dr Arkadiusz Klucznik
Panstwowa Wyzsza Szkota Teatralna
im. L. Solskiego w Krakowie

Filia we Wroclawiu

AUTOREFERAT

Pisanie autoreferatu zwigzanego z przewodem habilitacyjnym oraz zbieranie materiatow
dotyczacych dorobku artystycznego i zawodowego sktania do refleksji nad wlasng droga
artystyczng.

Kiedy zaczynatem swojg prace w teatrze, nie przypuszczatem, ze ztozy si¢ na nig tak wiele
tak roznych od siebie dziatan czy zdarzen; nigdy nie przypuszczatem, ze droga ta bedzie prowadzi¢
od sztuki aktorskiej przez rezyserie (rowniez rezyserie $wiatta), prowadzac w koncu ku funkcji
zarzgdzania teatrami i kreowania ich profilu artystycznego. Mimo jednak tak wielu doswiadczen
artystycznych, przez ktoére udato mi sie przejs¢, mimo petnionych funkcji w instytucjach
teatralnych, zawsze, do dzi$ najbardziej czuj¢ si¢ rezyserem teatralnym. To wlasnie praca rezysera
jest moim pierwszym i gtdwnym zajeciem i to w pracy rezysera odnajduj¢ si¢ najlepiej.

0Od drugiego sezonu mojej aktywnosci zawodowej praca artystyczna przebiegata rownolegle
do pracy dydaktycznej, zarbwno na wroctawskiej uczelni, jak i w instytucjonalnych
i nieinstytucjonalnych osrodkach ksztalcenia lalkarzy w Fintandii, Belgii, Turcji czy Indonezji.

I dzieki nabywaniu nowych do$wiadczen w pracy w teatrze, m.in. w trakcie indywidualnych
artystycznych peregrynacji, moge przekazywac wcigz w nowy sposob wiedze 1 umiejgtnosci

studentom, zarowno adeptom aktorstwa, jak i rezyserii. Praca dydaktyczna w osrodkach
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zagranicznych poszerzyta moja wiedze i do§wiadczenie dotyczace teatru i ksztalcenia teatralnego
w innych obszarach kulturowych; pokazata mi roznice i podobienstwa, walory i wady roznych
systemow, sposobow i metod ksztatcenia.

Podobne relacje istniejg pomigdzy moja praca zawodows w teatrze i praca w szkole
teatralnej; na obu polach korzystam naprzemiennie z doswiadczen. Nie wyobrazam sobie, aby
moglo by¢ inaczej. Dlatego teraz, kiedy podsumowuje pewien etap mojej dziatalnosci, z satysfakcja
stwierdzam, ze dane mi byto tak wiele zobaczy¢, sprobowaé, poznaé tak wielu ciekawych ludzi
1 czerpac z ich doswiadczen. Mam nadziejg, ze na mojej dalszej drodze artystycznej bede napotykat
podobne przygody i zdarzenia artystyczne, a kolejne realizacje beda przynosi¢ mi stale tak wiele

radosci, satysfakeji i niespodzianek tworczych.

STUDIATAKTYWNOSC ARTYSTYCZNA PODCZAS STUDIOW

W latach szkolnych nie przypuszczatem, ze moje zycie zawodowe zwiazane bedzie z
teatrem. Pochodze z miasta, w ktérym nie bylo teatru. Nigdy tez nie uczestniczytem w teatralnym
ruchu amatorskim. Kiedy zrezygnowatem z moich pierwszych studiéw, wybér Wydziatu
Lalkarskiego PWST byt przypadkowy. Miatem jednak wielkie szczescie trafié do grupy studentow,
w ktoére] wigkszos¢ moich kolegow byta w petni $wiadoma, gdzie i po co przyszia. Nie przez
przypadek na moim roku powstat zespot Klinika Lalek oraz Armadon, w ktorych rownolegle do
normalnego toku nauczania zrealizowano w ciagu czteroletniego cyklu studiéw az osiem )
spektakli. Wszystkie one inspirowane byty technikami i formami teatru lalek w szerokim tego
stowa znaczeniu.

Dziatalno$¢ w Klinice Lalek i w Armadonie byla dopetnieniem lalkarskich studiow, jednak
dopetnieniem bardzo istotnym, bo pozwalajagcym na samodzielne eksperymenty i tworzenie
pierwszych wiasnych kreacji. Spektaklem, od ktérego zaczeta sie dziatalnosé zespotu Klinika
Lalek, byta Msza czarno-biata. Przedstawienie plenerowe z gatunku teatru ulicznego stato si¢ dla
nas wszystkich —w tym dla mnie — pierwszym samodzielnym poligonem doswiadczalnym kreacji
teatru formy, teatru lalek. Nauczeni najlepszymi przyktadami dziataj acych dwcezesnie mniejszych
1 wigkszych zespotéw teatru plenerowego (Bread and Puppet, Teatr Snow, Compagnie Jo Bithume,
Cosmos Kolej), podgladajac te teatry na festiwalach (Festiwal Teatrow Ulicznych w Jeleniej Gorze,

