapewne towarzyszyly temu jego komentarze,
by¢ moze jakies dodatkowe sceny, bo trudno
przypuszczal, by sam akt Scinania glowy lalce
byt tak atrakcyjny, by wielokrotnie przyciagaé —
jak $wiadcza zrodla — thumy warszawiakow.

Po upadku powstania ten pionier polskiego
teatru zaangazowanego zaplacit za swoja
aktywnos¢ wysoka cen¢. Umieszczono go
w Domu Poprawczym 1 Pracy Przymusowe;.
Wolnosci nie odzyskal nigdy: gdy Prusacy
przejeli wladze w Warszawie, Barani Kozuszek
trafit najpierw do miejskiego wigzienia, a potem
do twierdzy Spandau, gdzie zmarl w roku 1806.
Usitowano chlosta wymusié¢ na nim denuncjacje

domniemanych inspiratoréw jego przedstawien,
ale — jak glosi legenda — nikogo nie zdradzit.
Nie odbierajac mu odwagi, chcialbym jednak
zauwazy(, ze moze nie mial kogo zadenucjowad,
bo sam byt tworca tego satyrycznego widowiska,
za$ inspiracj¢ dlan stanowilo wyczucie nastrojow
publicznosci jego teatru — warszawskiej ulicy?.

Niezaleznie od whasnej inwencji Barani
Kozuszek wykorzystywat jedna z podstawowych
politycznych cech lalki — stwarzang przez
nig mozliwosé zastgpowania niedostgpnego
ciata znanej postaci zycia politycznego czy
spotecznego przez jej materialng podobizng —
kuktle. Pojecie ,,zastgpowania”, wraz
z bedacym jego narzedziem 1 wytworem
wizerunkiem, stanowi szczegdlny przedmiot
namyshu performatyki, zwlaszcza w jej
wersjl zaproponowanej 1 rozwinigtej przez
amerykanskiego badacza Josepha Roacha.

W opublikowanej ponad 20 lat temu

ksiazce Cities of the Dead. Circum-Atlantic
Performance Roach proponowat spojrzenie

na przedstawienie (nie tylko teatralne, ale
takze plastyczne) jako na ,,mechanizm
proponujacy substytut czegos, co od niego
samego wczesniejsze”. Wedtug badacza
,,przedstawienie czasowo zastepuje trudna

do uchwycenia calos¢, ktora nie jest, ale
ktora z koniecznosci jednoczesnie probuje
daremnie ucielesni¢ 1 zastapi¢”?. Aby nazwaé
ten efekt zastgpowania, Roach uzywa
angielskiego stowa effigy, a to odsyla wprost
do facinskiego effigies, znanego przede wszystkim
z prawniczego zwrotu ,,in effigie” (dostownie
,ha obrazie”). Oznacza on obecna w prawie
europejskim od sredniowiecza normg¢ zgodnie
z ktora, jesli skazany nie doczekat wyroku

lub zbiegl, mozna bylo wykona¢ kare $mierci
na jego wizerunku: portrecie lub kukle.

I w tym wilasnie punkcie, na przecigciu
nieobecnosci prawa 1 sztuki, pojawia si¢ bodaj
najbardziej jednoznacznie polityczna postaé

Politycznos¢ lalkowa



Dariusz Kosinski

kukly czy lalki. Antropomorficzna figura
pozwala na dokonanie aktu niemozliwego,

a uznawanego przez jakas polityczng
zbiorowos$¢ za konieczny — wymierzenie kary,
przeprowadzenie operacji na postaci zastgpujace;j
zywego aktora politycznego. Dawna norma
prawna, pamigtana dobrze jeszcze w XVIII
wieku, wskazuje, ze operacja ta to nie tylko

akt symboliczny. Choé nie stanowi naruszenia
cielesnosci, jest zabiegiem na tym, co dla

sceny politycznej centralne — roli, postaci
tworzonej przez zywego czlowieka. Scinajac
glowy figurkom zdrajcéw, Barani Kozuszek
podejmowat zamach na polityczng skutecznosé
tych postaci, ukazywat ich spoleczne odrzucenie
1 zarazem negowal roszczenia do reprezentacji.
O skutecznosci tego zamachu swiadczy

sifa reakcji — za ,,symboliczne” 1 zastgpcze
zgtadzenie aktoréw publicznych, satyryk jak
najbardziej realnie zaptacit wolnoscia i zyciem.

Po taka sama politycznosé lalki, jaka
uruchamiatl XVIII-wieczny performer, si¢ggano
potem wielokrotnie, oczywiscie rzadziej
w okresach niewoli 1 politycznej opresji,

a czgsciej 1 bardziej otwarcie w momentach
politycznego wzburzenia i sytuacjach buntu
(na przyktad w czasie powstania listopadowego
notowane s3 widowiska lalkowe przedstawiajace
wieszanie zdrajcow ,,sprawy polskiej”).
Swietnie znamy je takze dzi§, cho¢

ich intensywne uzywanie 1 wielokrotnie
powracajace obnoszenie, 1zenie, a w koncu
niszczenie (najczesciej publicznego palenia)
kukiet politykow, pozbawilo je ostrosci

i oshabito sit¢ dokonywanych w ten sposob
zamachow. Niemniej jednak podobne
operacje wciaz wywoluja wzburzenie,
niezaleznie od tego, czy jak np. podczas tzw.
Dnia Gniewu 21 marca 2012 s3 ujmowane

w pewne ramy kulturowe ostabiajace
czgsciowo ich polityczng radykalnosé

(w przywolywanym przypadku demonstracje
przeciwko rzadom Platformy Obywatelskiej

przeprowadzono jako nasladowanie obrzedu
palenia 1 topienia Marzanny, ktora zastapiono
kuktq 6wezesnego premiera Donalda Tuska),
czy tez maja charakter radykalnej prowokacji
1 Swiadomego naruszenia granic prawa (stynna
,»-akcja” nacjonalisty Piotra Rybaka, ktory

w listopadzie 2015 w czasie antyimigranckiej
demonstracji spalit kukte Zyda).

Lalki, szopka...

Z wizerunkowym zast¢powaniem blisko
spokrewniona jest inna, niemal oczywista
tradycja lalek politycznych — uzycie ich jako
narzedzi 1 zastgpcezych obiektow satyry. Figur
znanych postaci nie niszczy si¢ tu 1 nie karze
ogniem ni mieczem, ale wystawia na $miesznosc,
przeksztatcajac procedure zastgpowania
w mechanizm karykatury. Réwnie silnie jak
podobienstwo pracuje w tym przypadku rdznica:
wizerunek zostaje przeksztalcony 1 wykorzystany
w taki sposdb, ze odstania 1 wystawia to,
co postaé polityczna (wedlug tworcoOw satyry)
ukrywa. Zobaczenie zywego aktora politycznego
w kompromitujacej sytuacji, z ,,niedbatym
wygladem” wydobywajacym negatywne
cechy jego wizerunku, jest w rzeczywistosci
znacznie utrudnione, a gdy si¢ zdarza,
stanowi wydarzenie o sporym potencjale,
czasem wrecz konczace karierg polityczng
(czy trzeba przypominac silg¢, jaka miato samo
ujawnienie zakulisowego jezyka polskiej polityki
w nagraniach z Sowy 1 Przyjaciét?). Lalka
nie tylko pozwala na swobodne dokonanie
tej kompromitacji, ale takze na rodzaj
samoujawnienia, przyznania si¢. Dzigki temu
satyryczne widowiska lalkowe w relacji do
,teatru polityki” staja si¢ scena odstaniajaca
to, co tamten ukrywa — sceng ,,prawdy”.

W Polsce ta funkcja lalkowej satyry zostata
jeszcze wzmocniona przez umieszczenie jej




w bardzo szczegblnym kontekscie czasowym

1 kulturowym — w okresie Bozego Narodzenia.
Zdecydowana wigkszos¢ (cho¢ oczywiscie

nie wszystkie) satyrycznych przedstawien
wykorzystujacych lalki ma forme szopek
satyrycznych, czyli widowisk przygotowywanych
w okresie Bozego Narodzenia 1 nawigzujacych
do tradycji urzadzania szopek w kosciotach.
Przeksztalcone w pelne ruchu przedstawienia
szopki zostaly z kosciota wyrzucone, ale
przetrwaly w prywatnych domach, na ulicach

i placach jako jeden z najpopularniejszych
gatunkow widowisk ludowych. Reprezentacja
sceny religijnej stanowigca punkt wyjscia

1 usprawiedliwienie dla przedstawienia byta
stopniowo uzupelniana o elementy swieckie,
faczace ,,$wigta noc” z terazniejszoscia

widzéw. Okres Bozego Narodzenia, od

dawna traktowany jako czas otwarcia Swiata,
zniesienia podziatdéw 1 granic, szczeg6lnie takim
polaczeniom sprzyjal. W efekcie po poklonie
Trzech Kroli 1 pastuszkow sktadajacych hold
Dzieciatku pojawialy si¢ w szopce postacie znane
z zycia politycznego, poczatkowo niemajace
charakteru karykatury, ale swoistej aktualizacji
(znanej 1 dzi$ z praktyki Kosciota katolickiego).
Tak byto chyba w bodaj pierwszych ze

znanych nam przypadkéw tego typu, gdy

na Boze Narodzenie roku 1790 w jednej

z warszawskich szopek, po scenach z udzialem
postaci tradycyjnych, u ztébka pojawity ,,tfigurki
dostojnikéw z otoczenia Stanistawa Augusta™.

Prawdziwy wysyp szopek satyrycznych
1 politycznych nastgpuje oczywiscie o wiele
pozniej, wraz z rozwojem kabaretow, ktore
siegnely po to — juz obecne w kulturze
ludowej — narzedzie, pozbawiajac je
kontekstu religijnego, ale wykorzystujac
jego podstawowa dramaturgi¢. W szopkach
krakowskiego Zielonego Balonika (1906—1908
1 1911—1912) czy warszawskiego Momusa (1909)
pojawialy si¢ tatwo rozpoznawalne kukietki
znanych postaci bez zenady ujawniajace —

i w wygladzie, 1 w moéwionych lub $piewanych
tekstach, a niekiedy takze w dziataniach — to,
co w ich ,,zwyktych” aktywnosciach bylo
marginalizowane lub ukrywane. W pelni
polityczny potencjat szopki wykorzystywano
jednak dopiero w 11 rRp, gdy ogromna
popularnoscia cieszyly si¢ widowiska tego typu
urzadzane corocznie od 1922 przez srodowisko
grupy literackiej Skamander, spotykajace

si¢ najpierw w kawiarni Pod Pikadorem
(1922—1926), a nastgpnie w tzw. Duzej
Ziemianskiej przy Kredytowej 9. Teksty tych
legendarnych szopek pisywali Jan Lechon,
Julian Tuwim, Antoni Stonimski czy Marian
Hemar, zas$ za ich strong plastyczna i teatralng
odpowiedzialni byli m.in. Zbigniew Pronaszko,
Wincenty Drabik czy Wiadystaw Daszewski.

Szopki skamandryckie mialy charakter
antyrzadowej satyry wysmiewajacej 6wczesnych
vip-Ow, lecz ich polityczne ostrze przytepial
kontekst karnawalowej zabawy srodowiskowe;j.
To nie jacy$ stanowiacy potencjalne zagrozenie
wykluczeni (jak uliczni szopkarze bawiacy
mieszkancoéw ubogich dzielnic), ale wyrdznieni
cztonkowie super elity korzystali ze swojej
pozycji (a czgSciowo tez z bliskich znajomosci
z postaciami takimi jak Bolestaw Wieniawa-
-Dlugoszowski bioracy udzial w przygotowaniu
szopek), by wspolnie si¢ z nich 1 z nimi
posmiaé w duchu karnawalowego rozluznienia
rygoréw. Znalezienie si¢ w szopce nie
oznaczato napigtnowania, stanowito raczej
dowdd popularnosci 1 znaczenia.

Podobne mechanizmy dzialaly tez w wielu
innych pézniejszych realizacjach szopkowych,
az po cleszace si¢ duzym zainteresowaniem
na poczatku lat dziewigcdziesiatych ubieglego
stulecia telewizyjne Polskie zoo, ktore wprawdzie
nie miato juz formalnie charakteru szopkowego,
ale realizowato ten sam model politycznej satyry.
Przygotowywane przez zespdt realizacyjny
pod kierownictwem Marcina Wolskiego (teksty),
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Andrzeja Zaorskiego (rezyseria) 1 Jerzego
Kryszaka ukazywato si¢ na antenie co tydzien
w sobotg 1 stanowilo odgrywany przez figury
,uzwierzgconych” politykéw komentarz do
biezacych wydarzen zycia politycznego. O ile
dobrze pamigtam, jego najwigksza atrakcje
stanowil jednak nie ten komentarz, ale sam fakt
pojawienia si¢ danego polityka jako konkretne;j
zwierzecej lalki. To nie teksty (niekoniecznie
najwyzszego lotu, a czgsto mocno stronnicze),
ale przede wszystkim lalki przyciagaty przed
ekran 1 sprawialy, ze z ciekawoscig czekato

si¢, kto nowy pojawi si¢ w Polskim zoo

1 w jakiej postaci. Blizniacze chomiki braci
Kaczynskich, 26w Tadeusz Mazowiecki

jako zoétw, Hanna Suchocka jako lama czy
Antoni Macierewicz jako gonczy ogar — lalki
projektu Jacka Frankowskiego samym swoim
wygladem wzbudzaly nie tylko entuzjazm,

44.

Lalki autorstwa Wtadystawa Daszewskiego z szopki politycznej
Mariana Hemara, Jana Lechonia, Antoniego Stomiriskiego

i Juliana Tuwima, przedstawiajace od lewej: posta Mieczystawa
Niedziatkowskiego, marszatka J6zefa Pitsudskiego i generata
Felicjana Stawoja Sktadkowskiego, 1930, fot. nac

ale tez uruchamialy politycznie krytyczne
postawy o niekoniecznie jednoznacznym
zabarwieniu. Oczywiscie istniato i realnie dziatato
tu niebezpieczenstwo uznania catego zycia
politycznego za ogrdd zoologiczny i sprowadzenia
politycznego wymiaru tego telewizyjnego
spektaklu do poziomu w istocie antypolitycznego
przekonania, ze wszyscy sa takimi samymi
bydlgtami, niemniej jednak znaczenia Polskiego
zoo w zyciu politycznym lat dziewigédziesiatych
nie nalezy lekcewazy¢, podobnie jak politycznej
sity, jakq maja same przedstawienia lalkowe
ludzkich aktordéw zycia politycznego.




45.

Program kabaretowy Polskie zoo, od lewej szop pracz — Andrzej
Drzycimski, mysz — Danuta Watgsa i lew — Lecha Watesa,

fot. Pawet Kopczyniski, PAP /cAF

Podle maskai...

Site t¢ wykorzystywano rowniez w sposdb
bardziej bezposredni, zachowujacy wprawdzie
element satyry, ale przenoszacy go w sfere
jednoznacznej negacji, nie tyle wysmiewania,
ile przekreslania znaczenia politycznego
przez karykaturalne obrzydzanie. Tego typu
zabiegi stosowane sa zazwyczaj w przypadkach
akcji propagandowych o jednoznacznej
wymowie 1 adresie, przy czym bohaterowie
takich dziatan nierzadko s3 postaciami
niedosi¢gtymi, a ich lalkowe karykatury majq
posmak zemsty bezsilnych, bliski wyrokom
wykonywanym in effigie, cho¢ niczego si¢ nie
pali ani dekapituje. Zamiast tego catkowicie
pozbawia si¢ krytykowana postaé mocy, poniza
i oshabia, sprowadzajac grozne figury do
poziomu lalek, z ktérymi tatwo sobie poradzié,
lub brzydactw godnych jedynie drwin.

Tego typu zastgpcze operacje pojawialy
si¢ w Polsce na przyklad w czasie okupacji
niemieckiej, gdy Smiertelnie groZzne potwory

wojenne rozgrywane przy pomocy kukiet tracity
swoja zabdjcza groz¢ — horrory okupacyjnego
zycia oswajano wilasnie dzigki lalkom. Na tej
zasadzie funkcjonowal jednoznacznie polityczny,
wrecz propagandowy teatr lalek Biura Informacji
1 Propagandy Ak, dziatajacy w konspiracji

w Warszawie. Kierowal nim wybitny rezyser
teatralny Eugeniusz Poreda, a zespdt pokazywal
w latach 1942—1943 dwa programy napisane
przez Krystyng Artyniewicz: Ulice warszawskie

i Szopka 1943. Szczegdlnie interesujaca

w przywolywanym tu kontekscie jest ta

druga, ktéra, wedtug stow Marka Waszkiela,
skladata si¢ z trzech czesci: Wytnwal (,,rewia
wielkich politykow™), Ulica (rewia ,,soczystych
typkéw warszawskich™) 1 Jasetka (tradycyjna
opowies¢ jasetkowa, tyle ze ,,do szopki i1da
szmuglerzy 1 dzieci z Zamojszczyzny, Krél Herod
to Hitler. Trzej krolowie: Roosevelt, Churchill

i Sikorski”®. Herod — jak wiadomo —
ostatecznie trafial do piekla, wigc to polityczne
przejgcie szopki miato jednoznaczng

wymowe zapowiedzianego czasu odplaty.
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46.
Pochdéd pierwszomajowy w Warszawie, 1955,
fot. Zygmunt Wdowiriski, car

47.
Pochdéd pierwszomajowy w Warszawie, makieta satyryczna
wykonana przez studentdw, 1953, fot. Jerzy Baranowski, car




48.

Aktor Jerzy Wicik z lalka Bikiniarza Jerzego Zaruby, Kramik
z kukietkami, Teatr Baj w Warszawie, 1953, fot. Franciszek
Myszkowski, archiwum Teatru Baj

Inaczej opisywany mechanizm
wykorzystywano w przedstawieniach
propagandowych wladzy, ktéra zapanowata
w Polsce po drugiej wojnie Swiatowej. Jej
najwazniejsza ceremonia spoleczna byto Swieto
Pracy 1 maja, ktore w pierwszej potowie lat
pigcdziesiatych xx wieku przyjelo forme
pieczolowicie zorganizowanego masowego
spektaklu o Scisle kontrolowanej choreografii
zdyscyplinowanych na wzdér wojskowy thumow.
Wykorzystywano w nim monumentane
konstrukgcje plastyczne odwotujace si¢ do

sakralnych wzorcow procesji z feretronami

i figurami, a takze $wieckich widowisk

o charakterze pageants — korowodoéw pojazdow,
na ktérych rozgrywaly si¢ zywe obrazy lub inne
aktorskie sceny. Obok instalacji ukazujacych

mitycznych bohateréw komunizmu lub pomniki

jego ,,wielkich osiagniec” (w Warszawie

na przyklad byla to makieta Patacu Kultury

i Nauki lub stacji metra), w pochodzie
wystepowaly tez karykaturalne przedstawienia
,imperialistow” 1 ich sojusznikdéw. Byli to albo
aktorzy ubrani w ogromne, groteskowe maski
1 animujacy specjalnie dobrane rekwizyty (np
makiety bomb atomowych, worki z dolarami),
albo réwnie karykaturalne wielkie kukty’.
Stanowigc fragment poruszajacego si¢ caly
czas pochodu, przez co ogladano je tylko przez
chwilg, przedstawienia te pozbawione byly
akcji 1 ograniczone do samego wystawienia
groteskowej wersji ,,wrogdéw postepu”. Co
ciekawe, nazywano je w sposdb nawiazujacy
do tradycji jarmarcznych: Cyrk Trumanillo,
Churchilliada czy Dolarowe wesele, czyli atomowe
zaslubiny — to tytuly zbudowane na wzor
przedstawien ulicznych lub bulwarowych.
Satyry pierwszomajowe udawaly wigc
»ludyczny Smiech”, tworzac iluzje oddolnej
reakcji spotecznej. Inna rzecz, ze byly bardzo

interesujace plastycznie, ich dramaturgi¢ zrgcznie

zestrajano z caloscig pochodu, a burleskowe
dziatania postaci wywotywatly Smiech widzéw,
niezaleznie od ich przekonan politycznych.

Przy wszystkich réznicach podobne
mechanizmy wykorzystywane sa w politycznej
satyrze wspolczesnej, pojawiajacej si¢ takze
w ramach demonstracji protestacyjnych
Najbardziej znanym przyktadem wspotczesnym
sa akcje Klaudii Jachiry, dziataczki politycznej
1 profesjonalnej aktorki-lalkarki, tworczyni
kukietki Jarka, z ktorg wystepuje zarbwno
we whasnych internetowych programach
satyrycznych, jak 1 na antyrzadowych
demonstracjach. Jej dzialania w tym ostatnim
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kontekscie wywotuja znaczne kontrowersje,
zwigzane wlhasnie z karykaturalnym przejeciem
wizerunku, ktore zostaje jednak pozbawione
ramy teatralnej. O ile Jarek pojawiajacy si¢ jako
bohater programu satyrycznego nie rozni si¢ od
kukielek z szopek politycznych czy z Polskiego
zo0, o tyle wyprowadzony na manifestacj¢
Komitetu Obrony Demokracji znajduje

si¢ niejako podwodjnie nie na swoim miejscu.
To przemieszczenie poza teatr 1 poza wlasciwe
srodowisko politycznego poparcia samo w sobie
stanowi polityczny komunikat o znacznej

sile, co potwierdzaja ostre ataki na kreatorke

i animatorke kukty.

Dydakiyka ukryie]
politycznosci

Dochodzac w koncu przez ulice i place
do teatru jako budynku i instytucji, trzeba
w pierwszej kolejnosci zmierzy¢ si¢ z tradycja
rozumienia przedstawienia lalkowego jako
narzedzia dydaktycznego 1 pedagogicznego
skierowanego do najmtodszych i mtodych
widzéw. Niezaleznie od tego, jak bardzo artysci-
-lalkarze szukaja alternatywnych sposobow
rozumienia swojej sztuki, ujmowanie jej jako
teatru przygotowujacego do ,,dorostego”,
»prawdziwego” zycia zachowuje od wielu lat
swoja trwalo$¢. Teatr lalek jest postrzegany
jako teatr dla dzieci 1 w tej perspektywie
umieszcza si¢ jego politycznosé polegajaca
na atrakcyjnym i niebezposrednim podawaniu
wzorcodw 1 wartosci, ktore maja formutowaé
pozniejsze postawy 1 sposoby postgpowania.

Te pedagogiczna polityke lalkowa
proponowano stosowaé nie tylko wobec
dzieci, ale takze dorostych, ktérych
z pozycji uprzywilejowanych elit uwazano
na niedojrzatych spotecznie, bo —

dostownie — niewyksztatlconych. Nie
dostrzegajac politycznej ambiwalencji
takiego projektu jasno ustanawiajacego
hierarchig¢ 1 niejako kolonizujacego swojskich
podporzadkowanych, o takiej whasnie funkcji
przedstawien lalkowych pisal w drugie;
polowie x1x wieku dramatopisarz Michat
Batucki. Proponowal on stworzenie sieci
przeznaczonych dla szerokich mas teatrow
lalkowych, w ktorych pokazywane bylyby

przede wszystkim sztuki historyczne polskie
dajace ludowi wyobrazenie o jego przesztosci,
nastgpnie spoteczne, przedstawiajace 1 karcace
rozne wady 1 Smiesznosci klas nizszych. [...]
sceny charakteryzujace panowanie tego lub
owego krola 1 przedstawiajace najwazniejsze
momenta historii, jako tez dialogi z biezacego
zycia czy to o pijanstwie, czy procesomanii,
czy polityce podawane w sposob zajmujacy

1 wesoly, z piosenkami, taiicami itd.".

Nie ma watpliwosci, ze ta edukacja — nawet
jeshi nie dotyczyla bezposrednio tematyki
politycznej — miata bardzo mocny polityczny
charakter, wykorzystujacy teatr jako narzedzie
propagandy idei 1 wzorcow zycia uznawanych
za ,,wlasciwe” przez Srodowiska sprawujace
wladze nad teatrem 1 §wiatem spolecznym.

W dziejach polskiego teatru lalek skrajnymi
przykladami takiej polityki edukacyjnej byly
przedstawienia z okresu pPRL. U ich podstaw
stato stworzenie w latach powojennych geste;j
sieci panstwowych scen lalkowych wzorowane;
na systemie radzieckim. Model ten miat
oczywisty wymiar polityczny, bo przeciez
chodzilo w nim tak naprawde o powolanie
systemu oddziatywania propagandowego
na najmiodszych widzéw. Propaganda nie
musiala by¢ przy tym nachalna — wystarczyto
siggnaé po repertuar basni z klasycznym
ludowym bohaterem zwalczajacym przemoc
1 wyzysk, osmieszajacym moznych,




demaskujacym ich fikcyjne potege 1 pigkno.
W samym centrum teatru lalkowego dla dzieci
pracowata polityczna ambiwalencja czyniaca
(niezaleznie od tego, jak absurdalnie moze

to brzmie¢) z glupiego Jasia bohatera mitu
podtrzymywanego przez ludowa wiladzg.

W tej sytuacji nie bylo wcale koniecznosci
wywierania wielkiej presji na tworcow, by
tworzyli wedlug regut realizmu socjalistycznego
1 podejmowali tematyke zgodna z kierunkami
propagandy partyjnej. Jak twierdzi
najwybitniejszy dzi§ znaweca historii polskiego
teatru lalek, Marek Waszkiel, wplyw socrealizmu
na ten teatr byt stosunkowo niewielki —
wedlug cytowanych przez badacza obliczen
Jolanty Ewy Wisniewskiej, w latach 1949—1955
utwory pisane wedlug narzuconych przez
wiadze regut estetyczno-politycznych stanowily
jedynie okoto 20 procent repertuaru. Inna
sprawa, ze byly realizowane niekiedy przez
wybitnych tworcow, czego przykladem
Zielony mosteczek Jerzego Zaborowskiego
w rezyserii Jana Wilkowskiego 1 ze scenogratia
Adama Kiliana (Teatr Lalka w Warszawie,

1950) — sztuka ukazujaca przemiany zachodzace
na polskiej wsi dzigki nowemu ustrojowi.

Twierdzenie Waszkiela o matym wplywie
socrealizmu dotyczy jednak przede wszystkim
estetyki. Na jego poparcie przywotuje on
stwierdzenie, ze jedyna wybitng inscenizacja
o mocnej politycznej wymowie byt Sambo
i lew Grzegorza Franta w inscenizacji Henryka
Ryla i Alego Bunscha (Teatr Lalek Arlekin
w Lodzi, 1950). Sztuka podejmowata temat
braterstwa ludéw 1 ras, zjednoczonych w walce
ze wspierajacym imperializm rasizmem. [ tu
jednak inscenizacja ,,ostabiata” wedug partyjnych
ideologdw wymowre tekstu, przeksztalcajac —
jak pisze Waszkiel — propagandowy dramat
w ,,atrakcyjny, dobry teatr lalek, taczacy plan
lalkowy z zywym, wprowadzajacy zaskakujaco
nowoczesne elementy inscenizacyjne i bedacy

repertuarowo-widowiskowym hitem przez
ponad dekade¢™. Rzecz jednak w tym,

ze wlasnie ta inwencja byla w przypadku

teatru lalek srodkiem w dluzszej perspektywie
pozadanym. Oczywiscie w pierwszej potowie
lat pi¢édziesiatych, gdy nad polska kultura
wisiato widmo stalinizmu, w deklaracjach

1 stuzalczych recenzjach pojawialy si¢ krytyczne
glosy zwalczajace nie dosé socjalistyczne lub

nie dos¢ realistyczne przedstawienia lalkowe.
Ale nawet wtedy lalki juz z racji samej swej
materialnosci 1 ksztaltu mialy wigksza swobodg¢
niz operujacy realnym cialem 1 glosem teatr
dramatyczny. Od niego mozna si¢ byto domaga¢
najwierniejszej Scistosci w tworzeniu na scenie
efektu realnosci komunistycznej fantazji

o swiecie. Teatr lalek zawsze moglt wymknad

si¢ spod tej presji, bo nawet najbardzie;j
realistycznie nasladujaca zywego cztowieka lalka
pozostawala widocznie martwym przedmiotem
animowanym przez ukrytego cztowieka. Zasada
teatru lalek juz w momencie jego zaistnienia
wytwarzala szczeling, ktéra w przypadku

teatru dramatycznego mozna bylo przemoca
domykaé. Na dodatek jego zasadnicza metafora
(manipulacja marionetkami) mogta by¢
politycznie niebezpieczna, gdyby usitowaé przy
jej pomocy realizowa¢ naiwnie ,,realistyczna”
wizje¢ Swiata. Teatr lalek istnial 1 byt popierany
przez wladze komunistyczne z innych powodow
niz teatr dramatyczny — stuzyl politycznemu

1 pedagogicznemu zagospodarowaniu fantazji.

Politycznosé teatru lalek dla dzieci zwigzana
Scisle z jego wymiarem dydaktycznym, byta
(1 nadal jest) tym bardziej skuteczna, ze ukryta.
Jak juz wspomniatem, wynika ona z tego, ze jest
to w duzej mierze teatr basni bedacych wszak
wielkim rezerwuarem doswiadczenia ludowego,
doswiadczenia wieloletniego pozostawania
w sytuacji zaleznosci, jesli nie wrecz — wyzysku
1 przemocy. Juz w punkcie wyjscia zajmuje on
okreslong pozycje¢ polityczng — przeciwko
whadzy i wyzyskowi tych, ktoérzy wladze maja.
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49.
Sambo i lew, rez. Henryk Ryl, scenografia: Ali Bunsch, Teatr
Lalek Arlekin w todzi, 1950, fot. archiwum Teatru Lalek Arlekin

Bunt ludycznego
Smiechu

Teatr lalek to od wiekdw teatr klasy
ludowej, teatr jarmarkow, placéw targowych
1 podworek. Czasem zapraszano go
na palace i dwory, ale woéwczas jako$ czesto
mechanicznial, zamienial si¢ w automatyczna
zabawke. Na placach wielkich miast
zachowywal natomiast jedna z najwazniejszych
1 najwigkszych, a zarazem tatwo uciekajacych
historycznoteatralnemu spojrzeniu sit
sztuki scenicznej — ludowgy site Smiechu,
bezczelnej i bezwzglednej drwiny napedzane;j
niekiedy ledwo hamowanym gniewem
1 poczuciem niesprawiedliwosci. Poliszynel
i Punch, Pietruszka i Zyd z polskiej szopki
to powracajace 1 utrzymujace si¢ dlugo
wlasnie w teatrze lalkowym figury ludowego
gniewu 1 pragnienia odplaty, ale tez
ludowego sprytu i zastgpczej przyjemnosci
wyprowadzenia ,,pana” w pole lub wyzywania
si¢ na innych, jeszcze stabszych.

50.

Zielony mosteczek Jerzego Zaborowskiego, rez. Jan Wilkowski,
scenografia: Adam Kilian, Teatr Lalka w Warszawie, 1950, fot.
archiwum Teatru Lalka

Polityczny wymiar ma tez wieloletnie
funkcjonowanie teatru lalek jako wedrownego
1 jarmarcznego. Grajac wobec publicznosci
ludowej, a zarazem bedac zaleznymi od
moznych, artysci lalkowi z koniecznosci
wytworzyli caly system taktyk pozwalajacych
funkcjonowaé im na obrzezach systemu
1 pomigdzy elementami jego struktury.

Samo juz bycie w niemal nieustannym
ruchu, whasciwe ich zyciu, czynito z nich
osoby politycznie podejrzane w $wiecie,
ktoérego zasada byto przypisanie do miejsca,
pozwalajace na latwiejsze kontrolowanie
podporzadkowanych. Wymuszone przez
warunki pracy wieloletnie wedrowanie, przy
wszystkich swoich wadach 1 niedostatkach,
dawato poczucie swobody, ktorej nigdy nie
doswiadczali zadomowieni na stale poddani.

To oczywiscie obraz nieco wyidealizowany,
moze wrecz mityczny. Ale wlasnie taki mit —
wedrownego artysty zawsze bedacego na bakier
z wladza, a zarazem nieustannie i skutecznie
walczacego o swoja wolnosé — jest mitem




51.

Guignol w tarapatach Leona
Moszyriskiego, rez. Jan Wilkowski,
scenografia: Adam Kilian, Teatr
Lalka w Warszawie, 1955, fot.
archiwum Teatru Lalka

niemal zalozycielskim dla teatru lalkowego.

