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Szanowni
Czytelnicy,

Wydziat Lalkarski otrzymal niezwykla szan-
se, by zapetnié strony ,,Zeszytéw Naukowych
AST” tekstami dotyczacymi spraw, nad ktd-
rymi pochylaja sie pedagodzy i studenci uni-
katowej specjalnosci, jaka jest teatr lalek.
Zebrane tutaj teksty moga Pafistwu przybli-
zy¢ obszary zagadnief, ktore sa przedmio-
tem rozwazan zaréwno przedstawicieli kadry
pedagogicznej Wydziatu, jak i prawdopo-
dobnych nastepcoéw tychze oraz studentéw.
Z ogromng radoS$cia zachecam do zapozna-
nia si¢ z materialami, ktére w sporej czesci
wkrétce beda wydane w pelnej wersji.
Pierwsza zawiera

cze$¢  ,,Zeszytow”

materialy z miedzynarodowej konferen-
cji W poszukiwaniu formy. Rezyseria teatru
lalek - nauczanie i praktyka zorganizowa-
nej w listopadzie 2018 roku na Wydziale
Lalkarskim Akademii Sztuk Teatralnych im.
Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie, Filia
we Wroctawiu. Byla to inicjatywa studentow,
ktérg — z cala moca pragne to podkresli¢ —
przeprowadzili samodzielnie. Od zdobycia
srodkéw finansowych, przez dobér i zapro-
szenie uczestnikdw, po koordynacje konfe-

rencji. Nie zniechecily ich nawet niefortunne,
jak to w takich przypadkach bywa, okoliczno-
$ci; z niektérymi z zaproszonych gosci taczy-
lismy si¢ droga internetowa. Warto$¢ tego
spotkania i przedstawianych nan zagadnien
jest bezcenna.

Kolejne rozdzialy ,,Zeszytéw” moga sta-
nowi¢ dla Pafistwa odniesienie do porusza-
nych na konferencji probleméw. Dziedzictwo
i nowoczesnos$¢ w teatrze lalek i teatrze formy
plastycznej to od lat jadro dyskusji kolejnych
pokolen lalkarzy. Byl czas, ze o znaczeniu tej
dziedziny teatru decydowali scenografowie.
Marek Waszkiel, wybitny znawca i teoretyk
teatru lalek, za kryzys, jaki obecnie prze-
chodzi ten gatunek teatru, obwinia miedzy
innymi zaniedbania w tworzeniu tandeméw
lalkarskich rezyser—scenograf. Znajdziecie
Pafistwo w ,Zeszytach” fragmenty eseju
Jacka Bunscha poswieconego wybitnej arty-
stce Jadwidze Mydlarskiej-Kowal, ktora wraz
z Wiestawem Hejng przez lata taki tandem
tworzyta. Polecam tez Pafistwa uwadze tekst
Aleksandra Maksymiaka Aktor, lalka, prze-
strzeri, ktory jest przyktadem, jak w efekcie



Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

projektu badawczego (w tym przypadku jest
to Semantyka przestrzeni scenicznej w relacji
lalka — aktor w teatrze lalek), pedagog przygo-
towuje material podrecznikowy, ktéry moze
staé sie pomocng bazg wspdlnych dziatah
lalkarzy i scenografow.

Na osobng uwage zastuguje takze niezwykle
ciekawa praca magisterska naszej studentki
rezyserii Zuzanny Mukoid, ktdrej fragment na
tamach ,,Zeszytéw” prezentujemy. Gtéwnym
odbiorcg teatru lalek w Polsce wcigz jest
dziecko. Studentka poswiecita rozprawe
widzowi w wieku przedszkolnym i w opar-

ciu o badania naukowe dokonata szeregu
spostrzezen, ktére moga by¢ swoistym kom-
pendium wiedzy na temat percepcji dziecka
dla wszystkich tworcoéw, ktoérych mlody widz
interesuje i z ktdrym chcg nawigzaé dialog.
Mam szczera nadzieje, ze postugujac sie tu
kilkoma tylko przyktadami tematéw porusza-
nych w ,,Zeszytach Naukowych AST”, w calo-
$ci po$wieconych Wydziatowi Lalkarskiemu,
udato mi sie Pafistwa na tyle zaciekawié, ze
siegniecie po te publikacje i dowiecie sig, czym
zajmujg sie przedstawiciele sztuki lalkarskiej
naszej Uczelni.

Dobrej lektury,

Aneta Gluch-Klucznik

dziekan Wydziatu Lalkarskiego

Akademii Sztuk Teatralnych im. Stanistawa
Wyspiafiskiego w Krakowie, Filia we
Wroctawiu
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Miedzynarodowa
konferencja naukowa
~W poszukiwaniu formy.
Rezyseria teatru lalek -
nauczanie i praktyka”
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W poszukiwaniu
rzeczywistego
znaczenia szkoty

teatralnej

Sprawozdanie z mig¢dzynarodowej kon-
ferencji naukowej W poszukiwaniu formy.
Rezyseria teatru lalek — nauczanie i prakiyka
zorganizowanej 24 i 25 listopada 2018 roku
na Wydziale Lalkarskim Akademii Sztuk
Teatralnych im. Stanistawa Wyspiafniskiego

w Krakowie, Filia we Wroctawiu.

Niezachwianie wierze w szkole, §wiadoma,
ze chodzi o instytucje. Wszystko zalezy od
ozywiajacych jg 0s6b i krazacych w niej idei.
Szkota jest unikalnym miejscem, przechowu-
jacym §lady dzialalno$ci mistrzow reformato-
réw, ktorzy przyczynili sie do rozwoju teatru,
zmienili jego idee, jego praktyke i zwigzki
ze spoleczefistwem. Ktérzy wprowadzili do
teatru, wiec i do szkoty, ducha kontestacji
i podawania w watpliwosé. Bedac strazni-
kiem zapisanych dokumentéw, szkola jest
uprzywilejowanym miejscem dostgpu do
historii, miejscem krzyzowania si¢ zachod-
niej i wschodniej sztuki, laboratorium mysli,

BARTOSZ KUROWSKI

drozdzami postepu, zrédiem regenerujacym
teatr’.

Szkota teatralna skupia uniwersum tema-
tow, proceséw, nurtdéw, ktére wyznaczaja
kierunek teatru wspodlczesnego: nazywa,
charakteryzuje, szereguje te zjawiska, cha-
rakteryzuje rzeczywisto§¢ wspodlczesna
w odniesieniu do dorobku innych dziedzin
sztuki i nauki, reformuje znaczenie relacji
nadawca-odbiorca w teatrze wspolczesnym,
w sztuce, w rzeczywistoSci wspodlczesnej.
Twierdzenie Margarety Niculescu mozna
rozwijaé. Szkola teatralna to sezam tradycji.
Szkota teatralna to meeting point ludzi oraz
postaw tworczych, naukowych, moralnych,
emocjonalnych, spotecznych, kulturowych.
Szkota teatralna to arteria mySlenia i dzia-
tania tworczego. Szkola teatralna to bodziec
spojrzenia krytycznego, sporu, postawy kon-
testacji. Szkota teatralna to agon, w ktérym

! Margareta Niculescu, Jaka szkola — dla jakiego
rodzaju teatru, ,Teatr Lalek” 2012, nr 1 (107).
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protagonista i antagonista to na przemian
dwie osoby zespolone w procesie nauczania:
nauczyciel i uczen — zabiegaja one (czasami
kazda z osobna, nierzadko jednak razem)
0 rozwoj teatru wspodlczesnego oraz rozwoj
dyskursu na jego temat.

Migdzynarodowa konferencja nauko-
wa W poszukiwaniu formy. ReZyseria teatru
lalek — nauczanie i praktyka zorganizowana
24 i 25 listopada 2018 roku na Wydziale
Lalkarskim Akademii Sztuk Teatralnych im.
Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie, Filia
we Wroctawiu przez studentéw i studentki
rezyserii: Dorote Bator, Agnieszke Blaszczak,
Bartosza Kurowskiego, Monike Reks, Ade
Tabisz przy wsparciu dziekan Wydziatu
Lalkarskiego Anety Gtuch-Klucznik oraz
Arkadiusza

Klucznika, Mirostawa Kocura jest dowodem

nauczycieli: Jacka Bunscha,
oraz rezultatem tego zabiegania.

Studenci i studentki rezyserii stworzyli
przestrzein rozmowy na temat teatru lalek
i teatru formy plastycznej oraz wyznaczyli
trzy wyraziste, polemiczne zakresy tema-
tyczne, ktére w ich przekonaniu stanowia
bodziec rozmowy. Pierwszy z nich, proces
nauczania rezyserii teatru lalek i teatru formy
plastycznej, to odniesienie do szkoly teatral-
nej — Srodowiska najblizszego organizatorom
i organizatorkom konferencji. System naucza-
nia oraz metody i techniki nauczania w szkole
teatralnej to domena obszerna, ktora regular-
nie jest (regularnie powinna by¢) przedmio-
tem ewaluacji w tym Srodowisku. Drugi zakres
tematyczny, praca w relacji rezyser—aktor
w teatrze lalek i teatrze formy plastycznej, to
odniesienie do odpowiedzialno$ci zawodowej
studentéw 1 studentek kierunku rezyserii.
Poszukiwanie formy pracy — formy prowa-
dzenia aktora, komunikowania, wyznaczania
zadan aktorowi, partnerstwa — to poszukiwa-
nie instrumentarium rezysera. Trzeci zakres,
dziedzictwo i nowoczesno§¢ w teatrze lalek

i teatrze formy plastycznej, to odniesienie do
znaczenia tej dziedziny w teatrze wspolcze-
snym, w sztuce, w rzeczywisto$ci wspolcze-
snej. Inicjatorom i inicjatorkom konferencji
potrzebne jest szersze spojrzenie, zeby zro-
zumieé, zinternalizowad, uprawiaé oraz roz-
wijaé teatr lalek i teatr formy plastycznej.
Studenci i studentki rezyserii zaprosili do
uczestnictwa w konferencji osoby nauczajace
i osoby studiujace w szkotach teatralnych,
w szkotach artystycznych, na uniwersytetach
oraz aktywnych zawodowo tworcow i twor-
czynie teatru lalek i teatru formy plastycznej
z Europy oraz krajéw pobliskich.

Program konferencji jest rezultatem sca-
lania wyznaczonych przez organizatorow
i organizatorki zakresow tematycznych oraz
potrzeb o0s6b zainteresowanych uczestnic-
twem. Program podzielono na trzy moduty
tematyczne. Pierwszy, Proces nauczania rezy-
serii teatru lalek i teatru formy plastycznej,
zostal zrealizowany 24 listopada 2018 roku.
Drugi, Teatr kierowany do dzieci — podczas
pierwszej sesji konferencyjnej 25 listopada.
Trzeci, Teatr lalek i teatr formy plastycznej
w odniesieniu do rzeczywistosci medialnej —
podczas drugiej sesji konferencyjnej 25 listo-
pada. Program wzbogacono o trzy prelekcje
mentorskie oraz rozmowy panelowe.

Pierwsza prelekcje mentorskg wyglo-
sit Rosario Perricone z Antonio Pasqualino
International Puppet Museum of Palermo
na temat Od drewnianej lalki do wirtual-
nej. Komserwacja i nowe formy archiwizo-
wania unikalnego dziedzictwa kulturowego.
Prelekcja zainaugurowala pierwsza sesje kon-
ferencyjng 24 listopada. Rosario Perricone
przedstawil historie marionetek w tradycyj-
nym teatrze lalek opera dei pupi oraz metody
konserwacji i nowe (wirtualne) formy archi-
wizowania marionetek w zbiorach muze-
alnych. Konferencja juz w pierwszym dniu
zostata ukierunkowana na dualizm dziedzic-
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twa i nowoczesno$ci w teatrze lalek i teatrze
formy plastycznej.

Pierwszy modul tematyczny, Proces naucza-
nia rezyserii teatru lalek i teatru formy pla-
stycznej, sktadat sie z referatéw: Arkadiusza
Klucznika z AST w Krakowie, Filia we
Wroctawiu na temat Ewaluacja systemu
i metod nauczania na Wydziale Lalkarskim
Akademii Sztuk Teatralnych im. Stanistawa
Wyspianiskiego w Krakowie, Filia we
Wroclawiu, Jacka Malinowskiego z Akademii
Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza
w Warszawie, Wydzial Sztuki Lalkarskiej
w Biatymstoku na temat Jak odnalezc i oczy-
sci¢ diament, Philippa Schulte z Hessian
Theatre Academy of Frankfurt (Main) na
temat Nawuczanie teorii, Katarzyny Horej, stu-
dentki AST w Krakowie, Filia we Wroctawiu
na temat Gdyby dni byly dluzsze. Rozwazania
na temat nauczania i studiowania reyse-
rii teatru lalek, Malgorzaty Debskiej, stu-
dentki AT w Warszawie, Wydzial Sztuki
Lalkarskiej w Biatymstoku na temat Ale dla-
czego Bialystok? Oczekiwania i rzeczywistosé
studenta rezyserii teatru lalek, Katy Csaté
z University of Theatre and Film Arts of
Budapest na temat Stan obecny w nauczaniu
rezyserii teatru lalek.

Druga prelekcje mentorska wyglosita Yael
Rasooly, rezyserka i aktorka teatru lalek
i teatru formy plastycznej mieszkajaca w Tel
Awiwie, na temat Performer. Obiekt. I tajem-
nica pomiegdzy. Prelekcja zainaugurowala
pierwsza sesje konferencyjng 25 listopada
2018 roku. Yael Rasooly przedstawita histo-
rie swojej kariery aktorskiej i rezyserskiej od
czasu studiéw, zwracajac uwage na doSwiad-
czenia w relacji rezyser—aktor, ktore zbierata
podczas pracy. Tym samym niezamierzenie
Yael Rasooly spuentowala pierwszy modut
tematyczny konferencji, a wielu studentéw
i wiele studentek rezyserii docenito znaczenie
motywacyjne tej prelekcji.

W drugim module tematycznym, Teatr
kierowany do dzieci, dyskutowano na temat
referatow: Simone Thiis, rezyserki i aktor-
ki teatru lalek i teatru formy plastycznej
mieszkajacej w Aasgardstrandzie na temat
Przedstawienia teatralne kierowane do dzie-
ci i mlodziezy. Czy istnieje limit tematdw,
ktére mozina podejmowac? oraz Daniela
Arbaczewskiego, rezysera i aktora teatru
lalek i teatru formy plastycznej mieszkajace-
go w Lublinie na temat Metodologia rezyse-
rii przedstawieri teatralnych kierowanych do
dzieci.

Autorka trzeciej prelekeji mentorskiej byta
Magda Podsiadly z Polskiej Akademii Nauk,
Instytut Archeologii i Etnologii w Warszawie
na temat Maska w rytuale. Kultura Nuna
2 Burkina Faso. Prelekcja mentorska zain-
augurowata druga sesje konferencyjna
25 listopada. Magda Podsiadty przedstawita
znaczenie maski w otrzymywaniu i przeka-
zywaniu tozsamosci kultury Nuna w Burkina
Faso. Z jednej strony prelekcja byla kolej-
nym odniesieniem do dualizmu dziedzictwo—
nowoczesno$é w teatrze lalek i teatrze formy
plastycznej. Z drugiej stanowila niebanalne,
jaskrawo skontrastowane wprowadzenie do
trzeciego modulu tematycznego konferencji.

Trzeci modul tematyczny, Teatr lalek
i teatr formy plastycznej w odniesieniu do
rzeczywistosci medialnej, sktadat sie z refe-
ratow Agnieszki Blaszczak, studentki AST
w Krakowie, Filia we Wroclawiu na temat
Lalkarstwo w rzeczywistosci medidw cyfro-
wych oraz Nikosa Kotowicza, rezysera i akto-
ra teatru lalek i teatru formy plastycznej
mieszkajagcego w Gdafisku na temat Jezyk
teatru. Jezyk filmu.

Wydziatu
Lalkarskiego. Po pierwsze zostala zorgani-

Konferencja to  sukces
zowana przez studentdéw i studentki rezy-
serii, co dowodzi szerokiego spektrum ich
zainteresowan oraz zaangazowania w roz-
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woj Wydziatu Lalkarskiego. Po drugie jej
konsekwencja jest rozwijanie wspdlpracy
Wydzialu Lalkarskiego we Wroctawiu oraz
Wydzialu Sztuki Lalkarskiej w Bialymstoku
— na konferencje dotarta liczna delegacja
studentéw i studentek z Biategostoku. Po
trzecie stanowila przestrzen rozmowy stu-
dentéw i nauczycieli, teoretykéw oraz prakty-
kéw, przedstawicieli roznych dziedzin sztuki
i nauki. Po czwarte jej konsekwencjg jest roz-
wijanie wspolpracy Wydzialu Lalkarskiego
we Wroctawiu oraz szkét teatralnych, szkot
artystycznych, uniwersytetow w Europie
oraz krajach pobliskich - po konferencji
studenci i studentki zostali zaproszeni na
Ruhrtriennale Festivalcampus 2019 zorga-
nizowany w ramach Ruhrtriennale Festival
of The Arts (21-25 sierpnia 2019). Po piate
dowiodla znaczenia szkoly teatralne;.

Bartosz Kurowski — absolwent rezyserii na
Wydziale Lalkarskim Akademii Sztuk Teatralnych
im. Stanistawa Wyspiafiskiego w Krakowie, Filia
we Wroctawiu (2019). Studiowat tez kulturoznaw-
stwo i pedagogike. Rezyser przedstawiefi: W kole
na podstawie dramatu Krystyny Mitobedzkiej
(Teatr Miejski w Gliwicach; 2017), Wrdg na pod-
stawie picture booka Serge’a Blocha i Davide’a
Caliego (Teatr Lalki i Aktora w Walbrzychu;
2018), (Teatr Lalki 1 Aktora
w Watlbrzychu; 2018), Karmelek na podstawie
dramatu Marty Gus$niowskiej (Centrum Sztuki
Dziecka w Poznaniu, Teatr Animacji w Poznaniu;
2018), Drzewo (Wroctawski Teatr Lalek; 2018),
Dziewczynka z parku na podstawie powiesci
Barbary Kosmowskiej (Teatr Groteska w Krakowie;
2019), Swiat i juz na podstawie dramatu Philippe’a
Dorina (Teatr Lalki i Aktora w Walbrzychu; 2019),
Powitanie (Teatr Miejski w Gliwicach; 2019 oraz
Teatr Zagtebia w Sosnowcu; 2019).

Autor lub wspoélautor serii warsztatdow twor-
czych i sensorycznych TUP TUP Pierwsze kroki
w teatrze (Wroctawski Teatr Lalek), Nie dokazuj!
(Teatr Miejski w Gliwicach), Powitanie w teatrze
(Teatr Miejski w Gliwicach, Teatr Zaglebia
w Sosnowcu).

Zainteresowany eksperymentami formalnymi
w teatrze kierowanym do dzieci, potaczeniem
teatru przedmiotu i teatru ciala oraz spolecznym
wymiarem przekazu w teatrze wspolczesnym.

Kolorowo

1"
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Ewaluacja systemu

I metod nauczania

na Wydziale Lalkarskim
AST w Krakowie, Filia

we Wroctawiu

Zaproszony przy okazji mig¢dzynarodowej
konferencji naukowej W poszukiwaniu formy.
Rezyseria teatru lalek — nauczanie i prak-
tyka do wygloszenia referatu dotyczacego
programu nauczania teatru lalek — kierunku
aktorskiego i kierunku rezyserskiego, jako
jedyny absolwent obu polskich wydzialéw
lalkarskich — biatostockiego i wroctawskiego
— postanowilem wréci¢ do swojego artykutu,
wywiadu, ktory byt glosem w dyskusji na
tamach ,Teatru Lalek”.