Festiwal Teatru Otwartego we Wroctawiu), rozpoczelismy wspolna (to wazne!) prace. Poczawszy
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od przygotowania projektow wielkich lalek, rzezby w styropianie, wyklejania butafory, doboru
muzyki, wreszcie kreacji przestrzeni scenicznej (plenerowej), caty proces doprowadzit w koncu do
powstania spektaklu, ktory zadziwit nas samych. Produkcja pierwszego przedstawienia nauczyta
nas wszystkich pracy zespolowej, jednej z najistotniejszych cech pracy w teatrze w ogole,

a w szczegdlnosci w teatrze lalek. Tamten spektakl zarowno w fazie produkeji, jak 1 potem

w prezentacjach pokazat, jak wazna jest wspotpraca i wspotodpowiedzialnos¢ ludzi za siebie i za
powstajace dzielo — przedstawienie. Nauczyt nas dodatkowo tak wielu rzeczy, ze nie sposob ich
wymieni¢ jednym tchem. To byta propedeutyka teatru, ale na niej uczylisSmy si¢ wspolnie rzemiosta
teatralnego. Praca nad Mszg wymusita w nas nabycie najprostszych umiej¢tnosci technicznych, jak
mieszanie kleju czy wyklejanie butafory; ale jednoczesnie nauczyta nas podejmowania ryzyka
artystycznego, uczciwej pracy i wspoltpracy w grupie, lojalnosci. Wszystko to staram si¢ przekazac
dzi§ studentom i mysle, ze gdyby wtedy nie zaistniata Msza, nie poznalbym wielu tajemnic
zawodowych, o ktorych dzis wiem i ktorych staram si¢ uczy¢.

Podobne wrazenie mieli$my ponownie — juz jako cztonkowie grupy Armadon — kiedy
tworzyliémy spektakl Salome. Ta ostatnia produkcja byta jednak tworzona przez nas — studentow IV
roku, ludzi wtasciwie gotowych i przygotowanych do zawodu.

W czasie studiow spotkatem si¢ z wielkimi artystami sceny zar6wno z gatunku teatru
dramatycznego, jak i lalkowego. Wsrod nich byli Aleksander Maksymiak — wtedy wyjatkowy aktor
wroctawskiej sceny lalkowej i cztowiek wprowadzajacy mnie w magi¢ i zasady teatru lalek,
Krzesistawa Dubieléwna — aktorka Teatru Polskiego we Wroctawiu, pedagog uczacy nas techniki
i rzemiosta teatralnego, dzigki ktéremu moglismy tworzy¢ sztuke teatru, czy Jozef Frymet —
wyktadowca techniki ,,maska”, najoryginalniejszej z technik teatru lalek. To oni na wczesnym
etapie moich studiow teatru uczyli zasad aktorskiej interpretacji tekstu, analizy roli i uzycia
wszelkich srodkéw teatralnych w kreowaniu rzeczywistosci scenicznej, z naciskiem na teatr formy
ozywionej. Zajecia dotyczace planu lalkowego na I roku uczyly rozpoznawania w przedmiocie
bohatera scenicznego, budowania jego charakteru, osobowosci, jego ruchu poprzez animacjg.
Przedmioty ,,aktorskie” — interpretacja wiersza, sceny — dawaty nam narze¢dzia aktorskiego
tworzenia postaci scenicznych przy uzyciu tekstu, korzystania z catej gamy srodkéw aktorskich
zawartych w tekstach i przektadania ich na sytuacje sceniczne. Praca nad tekstem — tak
w przedmiotach lalkowych, jak i aktorskich — dawata pole do popisu w budowaniu roli, okreslaniu
jej na bazie tekstu, rozpoznawaniu wszystkich cech postaci oraz przeprowadzaniu linii

dramaturgicznej roli w stosunku do partnerow.




Cale ksztatcenie na poszczegdlnych przedmiotach byto ze soba skoordynowane. Nie
chodzito bowiem o to, aby w ramach jednych zaje¢ uczy¢ sie animacji lalki, maski i przedmiotu,

a na innych interpretacji tekstu i budowania roli. Program dydaktyki opierat si¢ na tworzeniu roli
w teatrze lalkowym wszystkimi mozliwymi $rodkami: animacja, interpretacja, ruchem, analizg
postaci. Tylko tak bowiem moze powstac bohater sceniczny w teatrze lalek. Dzi$, kiedy pracuje ze
studentami specjalizacji aktorskiej czy rezyserskiej, w szczegdlny sposob staram sie zwracac ich
uwage na konieczno$¢ uzywania wszystkich srodkéw aktorskich do kreowania bohatera — postaci
teatru lalek — zarowno w teatrze dla dzieci, jak i dla dorostych.

Waznym fragmentem mojej edukacji byto podgladanie, obserwacja moich pedagogéw na
scenie. Wroctawski Teatr Lalek byt wtedy w wysokiej formie artystycznej. Zardwno na scenie dla
dziecti, jak i na scenie dla dorostych pojawialy si¢ spektakle wybitne, a w nich wyjatkowe kreacje
aktorskie. My, studenci wydziatu lalkarskiego, ogladaliSmy bardzo aktywnie kazdy z tytutow,
skrupulatnie podgladajac, jak robi si¢ dobry teatr lalek.