Jego sily, takze sity politycznej, dowodzi

jedno z najwazniejszych 1 najwyzej cenionych
przedstawien polskiego teatru lalek, ktorego
przywolaniem chcialbym $wiadomie zakonczy¢
ten szkic. Chodzi oczywiscie o Guignola

w tarapatach Leona Moszynskiego w rezyserii
Jana Wilkowskiego, z lalkami i scenografia
Adama Kiliana (Teatr Lalka w Warszawie, 1955).
Jego bohaterem jest wlasnie mityczny wedrowny

lalkarz Jean, ktory przy pomocy jarmarcznej

lalki Guignola 1 przejetego od Brechta efektu
osobliwosci budowanego komentarzami
dzialajacego w zywym planie animatora,
opowiada dzieciom o okrucienstwach 1 absurdzie
wojny, wyzysku 1 glodzie. Gdy Guignol trafia

do wigzienia, nast¢puje jedna z najmocniejszych
politycznie scen w dziejach polskiego teatru

(nie tylko lalek). Tak opisuje ja Halina Waszkiel:

By pocieszy¢ Guignola, Jean proponuje
widzom zabawe¢ w echo. Najpierw
publiczno$¢ wota bohatera po imieniu,

a potem powtarza glosno za nim: ,,ho-
-ho”, ,,nie jestes sam”, ,,precz z Canezou!”,
»precz z komisarzem!” 1 wreszcie ,,niech
zyje wolnosc!”. Latwo sobie wyobrazié,

jak brzmiat ten okrzyk na widowni teatru
w Warszawie w marcu roku 1956...%°.

Jako morat tego legendarnego przedstawienia
wybrzmiewaly $piewane przez Wilkowskiego
stowa, ktérymi 1 ja cheialbym zakonczy¢,
podkreslajac wyrdznieniem ostatnie wersy:

I w korcu maku znajda si¢

ci, ktorzy ludziom zycza Zle:
komisarz — dran, posiadacz — frant
1 sedzia, co rozgrzesza kant.

A wy tu zamiast im si¢ dziwié—
szukajcie si¢ uczciwi.

Kogo ten moral wzrusza

niech innym go rozglosi

a mnie do kapelusza

niech rzuci kilka groszy.

Za kazdy grosz, moj pigkny bas
odspiewa morat jeszcze raz
1jeszcze raz 1 razy sto,

by kazdy zapamigtat to.

Bo zeby zlu si¢ moéc sprzeciwié
szukajcie si¢ uczciwi!

Politycznos¢ lalkowa



Dariusz Kosinski

Cho¢ jestem zwolennikiem alternatywnych
nazw takich jak teatr figur, teatr animacji
czy teatr przedmiotéw 1 w pelni akceptuje
zgloszong przez Haling Waszkiel propozycje
zastapienia zawgzajacego 1 ,,upupiajacego”
stowa ,,Jalka” terminem ,,animant”

(zob. eadem, Dramaturgia polskiego teatru
lalek, Studia o Teatrze, t. 7, Akademia
Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza

w Warszawie; Fundacja Akademii Teatralnej
w Warszawie, Warszawa 2013, s. 10),

w tym tekscie postugiwat si¢ bede jednak
okresleniami ,,teatr lalkowy” i ,,lalka
teatralna”, poniewaz przedmiotem mojego
zainteresowania s animowane figurki
antropomorficzne uzywane Swiadomie

jako elementy powolywanych specjalnie
przedstawien. Nawet jesli czgs$¢ z nich nie
ma charakteru $cisle teatralnego i nalezy do
Swiata przedstawien politycznych — przede
wszystkim demonstracji 1 manifestacji —

to pojawiaja si¢ w nim jako zapozyczone
czy tez przesunigte z przestrzeni sceny, lub
przynajmniej jako pochodzace z tych samych
co teatr lalkowy praktyk kulturowych.

Wigcej na temat Baraniego Kozuszka i jego
literackiej legendy, ktorej najwazniejszym
elementem jest poswigcona mu powiesé
Jozefa Ignacego Kraszewskiego (1881);
zob. Juliusz W. Gomulicki, Legenda

i prawda o Baranim KoZuszku, ,,Stolica”
1960, nr S1/52, s. 14—15; wersja

cyfrowa: http://mbc.cyfrowemazowsze.
pl/dlibra/docmetadata?id=
922&from&dirids=1& ver_id=17518&Ip=
1&QI=%215988 C21EBAB84CFD72
4F3E4A90183186-16, dostep 4.12.2018.

3

Joseph Roach, Cities of the Dead. Circum-
Atlantic Performance, Columbia University
Press, New York 1996, s. 2—3; cho¢ pierwszy
rozdzial ksiazki zostal przelozony na polski
(zob. Joseph Roach, Wprowadzenie: historia,
pamigé i performans, przet. Mateusz Borowski
i Malgorzata Sugiera, ,,Didaskalia” 2014,

nr 121/122, 5. 22—30), to ze wzgledu

na pewne odmennosci spolszczania
terminéw wykorzystuj¢ przeklad whasny.

4
Zob. Marek Waszkiel, Dzieje
teatru lalek w Polsce (do 1945 roku),
Instytut Sztuki Polskiej Akademii
Nauk, Warszawa 1990, s. 96.

5

Ibidem, s. 84.

6

Ibidem, s. 203.

Zob. szerzej: Piotr Osgka, Rytuaty
stalinizmu. Ofigjalne Swigta i uroczystosci
rocznicowe w Polsce 1944—1956, Instytut
Studidéw Politycznych Polskiej
Akademii Nauk, Wydawnictwo

TRIO, Warszawa 2007, s. 137—138.

8

Michat Batucki, Projekt teatrzykéw
Iudowych, w: Pamigtnik Zjazdu literatéw
i dziennikarzy polskich 1894, t. I: Referaty
i wnioski, Lwow 1894, s. 1—2, cyt. za:
Marek Waszkiel, op. cit., s. 119.

9
Marek Waszkiel, Dzieje teatru lalek w Polsce,
1944—2000, Fundacja Akademii Teatralnej
im. Aleksandra Zelwerowicza, Akademia
Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza

w Warszawie, Warszawa 2013, s. §2 1 $4.

10

Halina Waszkiel, Guignol w tarapatach,
Encyklopedia Teatru Polskiego,
http://encyklopediateatru.pl
/przedstawienie/34433/guignol
-w-tarapatach, dostep 4.12.2018.
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Ohecnosc —
ciato lalkarza

Marcin Barinikowski

Lalka jest martwa i zywa jednoczesnie. To odrdznia ja z jednej
strony od czlowieka, a z drugiej od pozostatych artefaktow
teatralnych. W sposob najglebszy te wiasciwos¢ lalki odczutem poza
teatrem, ogladajac hiperrealistyczne rzezby Patricii Piccinini 1 Rona
Muecka na Biennale Sztuki w Wenecji. Co prawda, cho¢ to nie
lalki w $cistym tego stowa znaczeniu, sq do tego stopnia realistyczne,
ze reaguje si¢ na nie raczej jak na przeskalowane patuby niz na rzezby
sensu stricto. Przywotani powyzej tworcy buduja postacie tak
drobiazgowo odwzorowane, ze mozemy dostrzec pory w ich skorze,
a nawet przestraszy¢ si¢, pomyliwszy dzielo sztuki z turysta
zwiedzajacym wystawe. Sam omal nie zemdlalem z przerazenia,
kiedy jeden z dwoch chlopcow (najwyrazniej z krwi 1 kosci),
stojacych, jak si¢ wydawato, na ekspozycji w dokach weneckich,
dziarskim krokiem opuscit salg wystawows. Ale nawet bez takich
dodatkowych atrakcji hiperrealistyczne manekiny wywotuja
niepokdj, stawiajac nas twarza w twarz z wlasng Smiercia. Piccinini
1 Mueck ida jednak jeszcze dalej. Mueck bawi si¢ skaly. Jego Chiopiec
to gigantyczna rzezba kucajacego dziecka, w ktorej przyttacza nie
tyle sam rozmiar, co wlasnie detal, co kaze nam wbrew logice
uwierzy¢, ze monstrum przed nami jest prawdziwe. W kazdym
momencie moze ono wstac¢ 1 wyjs¢, jak dziecko wspomniane
powyzej. Piccinini stworzyla seri¢ hybrydowych stworzen taczacych
cechy Swini 1 cztowieka, ale, co wazne, bardzo ludzkich w wyrazie.




Mamy tu nie tylko do czynienia z ewokowaniem
wrazenia zycia, ale z powodu hiperrealizmu
przedstawienia zaczynamy w przedziwny

sposob utozsamiac si¢ z potwornoscia,
rozpoznajemy w zwierz¢tach wiasne rysy, sami
zaczynamy potwornieé. Na szczgscie, tylko
mentalnie. Lalki maja swoje ograniczenia.

Zestawienie whasnej cielesnosci z cielesnoscia
martwego przedmiotu dziala dwukierunkowo:
ozywia to, co martwe 1 umartwia to,
co zywe. Nie bez powodu lalki od zawsze
najlepiej sprawdzaja si¢ w teatrze wtedy,
kiedy tematem sztuki jest seks lub $mier¢.

Powyzszym zagadnieniem, jednak w zasadzie
bez uwzglednienia teatru lalek (a szkoda!)
zajal si¢ Radostaw Filip Muniak, znakomicie
uchwyciwszy rdéznice migdzy apoteoza zycia
niesiong przez klasyczng rzezbe a zwiazkami
migdzy lalkg a $mierciy:

Lalka uSmierca dzielo sztuki (i wszystkie
sensy — szczegdlnie wspdlczesnie — taczone
z nim) na poziomie formalnym niczym

w alchemicznej ,,Smierci materii” [...]

na poziomie egzystencjalnym odbioru dzieta
sztuki zmiana ta taczy si¢ z niepokojaca moca
lalki do uobecniania nieobecnosci. Klasyczna
rzezba wyraza apoteozg czlowieka, zardbwno
jako obraz dla widza, jak i szczyt mozliwosci
tworczych czlowieka w kreowaniu materii

1 mistrzowskiego opanowania mimesis.
Lalka, poprzez rownoczesna negacje tych
osiagnie¢ 1 wpisanie si¢ w ich zakres,

stawia widza w niewygodnej pozycji
swiadka wlasnej Smierci. Lotman uwaza,

ze spowodowane jest to nieruchomgy twarza
lalki, ktora w polaczeniu z mechanicznym
ruchem miesza porzadki zywy/martwy

1 sztuczny/prawdziwy. W tym sensie figury
antropomorficzne wysysaja z cztowieka
czlowieczenstwo, dlatego w obecnosci lalki
czujemy si¢ nieswojo, gdyz przestajemy

panowaé nad swoim obrazem, jej martwota

1 zamrozony potencjat zycia stanowia odbicie
dla naszego zycia 1 potencjatu $mierci,
nast¢gpuje splot 1 przenikanie tego, co zywe,
z tym, co martwe. Wynikiem tego sa

niepokoj 1 poczucie niesamowitosci'.

Wiem z doswiadczenia, ze kiedy na scenie
pojawia si¢ udana iluzja zycia, powstala dzigki
lateksowi imitujacemu kolor 1 fakturg skory,
niespodziewanemu realistycznemu ruchowi
lalki czy prawdopodobnemu ksztattowi
cielesnemu, wrazenie bywa piorunujace.
Czlowiek zestawiony z wlasna cielesnoscia,
mimo $wiadomosci scenicznego kltamstwa,
czuje si¢ niemalze jak na seansie
spirytystycznym, gdzie z nicosci wylania
si¢ zycie (sklonny jestem przyznaé racje
Muniakowi: zycie, ktore wysysa z nas

cztowieczenstwo), 1 chetnie si¢ w tym zapomina.

Oczywiscie arty$ci — zardwno rzezbiarze,

jak 1 lalkarze — skwapliwie wykorzystuja ten
takt. O ile ci pierwsi oddzialuja wylacznie
fizycznymi whasciwosciami stworzonych przez
siebie dziel, drudzy maja znacznie szersze pole
ekspresji dzigki mozliwosciom wlasnego ciata.
Owe dzialania cielesne maja bardzo roézny
wymiar, zwigzany z ruchem lub bezruchem
lalki 1 samego animatora. Aktor-lalkarz jest na
rézne sposoby obecny, towarzyszac zyciu lalki.
Chcialbym si¢ przyjrze¢ dokladniej tej kwestil,
wskazujac na rozmaite relacje migdzy cialem
lalkarza 1 lalki. Zaczng jednak od zagadnienia
scenicznej cielesnosci jako takiej, poniewaz

to z niej wynikaja niezwykle mozliwosci lalek.

Jestem zwolennikiem rozumienia lalkarstwa,
sformutowanego w nieco zartobliwy
sposob przez Jana Wilkowskiego w jednym
z wywiadoéw?. Powiedziat on, ze lalkarz to aktor,
ktoéry po prostu lubi gra¢ lalkami.
Nie zamierzam rozwijaé tej mysli, ani
przekonywac o jej shusznosci — jest mi ona
potrzebna jedynie dla klarownosci dalszego

Obecnosé — ciato lalkarza
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53.
Bread and Puppet Theatre, Uprising of the Beast, 1990,
fot. Tony D’Urso, CC-BY-NC-ND 3.0



54.

Neville Tranter w spektaklu Schicklgruber, alias Adolf Hitler
Jana Veldmana, rez. Theo Fransz, Stuffed Puppet Theatre, 1976,
fot. Georg P&hlein

wywodu. Cialo stanowi podstawowe narzedzie
aktora, ktore, jesli zostanie dobrze uzyte,
pozwala nam uwierzy¢ w sceniczng iluzjg.
Paradoks aktorskich dziatan cielesnych polega
na tym, ze cialo musi bys swobodne, zywe

1 naturalne, czyli takie jak w zyciu. Innymi
stowy, nie nalezy nic udawad, grac. Proste.
Kazdy, kto chociaz raz probowat wyjs¢ na sceng
wie, ze na ogdl przy pierwszych probach
aktorskich nasze cialo zachowuje si¢ catkowicie
wbrew powyzszym zasadom: staje si¢ sztywne,

55.
Ilka Schonbein, Creatures, Theater Meschugge, 2018,
fot. Marienette Delanné

martwe 1 jest podstawowym zrodlem klamstwa.

Problemy w pracy cialem sa nieobce kazdemu,
nawet doswiadczonemu aktorowi. Zdarzylo
mi si¢ graé w spektaklu, w ktérym aktorzy
mieli za zadanie chodzié naturalnie po scenie
w trakcie wejscia widzéw. Obserwujac
kolegdbw zza kulis, potrafitem bezbtednie
wskaza¢ moment, kiedy pojawiaja si¢ pierwsi
widzowie — krok aktorow zmieniat sie,
usztywnial. Poniewaz byli to §wiadomi

1 sprawni technicznie rzemieslnicy, po kilku

Obecnosé — ciato lalkarza
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chwilach rozluzniali si¢ i chodzili jak przedtem
(czyli normalnie), ale ten pierwszy moment
przejscia z zycia w iluzje¢ zycia zaskakiwat

ich 1 pokonywatl. Dzialo si¢ tak dlatego,

ze nie przywiazywali do niego wagi, nie byli
dostatecznie skupieni (mieli sSwiadomosé,

ze prawdopodobnie widzowie nie beda
doktadnie obserwowac ich dziatan, zajeci
szukaniem miejsc na widowni). W takich
momentach pojawia si¢ na ogdt wewnetrzny
krytyk (jestes obserwowany, uwazaj!), wlacza
si¢ wstyd, na co ciato reaguje automatycznie.
Skupienie jest niezbedne do osiagnigcia prawdy.
Nie nalezy koncentrowac si¢ jednak na ciele

i dazeniu do naturalnosci (czy na co dzien
zastanawiamy si¢ nad tym, jak stawiamy
nogi?), ale na zadaniu: precyzyjnie, zyciowo
postawionym celu, ktéry automatycznie,
podswiadomie uruchomi nasze cialo. Osiaga
si¢ to roéznymi metodami na ogdl angazujacymi
¢wiczenia techniczne 1 wyobrazni¢. Eugenio
Barba w Sekretnej sztuce aktora okresla tg
aktorska dyspozycje cielesng mianem energii,
ktora wytwarza si¢ z polaczenia scenicznej
obecnosci 1 dynamiki dzialania:

Zasady, odniesione do pewnych czynnikow
fizjologicznych (cigzar, rOwnowaga,
potozenie kregostupa, kierunek spojrzenia),
wytwarzaja preekspresywne napigcia
organiczne. Te nowe napigcia doprowadzaja
do powstania réznych jakosci energii,
sprawiaja, ze cialo staje si¢ teatralnie
»zdecydowane”, ,,zywe”, 1 pozwalaja objawic
si¢ ,,obecnosci” wykonawcy, czyli jego
,,b10s”, przyciagajac uwage widza, zanim
pojawi si¢ jakakolwiek forma osobiste;j
ekspresji. Jest to, rzecz jasna, kwestia
logicznego, a nie chronologicznego

p rz e d. Rozne poziomy organizacji sa dla
widza nierozdzielne, tak samo nierozdzielne
sa W przedstawieniu. Moga zostaé oddzielone
tylko za pomoca abstrakcji — wtedy,

gdy prowadzi si¢ analiz¢ badawczg lub

w toku technicznej pracy nad skonczona
kompozycja aktorska lub taneczna’.

Owgy energi¢ aktor-lalkarz musi dzielié
z obiektem, ktéry ozywia. I w tym sensie lalka
dostownie wysysa zycie z aktora. Antropologia
teatru sformutowana przez Barb¢ zajmuje
si¢ roznymi sposobami obecnosci aktora,
w znacznej mierze czerpiac doswiadczenia
z obserwacji teatru azjatyckiego, gdzie role
aktora, tancerza, lalkarza, Spiewaka itp. czgsto
si¢ przenikaja. W cytowanej ksigzce Barba
przywotuje dwa pojecia wywiedzione z tanca
hinduskiego, wprowadzone przez tancerke
Sanjukte¢ Panigrahi: lokadharmi, czyli zachowanie
w zyciu codziennym 1 natyadharmi, czyli
zachowanie w tancu. Z pierwszym z nich
mamy do czynienia w zyciu oraz dzialaniach
scenicznych majacych na celu realistyczna jego
imitacjeg, z tym zastrzezeniem, ze u aktorow
zachodzi wtedy opisany powyzej Swiadomy
proces. Drugi rodzaj ruchu ,,wktada ciato
w forme”*. Pojawia si¢ energia przeksztalcajaca
cialo, co buduje nowe zycie sceniczne.
Wida¢ to wyraznie choéby u aktorow
kathakali, na scenie przeobrazajacych
si¢ w monstrualne, precyzyjnie dzialajace
lalki o zautomatyzowanym finezyjnym ruchu,
czy u tancerzy skodyfikowanego baletu
ramajana w Indonezji. Oba te rodzaje ruchu
sa niezbedne aktorowi-lalkarzowi, jednakze
ten drugi jest niezwykle charakterystyczny
dla lalkarstwa, bo przez ruch ozywia ono
forme’, przy czym formeg rozumie¢ nalezy
jako szeroko pojeta lalke, samego aktora,
przeobrazonego przy uzyciu np. maski
i ruchu lub tez réznego rodzaju polaczenia
tych dwoch sposobdw animacji.

Jedna z pierwszych rzeczy, jaka zadziwita
mnie na poczatku studiéw aktorskich
na Wydziale Sztuki Lalkarskiej w Biatymstoku,
bylo angazowanie calego ciata przy nauce
klasycznych technik lalkowych, kiedy



animator na og6t nie jest widoczny.
Wydawato mi sig, ze lalki animuje si¢ rekami,
co okazalo si¢ zupelnie mylne. Lalkarz

ukryty za parawanem, aby ozywié forme
plastyczna, musi pracowaé catym ciatem.
Pierwsze éwiczenie w nauce animacji pacynki
polegato na chodzeniu z r¢ka uniesiong

w gbre 1 obserwacji, jak ruch naszego ciata
przenosi si¢ (lub nie) samoistnie na rozluzniony
nadgarstek. Nalezy dodaé, ze rozluznienie
nadgarstka jest roOwnie cigzkim zadaniem

56.
Odin Teatret & cTis Archives, Mr Peanut na Brooklyn Bridge
w Nowym Jorku, 1984, fot. Tony D’Urso

jak swobodny krok sceniczny 1 przychodzi

ze sporym trudem. Pacynka — naturalne
przedtuzenie czy maskowanie ludzkiej dloni
(¢wiczebne pacynki w szkole teatralnej

to po prostu gabkowe kule-gtowy naktadane
na nagg dton) — znakomicie uswiadamia proces
przenoszenia ruchu cztowieka na lalke. Czgsto
moéwi sig o ,,chodzeniu pod lalky”. Lalkarz
powinien za parawanem wykona¢ niemal

to samo co lalka 1 z taka sama ekspresja, jaka
ma ona uzyskaé. Oczywiscie, ruch lalki jest

Obecnosé — ciato lalkarza
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zminiaturyzowany, ale juz na przyktad liczba
krokdw, obrotéw, zatrzyman itp. lalki 1 animatora
musi si¢ pokrywaé. Obserwacja lalkarzy
skrytych za parawanem jest fascynujaca.
Wszystkie procesy zachodza tu w sposob
naturalny — dotyczy to napigcia calego

ciata, ale najbardziej widoczne jest w mimice
lalkarza, ktéra w zaden sposdb nie moze

si¢ przenie$é na nieruchomgy twarz lalki.

Mam nawet wrazenie, ze grajac za parawanem,
ta niemoznos¢ skutkuje nadekspresja
mimiczng, ktéra podswiadomie wetujemy
sobie fakt, ze twarz lalki nas nie stucha.

Im bardziej naturalny i swobodny jest ruch
animatora, tym lepiej dziala lalka. Mozna

to, za Barba, nazwa¢ przenoszeniem energii
aktora na materig, czy o mowic o ,,wktladaniu
ciata w forme” 1 to w sposdb dostowny.

W przypadku technik parawanowych lalka
animowana jest nie bezposrednio, co komplikuje
sprawe. I tak sztywna kukta umieszczona
na patyku przenosi przede wszystkim rytm;
nie moze by¢ tak zwigzana z plastyka ciala
jak pacynka, ale za to Swietnie oddaje energi¢
i temperament czlowieka, ktory nig porusza.
Jawajka zbudowana przez Siergieja Obrazcowa
na wzoér indonezyjskich lalek z teatru cieni
wayang kulit (rzadko dzi§ uzywana), animowana
przez ruchomy kotek (gapit) poruszajacy
glowa 1 ciatem oraz dwa prety (czempuryty)
uruchomiajace rece, ma wigcej mozliwosci
przeniesienia plastyki ruchu animatora, jednak
precyzja w animacji odbiera jej witalnos¢
1 blokuje mozliwosci ekspresji. Tym samym
cialo lalkarza musi by¢ spokojniejsze. Przyznam,
ze z tego powodu dla mnie jest to lalka
nie do opanowania, ale dla wielu kolegdw
wyzwanie to stanowito rodzaj medytacji.

Istniejq oczywiscie lalki, w teorii zalezne
wylacznie od dloni 1 ich technicznej
sprawnosci, jak np. marionetki. Jednak
ktokolwiek obserwowat ciato i twarz

marionetkarza, wie, jakie cuda si¢ tam dzieja.
Oczywiscie mamy tu do czynienia z cialem
skupionym, wyciszonym, ale niezwykle
obecnym, zywym 1 zatopionym procesie.
Nie wazne, ze go nie wida¢ — jego jakos¢
ma kluczowy wplyw na jako$¢ zycia lalki.

Powyzsze sposoby cielesnego zespolenia
cztowieka 1 lalki wpisuja si¢ w typologig, ktorej
zamierzam teraz dokonaé, odnoszac si¢ do relacji
migdzy cialem aktora a lalka. Wyrdzniam cztery

ich typy:

1. Wampir
(lalka wysysa energie¢ z czlowieka
1 funkcjonuje sama)
2. Zlodziej
(lalka kradnie energi¢ czltowieka,
ale pozostawia mu mozliwos¢ istnienia
scenicznego)
3. Ikona
(lalka funkcjonuje tylko jako odbicie
energii cielesnej czlowieka, zmieniajac aktora)
4. Blizniak Syjamski
(lalka zespala si¢ z czlowiekiem 1 jego
energia 1 czyni z niego lalke).

Niepowazne nazewnictwo zastosowatem
dla wyrazistosci; ma ono t¢ zalete, ze stawia
lalk¢ w pozycji aktywnej. Zaznaczam tez,
ze sg to typy idealne, ktore w rzeczywistosci
krzyzuja si¢, rozmywajq itp. Kazdy z nich
opisz¢ dokladniej, przywotujac spektakle
i lalki, ktore zapamigtatem jako niezwykle
udane, 1 zestawiajac je z wlasng praca,
dzigki czemu tatwiej bedzie mi opisaé
mechanizm dzialania owych zaleznosci.

Z Wampirem mamy do czynienia zawsze,
kiedy lalkarz jest niewidoczny, lub, choé
dostrzegalny dla widza, caly swoja energie
skupia na lalce, wyraza si¢ tylko przez nia.
Znajduje tutaj zastosowanie wszystko,
co opisatem wczesniej w odniesieniu do




technik parawanowych 1 dziatania marionetks.
Jezeli lalkarz jest widoczny, musi minimalizowac
napigcia w ciele, aby nie odbiera¢ uwagi lalce,
co nie oznacza bynajmniej, ze jego cialo jest
martwe (o czym pisalismy wczesniej). Ten
sposob dzialania byl od wiekéw wykorzystywany
wszedzie tam, gdzie chodzito o czysta iluzje

1 budowanie §wiata teatralnego tylko w oparciu
o lalki (lalkowa komedia uliczna, powojenny
teatr parawanowy itp.). Jednak poslugiwano

si¢ nim réwniez w znacznie ciekawszy

sposdb. Henryk Tomaszewski pod koniec lat
dziewigcdziesiatych xx wieku wyrezyserowat

w Teatrze Narodowym Traktat o marionetkach
Heinricha von Kleista — zaistnialy w nim
rozne typy teatru, o ktorych pisze autor

Ksigcia Hombuiga: teatr stowa, ruchu, wreszcie
tytutlowy teatr marionetek jako najdoskonalszy

1 najbardziej autentyczny. Stala si¢ rzecz
niezwykla: mimo $wietnej obsady aktorskiej

1 pracy rezysera, mistrza ruchu, prosty teatr
marionetek wyssal tym razem energi¢ nie

tylko z ukrytego za scenogratia Waldemara
Doleckiego, ale tez z wykonawcow. Prostota

1 naiwno$¢ tego Srodka wyrazu przyémity

blask filozoficznych wywodow 1 feerie
taneczno-pantomimiczne. Tylko lalki to potrafia.

Z ,Jlalecznego” wampiryzmu skorzystalismy,
budujac z Marcinem Bikowskim w 2006
roku spektakl Baldanders na podstawie mojego
tekstu dramatycznego (bede¢ si¢ powolywac
na ten spektakl w dalszym wywodzie). Podczas
ostatniego etapu pracy nad spektaklem czulismy
peknigcia dramaturgiczne w kilku miejscach
1 zastanawialiSmy si¢, co z nimi poczac.
W pewnym momencie Marcin wymyslit
malutkq lalke, nazwang Robalem. Robal
pojawial si¢ w réznych momentach
1 komentowal, przeszkadzajac w akeji
1 uruchamiajac dodatkowe watki. W koncu
zbudowal nawet puente. Ta malutka pacynka,
animowana jednym palcem, ogniskowala
na sobie caly uwage widowni, budzila sympatig,

rozbawienie, a nawet wspdtczucie. Kiedy

w finale gtéwny bohater urywat jej teb,
stycha¢ bylo wyrazne reakcje widowni —
oburzenie, zdziwienie 1 zal. Robal
wystepowal takze w relacji Ztodzieja, o ktorej
za chwilg, ale dwukrotnie byt Wampirem,
kradnacym energi¢ przez palec. Skupiat ja

w swojej malenkiej gltéwcee, wiec kiedy ja
emitowal, mieliSmy do czynienia z efektem
pary gwaltownie buchajacej z garnka.

Zlodziejem nazwalem lalke, ktora dziata
w dialogu z animatorem. Wlasciwie jest
to relacja dwoch zlodziei, kradnacych od
siebie nawzajem, o tyle trudna, ze aktor
musi daé zycie formie, jednoczesnie sam
istniejac cielesnie na takich samych prawach.
Mistrzem w tej materii jest Neville Tranter.
Buduje on spektakle, w ktorych sam gra
zawsze jaka$ istotng rolg, a jego partnerami sa
gadajace duze lalki podobne do muppetow.
Rola Trantera okresla zawsze wyraZznie jego
aktywnos¢ fizyczna, czasami zupelnie sprzeczng
z ekspresja lalek. Przesledzmy to na przykladzie
wybitnego spektaklu Schicklgruber, alias Adolf
Hitler w rezyserii Theo Fransza, zrealizowanego
w prowadzonym przez Trantera Stuffed Puppet
Theatre. Oparty na tekscie Jana Veldmana
opowiada o ostatnich dniach Hitlera w bunkrze.
Tranter gra w nim adiutanta wodza, ktory zostal
ocalony, mimo ze jego matke podejrzewang
o zydowskie pochodzenie rozstrzelano
na rozkaz Fithrera. Takie zadanie buduje
bardzo konkretna relacje aktora 1 animowane;j
przez niego lalki. Adiutant czuje respekt
1 strach przed Hitlerem, ale jednoczesnie go
nienawidzi. Dominujace jest tu zblokowane,
wycofane ciato, wttoczone w zotnierska
sztywnos¢, pozostajace w calkowitej sprzecznosci
z szerokim gestem, agresywnoscia 1 pewnoscia
siebie Hitlera. Wiemy przeciez, ze 1 w tym
wypadku to wilasnie aktor musi oddaé swoja
cielesnosé Ztodziejowi, Tranter ma zatem
niezwykle trudne zadanie. Ponadto prowadzi

Obecnoéé — ciato lalkarza
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lalke tak sugestywnie, ze przestajemy patrzeé

na jego usta, kiedy podklada jej glos. Dzigki
temu ogladamy dwie pelne postacie, ktore sa

z soba w dialogu. Nie jest to jedyna trudnos¢.
Tranter gra we wspomnianym spektaklu
jeszcze egzaltowana Ewe Braun, zblazowanego
Himmlera, meksykanska Smier¢ i kilka innych
postaci — wszystkie w dialogu 1 wszystkie

po mistrzowsku. Tranter zaczynat od pacynek,
ktérymi zainteresowat si¢ jako zawodowy
aktor dramatyczny, potem skupit si¢ na lalkach
mimicznych. Pytany, czy nie chcialby wrocié
do teatru dramatycznego, odpowiada, ze nie
bylby w stanie skompletowac¢ tak wysmienitego
zespotu jak ten zlozony z jego lalek. Okazuje sig,
ze lalki potrafia tez wygryz¢ zywych aktorow.

We wspomnianym juz Baldandersie
wykorzystalismy zasade¢ dialogu cielesnego
w sposob dostowny i1 na wielu poziomach.
Spektakl opowiada o demonie przemian, ktory
weciela si¢ w rozne postacie — przed wcieleniem
(Wampir!) 1 w trakcie prowadzi z nimi rozmowy.
A poniewaz demon wybiera istoty slabe
i bezbronne, najczg¢sciej podejmuje rozmowy
na temat tozsamosci, w ich w trakcie wyszukujac
stabe punkty ofiar. Grajacy Baldandersa
Marcin Bikowski dzielil sie zatem na dwie
osoby, prowadzac dialog na metapoziomie.
Na przyklad scena z kobieta samobdjczynia,
inspirowana Chimerycznym lokatorem Rolanda
Topora, dotyczyla wlasnie kwestii ciata
1jego przynaleznosci 1 suwerennosci:

Oczywiscie, z¢by oddzielone od cztowieka
nie stanowig juz jego czesci. Podobnie rece.
Powiedzmy, ze zabiora mi r¢ke. W porzadku,
powiem: ja 1 moja r¢ka. Zabiorg nogi,
powiem: ja 1 moje konczyny. Utng glowe:

i co wtedy powiedziec? Ja 1 moje ciato

czy ja 1 moja glowa? I whsciwie dlaczego
moja glowa, cz¢s¢ mojego ciata, miataby
sobie przywlaszczy¢ tytut ,,ja”’? Dlatego,

ze zawiera mozg? Ale s przeciez larwy,

robaki, istoty, ktére moézgu nie majq. Czy
dla takich stworzen istnieja jakie§ mozgi
oddzielne, ktére moéwia: ja 1 moje robaki?®

Zamienmy to pytanie na inne, bezposrednio
zwijzane z naszym tematem: gdzie zaczyna
si¢ clalo lalki, a konczy ciato lalkarza? Kto od
kogo kradnie? W Baldandersie jako imitacji skory
uzyliSmy barwionego lateksu, ktéry w bliskim
kontakcie z ciatem aktora wygladat dosé
upiornie. Cato$¢ odbywata si¢ w objazdowym
freak show, umieszczonym bardzo blisko widza
w celu wywotania komicznego efektu cytatu
z horroru. Ku naszemu zadziwieniu spektakl
jednak momentami naprawdg przerazal, a kiedy
lalce np. wypadato oko (sztuka grana byta ponad
sto razy, wigc zdarzaly si¢ rézne sytuacje),
stychaé bylo krzyki przerazenia. Pomieszanie
do tego stopnia prawdziwych 1 sztucznych cial
moze wywota¢ u widzow spora konsternacjg.