W roku 2000 i 2001 na famach tego
periodyku odbyta si¢ dyskusja na temat jedy-
nych w Polsce zamiejscowych wydziatow
lalkarskich — biatostockiego i wroctawskie-
go — warszawskiej Akademii Teatralnej (AT)
i krakowskiej Panstwowej Wyzszej Szkoly
Teatralnej (PWST); Pafistwowa Wyzsza Szkota
Teatralna w Warszawie zostala przeformowa-
na na Akademie¢ Teatralng im. Aleksandra
Zelwerowicza w Warszawie w roku 1996; po
latach (w 2017) nazwa Panstwowej Wyzszej
Szkoty Teatralnej w Krakowie zostanie zmie-
niona na Akademi¢ Sztuk Teatralnych im.
Stanistawa Wyspiafiskiego w Krakowie. Do

ARKADIUSZ KLUCZNIK

dyskusji zaproszeni zostali dziekani i peda-
godzy obu szkoél. Miatem i ja przyjemnosé
i honor by¢ wlaczonym w te dyspute dotycza-
ca charakteru szkél, specyfiki zawodu lalkarza
oraz schematéw i programéw nauczania. Moj
pomyst na tekst opart sie na przeprowadzeniu
rozmowy z Anng Proszowska, 6wczesng pro-
fesor naszego wroctawskiego wydziatu, jedna
z tych, ktérzy ten wydzial zakladali. Pani
Anna byla przez caly swoj okres pracy peda-
gogicznej motorem zmian i wprowadzania
nowatorskich metod ksztalcenia do programu
wydzialu, a jednoczes$nie §wiadkiem ewolucji
programu studiéw wroctawskich od poczatku
— od utworzenia Studium Aktorskiego Teatru
Lalek (SATL) przy Wroclawskim Teatrze
Lalek. Reprezentowalem wtedy najmtodsze
pokolenie wyktadowcow, stad forma dialo-
gu z nestorka wydata mi si¢ najciekawszym
i najodpowiedniejszym sposobem przedsta-
wienia przeszlosci i terazniejszoSci programu
nauczania szkoty wroctawskie;j.

Tekst ukazal sie w numerze 1 (64) 2001
»leatru Lalek”, a ponizej zamieszczam go
w calosci, opatrujac swoistym epilogiem.
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Panta rhei

Arkadiusz Klucznik: Pani Aniu, zndw, jak pra-
wie co dzied, przyszlo nam porozmawial na
temat wroclawskiej (i nie tylko) edukacji lalkar-
skiej. To temat, ktory niezwykle cz¢sto pojawia
sie w naszych nie tylko prywatnych rozmowach.
Anna Proszkowska: To tylko dowo6d, ze nam
naprawde na tym zalezy. A w tej rozmowie
dwie strony: ty — wyktadowca naszego wro-
ctawskiego wydziatu i jednocze$nie absolwent
obu wydzialéw lalkarskich: bialostockiego
i wroclawskiego, i ja — wyktadowca...

Z trzydziestoczteroletnim do$wiadczeniem!
No, no! Nie liczy sie lat damie!l... Ale to
prawda, zaczynalam w SATL-u, a koficze
teraz, za twoich czaséw... Przez te trzydziesci
cztery lata w szkole wroctawskiej zmienito
sie wlasciwie wszystko. To, co istnieje teraz,
prawie w niczym nie przypomina dawnych
czasOw... Mysle, ze wypracowaliSmy auto-
nomie¢ ksztalcenia tego zawodu i obaliliSmy
twierdzenie, ze aktor lalkarz to aktor zywego
planu z dodatkowa umiejetnoscig poruszania
przedmiotami, lalkami. Juz samo to ,poru-
szanie” si¢ zmienialo.

Tak, tak...
kiedys, jeszcze jako student wydzialu wro-

Najwazniejsze, co usltyszalem

clawskiego, to to, ze aktor lalkarz to aktor
artysta, ktory wypowiada si¢ w zupelnie
inny sposob, poprzez lalke, przedmiot, forme
plastyczna (tak jak np. tancerz wypowiada
si¢ przez taniec). To nie aktor dramatyczny
z dodatkowa umiejetnoscig animacji!

A sama sprawa animacji — nadawania zycia,
a nie ,poruszania” — tez zmienita ksztatt. Dzi$
to tez nie wystarczy! Aktor — lalkarz musi nie
tylko ozywic to ,,co$” (lalke, przedmiot), ale
przede wszystkim stworzy¢ z niej bohatera,
osobowo§¢ sceniczna wszystkimi dostgpnymi
§rodkami; réwniez za pomoca daru animacji.
Kiedy$ Klemens Krzyzagorski powiedzial, ze

aktor lalkarz nie moze by¢ tylko ,nosicielem

rzeczy pigcknych”! Naczelna intencja, wedlug
mnie oczywiscie, powinno by¢é w pedagogice
lalkarskiej ksztatcenie ,aktora” réwnolegle
z ,aktorem-animatorem”. Nasz student powi-
nien umie¢ znalez¢ sie na scenie dramatycz-
nej, ale powinien chcie¢ (!) by¢ aktorem
lalkarzem.

Ale wr6émy do konkretéw, do wroctawskiej
edukacji. Wszystko zaczelo si¢ do SATL-u.
Tak, na poczatku byt SATL (jak to brzmi!) i na
tym ,,poczatku” pracy ze studentami wszyscy
staraliSmy sie¢ kopiowaé w szkole teatr. Taka
droga wydawata nam sie najwlasciwsza. Nie
mieli§my wcze$niej do czynienia z zadny-
mi szkotami lalkarskimi, tylko z teatrem.
StaraliSmy sie wiec wktadaé studentow
w kolejne sceny, fragmenty czy cale przed-
stawienia. Ale juz wtedy mialam wrazenie,
ze nic o studentach nie wiem: jak wiec moge
im pomdc? Nie potrafitam sie do nich dobraé.
Chyba wszyscy staraliSmy sie wtedy najszla-
chetniej ksztalci¢ w studencie rzemiosto.

Podobnie bylo tez w pierwszych latach
wydziatu lalkarskiego PWST we Wroctawiu,
w ktory posrednio przeksztalcit si¢ SATL?

Tak... Na jednej z rad pedagogicznych podje-
liSmy nawet tak nieszczesliwie szalong regute,
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ze bedziemy stopniowo wtajemniczaé studen-
ta w tajniki animacji. Zasada ta zostata jed-
nak opacznie zrozumiana przez cz¢§¢ moich
kolegéw; zdarzaly si¢ sytuacje, w ktérych
studentowi II roku dozwolone bylo przy
grze jawajka animowac lalkg bez uzycia rak
lalki. Cze$é studentéw przyszywala nawet
dtonie lalek do jej kostiumu. (To brzmi teraz
jak zart!) Totez ci sami studenci na roku III
»doskonale” radzili sobie w animacji lalki bez
uzywania rak lalki w ogéle. Byli po prostu
okaleczeni. To trwato dos¢ dtugo, do poczat-
ku lat osiemdziesiatych.

Na szczgscie ten czas jest juz czasem prze-
sztym dokonanym; mamy to za soba. MJj
rocznik studentéw byl wlasnie takim, ktory
stanal na granicy znaczacej reformy progra-
mu nauczania, reformy, ktéra do dzi§ wzbu-
dza wiele emocji. Ot6z zebrano we wspdlny
przedmiot wszystkie techniki ,,parawanowe”
(kukta, jawajka, pacynka) i stworzono przed-
miot, na ktérym studenci, nie rozmieniajac
si¢ na drobne, mogli sprobowaé swych sit
w tym, co chyba najwazniejsze: w teatralnym
dialogu, tworzeniu rél w wigkszej catosci sce-
nicznej, prowadzeniu ich zgodnie z potrzeba-
mi dramaturgii przedstawienia. Nasz rocznik
byt ostatnim wedtug starych zasad; nast¢pny
szedl juz nowa droga, a my spogladaliSmy
na nich z zazdro$ciag. My mieliSmy mikro-
zadania w trzech technikach, oni — mogli
poprébowaé swych sit w wiekszej calosci.
A dodatkowo w nowym przedmiocie pojawi-
ty si¢ nowe techniki, duzo popularniejsze we
wspolczesnym teatrze lalek: laki zyworgkie,
bunraku...

Jesli pamietasz, jako ,wykladowca jawajki”
troche po cichu wprowadzatam te techniki...
Tak czutam, ze chyba w te strone...

Swigta racja! Ale réwnolegle pozostawio-
no dwie inne techniki ,po staremu”, przez

cztery semestry: marionetke i chyba ulubio-
na nasza technike — maske! Bo to niby ta
sama technika, a jednak ile mozliwosci: od
superekspresji maski zwierzecej do statycz-
nej w formie i nasyconej emocjami maski
antycznej. A miedzy tym maska groteskowa,
antropomorficzna...

A marionetka?... Ty wprowadzile$ ja w szkole
w obszary Moliera i Beaumarchais. A spra-
wy materialu literackiego to sprawy pierw-
szorzedne! Na szczeScie minely tez czasy,
kiedy wydawato siec nam, wyktadowcom, ze
jakos¢ literatury nalezy dozowaé wraz kolej-
nymi latami ksztalcenia studenta. Wiele lat
temu w naszej szkole uczyta aktorka Teatru
Polskiego we Wroctawiu Maria Zbyszewska;
pamietasz ja jako zone Pawlaka z trylogii
Checiniskiego. To ona wiasnie grzmiala na
nas, lalkarzy, ze student musi w szkole ¢éwi-
czy¢ tylko na dobrej, wartosciowej literatu-
rze, bo tylko na takim materiale jest w stanie
sie czego$ nauczyC; nawet je§li nie wykona
zadan tak, jak aktor profesjonalny. Szkola,
na szczeScie, to nie teatr. Teraz wydaje sie
to takie logiczne, ale wtedy... Z dzisiejszej
perspektywy to, co wtedy robilismy, wydaje
si¢ szlachetna, ale niestety bledna droga; to
bylo nieudolne kopiowanie teatru w szkole.
Dzi§ musimy nie tylko wykaza¢ zdolnosci
animacyjne studenta, ale réwniez, a wta-
Sciwie przede wszystkim, rozbudzi¢ w nim
wyobraznie teatralng, plastyczng, niezbedng
do dalszej pracy, nauczy¢ obserwacji przed-
miotu i umiejetnosci budzenia w nim zycia
(animacji), czesto réwniez przewr6cié ich
»obiegowe”, schematyczne myslenie, ze ,w3az
od odkurzacza moze byé symbolem weza”
(Smiech) — to dla nas $mieszne, ale jakze cze-
ste u ,pierwszakow?”... Student ma nie tylko
uwierzyé sam w swoje mozliwosci nadawania
zycia, ale i przekonaé do tego innych. Cykl
moich zajeé nie zamyka sie w ramie ,ksztal-
cenie animacji” (poruszania przedmiotem);
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to ¢wiczenia w kierunku zawodu lalkarza
w ogole, szukanie w sobie predyspozycji do
bycia animatorem (nie ,poruszaczem”, ale
»aktorem ozywicielem”) i ksztalcenie ich.

Na takie widzenie sprawy, jak wiem, zlozyly
si¢ rowniez Pani doswiadczenia dydaktyczne
na gruncie finskim...

W ogromnej czesci! Wszystko zaczyna sie od
teatru plastycznego. Z tym w swojej pracy
potaczytam wlasne przemyslenia ,metafi-
zyczno-medytacyjne”, moéwigce nie tylko,
jak otworzy¢ cztowieka wewnetrznie, ale jak
cztowiek ten moze sie pogtebiaé, uduchowic.
Laczylam wigc ¢wiczenia, ktére sama wymy-
§litam, z ¢wiczeniami, ktore podpatrywatam
u innych, z ¢wiczeniami, ktore same wycho-
dzily w trakcie mojej pracy w Finlandii;
ten wlasnie okres nalezy do najbogatszych
w dziedzinie mojej dydaktyki. (Tam zetkne-
tam sie z zupetnie inng psychika, delikatna
jak mimoza, wi¢c musialam nauczyé sig
do niej trafia¢.) Wszystko to pouktadalo
sie w jaki§ porzadek (nienawidze stowa:
schemat), droge na poczatku, czy mowiac
inaczej: program.

Mam wrazenie, ze wlasnie te programy sa
najwigkszym dorobkiem szkoly wroctaw-
skiej. Jako asystent, a potem samodzielny
wykladowca, zauwazylem, ze student, czesto
nie zdajac sobie z tego sprawy, kierowa-
ny jest przez wyktadowcow-technikéw bar-
dzo konkretng droga. OczywiScie studenci
wspoluczestnicza czesto (chcialoby sie, zeby
zawsze) w tworzeniu tej wspdlnej drogi, ale
praca (nawet z owym marginesem swobody)
zmierza do nieprzypadkowego celu.

A dodatkowo, przyznasz to sam, mimo ze
wy, miodzi pedagodzy, wychowywaliscie
si¢ pod naszymi skrzydtami, nie powielacie
naszych wzoréw, programéw. [ cale szcze-
$cie. Panta rhei.

0j, nie powielamy... i czesto obrady po egza-
minach bywaja bardzo burzliwe...

Ale to tylko dowdd, ze nam wszystkim zalezy.
Warto tu wspomnie¢ o jeszcze jednej sprawie:
koto naukowe. To przeciez twoj rok...

Koto naukowe zacz¢lo dziata¢ duzo wezesniej,
ale to prawda, ze na moim roku nastapil jego
rozkwit. Wtasnie wtedy powstata dzialajaca
do dzis Klinika Lalek, ktora zapoczatkowala
renesans przedstawien pozaszkolnych. Dzigki
niej i obok niej powstalo w ciagu czterech lat
dziewigé (!) przedstawien, zawsze na gruncie
lalkarskim... To mito, kiedy obecnie grupa
studentéw przygotowala warsztaty teatralne
w Pucku, inna grupa stworzyla spektakl
uliczny Sabat. Serce rosnie...

Samodzielnego tworzenia przedstawienia
teatralnego wrecz uczy specjalny przedmiot na
roku czwartym — tzw. dyplom indywidualny.
To co§ specyficznego dla wroctawskiej szkoty.
Zaczelo si¢ od wprowadzonego w latach sie-
demdziesiatych przedmiotu ,,Aktor z lalka na
estradzie”. Estrada — to byta 6wczesna moda.
Ale wraz z uptywem czasu...

Wraz z uplywem czasu bardzo wielu absol-
wentow probuje robic teatr wlasny i na wlasna
reke. Przedmiot ten musial przejs¢ metamor-
foze, dzi$ ma uczyd, jak si¢ zabraé do niezalez-
nego tworzenia wlasnego teatru. Jednoczesnie
dzieki niemu absolwent ma ,,posag” — spek-
takl, z ktérym moze zaczyna¢ indywidualna
droge. A powstawaly bardzo ciekawe przed-
stawienia. Poza tym patrzac na wspolczesna
Europe — tak wlasnie wyglada tam lalkarstwo.
A nasze zatroskania na przyszlo$é?

Bardzo niepokoi mnie problem, jak utrzymac
rozbudzony na pierwszym roku entuzjazm
i cheé¢ do pracy na dalsze lata. Sam pedagog
musi emanowa¢ takim entuzjazmem. Jesli
opada entuzjazm pedagoga, to samo dzieje si¢
ze studentami. Oni bardzo pilnie obserwuja,
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co dzieje sie w szkole. Uwrazliwieni sg bardzo
na nastrdj nauczyciela, na jego sposob prowa-
dzenia zajeé; Swietnie wyczuwajg, kiedy jest
zmeczony, nie w formie, i sa niezadowoleni
z takich zajeé.

Dla mnie, jako rezysera teatru lalek, proble-
mem jest to, ze tak niewielu absolwentéw obu
wydzialow lalkarskich szuka pracy w insty-
tucjonalnych teatrach, w ktérych najczesciej
pracuj¢. Trudno powiedzieé, czy to szkota tak
bardzo rozbudza oczekiwania w stosunku do
teatrow, czy teatry nie spelniajg oczekiwan.
To problem, przed ktérym stoi cala polska
edukacja lalkarska... Dzi¢kuje za rozmowe.

EPILOG

W roku 2019, kiedy cytuje ten dialog sprzed
prawie dwudziestu lat, wymaga on kilku
dodatkowych okreslefi. Szczegdlnie, ze
bedzie prezentowany na tamach ,,Zeszytéw
Naukowych” AST w Krakowie, periodyku
nie zawsze czytanego przez ludzi z branzy
lalkarskiej, poswieconego w cato$ci wroctaw-
skiemu wydziatowi lalkarskiemu.

Poczatki wroclawskiego wydziatu lal-
karskiego wziely si¢ z SATL-u - Studium
Aktorskiego Teatru Lalek, zalozonego przy
Wroctawskim Teatrze Lalek, a kierowa-
nego przez Owczesnego dyrektora teatru
— Stanistawa Stapfa. To jego nietuzinko-
wa osobowo$¢ pozwolita na zgromadzenie
w gronie pedagogéw takich postaci polskiego
teatru lalek, jak Henryk Ryl, Wiadystaw
Jarema, Jan Plewako, Andrzej Dziedziul,
Wiestaw Hejno, Tomasz Brzezifiski, Krystyna
Zuchowska, Zygmunt Molik, Bogustaw Kierc
i Andrzej Witkowski. Przedmioty teoretyczne
wyktadali m.in. Czestaw Hernas, Klemens
Henryk
Jurkowski. Takiej obsady profesorskiej nie

Krzyzagérski, Ludwik Flaszen,

powstydzilby si¢ Zaden z obecnie istniejacych
wydzialéw lalkarskich. 1 dzieki tej obsadzie

z SATL-u wyszli tacy artySci teatru czy poz-
niejsi wyktadowcy jak Barbara Muszyniska,
Jan Fornal, Edward Jézef Frymet, Konrad
Szachnowski czy Marian Klodnicki.

Po zakoficzeniu jedynego cyklu dydaktycz-
nego studium wroctawskie przeksztalcito sie
we wroclawski zamiejscowy Wydziat Lalkarski
krakowskiej PWST, ktérego pierwszym dzie-
kanem zostal szef SATL-u Stanistaw Stapf.

Obecnie walorem obu zamiejscowych
wydzialéw lalkarskich jest skrupulatnie zbu-
dowany i oparty na wieloletnim do$wiad-
czeniu program, uktad przedmiotéw i cykl
ksztatcenia. Calo§é oparta na wymogach
akademickich Unii Europejskiej — na punk-
tach ECTS. To jednak, co jest walorem,
moze tez by¢ po cze$ci wadg. Tak uksztal-
towany program z rzadka pozwala na jego
ewolucje, ktéra mozliwa jest tylko w waskich
ramach. Na szczeScie udaje sie to przepro-
wadza¢ na roznych polach. Jednym z nich
jest system warsztatow przeprowadzanych
we wroclawskiej szkole zaréwno przez arty-
stow i wykladowcow szkot polskich (np.
wydzialu biatostockiego), jak i zagranicznych.
W nadchodzacym roku wyktadowca goscin-
nym bedzie Daniel Irizarry, profesor nowo-
jorskiej Lehman College — CUNY University
w Nowym Jorku, specjalista metody biodyna-
miki Meyerholda. Jednocze$nie wyktadowcy
wroctawscy zapraszani sa do przeprowadza-
nia wyktadéw i prowadzenia warsztatow
na uczelniach polskich i zagranicznych, co
w naturalny spos6b indukuje rozwéj i zmiany
ich metod pracy ze studentami we Wroctawiu.

Wroctawski wydzial prowadzi réwniez
wymian¢ studentéw w ramach programu
Erasmus Plus, ale tez poza nim. Dzieki §rod-
kom przeznaczonym na projekty naukowe,
studenci rezyserii wroctawskiego wydziatu
po raz drugi zostali zaproszeni do przeprowa-
dzenia warsztatow w studiu teatralnym przy
teatrze Al Harah w palestyfiskim Beit Jalla.
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Olbrzymi potencjat aktywnosci lezy w naj-
mlodszych kadrach wydziatu. Takie osobo-
wosci artystyczne, jak Aleksandra Pejcz czy
Anna Guzik, ale i najmlodsi asystenci Mateusz
Barta czy Bartosz Kurowski daja pewnosé
kolejnych, nowych wartosci w pedagogice
wroctawskiego lalkarstwa. Jestem pewny, ze
to oni wlasnie beda autorami, a nie tylko
$wiadkami kolejnych zmian.