W takich warunkach nie mozna byto nie dac si¢ porwaé walorom teatru lalek. I mimo ze po
skonczeniu szkoty trafitem do teatru muzycznego (chorzowski Teatr Rozrywki), juz po roku
powrocitem do Wroclawia, jako aktor Wroctawskiego Teatru Lalek i asystent profesora Aleksandra

Maksymiaka w przedmiocie plan lalkowy na roku TII.

DZIALALNOSC NAUKOWA/DYDAKTYCZNA

Obecnie na Wydziale Lalkarskim PWST we Wroctawiu prowadze przedmioty na dwdch
specjalizacjach — aktorskiej i rezyserskiej; na pierwszej — mate formy teatralne, rok IV, na drugiej —
kompozycja spektaklu dla dzieci, rok IIT i spektakl warsztatowy, rok TV. Wczesniej przez
kilkanascie lat prowadzitlem na specjalizacji aktorskiej gre aktorska marionetkg na roku II. Na
uczelniach zagranicznych najczesciej zajmuje sie —jako wykladowca goScinny (guest teacher) — gra
aktorska w masce. Zarowno ukonczone przeze mnie studia na biatostockim Wydziale Sztuki
Lalkarskiej Akademii Teatralnej w Warszawie, jak i moja praca rezysera od roku 1997 — w Polsce
1 za granicg — pozwalajg mi prowadzi¢ zajecia na tej specjalizacji.

Starajgc si¢ wypelnia¢ stworzony przed laty program nauczania specjalizacji rezyserskiej,
ale i wprowadzajac do niego wlasne tworcze pomysty, zasadniczo opieram swoj system pracy ze

studentem na III i na IV roku na konkretnym podziale zadan. Pierwszy semestr przeznaczony jest
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na przygotowanie teoretyczne do pracy na scenie; kolejny, drugi — na praktyczng prace nad
inscenizacja pokazu zaliczeniowego na scenie. Przyktadam duza wage do przygotowania
teoretycznego przed pracg praktyczng na scenie, nie wyobrazam sobie przystapienia do pracy
inscenizacyjnej bez wymaganego ,,wprowadzenia” teoretycznego. Dlatego pierwszy semestr pracy
konczy sie stworzeniem egzemplarza rezyserskiego — swoistego portfolio spektaklu —
zawierajacego wszystkie mozliwe informacje i ekspozycje czesci sktadowych spektaklu w formie
teoretycznej; tekst dramatyczny, jego analizg, opis rol i konwencji, inspiracje plastyczne — gotowe
lub choéby szczatkowe, przyktady inspiracji muzycznych lub gotowy material muzyczny. Przy
okazji pracy teoretycznej nad egzemplarzem studenci musza poznac praktyczne aspekty prawa
autorskiego, zasady dziatania teatru oraz etapy produkcji widowiska teatralnego. Wszystkie te
teoretyczne zagadnienia majg w przysztosci pomoc w praktycznej pracy rezyserskiej w teatrze
instytucjonalnym i nieinstytucjonalnym. Zaréwno na roku III, jak i na IV wybor tematu, materiatu,
tekstu musi byé podyktowany nadrzedna zasada stworzenia spektaklu w konwencji teatru formy
plastycznej. Pojecie to musi by¢ jednak traktowane bardzo szeroko, a konwencja moze opierac sig
zaré6wno na uzyciu lalek — technik tradycyjnych, jak i nowatorskich — maski czy przedmiotu. Taki
bowiem powinien by¢ cel ksztalcenia rezyserOw teatru angazujacego w swoim nurcie plastyke

w sposob odmienny niz teatr dramatyczny czy muzyczny. Podziat ten nie jest jednak wspolczesnie
jednoznaczny, gdyz coraz cze$ciej na scenach nielalkowych plastyka zyskuje podobne znaczenie

jak w teatrze lalek.

REZYSERIA — DZIELO

,,Sztuka rezyserii to sztuka wykorzystywania przypadkow...” — pisat Louis Jouvet. ,, To nie
zawdd, ale stan. Rezyserem sie bywa, tak jak bywa si¢ zakochanym. Ilos¢ mozliwych odcieni jest
niezliczona...” Duzo w tym racji, ale takie pojmowanie sprawy wydaje si¢ nieco idealistyczne, zeby
nie powiedzie¢ — naiwne.

Kim jest rezyser? Jak wyglada praca rezysera? A moze sztuka rezyserii? I co on — ten
rezyser — wlasciwie robi? To najprostsze pytanie, ktore zadaja sobie wszyscy ludzie teatru, ze mng
wigcznie. W historii teatru pojecia ,rezyser” i ,,rezyseria” pojawily si¢ stosunkowo p6zno, bo

dopiero w XVIII wieku. Nie znaczy to jednak, ze na przestrzeni catej historii teatru ta funkcja nie




istniata. Rezyserowali swoje sztuki zarbwno anonimowi rezyserzy, jak i najwigksze nazwiska w
historii teatru i literatury: Ajschylos, Eurypides, Szekspir, Molier, Strindberg czy cho¢by Beckett.