Chyba najdziwniejszym typem jest
Ikona, lalka dziatajaca przez bezruch, czesto
wykorzystywana tam, gdzie silnie objawia
si¢ Smieré. W Wymazywaniu Thomasa Bernharda
w rezyserii Krystiana Lupy nad scena zawisaja
trupy rodzicow gtéwnego bohatera Franza,
bedace jego obsesja 1 wyrzutem sumienia, ktory
kaze mu wymazaé zlo calego zycia przez zapis
literacki. Cho¢ Franz nie styka si¢ z tymi lalkami
fizycznie, stanowia zrodlo glebokiego napigcia.
W ich obecnosci nic nie jest takie jak wczesniej;
uruchamia si¢ wymazywanie z pamigci. Inaczej
dzieje si¢ w Odpoczywaniu na podstawie sztuki
Stanistawa Wyspianskiego w rezyserii 1 wedlug
scenariusza Pawla Passiniego, w ktorym aktor
wecielajacy si¢ w rolg autora Wesela konfrontuje
si¢ z lalka martwego Wyspianskiego. Dotykamy
tu ponownie ,,efektu lalki”, czyli doswiadczania
whasnej Smierci przez obcowanie z zywym/
martwym sobowtorem. W Odpoczywaniu
sprawa komplikuje si¢ jeszcze bardziej,
bowiem aktor Maciej Wyczanski w pewnym
momencie demaskuje si¢ jako odgrywajacy
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Habe und das ganze Theater, Kobalt Figurentheater Berlin, 1998,

fot. Séren Stache

rol¢ 1 buduje na scenie skomplikowany relacje
Wyczanski—Wyspianski—Wyspianski trup. Aktor
(zderzony ze $miercig czy aktor w przemijaniu)
rozmawia z widownia, ktora moze utozsamic
si¢ z jego pozycja. Owe memento mori byto
najwyrazniej zamierzone i dziatalo w prosty
sposob poprzez nieruchoma patube-Ikong.

Lalki Ikony wykorzystatem, rezyserujac
spektakl Bacon — monodram Marcina
Bikowskiego. Przedstawienie zaczynalo si¢ od
sceny wernisazu wystawy Francisa Bacona
w Paryzu, przed ktorym dowiedzial si¢ on
o samobdjczej Smierci swojego kochanka
George’a Dyera. Z tej perspektywy opowiadany
jest caly $wiat. JesteSmy w glowie artysty, ktory
musi podjaé decyzje, czy poddaé si¢ zatobie,
czy graé dalej swoja role. Glowa (lalka) Dyera
jest caly czas obecna na scenie. Aktor musi
dziata¢ wobec niej, pomimo niej, dla nie;.
Wywoluje to poczucie niewygody. Na poczatku

prob zastanawialismy sig, czy szukaé

formalnie ruchu Bacona, jego tembru glosu,
charakterystycznosci. Doszlismy jednak do
wniosku, ze wychodzi z tego wielkie ktamstwo.
Ale w trakcie prob stata si¢ rzecz dziwna.
Wspomniane granie wobec lalki wymusito

na Bikowskim fizyczne przeobrazenie. Ciato
aktora samo zaczeto przybieraé inng forme, takze
glos ulegt zmianie. Tkona zadziatata katalitycznie,
a jednoczesnie zyskala na znaczeniu. W Baconie
byla jeszcze jedna lalka dzialajaca na podobnej
zasadzie — Pius X zacytowany z malarstwa
Bacona. Pojawial si¢ jako wyrzut sumienia
bohatera, milczac. Milczenie 1 bezruch lalki byly
przeciwstawione rosnacej z sekundy na sekunde
nerwowosci aktora, dzieki czemu lalka stawala
si¢ coraz silniejsza. To lalki potrafia najlepie;j.

Blizniak Syjamski dziata nieco podobnie do
Zlodzieja, ale mamy do czynienia z tym typem
wtedy, kiedy cztowiek poprzez zrosnigcie

Obecnosé — ciato lalkarza
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z forma sam staje si¢ lalka, 1 mimo cielesnego
podziatu na dwie lub wigcej sfer musi tworzy¢
wrazenie jednosci. Wspaniatym przyktadem
owej zaleznosci jest jedna z sekwencji
spektaklu Tivin Houses Cie Mossoux-Bonté.
Nicole Mossoux — belgijska tancerka,

ktora wykorzystuje w swoich spektaklach
lalki — kreuje w nim dwuglowego stwora
zlozonego z niej samej 1 animowanej glowy
umieszczonej na jej ramionach. W niezwykle;
scenie pisania listu glowy s3 antagonistami

wchodzacymi w konflikt konczacy si¢ obcigciem

glowy animatorki. Ta mroczna scena jest
raczej metaforycznym przedstawieniem

sobowtoéra, ktory jak u Dostojewskiego czy
Poego zapowiada samounicestwienie, niz
realistycznym obrazem zrosnigcia dwoch
postaci. Mossoux jako tancerka angazuje
bardzo silnie swoje ciato, dziata w r6znych
rytmach, pozwalajac uwierzyé w rzeczywisty
konflikt rozgrywajacy si¢ w obrebie jednej
osoby. Poniewaz odrealnia ruch ciala, uzywajac
tego, co wczesniej nazwaliSmy natyadharmi,
czyni je lalka. Ten gest umartwienia dodaje
zycia sztucznej glowie 1 uprawdopodobnia jej
dzialania. Bardzo podobnie dziatal w swoich
spektaklach japonski artysta Hoichi Okamoto,
ktory uzywat lalek wielkosci czlowieka,




jednoczesnie odrealniajac wlasny ruch przy
wykorzystaniu technik tanica butoh. Oddawat
zyciu lalek nie tylko swoj ruch, ale takze
witalnos¢ whasnego ciata. Stawat si¢ lalka.

Miatem okazj¢ tworzy¢ podobng postac,
grajac Dwuglowego w Baldandersie.
W przeciwienstwie do Nicole Mossoux
bylem jednak realng postacia z objazdowego
freak show, wlascicielem varietes, ktory szydzi
z wynaturzen swoich dziwolagdw, a sam okazuje
sie rownie daleki od normy cielesnej. Granie
takiej podwdjnej postaci (ucztowieczonej
lalki 1 ulalkowionego cztowieka) jako
dialogiczne u podstaw daje duze mozliwosci,
ale jest jednoczesnie meka dla ciala, ktore
zachowujac wrazenie jedni, musi podzielié
si¢ na dwoje. Nie jestem tancerzem, wigc
odczulem to dotkliwie. Najpierw pracowatem
nad izolacja, a potem nad zniwelowaniem
wrazenia podzialu. Poniewaz spektakl gratem
ponad 100 razy, z czasem przywyklem do
tej podwdjnosci w jednosci 1 w koficu moje
ciato dalo si¢ pochtonac¢ idei blizniactwa.

Wigkszos¢ dobrych spektakli lalkowych
bazuje na sytuacjach granicznych, mieszajacych
powyzsze typy, ale procesy zachodzace
w wykonawcach mozna zazwyczaj opisaé
wedlug powyzszych kategorii. Zdarza
si¢ takze, ze cialo jako takie jest tematem
pracy w spektaklu korzystajacym z lalek.
Najblizszym mi do$wiadczeniem w tej materii
byla praca nad przedstawieniem Sprawa
Dantona. Samowywiad Teatru Malabar Hotel
na podstawie Sprawy Dantona i Listéw Stanistawy
Przybyszewskiej. Motywem wykorzystanym
przez nas w spektaklu’ byty odcigte
glowy toczace si¢ spod gilotyny, ale takze
zmasakrowane czesci ciala, ktore w kontekscie
apologii Maximilien’a Robespierre’a 1 rewolucji
wyrazanej posrednio poprzez tres¢ dramatu
1 wprost przez obecna na scenie postaé
Przybyszewskiej, wywotywaly niepokojace

wrazenie. Najwazniejsze jednak wydaje mi
si¢ zestawienie tych obiektow z zywymi
ciatami aktoréw, dziatajacych z nimi, wobec
nich 1 wbrew nim. ,,Efekt lalki” byt tu
zamierzony 1 wpisany w wydarzenia, ktore
rozgrywaly si¢ na scenie: dramat osobowosci
mentalnej (Robespierre’a), ktory w imig
idei staje si¢ panem zycia 1 Smierci. Znamy
dziwne wrazenie wywolywane przez obrazy
posmiertne — tutaj wigze si¢ ono z funkcja
przywodcy jakobindw: ,,Robespierre jest

u Przybyszewskiej pewnego rodzaju aktorem,
mianowicie aktorem planu mentalnego,
zaswiadczajacym kazdym, jakze precyzyjnym
gestem, istnienie tego planu. Zas jego twarz
jest rodzajem teatralnej maski. Jezeli twarz
ducha jest maska, to logiczne, ze cztowiek

duchowy musi si¢ sta¢ aktorem™®.

W ten sposdb zamkneliSmy koto, wracajac
do mysli rozpoczynajacej nasze rozwazania.
Oto spogladajac w oczy $mierci, widzimy
pelnig zycia. Martwota uruchamia to,
co witalne, silne, tworcze. Taka jest funkcja
lalek w rytuale, takq bywa w teatrze, cho¢
niestety rzadko, bo wspdlczesny teatr najczesciej
zapomina o mozliwosciach lalki, degradujac
ja do infantylnego narze¢dzia edukacyjnego.

Obecnosé — ciato lalkarza
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Radostaw Filip Muniak, Efekt lalki:

lalka jako obraz i rzecz, Towarzystwo
Autoréw 1 Wydawcoéw Prac Naukowych
Universitas, Warszawa 2016, s. 26.

Stwierdzenie to pada w dokumencie Teatr
cudéw Jana Wilkowskiego bedacym czescia
cyklu Wielcy reformatorzy teatru realizowanego
przez Tvp w latach 1996—1998.

3

Eugenio Barba, Antropologia teatru, w: idem
i Nicola Savarese, Sekretna sztuka aktora.
Stownik antropologii teatru, red. Leszek
Kolankiewicz, Osrodek Badan Tworczosci
Jerzego Grotowskiego i1 Poszukiwan
Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2005, s. 7.

4

Ibidem, s. 7.

Lekcewazenie ruchu zyciowego nierzadko
skutkuje manieryzmem, z czym
spotykamy si¢ czgsto w teatrze lalek.

6

Marcin Bartnikowski,
Baldanders, z archiwum wlasnego
(tekst niepublikowany).

7

Rezyserka 1 autorka muzyki do spektaklu
byla Magdalena Miklasz, Marcin Bikowski
stworzyt lalki, Ewa Wozniak scenografig,
ja za$ bylem dramaturgiem (i aktorem).

8

Kwiryna Zigba, Esencja i egzystencja
twarzy, w: Maski, red. Maria Janion,
Stanistaw Rosiek, Wydawnictwo
Morskie, Gdansk 1986, s. 221.
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Jerzy Kolecki, projekt
scenograficzny do spektaklu Tomek
w krainie dziwow w Teatrze Lalek
Rabcio-Zdrowotek w Rabce, 1967,
wi. rodziny artysty




Teatr Lalek
IV Rance

Karol Hordziel

Nigdy nie bylem powaznie zainteresowany teatrem lalkowym.
Wprawdzie moim dziadkiem byl Jerzy Kolecki, scenograf i dyrektor
teatru lalkowego, jednak jego aktywnos¢ zawodowa w tej sterze
przypadta na czas przed moimi narodzinami 1 przez lata byta dla mnie
przede wszystkim czescig rodzinnej legendy. Chociaz sam zawodowo
zajmuyje si¢ sztukami wizualnymi, nie patrzylem na jego tworczosc
jak na potencjalny obszar moich zainteresowan. Nie wigzalem
jej tez ze wspdlczesnym kontekstem artystycznym. Ta sytuacja
zmienita si¢ dzigki artystce Paulinie Olowskiej, ktoéra zamieszkata
w domu nalezacym niegdy$ do naszej rodziny, potozonym
niedaleko Rabki. Paulina odkryta dla swiata sztuki wspolczesnej
plakaty tworzone przez mojego dziadka do spektakli teatralnych
w latach szes¢dziesiatych—osiemdziesiatych xx wieku. Pokazata
je w oryginalnej formie na wystawach, a takze stworzyta wlasne
prace w oparciu o motywy z nich zaczerpnigte. Najbardziej znang
instalacja tego typu byla prawdopodobnie Tivarz Emilii (malarstwo
na szkle, 2014) na fasadzie budynku Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Warszawie, powstata jako cz¢$é wystawy Co widal? Polska sztuka




dzisiaj. Twarza nieistniejacego juz budynku
dawnego domu meblowego stala si¢ twarz Alicji
z Krainy Czardw z plakatu mojego dziadka

z 1975 roku. W ten sposéb Jerzy Kolecki pojawit
si¢ w mojej Swiadomosci jako artysta realizujacy
nowoczesna wizj¢ artystyczna w tworczosci
teatralnej dla dzieci, w odréznieniu od osoby
dziadka, ktory, kiedy go znalem, zajmowat

sie gldwnie tradycyjnym malarstwem
sztalugowym. Podejmujac zainicjowany

przez Pauling Olowska proces odkrywania

jego tworczosci teatralnej w obszarze sztuk
wizualnych, zorganizowalem w Galerii Bwa

w Tarnowie w 2017 roku wystawe Teatr

lalek Jerzego Koleckiego. Zebralem na niej
oryginalne malarskie projekty, zachowane

lalki 1 scenografie oraz plakaty, traktujac je
bardziej jako obrazy, rzezby i dzieta grafiki
uzytkowej niz artefakty z archiwum teatralnego.
Nawiazaniem do ich teatralnej funkeji byly
natomiast zdj¢cia wybrane z archiwum Teatru
Lalek Rabcio-Zdrowotek w Rabce. Okazato
si¢ ono fascynujacym zbiorem, ktory pokazuje,
jak niezwyklym zjawiskiem byt powstaty

w pierwszych latach po wojnie rabczanski

teatr. Owczesne realia najlepiej oddaje medium
fotograficzne, a w archiwum teatru poza
rozproszonymi zdj¢ciami z poczatkdw jego
dziatalnosci znajduja si¢ takze wybitne fotografie
Jerzego Sierostawskiego, przedstawiajace wiele
niezachowanych realizacji scenograficznych
Koleckiego. Przegladajac istniejace opracowania
poswigcone teatrowi lalkowemu, zwrdcitem
uwagge na to, ze fotografia zajmuje w nich
zazwyczaj miejsce jedynie ilustracji dotaczonej
do opracowania historycznego — podczas

gdy niektére z odnalezionych przeze mnie
odbitek zastuguja zdecydowanie na co$

wigcej. Uznalem, ze ciekawe bytoby
zbudowanie narracji nich opartej. W tym

eseju wizualnym chcialbym podjaé probe
opowiedzenia o teatrze lalkowym na podstawie
fotografii z archiwum Rabcia, majac nadzieje,
ze takie podejScie otworzy nowe mozliwosci

interpretacyjne i pozwoli czytelnikom do
pewnego stopnia oprze¢ si¢ na bezposredniej
obserwacji, a nie przyjmowac przetworzong
juz przez historykow teatru wiedze. Ostatnig
ilustracja w tym eseju jest cytat z tekstu
zamieszczonego w publikacji jubileuszowej,
wydanej przez Teatr Lalek Rabcio-Zdrowotek
w 1969 roku — rodzaj modernistycznego
manifestu sformutowanego przez Jerzego
Koleckiego. Zawarta w nim mysl o potrzebie
edukacji wizualnej 1 powaznym traktowaniu
najmtodszych odbiorcéw teatru wydaje si¢ byé
dzi§ jak najbardziej aktualna, szczeg6lnie gdy,
jak Kolecki, umiejetnosé patrzenia taczymy ze
sztuka podejmowania wyboréw 1 swiadomego
uczestnictwa we wspolczesnym Swiecie.
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60.
Rozpocznijmy zdjeciem z pleneru (Bukowina Tatrzanska, lata pie¢dziesigte xx wieku). Intryguje mnie sytuacja, kiedy teatralnos¢ sigga

poza widoczng na zdjeciu niewielkich rozmiaréw scene, na ktdrej trwa marionetkowy spektakl. Widok kleczgcych w plenerze dzieci

naboznie wpatrzonych w jeden punkt przywotuje skojarzenia z obrazami cudownych objawie. W glebi widoczna jest scena teatrzyku,
ktéra wydaje sie bardzo mata w stosunku do konstrukcji stuzacej ukryciu aktoréw operujgcych lalkami. W efekcie dostrzegamy raczej
rytm draperii w plenerowej przestrzeni, co daje wrazenie, jakby zdjecie sklejone byto z kilku réznych, niepasujacych do siebie kadréw.




61.

Kolejna fotografia powstata prawdopodobnie kilka lat pdzniej. Pozwala ona wyobrazi¢ sobie, czym byt rabczarski teatr w pierwszej
dekadzie swojego istnienia. Powotany do zycia w 1949 roku jako inicjatywa spoteczna na potrzeby dzieci przebywajgcych

w tamtejszych sanatoriach, szybko stat sige teatrem objazdowym. Pierwsze trasy objazdowe odbywaty si¢ pomiedzy kilkunastoma
leczniczymi placéwkami tego typu w Rabce, do ktérych scene i lalki, jak dowiadujemy sie z ustnego przekazu, dowozono dwukotowym
wozkiem. Wkrétce teatr zaczat docieraé réwniez do okolicznych miejscowosci, poczatkowo dorozka, az w koricu pierwszym
zmechanizowanym $rodkiem transportu — widocznym na zdjeciu amerykariskim dodge’em z demobilu. Miejsce Zotnierzy zajeli aktorzy
z lalkami. Na innym zdjeciu widzimy ich pod plandeka samochodu podczas wyjazdu do jednej z wielu miejscowosci na potudniu
Polski, ktére teatr odwiedzat w latach piecdziesiagtych i sze$édziesiatych.

Teatr Lalek w Rabce
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62.
Niezwykta publicznos¢ i wielkie emocje. Dzieci przebywajace na dtugotrwatym leczeniu, oddzielone od rodzicéw, musiaty ze wzgledow

praktycznych nosi¢ zuniformizowane ubrania. Jednak na tym zdjeciu emocje teatralne sa tak wielkie, ze na pierwszy plan wysuwaja
sie przede wszystkim ich indywidualne odcienie. W srodkowej czg$ci zdjecia obserwujemy rodzaj pekniecia miedzy widocznymi na
nim dziewczynkami. Znajdujace sie po lewej stronie wydaja sie przezywac jaka$ zabawng scene, podczas gdy ich sasiadki sg raczej
zatrwozone. Zwrdcenie obiektywu na widownie pozwolito uchwycié¢ spontaniczny teatr po stronie publicznosci.




63.

Nieruchomy obraz, a tak wiele sie tu dzieje. Cho¢ nie zachowaty sie nagrania pokazujace lalki z Rabcia w dziataniu, potencjalny
ruch daje sie odczytac z ich wyrazu i samej konstrukcji. Matpka wystepujaca w jednym z wczesnych spektakli rozciggnieta jest
na pionowej lince. Mozemy sie domyslac, ze takie rozwigzanie pozwalato jej na dynamiczne ruchy wspinania sig i opadania. Cho¢
to martwy przedmiot, wrazenie zycia (uchwyconego w spojrzeniu) jest wrecz niepokojace. Podobnie zywe wydaja sig lalki
ogladane w magazynie teatru, tworzone przez m.in. Stanistawa Ciezadlika, artyste ludowego z Mszany Dolnej, oraz Witadystawa
Biedronia, konstruktora i mechanizatora lalek.
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64.
Poczatkowo spektakle rabczariskiego teatru opieraty sie na popularnych w tamtym czasie marionetkach — lalkach ozywianych dzieki

systemowi sznurkéw i drazkéw trzymanych przez aktoréw ponad scena. Taki teatr byt z natury rzeczy bardziej kameralny, scena
mniejsza niz w pézniejszych latach dziatalnosci rabczanskiego teatru, kiedy miejsce marionetek zajety kukietki lub jawajki — wieksze
lalki animowane od dotu, pozwalajgce dziata¢ na znacznie wigkszej scenie. Towarzyszaca tym spektaklom scenografia umozliwiata
opowiadanie bardziej rozbudowanych narracji, podczas gdy wczes$niejsze przypominaty raczej nieme kino, oparte na przerysowanych
gestach czy zartach sytuacyjnych. Na zdjeciu widzimy fragment spektaklu z 1952 roku, zatytutowanego Przygody Rabcia w cyrku.
Uchwycona na zdjeciu scena akrobatycznych popiséw tancerki doskonale ukazuje wtasciwa lalce dwoistosé, o ktdrej decyduje jej
specyficzna, nie-ludzka anatomia.

Chociaz lalka dysponuje jedynie kilkoma ruchomymi elementami, potrafi z pomocg aktora zagra¢ ruch doskonale nasladujacy
taniec baletnicy, a nawet wyjs$¢ poza ograniczenia ludzkiego ciata przez potgczenie klasycznego baletu z cyrkowg woltyzerka na linie.
Nasuwa sie tu na mysl| Traktat o marionetkach Heinricha von Kleista. Przekonywa¢ miat on o wyzszo$ci marionetki nad prawdziwym
tancerzem, dla ktdrego pozostawata ona niedo$cignionym wzorem, nie tylko ze wzgledu na gietko$¢, lekkosé, i szczegdlny ,wdzigk”,
ale wyjatkowa wtasciwos¢ lalki, jaka jest mozliwo$¢ osiaggniecia stanu antygrawitacji i... cudownej zdolnosci latania.




65.

Przejscie od skromnego teatru marionetkowego do bardziej rozbudowanego teatru kukietkowego taczy sie w historii Rabcia z Jerzym
Koleckim, ktéry po studiach malarskich w krakowskiej ASP rozpoczat wieloletniag wspdtprace z tym teatrem — poczatkowo jako aktor,
aw latach 1961-1977 — dyrektor i kierownik artystyczny. Stworzyt w tym czasie kilkadziesiat scenografii, w ktérych swoje malarskie
wizje przenosit z powodzeniem na scene. Powtarzany czasem zarzut, ze jego projekty sg zbyt malarskie, traktowat jako komplement.
W poréwnaniu z wczesnymi spektaklami marionetkowymi, w ktérych scenografia stuzyta raczej jako tto dla wystepow lalki, projekty
Koleckiego wydaja sie byé malarstwem przeniesionym w tréjwymiarowg przestrzen, rozpisanym w czasie zgodnie z narracja

tekstu. Scenografia do Historii calej o niebieskich migdatach (1957) Lucyny Krzemienieckiej, ktérej fragment z fantastycznymi,
uproszczonymi graficznie ksztattami drzew widaé na fotografii, jest uboga, ale i niezwykle monumentalna zarazem. Ekspresyjna gra
Swiatet kojarzy sie z formalnymi eksperymentami fotograficznymi z lat dwudziestych ubiegtego wieku.
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66.
Projekty scenograficzne Koleckiego nabieraja jeszcze mocniejszego wyrazu na zdjeciach czarno-biatych, w przypadku ktérych
role pierwszoplanowa grajg linie i rzeZbiarsko potraktowane formy, a takze wydobyte $wiattem twarze i dtonie (czesto celowo
przeskalowane w stosunku do reszty ciata). Stosowane w tym i innych projektach zabiegi: zaburzenia proporcji i deformacje postaci
(uwage zwraca tu abstrakeyjny ksztalt gtowy czarownicy) wzmacniajg ekspresje lalek. Smiate, nowatorskie rozwigzania formalne
bliskie abstrakcji organicznej i surrealizmowi pozwalajg sytuowac te prace w nurcie modernizmu i postrzegac je przez pryzmat
przemian w malarstwie i rzeZbie lat pig¢dziesiatych i sze$¢dziesigtych. Co znamienne, wtagnie na gruncie twérczoéci teatralnej dla
dzieci ujawniat sig artystyczny potencjat Koleckiego. Odwaznie poszukujacy coraz to nowych i niekonwencjonalnych rozwigzan
w zakresie formy i materiatéw wspotgrajacych z tematyka spektakli prezentuje sie on jako artysta prawdziwie nowoczesny, podczas,
gdy jego twdrczosé poza teatrem obejmujgca malarstwo sakralne oraz portrety i pejzaze pozostawata bardzo tradycyjna.
Wykorzystujac jezyk sztuki wspdtczesnej w opracowaniu spektakli dla dzieci, pokazywal, ze traktuje mtodych odbiorcéw bardzo
powaznie, majac $wiadomos¢ ich kreatywnosci, ale i szczegdlnej wrazliwosci. W rozmowach prowadzonych pod koniec zycia
podkreslal, ze to wtasnie dziecieca publicznos$¢ stanowita centrum jego artystycznych zainteresowan. W niewielkim zas stopniu
przywigzywat wage do relacji ze $rodowiskiem artystycznym (co z pewnoscig przyczynito sie do tego, ze do niedawna pozostawat
tworca praktycznie nieznanym i nieobecnym w historii sztuki wspdlczesnej). Na zdjeciu scena z Szewczyka Dratewki (1958) Marii
Kownackiej.




67.

Kolejna fotografia ukazuje fragment spektaklu Tomek w krainie dziwéw (1967) w rezyserii Stanistawa Ochmariskiego. Srodki uzyte
do zbudowania scenografii sg proste, ale stojgca za nimi mys$l artysty — wyrafinowana. Temat spektaklu — fantastyczne krainy
i ich mieszkaricy — pobudzat w sposdb szczegdlny wyobraznie i sprzyjat formalnym eksperymentom. Artysta odchodzi w projektach
wielu lalek od antropomorfizmu w strone abstrakcji. Na zdjeciu wida¢ wybijajace sie na czarnym tle odrealnione postaci kotow
o zgeometryzowanych glowach i rzezbiarsko potraktowane magiczne drzewo, ktére przywodzi na mys| abstrakcyjne formy znane
z malarstwa czy rzezby tego czasu.

Wedtug relacji Koleckiego sesje fotograficzne, w trakcie ktérych powstawata ta dokumentacja, byty traktowane bardzo powaznie
przez ich autora, niezyjacego juz Jerzego Sierostawskiego, cztonka zpr AF, ktéry do Rabki trafit w zwigzku z zatrudnieniem sie
w pracowni rentgenowskiej w jednym z sanatoriéw, by pdzniej realizowac¢ swoja wizje fotograficzng réwniez w teatrze. Starat sie on
jak najlepiej uchwyci¢ ducha spektaklu w kilku kadrach.
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68.
Lalki wykonywane w pracowni plastycznej rabczarskiego teatru ozywaty dzieki pracy aktoréw animatoréw, natomiast ducha

nadawat im projektujacy je Jerzy Kolecki, ktéry na ostatnim etapie pracy wtasnorecznie malowat lalkom oczy, brwi i usta. Tworzac
mimike postaci, definiowat jej role, okreslat osobowo$é i charakter. Z kolei mozliwoéci operowania ruchami lalki poszerzaty pomysty
techniczne gtéwnego konstruktora i mechanizatora lalek Wtadystawa Biedronia. Na zdjeciu aktor Mariusz Zardd trzyma lalke
przedstawiajgca Kaja z Krélowej Sniegu (1976) w rezyserii Joanny Piekarskiej. Kciuk jego lewej reki opiera sie na metalowej obreczy,
pozwalajgcej poruszaé samg glowa lalki. W przypadku niewielkiego zespotu rozwigzania techniczne w konstrukcji lalek miaty duze
znaczenie, bo pozwalaty wykonywac¢ skomplikowane ruchy bez pomocy drugiego aktora. Zdjecie pokazuje nie tylko mechanizm
operowania lalka, ale co$ wiecej — intrygujaca relacje miedzy nig i aktorem, ciekawos¢, czutos¢ i sympatie w oczach aktora
wpatrzonego w lalke. By¢é moze na zdjeciu ogladamy ich pierwsze spotkanie — by nada¢ lalce na scenie wtasciwe ruchy, aktor musiat
sie jej najpierw nauczy¢ i odkry¢ zawarty w niej potencjat.




69.

W teatrze lalkowym, w ktérym grajg poruszane od dotu jawajki, aktorzy znajduja sie ponizej sceny, schowani za parawanem.

Na zdjeciu Sierostawskiego, niczym na stynnej fotografii Alfreda Stieglitza Dolny poktad (1907), najwazniejsze sg postaci aktoréw
sttoczonych w przestrzeni drugiej kategorii. Wydaja sie przygnieceni ciasnota — ogladamy zndj fizycznej pracy, rytm splatanych
rak i nienaturalnie powyginanych ciat. Uwage przykuwaja tez ich zwykte ubrania, pozbawione jakiegokolwiek scenicznego blichtru,
zbednego, gdy praca odbywa sige w ukryciu.
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archiwum rodziny Koleckich archiwum Teatru Lalek w Rabce
65-69.: fot. Jerzy Sierostawski

62.
z publikacji jubileuszowej teatru z 1979 roku

Réznie mozna widzieé teatr. Mozna w nim
,»stawia¢” na aktorstwo, na inscenizacje,

na plastyke. Mozna traktowac teatr

jako zabawe, mozna z teatru uczynié
pomoc dydaktyczna. Jakiekolwiek

bylyby te spojrzenia, zawsze u podstaw
dziatalnosci teatralnej bedzie lezat czynnik
wychowawczy, w najszerszym rozumieniu
tego stowa. Wynika to z istoty teatru,

patrzeé, widzieé, rozumie¢ 1 odczuwad,

ze uczymy wrazliwego, popartego uczuciem
1 rozumem przezywania Swiata, a tym samym
wyrabiamy umieje¢tnos$¢ dokonywania
whasciwej oceny 1 wyboru migdzy dobrem

a zlem, 1 przygotowujemy dziecko do
swiadomego 1 aktywnego uczestnictwa

we wspotczesnym $wiecie.

z jego wielowarstwowosci 1 ztozonosci. Jerzy Kolecki, cyt. za: Teatr Lalek ,, Rabcio-

-Zdrowotek”. Rabka 1949—1969 [publikacja
Widowisko teatralne wciaga i angazuje jubileuszowa wydana z okazji 20-lecia
caly osobowos¢ widza — trescia sztuki, gra teatru w 1969 roku]|, Rabka 1969

Karol Hordziej

aktorska, stowem, ksztaltem plastycznym,
muzyka — az do spontanicznego

1 bezposredniego ujawniania przezy¢
mimika, gestem czy Smiechem. I jeszcze
jedno: wspdlnie przezywane widowisko
teatralne tworzy wigz jednoczaca wszystkich
uczestnikow teatru. A jeshi tres¢ sztuki
przenosi nas do innych krajow, losy

1 przezycia bohateréw usuwaja granice:
czujemy si¢ jedna ludzkq rodzina.

Dlatego tak wazna rolg spelnia teatr, ktory
jest symbioza wszystkich dyscyplin sztuki. Sita
oddzialywania teatru jest nieproporcjonalnie
wigksza niz suma poszczegdlnych,
oddzielnie przezywanych rodzajow

sztuki. Wyplywa stad odpowiedzialnosé
tworcow za ksztatt widowiska, za jego
jakosé tresciowa 1 formalna. W przypadku
teatru dla dziecka odpowiedzialnosé przed
dzieckiem, ktore z ogromna wiarg przyjmuje
to, z czym do niego przychodzimy.

Chcemy naszg praca da¢ dziecku bogate
przezycia; wierzymy, ze uczymy dziecko




70.