I na koniec pragne przypomnie¢ osobe
Anny Proszkowskiej. Aktorka Wroclawskiego
Teatru Lalek, od poczatku SATL-u byta
aktywnym uczestnikiem tworzenia i zmian
programu wroclawskiego ksztalcenia lal-
karskiego oraz wieloletnim wykladowca
Wydziatu Lalkarskiego. Jej nietuzinkowa oso-
bowos§é, dzieki otwartosci na mlodych ludzi,
ale tez na trendy panujgce w teatrze europej-
skim (nie tylko teatrze lalek!) bytaijest do dzi$
wzorem pedagoga. Jej prywatne i zawodowe
kontakty za granicg indukowaly miedzyna-
rodowe projekty, kiedy w Polsce nie istniata
jeszcze zadna wymiana migdzynarodowa,
poza krajami socjalistycznymi. To dzieki niej
w Finlandii powstat pierwszy w Skandynawii
cykl ksztalcenia lalkarzy — Vaasa Academy,
podnoszac poziom artystyczny fifiskiego lal-
karstwa, ale tez rozszerzajac horyzonty pracy
dydaktycznej polskim wyktadowcom, zapro-
szonym do wspolpracy w Finlandii.

Anna Proszkowska od wielu juz lat nie pra-
cuje na wydziale wroctawskim, ale jej duch,
jej idea i sposoby ksztalcenia lalkarzy nadal
obecne s3 zaréwno w programie nauczania,
jak i w glowach nas wszystkich, jej studentéw
i kolegow wyktadowcow. Mysle, ze szkola
wroclawska nie bylaby taka, jaka jest obecnie,
gdyby nie Anna Proszkowska, zwana przez
studentdw po prostu Babcig Proszkowska.

Dr hab. Arkadiusz Klucznik — absolwent Wydziatu
Lalkarskiego PWST we Wroclawiu (specjaliza-
cja: aktorstwo), Wydziatu Sztuki Lalkarskiej
w Biatymstoku (specjalizacja: rezyseria) oraz
podyplomowego studium ,Marketing w kultu-
rze” Akademii Ekonomicznej we Wroctawiu.
W latach 1991-1993 pracowat jako aktor w Teatrze
Rozrywki w Chorzowie oraz we Wroctawskim
Teatrze Lalek, a nastepnie jako rezyser w teatrach
w Polsce i za granicg. Od 1991 roku wyktadowca
akademicki na wroctawskim Wydziale Lalkarskim
AST. Prowadzi wyktady, zajecia i warsztaty
w uczelniach i o$rodkach teatralnych na $wiecie
— Salihara Theatre Center (Dzakarta; Indonezja),
Narodowa Akademia Teatralna (Kijéw; Ukraina),
Cukurova Univerity w Bursie (Turcja), Akademia
Teatralna JAMU w Brnie (Czechy), Al Harah
Studio w Beit Jala (Palestyna) oraz Thammasat
Univerity w Bangkoku (Tajlandia). Ma na koncie
pieédziesiat cztery rezyserie teatralne w teatrach
w Polsce i Europie.

W pracy artystycznej i dydaktycznej interesuje
si¢ teatrem muzycznym oraz Orientem w teatrze
i teatrem Orientu W pracy dydaktycznej zajmuje
si¢ teatrem lalek i teatrem maski, ze szczegblnym
uwzglednienie maski antycznej oraz zwierzecej.
Jego tworczosé rezyserska skupia sie na mtodym
widzu — dzieciach i mtodziezy — i uzyciu funkcji
poznawczej teatru jako narzedzia edukacji.

W latach2001-2003 byt wiceprezesem POLUNIMA
— polskiego oddziatu Miedzynarodowego Sto-
warzyszenia Lalkarzy UNIMA. Byt dyrektorem
naczelnym i artystycznym Teatru Dzieci Zagl¢bia
im. Jana Dormana w Bedzinie (2001-2005) i dyrek-
torem naczelnym i artystycznym Teatru im. Hansa
Christiana Andersena w Lublinie (2007-2017).
Obecnie jest konsultantem programowym powsta-
jacego Teatru Kameralnego w Bydgoszczy.
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Jak odnalez¢
l oczyscic
diament?

Na poczatku moich rozwazan dotycza-
cych ksztalcenia rezyserow wypadaloby sie
przedstawié. Jestem absolwentem Kierunku
Rezyserii  Teatru Lalek bialtostockie-
go Wydziatu Sztuki Lalkarskiej, Akademii
Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza
w Warszawie. Od trzynastu lat pracuje jako
zawodowy rezyser. Wyrezyserowalem ponad
osiemdziesigt spektakli w Polsce i za granicg.
Prowadzitem przez kilka lat Teatr Maska
w Rzeszowie, obecnie za$ pracuje jako dyrektor
w Bialostockim Teatrze Lalek. Z Wydzialem
Sztuki Lalkarskiej jako wyktadowca zwigzany
jestem od czasu ukoficzenia studiow, czyli
réwniez trzynascie lat. Trzynastka zawsze mi
sprzyjala, stad tez moze méwie do panstwa
dzi$ jako prodziekan ds. Kierunku Rezyserii
Wydziatu Sztuki Lalkarskiej w Biatymstoku.
Mam niezwykla przyjemnos$¢ podzieli¢ si¢
z panstwem refleksjami na temat zawodu
rezysera dziatajagcego w obszarze teatru lalek,
a moze szerzej — teatru ozywionej formy.
Moja wypowiedz obejmie przede wszyst-
kim rozwazania wokoét ksztalcenia przyszlych
tworcow, okolicznosci, jakie zwigzane sg

JACEK MALINOWSKI

z pozyskiwaniem potencjalnych studentéw
na kierunek rezyserii teatru lalek oraz per-
spektyw zwigzanych z uprawianiem zawodu
rezysera teatru lalek.

Aby nasze spotkanie nie stalo si¢ jedynie
suchym i nudnym wyktadem zbudowanym
na ciggnacych sie zdaniach zlozonych i tych
mniej ztozonych, zapraszam panstwa na prébe
odejscia od sztampowych narzedzi nauko-
wej interpretacji zjawisk, namawiajac na matg
wyprawe w kraine oddalong od naszej szarej
rzeczywisto§ci. Zapraszam teraz do przyje-
cia konwencji, w ktoérej zmienie za chwile
swoja odgrywana tu, w tych okoliczno$ciach
role, jednocze$nie zmieniajac role pafstwa.
Dlaczego? Dlatego, ze sztampowa rola wykla-
dowcy i studenta ma sie nijak do rzeczywisto-
$ci, o jakiej tu dyskutujemy. Proponuje, abym
stal sic od tej chwili poszukiwaczem skar-
béw, a panstwo studiujacy i ci, ktérzy maja
zamiar studiowaé, niech przyjma role ukry-
tych i by¢ moze niezwykle cennych tworéw
natury. Rodzimy sie przeciez z okre§lonym
naturalnym potencjatem, ktéry moze by¢ trak-
towany jako najprawdziwszy skarb, a ktory
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na poszczegdlnych etapach zycia moze by¢
pomnozony i rozwiniety. Nie bez znaczenia
w naszych rozwazaniach o edukacji rezyseréw
powinno by¢ to, ze wrazliwos§¢ i inteligencja
ksztattujg sie u cztowieka w pierwszych jego
szeciu latach zycia, a potem podlegaja jedynie
rozmaitym procesom zewngtrznym, ktére albo
utrzymuja te dwie wlaSciwoséci w szczytowej
formie, obudowujac je wiedzg i doSwiadcze-
niem, albo degraduja, spychajac jednostke ku
katastrofie, sprowadzajac jej egzystencje do
poziomu popeddéw i odruchéw. Pozycja poszu-
kujacego skarbéw nie jest zatem fatwa. Nie ma
on przeciez wplywu na owe dwie wymienione,
podstawowe wlasciwosci, nie ma zatem wply-
wu na to, z jakim tworem natury przyjdzie
mu sie spotkad. Nalezy przyjaé, ze przy poten-
cjalnym odkryciu moze mieé do czynienia
zar6éwno z rzadko spotykanym diamentem, jak
z kruchym szkietkiem odbijajagcym nieudolnie
promienie stoneczne. Czasami odbicie to moze
by¢ tak silne, ze narazi¢ moze poszukujacego
na chwilowa utrate wzroku, a przez to na zlg
ocene znaleziska. Jedyna nadzieja w doSwiad-
czeniu, czyli wiedzy praktycznej, ale réwniez
magicznej intuicji...

Pierwszym pytaniem podstawowym jest
zatem, co my, poszukiwacze skarbéw, zrobic
mamy, aby odnalezé 6w prawdziwe klejno-
ty. Niestety wickszo$¢ poszukujacych tkwi
w ramach zamknietych pseudonaukowych
systemOw akademickich, ktére nie penetru-
ja rzeczywisto$ci wokot wysokich muréw
artystycznych fortec, a jedynie oczekuja, ze
jaki$ handlarz swiecidetkami zapuka do bram
i dostarczy najwyzszej proby kosztownoSci.
Oczywiscie nalezy by¢ tu uczciwym i nale-
zy tez oddal, ze zdarzaja si¢ takie sytuacje
wyjatkowe, w ktorych to nagle jak piorun
z jasnego nieba spada pod nogi poszukujacego
autentyczny skarb. To jednak rzadkos¢.

W gaszczu dzisiejszej bieganiny, w tempie,
w jakim klamstwo rozprzestrzenia sie wokot

nas, niezbedny staje sie powr6t do praw-
dziwych wypraw. Nalezy porzuci¢ wygodne
sprawowanie urzedéw i udad sie poza wyso-
kie mury, aby dostrzec gdzie§ w ciemnych
zautkach naturalne blyski talentéw. By¢é moze
nasze uczelnie winny zakladaé nawet specjal-
ne, podrézujace po Swiecie druzyny, ekipy
badawcze nastawione na odkrywanie dro-
gocennych zl6z. Nie mozemy bowiem liczy¢
tylko na szczeScie. Nie mozna przeciez tak
oczysci¢ czy oszlifowaé przypadkowej skaty,
by pod jej skorupg ujrze¢ diament wprawia-
jacy w zachwyt. To tylko strata czasu i praca
podszyta hipokryzja. Potrzeba systemu organi-
zujacego poszukiwaczy podejmujacych ryzyko
docierania do miejsc odlegltych, bo formuty
obowigzujace dzi$§ niestety powoli sie wyczer-
puja i nie wytrzymuja proby czaséw, w jakich
funkcjonujemy. Nalezy réwniez pogodzié si¢
z tym, ze drogocenne kamienie s3 rzadkie. Nie
powinni$my zatem oczekiwaé szybkich efek-
téw ani petnych kufréw po kazdej wyprawie.
Oby raz na pie¢ lat trafil si¢ cho¢ jeden skarb.
W relacji, jaka wytwarza sie pomiedzy
poszukiwaczem a juz odnalezionym skar-
bem, cierpliwos$¢ réwniez jest wskazana. Aby
oczySci¢ wykopany w martwej ziemi klejnot,
nalezy uzy¢ okre§lonych narzedzi. Nie musza
by¢ subtelne, bo skorupa okalajgca I$nigcy
diament jest czasami bardzo twarda. Moga
by¢ bardzo precyzyjne, aby nie doprowadzi¢
do peknieé, ktore beda skazg odbierajaca
warto$¢ i jako$¢ oczyszczanego skarbu.
Nalezy stawiaé zatem na bardzo indywidu-
alne traktowanie, unikanie sztampy, kalek,
sposobow. Kluczem winna by¢ rzetelna ana-
liza znaleziska i proporcjonalny do kruchosci
materialu dob6r metod obrébki. Czasami
pieé lat pracy nie wystarczy, czasami te piec
lat jest jedynie preludium do uzyskania wta-
Sciwej i realnej jakosci. Nie porzucajmy zatem
po tym czasie rozpoczgtej pracy. Warto dalej,
cho¢ by¢ moze juz z mniejszg intensywnoscia,
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czuwaé nad I$nieniem klejnotéw. Zaktadam,
ze l$nienie samo sie nie ol$ni pomystem auto-
nomii absolutnej i pozostanie w relacji dialo-
gu, ktory wlasciwy jest wszelkim zjawiskom
zwigzanym ze sceng.

Powréce teraz do akademickiego jezyka,
aby catkowicie nie zdominowac tej wypowie-
dzi symbolicznymi rozwazaniami. Postuzytem
sie wczesniejszymi poréwnaniami, po to aby
odda¢ hold dziedzinie, ktéra si¢ zajmuje, ale
jednocze$nie po to, aby usSwiadomié, ze to
wszystko, czym zajmujemy sie w zdobywaniu
zawodu rezysera, w jego edukacji, a potem
pracy profesjonalnej, nie jest jedynie zamknie-
tym, chtodnym systemem naukowym. To co$
wiecej, to swoista alchemia wymykajgca sie
czesto racjonalnym opisom i narzedziom.
Zar6éwno wykladowca, jak i student, kandy-
dat na studenta czy juz zawodowy rezyser
musi uczestniczyé w procesie budowania arty-
stycznej osobowosci. To nie tylko dzielenie
sic wiedzg i doSwiadczeniem, to niezwykle
skomplikowany proces psychologiczny, ktory
ma doprowadzi¢ do uwolnienia potencja-
tu wynikajgcego z wrazliwosci i inteligencji
adepta sztuki i przetozenia go na umiejetnos¢é
budowania komunikatu za pomoca §rodkéw
wyrazu uzywanych w teatrze.

Po wspomnianych juz, intensywnych trzy-
nastu latach do$wiadczen, zdaje sobie sprawe,
ze zaden system edukacji artystycznej nie
bedzie mial sensu, jezeli nie bedzie opierat sie
na podstawowych zasadach, ktére wynikaja
z postawy humanistycznej.

Po pierwsze, wzajemna akceptacja.
Po drugie, rzemiosto.

Po trzecie, dialog.

Po czwarte, rzemiosto.

Po piate, akt wolnej woli.

Po sz6ste, rzemiosto.

Po siédme, postawa zaktadajaca
sceptycyzm oraz afirmacje.

Po 6sme, rzemiosto.
Po dziewiate, wiara w czlowieka.
Po dziesiate, rzemiosto.

Nie bede rozwija¢ wszystkich wymienio-
nych zasad. Zaktadam, ze ludzie zajmujacy sie
sztukg powinni mieé ich $wiadomo$¢, aby nie
wpa$¢ w sidla hochsztaplerki i komercyjnej
czarnej, a moze r6zowej dziury. Skupie sie
tylko na jednej z nich.

Jak zapewne wynika z pierwszej czesci
mojej wypowiedzi, stawiam teze, ze zadna
uczelnia artystyczna nie jest w stanie nauczy¢
wrazliwosci i inteligencji. Kazda za to moze
rozwijaé i wspomagaé te dwie ludzkie wtla-
$ciwosci. Kazda moze wychowywaé w duchu
wymienionych wyzej humanistycznych
zasad. Kazda moze obiektywnie prébowaé
nauczaé rzemiosta. 1 to wlasnie rzemiosto
jest kategorig podstawowg. To ono stanowi
symboliczne oczyszczenie diamentu, ktory
moze zaczaé 1$nié. Tylko $wiadome rzemio-
sto jest w stanie utrzymac idee rezysera na
wodzy, wprowadzajac j3 w czyn, a czasem
rowniez przykry¢ niedostatki gorszego dnia
wynikajace z normalnych watpliwosci, jakie
targaja kazdym poszukujacym artysta. Co
obiektywnie moze sktada¢ sie na potencjalne
rzemiosto rezysera? Wedlug mnie bedzie to

m.in.:

Swiadomo$¢ kompozycji i proporcji
konstrukeji przedstawienia.
Swiadomos¢ rozrézniania i budowania
konwencji scenicznych.

Umiejetno$¢ rozpoznawania i budowania
zdarzefi scenicznych.

Umiejetno$¢ konstruowania napieé

i konfliktéw scenicznych.

Umiejetno$é budowania tempo-rytmu
przedstawiania.

Umiejetno$¢ operowania zasada
ekspozycji i waloryzacji.
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Umiejetnos$¢ swiadomego

i konsekwentnego prowadzenia proceséw
bohateréw scenicznych w pracy

z aktorem.

Swiadome operowanie kodem
kulturowym.

Swiadome budowanie znaczen
scenicznych i komunikacji z widzem.
Umiejetnos¢ analizy i syntezy
poszczegolnych sktadnikow jezyka
teatralnego takich jak: stowo, ruch,
animacja, muzyka, plastyka, swiatto,
dramaturgia.

Nie bedzie za pewne wielkim odkryciem,
jesli jednocze$nie powtdrze stowa wielkich
rezyserow, ze do tego wszystkiego nalezy
nieustannie, pokornie, z wlasnej nieprzymu-
szonej woli stuchaé, obserwowad, rozmawiad,
czytal i ogladad, i jeszcze raz czytaé. To row-
niez uzna¢ nalezy za rzemiosto rezysera.

Prawdziwi poszukiwacze skarbéw wysta-
wieni sa na wielka probe czasu. Nie ma w tym
zadnej przesady. Swiat bowiem zaroit sie ostat-
nio od handlarzy btyskotkami. Mamiac falszy-
wym blaskiem, prébuja co krok wcisngé nam
wielkie ilosci podejrzanej wartosci klejnotéw.
Nie bdjmy sie zatem odrzucaé to, co tandet-
ne. Nie wystawiajmy tez w naszych galeriach
fatszywych lub nieoczyszczonych diamentéw.

Nie obrazajmy si¢ na to, ze by¢é moze
nie jesteSmy jeszcze l$nigcymi diamentami.
Potrzeba cierpliwosci i solidnej pracy. Jak
pisal Michaitl Czechow: ,potrzebnych bylo
wielu dni, aby Leonardo da Vinci ukofczyt
glowe Chrystusa w Ostatniej wieczerzy”.

To naprawde jest mozliwe. Zresztg pro-
sz¢, oto lista naszych skarbow. Rezyserzy
Wydzialu Sztuki Lalkarskiej w Biatymstoku:
Maciej Tondera, Grzegorz Kwiecifiski, Ewa
Soké6t-Malesza, Wojciech Szelachowski,
Wierzbicki, Aleksander Adam
Antonczak, Piotr Tomaszuk, Zbigniew Roman

Tadeusz

Gtowacki, Marek Bolestaw Chodaczynski,
Matgorzata Kaminska-Sobczyk, Krystyna
Maria Jakébezyk, Arkadiusz
Klucznik, Zbigniew Andrzej

Stawomir
Lisowski,
Sebastian Teodor Majewski, Alina Skiepko-
Gielniewska, Adam Mateusz Walny, Marek
Ciunel, Konrad Andrzej Dworakowski, Ewa
Piotrowska, Leszek Joézef Madzik, Jacek
Malinowski, Kata Csato, Robert Drobniuch,
Ireneusz Maciejewski, Andres Veres, Marcin
Bikowski, Monika Micsa, Agata Biziuk,
Robert Jarosz, Honorata Ewa Mierzejewska-
Mikosza, Laura Stabifiska, Bernarda Anna
Bielenia, Anna Retoruk-Sowa, Maria Zynel,
Ewa Maria Wolska, Roksana Miner.

Dr hab. Jacek Malinowski — dyrektor naczelny
i artystyczny Bialostockiego Teatru Lalek, rezy-
ser teatralny i scenarzysta, profesor Akademii
Teatralnej im. Aleksandra
w Warszawie, Wydzialu Sztuki Lalkarskiej
w Bialymstoku, prodziekan ds. kierunku rezyserii
Wydziatu Sztuki Lalkarskiej w Biatymstoku (2016-
2019). Czynny zawodowo od 2005 roku, pracowat
w radiu, operze i teatrach na terenie Polski i za
granica (m.in. Niemcy, Wegry, Slowacja, Litwa,
Estonia, Dania); zrealizowatl ponad siedemdziesiat
premier. Prezes Polskiego O$rodka Lalkarstwa
POLUNIMA; konsultant merytoryczny Miasta
Bialystok w AVIAMA - Stowarzyszeniu Miast
Wespierajacych Lalkarstwo; pomystodawca i orga-
nizator festiwali Maskarada w Rzeszowie, Zrédta
Pamigci w Rzeszowie oraz Metamorfozy Lalek
w Biatymstoku.