W historii teatru lalek funkcja rezysera pojawita si¢ jeszcze pdzniej. Oczywiscie wielu
lalkarzy solistéw rezyserowato swoje pokazy lalkowe; w matych grupach semi-profesjonalnych
kto$ z cztonkdéw zespotu zajmowat si¢ zawsze ,,ustawianiem” spektaklu. W Polsce funkcja rezysera
w teatrze lalkowym tak naprawde wykwitta po I wojnie §wiatowej, kiedy — jeden po drugim —
zaczety powstawac instytucjonalne teatry lalek. Teatry te kierowane byly wtasnie przez pierwszych
rezyserow polskiego teatru lalek. Dyrektorami byli ludzie o rodowodzie pedagogicznym (Henryk
Ryl, Jan Dorman, Stanistaw Stapf), ale zdarzali si¢ tez arty$ci plastycy (Wtadystaw Jarema, Jerzy
Zitzman). W pozniejszych latach stworzono dwa wydziaty przy szkotach wyzszych szkolace
rezyserow teatru lalek na poziomie wyzszych studiow magisterskich — Biatystok oraz Wroctaw.

Od poczatku mojej pracy rezysera najczesciej interesowaly mnie tematy ,,orientalne”,
ktorych barwnos¢ czy oryginalnos¢ pozwala na szerokie spektrum pracy na scenie, zaréwno jesli
chodzi o warstwe tekstowa, plastyczna, jak i muzyczna. Od moich pierwszych realizacji dotykatem
Wschodu, tego kulturowo ,,dalszego” (Chiny, Indie, Japonia, kraje arabskie, Turcja), jak rowniez
tego ,,blizszego” (Rosja). Prywatnie od lat wielka czg$¢ mojego czasu i moich zainteresowan
poswigcam na podroze, na poznawanie $wiata — gtownie Azji — od strony obyczajowej, kulturowej,
religijnej, obserwujac tamtejsze kraje i narody. Poznaje tamtejszy teatr i obyczaje parateatralne,

a jednoczesnie udaje mi sie wlasnie przez teatr — zwlaszcza teatr lalek — dotrze¢ do ludzi i miejsc,
do ktorych nie docierajg turysci w ogole. Moja dziatalno$¢ dydaktyczna w Polsce pozwala mi na
wymiang doswiadczen z tamtejszymi tworcami, pedagogami i studentami, a czesto ze zwyklymi
ludzmi. Staram si¢ bowiem uzywac teatru jako narzedzia poznania kultury i sztuki tamtejszych
dalekich narodow.

Juz w mojej pierwszej realizacji w instytucjonalnym Teatrze Lalek Arlekin w Lodzi
siggnatem po basn rodem z 1001 nocy, a literacko przerobionej przez Bolestawa Le$§miana na
potrzeby tomu Klechdy sezamowe — Basn o pigknej Parysadzie. Pomyst na te realizacje wziagt sie
z obserwacji kultury islamu, a doktadnie: pozycji kobiet w spoteczenistwie muzutmanskim. Do
stworzenia tej inscenizacji zainspirowala mnie instytucja haremu — prywatnej, rodzinnej czesci
patacéw wladcow muzutmanskich (czesto btednie w Europie pojmowanej jako ,,dom uciech™).
Haremy w kulturze muzutmanskiej — zarowno arabskiej, jak 1 ottomanskiej — byty prywatng czescia
rezydencji arystokratycznych, w ktorych obowigzywaty bardzo scisle okreslone zasady obyczaju,

zachowan, $cisle okre$lona hierarchia ,,spoteczna”. A mieszkaty w nich wytacznie kobiety — zony,
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natoznice, niewolnice i stuzgce wladcow, czasem z dzie¢mi. Takie miejsca pozbawione byly
dostepu do $wiata zewnetrznego, dlatego tez zycie kulturalne, rozrywki byly najczesciej tworzone
przez tamtejsze mieszkanki. Na takiej whasnie zasadzie skomponowany byt todzki spektakl. Aktorki
— wylgcznie kobiety — podgzaty za historig pigknej ksiezniczki Parysady, kreujac przestrzen
inscenizacji za pomocg przedmiotdéw (stworzonych na potrzeby spektaklu) z wiasnego otoczenia.
Uzywajac dzbanow, instrumentow, nargili (fajka wodna), ale tez lisci, owocow, tworzyly kolejne
postaci historii, posuwajac ja do szczesliwego finatu, kiedy tytutowa bohaterka poznaje w koncu
swego wymarzonego ksiecia. Ale Parysada musiata przej$¢ przez kolejne przygody czy proby, aby
dzieki nim staé si¢ madrzejsza i dojrzalszg. W kolejnych scenach bohaterowie stworzeni
z przedmiotdow wymagali oryginalnego, innego za kazdym razem sposobu animacji. Dlatego
kazdorazowo w kolejnych scenach odkrywalismy wspélnie i studiowali$my sposoby poruszania
kolejnych postaci i nadawania im zycia. Nietypowe formy — lalki wymagaly specyficznego sposobu
animacji, a same formy plastyczne w pewnych sytuacjach narzucaly konieczno$¢ zaangazowania
czesci ciata aktorek — dtoni, twarzy, stopy — by uzupetni¢ forme ,,martwa” zywym elementem. Do
spektaklu Zbigniew Piotrowski napisal muzyke inspirowang zarbwno w metrum, jak i w melodyce
muzykg krajéw islamu.