Krawiec Niteczka Kornela Makuszyniskiego, rez. i scenografia:
Jan Dorman, Teatr Dzieci Zaglebia w Bedzinie, 1958, archiwum
Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie




Jan Dorman.
Zahiawa
j awangarda

Justyna Lipko-Konieczna

Dzis mozliwo$¢ wyobrazenia sobie rozmiaréw 1 kierunkéw rewolucji,
jaka Jan Dorman zapoczatkowat w polskim teatrze lalek, daje jego archiwum
mieszczace si¢ w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego
w Warszawie. Ten zbidr fascynujacych materiatéw dokumentujacych zawodows
spuscizng artysty, pogrupowany wedlug tytuléw kolejnych spektakli, a takze
rodzajoéw archiwalidow, daje wglad w jego filozofi¢ 1 metodg pracy, ktora pozwolita
w tym szczegdlnym rodzaju teatru — teatrze dla dzieci i mlodziezy — odkryé
potencjal nowej estetyki teatralnej, nowej filozofii edukacji, ale przede wszystkim
nowej filozofii tworczosci.

Jan Dorman tworzyl teatr niezwykle wymagajacy poznawczo, a jednoczesnie
bardzo demokratyczny. W jego centrum znajdowat si¢ przeciez odbiorca,
ktory dopiero poznawat reguly obowiazujacego kodu kulturowego i przyswajal
go w odpowiedni dla swojego wieku 1 wrazliwosci sposob.

Czy gest uczynienia z dziecka, z wlasciwa mu wyobraznia, jezykiem, strategia
dziatania, filaru 1 podstawy poszukiwan teatralnych przekresla praktykowanie
teatru jako sztuki wysokiej? Nic bardziej mylnego. W strategii artystycznej
Dormana spotykaly si¢ ze soba rézne kierunki filozoficzne, estetyczne,




kulturowe, dla ktorych wspdlnym punktem
bylo wyemancypowanie dziecka jako

podmiotu poznajacego swoje otoczenie
spoteczne. Tworca Teatru Dzieci Zaglebia
widzial w dziecku sprawce rzeczy, podmiot
ustanawiajacy znaczenia — w tym kryje

si¢ istota zapoczatkowanej przez niego rewolucji.
Niezgoda na przedmiotowe traktowanie dziecka
przez instytucje spoleczne, takie jak szkota czy
teatr, wigze si¢ z przedefiniowaniem hierarchii
spolecznych, kulturowych i instytucjonalnych.
Jesli podmiotowosé dziecka jako odbiorcy
kultury traktowac naprawd¢ powaznie, trzeba
porzuci¢ stare modele edukacji 1 budowac
nowe, oparte na relacjach w miejsce hierarchii.

Juz na poczatku swych poszukiwan Dorman
przekonal sig, jak trudne postawil przed sobg
zadanie. Mam tu na mysli pierwszy etap
jego pracy, nazwany przez niego ,,teatrem
ekspresji”. Na jego temat krazy wiele anegdot,
w tym w duzym stopniu wytworzonych przez
samego artyste. Mysle jednak, ze ten pierwszy
etap poszukiwan, na ktory zlozyto si¢ jego
doswiadczenie wyniesione z praktykowania
teatru szkolnego, zawazyt na jego pdzniejszym
namysle nad teatrem jako medium edukacji
whasnie, medium demokratycznego 1 tworczego
zdobywania przez dziecko wiedzy o Swiecie.
Jesli dziecko jest pelnoprawnym partnerem
w obiegu wiedzy, ktorego jest przeciez czgscia,
nalezy w warstwie komunikacyjnej uwzglednié
jego wrazliwos¢, sposdb funkcjonowania,
wyobrazni¢. Uwzglednié nie na podstawie
swojego wyobrazenia o tym, czym jest jezyk
dziecka 1 jakimi kieruje si¢ zasadami, ale
na podstawie psychologicznego, pedagogicznego,
kulturowego badania jezyka 1 wrazliwosci
»innego”. Dorman widzial bowiem w dziecku
,kulturowego innego”, co wskazuje
na zasadnicza réznic¢ ontologiczna migdzy
dorostym 1 dzieckiem. Manifestuje si¢ ona
W Innym pojmowaniu istoty rzeczy, czasu,
przestrzeni, koniecznosci 1 przyczynowosci.

W systemie edukacji mozna t¢ radykalng réznice
pomijaé, forsujac ,,dojrzate”, czyli racjonalne

1 ugruntowane wiedzg rozumienie rzeczy, albo
uwzgledni¢ ja 1 zbudowa¢ tym samym most
migdzy dwiema mozliwosciami pojmowania

1 praktykowania rzeczywistosci — a takze sztuki.
Dorman postanowit t¢ roznice praktykowac.

Na postawe tworcy wplynely nie tylko
jego przedwojenne relacje z pedagogami
wprowadzajacymi w myslenie o edukacji
nowa, podmiotows perspektywe podejscia
do dziecka, ale tez powojenna rzeczywisto$¢
Zaglebia. Lektura archiwaliéw pozostawionych
przez Dormana pokazuje, jak wytrawnym
byl obserwatorem. Jego uwage skupiaty
codzienne ludzkie zachowania, drobne gesty,
dramaturgia zwyklych interakcji w przestrzeni
miasta, stowa 1 sposob, w jaki ludzie stawiaja
w swych wypowiedziach akcenty, szczegoly
krajobrazu, a nawet poetyka szyldow 1 ogloszen
widocznych w witrynach sklepow czy
na $cianach zniszczonych wojna budynkéw.
Jan Dorman byl Benjaminowskim flineurem
i badaczem kultury jednoczesnie, przede
wszystkim tych jej aspektow, ktore uznawat
za teatralne, a ktére dzi§ czgsto nazywamy
performatywnymi. Jedna z najbardzie;
dramatycznych obserwacji, ktoéra naznaczyta
jego dalsze dziatania pedagogiczno-
-teatralne, byl zanik zabaw podwoérkowych
w przestrzeniach miejskich Zaglebia. Jan Dorman
zauwazyl takze, ze dzieci, z ktorymi stykat
si¢ w szkole jako nauczyciel plastyki, mowia
szeptem lub bardzo cicho, ich glosoéw nie stychac
rowniez na ulicy czy podwoérkach kamienic.
Obie obserwacje sprowadzaly si¢ w gruncie
rzeczy do refleksji, ze wojna odebrata
dziecku doswiadczenie zabawy dziecigcej,
spowodowata powazny kryzys w jej strukturze.

W tym czasie, po przerwanych z powodu
wojny studiach malarstwa w krakowskiej
Akademii Sztuk Pigknych, Jan Dorman

Jan Dorman. Zabawa i awangarda
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zatrudnil si¢ jako nauczyciel plastyki w szkole
podstawowej w Sosnowcu, prowadzit tez
razem z zona Janing zajgcia w szkolnej Swietlicy.
Byl wierny idei pedagogiki, ktorej patronowat
jeden z pierwszych w Polsce pedagogdw
kultury Stefan Szuman. Ten wielki autorytet
Dormana, na ktérego zaje¢cia uczeszezal
jeszcze w Krakowie przed wybuchem wojny,
a dla ktérego podstawowym zalozeniem

w edukacji dziecka bylo wychowanie przez
sztuke, staral si¢ najbardziej jak to mozliwe
angazowa¢ dzieci w tworcze dzialania.

W swoich pierwszych zapiskach dotyczacych
eksperymentow teatralnych w pracy
z dzie¢mi Dorman jeszcze nie nazywat swoje;j
praktyki ,teatralng”. Prowadzac animacyjne
zajecia w szkolnych Swietlicach, pomagajac
dzieciom odrabia¢ lekcje, organizujac im
czas wolny, szybko odkryl, ze najlepsza
metodg pamig¢ciowego opanowywania
materiatu szkolnego jest wykorzystanie
w pracy pedagogiczno-animacyjnej struktur
dziecigcych wyliczanek, zrytmizowanych
powtdrzen i rymdw. W ten sposdb jego
podopieczni szybko opanowywali np.
sprawiajace problem dzialania matematyczne.

Dorman postanowit wigc wprowadzié
w tryb szkolnych zaj¢é plastycznych
1 dodatkowych elementy wiasciwe zabawie.
Skoro dzieci nie bawily si¢ na podworkach,
ulicach 1 szkolnych korytarzach, miaty
problemy z glosnym moéwieniem, ekspresja,
dzialaniem spontanicznym wiasciwym zabawie,
Dorman postanowit odzyskac¢ jej zywiot
w inny sposdb — poprzez inicjowanie sytuacji
teatralnych. Sytuacje te musialy mie¢ na tyle
otwarta forme, by stworzy¢ dzieciom przestrzen
do odkrycia w nich pola do nieskr¢powanej,

swobodnej eksploracji wyobrazni 1 przetwarzania

wyjsciowej sytuacji w dowolnych kierunkach.
W owych dziecigcych przetworzeniach
wychodzacych od pierwszych propozycji

Dormana zaczely pojawiac si¢ powtarzajace
si¢ elementy: mikrodzialania, rytmy, stowa.
Tak powstata partytura Malowanych dzbankéw
(1945), pierwszego pelnego spektaklu
wyrezyserowanego przez Jana Dormana

w szkole. Dzieci stworzyly role, scenografig,
kostiumy, razem z rezyserem mialy tez
wplyw na powstawanie tekstu. Dziecigce
zabawy stowne pojawiajace si¢ podczas prob
wzbogacily scenariusz przedstawienia.

Tekst ten, co bedzie charakterystyczne rowniez
dla pdézniejszych poszukiwan jezykowych
artysty, w duzym stopniu miat konstrukcje
dziecigcych wyliczanek — ich struktura

1 rytm byly dobrem dziedziczonym przez
lata, przekazywanym sobie przez kolejne
pokolenia dzieci w przestrzeni kulturowej
domu, ulicy, podwoérka. W owym zaniku
dziecigcej podworkowej zabawy, paplaniny,
kulturowego szumu, ktory zasila dziecigca
wyobraznig¢, widzial Dorman niebezpieczna
wyrwe w tworzeniu wigzi spotecznych
opartych na tworczej interakcji. Medium
teatru miatoby przywrdcié utracony element
doswiadczenia, przekroczy¢ traume wojny
w inicjowaniu przerwanych praktyk
kulturowych. Idiom zabawy 1 blisko z nim
zwigzany idiom wyliczanek, bedacych przeciez
stowotworcza zabawa jezykiem, spelnialy
funkcj¢ komunikacyjna, pozwalaly réwniez
na nowo nadaé znaczenia rzeczom, stanom

1 zdarzeniom. Rozwijajac swoja metodg
pracy pedagogiczno-teatralnej tworca

Teatru Dzieci Zagl¢bia szybko przekonat

si¢, Ze proponowana przez niego rama
dziatan pozwala dzieciom na budowanie
whasnego poczucia wartosci 1 unikalnosci,
wplywa na rozwdj ich wrazliwosci, lecz
takze pozwala naby¢ niezbedne 1 nadwyr¢zone
stanem wojny kompetencje spoleczne.

Postawmy wigc pytanie, jak Dorman
traktowal zabawe i czym byla dla niego
ta kategoria kulturowa, wychowawcza,




egzystencjalna. Mysle, ze traktowat ja niezwykle
serio. W swych zapiskach bliski byl mysli
Johanna Huizingi zawartej w ksiazce Homo
ludens. Zabawa jako Zrédto kultury. Zdaniem
badacza kultury idiom zabawy stanowi podstawe
wszystkich instytucji kultury — to z zabawy
wyrasta Swigto, lezy ona u podstaw kazdego
rytualu. Mozna powiedzieé, ze Huizinga
uznawat zabawe za podstawowy wzdr kultury,
a wszelkie praktyki kulturowe za jej pochodna.
Gdyby probowaé, wychodzac od rozwazan
autora Homo ludens, okresli¢ podstawowa
tunkcje¢ zabawy rozwijang przez Dormana

w jego teatrze, bylaby to funkcja relacyjna,

1 chodzi tu o szerokie rozumienie relacji:

tak na poziomie mi¢dzyludzkim, jak

1 na poziomie relacji ze Swiatem, ktoérym jest
bliskie 1 dalsze otoczenie, a takze znajdujace
si¢ w nim obiekty ozywione 1 nieozywione,
flora i fauna. Nie sama funkcja relacyjna
stanowi o idiomie zabawy — stanowi

o niej funkcja relacyjna powstala migdzy ,,ja”
1 Swiatem w tworczy i spontaniczny sposob.
Odkrywajace Swiat ,,ja” staje si¢ tym samym
twoércg nieustannie ustanawianych w zabawie
1w zabawie porzucanych czy przeksztatcanych
znaczen, a $wiat, z ktérym pozostaje w tak
tworczej relacji, jawi si¢ jako przestrzen
nieograniczonych mozliwosci. Nie jest on
jednak bezwolnym tworzywem w re¢kach
dziecka. Jezeli moéwig tu o $swiecie jako
przestrzeni nieograniczonych mozliwosci,
mam na mysli realna rzeczywisto$¢, na ktdrg
sktadajq si¢ otoczenie i wszystkie byty

owo otoczenie zamieszkujace, z ktorymi
dziecko wchodzi w tworcza, poznawcza,

a wigc partnerska relacje. Mysle wiec,

ze miara powagi dziecka w zabawie

jest jego tworcza powaga w stosunku

do $wiata, ktory zamieszkuje 1 w ktéorym
musi si¢ przeciez odnalez¢é najlepiej, jak

to mozliwe — od tego zalezy przetrwanie
dziecka w §wiecie, a takze jakos$¢ jego
przezywania.
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Jesli w kontekscie Dormanowego teatru
moéwimy o funkeji relacyjnej jako podstawowe;j
funkcji zabawy, to trzeba zaznaczy¢ od razu,
ze wchodzi ona w bezposrednia zaleznosé
z funkcja poznawczg — dzigki niej dziecko
zaczyna rozumieé mechanizmy kierujace
otoczeniem, w ktorym uczy si¢ zy¢.

Pisata o tym w ksiazce poswigconej tworczosci
Jana Dormana Krystyna Milobedzka.
Mottem jej rozwazan jest mysl: ,,Dziecko jest
nieswiadomym poeta. Poeta jest Swiadomym
dzieckiem”. Szukajac puenty dla wczesnego
okresu poszukiwan Dormana, nakierowanych
na wynalezienie nowej formuly teatru jako
tworczego laboratorium, ktéremu dzieci

swoja wyobraznia, ekspresja 1 dzialaniem
nadawatyby ksztalt, a jednoczesnie dzigki
ktéremu odzyskalyby doswiadczenie zabawy
utracone podczas wojny, odniosg¢ si¢ do
jednego z najtrudniejszych egzystencjalnych,
etycznych 1 filozoficznych pytan, ktore padlo
po drugiej wojnie §wiatowej z ust Theodora
Adorno: Czy po Auschwitz mozna jeszcze pisaé
wiersze? Zostalo ono postawione przez filozofa
i krytyka kultury uwazajacego, ze jedyna
mozliwo$é wyemancypowania ludzkosci

z rezimow totalitarnych, ktore doprowadzity
do wojny, stanowi nie racjonalizm, a sztuka
wlasnie — co nie pozwala w prosty sposob
formutowaé na nie odpowiedzi. I trzeba tez
zauwazy¢, ze choé pytanie to zwerbalizowat
akurat tworca Minima moralia, proba odpowiedzi
na nie podzielita powojennych humanistow.
Jan Dorman odpowiedziatl na wyzwanie
etyczne wyrazone w owym pytaniu w unikalny
i poruszajacy sposob. Te ,,mozliwosé”
uprawiania poezji rozumianej tu szerzej — jako
uprawianie sztuki — nalezy odzyskac z mysla

o najmlodszych uczestnikach kultury, tych,
ktbrzy sa najbardziej bezbronnym 1 jednoczesnie
najbardziej tworczym 1 poetyckim zasobem
cztowieczenstwa. Warta dodatkowego
podkreslenia wydaje mi si¢ jednak znaczaco
zbiezna perspektywa wyrazana przez Theodora
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Adorno w jego pismach teoretycznych, a u Jana
Dormana w jego laboratorium teatralnym. Obaj
prezentowali nieufnosé¢ wobec logocentryzmu

1 podporzadkowania ludzkiego jestestwa

mysli racjonalnej. W jej miejsce Dorman
wprowadzit wyobrazni¢ dziecka, jego jezyk,
strategi¢ poznawcza wyrazana w zabawie

1 poprzez nia — w tym myslenie poprzez
analogi¢ zamiast przyczynowego, odrzucenie
dotychczasowej hierarchii senséw 1 znaczen

1 zastapienie jej swobodna gra wyobrazni, ktora
migdzy sensami 1 znaczeniami wprowadza nowe
polaczenia 1 zaleznosci. Chodzi zatem o to,

by pewne dotychczas przekonania o Swiecie
sformulowaé na nowo, z perspektywy dziecka
jako ,,innego”, skoro perspektywa dorostego —
zaré6wno na polu sztuki, jak 1 na polu polityki
czy wielkiej historii — tak bardzo zawiodla.

Muszg zaznaczy(, ze Jan Dorman staral
si¢ dlugo nie wprowadza¢ na sceng tematu
wojny w dostownym sensie. Uwazal,
ze egzystencja jego mlodych widzoéw zostata
tak bardzo naznaczona doswiadczeniem
uwolnionej podczas wojny przemocy,
ze przywolywanie w teatrze zwigzanych z tym
bezposrednio historii stanowitoby pedagogiczne
naduzycie. Jednak obrazy wojny byly w wielu
spektaklach artysty ukryte w konkretnych
postaciach teatralnych, takich jak choéby
Matka Courage z wojennego dramatu Matka
Courage i jej dzieci Bertolta Brechta, grana przez
Janing Dorman. Jej obecnosé byta niezalezna
od fabuly przedstawien i w tym sensie
alogiczna 1 afabularna, odnosita si¢ bowiem
do spolecznych tresci nieswiadomych
ujawniajacych si¢ 1 ujawnianych w tych
przedstawieniach w sposob niejednokrotnie
poetycki. Doswiadczenie wojny uobecniato
sie¢ rtowniez w rekwizytach (kule inwalidzkie
i figura rannego zolnierza w spektaklu
Szezgsliwy Ksigze jako obraz, ktory nie
zostaje poglebiony, lecz po prostu obecny
jest na scenie), w warstwie muzycznej, w tym

w rytmie przedstawien, pojawialo si¢ tez

we wezesniejszych spektaklach Dormana jako
niewerbalizowany punkt odniesienia. Kiedy
jednak zagrozenie Swiatowym konfliktem
zndéw stato si¢ realne — czas zimnej wojny

1 zwigzanego z nig wyscigu zbrojenn — nie
zawahat si¢ on, by wprost rozprawic¢ sig¢

w teatrze z krotkowzroczng i antyhumanitarng
postawy politykéw 1 dyktatoréw dazacych

do zdobycia wladzy za wszelka cene, nawet

za ceng wojny. Zrealizowal wéwczas glosny
spektakl Ktéra godzina, na podstawie ksiazki dla
dzieci Zbigniewa Wojciechowskiego pod tym
samym tytutlem. Wybuch konfliktu na wielka
skal¢ w ostatnim momencie powstrzymuja

w nim wiasnie dzieci.

Drugim etapem w rozwijaniu nowego jezyka
teatru dla dzieci 1 mtodziezy w ramach modelu
teatru lalkowego byt tak zwany ,,teatr impresji”.
Artysta stworzyt to okreslenie, by zaznaczy¢
roéznice migdzy teatrem dla dzieci tworzonym
przez dzieci (wspomniany ,.teatr ekspresji”),

a teatrem dla dzieci tworzonym przez dorostych.
Tym pierwszym byl Eksperymentalny Teatr
Dziecka dziatajacy z inicjatywy Jana Dormana
w Sosnowcu w latach 1945—1949. W 1951 roku
zostal przeniesiony do Bedzina i zyskal nowa
nazwe¢ Teatru Dzieci Zaglebia. Cho¢ rezyser
(ze wzgledow w duzym stopniu organizacyjnych
1 strukturalnych) zaprosit do pracy teatralne;j
aktorow, nie uniewaznil doSwiadczen
pierwszego etapu swych poszukiwan. Jezeli
przez kilka lat praktykowat on tworzenie teatru
z punktu widzenia ,,innego” i z ,,innym”,
zglebiajac jego jezyk, wyobraznig, perspektywe
poznawcza, nalezalo teraz przekazaé owa
wiedz¢ w praktycznym dzialaniu zespotowi
aktorskiemu. By moglo do tego dojsé, tworca
musial opracowaé 1 usystematyzowaé nie

tylko swoja technike pracy, ale i filozofig.

To whasnie zapoczatkowuje jego aktywnosé
jako teoretyka i badacza whasnego teatru.
Rozumial, ze to, co proponowat i wcielat
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w kolejnych przedstawieniach jako nowy
model teatru dla dzieci stanowi rewolucj¢

w kwestii dotychczasowej estetyki w tej
dziedzinie i ze nietatwo bedzie znalez¢

w polskim §rodowisku lalkowym szerokie grono
popierajace podobny kierunek jej rozwoju.

Od 1951 roku, gdy artysta po wielu latach
staran otrzymat od wladz Be¢dzina profesjonalny
budynek teatralny 1 stalq dotacje, mogt

o swojej metodzie pracy mysle¢ dlugofalowo

i na wielu poziomach. Zmiany wprowadzat
stopniowo. W archiwaliach dokumentujacych
drugi etap rozwijania przez Dormana jezyka
teatralnego obok rozwazan o znaczeniu zabawy
pojawiaja si¢ nazwiska wielkich reformatoréw
europejskiego teatru: Bertolta Brechta,
Wsiewotoda Meyerholda czy Antonina Artauda.
Dorman juz w pdzniejszym okresie, czyli
podczas pracy z dorostymi aktorami, sprawdzal
formulowane przez nich zalozenia na scenie,
kompilujac je z whasnymi odkryciami. Slady
tych doswiadczen znajduja si¢ w scenariuszach
jego kolejnych spektakli, stanowigcych nie
tylko zapis przebiegu dziatan scenicznych, lecz
takze rozwazan rezysera, ktdre funkcjonuja

w tekscie obok didaskaliéw lub przejmuja nawet
ich rol¢. A zatem na okres ,teatru ekspresji”
sktadaja si¢ z jednej strony doswiadczenia
Dormana wyniesione z dzialania teatralnego

z dzieémi 1 jego przekonanie do budowania
spektakli w oparciu o strukturg i poetyke
zabawy dziecigcej, a z drugiej dokonania
tworcow wielkiej awangardy. Dalo to poczatek
unikalnemu, jedynemu w swoim rodzaju
teatrowi, w obrebie ktorego Dorman do konca
nie zarzucil poszukiwan swojej drogi tworczej.

Chcialabym skupi¢ si¢ tu najpierw na dwoch
przyktadach charakteryzujacych pierwszy
okres tych poszukiwan. Jednym z najbardzie;j
radykalnych gestéw Jana Dormana byta
stopniowa rezygnacja z parawanu. W teatrze
lalkowym byl on koniecznym elementem
spektaklu, za nim ukrywali si¢ aktorzy

animujacy lalki, ale tez podstawowq konwencja,
zwigzang z zalozeniem ontologicznym lezacym
u podstaw tego teatru. Parawan pozwalal ukry¢
mechanizm animacji lalek, ktore wydawaty

si¢ by¢é wprawiane w ruch r¢ka niewidocznego,
lecz wszechmocnego stworcy — demiurga.
Dziatal wigc po to, by w spektaklu mogt

si¢ zrealizowa¢ okreslony koncept metafizyczny.
Sprawcza strona widowiska znajdowata si¢ w ten
sposdb (w percepcji widza) poza udziatem
aktoréw; stanowili oni niewidzialng maszynerie
w metafizycznej odstonie bytu, ktorego teatr
pozwalal doswiadczy¢ widzowi. Trudno

dziwié si¢ Dormanowi, ze po doswiadczeniu
wieloletniej pracy teatralnej z dzieémi jako
aktorami, swa rewolucj¢ w teatrze impresji
rozpoczal od rezygnacji z parawanu jako
atrybutu zapewniajacego efekt metafizyki

w teatrze. Dzieci w swej zabawie nie potrzebuja
przeciez zaston 1 parawandw, by powotywaé
nowe rzeczywistosci, sa tworcami wciaz
aranzujacymi w zabawie nowe sytuacje.
Wprawiaja w ruch znaczenia, znoszac hierarchie
whasciwe ,,drabinie bytéw”. Nie istnieje dla
nich réznica jakosciowa czy egzystencjalna
mi¢dzy nieozywionym przedmiotem, ktéremu
przypisuja rozne wlasciwosci zarezerwowane
przez dorostych dla tego, co ludzkie,

a czgSciami materii ozywionej. Rozne
elementy z otoczenia dziecka angazowane

w zabawg jako aktorzy sa zatem obdarzone
sprawczoscig 1 upodmiotowione, mimo

ze mysl racjonalna widzi w nich jedynie
martwe, bezwolne rzeczy. To dziecko przez
swa wrazliwos¢, uwaznosc 1 kreatywnosé
powoluje w zabawie nowe potencjalnosci,
proponuje nowe polaczenia 1 relacje migdzy
ludZzmi, zwierzetami, roSlinami i rzeczami,
,uwaznia” rzeczy kulturowo uznawane za mato
istotne, przynalezne sterom odbieranym jako
niskie i niepowazne. Rezygnujac z parawanu,
Dorman proponuje dziecku jako odbiorcy
relacje zbudowana na réwnosci 1 wzajemnym
szacunku. Gest ten rozumie¢ mozna jako

Jan Dorman. Zabawa i awangarda



Justyna Lipko-Konieczna

1.

Ktdra godzina, rez. i scenografia: Jan Dorman, Teatr Dzieci
Zagtebia w Bedzinie, 1964, fot. archiwum Instytutu Teatralnego
im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie




deklaracje, ze w jego teatrze widz miat byé
traktowany powaznie, jako petnoprawny
uczestnik teatralnego zdarzenia, w ktorego
wrazliwos$¢ 1 intelektualng kreatywnos¢ si¢ nie
watpi, przed ktorym niczego nie trzeba udawac.
Wigcej, dziecko jako widz 1 uczestnik spektaklu
zostaje dopuszczone do formulowania znaczen
na temat tego, co widzi 1 czego doswiadcza.
Uruchomiany tym samym proces poznawczy
mial przebiegaé tak jak podczas zabawy — mieé
charakter dynamiczny, zaskakujacy, oparty

na analogiach 1 antynomiach, synekdochach,
metonimiach, nielinearnych 1 otwartych
formach, kontrastach. W Dormanowskich
spektaklach czgstymi zabiegami byly zastapienia
nazw rzeczy, cech, czynnosci nazwami innymi,
lecz zblizonymi do poprzednich stosunkiem
przyczyny do skutku, czg¢sci do catosci,
zawartosci do zawierajacego. By praca dziecigcej
wyobrazni zostala wprawiona w ruch, aktorzy
musieli dziata¢ na scenie na podobienstwo
dzieci w zabawie, ustanawiacC teatralng sytuacje
na oczach dzieci, bez udawania, ze byla ona
dana uprzednio. Dzi¢ki temu zabiegowi
dziecko zostawalo wlaczone w obreb tego,

co dzieje si¢ na scenie, 1 miato w tej poznawczej
przygodzie teatralnej rowne szanse. W ten
sposob stawato si¢ od najwczesniejszych lat
sprawczym uczestnikiem kultury, ktorej czesé
przeciez stanowito. Rezygnacja z parawanu
spetniata jeszcze jedna niezwykle wazna
funkcje, o ktérej wspominatam wezesniej:

t¢ relacyjna, dzigki ktérej migdzy dzieémi

jako odbiorcami i uczestnikami widowiska

a aktorami jako jego réwnie pelnoprawnymi
uczestnikami zostala usunig¢ta bariera martwe;j
dekoracji. Artysta pisal w 1966 roku:

W pokoju dziecinnym, poza rozmowa
migdzy lalkami, istnieje bezposredni kontakt
aktora-dziecka z lalka; poza stosunkiem
lalki do lalki istnieje stosunek dziecka do
lalki. Dziecko jest swiadkiem rozmowy

1 jest towarzyszem rozmowy. Skoro tak,

sprobujmy pokazaé aktora. Odsunmy
parawan. [...] [W takim teatrze] aktor nie
musi udawac, aktor moze sie bawic. Rola
aktora jest ciekawsza, gdyz odrzucajac
parawan, wchodzimy w §wiat sceniczny pelen
umownosci 1 metafor. Aktor na oczach widza
zmienia role, gra wiele postaci, nie bedac
zadng z nich. Aktor mowi za lalke, mowi

do lalki, kontaktuje si¢ z widowniy',

Drugim niezwykle waznym przykladem
rozwijania przez Dormana rewolucyjnych idei
w estetyce teatru dla dzieci byl opisywany
juz przez Krystyne Milobedzka® 1 Ewe
Tomaszewska® koncept wprowadzenia do dwdch
przedszkoli w Bedzinie duzych obiektow
teatralnych, ktore mialy pézniej zagraé
w spektaklu. Wspominam tu o przedstawieniu
Kaczka i Hamlet, ktoérego premiera odbyta
si¢ w Teatrze Dzieci Zaglebia w 1968 roku,
gdyz mocne wrazenie zrobita na mnie lektura
dziennikéw obserwacji prowadzonych przez
nauczycielki w obu bedzinskich przedszkolach
zaproszonych do eksperymentu. Dorman
poprosit o przygotowanie w pracowni
teatru dwoch duzych drewnianych kaczek
na kotach wielkosci sporych kot rowerowych.
Kaczki — jedna z6tta, druga niebieska — mialy
na koncu dyszel, dzigki czemu mozna byto
je prowadzi¢ 1 animowaé. Kazdy z obiektow
po konsultacji z nauczycielkami, ale bez wiedzy
dzieci, zostal pewnego dnia wprowadzony
do przedszkola, a wkrotce zaakceptowaty
one ich obecnosé. Zachowania dzieci wobec
nich byly skrupulatnie odnotowywane przez
nauczycielki w dziennikach obserwacji.

W notatkach znajdziemy nie tylko czynnosci,
ktérym dzieci poddawaty przedmioty, ale 1 opis
zachowania dzieci wobec kaczek, ich rozmowy
o kaczkach czy stowa don kierowane. Dzienniki
obserwacji pokazuja, w jaki sposob dzieci
whczyly kaczki do swojej przedszkolnej
spotecznosci, czyniac je rownoprawnymi jej
uczestniczkami. Obiekty po kilku tygodniach
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zostaty niespodziewanie zabrane z przedszkola,
jednoczesnie dzieci otrzymaly zaproszenie

na spektakl. Przychodzac do teatru 1 zasiadajac
na widowni, dostrzegaly swoje kaczki

na scenie, animowane przez aktorow, tak jak
weczesniej byly animowane przez dzieci.

W prawdziwe zdumienie wprawito
mnie odkrycie, ze Jan Dorman potraktowat
oba dzienniki obserwacji jako materiat
dramaturgiczny. Otdz zapiski te stanowia
niemal partytur¢ spektaklu inkrustowana
fragmentami Hamleta Williama Szekspira.
Kwestie aktoréw wobec kaczek s3 zaczerpnigte

72.

Kaczka i Hamlet, rez. i scenografia: Jan Dorman, Teatr Dzieci
Zaglebia w Bedzinie, 1968, fot. Zdzistaw Kempa, archiwum
Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie

od dzieci, dziatania aktoréw wywiedzione
zostaly z dziennika obserwacji, ubieranie

i dekorowanie kaczki, parady, zabawy

z kaczka, emocje wobec niej, takie jak troska
czy zazdro$é, to takze material wywiedziony
z dziennika. Dorman, przenoszac na sceng
wprost z przedszkolnej sali zasady spoteczne,
jakie dzieci wytworzyly w relacji z obiektem,
daje jasno do zrozumienia, ze posiadaja one
wysoki potencjal w ksztattowaniu réznych

1 wystepujacych obok siebie modeli relacji,

a modele te moga wspolistnie¢ na zasadzie
agonu 1 konsensu, co — jak w zabawie —
ulega dynamicznym przeobrazeniom.




Maja one réwnie tworczy, co spoleczno-tworczy
charakter: dzieki utozsamieniu sie dziecka

z obiektem, a nast¢pnie zdystansowaniu

wobec niego (poprzez umieszczenie obiektu

na scenie) widzi ono procesualny charakter
dzialania mechanizmoéw spotecznych,

ktorych czgsto jest nieSwiadoma czgscia, a do
ktérych moze nabra¢ tak waznego w okresie
dorastania dystansu. Ujawnia si¢ tu wyraznie
poznawcza funkcja teatru Jana Dormana.