Zelwerowicza
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Obecnosc¢ rezyserii

W hauczaniu

sztuki lalkarskiej

Chciatabym poruszy¢ dwie sprawy dotyczace
naszego tematu, czyli obecnoSci rezyserii
w nauczaniu sztuki lalkarskiej: moje do§wiad-
czeniajako studentki Akademii w Bialtymstoku
i moje do§wiadczenia w nauczaniu studentéw
na réznych uczelniach artystycznych.

Kiedy
rii i aktorstwa teatru lalek w Bialymstoku,

rozpoczynalam nauke rezyse-
bytlam troche starsza od innych studentéw
— miatam dwadzieScia sze$¢ lat. Wczesniej
ukoficzytam uniwersytet na Wegrzech i otrzy-
matam dyplom menedzera kultury, wigc juz
wtedy widziatam catkiem duzo. Pomogto mi
to pozniej.

Kiedy rozpoczynali$my, polski system edu-
kacji wygladal tak: przez pierwsze dwa lata
studenci specjalizacji rezyserskiej uczestni-
czyli w zajeciach razem ze studentami specja-
lizacji aktorskiej. Kazdy student mégt sie wiec
uczyé podstawowych technik lalkarskich
i podstawowych technik aktorskich oraz tych
samych przedmiotéw teoretycznych. Ten sys-
tem ksztalcenia pomagat rezyserom rozumieé
potrzeby aktorow. Od trzeciego roku aktorzy
i rezyserzy koncentrowali sie glownie na

KATA CSATO

swoich czg$ciach procesu tworzenia przed-
stawienia.

To, czego nauczytam sie na modelu pol-
skim, to koncentrowanie si¢ na mozliwo-
Sciach studentéw. Na poczatku kazdy student
musial przygotowaé matlg scene bez stow
(w technikach lalkarskich lub aktorskich).
Nastepnie dostawal tekst, niewielki fragment
sztuki. Z czasem studentom dawano coraz
wiecej zadan (dtuzsze teksty, bardziej skom-
plikowane role, trudniejsze techniki, dtuzsze
sztuki itd.), ale wszystko dzialo sie stopniowo.

W czasie, kiedy koficzytam Akademie
w Polsce, w Budapeszcie rozpoczeto naucza-
nie rezyserii teatru lalek. W zamysle miato
to by¢ polaczenie trzech modeli edukacyj-
nych: polskiego, niemieckiego (opartego na
wzorcach Hochschule fiir Schauspielkunst
Ernst Busch) oraz wegierskiego. Problemem
bylo to, ze osoba za to odpowiedzialna byla
rezyserem teatru dramatycznego, a nie lal-
kowego. Do dzi§ mamy wiec wiele nieporo-
zumien na temat naszych metod nauczania.
Zanim jednak zaczne méwi¢ o problemach,
pozwodlcie mi przez kilka minut opisa¢ moje
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dos$wiadczenia ze studiami z punktu widzenia
nauczyciela.

Kiedy zaczynalam uczy¢, zawsze zadawa-
tam sobie pytanie: co moge pokaza¢ mlode-
mu pokoleniu, co jest dla niego uzyteczne i co
przyblizy je do teatru lalek. Dlatego poczat-
kowo uczytam teatru przedmiotu, poniewaz
wlasnie poprzez przedmioty moglam stu-
dentom zaprezentowal sposéb myslenia abs-
trakcyjnego, ktére stanowi pierwszy poziom
teatru lalek. Pracowatam ze studentami trze-
ciego roku, a nastepnie przez jeden semestr
z rezyserami, ktorym pomagatam przygoto-
wywac ich pierwsze male projekty lalkowe.
Bylo to bardzo pouczajace.

Pieé lat temu dostatam pod opieke pedago-
giczng swojg pierwsza grupe (studentow rezy-
serii teatru lalek w Akademii w Budapeszcie)
i staralam si¢ wprowadzi¢ zmiany w systemie.
Wtedy po raz pierwszy mogtam do§wiadczyé
petnego procesu ksztalcenia. Moglam jednak
podazac tylko za polowa systemu, poniewaz
drugi uczacy studentéw mistrz byt rezyserem
teatru dramatycznego i nie wpuszczal mnie
na swoje zajecia... Niezaleznie od sytuaciji,
wraz ze swoim kolega Gaborem Tengelym
stworzytam system oparty na przygotowa-
niach rezysera do pracy. Moi studenci przez
pierwsze dwa lata mieli zajecia z aktorami,
tak jak w Polsce, a od trzeciego roku poda-
zali odrebnym torem. Od poczatku musieli
przygotowywaé sie do egzaminu teoretycz-
nego — musieli obronié¢ swdj scenariusz. Na
pierwszym roku tylko scenariusz, na drugim
scenariusz i model, a od trzeciego roku scena-
riusz wraz z modelem i adaptacjg sceniczng.
W praktyce podczas pierwszych dwoch lat
przygotowywali podstawowe etiudy w tech-
nikach lalkarskich, aktorskich itd., razem
z aktorami. Od trzeciego roku przygotowy-
wali wlasne realizacje jako rezyserzy. Na
trzecim roku w kazdym semestrze przygo-
towywali tylko sceny z lalkami. Na czwar-

tym musieli przygotowaé przedstawienie dla
dzieci, ale mogli zdecydowaé, w jakim wieku
bedzie ich widownia, jaki bedzie temat przed-
stawienia i jaka technika lalkarska. Na pia-
tym przygotowywali prace dyplomowg. Obok
przedmiotéw, ktore prowadzitam, mieli row-
niez przedmioty prowadzone przez innych
mistrzéw, np. rezyseria teatru dramatyczne-
go, rezyseria opery, rezyseria nowego cyrku.

Moi studenci sg obecnie na pigtym roku.
Jest to ich rok dyplomowy, zatem powinnam
wyciagnaé jakie§ wnioski na temat syste-
mu, w ktérym pracowali§my. Zebralam wiec
pytania i wymienilam problemy dotyczace
tego modelu ksztalcenia.

Oto one:

1. Na czym my (nauczyciele) si¢ koncentru-
jemy?

My (nauczyciele) chcieliby§Smy im (studentom)
pomdce odnalezé sposéb, w jaki mogg pokazad
to, co majg w swoich umystach, ale w rze-
czywisto$ci studenci raczej powtarzaja to, co
im pokazujemy (nasz sposéb mysSlenia), a my
chcemy, aby podazali za nami. Zwlaszcza dla
rezyseréw jest to ogromna réznica. Powinni
jednak nauczy¢ si¢ od nas podstaw, a byloby
mito, gdyby potrafili potem pofrungé samo-
dzielnie, wyposazeni w podstawowa wiedza,
ktéra nabyli od nas. Jak dotad jednak jest
inaczej. Dzieje sie tak dlatego, ze kiedy tylko
zaczynamy mowié o pewnych ograniczeniach
teatru lalek, méwimy réwniez o ogranicze-
niach poszczegblnych konwencji. Ustawiamy
zatem studentéw w granicach istniejacego
systemu, zeby zaczeli mySleé¢ zgodnie z nasza
logika. Bardzo trudno jest si¢ temu przeciw-
stawic.

2. Jaka jest roznica pomiedzy rezyserig teatru
lalek a innymi rodzajami teatru?

Kiedy rozpoczynam ze studentami rozmowy
o nowym projekcie (moze to by¢ etiuda albo
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pelne przedstawienie), muszg oni najpierw
odpowiedzie¢ na pytanie: jaki sens ma wysta-
wienie danej rzeczy w teatrze lalkowym? Co
dla ciebie oznacza ozywienie materii nieozy-
wionej? Jezeli uzyskuje sensowng odpowiedz,
mozemy rozmawiac o innych etapach tworze-
nia, a jeSli nie, student musi szukaé dalej, az
znajdzie odpowiedz.

3. Jaki nauczyciel powinien uczyl rezyserii
teatru lalek?

W Budapeszcie mamy niewielu pedagogdéw
o wlasciwym wyksztalceniu, dlatego studenci
spotykaja sie gtéwnie z nauczycielami, ktorzy
w teatrze lalek nie pracujg. Uwazam, ze to
problem. Mamy profesoréw, ktérzy uwaza-
ja, ze najwazniejsze, aby lalkarze nauczyli
siec wszystkiego o tym gatunku, a nastepnie
wybiora sobie oni swoja forme lalkarska spo-
$rod istniejgcych mozliwosci. Widze to zupet-
nie inaczej. Studenci powinni nauczyé sie
jak najwiecej o teatrze lalek i dopiero wtedy
wybiora wlasciwy temat do danej techniki lub
tez znajdg technike i zaadaptujg ja do swoje-
go tematu. Ale musi to by¢ §wiadomy wybor
jezyka teatralnego.

4. Jak mozemy zmotywowacé nowe pokolenie?
To moje ulubione pytanie. Mtodzi ludzie,
z ktérym sie spotykam, nie s ulegli. Sa zagu-
bieni. Mamy trudng sytuacje polityczng; teatr
nie jest akceptowany i mtodzi ludzie kon-
frontowani sg przede wszystkim z arogancja
i cynizmem, wiec musimy nie tylko zapewnic
im kontakt ze sztuka, ale takze da¢ im wiare
w siebie.

5. A co z planem zajec?

Nasi studenci muszg przystepowaé do wielu
egzaminéw. Przyktadowo na czwartym roku
kazdy student ma cztery egzaminy praktycz-
ne. Oznacza to, ze muszag w kazdym seme-
strze przygotowal przedstawienie lalkowe

oraz dramatyczne. Uwazam, ze jest to dla
nich zbyt duzo. Nie s3 w stanie przyswoic
sobie wigcej niz jednego tematu, s3 jedynie
w stanie nauczy¢ sig, jak szybko przygotowac
przedstawienie.

6. Co oznacza poj¢cie: rezyseria w teatrze
lalek?

Odkrytam, ze musimy mowié otwarcie o tym,
ze teatr lalek to niezalezny gatunek. Uczymy
studentéw zbyt wielu rzeczy. W Budapeszcie
studenci mogg si¢ zetkna¢ z réznymi gatun-
kami, poniewaz maja jeden semestr z nowym
cyrkiem, jeden z opera, jeden z operetka,
a w kazdym semestrze, przez pieé lat, musza
przygotowywaé przedstawienie dramatycz-
ne. Niestety w takiej sytuacji lalki to tylko
dodatek.

7. Co oznacza egzamin dla studenta akademii
teatralne;j?

W naszej rzeczywisto$ci kazdy student musi
da¢ z siebie wszystko. Nie ma miejsca na
btedy. Uwazam, ze jest to niewlasciwe. To
wlasnie na akademii studenci powinni popet-
niaé bledy — jestem przekonana, ze znacznie
wiecej nauczg sie ze swoich potknieé niz
z naszych stéw. Problem w tym, ze egzaminy,
zwlaszcza w moim kraju, to rodzaj gieldy
pracy. Kazdy student musi stworzyé produkt
ijuz od pierwszego egzaminu poddawany jest
ocenie, czy jest dobry w tym, co robi i czy
warto z nim pracowac.

8. Dlaczego studenci tak bardzo boja si¢
dzieci?

Poniewaz nie s3 zainteresowani dzieémi.
Oczywiscie generalizuje, jest tez kilka wyjat-
kéw. I to jest normalne. Majg dziewietna-
$cie-dwadzie$cia lat. Ich zycie dopiero sie
rozpoczeto, dopiero uczg sie, jak by¢ dorosty-
mi, a my oczekujemy, ze wrocag do przeszlosci
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i beda ciekawi oraz otwarci na czas, o ktérym
chcieliby zapomnieé.

9. A co z pozytywnym przekazem?
Zauwazytam, ze po naszej pierwszej wspOlnej
wizycie na festiwalu lalkarskim (nie ma zna-
czenia, czy to festiwal dla profesjonalistow
czy dla akademii, gdzie studenci ucza sie
teatru lalkowego) moi studenci byli znacznie
bardziej zmotywowani, poniewaz zobaczyli,
ze nie s3 jedyni na $wiecie z lalkami. Inni tez
mierzg sie z takimi samymi problemami i ide-
ami. Widzieli studentéw w réznych krajow,
z r6znych kultur i widzieli réznice w systemie
nauczania.

Kolejnym krokiem byto zorganizowanie, po
drugim roku, pokazéw im po$wieconych. Na
te pokazy zaprosiliSmy dyrektoréw instytu-
téw, innych artystéw i profesoréw. Studenci
byli bardzo podekscytowani przed przedsta-
wieniami.

10. W jaki sposob studenci moga obserwo-
wac inne zjawiska artystyczne?

Nie ma zbyt wielu mozliwosci. W grani-
cach Europy mozemy im poméc programem
Erasmus. Moga studiowaé przez dwa seme-
stry w innych akademiach, w innych krajach.
Jednak nie kazdy student ma na to odwage.
W wyjatkowych przypadkach studenci moga
znalez¢ stypendium lub wzia¢ udziat w warsz-
tacie mistrzowskim. Ale wiekszo$¢ czasu spe-
dzaja w tym samym budynku, z tymi samymi
ludzmi. Zadnych zmian.

11. Czy wystarczy, jezeli prowadzimy z nimi
zajecia wylacznie w formie slownego prze-
kazu?

Nie. Zupelnie nie. Mam z tym problem
podczas pracy nad kazdym scenariuszem.
Prowadze przedmiot obejmujacy przygotowa-
nie scenariusza w ciggu czterech semestrow.
Probowatam pokazaé studentom, co dany

problem oznacza z réznych punktéw widze-
nia. Ale dopoki nie spotkajg sie z nim w praw-
dziwym zyciu, nie sa w stanie go zrozumieé.

12. Jaki jest optymalny wiek do studiowania?
Uwazam, ze stary system nie byl wcale taki
zly, czyli gdy student przystepujacy do egza-
minéw na specjalizacji rezyserskiej, musial
mie¢ juz dyplom z innej dziedziny. Uwazam,
ze bylo to bardzo przydatne. Taki student
mial juz jakie§ doswiadczenie zyciowe,
a takze pewien poziom wiedzy ogdlnej, czego
obecnie bardzo brakuje. Co wiecej, ten star-
szy student nie bat sie juz tak bardzo dzieci,
co dawalo w procesie ksztalcenia wiecej
mozliwoéci zaréwno dla studenta, jak i dla
pedagogow.

13. Jak mozemy ich pokazaé?
Kazda
Oczywiscie istniejg festiwale specjalnie dla

akademia ma z tym problem.
studentéw (na przyklad: Spotkanie/Meeting/
Taldlkozds w Nitrze na Slowacji; Lalka nie
lalka w Bialymstoku). Poza tymi festiwalami
studenckimi, cze$é realizacji umieszczamy
w programach festiwali dla profesjonalnych
lalkarzy. Mamy niezaleznego producenta,
ktory stworzyt minifestiwal z pracami rezyse-
réw i sprzedat go w rézne miejsca. Oczywiscie
réwniez ich Alma Mater wystawia kilkukrot-
nie ich przedstawienia. Ale to nie wystarczy.
Dyrektorzy instytucji niewiele o nich wiedza
i maja zbyt mato informacji, zeby zaoferowaé
absolwentom prace. Powoduje to trudnosci
z wejSciem na rynek pracy po ukoficzeniu
Akademii.

14. Jaka moga mieé wizj¢ przyszlosci?

Wszyscy oczekuja, ze mlodzi bedg powielaé
to, co realizowaly starsze pokolenia. Teatry
instytucjonalne nie sa gotowe na zatrudnie-
nie niedo$wiadczonego rezysera. A teatry
nieinstytucjonalne nie majg pieniedzy, zeby
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zaplaci¢ rezyserowi tylko za jedng prace,
wiec rezyserzy muszg realizowaé réwnolegle
projekty. Za poszczegdlne projekty zarabiaja
mniej, wiec musza ich realizowa¢ cztery, piec
rocznie, a wowczas nie majg dos¢é czasu, zeby
przygotowaé kolejny.

15. Jak wigc mozemy im pomdc?

Musimy dalej robi¢ to, co robimy. Musimy
przekazywad im swoja wiedzg¢, swoja logike
i dzieli¢ sie z nimi wszystkim, co mamy.
A pdzniej? Pdzniej oni muszg to zmienic.

Kata Csat6 — rezyserka teatralna, aktorka, mene-
dzer kultury, profesor aktorstwa lalkowego i rezy-
serii teatru lalek. W 2001 roku ukoficzyta Wydziat
Organizacji Kultury (specjalizacja teatralna) na
Janus Pannonius Academy w Pécs (Wegry) W 2001
roku rozpoczeta studia w Akademii Teatralnej
im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie,
na Wydziale Sztuki Lalkarskiej w Biatymstoku
i w 2006 ukoniczyta studia na obu specjalnosciach:
aktorstwo teatru lalek i rezyseria teatru lalek. Od
2008 jest doktorantkg University of Theatre and
Film Arts w Budapeszcie. Pracowata jako asystent
programowy dla HBO w Budapeszcie, jako asy-
stent rezysera w Szkéné Theatre oraz jako aktorka
w teatrach Budapesztu. Od 2004 pracuje jako nie-
zalezna aktorka i rezyserka na Wegrzech i za gra-
nicg (Litwa, Serbia, Rumunia, Rosja, Polska). Od
2010 uczy aktorstwa lalkowego i rezyserii teatru
lalek na the University of Theatre and Film Arts
in Budapest. Jest laureatka wielu nagréd, m in. za
rezyserie spektaklu Lenka.
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Zemsta

porzuconej lalki.
Scenografie Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal

w teatrach

dramatycznych

Z gestych oparéw wieczornej mgly wytania si¢
szara, zaniedbana fasada stacji kolejowe;j, ktorej
dawna $wietno§¢ majaczy w na wpdt zatartym
ksztalcie rzezby pedzacych koni zawieszonej
ponad kamiennym napisem ,,Giillen”. W otwo-
rze glebokiej sieni ponurego dworca miga-
ja Swiatta okien przejezdzajacych pociagdw,
ktére juz dawno przestaly sie tu zatrzymywac.
I naraz, ku zdumieniu garstki czekajacych
przed dworcem najwazniejszych obywateli
miasta, pociag pospieszny, lekcewazac rozktad
jazdy, gwaltownie hamuje i w perspektywie
ciemnego tunelu pojawiaja sie¢ trzy sylwetki —
na czele ona: ni to czlowiek, ni to lalka, a moze
personifikacja zemsty i zagtady. Po bokach
podazaja dwaj tysi Slepcy w ciemnych okula-
rach i czarnych plaszczach, stukajgc biatymi
laskami, jak echo niegdysiejszej eskorty, ktora
umarta wraz z ochraniang wielka persong. Tak
w przedstawieniu Wizyta starszej pani w teatrze
w Kaliszu pojawiata sie¢ Klara Zachanassian.
W spektaklu tym

konwencja catkowicie odrealniata mia-
steczko i odczlowieczata postaci dramatu,

JACEK BUNSCH

w charakteryzacji i geScie upodabniajac
je do lalek z panopticum Mydlarskie;j-
Kowal. Klara o trupiobladej, bezdusznej
twarzy, z wypuklym czotem i zapadnig-
tymi oczami, na tysej glowie miala reszt-
ki kudtatych, rudych wtoséw. Czarna,
poszarpana, stara suknia przypominata
o jej dawnej elegancji. Ta Klara — porzu-
cona i zapomniana lalka — powracatla, by
zemscié sie za zdrade i ponizenie!

— pisatla w ,Teatrze” Agnieszka Koecher-
Hensel.