Podobna konwencj¢ przyjatem po latach, tworzac z finskim zespotem Teatteri Kepponen
z lisalmi przedstawienie Keisarin ja satakieli (Cesarz i stowik), jako rezyser i scenograf
inscenizacji. Historia oparta byta na basni H. Ch. Andersena Sfowik. W spektaklu tym bohaterow
tworzyly przedmioty inspirowane wazami i amforami chiniskiej porcelany; aktorzy ubrani w biate
chinskie ,,mundurki”, animujac kolejne figury, wcielali sie¢ w bohateréw andersenowskiej basni.
Chcac wzbogaci¢ forme plastyczng o dodatkowe elementy inspirowane kulturg Chin,
wprowadzitem bialy, duzy parawan, ktdry shuzyt jako ekran cieni; byt on jakby cytatem
z chinskiego teatru cieni. Ten sam bialy ekran w pewnym momencie przeistaczat si¢ w postac
alegoryczng — chorobe cesarza, fizycznie obejmujac postac — lalke — cesarza. Uzycie elementow
chiniskiej sztuki i kultury, cytaty (nie dostowne!) konwencji chinskiego teatru cieni, wreszcie
muzyka — autorstwa Michata Kowalczyka — oparta na stylistyce i metrum muzyki chinskiej,
pozwolily na stworzenie oryginalnego przedstawienia dla dzieci, w ktorym mtodej widowni dane
byto dotkna¢ chinskiego ,,smaku”. Spektakl ten dzieki inscenizacji, uzyciu nowatorskich form
lalkowych i ich animacji zostat w Finlandii bardzo dobrze przyjety zaréwno przez widownig, jak i

przez krytyke.



Innym typem orientu zafascynowatem si¢ podczas realizacji spektaktu Kulta kala (Ztota
rybka). Przedstawienie to powstato z okazji jubileuszu 20-lecia zespotu Nukketeatteri Hupilainen
w Kangasali w Finlandii. Moje poznawanie tego kraju trwato juz od roku 1991. Finlandia, cho¢
lezaca w Europie, kulturowo wywodzi si¢ z Azji, jej jezyk nalezy do grupy jezykéw ugrofinskich
pochodzacych z Nadwotza. Finowie poprzez swoja odmienno$¢ jezykowa, geograficzne oddalenie
od centrow kultury europejskiej, potozenie (i separacje kulturowa!) pomigedzy dwoma wielkimi
mocarstwami (Rosja i Szwecja) zachowali swoja kulture narodowa w wyjatkowo oryginalnym
ksztatcie. Dos¢ powiedziec, ze fifiski epos narodowy Kalevala jest jedynym przyktadem epopei
narodowej kraju europejskiego z czaséw przedchrzescijanskich, a w swoim charakterze przypomina
hinduskg Bhagawadgite. Kultura finska oparta jest wlasciwie w catosci na kulturze ludowej, na
folklorze kraju morskiego z niepoliczalna wrecz iloscia jezior. Dlatego tez Zlota rybka, cho¢ wyszia
spod piora rosyjskiego poety Aleksandra Puszkina, wyjatkowo nadawata si¢ na ,,grunt” finski.
Historie rybaka, jego zony i ztotej rybki opowiadaty w spektaklu trzy kobiety — zony rybakow —
ktérych mezowie whasnie wyptyneli na potéw. Kobiety, czekajac na swych mezow, plota sieci
i historig, ktorg przedstawiajg widowni — odgrodzonej od aktorek sieciami rybackimi. Opowiadaja
ja za pomoca drewnianych figur, koryta i metalowej, blaszanej ,,ztotej” rybki. Dia dopetnienia
klimatu finskiej tradycji w spektaklu uzyty zostal charakterystyczny dla catej kultury muzyczne)
Finéw instrument ludowy — kantele, swoisty rodzaj cytry. Na nim wlasnie grane byty piesni finskich
rybakow towarzyszgce Puszkinowskiemu tekstowi.

Opowiesci z ksiegi dzungli to spektakl, w ktory nie mozna byto nie wples¢ motywow
plastycznych 1 muzycznych, ale tez obyczajowych rodem z kultury hinduskiej. Oryginat literacki
tekstu wyszedl spod piora angielskiego pisarza Rudyarda Kiplinga, noblisty z dziedziny literatury
(1907), ktory urodzit si¢ w Indiach 1 wigkszo$¢ swego zycia otoczony byt kulturg orientalnej Azji.
Uzywajac najwazniejszych watkow z Ksiegi dzungli 1 Drugiej ksiggi dzungli, zbudowatem histori¢
obrazujaca spoteczenstwo hinduskie w mikroskali — w indyjskiej wiosce — z jego kastowoscia,
podziatami spotecznymi i bardzo konkretnymi rolami, ktore odgrywaja w tym podziale
odpowiednie osoby. W historii pojawili si¢ wiec ,,szef” wioski, jego ,,asystent”, wdowa (sati) —
matka Mowgliego oraz inne postaci charakterystyczne dla spoteczenstwa hinduskiego. Dodatkowo
cata historia zostata powielona i przeniesiona na ,,spoleczenstwo” zwierzat, w ktorym istniaty kopie
postaci ludzkiego Swiata. To przeniesienie mozliwe byto dzieki uzyciu masek zwierzecych.