Szczegblnym przykladem ustanowienia
podmiotowosci obiektu w relacji z aktorem
1 na oczach dziecka, pelnoprawnego uczestnika
sytuacji teatralnej, jest Pomnik Szczgsliwego
Ksigcia — w spektaklu Szezgslivy Ksigze
na podstawie prozy Oskara Wilde’a. Doskonale
ilustruje to fragment scenariusza przedstawienia:

Aktor: chodzi ze swoimi rekwizytami wokdt
wieszaka — stojaka; cicho i stopniowo coraz
mocniej zaczyna Spiewal. Piesit nabrzmiewa, jest
niespokojna, drapiezna:

— Na wysokim cokole, gérujac nad
miastem, wznosit si¢ Pomnik Szczesliwego
Ksigcia.

Aktor wychodzi z krggu zataczania i przechodzi
do rampy scenicznej; mowi wprost do widowni:
— Ogromnie go tez podziwiano. Ogromnie.
Wraca do krggu, reka wzniesiona, Spiew:

— Pokryty byt caly delikatnymi tuskami
prawdziwego zlota.

Znbw porzuca krgg, w ktorym odprawia

swéj rytuat krqzenia, mowi:

— Ogromnie go tez podziwiano! Ogromnie.
Aktor weiqz wraca do zaczarowanego kota
rytuatu, cos urywa mu stowa, cos kaze mu

is¢ wokdt tego pomnika — wieszaka.

— Oczy mial z blyszczacych szafirow,

a na pochwie jego miecza Swiecit olbrzymi
rubin.

[...]

Nie dos¢ mu jeszcze tego krgzenia wokét
zakurzonego wieszaka obwieszonego tablicami

wypoZyczonymi ze sztuk Brechta — jak

dtugo bedzie go wigzié konmwencja —

— Byt taki pigkny jak kurek na dachu. Tylko
mniej uzyteczny od kurka.

Czy naprawdg ten aktor musi powtarzal

te same stowa i te same czynnosci*.

Powyzszy opis sytuacji teatralnej daje nam
wglad w proces ustanawiania — dokonujacy
si¢ poprzez dzialanie teatralne w wyobrazni
dziecka jako odbiorcy i interpretatora owego
dzialania — bohatera spektaklu: Pomnika
Szczgsliwego Ksigeia ustawionego na cokole.

Dziecko musi poprzez wykorzystanie konwencji

zrytualizowanej zabawy rozpoznaé bohatera

w wieszaku na ubrania, wokot ktorego
koncentruje si¢ oparte na serii powtdrzen
dzialanie aktora. Aktor chodzi wokoél wieszaka,
Spiewajac wielokrotnie fraze¢: ,,Na wysokim
cokole, gbrujac nad miastem, wznosit

sic Pomnik Szczesliwego Ksigcia”. Nastepnie
podchodzi do widowni i przekazuje informacje
o stosunku, z jakim powinno si¢ od tej chwili
traktowaé ustanowionego wiasnie bohatera:
,,Ogromnie go podziwiano. Ogromnie”.

Z opisu wynika, ze pomnik pokryty jest
tuskami ze ztota, ma szafirowe oczy 1 rubin

w pochwie miecza. Aktor wraca do krazenia
wokoét pomnika 1 inkantacji. Padaja kolejne
informacje, jakby wywiedzione z owego
krazenia, wirowania wokot obiektu. Aktor
pyta: ,,Dlaczego jeste$ smutny, Ksiaze?”

Roger Caillois w pracy Gry i ludzies wymienia
cztery typy zabaw: agon, wspolzawodnictwo,
alea, czyli praktyka zdawania si¢ na przypadek,
odsytajaca do wszelkich gier losowych,
mimicry oznaczajaca dziatania nasladowcze
1 illinx, oszolomienie praktyka zabawows znana
wszystkim od dziecka. W zapisie dzialania
teatralnego wykonywanego przez aktora mamy
wigc wyrazny $lad metody pracy Dormana,
podkreslany zadawanymi przez niego samego
pytaniami zapisanymi kursywa. Pytaniami, ktore

Jan Dorman. Zabawa i awangarda
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Szczesliwy Ksiagze Oskara Wilde’a, rez. i scenografia:
Jan Dorman, Teatr Dzieci Zagiebia w Bedzinie, 1967,
fot. Zdzistaw Kempa, archiwum Instytutu Teatralnego
im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie

jako czytelnicy w tym wypadku, ale takze jako
potencjalni tworcy teatru dla dzieci, powinnismy
sobie zadaé, myslac o dziecku jako adresacie
wykonywanych na scenie praktyk. Dorman

nie wymagat od mlodego widza, by ten przyjat

po prostu tekst autora, tekst moze zaistnieé

w wyobrazni dziecka, ale tylko jesli aktor na scenie
czy rezyser w spektaklu odnajda whasciwg dla
niego formule dziatania. Dlatego tez rezyser

odnosit sie do dziatania aktora stowami: ,,Chce
przekaza¢ widowni powierzony tekst autora.
Dlaczego jednak klgska? Czyzby stowo nie bylto
wystarczajace”’? Aktor na oczach dzieci zmienia
wigc konwencje: rezygnuje z realistycznego
podawania tekstu, przechyla glowe 1 zaczyna
Spiewad. I tu wihasnie kryje si¢ istota rewolucji
zaproponowanej przez Jana Dormana. Artysta
ten rozmawia z dzie¢mi o rodzajach konwencji
teatralnych, komponentach, z ktérych wytwarzana
jest wspolna sytuacja teatralna, a rozmowa ta

ma charakter zabawy, w ktorej zniesiona zostata
hierarchia migdzy srodkami wyrazu, gatunkami
teatralnymi, na réwni z hierarchia w traktowaniu
swoich odbiorcéw ze wzgledu na ich wiek.




Lektura scenariuszy spektakli pozostawionych
przez artyste, dostepnych w jego archiwum,
zarejestrowane w nagraniach telewizyjnych
fragmenty jego wypowiedzi, relacje tych,
ktorzy z nim pracowali czy oséb pamigtajacych
jego przedstawienia, pozwalaja zrozumied
najwazniejsze zalozenia jego metody
teatralnej. Mysle, ze odpowiednimi dla niej
okresleniami sg zarébwno procesualnosc,
jak 1 przemiana whasciwa dla myslenia
o pracy laboratoryjnej — a tak tworca
Eksperymentalnego Teatru Dziecka pojmowat
praktykowanie teatru. W teatrze jako
laboratorium, w ktérym jedne znaczenia
nieustannie przemieniaja si¢ w inne i powotuja
do istnienia nowe, spektakl nigdy si¢ nie
konczy 1 jako akt poznawczy bez konca
(juz po swoim scenicznym zakonczeniu
pozostajacy w pamigci swoich odbiorcow),
otwiera ludzka percepcje¢ na nowe obszary mysli.
Jan Dorman rozumiat teatr jako niezbywalny
element wychowania do zycia w kulturze’.
Destabilizacja znakéw, rozchwianie znaczen,
luzowanie powiazan przyczynowo-skutkowych,
wprowadzanie zaburzen w obrebie senséw —
te zabiegi mialy wzmagaé zaangazowanie
widza w teatralne zdarzenie, ale tez budowa¢é
mocng wi¢z miedzy dzielem 1 jego odbiorca
juz po spektaklu. Otwieraly przestrzen
tworczej spekulacji, szukania swojej wyktadni
spektaklu, w koncu — odnajdywania
swojego miejsca w porzadku znaczenia.

Fragment jednego z archiwalnych nagran
pokazuje Jana Dormana wsrod aktorow.
Rozklada on kartki papieru, na ktérych wida¢
dziecigce rysunki. To prace dzieci powstate
po obejrzeniu spektaklu Konik®. Jeden z aktorow
moéwi o wybranym przez siebie rysunku:

Dziecko rysuje to, co czuje. Spojrzcie
na rysunki. Na kazdym z rysunkow sa
ludzkie postacie. Na tym wybranym przeze
mnie ludzi nie ma. Sa tylko dwa elementy.

Jest drabina, po ktorej wchodzi bohater,
1 jest kon, ale kon bez jezdzca. Czyli dziecko
zostawia miejsce dla kogo? Dla siebie?.

Dorman odpowiada:

Dzieci graja. One nie sa poza widowiskiem.
Sa w $rodku spektaklu. W srodku. Czyli
jak siedza tak: [Dorman zgina tokcie

i podpiera r¢ka brode, nasladujac dziecigey
gest wlasciwy zdziwieniu czy koncentracji]
graja — komentuja — to znaczy graja,

bo ich komentarz nalezy do porzadku gry,
a nie do komentarza w potocznym sensie,
on jest tekstem, ktory jest czescig spektaklu,
on nie jest poza spektaklem™.

Odbiorcy, do ktérego Dorman kierowat
swoj teatralny przekaz, byto dziecko. Motto:
,,Nasz teatr ma zmusi¢ do myslenia — teatr
ten nie chce definiowaé mysli”, jest kierowane
z niezwyklq empatig whasnie do dzieci, z mysla
o nich. Tu przebiega gtéwna linia teatralnej
rewolucji dokonanej przez artyste. Teatr
ma stworzy¢ wspélna przestrzen, w ktorej
wykluwa si¢ wolna mysl, respektujac przy
tym rézne doS§wiadczenia oraz zaplecze
swoich odbiorcéw 1 traktujac ich jako
réwnorzednych tworcow teatralnej sytuacji.
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Jan Dorman, Lalka w inscenizagji.
Notatki z praktyki rezysera, ,, Teatr
Lalek” 1968, nr 1/2.

Krystyna Mitobedzka, W widnokrggu
Odmiefica. Teatr, dziecko, kosmogonia,
Biuro Literackie, Wroclaw 2008.
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Ewa Tomaszewska, Kaczka i Hamlet.
Eksperyment teatralno-pedagogiczny,

w: Sztuka w edukacji i terapii, red.
Mirostawa Knapik, Wiestawa A. Sacher,
‘Wydzial Pedagogiki i Psychologii
Zaklad Arteterapii Uniwersytetu
Slaskiego, Impuls, Krakow 2004.
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Jan Dorman, scenariusz do spektaklu
Szezesliwy Ksigze, inscenizacja
oparta na utworach Oscara

Wilde’a, Bedzin 1967, s. 3.

N

Roger Caillois, Gry i ludzie, przel. Anna
Tatarkiewicz, Maria Zurowska, Oficyna
Wydawnicza Volumen, Warszawa 1997.

6

Niezwykle cennym $wiadectwem sa tu
wywiady z osobami pracujacymi z Janem
Dormanem, w tym réwniez z aktorami,
zrealizowane przez uczestnikow projektu
Dorman. Archiwum otwarte realizowanego
w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie.

Tak uzasadnial wprowadzanie w teatrze dla
najmtodszych tekstow kultury wysokiej
takich jak Hamlet w spektaklu Kaczka

i Hamlet. Podkreslal, Ze uczestnictwo dziecka
w kulturze ma charakter procesualny

i biograficzny. Przychodzac do teatru

na Hamleta jako dorosty, widz uruchomi

w sobie wspomnienie perspektywy
,innego”, a jego doswiadczenie teatralne
nabierze wymiaru spotkania z samym

sobg jako uczestnikiem kultury.

8
Spektakl z 1975 roku.
o

Janusz Kidawa, Jan Dorman i jego teatr,
film dokumentalny z 1985 roku.

10

Ibidem.
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Rozmowa z wltasnag noga, rez. Leokadia Serafinowicz, scenografia:
Jan Berdyszak, Teatr Lalki i Aktora Marcinek w Poznaniu, 1966,
fot. Grazyna Wyszomirska, archiwum Instytutu Teatralnego

im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie




Teatr transgene-
racyjnej uspol-

noty Leokadi
Serafinouvicz

Dominik Kurytek

Dziecko posiada gotowos¢ kreacyjna poety. Wyznaczam
miejsce dla centrum akcji teatralnej. Aktorom daje

przedmiot stuzacy do nawigzania intrygi lub formowania
dramatu. To wszystko. Na wystany ,,ze sceny” impuls dziecko
odpowiada wlasna wizja teatru dla siebie — w sobie — czasem
da temu $wiadectwo, rysujac’.

Cata tworczos¢ rezyserki, scenografki, aktorki 1 poetki Leokadii
Serafinowicz (1915—2007), niezwykta w skali ogdlnopolskie;j
1 Swiatowej, skoncentrowana byta na dziecku. Prowadzony przez
niaq od 1960 roku Teatr Lalki i Aktora Marcinek w Poznaniu
stal si¢ jednym z najwazniejszych teatréw lalkowych w Polsce,
a Poznan — centrum sztuki tworzonej z mysla o najmtodszym




odbiorcy*. Wybitne zdolnosci organizacyjne
1 wszechstronne doswiadczenie w pracy

na scenach dla dzieci — w teatrach Groteska
w Krakowie (1948—1956), Rozmaitosci we
Wroctawiu (1956—-1958)

1 Banialuka w Bielsku-Biatej (1958—1960) —
w pelni wykorzystata w poznanskiej placéwece.
Fundamentalng rol¢ odgrywat tez etos
wspdlpracy — Serafinowicz miala niezwykty
dar pozyskiwania utalentowanych

artystow 1 rozwijania ich propozycji

bez eksponowania przesadnie wilasnej

roli w catym przedsigwzieciu’. Rezyser,
scenograf, kompozytor, aktorzy, plastycy,
oswietleniowcy, elektrycy — wszyscy czuli
si¢ odpowiedzialni za spektakl*. Dlatego

badacze opisujacy dwcezesng dziatalnos¢é Marcinka

czesto zauwazaja, ze trudno jednoznacznie
okresli¢ autorstwo poszczegdlnych sztuks.
Stanowily one zawsze wynik zbiorowego
zaangazowania, ale nie zaistnialyby, gdyby nie
osoba Serafinowicz i jej oryginalna koncepcja
sztuki dla dzieci, ktora ksztattowata wespot

z wybitnymi przedstawicielami lalkarstwa

w Polsce 1 na Swiecie. Ostatecznie rozwinela
ja w Srodowisku najblizszych przyjaciot

1 wspotpracownikéw, ktérymi byli m.in.
Wojciech Wieczorkiewicz, Krystyna
Mitobedzka 1 Jan Berdyszak.

Zespdt Serafinowicz koncentrowat sie
przede wszystkim na gléwnym odbiorcy teatru

lalkowego — dziecku. Teatr w ich koncepcji nie

miat stuzy¢ prostej dydaktyce, lecz angazowaé
wyobrazni¢ mlodego odbiorcy tak, aby tworzyt
on spektakl zainicjowany przez dorostych
aktorow. Ogladanie przedstawienia bylo dla
niego niczym uczestnictwo w stymulujacej
wyobrazni¢ zabawie.

Za najbardziej wlasciwy do realizacji
tych zalozen Serafinowicz 1 jej
wspotpracownicy uznali teatr lalkowy
bliski ,,teatrowi plastycznemu”.

Teatr dziecka ma zapoznaé mtodego widza

z jezykiem sztuki, [...] uczyé konwengji, |[...
rozwija¢ w dziecku wrazliwos¢é estetyczna,
wzbogacajac jego wyobraznig |[...],
prowokowa¢ dziecko do proby odczytania
tresci, odbierania przezy¢ nie przez wszystko
wyjasniajace stowo, ale przez rozwiazywanie
zagadki gestu czy sytuacji’.

Doceniajac niezwykly zdolnosé dzieci
do samodzielnego, krytycznego myslenia,
nie obawiala si¢ podejmowania w teatrze
dla najmtodszych tematéw trudnych.

Traktujac naszego widza powaznie —
czujemy si¢ zobowiazani do kontaktowania
go z problemami wspoélczesnego zycia. Nie
odmawiajac mu prawa do radosci 1 zabawy,
a takze do wzruszen chcemy méwi¢ mu
prawde o zlozonosci zycia, o ztozonosci
§wiata, o koniecznosci dokonywania
wyboru. To jest nasza potrzeba realizmu.
[...] Uwazamy, ze prawda samodzielnie
zdobyta jest cenniejsza od podarowane;j.
Uczy¢ krytycznej oceny postgpowania,
uczy¢ mysle¢ — to gtéwne zalozenie naszej
pracy. Czujemy si¢ takze zobowiazani do
kontaktowania naszego widza z problemami
wspolczesnej sztuki. Chcemy z nim mowic
o zyciu jezykiem wspotczesnej literatury,
wspolczesnej plastyki, wspotczesnej
muzyki, uczy¢ odbierania 1 przezywania
wspolczesnych form sztuki [...]%

Malarz Jan Berdyszak, ktorego zdolnosci
scenograficzne Serafinowicz wezesnie
rozpoznala, w teatrze dla dzieci doceniat
mozliwos¢ tworzenia dla wyrafinowanej
publicznosci obdarzonej nieskrepowana
wyobraznia®. Uwazal, ze dziecko jest otwarte
na nowe rozwiazania charakterystyczne
dla sztuki wspolczesnej 1 w odrdznieniu
od dorostych nieobcigzone stereotypami
kulturowymi. Mloda publiczno$¢ potrafi

Teatr transgeneracyjnej wspdlnoty Leokadii Serafinowicz
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Siata baba mak Krystyny Mitobedzkiej,
rez. i scenografia: Leokadia Serafinowicz,
Teatr Lalki i Aktora Marcinek w Poznaniu,
1969, fot. Grazyna Wyszomirska, archiwum
Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie

zaakceptowaé rozne, najbardziej radykalne
konwencje artystyczne, nie toleruje falszu

na scenie 1 jasno to wyraza. Cenit réwniez
zaangazowanie dzieci w tworzenie sztuki.
Najlepsza droga do nawiazania kontaktu

z mtodymi widzami bylo pozostawienie im
miejsca na wlasng inwencj¢'. Teatr dla dzieci jest
w stanie pobudzi¢ kreacyjne mozliwosci dziecka,
rozwijaé jego indywidualne

zdolnosci 1 tworzy¢ niezwykla wspolnote

z inicjujacymi zabawe dorostymi.

Idee Berdyszaka bliskie bylty wspoltworczyni
sukcesu Marcinka, utalentowanej poetce
Krystynie Mitobe¢dzkiej, ktorej Seratinowicz
umozliwita pisanie dla poznanskiej sceny
teatralnej". Mitobe¢dzka myslata o tworzeniu

I

,teatru poetyckiego””, w ktorym najwazniejsza
bylaby nie lalka, ale maty odbiorca.
Uwzgledniata specyfike dziecigcej percepcji
sztuki, to, jak postrzega ono swiat dorostych

1 probuje w nim uczestniczy¢. Postugiwata

si¢ dziecigcym jezykiem 1 jego zwyczajami
po to, aby aktywizowa¢ matych widzdw,
zachgcac ich do samodzielnego myslenia

i rozwijania wyobrazni®. Pisata, ze ,,to,

co tworzy si¢ dla dziecka, powinno by¢ przede
wszystkim ciekawe. Zachowanie réwnowagi
pomiedzy tresciami dydaktycznymi a tym,
co formutowane jest jezykiem sztuki, co jest
zabawa — jest konieczne. W teatrze rzecz
polega na tym, zeby dziecko na spektaklu
nie pozostalo biernym widzem”'.

Mitobe¢dzka dazyta réwniez do tego, aby
dzieci wspottworzyly spektakl, a migdzy
nimi i dorostymi aktorami powstata specjalna
wiez. Dostrzegala, ze sztuka jest dla
miodego czlowieka ,,jeszcze jedna sposrdd
rzeczywistosci, ktore samodzielnie poznaje”".

Leokadia Serafinowicz, zdajac sobie sprawe

z duzej mocy dzwigku w angazowaniu
odbiorcow, chetnie siggala w swoich spektaklach
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Siata baba mak Krystyny Mitobedzkiej,
rez. i scenografia: Leokadia Serafinowicz,
Teatr Lalki i Aktora Marcinek w Poznaniu,
1969, fot. Grazyna Wyszomirska, archiwum
Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie
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po muzyke wspotczesna. Interesowata ja
szczegblnie improwizacja jazzowa nawiazujaca
do dzwigkdéw wystepujacych w otaczajacej nas
rzeczywistosci, a takze intrygujace melodie
powstale przy uzyciu nowoczesnych technologii.
Nie dziwi zatem nawigzana wczesnie wspolpraca
z jednym z najbardziej awangardowych tworcow
muzyki wspoélczesnej Krzysztofem Pendereckim,
ktorego zaprosita do tworzenia w Poznaniu

oper dla dzieci (najstynniejsza z nich byt
Najdzielniejszy z rycerzy, 1965).

Milobedzka, Berdyszak, Wieczorkiewicz,
Penderecki 1 inni przyjaciele Marcinka,
a przede wszystkim kierujaca teatrem Leokadia
Serafinowicz, pragneli tworzy¢ sztuke nie
tylko dla dzieci, ale razem z dzieémi, ,,w ktorej
dziecko utozsami si¢ z tworcy spektaklu. Siedzac

9916

na widowni, bedzie obecne na scenie

Siata baba mak (1969)

Jednym z najwazniejszych przedstawien
powstatych w podobnym duchu byt spektakl
Siata baba mak. Przettumaczono go na jezyk
francuski, niemiecki, angielski, hiszpanski,
wloski 1 wystawiono okoto 800 razy w kraju
za granica, m.in. w Liege, Wenecji, Berlinie
Zachodnim, Hawanie, na klasycznych scenach
teatralnych oraz w przestrzeni publiczne;.
Wszedzie odbierany byt bardzo dobrze, zaréwno
przez dziecigca, jak 1 dorosta widownig'™.

Oryginalny tekst odnosi si¢ do dziecigcej
zabawy. Bohaterami sztuki Mitobedzkiej sa
Skarzypyta, Pajace 1 Krol Lul. Calos¢ sktada
si¢ m.in. z dziecigcych aktywnosci z folkloru
dziecigcego' — bohaterowie bawig si¢ m.in.
w siata baba mak, kréla lula, jaworowych ludzi,
kotko graniaste, komorki do wynajecia, ale tez
w zabawy wymyslone przez autorke sztuki.
Graja na niewidzialnych instrumentach,

wyglaszaja mowy, bawig si¢ w wojne, palenie
papierosdw, postugujac si¢ rekwizytami,
gestem 1 stowem. Sztuka nie ma jasno
rozpoznawalnej fabuly, poniewaz Mitobedzka
uporzadkowala spektakl zgodnie z logika

1 rytmem zabawy. Skarzypyta wlacza si¢ w akeje
z zamiarem przemienienia dzialan zabawowych
w rzeczywiste. Gtowny bohater jest wedlug
Joanny Zygowskiej ,,psuj-zabawa” —

pragnie byé wazniejszy od pozostalych,
wprowadzajac do akcji rywalizacje, w ktorej
stawka jest wladza. Dla przedstawienia
charakterystyczne s whasciwe zabawie nagle
zwolnienia 1 przyspieszenia oraz wszechobecny
w utworach Milobedzkiej ruch — aktordw,
przedmiotdw, skojarzen 1 znaczen™.

Spektakl mozna postrzegac jako rzecz
dotyczaca wladzy. Autorka stawia pytania o to,
kto organizuje rzeczywistos¢, kto decyduje
0 jej zmianie 1 jak ja si¢ przeprowadza.

Jak powinna zachowac si¢ jednostka

wobec grupy dzierzacej wladze? Jaka role

w prowokowaniu zmiany pelni wyobraznia?
Czlonkowie zespolu Serafinowicz te powazne
tematy uznali za zrozumiale dla dzieci*".

Mitobedzka chciata, aby na scenie znalazly
si¢ ekrany do rysowania scenografii przez
samych aktoréw ubranych w szare kostiumy
1 wyposazonych w pojawiajace si¢ ,,w cudowny
sposob” rekwizyty??. Berdyszak mial jednak
zupelnie inny pomyst — zaproponowat
wykonanie zmiennego, modularnego
zestawu wiklinowych koszy i obreczy, ktore
,animowane” przez aktorow, przeksztalcaja
sie na oczach widzoéw w krolewski tron, wieze,
bramy, mosty, armaty, lunety, dziuple, schowki
1 mury”. Projekt umozliwial takze dekonstrukcje
calej sytuacji teatralnej. W pewnym momencie
kosze tworzyly na scenie teatr w teatrze,
rodzaj parawanu, za ktorym wystgpowali
aktorzy w maskach**. Kostiumy byly rownie
niejednoznaczne, np. Krél Lul nosit czerwony



strdj 1 ztota korong, do ktorej doczepiony byt
otaczajacy twarz waski palak ze zwisajacymi
raczkami 1 ndézkami, a takze formami
sugerujacymi brode. Maska byta jednoczesnie
lalka. Pajace nosily kostiumy z wymalowanymi
na kolanach 1 tokciach twarzami. Na glowach
mialy kapelusiki z pajacowymi raczkami,
nézkami 1 gtéwkami. Te maski-lalki byly
miniaturowymi kopiami samych aktorow,
duplikujacymi ich tozsamosé, maska Skarzypyty
natomiast sktadata si¢ z zastaniajacej nos

aktora traby oraz nadnaturalnej wielkosci

uszu, co wedlug Violetty Sajkiewicz,

bylo nawiazaniem do ,,stonia w skladzie
porcelany” — kogos niezgrabnego,
znajdujacego si¢ w niewlasciwym miejscu

1 czasie™. W trakcie spektaklu maska zmieniala
wlascicieli, przenoszac osobowos¢ postaci

na innych aktoréw grajacych w przedstawieniu.

Kiedy gotowa byla scenografia, rezyserka
rozpoczynala prace z aktorami. W archiwum
Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie znalezé mozna
notatki do spektaklu, w ktérych bardzo
systematycznie przedstawita zespotowi
swoje rozumienie pracy nad spektaklem?*.
Aktorzy, czytajac sztuke Mitobedzkiej,
powinni zauwazy¢, ze przynosi ona ,,uczucie
zachwiania rObwnowagi, utraty orientacji,
znalezienia si¢ w przyjemnym stanie
balansowania §wiadomosci — dziecka —
czy dorostego?”. Rezyserka naklaniata wigc
aktoréw do grania dla dzieci 1 dorostych,
wprowadzania odbiorcéw w $wiat, gdzie
relacja pomigdzy dorostym a dzieckiem
jest ptynna. Widowisko tworzone w tym
»-ambiwalentnym stanie” uswiadomié ma,
,Jak sytuacje sceniczne podobne s3 do
naszych realnych — jak bardzo podobni
jestesmy do dzieci, jak bardzo dzieci
przypominaja nas. [...]”. Aktorzy powinni
pamigtaé, ze aby dialog dorostego 1 dziecka
byt satysfakcjonujacy, musi poruszaé

problemy wazne dla obu stron zrozumiatym

dla wszystkich jezykiem. Dzieci s niezwykle
wdzigcznymi, obdarzonymi wyobraznia widzami
1 nie nalezy ich traktowaé protekcjonalnie.

Dziecko jest cztowiekiem o duzej wrazliwosci
1 bardzo duzej zdolnosci kreatywnej tylko

o mniejszym doswiadczeniu, [...] ma swdj
wlasny osad. Jest to widz wolny, niczym

nie skrgpowany 1 bardzo rzeczywiscie
tworczy. Nie przychodzi do teatru ze swoimi
okreslonymi gustami, odbiera wszystko
catkowicie bezinteresownie.

Serafinowicz zachecala aktoréw do
wspoltworzenia z nig teatru dynamicznego,
opartego na konflikcie, zaskakujacego
1 akcentujacego zmiennosé 1 innosé teatralnych
form. Teatru, ktéry mial by¢ ,,pierwsza szkota
dialektyki. Dialektyki mysli 1 wyobrazni”.
Sktadata wszystkie elementy spektaklu —
tekst, scenografie, aktoréw — w taki
sposdb, by umozliwié dzieciom i dorostym
rozwdj krytycznego myslenia o otaczajace]
ich rzeczywistosci. Tekst sztuki Mitobedzkiej
opierat si¢ na znanym mtodym widzom
dziecigcym folklorze. Oprawa sceniczna miata
charakter modutowy, byta lapidarna 1 otwarta
na interpretacj¢. Aktorzy nie tyle grali, co bawili
si¢ na scenie. Efektem byl zrozumialy dla dzieci
teatr plastyczny, ktoéry ona 1 jej zespot uwazali
za najbardziej odpowiedni dla rozwoju oraz
stymulowania wyobrazni mlodego czlowieka.

Szituka dla dzieci...
1 dorostych

Przedstawienie Siata baba mak mozna
postrzegaé jako manifest sztuki Leokadii
Serafinowicz, ale 1 efekt krytycznego stosunku
artystki do obiegowej definicji dziecifistwa,

Teatr transgeneracyjnej wspdlnoty Leokadii Serafinowicz
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Bajki, rez. Krystyna Cysewska i in.,
scenografia: Jan Berdyszak, Teatr Lalki

i Aktora Marcinek w Poznaniu, 1965,

fot. archiwum Instytutu Teatralnego

im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie

ktore w Polsce 5o lat temu uwazano

za niepowazne, beztroskie, wymagajace
nieustannej ingerencji 1 kontroli madrzejszych
dorostych?”. Kwestionowata ona binarng
opozycje dzieci—dorosli, znoszac hierarchig
pomiedzy uczacym dorostym 1 uczonym
dzieckiem — otrzymywali oni réwna

szans¢ uczenia si¢ od siebie nawzajem. Bylo
to zbiezne z koncepcja sztuki wspotpracujace;j
z Serafinowicz psycholozki Marii Tyszkowej,
ktora po latach przyznawala, ze wspotpraca ta
stanowila inspiracje¢ dla jej badan®®. Podkreslata
ona, ze dziecko jest ,,istota, ktora si¢ staje”,

a sztuka ma pomdc mu w samodzielnym
budowaniu wlasnej perspektywy rozwojowej
oraz dostarczyé odpowiedniego budulca

do opanowania otaczajacej rzeczywistosci

1 kreowania nowej we wlasnych dzialaniach.

Tworzac sztuke 1 przezywajac jej dzieta —
jednostka ludzka, jaka jest dziecko —
zyskuje szansg¢ zwielokrotnienia tych

przezy¢, jakich dostarcza jej $wiat realny,
a zarazem chwilowego uwolnienia

si¢ od presji praw 1 wymagan w tym
swiecie obowiazujacych. Kontakt

z dzietami sztuki czyni wigc cztowieka
wewnetrznie bogatszym, pozwalajac

mu zarazem zyskac poczucie dystansu

w stosunku do siebie 1 do rzeczywistosci
realnej oraz sit¢ odbicia do przeskoczenia
whasnych juz osiagni¢tych mozliwosci®.

Podobnie postrzegata znaczenie sztuki
w rozwoju psychologicznym dzieci
1 dorostych sama rezyserka. Tworzac dla
dziecigcego odbiorcy, kladta nacisk na jego
podobienstwo do dorostego, przekonana,
ze moga razem dziataé w przestrzeni sztuki.

Tealr transgenervacyine
wspolnoty

Struktura generacyjna jest rozumiana
w naukach socjologicznych jako zestaw praktyk,
poprzez ktéry jedni ludzie sa okreslani jako
,»dzieci”, a inni jako ,,dorosli”. Kategorie
,dziecinstwa” 1 ,,dorostosci” w takim procesie
pozostaja do siebie w nieustannej, ale nie
rownowaznej zaleznosci. Leena Alanen,
wskazujac na podobienstwo children’s studies
do women studies, w swoich badaniach nad
generacyjnoscia doszta do wniosku, ze sama
jej idea dyskryminuje dzieci, co pociaga
za sobq potrzebe badania dziecinstwa
z uwzglednieniem dziecigcej perspektywy®.
Nie tylko dziecinstwo, dorostosé, ale takze samo
generacyjne rozroznienie stanowi socjologiczng
konstrukcje. Wydaje sig, ze koncentrujac
si¢ na podobienstwach, Serafinowicz (wraz
z calym swoim zespotem) pragneta tg
roznicg zdekonstruowaé, kreujac w teatrze
przestrzen transgeneracyjnej wspolnoty.
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Podobienstwa mig¢dzy dzie¢mi 1 dorostymi byty
wykorzystywane jako platformy stymulujace
pracg wyobrazni niezaleznie od wieku tworcy
czy odbiorcy. Spektakl Siata baba mak stanowi
doskonaly przyktad takiego myslenia. Dazenie
do stworzenia wspolnoty z widzem bylo
zjawiskiem charakterystycznym dla teatru lat
sze$cdziesiatych, kiedy to widownia miata
by¢ otwarta na sceng i odwrotnie. Na tle
takich zjawisk jak The Living Theatre, Bread
and Puppet Theatre czy Odin Theatret

teatr Serafinowicz jest o tyle oryginalny,

ze jego celem bylo stworzenie wspdlnoty
transgeneracyjnej dorostych 1 dzieci®.