Zrealizowana w roku 1991 w Teatrze im.
Wojciecha Bogustawskiego w Kaliszu Wizyta
starszej pani Friedricha Diirrenmatta w mojej
rezyserii nie byta pierwszym spektaklem dra-
matycznym, do ktérego Jadwiga Mydlarska-
Kowal zaprojektowala scenografie. W jakims
sensie stanowita jednak modelowy przyklad
pojmowania przez nig plastyki scenicznej poza

! Agnieszka Koecher-Hensel, Damy polskiej sce-
nografii i kobiety demoniczne, ,Teatr” 2001, nr
1, s. 70.
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teatrem lalkowym, a jednoczes$nie okazala sie
wynikiem wyjatkowo spojnej i konsekwentnej
wizji wypracowanej wspdlnie z rezyserem.
Stalo si¢ bowiem tak, ze juz na etapie przygo-
towywania koncepcji uznaliémy zgodnie, iz
sztuka Diirrenmatta nie moze zostaé odczy-
tana jako tekst realistyczny, lecz ma ujawnic
swe wymiary symboliczne, a postaé Klary
powinna przybraé ksztalt alegorii. Jadwiga
Mydlarska-Kowal wyraznie okre§lita zreszta
swoje rozumienie inspiracji tekstem dramatu:

Zadaniem scenografa jest staranny
wyboér znaku czy symbolu, stworzenie dla
kazdej sztuki rodzaju wizualnego jezy-
ka, ktory by wspierat i poszerzal zna-
czenie utworu literackiego. Objaé $wiat
jednym spojrzeniem i pokazaé go w wizji
za pomocg okreslonych Srodkéw wyrazu
artystycznego przylegajacych do niepo-
wtarzalno$ci artysty, to marzenie kazde-
g0, kto tworzy. Scenografa rowniez?.

Twarz-maska Klary Zachanassian w osta-
tecznym ksztalcie powstata podczas prob,
dlatego nie jest widoczna na zachowanym pro-
jekcie. Lysa gtowa, pokryta resztkami zafar-
bowanych na rudo wtoséw, razem z mocng
charakteryzacja twarzy tworzyla dominujacy
znak plastyczny, z ktérym musiala zmierzy¢
sie aktorka. Irena Rybicka, grajaca w kali-
skim przedstawieniu role Starszej Pani, staneta
przed zadaniem zbudowania zakomponowane;j
w szczegdtach formy postaci, operowania glo-
sem, kanciastym ruchem i hieratyczng posta-
wa przy jednoczesnym zachowaniu prawdy
wewnetrznych motywacji. Przywodzito to na
my$l proces przechodzenia od ,maski neu-
tralnej”, stworzonej na potrzeby nauczania

2 Cyt. za: Henryk Jurkowski, Wroclawski Teatr
Lalek, [w:] Lalki i my, red. Maria Lubieniecka,
Wroctaw 2002, s. 55.

aktorstwa przez Jacques’a Copeau, a rozwinie-
tej przez Jacques’a Lecoqa metody uwalniania
ciala aktora, do naktadania ,,maski ekspresyj-
nej”, ktorg Lecoq opisuje tak:

Maska ekspresyjna ukazuje gtéwne rysy
postaci. Przekazujac cialu podstawowe
pozycje, strukturyzuje i upraszcza gre.
Oczyszcza ja, filtruje zlozonosci spojrze-
nia psychologicznego, narzuca ciatu pozy-
cje PRZEWODNIE?.
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Klara — Irena Rybicka, fot. Arek Szymanski

F. Diirrenmatt, Wiz

3 Jacques Lecoq, Cialo poetyckie, przel.
Magdalena Hasiuk-Swierzbifiska, Wroctaw 2011,
s. 68.
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W inscenizacji kaliskiej chodzito takze
o wyrazenie senséw poprzez S$wiadomie
wypracowany ksztalt postaci w polgczeniu
z forma kostiumu. Efekt okazat si¢ znakomity,
co podkreslata w recenzji Ewa Obrebowska-
Piasecka:

Atmosfera gestnieje od [...] wejScia
Starszej Pani. Gra jg Irena Rybicka. Gra
Swietnie, demonicznie, sarkastycznie,
pelna piersig. Glos ma jak sam diabet
i rusza si¢ jak sam diabet. Piekielna aktor-

ka*.

Potwierdzenie stanowita za$ nagroda przy-
znana Rybickiej za role Klary Zachanassian
na XXXV Kaliskich Spotkaniach Teatralnych
w roku 1995.

Operowanie twarzg-maska z wyekspono-
wanymi szczegétami anatomii znamy dosko-
nale z wielu przedstawien Sceny dla Dorostych
Wroctawskiego Teatru Lalek, zrealizowanych
przez Jadwige Mydlarska-Kowal wspdlnie
z rezyserem Wiestawem Hejno. Z reguly
jednak stanowita ona element lalki, rza-
dziej natomiast — jak w przypadku Swintusi
Macabrescu w Gyubalu Wahazarze — wiazala
sie z aktorem w zywym planie. W Wizycie
starszej pani pojawita sie dodatkowa rdzni-
ca, gdyz Klara Zachanassian byla tu jedyna
postacig noszacg takg charakteryzacje, a wiec
przeciwstawiong twarzom ,,zywym?”, natural-
nym. Byla wigc niejako maska pos$miertna,
o ktorej pisze Georges Buraud:

Maska
zyjacego to ostateczna sublimacja jego

najwyzsza, maska prawdy
rysébw twarzy poprzez $mieré, ich jakby

wewnetrzne wzro$niecie, co przeksztalca

4 Ewa Obrebowska-Piasecka, Wizyta w Kaliszu,
»Gazeta Wyborcza” 6.05.1995.

je w linie wiecznego pomnika. Ow ped
w strone bezosobowosci, jaki mozemy
rozpoznaé badajac ekspresje masek pier-
wotnych, to wstepowanie ku absolutowi,
wyrazajace sie w abstrakcyjnych trans-
pozycjach i ornamentalnych stylizacjach
twarzy, osigga tutaj swéj kres. Utworzyl
si¢ bardziej szlachetny stopieni ekspres;ji:
bezosobowo§¢ poprzez podobiefistwo.
Dzieki wierno$ci wobec czystego typu
jednostki, jedynej, niepowtarzalnej pla-
styki jego rysow, dzieki czystosci i uprosz-
czeniu, wylania sie istota bytu, kazgc nam
mys$leé, czym byta w swojej tajemnicy, gdy
powstawala w zamysle Boga, albo czym
w swoich cierpieniach chciata si¢ staé, nie
mogac nigdy dotrze¢ do celu®.

Ta opozycja byla jedna z najwazniejszych
cech rzeczywistosci teatralnej tworzonej przez
Jadwige Mydlarska-Kowal. Przedmiot nazna-
czony $miercig, uchwycony na granicy zycia
i rozktadu tworzyl z aktorem-animatorem lub
aktorem zywego planu nierozerwalny zwig-
zek, stajac sie Zrodlem nieustannego napiecia
i wywolujac u widza wrazenie pod$wiadome;j
grozy i niepokoju. Cho¢ zwykle doszuki-
wanie sie zrodel tworczoSci w zyciorysach
artystow bywa zwodnicze, w tym przypadku
racje ma Hanna Baltyn®, przywolujac traume,
jaka spowodowaly w dziecifistwie wizyty we
wroctawskim Zaktadzie Antropologii prowa-
dzonym przez dziadka Jadwigi, wybitnego
uczonego prof. Jana Mydlarskiego. W p6z-
niejszych, czesto przywotywanych wspomnie-
niach urastaly one do wymiaru odwiedzin

5 Georges Buraud, [Maski i smierc: byc wreszcie
sobq], przet. Remigiusz Forycki, [w:] Maski, red.
Maria Janion, Stanistaw Rosiek, t. 2, Gdafisk
1988, s. 135.

¢ Por. Hanna Baltyn, Taniec smierci, ,Teatr
Lalek” 2010, nr 2-3, s. 73.
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faustowskiej pracowni, a kolekcja ludzkich
preparatow zanurzonych w stojach z formali-
na jawila sie jako Swiat zapomnianych przez
Boga homunkuluséw. W plastyce dojrzate;j
artystki spowodowato to réowniez ,,spojrzenie
rentgenowskie”, postrzeganie ludzkiego ciala
jako anatomicznej maszynerii, ujawniajacej
swa konstrukcje jak wnetrze mechanicznej
lalki. Takg maszynerie odstania stopniowo
staro$é, a catkowicie obnaza $mieré.
Zaszyfrowane podteksty seksualne kostiu-
mu Klary odpowiadaly scenografiom na
Scenie dla Dorostych WTL, tworzonym cze-
sto na zasadzie barokowego kunsztu tacze-
nia przeciwiefistw, splatajacym skregpowang
gorsetami erotyke ze $ladami unicestwienia

i rozpadu’. Przedstawienia Wiestawa Hejny
miescity sie w przestrzeni miedzygatunko-
wej jako rodzaj teatru autorskiego, warto
wigc tu przytoczy¢é uwagi Henryka Izydora
Rogackiego na temat ujecia granej przez
kobiete postaci Ryszarda w przedstawieniu
Ryszard 111:

Jolanta Goralczyk gra te historie sobg
i rekwizytem — lalka bedaca takze part-
nerem i $wiadkiem jej gry. Ten rekwizyt
to olbrzymia drewniana maskogtowa czy
glowomaska Ryszarda Gloucester, stano-
wigca mariaz pomniejszonej, demonicznej
glowy z Wyspy Wielkanocnej z monstru-
alnie wyolbrzymionym, zantropomorfi-
zowanym dziadkiem do orzechéw. Ten
teb z zelazna szczeka czyni przejmujacy
pozér stwora mieszanego, przerazliwej
symbiozy niesamowitego tworu natury
z gigantycznym automatem. Ma w sobie
co$ ze strzaskanego pomnika, nagrobnego
molocha i poganskiego fetysza — razem
wzietych i poddanych zabiegom rytualne-
go kultu, w ktérym mozna sie dopatrzyé
i aspektu nekrofilii®.

W postaci Klary Zachanassian czlowiek
i lalka staly sie jednoScia.

Kreowanie §wiata zarazonego $miercig zazna-
czylo sie juz w pierwszej scenografii Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal dla
teatru dramatycznego. Bylo to przedstawienie

zaprojektowanej

Krol umiera, czyli ceremonie Eugéne’a Ionesco
w mojej rezyserii w poznafiskim Teatrze
Polskim (1991). Spektakl wpisany w ciasna

7 Por. Agnieszka Koecher-Hensel, Damy polskiej
scenografii..., dz. cyt., s. 70.

8 Henryk Izydor Rogacki, Sceny z Zycia sceny. 49
tekstow o teatrze, Warszawa 2013, s. 242-243.
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A. Miller, Czarownice z Salem,

Teatr Wspolczesny im. E. Wiercifiskiego, Wroctaw, 18.09.1994,

sc. zbiorowa, fot. Marek Grotowski

Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

przestrzeni matej sceny ogarnial wspdlnote
aktoréw i widzow, dzial sie tu i teraz, wcia-
gajac w tancuch zdarzefi sktadajacych sie na
proces umierania i rozpadu. Aktorzy, postu-
gujac sie groteskowym, nierealistycznym tek-
stem, tworzyli formy postaci ogarnietych
goraczkowa przed$miertng krzataning, czesto
pozbawiong sensu i celu. Jednym z najbardziej
charakterystycznych rozwigzan scenograficz-
nych byt kostium gléwnego bohatera, kréla
Bérengera: sztywny plaszcz, jakby zewngtrz-
ny szkielet lub chitynowy pancerz, ktory
odzwierciedlat ludzki ksztalt nawet juz po
zniknieciu aktora. W taki sam sposéb potrak-
towany kostium pojawit sie jeszcze w dyplo-
mowym Plaszczu w rezyserii Jozefa Frymeta
(1998, PWST Wroctaw) oraz w recitalu tele-
wizyjnym Kraina pozorna (1994, rezyseria
Jacek Bunsch, Przeglad Piosenki Aktorskiej,
Wroctaw). Spektakl poznafiski bez odpo-
wiedzi pozostawial natomiast pytanie, czy
istnieje nad tym $wiatem jaki$§ punkt odnie-
sienia, jakas$ sila, ktéra porusza, lub chociazby
obserwuje ludzkie marionetki.

Podobnie rzecz miata sie w przedstawie-

niu Czekajgc na Godota Samuela Becketta

wyrezyserowanym  przez  Krzysztofa
Rosciszewskiego w teatrze w Zielonej Gorze
(1992). Tam aktorzy w czarno-biatych, cha-
plinowskich kostiumach zostali wrzuceni
na cyrkowg arene otoczong widownig. Ich
nadpobudliwa aktywno$¢ i powtarzajace sie
jatowe zabiegi przeplataly sie z nieustajacymi
pytaniami, czy kto§ pociaga za sznurki owego
marionetkowego uniwersum, czy Godot
wreszcie nadejdzie. Wykresy ruchéw postaci
na arenie uktadaly sie¢ w niemal dostrzegalng
dla publiczno$ci grafike.

Odniesienia transcendentalne towarzy-
szyly wiasciwie calej tworczosci teatralnej
Jadwigi Mydlarskiej-Kowal, przeznaczonej
dla widzéw dorostych. Obrazy przemijania,
znaki $mierci, perspektywa eschatologiczna
interesowaly ja zwlaszcza w ujeciu wielkich
artystow dawnych epok. Podstawowy wplyw
wywarly tu studia w krakowskiej Akademii
Sztuk Pieknych i sita tamtejszego Srodowiska,
a takze czgsto podkreSlany przez nig sama
fakt, ze dyplom uzyskata na Wydziale Grafiki
w Pracowni Drzeworytu u prof. Franciszka
Bunscha, przedstawiciela nurtu metafo-
rycznego krakowskiej grafiki warsztatowe;.
Pozwolito to nie tylko na osiagniecie niezwy-
klej biegtosci rysowania, ale przede wszyst-
kim spowodowato ukierunkowanie procesu
tworczego. Jadwiga Mydlarska-Kowal nale-
zala bowiem do rzadkiej juz dzi§ formacji
scenografow, ktorzy uprzestrzenniajg malar-
stwo (grafike), a nie konstruuja architekture
przestrzeni scenicznej.

Wymieniane zazwyczaj w kontekscie jej
obrazéw scenicznych fascynacje grafikami
Albrechta Diirera, malarstwem Hieronima
Boscha, Giuseppe Arcimbolda, Francisca
Goi, Salvadora Dalego czy tez surrealizmem
w ogole, a takze tworczoscia Zdzistawa
Beksinskiego i Tadeusza Kantora, nalezy roz-
szerzy¢ o kilka nazwisk pominietych przez
dotychczasowych badaczy. Na pierwszy plan
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wysuwa sie tu Witold Wojtkiewicz. Klimat
jego malarstwa, zwlaszcza takich obrazéw
jak Lalki, Marionetki, Krucjata dziecigca,
czy nawet Podmuchy wiosenne, odnajdziemy
w scenografii do Gyubala Wahazara, a cechy
pokrewiefistwa z groteskowymi postacia-
mi rachitycznych dzieci-lalek Wojtkiewicza
dostrzegalne sg w wielu projektach do przed-
stawien Sceny dla Dorostych.

W pbzniejszym czasie, w pracy nad spekta-
klami Przemiana oraz Dziewictwo. Na kuchen-
nych schodach pojawily sie nazwiska Francisa
Bacona i Hansa Bellmera. Tematem dtugich
analiz byly réwniez prowokacyjne zestawienia
kolorystyczne Yves’a Kleina. Trzeba tu wszakze
poczyni¢ wazne zastrzezenie — intuicyjny pro-
ces tworzenia sprawial, ze nawet najsilniejsze
inspiracje nie prowadzily do nasladownictwa
i powstajace scenografie mialy zdecydowanie
wlasng, indywidualng stylistyke. O podejsciu
do projektowania Jadwiga Mydlarska-Kowal
moéwila zreszta wprost:

Kiedy projektuje kolejng scenografie,
musze zapomnie¢ o wszystkim, co robi-
tam przedtem. Kazdy z autoréw, kazdy
tekst wymaga specyficznego potraktowa-
nia. Utwor im bardziej staje sie dla mnie
fala obmywajaca nieznane skrawki ladu,
tym silniej kieruje moje odczucia i moje
»czytanie” do wnetrza mnie same;j. Swiat
zewnetrzny staje sie jakby iluzoryczny,
watpliwy, wzgledny, nie jest juz miara rze-
czy, poniewaz rzeczy zostaly wchlonigte
przez fale i zamienione w tajemnice’.

Deklaracja ta nie zmienia jednak faktu,
ze warsztat scenografki opieral si¢ na solid-
nej wiedzy plastycznej, znajomosci historii
malarstwa i grafiki, $wiadomos$ci nurtéw

° Hanna Baltyn, Taniec smierci..., dz. cyt., s. 74.

wspolczesnych, jak rowniez wcigz wzbogaca-
nym dos$wiadczeniu technicznym.

3%k

Dekoracja do Czarownic z Salem Arthura
Millera w mojej rezyserii (przedstawie-
nie realizowano dwukrotnie: w roku 1991
w teatrze w Kaliszu oraz w roku 1994 we
wroctawskim Teatrze Wspolczesnym w tej
samej inscenizacji) wywodzila sie z zaltoze-
nia, ze realistyczny i mocno zaangazowany
politycznie tekst Millera trzeba potraktowac
uniwersalnie, metaforycznie, tak aby nadac
mu site wspolczesnego moralitetu. Inspiracja
byl tym razem jeden konkretny obraz —
Wzniesienie do Raju, jedna z czterech Wizji
z tamtego swiata Hieronima Boscha, w kt6-
rej dusze ulatuja w glab Swietlistego tunelu
w kierunku zrédla tajemniczego blasku.

Na scenie, na tle ,kota czarownic” otaczaja-
cego podswietlong glebie horyzontu, unosity
si¢ wyrzezbione przez scenografke trzy figury
spalonych cial, trzy symboliczne czarownice
ponad dogasajagcymi stosami. Obrysowany
kontrowym, sylwetkowym S$wiatlem obraz
ten nie ulegal zmianie, tworzyl tlo i odnie-
sienie dla akcji pierwszoplanowych rozgry-
wanych w prostych, monochromatycznych
kostiumach, a zarazem sfere, gdzie kroczyty
ledwo widoczne czarne procesje.

7. pewnoécig byla to najbardziej ekspre-
syjna, malarska i monumentalna scenografia
Jadwigi Mydlarskiej-Kowal. Jednak przetwa-
rzanie motywu czarownic mozna przesledzié
w jej tworczosci od samego poczatku, taczyt
sie on tez z tak podkre§lanym przez Agnieszke
Koecher-Hensel demonicznym pierwiastkiem
kobiecym!®, widocznym w rysunkach spaja-
jacych duchowo$¢ z nieokietznang biologia

10

Por. Agnieszka Koecher-Hensel, Damy polskiej
scenografii... dz. cyt., s. 69-70.
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ciata. Przywodzi to na mysl opis z Czarownicy
Jules’a Micheleta:

Megzczyzna poluje 1 walczy. Kobieta
wysila umyst, imaginacje, rodzi sny
i bogbéw. Pewnego dnia staje sie jasnowi-
dzaca, zaczyna bezkresny lot marzenia
i pozadania. Aby lepiej obliczaé czas,
obserwuje niebo. Ale nie mniej kocha
ziemig'l.

W projektach Jadwigi Mydlarskiej-Kowal
kobiecy element diabelski przybieral tez cze-
sto forme¢ androgyniczna, jak w granych
przez kobiete postaciach Mefista w Fauscie
lub Ryszarda w Ryszardzie 1II, przedsta-
wieniach Wiestawa Hejny w Wroctawskim
Teatrze Lalek.

Potaczenie w Czarownicach z Salem planu
metaforycznego i surowego w wyrazie sce-
nograficznym realnego obrazu zdarzef
ogarniajacych bohateré6w dramatu stworzy-
to napigcie, ktoére znalazlo potwierdzenie
w recenzjach:

Przedstawienie nie sugeruje tanio zad-
nych analogii czy aluzji. [...] Na reali-
styczne sytuacje, dialogi, sekwencje
przestuchan naktadaja sie sugestywne
wizje plastyczne Jadwigi Mydlarskiej-
Kowal i zywe obrazy na drugim planie,
jakby z jakiego$ koszmarnego snu, ktory
przebija si¢ na strong zycia na jawie!'?