W postaci zwierzgce weielali si¢ wigc ci sami aktorzy, ktorzy odtwarzali ludzkich bohaterow,

naktadajac maski i nieco zmieniajac swdj kostium. Dla widza bowiem miato by¢ jasne od poczatku,
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ze mechanizmy rzadzace spoteczenstwem ludzkim podobne sg do tych, ktore rzgdza zwierzetami,
a uczucia takie jak nienawis¢, zemsta czy mitos¢ matczyna moga by¢ charakterystyczne zarowno
dla zwierzat, jak i dla ludzi. W przypadku tego spektaklu, tak jak i poprzednich, nie tylko ja jako
rezyser, ale 1 scenograf (Elzbieta Terlikowska), choreograf (Katarzyna Aleksander-Kmiec),
kompozytor (Jacek Wierzchowski) — wszyscy czerpali$my inspiracje z kultury i sztuki hinduskiej.

Motywow orientu hinduskiego uzytem rowniez w innej premierze — Mala ksigzniczka,
realizowanej dwukrotnie: w rzeszowskim Teatrze Maska oraz w Teatrze Narodowym (Devlet
Tiyatrolari) w tureckim Izmirze. Tym razem jednak inspiracje hinduskie zostaty przeze mnie
zastosowane, by doktadnie pokaza¢ réznice miedzy tradycja, kulturg i obyczajowoscig Indii
1 Europy, a konkretnie: wiktorianskiej, purytanskiej Anglii przetomu XIX i XX wieku. Gléwna
bohaterka, kilkuletnia Sara Crew — podobnie jak wspomniany wczesniej Rudyard Kipling — zostata
przywieziona z Indii na pensj¢ do wiktorianskiego Londynu. Po raz pierwszy urodzona w Indiach
dziewczynka spotyka sie z chtodem — tym klimatycznym i tym emocjonalnym — Europy tamtych
czasow. I teskni. Za stoncem, za wylewnoscia i bezposrednioscig otaczajgcych ja w Indiach ludzi.
I tgsknigc, projektuje sobie wizje, wspomnienia hinduskich ulic, targéw. W cata historie, tak jak
w oryginale, wpleciony jest watek prawie sensacyjny. Wszystko na szczescie koficzy sie dobrze,

a dziewczynka wraca do swoich wymarzonych Indii.

Oba spektakle, polski i turecki — ze wzgledu na ukazanie i potaczenie dwdch odmiennych,
oddalonych od siebie kultur i tradycji — trafity do projektu Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego PROMESA 2014 z okazji jubileuszu 600-lecia stosunkéw dyplomatycznych Polski
1 Turcji i byly prezentowane w obu krajach.

W rzeszowskim Teatrze Maska zrealizowatem jeszcze jeden spektakl, ktorego caly pomyst
opierat si¢ na multikulturowym kalejdoskopie. Podroze koziotka Matotka to spektakl oparty na
tekscie Kornela Makuszynskiego; do scenariusza wybratem jednak tylko orientalne przygody
koziego bohatera. Dlatego tez Matotek w moim spektaklu odwiedza Chiny, Indie, symboliczng
Arabie, az w koncu Afryke — t¢ murzyniska i te ,,zwierzeca” w dzungli. Caty spektakl
skonstruowany byt na zasadzie spektaklu rewiowego, w ktorym historie podrozy tworzyly kolejne
sceny-numery — kazdy zaré6wno pod wzgledem estetyki scenografii, jej ksztattu (maski, figury,
kostiumy), jak i muzyki — metrum i melodyjnosci — inny od poprzednich. Szczegdlnie w przestrzeni
plastycznej korzystalismy bardzo bogato z inspiracji chinskimi lampionami, afrykanska maska
obrzgdows, ikonografig kostiuméw hinduskich czy arabskich, zachowujac zasade, by formy

plastyczne uzywane i animowane przez aktoréw na scenie prezentowane byly na niej na tle
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szczatkowej, umownej dekoracji, ktorg tworzyty dwie ruchome piramidy azurowych schodow.
Tylko taka konwencja zapewniata ich najefektowniejsza prezentacj¢.