Problem (2)
Serafinowicz

Chociaz poczatki teatru dla dzieci siggaja
w Polsce czaséw przedwojennych, a po 1945
roku rozwijat si¢ on bardzo preznie dzigki
pasji jego organizatoré6w oraz upanstwowieniu
instytucji®, to jednak do rzadkosci nalezaty
osrodki, ktore traktowaty dziecko ze
zrozumieniem specyfiki jego percepcji. A juz
zupelnie wyjatkowy byl teatr z ambicjami
tworzenia spektakli zrozumiatych zaréwno
dla dzieci, jak 1 dorostych, z pelnym
rozpoznaniem mozliwosci 1 specyfiki
teatralnego medium, nie wspominajac juz
o tworzeniu transgeneracyjnej wspolnoty.
Poza Marcinkiem taki byt Teatr Dzieci
Zaglebia Jana Dormana®. Jednak w odréznieniu
od Dormana tworczo$¢ Serafinowicz cechowato
nieustanne poszukiwanie nowych srodkow
artystycznego wyrazu, eksperymentowanie
z forma. Tworzyta teatr lalkowy, nieraz
redukujac forme lalki do przedmiotu, jak
np. w spektaklach faznia (1967) czy Mgtwa
(1968). Smialo nawigzywata do ludowego
folkloru, przyczyniajac si¢ do powstania

spektakularnych oper dla dzieci jak wspomniany
juz Najdzielniejszy z ryczerzy czy O Kasi, co gqski
zgubita (1967). Eksponowala relacje aktora

1 lalki, ktora w rekach animatora miata funkcje
symboliczng, jak np. w Weselu (1969) czy
Wandzie (1970). Decydujac si¢ na wspotprace

z wybitnymi artystami, nieustannie poddawata
krytycznej refleksji wlasne pomysty, co pomagato
znalez¢ rozne sposoby komunikacji z widzem
najmtodszym. Przyjmujac zmiennos¢ 1 tworzenie
kolektywne jako artystyczna metodg, bliska

byla artystom wspolczesnym stawiajacym

na dzialania zbiorowe jako przeciwwage dla
opresyjnych systemow spotecznych*. W latach
sze$édziesiatych 1 siedemdziesiatych, kiedy

w sztuce doceniane byly przede wszystkim
wyrazne, zazwyczaj meskie indywidualnosci,
tego typu postawa skazywala wybitng rezyserke
na pozostawanie w cieniu, z ktérego dopiero
dzis jest powoli wydobywana. Nieliczne
poswigcone jej publikacje potwierdzaja
wyjatkowos¢ jej dziela, niemniej jednak
pozostaje jeszcze bardzo wiele do zrobienia

w tej kwestii, rdowniez w kontekscie sztuk
wizualnych, ktore w ostatnim czasie z coraz
wicksza uwaga zajmuja si¢ sztuka kobiet 1 sztuka
tworzong dla dzieci¥’.

Tekst powstat w ramach projektu

Nowoczesny teatr lalkowy dla dzieci
Leokadii Serafinowicz finansowanego

z grantu przyznanego przez European ArtEast
Foundation (EAEF) i Delfina Foundation.

Teatr transgeneracyjnej wspdlnoty Leokadii Serafinowicz
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Piesn o lisie Johanna Wolfganga Goethego, adaptacja: Leokadia
Serafinowicz, rez. Wojciech Wieczorkiewicz, scenografia, projekt
lalek: Jan Berdyszak, Teatr Lalki i Aktora Marcinek w Poznaniu,
1961, fot. Brunon Cynalewski, archiwum Instytutu Teatralnego
im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie




1

Plastyka kreujqca teatr dla dzieci.
1II Biennale Sztuki dla Dziecka, kat.
wyst., BWA, Poznan 1977, s. nlb.

Leokadia Serafinowicz byta dyrektorka
i kierowniczka artystyczna Teatru Lalki
i Aktora Marcinek w Poznaniu w latach
1960—1976, a do 1980 jego konsultantem
programowym. Zajmowala si¢ takze
dziatalnoscia organizacyjna; zob. wigcej:
Leokadia Serafinowicz, Dokumentacja
dziatalnosci, red. Honorata Sych, seria
Lalkarze — Materialy do Biografii,

t. 12, red. Marek Waszkiel, POLUNIMA,
Pracownia Dokumentacji Teatru Lalek
przy Teatrze Arlekin, £6dZ 1996.

3

Swiadcza o tym wypowiedzi
wspOlpracownikéw i przyjaciél Serafinowicz
w katalogu jej monograficznej wystawy;
zob. Teatr lalek Leokadii Serafinowicz, red.
Robert Fizek 1 inni, Ogoélnopolski Osrodek
Sztuki dla Dzieci i Mlodziezy, Muzeum
Narodowe w Poznaniu, Poznan 1986.

4

Dowodem na to jest chociazby
uwzglednienie pracownikow
plastycznych, brygadieréw, elektrykow,
stolarzy, krawcowych itd. w katalogu
podsumowujacym dziatalno$¢ Marcinka
na poczatku lat siedemdziesiatych;

zob. Teatr Lalki i Aktora w Poznaniu,
1945—1970, red. Andrzej Gorny,
‘Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1971.

s

Zob. np. Violetta Sajkiewicz, Przestrzei
animowana. Plastyka teatralna Jana
Berdyszaka, Wydawnictwo Uniwersytetu
Slqskiego, Katowice 2000, s. 33.

6

Na tego typu oczekiwania wobec teatru
ze strony szkot zwracal uwage Henryk
Jurkowski; zob. idem, Aktualne problemy
teatru dla dzieci i mtodziezy, w: Sztuka

i dziecko. Materialy I Biennale Sztuki dla
Dziecka, Wydziat Kultury Powiatowej
Rady Narodowej, Poznan 1973, s. 190.

7

Teatr Lalki i Aktora w Poznaniu,
19451979, Op. cit., s. 14.

8

Leokadia Serafinowicz, Nie tylko
dzieciom, ,,Polska” 1971, nr 4, s. 13—20.

9

Violetta Sajkiewicz, op. cit., s. 35.

10

Ibidem.

1

Wystawiono tam nast¢pujace sztuki
Mitobedzkiej: Siata baba mak (1969),
Ojczyzna (1974), W kole (1974), Janosik
(1975), Bajka o... (1976), Ptam (1977).

12

Termin zaproponowany przez Joanng
Zygowska, autorke najnowszej monografii
poetki; zob. eadem, Skrzydta dla dzieci. Teatr
poetycki Krystyny Mitobedzkiej, Wydawnictwo
Pasaze, Krakow 2018, s. §7—70.

3

Ibidem, s. 64.

14
Dziecko i teatr. Z Krystynq Mitobgdzkq
rozmawia Maciej M. Koztowski, w: Wielogtos.
Krystyna Mitobedzka w recenzjach, szkicach,
rozmowach, red. Jarostaw Borowiec, Biuro
Literackie, Wroctaw 2012, s. §87.

15
Krystyna Mitobedzka, W widnokrggu
odmienca. Dziecko kosmogonia,
Biuro Literackie, Wroclaw 2008, s. 61.

teatr

16

Ibidem.

17
Rezyserka byla Serafinowicz, autorem
scenografii Berdyszak. Mozna przypuszczad,
ze Wieczorkiewicz towarzyszyt
powstawaniu przedstawienia w sposdb mniej
formalny, chociazby poprzez rozmowy,
poniewaz w tym czasie przygotowywat

w Lublinie inne wazne w historii

Marcinka przedstawienie 7o jest Polska.

18

»[-..] Tymczasem w inscenizacji Leokadii
Serafinowicz ta eksperymentalna sztuka
Mitobedzkiej przyjmowana jest przez
dzieci z entuzjazmem i prawdziwg
radoscia [...]”; zob. Ewa Piotrowska,

O prawdziwym teatrze, ,Nurt” 1970, nr 7.

19

Folklor dziecigcy mozna rozumie¢ za Jerzym
Cieslikowskim jako teksty gier, dziecigce
rymy, igraszki i powiedzenia, gry, zabawy.;
zob. idem, Wielka zabawa. Folklor dziecigcy,
wyobraZnia dziecka, wiersze dla dzieci,
Ossolineum, Wroctaw—Warszawa—Krakow
1967. Zygowska proponuje rozszerzenie
terminu, odwolujac si¢ do angielskiego
odpowiednika — childlore, ktore

wskazuje raczej na tradycyjna wiedzg,
tradycyjne opowiesci, madrosé

dziecka; zob. eadem, op. cit., s. 23.

20

Joanna Zygowska, op. cit.,
s. 38, 49, 54, 6170, 106.

21

O przedstawieniu Siata baba mak zob. wigcej:

Joanna Zygowska, op. cit., s. T04—TT0.

22

Zob. Krystyna Mitobedzka, Siata

baba mak. Rewia dla dzieci, s. 1. mps.
Dostepny w teczce nr 70 z archiwum
domowego Leokadii Serafinowicz,
archiwum Instytutu Teatralnego im.
Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie.

23
Analiz¢ modularnosci tych uktadow
w kontekscie minimalizmu
zaproponowata Violetta Sajkiewicz;
zob. eadem, op. cit., s. 88—89.

24
Zostala tutaj zastosowana tautologia
charakterystyczna dla sztuki konceptualnej.

25

Violetta Sajkiewicz, op. cit., s. 113.

26

Wszystkie cytaty z tekstu Leokadii
Serafinowicz do programu na tournée
po Wihoszech, rkps w teczce nr 70

z archiwum domowego Leokadii
Serafinowicz, archiwum Instytutu
Teatralnego im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie.

27
Krzysztof Kosinski, Oficjalne i prywatne Zycie
miodziezy w czasach PrL, Wydawnictwo
Rosner i Wspélnicy, Warszawa 2006.
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28

Maria Tyszkowa, Moje spotkania z Leokadiq
Serafinowicz, w: Teatr lalek Leokadii
Serafinowicz..., op. cit., s. 49—50.

29

Sztuka dla najmtodszych. Teoria — Recepcja —
Oddziatywanie, red. Maria Tyszkowa,
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa—Poznan, 1977, s. 6.

30

Leena Alanen, Explorations In Generational
Analyses, w: Conceptualizing Adult-

child Relations, red. eadem, Berry

Mayall, Routledge, London 2001.

31

Na jego podobienstwa do teatru
wspolnoty zwrécita uwage Violetta
Sajkiewicz, op. cit., s. 77—78.

32

Wigcej o teatrze dla dzieci w przedwojennej
i powojennej Polsce do lat siedemdziesiatych
zob. Wanda Renikowa, Tiadycje teatru dla
dzieci w Polsce, w: Sztuka i dziecko..., op.
cit., s. 161—182; Henryk Jurkowski, Aktualne
problemy teatru dla dzieci i mlodziezy, w:
ibidem, s. 182—199. O historii teatrow
lalkowych w Polsce zob. Marek Waszkiel,
Teatr lalek w dawnej Polsce, Fundacja
Akademii Teatralnej im. Aleksandra
Zelwerowicza, Akademia Teatralna im.
Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie,
Warszawa 2018; idem, Dzieje teatru lalek

w Polsce, 1944—2000, Akademia Teatralna im.
Aleksandra Zelwerowicza, Warszawa 2012.

33

O teatrze Jana Dormana zob. Krystyna
Milobedzka, Teatr Jana Dormana. Kto
Jjest kim w sztuce dziecka, Ogdlnopolski
Osrodek Sztuki dla Dzieci

i Mlodziezy, Poznan 1990; Ewa
Tomaszewska, Jan Dorman. Poeta teatru,
Wydawnictwo Naukowe Slqsk, Katowice
2010; Archiwum Jana Dormana. Inspirace,
praktyki, refleksje, red. Wiktoria Siedlecka-
-Dorosz, Marzenna Wisniewska, Instytut
Teatralny im. Zygmunta Raszewskiego
w Warszawie, Warszawa 2017.
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Dotyczy tego np. wystawa Peer-to-
-Peer. Praktyki kolektywne w nowej
sztuce, Muzeum Sztuki w Lodzi,
kuratorka: Agnieszka Pindera.

3
Warty wspomnienia jest tutaj feministyczny
projekt badawczy HyPaTia, ktérego celem
jest odnalezienie, przywrocenie pamigci,
udokumentowanie i upowszechnienie
wiedzy o kobietach tworzacych historig
polskiego teatru (hypatia.pl).
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Poza wspomnianymi juz wyzej publikacjami
w ostatnim czasie powstato kilka prac
magisterskich jej poswigconych oraz

nota o artystce; zob. Marek Waszkiel,
Leokadia Serafinowicz, w: Stownik

scenografow teatru lalek 1945—1995,

red. idem, ,, Teatr Lalek” 1995, nr 1/2.
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Wystarczy wspomnie¢ chociazby
monumentalny projekt badawczy

w nowojorskim Museum of Modern Art
zakonczony wystawa Century of the Child.
Growing by Design 1900—2000. Niestety,

na wystawie nie zostaly oméwione sztuki
performatywne, w tym teatr lalkowy.
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Pozytywka, 1960, rez. Jerzy
Kotowski, scenografia: Jerzy
Krawczyk, Studio Matych Form
Filmowych Se-Ma-For w £odzi
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Potencjalnie
niehezpieczna.
Polska pouvojenna
animacja laliowva

Adriana Prodeus

Zapomniana tradycia

Znamienne, ze za mit zatozycielski polskiej animacji lalkowe;
uwaza si¢ film Za kréla Krakusa (1947) Zenona Wasilewskiego,
a zapomina o przedwojennym etapie. Jesli juz podaje si¢
w watpliwos¢ tak wytyczony punkt startowy, to wylacznie,
aby przypomnie¢ o poprzedniku tego filmu, zniszczonym w czasie
wojny Krakusie (1939). Tylko w literaturze specjalistycznej'
pojawia si¢ informacja, ze jako pierwsze powstaly , syntetyczne”
dziela Feliksa Kuczkowskiego, swobodne animacje z plasteliny.
Jeden z nich ukazywal ogromng twarz widza, Smiejacego si¢
z malenkiego aktora, siedzacego mu na nosie, inny z nich to
Dyrygent (1922) o rozlegtym czole, ,,zeby mie¢ rozmach do




piorunowania widzéw zmarszczkami” w rytm
muzyki. Wreszcie filmy na zlecenie — Burak
Zywiciel i sacharyniaki (1929—1930) oraz Pudding
(1929) — zabawy formalne 1 fantazyjne anegdoty,
,,kino wizyjne” improwizujace bez scenariusza.

Zatem ta zapomniana tradycja, emanujaca
lekkoscig 1 humorem, bez obowiazku
obrazowania narodowych tresci, a takze
uwolniona od linearnej fabuly, mogtaby
stanowi¢ dla polskiego filmu lalkowego duzo
silniejsze zrédlo inspiracji niz nieudana, nudna
adaptacja legendy o poczatkach polskiego
panstwa. Mogtaby, gdyby nie fakt, Ze nie
zachowaly si¢ zadne tego typu filmy, jedynie

81.
Whtadystaw Starewicz, Walka zukow, 1910

nieliczne fotosy, a Kuczkowski w literaturze
przedmiotu upamigtniony zostat jedynie
przez Karola Irzykowskiego jako mityczny
Canis de Canis’.

Bardziej zywotnych poczatkéw filmu
lalkowego nalezaloby wigc szukaé u samego
zarania kina 1 to blizej niz w Paryzu, u Georges’a
Méliesa — bo w Kownie, w 1910 roku. To tam
entomolog Wladystaw Starewicz sfilmowat walke
zukdéw jelonkéw, przypadkowo tworzac animacje
lalkowa. Groza w jego dzielach, poza kontekstem
,,uSmiercenia” bohateréw 1 pdzniejszym
poklatkowym ich ,,ozywieniem” (idea obecna
w wigkszosci x1x-wiecznych traktatow o lalkach),

Potencjalnie niebezpieczna. Polska powojenna animacja lalkowa
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wynika z konfrontacji widza z jego martwym
odbiciem. W tym sensie animacja lalkowa jest
zawsze spojrzeniem w glab $mierci, spotkaniem
czlowieka z doppelgingerem. Starewicz

jednak nie zostat uznany za ojca-zatozyciela
rodzimej animacji, dlatego, ze nie wychowat
kontynuatordéw 1 poza deklaracjami o polskiej
tozsamosci nie uczestniczyl w tutejszym zyciu
artystycznym, ale moze 1 z tego powodu, ze
rodzajowe fabulki jego filmoéw tracy dzis§ nieco
atmosfera rekwizytorni drobnomieszczanskiego
teatru. Szkoda, bo pod pretekstowy intryga
czai si¢ w jego filmie i$cie dantejska groza,

a rycerze o owadzich glowach 1 groteskowe
fantastyczne postaci wsrdd tajemnicze;j
przyrody ustanawiaja surrealny rodowdd
animacji o 37 lat weczesniej niz data powstania
filmu Wasilewskiego. A opowiastka z czasow
poganskich, przemilczajaca wiar¢ w bogdw, mimo
ukazania posagu Swiatowida w jednym z kadrow,
gloryfikujaca natomiast poddanie si¢ panujace;j
wiadzy, zostata uznana za poczatek animacji
jeszcze w Polsce Ludowe;j.

I nie zmienito sie to do dzis.

Kinooplyka

Gdyby sciezke rozwoju wyznaczyd,
poczynajac od przedwojennych eksperymentow
Kuczkowskiego, kontynuatorem tradycji bytby
Andrzej Pawlowski, autor stynnych Kineform
(1957), swobodnie improwizowanych przed
kamera. Najpierw jednak w 1950 roku stworzyt
ich bezposredniego poprzednika:

Duza, ptaska waliza. Porg¢czna.

Po otworzeniu: rama sceniczna, kurtynka,
w glebi lustro pochylone do widza pod
katem 45°. Teatr lalek. [...] U Pawlowskiego
lalka jest w pozycji poziomej, aktor
wygodnie siedzi ukryty za teatrzykiem,
widz za$ widzi poprzez lustro wszystkie

lalki w normalnej, pionowej pozycji,
nie widzi tylko samego lustra’.

Kolejnym rozwiazaniem byt teatr
epidiaskopowy z kilkucentymetrowymi
laleczkami, wielkim ekranem i soczewka, ktora
rzucata obraz ,,zamazany, jakby wychodzacy
z oddali, zblizajacy si¢, az zupelnie wyrazny
1 znowu niknacy w rozchwiewajacych si¢
formach”*. Pawlowski polaczy! tu technike
fotogramu z ideg spektaklu granego za kazdym
razem na nowo.

O wadze teatru jako machiny
ruchomych obrazéw pisze Kamil Kopania:
,»[Pawlowski] traktowal teatr lalek jako Srodek
wypowiedzi umozliwiajacy prowadzenie
zakrojonych na szeroka skale eksperymentow
artystycznych, ktorych budulcem byty przede
wszystkim $wiatto, barwa, muzyka oraz
poddawana deformacjom optycznym lalka”s.
Shusznosé tej tezy zdaje si¢ potwierdzal
inny pomyst artysty z lat szes¢dziesiatych,
czyli rzezby, ktorych nie mozna bylo
zobaczy¢, a jedynie dotknaé w swoistym
teatrze dotykowym. ,, Tkwia w pudtach
skonstruowanych jak zamkniete makietniki
sceniczne, z jednym otworem do wkladania
r¢ki. Dlon odbiera dotykiem powierzchnig
rzezby, ksztalt — zmysty kierunkowe, migsniowy

1 kostny. Zupelnie inny i nowy odbior”.

Jednak kwestia animowanych ksztaltow,
rozumiana szeroko, takze jako eksperymenty
z nagrywaniem zmiennych efektéw
barwnych, powraca w Kineformach
w projekcjach na zywo.

Na matym ekranie pojawialy si¢ formy.
Nie przedstawialy niczego 1 kojarzyty

si¢ ze wszystkim, zupelnie abstrakcyjne,

w niewytlumaczalny 1 potezny sposob
zywe, biologiczne, rodzace si¢ 1 umierajace
najprawdziwsza Smiercia, dramatyczne




82.
Andrzej Pawtowski z pacynka wtasnego projektu, 1953,
fot. archiwum rodziny artysty

az do utraty oddechu. Przy tym muzyka —
jedyna dla nich mozliwa, w ktérej byt

Bach i glos Ymy Sumac, fale Martenota

1 krzyki zwierzat. Po seansie mozna bylo
zajrze¢ do aparatu. Kawatki kartonu, strze¢pki
celofanu, par¢ bombek choinkowych,
zarowka 1 soczewka. I to wszystko’.

Zamiar, by ze zwyczajnych elementow
wyczarowaé fantastyczne ztudzenie, iluzjg,
powrdci jeszcze w innych filmach, bo sztuczka

lezy u podstaw filmu trikowego. Jednak na
tym etapie dla autora najwazniejsze byto
udoskonalenie wynalazku, wigc po etapie
whasnorgcznej animacji form, wykorzystat do
tego celu silnik elektryczny (np. w pracach
w pawilonie polskim na XI Triennale
Architektury w Mediolanie), a wreszcie
sfilmowat je w ruchu.

Jedna z dwoch realizacji tego rodzaju —
Tam i tu (1957) — rozpoczyna obraz gaszczu
talujacych ramion, z ktérych wysuwa sig
dlon, uruchamiajac kalejdoskop obrazdw,
ewoluujacych niczym koralowce fosforyzujace
w ciemnej toni. Podobny, choé mniej
spektakularny efekt niemal trzy dekady wezesniej
uzyskali Themersonowie w swoich filmach
fotogramowych®. U Pawlowskiego wizualny
poemat zostaje spuentowany widokiem ludzkich
profili, malowanych w geometryczne wzory.
Jeden z nich przypomina ran¢ wokot
oka — jakby ¢lad niekonwencjonalnego
widzenia, ktére najwyrazniej cechowato
autora. Duze znaczenie ma bowiem fakt,
ze krysztaly barw w obu filmach, ale tez na
wystawach 1 w jego spektaklach, wytanialy si¢ ze
smolistego tha, podkreslajacego niesamowitos¢
kolorowego widma. O widzeniu Pawlowskiego
wiele moéwi pewna historia: w 1944 roku
zatrudnit si¢ w Zaktadzie Ogrodnictwa
Uniwersytetu Jagiellonskiego na Pradniku —
jego zadaniem powierzonym mu przez AK,
z ktora wspolpracowal, byta obserwacja pociagdw
na budowanej za murem wojskowej tacznicy.
,,Obserwowatem z dwoma chlopakami w nocy,
pod zimg, coraz wczesniej ciemno, oczy si¢
wysilaly” — wspominal artysta. Wiele lat p6zniej
znacznie pogorszyl mu si¢ wzrok 1 nie byt
w stanie pracowac w ciemni, dlatego rozpoczat
prace nad luksografia z wykorzystaniem
ludzkiego ciata, bez uzycia aparatu. Byé moze
wigc za Kineformami stoi tez szczegdlny rodzaj
widzenia, podobnego do tego, jakie towarzyszyto
Powidokom Whdystawa Strzeminskiego.

Potencjalnie niebezpieczna. Polska powojenna animacja lalkowa
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83.
Andrzej Pawtowski, przenos$ny lustrzany teatrzyk kukietek, Krakéw, opis wzoru uzytkowego Ru-9603.

Opubl. 24.4 1951, fot. Archiwum Urzedu Patentowego w Warszawie

fig 1. A — kurtyna zastaniajgca scenke, B i C — otwarte drzwiczki, D — nogi teatrzyku od strony widza
fig 2. a — zwierciadto (odbijajgce uzyskany obraz pacynki w kierunku widza), b — $ciana pionowa,
¢ — podstawka (na reke aktora), d — kukietka, g — wieko podniesione pod katem 45°, h — reka aktora




Proniersba autoivonia

Oddajac sprawiedliwosé autorowi Za kréla
Krakusa, trzeba przyznaé, ze tworzyl w skrajnie
trudnych warunkach. Entuzjazm towarzyszacy
premierze oraz atmosfera wielkiego wysitku
zwigzana z jego realizacja, sprawily, ze film
przeszedt do legendy. W materiatach prasowych
powtarzala si¢ informacja, ze tworcy na plecach
przenosili cigzkie worki z gipsem stuzacym do
budowy elementéw planu filmowego®.

Wasilewski wptynal zasadniczo na histori¢
polskiego filmu lalkowego, gdyz gleboko
wierzyl w przyszlos¢ animacji 1 do polowy
lat szes¢dziesiatych, realizujac filmy w Studiu
Matych Form Filmowych Se-Ma-For, ksztalcil
kolejnych lalkarzy. Whasciwie wszystkie wazne
filmy lalkowe kolejnych dekad sa dzietem
tworcow nalezacych do pierwszej grupy
jego wspolpracownikow, jak Lidia Hornicka,
Adam Kilian, Jerzy Kotowski, Teresa Puchowska-
-Sturlis, Edward Sturlis, Jerzy Zitzman, a potem
tych, ktorzy uczyli si¢ przy ich filmach —
Teresy Badzian, Haliny Bielinskiej czy
Wtodzimierza Haupego™.

Zwiazki filmu lalkowego z innymi
dziedzinami, jak scenografia czy sztuki
plastyczne, to temat na duzo szerszy artykut,
dlatego z koniecznosci przedstawie tylko
gtéwne odniesienia wizualne. Oczywiscie, bez
odpowiedniego jezyka filmu, czyli scenariusza,
zdje¢ 1 montazu, zadne dzieto przeznaczone
do trwania w czasie nie jest niczym wigcej
niz tylko picknym obrazkiem. A karykatura
to obrazek szczegdlny: przejaskrawiony,
skoncentrowany na portrecie i majacy na celu
o$mieszenie danej osoby czy zjawiska. Lezy
ona u podstaw filmu animowanego, bo, jak
pisze Ulo Pikkov, dziedziny te tacza podobne
sposoby konstruowania przerysowanych
postaci oraz wyrazista, oparta na kontrastach
narracja”. Groteskowy obraz zycia i dzialania

jest w animacji wazniejszy niz realizm szczegdtu.
Pierwsi animatorzy, jak Max Fleischer czy Emile
Cohl, zaczynali od karykatury, Dziga Wiertow
takze postugiwal si¢ nia w Radzieckich zabawkach
(1924). W Europie Wschodniej wydawano
czasopisma satyryczne, w ktorych animatorzy
mogli publikowa¢: ,,Szpilki” w Polsce,
,,Dikobraz” w Czechostowacji, ,,Krokodil”

w Rosji, ,,Kerempuh”1i ,,Jez” w Jugostawii czy
,,Pikker” w Estonii. Dlatego fakt, ze Wasilewski,
pionier 1 nauczyciel kolejnego pokolenia
tworcow filmoéw lalkowych, wywodzi si¢ whasnie
ze srodowiska satyrykow, okazal si¢ brzemienny
w skutki. Debiutujac w latach dwudziestych

w ,,Cyruliku Warszawskim”, wspotzalozyciel

1 wspolpracownik ,,Szpilek” tworzyl najpierw
obrazy z fotografii i gotowych elementéow
wycigtych z gazet, potem scenki z postaciami,
ktore lepit z plasteliny, a nast¢pnie fotografowal.
Jego karykatury byly w duzej mierze polityczne,
antyhitlerowskie, za$§ w pdznym okresie
tworczosci pelne czarnego humoru, erotyki

1 surrealnej wyobrazni w typie Rolanda Topora.

Podobnych przemian trudno szukaé w jego
animacji rzadzacej si¢ widaé innymi prawami.
Nauczyt si¢ jej w studiu Wlodzimierza Kowanki
w 1935 roku, wtedy tez probowal tworzy¢
whasne nieudane kreskéwki. Dwa lata pdzniej
zrealizowal w plastelinie reklamy dla wytworni
Trio-Film, a tuz przed wojna wspomniang
ekranizacj¢ legendy wawelskiej, finansowana
ze Srodkow prywatnych. Mowigce stowami Jana
Lenicy, jego ,,jakby z drzewa wyrzezane figurki
ludzkie, zyjace w zagadkowo-romantycznym
otoczeniu o konstrukcji widzenia podobne;j
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do obrazéw Makowskiego”"* uksztattowaly
wyobrazni¢ nastgpcow. Czy dalsze losy tego
tworcy pokazuja, ze nie mogl rozwinac sig¢ jako

artysta filmu w epoce potepianego formalizmu?

W iscie wywrotowym filmie Pan Pidrko $ni
(1949) rozmarzony urzednik leci t6zkiem nad
miastem, $piewajac o buncie przeciw budzikowi.

Potencjalnie niebezpieczna. Polska powojenna animacja lalkowa
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Wkrotce w ekspresjonistycznym wngtrzu
biura, z ruchomymi schodami i chodnikami,
sprzeciwia si¢ szefowi, zwigzuje go w supet

1 zamyka w szufladzie. Sam wprowadza trzy
wolne dni w tygodniu, dwumiesi¢czny platny
urlop, ,,przydziaty po stonice 1 $miech”, czyli

wcigz aktualne postulaty pracownicze. Zabiera tez

sekretarke na wyspe mitosci, ale nagle powraca
budzik i wszystko okazuje si¢ snem. Niewinna
humoreska miata (i wciaz ma) potencjal rebelii,
bo poszta na polke, a zniechgcony Wasilewski
realizowal odtad grzeczne bajeczki. Ale juz
podczas powstawania Opowiesci michatkowickiej
(1954) we wroctawskim studiu zadeklarowat
Andrzejowi Kossakowskiemu: ,,Jestem w okresie
poszukiwan. Mam mocne przekonanie, ze tworzg
nowa gataz sztuki filmowej”". Kolejne filmy z lat
1956—1958 (Dwie Dorotki, Czarodziejskie dary,
Kotek Naptotek 1 Szewczyk Dratewka) nie obrazuja
tej przemiany, dopiero Uwaga diabet! (1959)
stanowi wyrazisty autokomentarz. Karykaturalnie
rozesmiane twarze publicznosci rezyser portretuje
na pokazie iluzji. Ten pokaz to czysta animacja:
krzesetka skacza przez obrecz jak zwierzgta

w cyrku, stoly walcza ze sobg jak zuki Starewicza,
kon z parasoli i szczotki dumnie kroczy po
scenie. Reakcja rechoczacych dorostych jest
niewspodtmierna do tego, co si¢ dzieje, dlatego

jedyny zdystansowany widz zaglada przez lornetke

do glowy sasiada, zapewne w poszukiwaniu jego
moézgu. Nagle pojawia si¢ diabel przypominajacy
skorpiona. Jego przygody ogladamy na scenie

w telewizorze, niczym dobranocke (przytyk do
roli narzuconej animacji). Diabtem jest moze
wiasnie animacja dla dorostych — moéwiaca

o ztu 1 innych trudnych kwestiach, ale przeciez
zawsze konczaca sie moratem i1 brawami. Trudno
wyobrazi¢ sobie bardziej gorzky opini¢ na temat
sytuacji jej tworcow.

Ton ten wyczuwalny jest rowniez w kolejnych
filmach, zwlaszcza w Pigciu minutach dla zdrowia
(1959) 1 Zbrodni na ulicy Kota Brzuchoméwcy
(1961). Pierwsza miniatura poswigcona porannej

84.

Zenon Wasilewski, karykatura, ,Szpilki” 1938, nr 37

gimnastyce ukazuje, jak bohater trenuje swoje
ciato. Tak si¢ w tym zapamigtuje, ze lekarz musi
roztozy¢ go na czesci, ale po ponownym zlozeniu
w calosé trening trwa dalej. Zauwazalna jest tu
polityczna aluzja: tytul mozna rozumiec jako
swoistg karykature dbania o siebie jak o sprawnie
funkcjonujacy mechanizm, element systemu,
ktorego czescia jest bohater. Druga animacja
Wasilewskiego, dowcipna ballada o tamanych

z mitosci konwenansach, opowiedziana poprzez
kino gatunkéw — film akcji 1 romans —




85.
Uwaga diabet!, 1959, rez. Zenon Wasilewski, Studio Filmow
Lalkowych w Tuszynie k. £odzi, fot. archiwum Fina
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wprowadza kontrast mi¢edzy dwuwymiarowa
postacig a trojwymiarowym otoczeniem. Temat
do dzis§ obecny w filmie animowanym'™ odnosi
si¢ zaréwno do klasowego rozwarstwienia
spoleczenstwa, jak 1 narzucanego przez whdze
podzialu politycznego: pod koniec styszymy:
,strzezcie si¢ osob plaskich”, lecz nie wiadomo,
kto w tym $wiecie naprawdg jest ptaski.