— pisat po wroctawskiej premierze Tadeusz
Burzynski, a po prezentacji na VI Gliwickich
Spotkaniach Teatralnych Henryka Wach-
Malicka dodawala:

" Jules Michelet, Czarownica, przet. Maria
Kaliska, Warszawa 1961, s. 13.

12 Tadeusz Burzynski, Sukces szatana, ,,Gazeta
Robotnicza” 22.09.1994.

Przedstawienie Jacka Bunscha dlatego
robi tak wielkie wrazenie, ze ani razu nie
przechyla sie w strone agitacji, nie siega po
proste skojarzenia i nie kokietuje publicz-
no$ci zadnymi aluzjami. To uniwersalna
opowie$¢ o zniewoleniu, o triumfie mor-
derczego zla, ktérego uzywa si¢ w podob-
no slusznej sprawie. Jest to takze zbiorowy
portret spolecznosci, ktérej naturalne
instynkty i namietnosci klebig sie pod
gorsetem zakazow i strachu.

Druga warstwa spektaklu to owo dale-
kie, zamglone tto. Na horyzoncie sceny
przesuwaja si¢ milczace, ale przerazajace
procesje mieszkancéw oszalalego mia-
sta, ktorzy uwierzyli w opetanie swoich
przyjaciél i domagajg sie teraz ich $mierci.
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Tam nie ma tych kilku sprawiedliwych,
ktérzy wzywaja do opamietania i nie
przyznaja si¢ do kontaktéw z diablem,
nawet za cen¢ wlasnego zycia. Ci madrzy
zostajg z nami i odejdg na naszych oczach.
Tamci, w sinym Swietle kroczg przed sie-
bie w oparach fanatyzmu®.

Motyw tafica $mierci, ktory Hanna Baltyn
uznala za jeden z najistotniejszych w plastyce
Jadwigi Mydlarskiej-Kowal'*, najpelniejsze
i najbardziej widoczne odzwierciedlenie zna-
lazt w Dekameronie wedtug Boccaccia wysta-
wionym w roku 1994 w Teatrze Polskim
w Poznaniu. Dekameron w mojej adaptacji
i rezyserii oparty byt na podobnej dwoisto-
Sci jak Czarownice z Salem, mial jednak
zupelnie inny ksztalt sceniczny. Tym razem
chodzilo o gwaltowne zderzenie sacrum
i profanum, o dychotomie zycia i $mier-
ci wyrazong we frenetycznym rytmie akgcji.
»Dawno nie widzialem tak «utanecznionego»
spektaklu” — stwierdzil jeden z recenzentéw,
choé w poznafiskim Dekameronie nie byto ani
jednej sceny taneczne;j.

Scene otaczaly wysokie czarne kruzganki,
na ktérych majaczyly cienie zmartych na
dzume, przed ktorg umkneli z Florencji boha-
terowie opowiesci. Przedstawienie rozpoczy-
nato si¢ od opisu zarazy. Wkrotce jednak plan
gry zaludniat sie dziesigtkami postaci przywo-
tywanych przez dziewiecioro aktoréw, ktorzy
w skomplikowanych uktadach rytmicznych
animowali wielkie bryty kolorowych mate-
rii. Dtiugie pasy jedwabiu stawaly sie na
przemian statkiem piratow, $ciang palacu,
woda weneckiego Canal Grande, zawijaty si¢
w suknie zakwefionej arabskiej ksi¢zniczki,

3 Henryka Wach-Malicka, Zdarzylo si¢ w Salem,
,Dziennik Zachodni” 24.05.1995.

4 Por. Hanna Baltyn, Taniec smierci..., dz. cyt.,
s. 73-77.

by za chwile rozwinaé sie w spienione burza
morskie fale. Kostiumy, utrzymane w czystej
i zdecydowanej gamie barw, mieScily sie
w uproszczonym rysunku ubioru renesanso-
wego, dopetniajac kolorytu zmieniajacych sie
w goraczkowym tempie epizodéw. Dla przy-
zwyczajonych do mrocznych klimatéw wro-
ctawskiej Sceny dla Doroslych obserwatoréw
tworczosci Jadwigi Mydlarskiej-Kowal byto
to nie lada zaskoczenie. Ujawnito sie tu jed-
nocze$nie znakomite wyczucie kolorystyczne
scenografki, potwierdzone w precyzyjnym
operowaniu odwaznymi zestawieniami czesto
nawet koloréw podstawowych.

W przebiegu spektaklu nadal pozostawato
odniesienie do powracajagcych w dalekim tle
widm zarazy i 6w wyzwolony przez dzume
radosny manifest erotyki zachowywal swoj
$miertelny rewers, jak w barokowym taficu

Smierci.

Wzajemne przenikanie obu tych $wia-
tow — zarazy i swawoli — jest oczywi-
$cie przywotaniem odwiecznych zmagaf
Erosa z Tanatosem, Milosci i Smierci. Na
tym czarno-szarym, ponurym i statycz-
nym tle (zaraza) kiebi si¢ na scenie barwna
i zywiotowa maskarada, kipigca frywolna
zmystowoscia, a nawet dyszaca chucig [...]
Owe zastony, parawany czy kurtynki to
duze kawatki kolorowych materii, ktore
w rekach aktoréw powiewaja czy furkoca
co jaki$ czas na scenie. Stajg sie elementem
ruchomej lub stalej dekoracji, pozwalaja
na oczach widzéw zmienia¢ miejsce akgeji,
uruchamiaé fale, zmienia¢ nagle stroje.
Lacza one lub rozdzielaja pary, czasem
koncentrujg uwage widza na jednej (dam-
skiej zazwyczaj) postaci. Jedng z piekniej-
szych sekwencji w tym przedstawieniu
jest final T czeSci (opowie$¢ o archaniele
Gabrielu), a wiec scena karnawatu wenec-
kiego, podczas ktorego ofiara skrepowana
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J. Mydlarska-Kowal, proj. dekoracji, M. Cervantes,
Don Kichote, Teatr Polski, Poznaf, 10.11.1995
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owymi kawatami sukna poddana zostaje

symbolicznie publicznej torturze'

— pisal po premierze Blazej Kusztelski,
a wtérowal mu Zdzistaw Beryt:

Radosne zamieszanie jest przy tym jak
najbardziej klarownie zakomponowane;
ozywiony ruch sceniczny stuzy akcji i nie
pozwala ani na chwile oderwaé oczu od
zmieniajacych sie jak w kalejdoskopie
sytuacji'®.

Piotr Gorski za§ dodawatl:

15 Blazej Kusztelski, ,, Dekameron” wstydliwie
frywolny, ,Dziennik Poznafski” 17.02.1994.

16 Zdzistaw Beryt, Bujnie i frywolnie, ,,Gazeta
Poznaniska” 18.02.1994.

Sita spektaklu jest gra zespolowa.
Atrybutami: nieustajacy ruch na scenie
i salwy $miechu na widowni'.

Poznanski Dekameron konczyt sie nieco
melancholijng opowiescia, w finale ktorej
wyschniete drzewo w glebi sceny zakwitato
ogromnymi kwiatami magnolii. Ten rodzaj
magii Jadwiga Mydlarska-Kowal podpatrzyta
w teatrze lalek.

E

Sztuka projektowania kostiumu teatralne-
go o charakterze kreacyjnym nie ma nic
wspdlnego z designem, ktéry obecnie opa-
nowal sceny teatréw dramatycznych. W dru-
giej polowie wieku XX w polskim teatrze
zaznaczyla swa obecno$é spora grupa sce-

17 Piotr Gorski, Igraszki w czas zarazy,
»Rzeczpospolita” 21.02.1994.
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nograféw, a wlasciwie przede wszystkim

scenografek, kreujacych swdj $wiat ubioru
scenicznego. Mozna tu dla przyktadu wymie-
ni¢ Zofie Wierchowicz, Terese Roszkowska,
Krystyne Zachwatowicz, Zofi¢ de Ines, ale
tez Andrzeja Kreiitz-Majewskiego. Jadwiga
Mydlarska-Kowal weszta w ten krag doscé
po6zno, wnoszac jednak sporo interesujacych
watkéw. Ogniskowalo je nabyte w teatrze
lalek, ktory jest teatrem formy plastycznej,
przekonanie, ze kostium jest elementem skta-
dowym inscenizacji scenograficznej, niezbed-
nym kamykiem mozaiki, w jaka uklada sie
rzeczywisto$¢ przedstawiona na scenie. Nie
tylko dopetnia aktora, ale wraz z nim two-
rzy posta. Z tego prze§wiadczenia brata
sic metoda ,rzezbienia” ksztaltu kostiumu
wywiedziona z teatru lalek, jak rowniez ory-
ginalne eksperymenty, czyniace z kostiuméw
Jadwigi Mydlarskiej-Kowal osobne dzieta
sztuki malowane, formowane, cieniowane
i pokrywane fakturami przez samg autorke.

Takie wtlasnie podejcie cechowalo prace
nad spektaklem Don Kichote na podsta-
wie powieSci Miguela Cervantesa w Teatrze
Polskim w Poznaniu (1995, adaptacja i rezy-
seria: Jacek Bunsch), gdzie zdecydowalismy
si¢ oprzel calg inscenizacje na grze kostiu-
mami, pozostawiajac niemal pustg przestrzefi
sceny. W dalszej pracy Jadwigi Mydlarskiej-
Kowal zaowocowalo to calg serig przedsta-
wief opartych na rozgrywaniu kostiumu jako
motoru scenografii, jak spektakle dyplomowe
realizowane we wroclawskiej PWST Zywot
Jozefa Mikotaja Reja (1998) oraz Sen nocy let-
niej Szekspira (2000) w rezyserii Krzesistawy
Dubielé6wny i Andrzeja Hrydzewicza, Sen
nocy letniej w Teatrze w Kaliszu (1997)
w rezyserii Jacka Bunscha, Zemsta Aleksandra
Fredry (2000, Baltycki Teatr Dramatyczny,
Koszalin) oraz Don Juan Moliera (2001,
Teatr
Andrzeja Hrydzewicza, az po wielka opra-

Dramatyczny, Elblag) w rezyserii

we sceniczng Szekspirowskich Wesolych
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kumoszek z Windsoru w dufiskim Odense
Teater (1998, rez. Jacek Bunsch). Operowanie
kostiumami ozywiato réwniez Iwong Witolda
Gombrowicza wystawiong w rzeszowskim
Teatrze im. Wandy Siemaszkowej (2000, rez.
Jacek Bunsch). Z pewnoscig nie pozostalo
takze bez wplywu na barwno$¢ przedstawief
na scenach lalkowych, czego ukoronowaniem
moze by¢ wielokrotnie nagradzana Cdrka
Kréla Mdrz (2002, rez. Beata Pejcz), jedna
z ostatnich przygotowanych przez Mydlarska-
Kowal scenografii.

Patrzac na projekty do Don Kichota, od
razu dostrzega si¢ w tych znakomitych warsz-
tatowo rysunkach wnikliwg charakterysty-
ke postaci, podpowiedZ wyrazistodci gestu,
mozna nawet doczytaé sie cech osobowych
aktoréw. Przywodzi to znéw na mysl tempe-
rament satyryczny grafik Wojtkiewicza. Po
fazie projektowej nastepowal etap w pracy
scenograficznej najwazniejszy — realizacja,
w ktérej sama autorka brala udzial, dobiera-
jac materialy w sposéb czesto zaskakujacy,
ale z wyjatkowym wyczuciem efektu scenicz-
nego, a nastepnie pokrywajac je fakturami
malarskimi. Stylistyka kostiuméw do Don
Kichota miescita sie¢ w konwencji pastiszu,
stanowila cykl wariacji na temat ogdlnego
ksztattu kostiumu barokowego.

Fiodor Dostojewski nazwal Don Kichota
powiescig, w ktorej prawda zostaje ocalona
dzieki ktamstwu, totez spektakl poznanski
rozgrywal sie jako ,teatr w teatrze”, w gleb-
szym sensie, zgodnie z zainteresowaniem
samego Cervantesa, w lalkowym theatrum
mundi. Za wszelka cene unikaliSmy ilustra-
cji, proste przedmioty, jak drabiny, sznury,
sieci, woz na drewnianych kotach czy zwykle
dragi zmieniaty funkcje, jakby poddajac sie
sile wyobrazni szlachetnego rycerza z La
Manchy, brawurowo zagranego przez Janusza
Stolarskiego, budujacego tyczkowatg jak na
projekcie kostiumu postaé. Poszczegdlne

sekwencje, z reguly dynamicznie zrytmizo-
wane i bogate w kolor, inscenizowane byly
poprzez operowanie w sumie niewielkg grupa
aktoréw, ktérzy zmieniajac kostiumy lub
ich elementy mnozyli liczbe postaci. Paleta
dosadnie scharakteryzowanych kostiumow
zawierata pelny przekrdj od totréow, dziwek
i oberzystow po rycerzy, damy i arystokratow.

Fascynujaca jest scenografia Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal, ktéra wprowadzita
olbrzymie ozywienie na scenie. Dekoracje
zmieniajg sie przy otwartej kurtynie i to
w taki sposob, ze nie rozpraszaja uwagi
widza. Na scenie pojawiaja si¢ drabiny
imitujace wiatraki i 16dz na rzece, woz
z lwami, kareta, fura z kuglarzami...'®
recenzent

—  opisywat »Expressu

Poznanskiego”, a Tadeusz Dymaczewski

dodawat:

gmiejemy si¢ w czasie przedstawienia
czesto i szczerze. Chocby tak prosty i natu-
ralny zabieg jak awans dwoch siedzisk do
roli rycerskiego rumaka i mula. Obaj
aktorzy z tak naturalng swoboda przy
pomocy sakramentalnego ,wie! i prr!”,
ruchéw rak i nég okielznali te rekwizy-
ty, ze zdaje sie, iz naprawde podrdzuja
wskro$§ Hiszpanii w czasach Cervantesa.

Jadwidze Mydlarskiej-Kowal winni-
$my szczegblne uznanie za wrecz wir-
tuozowskie zaprojektowanie scenografii
i kostium6éw. Bardzo ulatwia to rozgry-
wanie krétkich epizodéw, ktore zyjac
same dla siebie stwarzaja zarazem wra-
zenie scenicznego fadu i jak stupek rteci

8 (jp), Don Kichot Stolarskiego, ,Express
Poznanski” 10.11.1995.
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w termometrze wprowadzaja widza

w stan podwyzszonej temperatury'.

Topos ,teatru Swiata” objawil sie juz z cala
mocg w spektaklu Wiestawa Hejny Faust
na podstawie Goethego (1989, Wrocltawski
Teatr Lalek), gdzie w zwierciadle teatru odbi-
jaty si¢ $wiat, kosmos, historia i kondycja
cztowieka. W mniej ostatecznym wymia-
rze, a takze mniej lub bardziej bezposrednio
temat ten powracal w scenografiach Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal skupionych wokét idei
Jteatru w teatrze”. Do takich nalezata
Zmowa swigtoszkéw Michaita Buthakowa
(1996, Teatr im. Wojciecha Bogustawskiego
w Kaliszu, rez. Jacek Bunsch). Konstrukcja
fabuly opowiadajacej losy Moliera jako sym-
bolu $miertelnych zmagan artysty z wladza
przypomina scenariusz filmowy, co wymusi-
to oparcie inscenizacji na jednym, mocnym
i spajajacym calo$¢ pomysle inscenizacyjnym:

Wigksza czgs$¢ spektaklu kaliskiego
teatru rozgrywa sie w garderobie teatral-
nej, pomiedzy dwoma kurtynami. I kiedy
ta druga idzie w gore, odstaniajac widow-
nig¢ teatru dworskiego Ludwika XIV, same
rece sktadaja sie do oklaskow?®

— opisywal Olgierd Blazewicz, a Blazej
Kusztelski dodawat:

Dramatyczne epizody z zycia Moliera
[...] rozgrywaja sie¢ w barwnych kostiu-
mach i bardzo funkcjonalnej, skromne;j,
acz efektownej plastycznie scenografii
Jadwigi Mydlarskiej-Kowal, ktéra Swietl-
nymi punktami wyczarowuje wngtrze

1" Tadeusz Dymaczewski, Pancerz przeciw nudzie,
,Dziennik Poznanski” 15.11.1995.

20 Qlgierd Btazewicz, Rosjanie wracajg, ,,Glos
Wielkopolski” 1.04.1996.

molierowskiego teatru, wielkimi zyrando-
lami oznacza komnate krélewska, a pod-
Swietlonym witrazem — ko$ciol?L.

Nalezy uzupetnié, ze kurtyna wewnetrzne-
go teatru otwieralta sie na glebie horyzontu,
gdzie za ostrym $wiatlem kontrowych reflek-
tor6w znajdowala si¢ domy$lna widownia
z niewidoczng, choé groznie obecng osobg
kréla Ludwika XTIV, usytuowana naprzeciwko
widowni prawdziwej. Gdy kurtyna zapada-
ta, akcja powracata do zaplecza teatru kro-
lewskiego tapicera, kreowanego zywiotowo
przez Jerzego Stasiuka. Jednym z najbardziej
dramatycznych obrazéw byla scena z przed-
stawienia Chory z urojenia, gdy wewnetrzna
konwencja ,teatru w teatrze” mieszala sie
w wyobrazni umierajacego Moliera z czasem
rzeczywistym spektaklu.

Kostiumy w tym przedstawieniu, naryso-
wane zdecydowang kreska, nie aspirowaly do
doktadnosci filmowych kostiuméw z epoki,
mialy natomiast potggowac wrazenie, podob-
nie jak ubiory postaci w malarstwie portreto-
wym Francisca Goi, ktéry §wiadomie pomija
szczegolly, syntetyzuje ksztalt i plamy barwne
dla podniesienia ekspresji. Mocnymi akcenta-
mi koloru — takze peruk — scenografka okre-
§lata indywidualne cechy postaci.

Kluczowa sceng zrealizowanej w Danii
komedii Wesole kumoszkiz Windsoru Williama
Szekspira (1998, Odense Teater, rez. Jacek
Bunsch) byl obraz parku windsorskiego,
w ktérym Falstaff przebrany w kostium z fan-
tazyjnie obwistymi jelenimi rogami stawal
sie obiektem polowania. Stateczni i skad-
ingd sympatyczni mieszkancy Windsoru po
zaslonigciu twarzy maskami ulegali coraz
bardziej krwiozerczym instynktom, zabawa,

2l Btlazej Kusztelski, Intryga i zmysly, ,,Gazeta
Poznafniska” 1.04.1996.
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Szekspir, Wesole kumoszki z Windsoru,
fot. Carsten Andreasen (archiwum), sc. zbiorowa

Odense Teater, 7.04.1998,
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podszyta intryga majaca na celu danie naucz-

ki oszustowi, wymykala si¢ spod kontroli.
Nalozenie masek utatwialo przekroczenie,
anonimowo$¢ wyzwalata. Taniec zbiorowosci
w karnawalowych strojach przemienial si¢
w okrutny rytual, w ktérym krol karnawatu
musi zostal rozszarpany, a zemsta na niepo-
prawnym kretaczu i mitomanie przeradzata
sie w rodzaj linczu. Maski, odbierajac ttumo-
wi twarze, wyzwalaly zbiorowa przemoc.

Goraczkowy rytm tego zabawnego, cza-
sem postugujacego sie absurdalnym humorem
widowiska nieuchronnie zblizal do przewrot-
nego rozwigzania, w ktérym, choé oszust
zostal oszukany i ukarany, to obywatele mia-
steczka Windsor po zdjeciu masek odstaniali
niezbyt pigkne oblicza, a wydrwiony Falstaff,
grany przez popularnego w Danii Maxa
Hansena, wzbudzal wspolczucie, a nawet
sympatie.