W 2014 roku wraz z grupg aktoréw z finskiego teatru Nukketeatteri Hupilainen w Kangasali
stworzytem spektakl Dziewczynka z ryzowych pol (Riisipeltojen totte), histori¢ z antologii
opowiesci dla dzieci wielu krajow i kultur, histori¢ o niewidomej dziewczynce, ktora wyrusza
w podroz po lekarstwo dla chorej matki, a zdobywajac je — dzigki swojej dobroci i pomocy zwierzat
— sama odzyskuje wzrok. W polskiej literaturze teatralnej istnieje wersja dramatyczna autorstwa
Hanny Swirszczyniskiej. Tym razem postanowitem uzy¢ inspiracji japonskich, a doktadnie:
japonskiego klasycznego teatru — ninjogioruri, popularnie w Europie nazywanego teatrem Bunraku.
Ten jeden z najcharakterystyczniejszych teatréw azjatyckich w swojej oryginalnej wersji jest
teatrem lalek, w ktorym lalki — w zaleznosci od swojej pici — poruszane sa przez dwoch badz trzech
animatorow, a tekst dramatyczny podawany jest z zewnatrz przez lektora (nie jest moéwiony przez
aktoroéw-animatorow ze sceny). Cato$¢ zjawiska ninjogioruri blizsze jest w europejskim poczuciu
ceremoniatowi niz teatrowi. I wlasnie na te ceremonialno$¢ chciatem potozy¢ nacisk, pokazujac
widzowi w oryginalny sposob swoisty brechtowski V-efekt. Spektakl zaczynat si¢ od
ceremonialnego konstruowania, sktadania w catosc lalki ninjogioruri przez cztery aktorki-
animatorki, a nastepnie ubierania jej w tradycyjny str¢j. Przez caty czas trwania spektaklu lalka
animowana byta z zachowaniem oryginalnych zasad animacji tej techniki lalkowej. Aby jednak nie
tworzy¢ teatralnego skansenu, klasycznej technice lalkowej rodem z Japonii przeciwstawitem
nowoczesne, multimedialne projekcje, chcac potaczyé tradycje z nowoczesnoscig. Dlatego
bohaterka historii — Miao Sing — w drodze spotyka zwierzeta, ktorych symbolika jest
charakterystyczna dla krajow Azji: zOtwia, lisa i w koncu tygrysa, a kazdy ze spotkanych bohaterow
istnieje na scenie i dialoguje z Miao Sing z projekcji. Takie uzycie klasycznej, materialnej lalki
poruszanej skonwencjonalizowana animacja z projekcjami multimedialnymi dato potaczenie
tradycji orientu z nowoczesna wspolczesnoscig.

Najwiekszg mojg realizacjg teatralng inspirowana orientem byt Latajgcy kufer, stworzony
w 2013 roku w Teatrze im. H. Ch. Andersena w Lublinie w zwiazku z jubileuszem teatru oraz 600-
leciem stosunkéw dyplomatycznych Polski i Turcji. Podstawg scenariusza byta basn patrona sceny
lubelskiej o tym samym tytule, znacznie jednak zmieniona w stosunku do oryginatu. Zmiany te
byly podyktowane zaré6wno konieczno$ciami dramaturgicznymi, jak i moimi wieloletnimi
kontaktami z Turcja i jej kulturg oraz studiami nad nia. Scenariusz z pigciu stron oryginalnej basni

rozrost si¢ do kilkudziesieciu, na ktorych staratem sie zawrze¢ bogactwo kultury tureckiej, Turcji
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ottomanskiej i ukazaé jej roznice w stosunku do kultury europejskiej. W historii oryginalnej basni
Andersen — mimo swoich podrézy, rdwniez do Turcji — nie wydobywa catej barwnosci tureckiego
orientu, a wrecz popetnia bledy. Ja dzieki fascynacji Turcja i jej kultura postanowitem ,,przemycic”
w historii Kufa jak najwigksza ilo§¢ watkow zwigzanych z tradycja, obyczajowoscig, muzyka i
sztuka w ogole tego na poly azjatyckiego i europejskiego kraju. Dlatego juz na poziomie adaptacji
literackiej i konstruowania scenariusza zaczatem wprowadzac konkretne zmiany, stowa, sytuacje,
by bardziej opisa¢ charakter tego barwnego kraju i jego bogatej kultury. Poszczegdinym bohaterom
nadatem imiona, by bardziej osadzi¢ ich w tradycji; sultan stat si¢ Abdullahem, jego kadyna (bo nie
zonal) Zeynep, a ich corka — ksiezniczka — Esma. Stosunki w rodzinie suttafiskiej musialy zostac
poddane gruntownemu okresleniu, jako ze takie wiasnie skonwencjonalizowane stosunki panowaty
w haremach tureckich. Matka Esmy jest kadyna — nie Zong, ale naloznica sultana, a jej pozycja na
dworze jest bardzo zalezna od stosunkdw ksiezniczki Esmy i jej ojca — suttana Abdullaha. Dlatego
tez kadyna Zeynep skutecznie dba o te stosunki. We wszystkich dialogach na dworze sultanskim
zastosowatem konkretne gesty i ruchy charakterystyczne dla zachowan Turkéw zarowno w historii,
jak i wspotczesnie. Podobne ruchy, gesty czy uktady zastosowata choreografka przedstawienia
(Urszula Pietrzak), opierajac si¢ na konkretnych cytatach z narodowych tancow tureckich (horon).
W plastyce, scenografii inspirowali$my si¢ wszyscy ikonografia okresu Turcji ottomanskiej,
przeciwstawiajgc skromnosé formy i kolorystyki europejskiego ubioru przetomu XIX i XX wieku

i jego tureckiego odpowiednika. A dodatkowo w kostiumy tureckie zostaty wplecione formy
lalkowe bohaterow ,,wewnetrznej”, szkatutkowej basni — Brzydkiego kaczqgtka. Bogactwo
kostiumow ottomanskich mogto by¢ wyjatkowo efektownie zaprezentowane dzigki pomystowi
scenografa (Maciej Chojnacki). Zrezygnowal on zupetnie z dekoracji na scenie na rzecz biatych,
ruchomych ekrandw, na ktorych tle dziata si¢ akcja. Ekrany te uzywane byly réwniez w inscenizacji
do projekcji multimedialnych (Dawid Koztowski), okreslajacych kolejne miejsca akcji. Taka
prezentacja kolorowych, bogatych kostiuméw na biatym tle inspirowana byta klasycznym tureckim
teatrem lalkowym — Karagoz ve Hacivat — teatrem kolorowych cieni.