Sarkazm rezysera wobec wlasnej dziedziny
pojawit si¢ takze w Drewnianym jezdZcu (1964),
gdzie figurki z surowego drewna sa toczone
przez robaki, czy wreszcie w Czlowieku
z lustra (1966), w ktéorym przygladamy si¢
delirium schizofrenicznego bohatera. Wedlug
Kossakowskiego, ,,najwigkszym paradoksem jest
to, ze Wasilewski, cztowiek o splatanej psychice
1 biografii, obdarzony niewatpliwie bujna
wyobraznia, znany jest gtéwnie jako twodrca
pogodnych filméw dla dzieci”™, podczas gdy
najwyrazniej byl artysta zlamanym przez epokg,
kt6éra mimo to z powodzeniem komentowat
w typowym dla siebie zjadliwym tonie.

Giannalberto Bendazzi pisze, ze ,,przez
pierwsze 15 lat po drugiej wojnie Swiatowej

86.

Cien czasu, 1964, rez. Jerzy Kotowski, scenografia: Kazimierz
Mikulski, Studio Matych Form Filmowych Se-Ma-For w todzi,
fot. archiwum FINA

animacja w Europie Wschodniej przypominata
raczej animacj¢ sowiecky z lat trzydziestych:
byla przeznaczona gtéwnie dla dzieci, skupiona
na wychowaniu moralnym i obywatelskim
oraz oporna zmianom stylistycznym’ ™.

Jednak wczesniej, bo juz pod koniec lat
pigédziesiatych, dalo si¢ zauwazy¢ pewne zmiany
w filmach takich jak Albo rybka... 1 Wystawa
abstrakcjonistow (oba 1958), czy wspomnianym
juz Uwaga diabet!. Znamienne dla tworczosci
tego okresu jest, ze cieszyla si¢ ona przywilejem
panstwowego finansowania produkgji, ale

1 podlegata wielu przymusom — nauczania
dzieci¢cego widza 1 nasladowania tradycyjnych,
utadzonych form, odrzucenia improwizowanej,
swobodnej narracji, obowiazkowi budowy
socjalistycznej wyobrazni narodu. By¢ moze

z tych uwarunkowan wynika niemal catkowity
brak odniesienn do teorii 1 metafizyki lalki, dosé
czesty w innych krajach bloku wschodniego.




Lalka auloreflebsyina

Refleksja filozoficzna na temat istoty lalki
nie zostala rozwinigta w déwczesnej animacji
lalkowej, lecz, paradoksalnie, w animacji
rysunkowej 1 wycinankowej. Okresla si¢ ja jako
surrealistyczna, bo to surreali$ci najczesciej
ukazywali ludzkie ciato jako mechanizm.
Zrealizowany w tym duchu film Byf sobie raz
(1957) Jana Lenicy 1 Waleriana Borowczyka
stawial pytanie o mechanike ekranowego
bohatera, a kolejne ich dzieta podwazaly jednosé
tozsamosci lalkowego sobowtdra. W powstatym
we Francji Panu Glowie (1959) Lenica czynit
bohatera nierozumnym manekinem, ktéry
,»hie jest juz panem swojej glowy”, 1 wraz
Z TOSnacym uznaniem ostatecznie traci twarz.
Koncert pana i pani Kabal (1962) Borowczyka
(rébwniez produkcja francuska) podejmowat
temat zmiennego i pokawatkowanego ciala,
ktore usituje si¢ scali¢, nawet pod postacig mebla
czy instrumentu. Temat ten powrdcil szerzej
w jego pelnometrazowym Teatrze pana i pani
Kabal (1967), jednak najpelniejszy wyraz zyskat
w Wiklinowym koszu Mirostawa Kijowicza z tego
samego roku, jednym z najwybitniejszych filméw
animowanych w historii polskiego kina, takze
za sprawg niezwykle udanej wspotpracy Bohdana
Mazurka ze Studia Eksperymentalnego Polskiego
Radia z Krzysztofem Komeda. Fabula tej
miniatury opowiadana jest powoli 1 oszczednie,
a napigcie rosnie wraz z nasilajacym si¢
poczuciem nieuchronnosci zdarzen. W pustym
polu starzec wyrzuca z kosza oderwane czlonki
lalek, sktadajac z nich automaty. Tresuje je,
wydajac im rozkaz dotarcia do wskazanego
punktu, ktérego nie widaé na ekranie.
Mechaniczny thum buntuje si¢ 1 rozcztonkowuje
swojego tworce, a nastgpnie podaza w przeciwng
strong, gdzie majaczy wyobrazony cel.

Manekiny Kijowicza rowniez bawig si¢
w pozorowanie zycia, aby wreszcie przejaé
wiadz¢. Watek ich zbiorowego sprzeciwu

zostal wykorzystany jako metafora historii

idei politycznych, podobnie jak w innych
filmach polskiej szkoty animacji, stawiajacych
komentarz polityczny na pierwszym miejscu,
np. w znakomitych Schodach (1969) Stefana
Schabenbecka. Obraz jednostki zagubione;j

w niekonczacym si¢ labiryncie, ktora, wspinajac
si¢ na ostatni (jak si¢ wydaje) schodek, umiera

z wyczerpania, a jej ciato tworzy kolejny stopien,
to deliryczna wizja atmosfera nawigzujaca do
Wigzien Piranesiego. Ale na pierwszym miejscu
w recepcji filmu 1 tak pozostaje kontekst
krytyki nieludzkiego systemu wchlaniajacego
ludzi 1 stawiajacego im nieosiggalne cele.
Szkoda, ze zapomina si¢ o $wietnym Mundurze
(1965) Sturlisa. Stroj generala odlatujacy

z trzepaka przypominajacego szubieniceg,
wkrotce namierzony przez radar, to celna
metafora panstwa kontroli, w ktorym guzik
atomowy shuzy do zestrzelenia przypadkowego
celu. Nie pamigta si¢ tez o Pozytywee (1960)
Kotowskiego ze scenografia Jerzego Krawczyka,
filmie, ktory skupia si¢ na satyrze systemu, choé
ukazuje rzekomo carska Rosj¢. Zegarmistrz
wyciaga mechanizm z zepsutej glowy lokalnego
namiestnika, by wybra¢ inny ze zbioru
nakrecanych gléw 1 naprawié usterke, bo
,,dlugo nie mozna zy¢ bez wladzy”. Metafory
lalki politycznej zapetnialy polska animacje
tamtych lat, za$ teoria manekina, lalki, ludzkiego
sobowtéra nie zostala przepracowana, bo inne
dziedziny wczesniej pytaly o natur¢ animowane;j
materii.

Wprawdzie zdezaktualizowaly si¢ juz
postanowienia zjazdu filmowego w Wisle z 1949
roku, kiedy, dostrzegajac w lalce jej wywrotowy
potencjal, zobowiazano animacj¢ do dydaktyzmu
i edukacji najmtodszych w tradycjonalistycznej
estetyce. Lecz panstwowe studia, jak wspomniany
Se-Ma-For w Lodzi 1 powstate nieco p6zniej
Studio Miniatur Filmowych w Warszawie, wcigz
byly bardziej upolitycznione niz Studio Filmowe
Kadr, gdzie Borowczyk 1 Lenica robili swe

Potencjalnie niebezpieczna. Polska powojenna animacja lalkowa
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filmy. Lalkowe animacje wymagaly tez szerszego
zespotu realizatordéw, zwiazane byly z wigkszymi
kosztami, przechodzity przez drobniejsze sito
kwalifikacji komisji scenariuszowych i rad
artystycznych. Tak wigc praktyka animatoroéw
w filmie lalkowym ograniczata si¢ do
pozytywistycznie pojetej edukacii, a powrdt

do bardziej awangardowych idei, z epoki filmow
Starewicza, wydawat si¢ niemozliwy.

Niebezpieczny polencial

Zdarzaly si¢ jednak wyjatki. Filmy, ktore
zachowaly zwiazek z teatrem matych form,
pokazuja mozliwosci metaforyczne skromnych,
nieefektownych lalek w kameralnej skali,
czy wrecz obiektow. Takim filmem jest
Worek (1967) Tadeusza Wilkosza, makabreska
o $mierciono$nej przestrzeni ukrytej wsrod
zwyklych przedmiotéw. Podobna czarnej
dziurze, zyskuje postaé zgbatego worka, ktory
na malenkiej scenie przypominajacej potke
kredensu, pozera swoje ofiary: zegary, parasol,

87.

Bazyliszek, 1961, rez. Wojciech Wieczorkiewicz, Leokadia
Serafinowicz, scenografia: Leokadia Serafinowicz, Studio
Miniatur Filmowych w Warszawie, fot. archiwum FINA

ubrania, mtynki do kawy. Poczatkowo powodem
polowania jest che¢¢ popisania si¢ przed damskimi
rekawiczkami, ale wkrotce rosnie apetyt, worek
pochtania réwniez swe admiratorki, zas inne
przedmioty wypowiadaja mu wojng. Przekluty
szpikulcem, kfapie nie z¢gbami, lecz metalowym
pudelkiem. Jako maczuga miazdzy swoje ofiary,
pocigty nozyczkami zdaje si¢ umierad, ale zaraz
zmienia si¢ W oSmiornicg 1 coraz sprytniejszy
urasta do potegznych rozmiaréw. Chciatoby si¢
zajrze¢ mu do wngtrza, bo zniszczyl prawie caly
Swiat ekranowy 1 w nim samym musi toczy¢ si¢
entropia, ale rezyser poprzestaje na komentarzu
polityczno-historycznym, ze przemoc nie ma
dna, a walka z nig jest beznadziejna. Jednak
odczytany bardziej uniwersalnie worek uosabia
pierwotng sit¢ rozpadu, film za$ zapoczatkowuje
nowa perspektywe, do ktorej rezyser Przygdd
misia Colargola (1968—1974) 1 Trzech misiéw (1982—
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Sprzedawca fantazji, 1969, rez. Lidia Hornicka, scenografia:
Henri Poulain, Studio Matych Form Filmowych Se-Ma-For
w todzi, fot. archiwum FINA
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Wystawa abstrakcjonistdw, 1958, rez. Jerzy Kotowski,
scenografia: Kazimierz Mikulski, Studio Matych Form Filmowych
Se-Ma-For w todzi
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Imieniny Jacka, 1962, rez. Edward Sturlis,
Studio Matych Form Filmowych Se-Ma-For
w todzi, fot. archiwum FINA

1986) niestety nie powrdcit. Worek pozostaje
najbardziej drapiezna z jego realizacji, sytuuje
si¢ tez najblizej sztuk plastycznych, korzystajac
z ready mades ledwie parg lat po Tadeuszu
Kantorze, ktory wilaczajac codzienne rzeczy

w obreb pltotna, ocalat ,,realnos¢ nizszej rangi”.
Wilkosz, absolwent praskiej Famu, wnidst do
polskiej animacji czeska tradycje surrealizmu,

postugujacego si¢ gotowymi przedmiotami.

Przedmioty te taczono z zywym planem
jak w Pchle Szachrajce (1967) Zofii Otdak,
a wezesniej w Bucie (1959) autorstwa wybitnych
tworcoOw animacji, Haliny Bielinskie;
1 Wlodzimierza Haupego. Zaczgli oni karierg
w Szwajcarit w 1949 roku, a wkrotce ich
zapalczana Zmiana warty (1958) odniosta sukces
na festiwalu filmowym w Cannes w 1959.
,,Przemawiamy gra przedmiotow, nadajemy
im urojone, wewngtrzne zycie, sugerujemy, ze
kazda z rzeczy jest czyms indywidualnym, co
moze zawazy¢ na naszym zyciu” — mowili’7,

cho¢ But pokazuje zabawg z przedmiotem
raczej infantylna niz metafizyczng. Kiedy
obiekt znika, bohater (grany przez rezysera)
wychodzi z pokoju zabaw w samych skarpetkach
na zalany deszczem $wiat, gdzie majaczy
abstrakcyjny pejzaz przypominajacy scenografi¢
innego filmu rezyseréw Albo rybka... Ten
ostatni otrzymal miazdzace recenzje mimo
nowatorskiej estetyki, w przypadku ktorej
geometryczne formy 1 muzyka elektroniczna
Wlodzimierza Kotonskiego zderzone sa

z obrazem wedzonej ryby, jakby dajac wybor:
,decydujemy si¢ w sztuce na synteze ksztattow,
koloréw, dzwickéw — albo tez wybieramy
naturalistyczng rybke”™®. Tres¢ filmu byla o tyle
wazna, ze polskie wladze wilasnie powrdcily

do tepienia eksperymentdéw formalnych

w kinematografii.

Na tym etapie polski film animowano-aktorski
nie osiagnat poziomu dziet Jana Svankmajera,
daleko bylo mu tez do stynnej Maskarady Saula
Steinberga sfotografowanej przez Inge Morath
(1959—1963). Nawet gdy Kotowski, w ciagu
dlugiej kariery probujac rozmaitych stylow
i technik, konstruowatl nonsensowny zart
w filmach spod znaku Zielonej Ggsi —

Mitosé, zazdro$l, nietolerancja (1969) 1 Gdyby
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Horyzont, 1970, rez. Jerzy Kotowski,
scenografia: Maciej Szartkowski,
Studio Matych Form Filmowych
Se-Ma-For w todzi




Adam byt Polakiem (1976) — nie wyszed} poza
rodzajowy anegdote.

Tytulem, ktory wprowadzit nowy nastrdj
i sens w hybryde teatru przedmiotow
1 zywego planu byt Sprzedaiwca fantazji
(1969) Lidii Hornickiej z oprawa plastyczna
Henri’ego Poulaina, francuskiego scenografa
wspolpracujacego z 10dzkim Teatrem Pinokio,
ktéra wykorzystywata przedmioty codziennego
uzytku, origami 1 lalki, a takze realistyczna
fotografi¢. Jego smutne lalki teatralne
z ci¢zkimi powiekami 1 twarzami naznaczonymi
cierpieniem moglyby wiele zmienié w stylistyce
produkcji animowanych, gdyby na tego rodzaju
estetyke bylo wtedy miejsce w kinie.

Lalkoportrel

Inspirujace dla polskiej animacji lalkowe;j
okazaly si¢ prace duetu w skladzie: Kazimierz
Mikulski, surrealizujacy malarz, tworca Cricot 2,
i Lidia Minticz, wybitna scenografka teatralna
1 filmowa, pracujaca pdzniej razem z mezem
Jerzym Skarzynskim. Zaczeli od wspotpracy przy
Osle w lwiej skorze (1956) Lechostawa Marszatka,
potem stworzyli oprawe plastyczng filmow
Kotowskiego, jak np. Ostroznosé (1957), Wystawa
abstrakcjonistow, Basi o korsarzu Palemonie (1959)
czy Czarny krol (1961). Ich lalki sa jednoczesnie
karykaturami i bogatymi w znaczenia maskami.
Mikulski — malarz 1 kierownik plastyczny
krakowskiego teatru Groteska — na scenie
uczlowieczal lalke 1 ulalkowial cztowieka.

Jego prace charakteryzowal elegancki,
dekoracyjny styl, operujacy plaska przestrzenia
1 pastelowymi barwami.

Bardziej oszcz¢dny w wyrazie byl jego projekt
do Cienia czasu (1964) Kotowskiego. Spod helmu
esesmana, spoczywajacego na dnie jeziora,
wypelzaja szkieletowe dlonie, kojarzace si¢

z rysunkami Edwarda Goreya 1 Tima Burtona.
W tym mocno surrealnym filmie wyczuwa sig,
ze jego rezyser byl starszym absolwentem tej
same]j szkoty, co Wilkosz, rowniez korzystat ze
Swietnie wyposazonej wytworni w Barrandovie
1 bogatych intelektualnych tradycji Pragi.

Groteska jako polaczenie humoru 1 dramatu
to znak rozpoznawczy autora oprawy plastycznej
kilkudziesi¢ciu filméw animowanych, Adama
Kiliana, ktérego domeng byly wyraziste
zestawienia barw 1 osadzenie motywow
wizualnych w etnografii 1 historii sztuki. Jego
projekty do Przygéd Rycerza Szatawity (1956)
w rezyserii Edwarda Sturlisa, z ktorym czgsto
wspolpracowal, umiejscowialy film w tradycji
literackiej — lalki zawieraja wizualne cytaty
zarébwno z Don Kichota, Szwejka, jak 1 Barona
Miinchausena. Wspaniate orientalne motywy
wykorzystat w Przygodach Sindbada Zeglarza
(1957) Sturlisa. Gra skala, faktura, blyskiem
zlota, szkla, porcelany, a zwlaszcza cytaty
z poludniowoazjatyckiej sztuki budowaty
tajemniczy klimat fantastycznej podrozy.

Kiliana zapraszano jednak najczgsciej
do filméw adresowanych do najmtodszych.
Pokazywal wtedy potencjat tkwiacy
w zwyczajnych zabawkach — w dydaktycznym
filmie Klocki (1967) Teresy Badzian tchnat
zycie w tych bohateréw dziecinnego pokoju,
przeciwstawiajac im nadmuchiwanego
ogromnego stonia. Kilian traktowat sztuke jak
zabawg, z caly powagy dziecka. ,,Rados¢ zycia
wystrugaé nawet z patyka” — brzmiato jego
motto. Znalazlszy si¢ w 1942 roku w Alma-Acie,
poszedl do Mosfilmu, gdzie pracowal wowczas
jego idol, Siergiej Eisenstein. Kilianowi
polecono utoczy¢ z drewna lalki, wigc
wykorzystat do tego celu fragmenty balustradki
z eleganckiej klatki schodowej. Tak zostat
uczniem Aleksandra Ptuszki 1 wraz z innymi
plastykami tworzyt rekwizyty 1 scenografie
do pierwszej czesci Twana GroZnego (1944,).

Potencjalnie niebezpieczna. Polska powojenna animacja lalkowa



Adriana Prodeus

94.

Orfeusz i Eurydyka, 1961, rez. Edward Sturlis, scenografia:
Adam Kilian, Zofia Stanistawska-Howurkowa, Studio Matych
Form Filmowych Se-Ma-For w todzi, fot. archiwum FinaA

Rosyjska tradycje do polskiego kina
wniost tez przywotywany juz Edward Sturlis,
jeden z najbardziej oryginalnych tworcow
animowanych basni 1 mitéw, pracujacy w duecie
z zong Teresa. Traktowal animacj¢ jako galeri¢
obrazow i przestrzen dla basni. W jego cyklu
mitologicznym — Damon (1958), Bellerofon
(1959), a zwlaszcza Orfeusz i Eurydyka (1961) —
uderza ogromne zrdéznicowanie lalek w spdjnie
przedstawionym $wiecie. Maja nieruchome
twarze z wyrazistym spojrzeniem, niektore
przypominaja totemy lub lalki wudu. Swiatto

94.

w podziemiach Hadesu i ruchy kamery nasladuja
konwencje kina fabularnego, zwlaszcza film noir.

Konczac ten artykul tematem zdjeé filmowych
w animacji lalkowej, realizowanych przewaznie
w poetyce stylu zerowego z uzyciem statycznej
kamery z lalka w centrum kadru, w planie
ogblnym 1 potzblizeniach, trzeba wspomnieé
nazwiska Leszka Nartowskiego czy Eugeniusza
Ignaciuka. Wyjatki od ,,przezroczystych” zdjec
sa nieliczne, np. Aleksandra Lipowskiego do
Bazyliszka (1961). Legenda o bazyliszku staje si¢
przerazajaca za sprawa ciemnego, migoczacego
obrazu, osaczajacej przestrzeni, a takze muzyki
Krzysztofa Pendereckiego. W zdjgciach miasta
ciemno$¢ oblepia mokry bruk. Blyskaja oczy
sOw, ozywaja plaskorzezby, ryczy twarz dzwonu,
a bazyliszek szamocze si¢ ztowrogo, ziejac
prawdziwym ogniem. Udany horror powstat
dzigki wrazeniu niestabilnego obrazu, bo
przeciez w warstwie fabularnej to opowiesé
o niewinnych dziatkach uciekajacych przed
pociesznym potworem.

Dalekie od przecigtnosci sa zdjecia do
Wesotej Ludwiki (1968) Teresy Badzian,
zapewne dzigki debiutujacym wowczas
artystom sztuki operatorskiej: Stawomirowi
Idziakowi 1 Zbigniewowi Rybczynskiemu,
ktorzy eksperymentowali z nieostro$cig obrazu,
roznymi kierunkami ruchu kamery 1 lalek czy
ich odbiciami w wodzie. Filmowali lalki przez
migoczace plomyki §wiec, w centrum kadru
umieszczali ksztalty trudne do zidentyfikowania,
odwracali kierunki — byl to dla nich poligon
doswiadczalny, takze w kwestii montazu, na
ktory musieli mie¢ wplyw. Rybczynski animowat
lalki niepoklatkowo, rwac ich ruch, jakby
w pospiechu. W efekcie powstal obraz filmowy,
z jednej strony nasladujacy ludzkie widzenie,
z drugiej teatralny 1 niezwykle wystylizowany.

Oryginalny jest rowniez sposob filmowania
w Horyzoncie (1970) Kotowskiego, gdzie
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z plataniny zelastwa wylaniaja si¢ ksztalty Manguar, 1961, rez. Edward Sturlis, Studio Matych Form

przypominajqce mechanicznego insekta. Filmowych Se-Ma-For w todzi, fot. archiwum rina
Bohater wyzwala si¢ z tworzacej go materii,

by przejs¢ przez zeliwna brame rzeczywistosci

w $wiat geometrycznych form. Zdjecia Jozefa
Robakowskiego, konczacego wtedy wydziat
operatorski t6dzkiej Filmowki, uwypuklaja
niestabilno$¢ 1 brak odniesienia dla obserwowane;j
przestrzeni, eksponuja dotykalny wymiar
animowanego materiatu, kojarzac si¢ ze

sztukq materii. Przypominaja metalowe reliefy
Zdzistawa Beksinskiego czy neutronikony Jerzego
Rosotowicza. To takze jedno z nielicznych

dziet lalkowych kwestionujacych nature samego
przedmiotu. ,,Rzecz jest tylko rzecza” —
przewrotnie glosi ten film. Jednak niebezpieczny
potencjal animacji, sklaniajacy wiladze prr do
scistej kontroli tworcow, by mimochodem nie
pozwolili sobie na eksperyment, pokazuje,

ze lalka moze zawie$¢ nas w rejony, o jakich nam
si¢ nie $nito. Widocznie lalka nie jest tylko lalka,
jak chciano, zebysmy mysleli.

Potencjalnie niebezpieczna. Polska powojenna animacja lalkowa
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Przede wszystkim w publikacjach Marcina
Gizyckiego, z ktorych zaczerpngtam
informacje o Kuczkowskim: Nie tylko
Disney. Rzecz o filmie animowanym,
Wydawnictwo Naukowe pwN, Warszawa
2000; idem, Przed 1945: prekursorzy

i pionierzy, w: Polski film animowany, red.
idem i Bogustaw Zmudzinski, Wydawnictwo
Audiowizualne, Warszawa 2008; idem,
Kino — Media — Sztuka — Tivércy. Szkice,
Polsko-Japonska Akademia Technik
Komputerowych, Warszawa 2016.
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Ubu Krdl, 1972, rez. Michael Meschke,
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Sviaty nihy-
~tizwiekowve.
0 muzyce wspoicze-
snej w polskim filmie
 teatrze lalkowym

Jan Topolski

Kino lalkowe to gatunek alchemiczny. Niczym w laboratorium
ukazuje samg istotg¢ kreacji dzieta filmowego: ozywiania martwych
przedmiotéw 1 nieruchomych fotografii. Ten aspekt magii byt
obecny juz w pionierskich probach Wiadystawa Starewicza
animacji zukow jelonkdéw. Zapragnat sfilmowaé walke samcow
o samicg, jednak wilaczenie reflektoréw sprawito, ze zaniepokojone
owady nieruchomialy. Autor Pigknej Lukanidy (1912) polaczyt
wigc swoja pasj¢ entomologiczng z fotograficzna, usmiercajac
1 preparujac zuki, a nastgpnie filmujac je, klatka po klatce, w rdéznych
pozach. Cho¢ owady musialy ztozy¢ zywot na ottarzu sztuki,
zostaly potem niejako wskrzeszone, by toczy¢ boje 1 przezywac
namig¢tnosci w ludzkich strojach. Ich zycie po zyciu zostalo przez




rosyjsko-polskiego animatora tak pieczolowicie
odtworzone, ze nawet bez akompaniamentu
dzwigkowego oglada si¢ to bardzo dobrze,
cho¢ nierzadko to wlasnie muzyka potrafi
najlepiej uwiarygodni¢ alchemiczng przemiang
stopklatek 1 skokowego ruchu w ptynnosé
gestow 1 narracji. Te wielokrotnie opisywane
relacje migdzy dwiema warstwami francuski
teoretyk i kompozytor Michel Chion nazwat
jakze trafnie , kontraktem audiowizualnym™
Cechy jednej z nich — w tym wypadku
ciaglosé, faktura, dynamika — przechodza

na druga, wyznaczajac jej odbidr. Nie znaczy
to bynajmniej, ze zar6wno muzyka, jak 1 film
musza by¢ utrzymane w podobnej estetyce;
WrgCz przeciwnie — rezyser czgsto poszukuje
nowych swiatéw, a kompozytor pozostaje

w niewoli konwencji (i odwrotnie).

Przygladajac 1 przystuchujac si¢ polskim
filmom lalkowym z przelomu lat pi¢c¢dziesiatych
1 szes¢dziesiatych xx wieku, napotykamy czgsto
na rozziew miedzy warstwami, ukazujacy,
ze wspomniany kontrakt audiowizualny
zdaje si¢ by¢ spisany na papierze kiepskie;j
jakosci. Za przyktad postuzyé moga liczne
muzyczne ilustracje Zbigniewa Turskiego
w neoklasycznym stylu 1 orkiestrowe;j
szacie, pisane dla czotowych polskich
animatoréw?. W tym tekscie chciatbym
jednak przyjrze¢ si¢ wybranym i dostgpnym
wyjatkom, gdzie eksperymentalny obraz
spotkat si¢ z podobng sobie muzyka.
Oryginalnie termin experimental music
wszedl do jezyka w powiazaniu z tzw.
szkola nowojorska pod patronatem Johna
Cage’a, gdzie sam proces prob, hipotez
1 eksperymentow istotniejszy byl niz
ich niepewne (i nie zawsze udane) rezultaty.
W polskim kontekscie najcz¢sciej wymienia
si¢ podobne dokonania z dziedziny sound
artu, konceptualizmu czy te powstate
w legendarnym Studiu Eksperymentalnym
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Albo rybka..., 1958, rez. Halina
Bielinska, Wiodzimierz Haupe,
Studio Miniatur Filmowych

w Warszawie, fot. archiwum FINA

Polskiego Radia. Osrodek ten zalozono

w 1957 roku z intencja produkowania
nowatorskich audycji, ilustracji do filmédw,
stuchowisk 1 innych form oraz prowadzenia
poszukiwan na gruncie akustyki czy elektroniki.

Bliskie zwiazki Studia Eksperymentalnego
1 kina rozpoczynaja si¢ od barwnej genezy
kamienia wegielnego polskiej muzyki
elektronicznej. Oto bowiem na potrzeby
lalkowego filmu Albo rybka... (1958) w rezyserii
Haliny Bielinskiej 1 Wlodzimierza Haupego
dzwigkowsy ilustracje stworzyl Wlodzimierz
Kotonski. Z niewykorzystanych skrawkdow
zmontowal w tym samym roku legendarna
Etiudg ,,konkretng” (na jedno uderzenie w talerz),
uznawang za pierwszy polski utwor muzyki
elektroakustycznej. Brzmienie perkusyjnego
instrumentu poddal w nim rozmaitym
studyjnym transformacjom, zgodnie z estetyka
francuskiej musique concréte — cigciu 1 sklejaniu,
filtrowaniu (spektrum) 1 odwrdceniu
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(obwiedni). Wspomniany wyzej lalkowy

film cenionego duetu animatoréw opowiadat

o perypetiach kilku ozywionych przedmiotéw
rywalizujacych o swoje wzgledy w abstrakcyjne;j
przestrzeni. Wszystkie zbudowano ze zwyktych
materiatéw jak drewno, metal czy drut,

niczym rzeczy z odzysku. Sklonito to Zofig¢
Liss¢ — wybitna marksistowskq muzykolozke,
wyczulong wszakze na wspolczesnosé — do
wysnucia daleko idacych analogii. Warto

je przytoczyé w obszernym cytacie, tym
bardziej, ze przemawia przezen, i to z bardzo
niewielkiego dystansu, swiadek epoki:

Tutaj preparowany materiat dzwigkowy

jest odpowiednikiem catkowicie
nierealistycznej, takze swoiscie ,,preparowane]”
warstwy przedmiotow przedstawionych,

o pseudoludzkich stosunkach wzajemnych

1 takichze pseudoludzkich ,,emocjach™[...]
Muzyka, podkreslajac ich pseudoemocje,
zwigksza tylko potwornosé, nie méwiac

juz o potwornosci samej ,,tezy moralnej”
calego filmu (ukochana sprzedana za rybkg).
W filmie tym wszystkie przedmioty
przedstawione sa sztucznie konstruowane,

nic wigc dziwnego, ze 1 material dzwigkowy
nalezy do tej samej kategorii zjawisk [...]

jest materialem preparowanym, w niczym

nie przypominajacym tradycyjnej muzyki
filmowej. Jego jednolity charakter
brzmieniowy 1 jednorodna funkcja przyczyniaja
si¢ wydatnie do integracji catosci. Z wielkiego
bogactwa wielorakich funkcji 1 mozliwosci
powiazan strefy stuchowej z wizualng tutaj
realizowana jest tylko jedna — muzyczne
ilustrowanie ruchdw, ale za to z zelazng
konsekwencja. I tylko modyfikacje
kolorystyczne preparowanego materiatu
dzwigkowego majq podkreslaé niby-ludzki
stosunki migdzy potworkami-bohaterami

1 ich niby-ludzkie przezycia emocjonalne. |...]
Zmechanizowane przyleganie odrealnione;j

strony dzwigkowej do tej widzialnosci
zwigksza nienaturalny charakter przedmiotow
przedstawionych. Muzyka elektronowo-
konkretna niezwykloscia swego materiatu

i kolorytu powigksza ten efekt 1 whsciwie
jest jedynym ,,naturalnym” korelatem

tego nie-naturalnego Swiatka. Jest

swiatem takze niby-dzwickowym’.

Warto docenié fakt wspdtpracy Bielinskiej
i Haupego, wowczas pary animatoréw na fali
wznoszacej, z Kotonskim —w tamtym czasie
od nich znacznie mniej rozpoznawalnym —
biorac pod uwage, ze niewiele wczesniejsze
filmy Zmiana warty 1 But zrealizowali ze
wspomnianym Zbigniewem Turskim.
W przypadku tego drugiego tytutu
surowa Lissa od razu zreszta wytkneta
nieadekwatnos¢ (konwencjonalnej) muzyki
do (eksperymentalnego) obrazu. Co innego
Albo rybka..., gdzie bez trudu mozna
znalez¢ cytowane analogie dynamiczno-
-ruchowe, a takze — juz na wyzszym poziomie
abstrakcji — materialowe. Cze$é efektow
dzwigkowych onomatopeicznie nasladuje
cechy przedmiotéw-bohaterow, np. sprezyn,
jednak gdy w finale pojawia si¢ tytutowa
rybka, Kotonski powstrzymuje si¢ od fatwych
rozwiazan typu rézne ,,wodne” brzmienia.
Zbieznos¢ migdzy muzyka konkretna, bazujaca
na nagranych 1 przetworzonych odgtosach
codziennosci, a kinem animowanym mozna
jednak rozszerzy¢ na inne jego odmiany.
Naturalnym skojarzeniem bedzie tu kolaz czy
technika kombinowana; rzeczywiscie, w tym
samym czasie Kotonski pracuje przy stynnym
filmie Dom (1958) Waleriana Borowczyka
i Jana Lenicy, a niewiele pdzniej przy Nowym
Janku Muzykancie (1960) zrealizowanym przez
Lenicg. W muzyce tej stychaé znacznie
wigcej rozpoznawalnych odglosdéw (a nawet
cytatdw czy stylizacji), ale jej rola montazowa
1 spajajaca calo$¢ pozostaje niezmienna.
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Gdybysmy wszak ograniczali si¢ tylko do
eksperymentoéw sensu stricto, to w kinie
lalkowym mozna ich znalez¢ stosunkowo mato.
Stad potrzeba poszerzenia pola rozwazan o inne
nurty muzyki wspolczesnej, jak na przyktad
orkiestrowy sonoryzm, czyli utwory brzmiace
radykalnie, cho¢ utrzymane nierzadko
w tradycyjnych formach. Pierwszy przychodzi
tu na mysl Krzysztof Penderecki, intensywnie
komponujacy w mtodosci takze dla kina
i teatru. Wszystko zaczeto si¢ ponoé w 1957
roku, kiedy ,,niecieszacy si¢ juz najlepszym
zdrowiem Artur Malawski przekazal swojemu
najzdolniejszemu studentowi zamowienie
na muzyke do dwdch spektakli”+. Rownolegle
do komponowania przetlomowych Emanacji
1 Psalméw Dawida Penderecki ilustrowat liczne
przedstawienia w Teatrze Lalek Banialuka
w Bielsku-Bialej: Czarodziejski garnek (1957),
Tomcio Paluszek 1 Swiniopas (oba z 1958), wreszcie
Najdzielniejszego z rycerzy (1959). Przy tym
ostatnim szczegolnie si¢ napracowal, przygotowat
potem réwniez rozszerzong wersj¢ dla
poznanskiego Teatru Lalki i Aktora Marcinek,
a nastgpnie operg radiows. W wigkszosci byly
to spektakle dla dzieci, wystawiane w kolejnych
teatrach w calej Polsce: Szewc Dratewka
w krakowskiej Grotesce (1958), Przygody
warszawskiego misia w t6dzkim Arlekinie (1959),
Bash o gérniku Bulandrze w katowickim Ateneum
(1960), Piesi o lisie w poznanskim Marcinku
(19671) 1 ponad 30 innych tytutéw. Pod katem
doboru materiatu literackiego wyrdzniaja
si¢ dwie realizacje w Arlekinie: O mtynku Sampo
i cudownej lutni na podstawie finskiego eposu
Kalewala (1960) 1 Nal i Damayanti w oparciu
0 Mahabharat¢ (1962). Najwigkszym sukcesem
okazata si¢ muzyka do spektaklu O Zwyrtale
muzykancie, czyli jak si¢ stary goral dostat do nieba
(m.in. warszawski Teatr Lalka, 1958, Teatr
Lalki i Aktora w Lublinie, 1963) na podstawie
tekstu Kazimierza Przerwy-Tetmajera.