W recenzjach doceniajacych komizm spek-
taklu zwracano uwage na mocng ,tonacje
groteskowg” i ,,szalefistwo zabawy posuniete
az do okrucienstwa”, dostrzegano nawigzania
do commedii dell’arte i karnawalu wenec-
kiego. Komplementowano ,wielka wyobraz-

ni¢ Jadwigi Mydlarskiej-Kowal widoczna
w maskach i kostiumach”, za$ jedna z gazet
zamieS$cita barwny fotoreportaz pokazujacy
prace nad maskami o ptasich ksztattach?2..

Usytuowana na postindustrialnej, nowocze-
snej scenie Sukkerkogeriet Teatru w Odense
dekoracja sktadata sie z ruchomych mansjo-
néw-klatek umieszczonych blisko widzéw.
Dluga przestrzen sceny zaludnialy postacie
w nasyconych kolorem kostiumach, osten-
tacyjnie teatralnych, jak na rycinach z cyklu
Pantalone, Capricci di varie figuri Jacques’a
Callota. W dynamicznej akcji stwarzalo to
wrazenie, jakby od poczatku spektaklu toczyty
sie tafice godowe, podszyte erotycznym napie-
ciem, w ktérych rej wodzita pyszniaca si¢ gama
czerwieni sylwetka Falstaffa. Wykreowane
przez scenografke maski dopetnialy sylwetki
kostiuméw, nadajac im przepych ptasich piér,
kreconych rogéw i pawich ogonéw.

Ani wypracowanie zakomponowanej for-
malnie i zrytmizowanej konwencji gry aktor-

22 A. Brahe, Maskespil i Windsor, , Fyens
Stiftstidende” 31.01.1998.
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skiej, ani wykonanie starannie rozrysowanych,
lecz mocno surrealnych projektéw nie okazato
si¢ zadaniem prostym. Przyzwyczajeni do
realizmu psychologicznego dufiscy aktorzy
potrzebowali sporo czasu, aby zaczaé sie
postugiwaé jezykiem skrétu, formy i absur-
dalnego humoru, za$ pracownie krawieckie
musialy pogodzi¢ si¢ z niekonwencjonalnymi
technikami autorskimi stosowanymi przez
polska scenografke. Emilia Boguszewska,
przygotowujac prace o tworczosci Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal, zanotowata taka oto rela-
cje asystenta scenografki:

Kiedy Jadwiga pracowata w Danii nad
Wesolymi kumoszkami z Windsoru, w opa-
rach lakierow spedzata w pracowni caly
noc, dopieszczajac ubranie czy tez makijaz
lalki. Nikt nie wiedzial, czy ona to pierw-
sza wymyslita, ale czasami zamiast naszy-
wac aplikacje na kostium (jak wiadomo nie
potrafila przeciez szy¢), mocowala je kle-
jem na cieplo, a potem to wszystko ciagne-
ta flamastrami, co z daleka wygladato jak
haft. Szybciej, tatwiej i tadniej. Dawato to
tez adne $wiatlo, bo klej byt bezbarwny?.

Zachowane w licznych wariantach szkice
i projekty do tego przedstawienia ujawniaja
jeszcze jedna, interesujaca ceche — radosé gry
formg kostiumu i maski, ktéra miata zainspi-
rowaé aktordw.

Roéwnie jawnie teatralna okazata sie Opera
za trzy grosze Bertolta Brechta, wystawio-
na w Teatrze Zagtebia w Sosnowcu (1999,
rez. Jacek Bunsch). Caly spektakl stanowit
jakby rodzaj Grand Guignolu prezentowane-
go przez demonicznego, choé groteskowego
Peachuma (Adam Kopciuszewski) rozgrywa-

23 Emilia Boguszewska, Jadwiga Mydlarska-
Kowal, ,Nietak!t” 2012, nr 11, s. S.

jacego w czasach szalejacego kryzysu i bezro-
bocia swoj teatr marionetek:

Znakomita jest scenografia Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal, odchodzaca od skraj-
nej umownosci, a jednak wieloznaczna.
Potezne szare polokregi, jakby przesta
mostu, obejmuja obrzeza sceny, nadajac
jej ponury, fizycznie wrecz zatechty, kli-
mat marginesu wielkiego miasta. System
ruchomych dekoracji zmienia miejsce akgji
— na starg hale, burdel, nore Peachuméw,
wiezienie — nie niweczac owej zakazanej
atmosfery. Najmocniejszy akcent pojawia
si¢ w finale spektaklu. Na tukach rozbty-
skuja girlandy tandetnych lampek, szyder-
czo przypominajac, jak chciat Brecht, ze
wszystko nalezy traktowaé z dystansem,
bo to tylko projekcja teatralnej wyobraZzni
(Swietny pastisz opery jako gatunku) i nie
ma powodu do optymizmu - nic si¢ nie
zmieni, a zlo pozostanie zlem, bo takie sa
reguly gry...**

— podsumowywala to przedstawienie
Henryka Wach-Malicka.

%k

Nieokietznana wyobraznia  Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal, ktéra — jak zaswiadcza
réwniez Wiestaw Hejno?’ — doslownie zasy-
pywata rezysera szkicami, niemal natych-
miast przelewajac na papier kazda sugestie
interpretacyjng, mogla niekiedy przysporzy¢
sporych ktopotow.

Przystepujac do realizacji Xiggi batwochwal-
czej na podstawie prozy Brunona Schulza we

wroclawskim Teatrze Wspolczesnym (1996,

24 Henryka Wach-Malicka, Peachum i jego dwor,
»Dziennik Zachodni” 21.04.1999.

25 Por. Wiestaw Hejno, Kustosz ludzkich nadziei,
»leatr” 2002, nr 1-2, s. 25-31.
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adaptacja i rezyseria Jacek Bunsch), odbylismy
dziesigtki rozméw o autorze Sklepow cynamo-
nowych, uwaznie studiowaliSmy jego rysunki
i grafiki doszukujac si¢ podswiadomych sko-
jarzen. W efekcie powstat ciag w wielu przy-
padkach efektownych i bardzo ,literackich”
obrazéw. Juz jednak w trakcie prob na scenie
zaczelo by¢ widoczne, ze spektakl w zaden
spos6b nie chce sie ulozyé w zywy i spdjny
teatr. Nic tez nie pomagaly dramatyczne
decyzje o wyrzucaniu fragmentéw dekoracji
czy kostiumoéw. Nagromadzenie rekwizytow,
manekinéw, motywéw zydowskich przechy-
lato cato§¢ w kierunku ilustracji, popetniony
na poczatku grzech pierworodny polegajacy
na tworzeniu bytéw ponad potrzebe dawal
o sobie zna¢ w kazdej minucie spektaklu.
Nadmiar znaczen dziatal przeciwko rozpa-
dajacemu si¢ na poszczegélne ,slajdy” przed-
stawieniu, co paradoksalnie doprowadzito
do tego, ze zachowane zdjecia z Xiggi batwo-
chwalczej prezentujg sie dzi$ lepiej, niz ongi$
calos¢ spektaklu.

Dopiero poniewczasie dotarta do nas $wia-
domos$é putapki, w jaka najczeSciej wpada-
ja inscenizatorzy pozornie scenicznej prozy
Schulza. Bardzo trafnie zdefiniowal ten pro-
blem Zdzistaw Jastrzebski:

Groteska u Schulza jest jednakze sto-
nowana przez fantastyke, przez tendencje
do stapiania, nie rozdzielania elementow.
Wprawdzie fantastyka jest czesto zwigza-
na z groteska, lecz tu jest formg samoistna
niemal. [...] Cho¢ w jego przedstawieniu
Swiata zachwiane i przeciwstawiane sa
proporcje, ale jest to §wiat realistyczny,
tyle ze zdeformowany wedlug praw snu
i wspomnienia z dziecifnstwa?’.

26 Zdzistaw Jastrzebski, O pojeciu groteski
i niektdrych jej aspektach w dramacie polskim
doby obecnej, ,Dialog” 1966, nr 11, s. 100.

Rozwijajaca sie w nadmiary i przegadanie
ilustracja fantastyki przyttoczyta prawdzi-
wa materie teatru i spowodowala, ze ze
Schulzowskiego tekstu bezpowrotnie uleciata
tajemnica.

Jeden z recenzentéw (Jarostaw Minalto)
prébowal wprawdzie uzasadni¢ niedoskona-
tosci spektaklu w taki sposdb:

mamy do czynienia nie z teatrem aktor-
skim, ale z plastycznym. Tu graja efekty:
réznobarwne §wiatta, dymy, rozmach insce-
nizacyjny (perwersyjna Ulica Krokodyli,
szal niszczenia Ksiegi czy poOzniejsza
demolka sklepu blawatnego), znakomicie
dobrana muzyka rosyjskich i zydowskich
kompozytoréw, a przede wszystkim prze-
poczwarzajaca sie widowiskowa scenogra-
fia z wysuwanymi t6zkami i upiornymi
manekinami, wzmocniona szokujgcymi
niekiedy kostiumami. Aktorzy maja za
zadanie jedynie jej animowanie®”

— ale wiedzieliSmy, ze w tym wypadku
popetniliSmy na samym poczatku blad, kt6-
rego nie dalo sie odwrécié. Po burzliwej
dyskusji o koniecznosci redukcji w sztuce
i pozadanej czystosci formy, uznaliSmy, ze te
droge nalezy zamknaé.

Waznym atrybutem kameralnych scenogra-
fii Jadwigi Mydlarskiej-Kowal byla umiejet-
no$é¢ zageszczania przestrzeni. Dawalo to
site. wszystkim spektaklom na Scenie dla
Dorostych Wroctawskiego Teatru Lalek, kt6-
rych odbiér potegowalo pod§wiadome odczu-
cie, ze niewielka grupa widzéw zamknigta
w matej sali podlegata procesowi osaczenia

27 Jarostaw Minaltto, Imaginacja i strach,
»Szermierz” 1996, nr 2(12).
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zagrozonej wspodlnoty. Lalki i aktorzy w tych
spektaklach mieli do dyspozycji ograniczone
pole gry, co czesto wystepowalo rowniez
w przedstawieniach na scenie dramatyczne;j:

Bohaterowie stworzeni przez Mydlarska
niejednokrotnie musieli funkcjonowaé
w wymyslonej przez nig ciasnej przestrze-
ni, osaczajacej, przygnebiajacej, klaustro-
fobicznej. Wystarczy wspomnie¢ ogromne
zelazne siedziska w Gyubalu Wahazarze,
lalki zaklete w nagrobki i kukly wmon-
towane w prostopadloScienne pudla
(Gimpel Glupek), ciasne kubty na $mieci
w Koricéwee, skrzyzowanie wozka inwa-
lidzkiego z fotelem ginekologicznym
w Xiedze balwochwalczej. Torturg dla
gtéwnego bohatera Przemiany, Gregora
Samsy, bylta takze ciasna klatka, w ktdra
Mydlarska zmienita jego pokdj. Wszystkie
te putapki scenografka budowata oszczed-
nie, z najprostszych materialéw: sznur-

kéw, kawatkéw metalu, tkanin, drewna,

przedmiotdéw o blizej nieokreslonej funk-
cji. Jej scenografie zawsze sprawialy wra-
zenie ascetycznych?®

— analizowata Emilia Boguszewska ten typ
aranzacji sceny. Najbardziej skondensowany
przejaw opisywanej tendencji odnajdujemy
w ostatniej realizacji na Scenie dla Dorostych
WTL - Smiesznym staruszku Tadeusza
Roézewicza w rezyserii Wiestawa Hejny z roku
2001.

Przedstawienie Koricdwki Samuela Becketta
Jacka (1994,
Teatr Polski we Wroctawiu) umieszczono

w  rezyserii Orlowskiego
w niewielkiej sali, gdzie widzéw zgromadzo-
no w klaustrofobicznej ciasnocie razem ze
stopniowo ulegajacymi totalnej dezintegracji

28 Emilia Boguszewska, Jadwiga Mydlarska...
dz. cyt, s. 6.
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Beckettowskimi postaciami, jakby dla pokre-
Slenia, ze w gruncie rzeczy czeka ich ten sam
los.

Z kolei w Rgze{ni Stawomira Mrozka
(1994, Teatr im. Wojciecha Bogustawskiego
w Kaliszu, rez. Jacek Bunsch) scene zamykaly
wysokie $ciany pokoju skrzypka, w ktorym
zaborcza matka chronila go przed Swiatem
zewnetrznym. Odglosy, obrazy, a nawet posta-
cie usitowaly przeniknaé do tego wymuszone-
go schronienia wszelkimi szparami i otworami,
eskalujac mimowolnie absurd potozenia gtow-
nego bohatera, a wyzwolenie moglo nastapic
jedynie wewnatrz jego wyobrazni, co konczyto
sie nieuchronng katastrofy.

W  przedstawieniu Dziewictwo. Na
kuchennych schodach, adaptacji opowiadafi
Witolda Gombrowicza na malej scenie Teatru
Slaskiego w Katowicach (1998, adaptacja
i rez. Jacek Bunsch), bohaterowie otocze-
ni zostali pdélprzezroczystymi, ruchomymi
parawanami, ktére w trakcie akcji zatrza-
skiwaly si¢ w ciasne klatki. Forma postaci
Alicji, ozywianej niejasnymi i podejrzanymi
erotycznymi ciggotami, przywodzita na mysl
lalke Hansa Bellmera umieszczona na §rodku
jaskrawo o§wietlonego pokoju.

Druga cze$é¢ spektaklu, oparta na opo-
wiadaniu Na kuchennych schodach, skupiata
sie na osobie starzejacego sie dyplomaty
(Andrzej Dopierata) uganiajacego si¢ po zate-
chtych podworkach i klatkach schodowych
za klgpowatymi stugami kuchennymi w sta-
nie euforycznego podniecenia. W rezultacie
tych nielegalnych, wstydliwych i kompro-
mitujgcych eskapad aktor sam powodowal
zacie$nienie pola gry, operujac metalowymi
parawanami. Animowal go narastajacy strach
przed demaskacja, ktory zapedzal ostatecz-
nie w pultapke bez wyjscia. Ostatnim obra-
zem byla wydobyta $wiatlem twarz zastygta
w niemym krzyku, zdeformowana nalozong
plecionkg z wtdczki, ktérg w poprzednich sce-

nach bohater sam pracowicie przygotowywal.
W ramach klatki z azurowych metalowych
parawanéw tworzylto to kompozycje przypo-
minajaca znieksztalcone postacie z obrazéow
Francisa Bacona, co stanowito wynik §wiado-
mej inspiracji.
Wielokrotnie
o kompozycjach zamykajacych ludzkie syl-

bowiem dyskutowali§my

wetki w klatkach w malarstwie Bacona jako
o doskonalym wyrazie bezwzglednosci ota-
czajacego Swiata, a jednoczes$nie glebokiego
wewnetrznego leku wobec bezradnosci czto-
wieka. Sam Bacon tak o tym moéwit:

Przemoc mojego zycia, przemoc,
wérod ktorej zytem, rozni sie od przemo-
cy w malarstwie. Przemoc farby nie ma
nic wspélnego z wojna. Ona usiluje prze-
mieni¢ przemoc rzeczywisto$ci. Ta prze-
moc nie jest tylko zwyczajnym gwattem,
jest to sugestia, ktérg mozna wyrazié
jedynie za pomoca farby. Kiedy patrze
na ciebie, siedzacego po drugiej stronie
stolu, widze nie tylko ciebie, ale calg
emanacje, ktéra zwigzana jest z twoja
osobowoscig. Chcgc przelozyé to na
jezyk malarski — gdybym chcial namalo-
wac portret — musialbym ujawnié pewien
rodzaj przemocy. Zyjemy, patrzac na
zycie jak na ekran. Czasami, kiedy ludzie
widzg przemoc w moich obrazach, mySle,
ze udato mi sie zedrzed jedng lub dwie
zastony czy ekrany?®.

Do galerii czarownic, heretykow, faustow-
skich eksperymentatoréw, hermafrodytycz-
nych szatanéw, kafkowskich skazancéw bez
winy, dyktatoréw, blednych rycerzy, upior-
nych dziewczynek, perwersyjnych starusz-

2 David Sylvester, Rozmowy z Francisem
Baconem. Brutalnos¢ faktu, przel. Marek
Wasilewski, Poznan 1997, s. 81.
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kéw, jacy zaludniali Swiat scenografii Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal poczawszy od Procesu
Franza Kafki w rezyserii Wiestawa Hejny
(1985, Teatr Lalek), przy-
byl jeszcze jeden odmieniec — zatrza$niety

Wroctawski

w klatce wlasnego wnetrza bohater Witolda
Gombrowicza.

kst

Kurczacy sie obszar teatru artystycznego
spowodowal, ze na pragnienie kontynuacji
naszych poszukiwan otworzyt sie teatr pry-
watny. Przemiana wedtug Franza Kafki (1999,
adaptacja i rez. Jacek Bunsch) znalazta miej-
sce w katowickim Teatrze Bez Sceny Andrzeja
Dopieraly, ktory zagral postaé Gregora
Samsy. Obsesyjny §wiat Kafki w szczegdl-
ny sposéb odpowiadal osobowosci Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal, ktéra chetnie powraca-
ta do doswiadczefi zwigzanych z realizacja
Procesu. Z tekstem Przemiany takze zmie-
rzyla si¢ juz weze$niej w spektaklu Wiestawa
(1994, Wroctawski
Teatr Lalek). Tam jednak postaé¢ Gregora byta

Hejny Niedokonania

lalka, teraz za$§ przemiana w robaka miata
dotyczy¢ aktora.
Przedstawienie otwierala sekwencja,
w ktorej Gregor w eleganckim garniturze
pracownika banku lub korporacji w ostrym,
punktowym §wietle wykonywat szaleficzy bieg
w miejscu, wykrzykujac historie beznadziej-
nych wysitkéw komiwojazera. Towarzyszyla
temu oskarzycielskiemu monologowi cig¢zka,
rockowa muzyka. Gdy rozswietlal si¢ pelny
plan gry, okazywalo sie, ze widzowie wraz
z aktorami znajdujg sie wewnatrz mieszkania
rodziny o nazwisku Samsa. Tak opisywatl to

miejsce Krzysztof Karwat:

[Jadwiga Mydlarska-Kowal] znakomi-
cie okredlita plastycznie ramy przestrzeni
teatralnej i scenicznej, z jednej strony zamy-
kajac aktor6w w pokoju-klatce (to ledwie

szkielet prostopadto$cianu) i wstawiajac
do niego prycze, na ktdrej wil sie bedzie
przeobrazony w robaka Gregor, z dru-
giej — otwierajac im kilka drég w strone
publicznosci albo tez — w sensie metafo-
rycznym — na 6w mieszczafiski Swiat, ktory
osaczyl gléwnego bohatera, ale w jakims
sensie takze jego rodzing, skoro zawieszone
obok okno jest tylko widmem okna, tak jak
wolno$¢ i poczucie bezpieczefistwa u tych
ludzi jest tylko iluzja wolnosci i iluzja bez-
pieczefistwa’’.

Przestrzen pokoju Gregora ze wszystkich
stron zostala ograniczona klatka w taki spo-
s6b, jak umieszczal na swych obrazach prze-
razajaco pokawatkowane, o rozktadajacych
si¢ twarzach, ciala toczace tajemna walke
z niewiadomym Francis Bacon. Zadaniem
aktora stawalo sie uwiarygodnienie przemia-
ny na oczach widza, dokonanie metamorfozy
ogarnietego odczlowieczajagcym przeraze-
niem Gregora na samym sobie, gdyz jedy-
nym, krotko zreszta widocznym akcentem
zewnetrznym pozostawal odstaniajacy sie
pod peknieta koszulg zarys kregostupa wypa-
troszonego zwierzecia. Przeistoczenie od
ruchu ludzkiego do zwierzecego lub owadzie-
go, zmiana glosu i rytmu méwienia wpisane
byly w zalozenia scenograficzno-rezyserskie.

Kiedy wydaje z siebie syki, p6zniej prze-
razajace jeki, kiedy rodzina w koficu traci
z nim kontakt i juz go nie rozumie, aktor
buduje napiecie, ktéremu nie sposéb sie
nie poddaé. Jest coraz bardziej samotny,
ucieka gdzie§ wysoko, poza lini¢ wzroku
swych rodzicéw i siostry*!