Aby dodatkowo nasgczy¢ inscenizacje tureckim pierwiastkiem, zdecydowatem si¢ na uzycie
oryginalnej muzyki tureckiej, zardbwno tej wspotczesnej — pop, jak i tej ethno — inspirowanej turecka
muzyka ludows. Wreszcie wplottem do warstwy dzwigkowej utwory rodem z Europy (Eric Satie),
ale grane na oryginalnych instrumentach tureckich oraz muzyke ,,europejska” komponowang na

zamoOwienie tureckich suttandéw (Gioacchino Rossini). Ten muzyczny zestaw wydawat si¢ bardzo
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poddane gruntownemu okresleniu, jako ze takie whasnie skonwencjonalizowane stosunki panowaty
w haremach tureckich. Matka Esmy jest kadyna — nie zona, ale natoznicy sultana, a jej pozycja na
dworze jest bardzo zalezna od stosunkow ksiezniczki Esmy i jej ojca — sultana Abdullaha. Dlatego
tez kadyna Zeynep skutecznie dba o te stosunki. We wszystkich dialogach na dworze sultafiskim
zastosowatem konkretne gesty i ruchy charakterystyczne dla zachowan Turkdéw zaréwno w historii,
jak i wspotczesnie. Podobne ruchy, gesty czy uktady zastosowata choreografka przedstawienia
(Urszula Pietrzak), opierajac sig¢ na konkretnych cytatach z narodowych tancéw tureckich (horon).
W plastyce, scenografii inspirowali$my si¢ wszyscy ikonografig okresu Turcji ottomanskiej,
przeciwstawiajac skromnos¢ formy i kolorystyki europejskiego ubioru przetomu XIX i XX wieku

1 jego tureckiego odpowiednika. A dodatkowo w kostiumy tureckie zostaly wplecione formy
lalkowe bohaterow ,,wewnetrznej”, szkatutkowej basni — Brzydkiego kaczgtka. Bogactwo
kostiuméw ottomanskich mogto by¢ wyjatkowo efektownie zaprezentowane dzicki pomystowi
scenografa (Maciej Chojnacki). Zrezygnowat on zupelnie z dekoracji na scenie na rzecz biatych,
ruchomych ekranéw, na ktérych tle dziata si¢ akcja. Ekrany te uzywane byly rowniez w inscenizacji
do projekcji multimedialnych (Dawid Koztowski), okreslajacych kolejne miejsca akcji. Taka
prezentacja kolorowych, bogatych kostiuméw na biatym tle inspirowana bylta klasycznym tureckim
teatrem lalkowym — Karagoz ve Hacivat — teatrem kolorowych cieni.

Aby dodatkowo nasgczy¢ inscenizacjg tureckim pierwiastkiem, zdecydowatem sie na uzycie
oryginalnej muzyki tureckiej, zardbwno tej wspotczesnej — pop, jak i tej ethno — inspirowanej turecks
muzyka ludowa. Wreszcie wplottem do warstwy dzwiekowej utwory rodem z Europy (Eric Satie),
ale grane na oryginalnych instrumentach tureckich oraz muzyke , europejska” komponowana na

zamowienie tureckich suttanéw (Gioacchino Rossini). Ten muzyczny zestaw wydawat si¢ bardzo
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Lalek), Wielkiej Brytanii (Mark Pitman — Garlic Theatre — Norwich), Turcji (Ece Okay — Teatr
Miejski — Istambut i Zeky Tuzun — Teatr Narodowy — Ankara), z Norwegii (Simone Thiis —
Tonsberg), Stowacji (Stan Stagko — Divadlo Jdna Paldrika — Trnawa) oraz z innymi zagranicznymi
artystami z Izraela (Amir Genislaw), Czech (Mirka Valetikova i Pavel Hubicka), Litwy (Giedre
Brazyte i Antanas Jasenka), Stowacji (Eva FarkaSovd). Moje peregrynacje kulturowe znalazty wiec
tez przetozenie na profil i charakter teatrow, ktorymi kierowatem. W obu wypadkach dziatania te
wpisaly si¢ w tendencje poza moimi teatrami; w przypadku sceny bedzinskiej — w starania Polski
o wejscie w struktury Unii Europejskiej, a w przypadku lubelskiej — w starania Lublina o tytut
Europejskiej Stolicy Kultury 2016.

W catej mojej pracy zawodowej — rezyserskiej i pedagogicznej — zawsze dominowata
u mnie ciekawo$¢ §wiata. Odmiennosci kulturowe, ich specyfika i odrebnosé, ale tez ich
przenikanie si¢ stanowig gtéwne pole moich zainteresowan. To na takim gruncie buduje swojg
filozofie artystyczng i staram sig nig inspirowa¢ kolejne pokolenia studentow. Mam wrazenie, ze
wiasnie dzis, na poczatku XXI wieku, kiedy $wiat dzieki wspdlczesnym mediom stat sie globalng
wioskg, indywidualne poszukiwania kulturowe i osobiste podroze artystyczne moga by¢
doskonatym narzedziem do whasnego rozwoju i tworzenia tak ciekawego gatunku sztuki, jakim jest

teatr. A szczegoOlnie teatr formy ozywionej, teatr lalek.
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