Za warstwe wizualng odpowiadal mistrzowski

duet Jan Wilkowski (rezyseria) 1 Adam Kilian
(scenografia), natomiast w warstwie dzwickowe;j
rozbrzmiewal stylizowany folklor podhalanski
(potem wiasng wersj¢ muzyki do tego spektaklu
przedstawil m.in. Zbigniew Penherski).

Oddzielne stowo nalezy si¢ spektaklowi Ubu
Kol (1964), czyli adaptacji groteski Alfreda
Jarry’ego, wystawionej w sztokholmskim
Marionetteatern, pokazywanej potem w wielu
krajach 1 wreszcie sfilmowanej w 1972 roku.
Spektakl rezyserowal Michael Meschke,

a scenografi¢ zaprojektowata Franciszka
Themerson — wraz z Pendereckim stworzyli
prawdziwg sztafet¢ pokolen awangardy.
Zetknigcie z tekstem Jarry’ego musiato
wywrzeé na nim spore wrazenie, skoro wrocit
do tematu niemal trzy dekady p6zniej w swojej
postmodernistycznej operze buffa (1991). Juz
w uwerturze do adaptacji lalkowej rozbrzmiewa
jeden z lejtmotywdw, pladrofoniczna wariacja
na temat IV Symfonii Beethovena ze zwolniong

i zapetlona w mikroskali tasma. W interludium
na ten znaczacy cytat naklada si¢ inny,

wzigty z pruskiego Hohendfriedberger Marsch
skomponowanego przez krola Fryderyka

II Wielkiego. Werble 1 flet wraz z innymi
instrumentami detymi powrdca przy okazji
parady oraz pdzniejszej bitwy, zas polaczenie
marszu 1 symfonii zostanie ponownie
wykorzystane przez Pendereckiego w momencie
intronizacji. Kompozytor gra tu symbolami:

z bombastycznym optymizmem zgrzyta stynny
ostrzegawczy ,,motyw losu”, a na to wszystko
naklada si¢ zaraz dzika perkusja. Czesto

uzywa on tego typu krotkich wtracen, takze

z wykorzystaniem konkretnych dzwigkow
zdeformowanych rezonansem 1 innymi
elektronicznymi zabiegami, na przyklad przy
scenie na Kremlu (kontrabas) albo koszmaru
sennego (glosy), co przypomina muzyke
towarzyszaca scenom pod szubienica z Rekopisu
znalezionego w Saragossie Wojciecha Jerzego Hasa.
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Krdélewski statek, rez. Krzysztof Rau,
scenografia: Wiestaw Jurkowski,
Biatostocki Teatr Lalek, 1970,

fot. Waldemar Grzegorczyk, archiwum
Biatostockiego Teatru Lalek
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Wszystkie wspomniane wyzej ilustracje
muzyczne powstawaly rownolegle do coraz
bardziej znanych autonomicznych dziet
Pendereckiego — Wymiarow czasow i ciszy,
Fluorescencji 1 Pasji wedtug sw. fukasza, jednak
w przeciwienstwie do dziet autonomicznych,
czesto brakuje tu partytur 1 nagran. Jak
twierdzi biograf kompozytora Mieczystaw
Tomaszewski, bywalo, ze partie instrumentalne
zalaczano wowcezas do... rachunkéw 1 wysylano
do ksiegowosci jako dowody na wykonanie
dzieta. Przy okazji badan na potrzeby wystawy
udato si¢ jednak wydoby¢ z archiwéw
Biatostockiego Teatru Lalek par¢ nagran,
ktore uchodzily do tej pory za nieznane, jak
to do Tomcia Palucha (1961) w rezyserii Joanny
Piekarskiej. Penderecki wykorzystuje tu
instrumenty charakterystyczne 1 ich asocjacje
komiczne (tuba, piccolo, trabka) oraz
sonorystyczne (fortepian preparowany),
pozwala sobie na parodystyczne opracowanie
tekstu. Kompozytor porzucil pisanie muzyki
ilustracyjnej okoto roku 1966, lecz potem
inni tworcy chetnie wykorzystywali jego
wezesniejsze dziela. Przykladem z obszaru teatru
lalkowego jest m.in. Ptak (1975) Zygmunta
Smandzika w Teatrze Lalek przy Teatrze Ziemi

o
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Ubu Krdl, 1972, rez. Michael Meschke, scenografia: Franciszka
Themerson, svt, Szwecja

Opolskiej, ukazujacy cztowieka w zderzeniu
z technika, co podkreslata industrialna
scenografia 1 ekspresjonistyczna muzyka.

Zanim jednak autor Pasji wedlig sw. fukasza
porzucit sztuki uzytkowe, skomponowat
kilkadziesiat sciezek filmowych, w tym parg
z interesujacej nas tutaj dziedziny. Niewatpliwie
najbardziej awangardowa jest ta w animacji
Bazyliszek (1961), w rezyserii doswiadczonego
duetu Leokadii Serafinowicz 1 Wojciecha
Wieczorkiewicza. Juz sam temat sugeruje
histori¢ niewesota, a widok czarno-biatych
kukietek w plastelinowym $wiecie potwierdza
pesymistyczne przypuszczenia. Catosci
dopelniaja obsesyjne wrecz muzyczne
repetycje, wysokie swisty, rytmiczne Swiergoty,
perkusyjne kaskady 1 crescenda szumow.
Mtodzi bohaterowie widczy si¢ nocg po miescie,
napotykajac rozmaite straszydla: ozywajace
plaskorzezby, fruwajace szyldy 1 otwierajace
si¢ tajemne przejscia, a wszystko oswietlone
punktowym swiatlem 1 udzwi¢kowione
intensywnymi, dysonansowymi brzmieniami
oraz frenetycznymi, nieregularnymi rytmami.
Jak na muzyke do filmu dla dzieci mtody
kompozytor z szatanska brodka smiato sobie
poczynal! Niedlugo po zakonczeniu tego epizodu
w tworczosci Pendereckiego tak podsumowat
temat muzykolog Andrzej Chlopecki:

Na wyboér wizji muzycznej wplywa tez
opracowanie plastyczne filmu. A mamy tu
filmy wycinankowe (Arlekin czy Pan Tigba),
kukietkowe (m. in. Kaktus i Bazyliszek),
rysunkowe (Scyzoryk, Przygoda Zabki

czy tez Putapka), a takze kombinowane




(np. Generat i mucha, Balony, Stodkie rytmy
czy Szklany wrig). Rozne to tilmy 1 roznie
tez potraktowana jest w nich muzyka, od
kompozycji elektronowych do operowania
instrumentami tradycyjnymi 1 glosami
wokalnymi; od tak zwanej sonorystyki,
czyli koncentracji na samych wartosciach
brzmieniowych jako jedynym srodku
wyrazu — do stylizacji impresjonistycznych,
nie stronigcych od dawniejszych chwytow
technicznych rodem z muzyki funkcyjne;j.
To, co te filmy rézni w warstwie muzyczne;j
wydaje si¢ by¢ jednak mniej istotne niz

to, co je taczy. [...] Sktonnos$¢ do muzyki
programowej stoi w bezposrednim zwiazku
z inng cechy tworczosci Pendereckiego,

a bedaca niezwykle pomocna w dziele
filmowym. Ty cechy jest budowanie
kompozycji na zasadzie podobnej

do kompozycji dramatycznej’.

W innych teatralnych lub filmowych
ilustracjach Penderecki tryskal pomystami
niczym wulkan, cho¢ czgsto byly to pomysty
bardziej neoklasyczne niz sonorystyczne.
Przykladem chocby wspomniana opera
Najdzielniejszy z rycerzy na podstawie bajki
Ewy Szelburg-Zarembiny, ktora ostatnio
powrdcita na deski teatru. Adaptacji sceniczne;j
z udziatem zywych aktoréw (juz nie lalek),

1 to w podwojnej, genderowo poprawne;j
formie, podjat si¢ Tomasz Cyz w Operze
Wroctawskiej (2018). Powtdrzenie catosci
ze zmiang plci gtéwnego bohatera —
tragikomicznej postaci stracha na wroble —
wydobywa liczne powtdrzenia obecne juz
w oryginalnej partyturze, powstalej onegdaj
ze sporym udzialem Marka Stachowskiego.
Echa i1 imitacje wyst¢puja pomigdzy partiaq
solowa a chérem dziecigcym oraz migdzy
innymi aktorami, czyli... makami 1 wroblami.
Z licznymi barwowymi fajerwerkami
(perkusja, dgte drewniane) koresponduja

bardzo oryginalne kostiumy Natalii
Kitamikado oraz znakomita rezyseria Swiatel
Katarzyny Luszczyk. Realizatorki sprawiaja,

ze nie sposob si¢ nudzi¢ mimo dostownej
muzycznej repetycji: pierwsza cz¢S¢ tonie

w ziemskich zélciach 1 czerwieniach, druga

w kosmicznych fioletach. Wszystko narasta

w strong powaznego konfliktu, walki o wladze
1 zasoby, wySmiewania innosci, ale oczywiscie
mozna spodziewac si¢ pozytywnego moratu.

Podobny motyw wystapi tez zreszta
w innym dziele, do ktérego Penderecki
napisal muzyke niewiele pozniej: Krélu Midasie
(1963) Lucjana Dembinskiego, utrzymanym
W estetyce postimpresjonistycznej, z fletami
1 harfami w roli gléwnej. Stylizacji takiej
nie unikat takze Wlodzimierz Kotonski
w Basni o korsarzu Palemonie (1959) W rezyserii
Jerzego Kotowskiego na podstawie utworu
Jana Brzechwy. Nawet jesli w scenie pogoni
za groznymi piratami pojawig si¢ urywane
frazy trabki poza tonacja 1 metrum, catosé
i tak jest blizsza neoklasycyzmowi, podobnie
jak w Najdzielniejszym z rycerzy. Kotowski,
uznany tworca filméw lalkowych, wezesniej
i pbzniej pracowal raczej z jazzmanem
Jerzym Matuszkiewiczem, jak w OstroZnosci
(1957) na podstawie Konstantego Ildefonsa
Galczynskiego 1 jego teatrzyku Zielona Ggs.
Kolega Matuszkiewicza, wibrafonista Jerzy
Milian, otarl sie z kolei o Biatostocki Teatr
Lalek, dla ktérego skomponowat wigzanke
rozkotysanych tematow w Teatrzyku Jeana
(1969, rez. Stanistaw Stlomka-Rakowski).
Dtuzej na Podlasiu pozostal Jerzy Maksymiuk,
pozniejszy stynny dyrygent, ktory nie
stronit od harmonii jazzowych, a nawet
bigbeatowych. Pozostawil po sobie sporo
lekkich ilustracji muzycznych z Bialostockiego
Teatru Lalek — a to na kawiarniane pianino
w Co za dzieit (1967), a to na swingujacy
big band w Siata baba mak (1969) — ale
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przynajmniej raz wykroczyl poza fatwizng.
W Skowronku (1966) zza kotysankowego
fletowego lejtmotywu co chwila odzywaja
si¢ mocno dysonansowe wspolbrzmienia

1 efekty sonorystyczne (typu klastery, frullata
1 glissanda) w detych blaszanych 1 perkusji.

Czasem takze w btahej konwencji mozna
napotkaé co$ udanego i niesztampowego, jak
choéby petna werwy 1 pomystow iscie taperska
ilustracja do filmu Utwaga diabet! (1959) Zenona
Wasilewskiego. Tytul pokazywano w konkursie
w Cannes, a za muzykg na organy Hammonda
odpowiada w nim blizej nieznany wegierski
kompozytor Andras Viski. Cho¢ zazwyczaj nie
wykracza ona poza proste analogie dynamiczno-
-ruchowe (zwane czasem wdzi¢cznie mickey-
-mousing), to folguje przy tym upodobaniom
do nieoczekiwanych harmonicznych przebiegéw
oraz dowcipnych cytatdw 1 wariacji. Ta
audiowizualna igraszka o kuglarzu i diabetku
wymykajacym si¢ mu spod kontroli ma swdj
nieodparty urok — ale tez stanowi komentarz
do magicznej mocy kina animowanego,
zwlaszcza lalkowego, o ktorej byta mowa
na poczatku. Podobnie $wiezo brzmi ilustracja
Zbigniewa Penherskiego do spektaklu Kartoteka
na podstawie dramatu Tadeusza R 6zewicza,
wystawionego w Biatostockim Teatrze
Lalek w 1972 roku. Sporo tu urywanych,
niemal punktualistycznych motywdw albo
sygnatow, ze sporym udziatem trabki 1 puzonu
albo sucho brzmiacych instrumentoéw
perkusyjnych (ksylofon, werbel) czy tez
smyczkowych szarpanych pizzicato. To
dorosta muzyka do spektaklu dla dorostych.
Penherski skomponowat jeszcze pare
akompaniamentéw dla biatostockiego teatru
w poczatku lat siedemdziesiatych, m.in. do
Kiolewskiego statku z elementami orientalnymi
oraz remake’u O Zwyrtale Muzykancie
z opracowaniami goéralszczyzny — w obu ujmuje
bardzo przemyslana i oryginalna instrumentacja.

Wreszcie na koniec rzadko wspominany
w muzycznym kontekscie film, cho¢ wyszedl on
spod r¢ki jednego z najwazniejszych rezyserow
nurtu kukietkowego. To Worek (1967) Tadeusza
Wilkosza, do ktorego Sciezke dzwigkowq napisat
kompozytor 1 malarz Zbigniew Bujarski, takze
kojarzony z sonoryzmem. Sciezke nadzwyczaj
ambitng 1 bogata, skrzaca si¢ orkiestrowymi
barwami, przetworzeniami rytmow i motywow
oraz przepysznymi stylizacjami tanecznymi
1 marszowymi. Ta wielopostaciowa, zmienna
1 dynamiczna muzyka koresponduje z tematem
filmu, ktérym jest walka o przetrwanie, toczona
przez domowe przedmioty z zartocznym
workiem. Nie ma rady: nawet pewny
siebie parasol oraz adorowany medalion
koncza w gebie czerwonego potwora. Jego
nieposkromiony apetyt 1 proznosé¢ podsycana
przez zaglaskujace rekawiczki (posuwiste
dzwigki smyczkdéw) napotykaja dopiero opor
réwnie amorficznej chusteczki, ktéra mobilizuje
nielicznych ocalonych. Bujarski nie unika
celnych onomatopei (skoki 1 ruchy), dzwigkdéw
konkretnych (stracencza szarza nozyczek)
oraz mickey-mousingu, jednak w swojej
wielowarstwowej 1 brzmieniowo odkrywczej
muzyce znaczaco przekracza konwencje.
To wspanialy pokaz dojrzatego sonoryzmu
1 animacji z niewiarygodnymi przemianami
codziennych przedmiotéw oraz barw orkiestry.

Czy mozna mowic o jednej, wyraziste]
estetyce muzyki wspodtczesnej w polskim
kinie lalkowym? Cho¢ z szacunkiem traktuje¢
uwagi Zofii Lissy o konkretnych niby-
dzwigkach towarzyszacych niby-bohaterom
1 muzyce konkretnej jako odpowiedniku
ozywionych przedmiotéw, nie sposob
odnalez¢ w tamtych czasach wielu podobnych
przyktadéw. Nawet jesli cz¢s¢ ilustracji
Pendereckiego wydaje si¢ bezpowrotnie
straconych, to sadzac po tych ocalatych,
kompozytor raczej oszczgdzal eksperymentalng




site muskutéw na sceng filharmonii (choé
mogl tu wezesniej wyprobowac bezpiecznie
wiele pomystow). Oczywiscie, tak wspaniale
filmy jak Bazyliszek, Worek czy Albo rybka...
czy spektakle pokroju Kartoteki 1 Ubu Krdla
pokazujq ze czasem kontrakt audiowizualny
byl zawierany przez strony §wiadome swoich
praw 1 obowiazkow, partnersko pojmujace

zwigzek miedzy dwiema warstwami. Na gruncie

teatru lalkowego mozna wymienié realizacje
takie jak Ubu Krél, O Zwyrtale Muzykancie
czy Kartoteka, ktore do dzi$ stanowia dowdd,
ze nie trzeba ograniczaé si¢ do skocznych
rytméw czy podkreslania ruchu, lecz mozna
wyrazi¢ muzyka co$ wigcej — wywolaé groze
w nocnym pejzazu nietypows artykulacja,
zanimowa¢ przedmioty 1 rozedrgaé orkiestre,
odrealni¢ $§wiat 1 wzbudzié prawdziwe
wspdlczucie. Oby rézne archiwa — zardwno
te panstwowe, poddane rekonstrukcjom, jak
i znajdujace si¢ w prywatnych kolekcjach —
przyniosty nam wigcej takich odkry¢.

1

Michel Chion, Audio-wizja. DZwigk i obraz
w kinie, przel. Konstanty Szydlowski,
Korporacja Halart; Stowarzyszenie Nowe
Horyzonty, Krakéw—Warszawa 2012.

2

M.in. Maria Kriiger, Lajkonik (1960);
Lidia Hornecka, O Janku, co psom szyt
buty (1961); Tadeusz Wilkosz, Lesna
przygoda (1961) 1 Dick i jego kot (1963).

3

Zofia Lissa, Muzyka w polskich filmach
eksperymentalnych, ,,Kwartalnik
Filmowy” 1961, nr 2, s. 15-16.

4

Iwona Lindstedt, Muzyka dla polskiego teatru
lalkowego, https://ninateka.pl/kolekcje/trzej
-kompozytorzy/penderecki/audio/muzyka
-dla-teatru-lalkowego (dostep 26.11.2018).

5

Andrzej Chlopecki, Penderecki i film,
w: Muzyka wzwodzi. Diagnozy

i portrety, red. Jan Topolski, Stawomir
Wieczorek, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakoéw 2015, s. 315-316.

Swiaty niby-dzwiekowe. O muzyce wspétczesnej w polskim filmie i teatrze lalkowym
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Aurorzy

Marcin Bartnikowski

Absolwent Wydziatu Sztuki Lalkarskiej

w Bialymstoku Akademii Teatralnej im.
Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie,
kierunku aktorskiego oraz filologii polskiej
na Uniwersytecie Warszawskim. Od 2006
wykladowca na Wydziale Sztuki Lalkarskiej
w Biatymstoku. W 2009 zatozyt

Teatr Malabar Hotel, w ktorym jest aktorem
oraz kierownikiem artystycznym.

Karol Hordziej

Menadzer kultury, wykladowca. Kurator
wystaw Teatr lalek Jerzego Koleckiego

w Galerii BWA w Tarnowie (2017),

Jan Dziaczkowski. Historie prawdziwe

i zmyslone prezentowanej w Zachgcie
(2015) oraz wspotkurator wystawy Zofia
Rydet. Zapis, 1978-1990 w Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie (2015),
prezentowanej rowniez w Jeu de Paume
w Tours (2016). Zaangazowany

w projekty digitalizacji, opracowywania

i upowszechniania prac z archiwoéw artystow,
producent portali zofiarydet.com oraz
wojciechplewinski.com. Wydawca albumu
poswigconego scenografiom teatralnym
Jerzego Koleckiego (2018). Dyrektor
artystyczny festiwalu Miesiac Fotografii
w Krakowie (2004—2013) oraz czlonek
zarzadu Fundacji Sztuk Wizualnych
(2004—2014). Wyktadowca w Akademii
Fotografii w Krakowie 1 Warszawie.

Justyna Lipko-Konieczna

Dramaturzka, pedagozka i badaczka

teatru. Absolwentka Wydzialu Wiedzy

o Teatrze Akademii Teatralnej im.
Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie,
studia doktoranckie w Instytucie Kultury
Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego.
Autorka koncepcji merytorycznej projektu
Teatralny plac zabaw Jana Dormana oraz
dramaturgii spektaklu pod tym samym
tytutem (rez. Justyna Sobczyk, Instytut

Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego

w Warszawie), autorka kilkudziesigciu
scenariuszy teatralnych. W latach 2011-2015
dramaturzka Teatru Studio im. Stanistawa
Ignacego Witkiewicza w Warszawie, od
2012 — warszawskiego Teatru 21, w ktérym
aktorami sa osoby z zespotem Downa

i autyzmem, gdzie wprowadza w obszar
teorii teatru polskiego perspektywe studidow
nad niepelnosprawnoscia. Wspdltworzy
artystyczny i badawczy projekt instytucji

w procesie Dowtown. Centrum Sztuki
Whaczajacej. Wspotpracowata m.in.

z Teatrem Dramatycznym w Warszawie,
Nowym Teatrem w Warszawie,

z Narodowym Starym Teatrem w Krakowie,
Teatrem Powszechnym w Warszawie,
Teatrem Zaglebia w Sosnowcu. Czlonkini
Stowarzyszenia Pedagogéw Teatru.

Kamil Kopania

Adiunkt w Instytucie Historii Sztuki
Uniwersytetu Warszawskiego oraz na
Wydziale Sztuki Lalkarskiej w Bialymstoku
Akademii Teatralnej im. Aleksandra
Zelwerowicza w Warszawie. Wspoltworca
i prezes Podlaskiego Towarzystwa Zachgty
Sztuk Pi¢knych (2004—2018), ktore wraz

z biatostocka Galerig Arsenal tworzyto
kolekcje sztuki najnowszej, uznawana
przez krytykow za jedna z najlepszych

w Polsce. Autor m.in. Arsenat sztuki:
Galeria Arsenat w Biatymstoku i jej Kolekcja
II (2000); Animated Sculptures of the Crucified
Christ in the Religious Culture of the Latin
Middle Ages (2011), Forma. Barwa. Faktura.
O scenografiach Teatru Lalki i Aktora ,, Kubus”
w Kielcach i ich relacjach z innymi gateziami
sztuk plastycznych (2016); redaktor tomow
Czas Apokalipsy: koniec dziejéw w kulturze
od pdZnego Sredniowiecza do wspdtczesnosci
(2012); Dolls and Puppets as Artistic and
Cultural Phenomena, 19th—21st Centuries
(2016); Dolls, Puppets, Sculptures and Living
Images. From the Middle Ages to the End of
the 18th Century (2017); Dolls and Puppets:
Contemporaneity and Tradition (2018).

Joanna Kordjak

Historyczka sztuki, kuratorka w Zachgcie —
Narodowej Galerii Sztuki. Zajmuje si¢
polska sztuka xx wieku, a w szczegdlnosci
okresem powojennym. Autorka

(1 wspolautorka) wystaw, m.in. Andrzej
Wréblewski 1927—1959 (2007); Marek Piasecki.
Fragile (2008); Antonisz: Technika jest dla
mnie rodzajem sztuki (2013); Mapa. Migracje
artystyczne a zimna wojna (2013); Kosmos
wzywal Sztuka i nauka w dtugich latach 6o.;
Zbigniew Warpechowski. To (2014), Zaraz

po wojnie (2015), Polska — kraj folkloru?
(2016), Przysztos¢ bedzie inna. Wizje

i praktyki modernizacji spotecznych po roku
1918 (2018) oraz redaktorka publikacji im
towarzyszacych. Laureatka nagrody Krytyki
Artystycznej im. Jerzego Stajudy (2015).

Dariusz Kosinski

Badacz teatralny i performatyk, profesor

w Katedrze Performatyki Wydzialu
Polonistyki Uniwersytetu Jagielloniskiego
w Krakowie. W latach 2010—2013 dyrektor
programowy Instytutu im. Jerzego
Grotowskiego we Wroclawiu, a nast¢pnie,
do grudnia 2018 zastgpca dyrektora
Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie. Najwazniejsze
publikacje: Polski teatr przemiany (2007);
Teatra polskie. Historie (2010); Teatra

polskie. Rok katastrofy (2012). Ostatnio
wydal dwie monografie o wczesnych
przedstawieniach Teatru 13 Rzedow
Grotowski. Profanacje (2015) i Farsy-misteria
(2018) oraz zbidr esejow Performatyka.
W(y)prowadzenia (2016). Od jesieni 2016
stale wspolpracuje jako krytyk teatralny

i publicysta z ,, Tygodnikiem Powszechnym”.

Dominik Kurytek

Historyk sztuki, kurator. Autor pracy
doktorskiej Nihilizm w sztuce polskiej

XX wieku, ktora obronil na Uniwersytecie
Jagiellonskim. Zajmuje si¢ sztuka



neoawangardy i alternatywnymi praktykami
artystycznymi stosowanymi przez tworcow
z Europy Srodkowo-Wschodniej. Aktualnie
pracuje nad ksiazka Nowoczesny teatr

lalkowy dla dzieci Leokadii Serafinowicz,
finansowang przez European ArtEast
Foundation (EAEF) i Delfina Foundation.
Jest kierownikiem Dzialu Fotografii

w Muzeum Historii Fotografii w Krakowie.

Adriana Prodeus

Autorka publikacji o animacji, m.in.

Polski film animowany (2009); Trzynasty
miesigc (2010); Tiwdrczos( jest rodzajem sztuki
(2012). Autorka biografii Themersonowie.
Szkice biograficzne (2009) nominowanej

do nagrody Warto. Wyktadowczyni

w Dolnoslaskiej Szkole Wyzszej

i Akademii Artes Liberales Uniwersytetu
‘Warszawskiego. Kuratorka przegladow
filmowych i1 wystaw, autorka programu
przegladu polskich filméw animowanych
w Anthology Film Archive w Nowym Jork
(2017). Prowadzaca programéw w TVPI,
TVP2 1 Programie 2 Polskiego Radia, m.in.
WOK — wszystko o kulturze nagrodzonego
w plebiscycie MediaTory. Publikuje m.in.
w ,,Zeszytach Literackich”, ,, Tworczosci”,
»Newsweeku”, ,,Dwutygodniku”.

Karol Suszczynski

Absolwent Wydzialu Wiedzy o Teatrze

w Akademii Teatralnej im. Aleksandra
Zelwerowicza w Warszawie oraz kierunku
aktorskiego Wydziatu Sztuki Lalkarskiej

w Biatymstoku tej uczelni, gdzie

obecnie jest pracownikiem naukowym.

‘W Instytucie Badan Literackich pan
obronit rozprawe doktorska zatytulowana
Witkacy w teatrze lalek. Od inspiracji do
inscenizacji. Wspolpracuje z kwartalnikami
,, Teatr Lalek” 1 ,,Scena”, publikowat takze
w ,,Pamig¢tniku Teatralnym”, ,, Teatrze” oraz
na portalu internetowym ,, Teatr dla Was”.
W 2015 roku pod jego redakcja ukazata si¢
ksigzka zatytutowana Nasz BrL. Festiwale
omawiajaca organizowane od poczatku lat

siedemdziesiatych przez Biatostocki Teatr
Lalek festiwale lalkarskie.

Jan Topolski

Kurator i krytyk filmowo-muzyczny.
Byly selekcjoner mrr Nowe Horyzonty,
redaktor naczelny portalu Muzykoteka
Szkolna, wspolzatozyciel i redaktor
magazynu ,,Glissando”. Autor
monografii Gérarda Griseya, redaktor
pism Andrzeja Chlopeckiego, ksiazek

o nowej muzyce amerykanskiej, kinie
tureckim oraz antologii towarzyszacych
festiwalowi Sacrum Profanum. Publikuje
m.in. w ,, Tygodniku Powszechnym”,
,Dwutygodniku”, ,,Kinie” i ,,Ekranach”,
wspolpracuje z narodowymi instytucjami
kultury oraz prowadzi Fundacj¢ 4.99.
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Lalki nie sa stodkie jak muppety.
Lalki to wyobrazenia czlowieka,
bogowie, istoty pelne znaczen.

Peter Schumann, Manifest Bread and Puppet Theatre, w: Stefan Brecht,
Bread and Puppet Theatre, Methuen Drama, London 1988, s. 67.



























































































Fotografie lalek: Lukasz Rusznica
i Krystian Lipiec

s. 163: Henri Poulain, Sambo, lalka

do spektaklu Sambo i lew w Teatrze
Lalek Arlekin w Lodzi, 1958, Muzeum
Archeologiczne i Etnograficzne w Lodzi

s. 164, 165: Ali Bunsch, Sambo, lalka do
spektaklu Sambo i lew w Teatrze Lalek
Arlekin w Lodzi, 1950, wl. prywatna

s. 166, 167: Leokadia Serafinowicz,
kukta Izaaka Belwedonskiego do
spektaklu £aZnia w Teatrze Lalki

i Aktora Marcinek w Poznaniu,
1967, Teatr Animacji w Poznaniu

s. 168—170: Jan Berdyszak, Konik,
lalka do spektaklu Bajki w Teatrze
Lalki i Aktora Marcinek w Poznaniu,
1965, Teatr Animacji w Poznaniu

s. 171-173: Leokadia Serafinowicz,
Mandaryn, lalka do spektaklu
Stowik w Teatrze Lalki i Aktora
Marcinek w Poznaniu, 1965,
Teatr Animacji w Poznaniu

s. 174, 175: Jan Berdyszak, Lis, lalka
do spektaklu Piesit o lisie w Teatrze
Lalki i Aktora Marcinek w Poznaniu,
1961, Teatr Animacji w Poznaniu

s. 176, 177: Zofia Stanistawska-Howurkowa,
Car, lalka do spektaklu Wielki Iwan

w Teatrze Lalka w Warszawie, 1954,

Teatr Lalka w Warszawie

s. 178-180: Janina Petry-Przybylska,
Szewec, lalka do spektaklu O Janku,
co psom szyt buty w Teatrze Lalek
Niebieskie Migdaty w Krakowie,
1947, Teatr Lalka w Warszawie

s. 181, 182: Jan Berdyszak, Rycerz,
lalka do spektaklu Pieshi o lisie w Teatrze
Lalki 1 Aktora Marcinek w Poznaniu,
1961, wl. Teatr Animacji w Poznaniu

5. 183, 184: Jerzy Kolecki, Krolowa Sniegu,
lalka do spektaklu Krélowa sniegu w Teatrze
Lalek Rabcio-Zdrowotek w Rabce,
1976, Teatru Lalek Rabcio w Rabce

s. 185, 186: Zofia Gutkowska-Nowosielska,
replika Sganarela (1979), lalki do spektaklu
Lekarz mimo woli w Teatrze Lalek

Arlekin w Lodzi, 1954, wl. prywatna

s. 187, 188: Leokadia Serafinowicz, Osiolek
Porfirion, lalka do spektaklu Bal u profesora
Bgqczyiiskiego w Teatrze Lalki i Aktora
Marcinek, 1961, Teatr Animacji w Poznaniu

s. 188, 189: Stanistaw Fijatkowski,
Sedzia, lalka do spektaklu Krolewicz

i 2ebrak w Teatrze Lalek Pinokio

w Lodzi, 1960, Muzeum Archeologiczne
i Etnograficzne w Lodzi






Lalki: teatr,
film, polityka
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