30 Krzysztof Karwat, Bdl istnienia, ,,élqsk” 1999,
nr 10, s. 71.

31 Tamze.
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— kontynuowat Krzysztof Karwat.

Widzowie, podobnie jak rodzina, zostawali
wciggnieci w proces przemiany, ze wszystki-
mi tego konsekwencjami. Odbierato to kom-
fort dystansu, poczucie moralnej wyzszosci:

Bunsch i jego aktorzy zaskakuja jed-
nak widownie zwrotem interpretacyjnym
w finale przedstawienia. Oto kietkujace
w nas wspolczucie, nieoczekiwanie, prze-
nosi sie takze na ,katow”. Dociera do
naszej $wiadomosci, ze w gruncie rzeczy
i przez caly czas, oni takze s3 ofiara-
mi Po unicestwieniu Robaka i wygasze-
niu Swiatel, otwarte pozostaja wstydliwe
pytania; jak dlugo mozna cierpie¢ dla
drugiego czlowieka? Gdzie biegnie gra-
nica poSwigcenia, a gdzie — odpornosci
na nieszczeScie? Czy mamy prawo do
odrobiny szczescia, kosztem zapomnienia
o kalectwie (?) kogos$ bliskiego?32

— zastanawiala si¢ Henryka Wach-Malicka,
odnotowujgc réwniez niespodziewang czy-
telno$¢ przedstawienia dla mtodej widowni:

Zaskakujaco przyjmuje je mlodziez, dla
ktorej Robak, to symbol odrzuconego
przez spoleczeistwo narkomana, chorego
na AIDS etc.”

Za$Jacek Sieradzki wyrokowat w ,,Polityce™:

Po zaakceptowaniu konwencji, mozna
[...] Sledzi¢ z satysfakcja precyzyjnie
szkicowane postawy czlonkéw rodziny
Gregora: oscylowanie pomiedzy ele-

mentarnym wspoélczuciem a porazajaco

32 Henryka Wach-Malicka, Robaka Zycie i smierc,
»Dziennik Zachodni” 22.06.1999.

33 Tamze.

nieludzkim okrucienstwem. Chtodno
wyliczone, przejmujace role [...]; zwarte,
mocne przedstawienie®*.

To wtasnie scenografia do katowickiej
Przemiany, wraz z oprawg sceniczng Opery za
trzy grosze i kostiumami do Rewizora, zostala
nagrodzona w roku 2000 Ztotag Maskg.

Jednolito§¢  koncepcji  scenograficznej
i zalozen interpretacyjnych byla w tym przy-
padku catkowita. Studium lgkéw wspotcze-
snego czlowieka wypetniato figure réwnie
spojng jak postac¢ Klary Zachanassian, prze-
animowala ksztatt

miana wewngtrzna

zewnetrzny.

%3k

Opis Przemiany dobitnie pokazuje, ze budo-
wanie roli w kreujacych autonomiczny $wiat
wizualnej ekspresji scenografiach stawiato
przed aktorami zadania najwyzszej proby,
czego zreszta Jadwiga Mydlarska-Kowal
miala pelng S§wiadomo$é, czesto i chetnie
obserwujac caly przebieg powstawania posta-
ci. Co ciekawe — aktora traktowata w swym
uniwersum plastycznym nie tylko jako forme,
bryle w przestrzeni, lecz spodziewala sig
czytelnego wyrazania znaczein widocznych
w mocno scharakteryzowanych projektach.
Proces ten precyzyjnie okreslil przywotywany
juz Jacques Lecoq:

W pracy aktora wazne jest, aby najpierw
zagral bardzo duze elementy, a przez to
odczut linie sity, gtéwne, nieskompli-
kowane rysy postaci. Dopiero pdzniej
przychodzi pora na to, by wyrazi¢ niuanse
w grze bardziej intymnej. Gra psycholo-

3 Jacek Sieradzki, Katowice: Liryka...
i cierpienie, ,Polityka” 1.07.1999.
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giczna powinna wynikaé z gry powiekszo-
nej w przestrzeni®.

Niezaleznie od stopnia zgodnosci maski-
-twarzy, animatora i lalki, kostiumu-formy
z osobg aktora, nie oczekiwala malego reali-
zmu psychologicznego, ale nowoczesnego
kreowania wieloplaszczyznowego przekazu
sensow. I dlatego nie uwazala za rozsad-
ne utrzymywania we wspodlczesnym teatrze
podzialéow na teatr lalek i teatr dramatyczny,
teatr plastyczny i teatr formy itp. Byta przeko-
nana, ze teatr nowoczesny musi wypracowac
pozawerbalny jezyk ogarniajacy wszystkie te
nurty.

Idealny aktor w scenografiach Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal powinien zblizaé sie do
Craigowskiej nadmarionety, ale w rozu-
mieniu, ktére prezentowal Tadeusz Kantor
w manifescie Teatr Smierci:

Jest co$ imponujacego w postawie tego
wielkiego Utopisty, gdy mowi: ,,domagam
sie z calg powagg powrotu wyobrazenia
nadmarionety do teatru... a gdy sie poja-
wi, ludzie znowu jak dawniej beda mogli
czci¢ szezescie Bytu, a SMIERCI oddadza
boski radosny hotd...” Craig, w my§l
estetyki SYMBOLIZMU, uwazal czlowie-
ka, poddanego nieobliczalnym emocjom,
namietno$ciom, a w konsekwencji przy-
padkowi — za element kompletnie obcy
jednorodnej naturze i strukturze dzieta
sztuki, burzacy jego zasadnicza ceche:
spoistosé. [...]

O sto lat wezes$niej Kleist, z tych samych
powodo6w co Craig, zada zastapienia akto-
ra przez marionet¢, uwazajac organizm
ludzki poddany prawom NATURY za
obcy wtret w Fikcji Artystycznej powsta-

3 Jacques Lecoq, Cialo..., dz. cyt., s. 68.

jacej na zasadzie Konstrukeji i Intelektu.
Dochodzg do tego zarzuty pod adre-
sem ograniczonych mozliwosci fizycznych
cztowieka oraz oskarzenie Swiadomosci
nieustannie kontrolujacej, wykluczajacej
pojecia wdzieku i piekna’®.

%k

Nacechowane rozpoznawalnym stylem i sil-
nym, niepowtarzalnym ,,podpisem artystycz-
nym” scenografie Jadwigi Mydlarskiej-Kowal
dla teatréw dramatycznych nigdy nie byly
bezposrednim przeniesieniem do$wiadczef
ze sceny lalkowej. Choé w zasadniczych
liniach taczyly obie konwencje, odbywatlo
sie to droga poszukiwania takich $rodkow
wyrazu, w ktorych nosnikiem znaku pla-
stycznego bylby cztowiek, zywy aktor, osia-
gajacy ponadrealistyczng ekspresje rowna
wyrzezbionej lalce o cechach figury-medium
ludzkiej kondycji. Szczegdlnie w ostatnim
okresie tworczosci istniaty symptomy dazenia
do nowego, jeszcze bardziej jednorodnego
ksztattu plastyki scenicznej, by¢é moze wioda-
cego do teatru autorskiego, ktérego projekt
wciaz nosita w sobie, a ktéry nigdy nie docze-
kat sie realizacji. We wspomnieniach uparcie
powracal w tym kontekscie spektakl Arena
zrealizowany w finskim Vaasa jeszcze w roku
1987 (rez. Anna Proszkowska):

Zrobitam koto, w nim umiescitam czto-
wieka, samotnego, ubranego w kostium,
do ktérego podoczepiane byly postaci
z réznymi maskami. Aktorka zdzierata
je z siebie lub same od niej odchodzity
i umieszczala je w przestrzeni... trudno to

3¢ Tadeusz Kantor, Teatr smierci, [w:] Wiestaw
Borowski, Tadeusz Kantor, Warszawa 1982,
s. 157-159.
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opowiedzieé... moze samotny czlowiek na
arenie zycia walczacy o swoje ja¥’.

Dzi$ nie dowiemy si¢ juz, jaki bylby wynik
tej syntezy.

Eschatologiczny horyzont wizji plastycz-
nej Jadwigi Mydlarskiej-Kowal realizowa-
nej w przestrzeniach sceny niést w sobie
co$ z herezji zaprzeczajacej nieuchronno-
$ci ludzkiego losu, bliskiej postawie Ojca
z opowiadan Brunona Schulza. Zatrzymanie
czasu byto jednocze$nie utrwaleniem $mierci,
porzucona przez aktora lalka trwata swym
martwym zyciem.

To dopiero umarli
stajg sie (dla zywych)
zauwazalni

za t¢ NAjwyzsza cene
uzyskujac

swoja odrebnosé
odréznienie

swoja POSTAC
jaskrawg

i niemal

cyrkowa38

Jadwige

— pisal tak ceniony przez

Mydlarska-Kowal Tadeusz Kantor.

37 Chcg miec swdj wlasny swiat — z Jadwigg
Mydlarskg-Kowal rozmawia Aleksandra
Maksymiak, ,Teatr Lalek” 1988, nr 1-2, s. 28-32

3% Tadeusz Kantor, Teatr smierci..., dz. cyt, s. 159.

Jacek Bunsch — rezyser, pedagog, dyrektor Teatru
Polskiego we Wroctawiu (1985-1989), Teatru im.
Wandy Siemaszkowej w Rzeszowie (2003-2004)
oraz Teatru Miejskiego im. Witolda Gombrowicza
w Gdyni (2004-2008). Byt zatozycielem, a takze
dyrektorem trzech pierwszych edycji Festiwalu
Polskich Sztuk Wspdlczesnych R@Port w Gdyni.
Ukoficzyt filologie polska i teatrologie na
Uniwersytecie Jagiellofiskim oraz rezyse-
rig w PWST w Krakowie. Wielokrotnie insce-
nizowal sztuki Witkacego (m.in. Szewcy, Oni,
Janulka, corka Fizdejki w Teatrze Polskim
we Wroctawiu, Wariat i zakonnica w Teatrze
Slaskim w Katowicach i Wscieklica przygoto-
wany na festiwal ,Witkacomania” w Nowym
Teatrze w Stupsku) i Gombrowicza (Historia,
Biesiada u hrabiny Kotlubaj w Teatrze Polskim
we Wroctawiu, Operetka w Teatrze Zagle¢bia
w Sosnowcu, Tancerz mecenasa Krajkowskiego
w Lubuskim Teatrze w Zielonej Gorze). Siegal po
teksty klasykéw dramaturgii XX wieku — Millera,
Diirrenmatta, Ionesco, Mrozka, adaptowal proze
Cervantesa, Dostojewskiego, Schulza. Rezyserowat
takze w teatrach w Krakowie, Poznaniu, Kaliszu,
Szczecinie i Gdyni. Wspotpracowal z teatrami
zagranicznymi, m.in. w Odense Teater w Danii
wystawil Wariata i zakonnice Witkacego, Iwone,
ksigzniczkg Burgunda Gombrowicza i Wesole
kumoszki z Windsoru Szekspira. Realizowal spek-
takle Teatru Telewizji (Szalona lokomotywa,
Bobok, Gyubal Wahazar) oraz szereg programéw
muzycznych i edukacyjnych. Najnowsza premierg
jest spektakl Oni w Teatrze Polskim w Szczecinie
(2019), pokazany podczas obchodéw osiemdziesia-
tej rocznicy $mierci Witkacego.

Wyktadowca wroctawskiej filii Akademii Sztuk
Teatralnych im. Stanistawa Wyspiafiskiego
w Krakowie oraz Akademii Sztuk Pigknych im.
Eugeniusza Gepperta we Wroctawiu.



Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie 49




50

Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

Aktor,
lalka,
przestrzen

Semantyka przestrzeni scenicznej
w relacji lalka — aktor w teatrze lalek

Aktor lalkarz

W sztuce teatru jedynym podmiotem jest
aktor, a lalka teatralna jako podmiot scenicz-
ny moze istnie¢ tylko w granicach stworzonej
przez czlowieka konwencji.

Aktor lalkarz to ten, ktéry uruchamia
plastyczna forme. Bez niego lalka teatralna,
jako postal sceniczna, istnie¢ nie moze. Jego
rola w uruchamianiu lalkowego uniwersum
jest zasadnicza, wyjatkowa i odpowiedzialna.
Aktor lalkarz podejmuje si¢ réwniez zadaf
aktora dramatycznego, bywa partnerem (nie
myli¢ z funkcja animatora) dla lalek w ramach
spektaklu czy tez performerem. Wachlarz
zadafn wspodlczesnego aktora lalkarza jest
dos¢ obszerny; tym, co odréznia go od aktora
dramatycznego, jest wspoélgranie z materia
plastyczng oraz dziatanie poprzez nia.

Sadze, ze nam, lalkarzom, bylby bardzo
bliski poglad Jo6zefa Szajny odnoszacy si¢ do
roli aktora w jego teatrze.

Tutaj aktor wyzwala si¢ z naturalistycz-
nej gry, a integruje si¢ z rzeczywistosScia
artystycznie wymyslong. Aktor staje sie

ALEKSANDER MAKSYMIAK

nie tyle kreatorem roli, co animatorem
zdarzefi teatralnychl.

Znamienne wydaja sie wypowiedzi arty-
stow plastykéw na temat bardzo istotne-
go udzialu aktora lalkarza w uruchamianiu
ich plastycznej rzeczywistoSci teatralne;.
Do§¢ lapidarnie i niezwykle zwiezle for-
muluje istote kierunku dziatah aktorskich
Leokadia Serafinowicz (rezyserka, scenograf-
ka) w swoim programie artystycznym z 1977
roku:

Wyznaczam miejsce na centrum akgji
teatralne;j.

Aktorom daje przedmiot stuzacy do
zawigzania intrygi lub formowania dra-
matu.

To wszystko2.

! Jozef Szajna, Narracja plastyczna w teatrze
organicznym, ,Gazeta Uniwersytecka uUsS
w Katowicach” 2003, wydanie specjalne.

2 Teatr lalek Leokadii Serafinowicz, katalog
wystawy Ogélnopolskiego Osrodka Sztuki dla
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Z kolei Jadwiga Mydlarska-Kowal (sceno-
grafka) formuluje nieco inne oczekiwania
wobec aktora w teatrze lalek.

Aktor jest tworzywem plastycznym
w teatrze dramatycznym. Natomiast
w teatrze lalek uruchamia przestrzen
i formy, ktére ja jako scenograf w sobie
tworze. MySle, ze aktor w teatrze lalek
powinien mie¢ ogromng wyobraznie pla-
styczng. Aktor uruchamia forme, musi te
forme przezy¢, musi jg czud. [...] i tym sie
wtladnie rézni aktor teatru lalek od aktora
dramatycznego’.

O innym rodzaju odpowiedzialno$ci aktor-
skiej moéwi Joanna Braun (scenografka).

Skoro publiczno$é jest obok, widocz-
nie spodziewa sie, ze i jej co§ zostanie
powiedziane, przekazane; ze razem [...]
co$ wspdlnego przezyja w danym im cza-
sie. Tylko jak poradzi sobie z tym lalka,
a konkretnie lalkarz? Drog wiele, trze-
ba wybiera¢, np. mozolnie poszukujac
boskiej czastki w realnej, cho¢ martwej
materii, by doprowadzi¢ w koficu do
harmonii wsp6tbycia animujgcego z ani-
mowanym. Wowczas mozliwe jest, ze
to wspotbycie zaowocuje dialogiem. Ni
mniej, ni wiecej tylko: doprowadzié¢ wia-
snym kunsztem (i warsztatem) do uru-
chomienia materii; lekko i z wdzigkiem
przej$¢ droge od mechaniki do mistyki,
jak podpowiada Heinrich von Kleist.
Niemozliwe? Mozliwe!*

Dzieci i Mtodziezy i Muzeum Narodowego
w Poznaniu, Poznan 1986, s. 16.

3 Chce miec swdj wilasny swiat. Rozmowa
Aleksandry Maksymiak z Jadwigg Mydlarska-
Kowal, ,,Teatr Lalek” 1988, nr 1-2.

* Joanna Braun, Paradoksy przestrzeni i czasu,

Wydaje sie, ze artySci plastycy oczekuja
od aktora lalkarza pewnej wrazliwosci
plastycznej, jak réwniez ,zobaczenia”
formy (lalki), z ktéra bedzie musial si¢
zmierzyé. Owo ,zobaczenie” lalki nie
jest tylko artystycznym postulatem, lecz
w praktyce wrecz konieczno$cig. Do
powinnosci aktora lalkarza nalezy wydo-
bywanie z lalki indywidualnego ruchu,
zakodowanego w zaprojektowanej kon-
strukcji, oraz dzialanie nig $wiadomie
1 tworczo w proponowanej przez sceno-
grafa przestrzeni.

Staram sie szukal takze w technice,
zeby aktor [...] mogt znalezé dla siebie
co$ ciekawego. Niekiedy mam pretensje,
ze oni nie szukajg, ze dostali co$ do reki
i rzadko wpadnie im na mysl, zeby wyko-
rzystal to, co zaprojektowal scenograf,
poszukaé innych mozliwosci’.

Ten wyrazony przez Rajmunda
Strzeleckiego niedosyt aktywnosci na linii
aktor — scenograf jest ciaggle, jak sie wyda-
je, aktualny, chociaz takie uogélnienie nie
jest do konica obiektywne, poniewaz nie
dotyczy oczywiscie wszystkich aktorow.
Niemniej powyzsze refleksje artystéw pla-
stykéw zwracaja uwage na ich oczekiwa-
nia wobec aktora. Warto tu przytoczy¢
bardzo interesujacy poglad cenionego
artysty Michaita Koroliowa:

[...] jedynie w opartej na réwnych pra-
wach, zgodnej wspolpracy dwdch twor-
coéw: aktora i plastyka, ktérzy musza
uzupelniaé si¢ wzajemnie, wzbogacad

»Teatr Lalek” 2017, nr 3-4 (129-130).

5 By¢ scenografem. Z Rajmundem Strzeleckim
rogmawia Marek Waszkiel, ,,Teatr Lalek” 1989, nr
4 (28),s. 12.
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pomystami i tworzy¢ razem nierozerwal-
ng jedno$¢. [...] Aktor, ktéry reprezentuje
tu czynnik dramatyczny, narzuca specy-
ficzne formy twoérczosci artysty plastyka,
ktorego dzietem sg lalki; ten za$ oddajac
lalki w rece aktora, narzuca mu ze swej
strony specyficzny styl gry [...]6.

Lalka teatralna jako forma plastyczna ma
naturalne walory artystyczne.

A aktor-lalkarz powinien umieé odkry¢
je i eksponowaé. Mozemy powtdrzyé za
Witkacym, ze aktor, a szczegdlnie aktor-
-lalkarz, powinien mieé¢ wyksztalcenie
plastyczne?.

Powyzszy postulat Henryka Jurkowskiego,
jak 1 wypowiedzi innych plastykéw pod-
kreslaja, z jaka materig teatralng mierzy sie
aktor lalkarz, by tworczo zaistnieé. I mozna
jeszcze dodaéd, parafrazujac sentencje Pawla
Passiniego ujeta w referacie Wprawki do
manifestu®, ze moje aktorskie, niekiedy narcy-
styczne ,ja” zostaje zastgpione ,,czyms”, ktore
z mojej woli staje si¢ ,,kim§”. Nalezatoby to
zachowaé w aktorskiej pamigci, poniewaz jak
to trafnie ujat Passini: ,,Animacja to przerzu-
cenie «ja» poza siebie™.

Malo kto sobie zdaje sprawe z tego, ze aktor
lalkarz gra lalka ,,na pamiec¢”. Niezaleznie od
wyboru techniki lalkowej, nie jest on w sta-
nie zobaczy¢ w calosci lalki, ktérag animuje.

¢ Michait Koroliow, Uwagi reZysera o roli aktora
i plastyka w teatrze lalek. Wspdlczesny teatr lalek
w slowie i obrazie, PIW, Warszawa 1966, s. 32.

7 Henryk Jurkowski, Aktor w roli demiurga, AT
im. A. Zelwerowicza w Warszawie 2006, s. 260.

8 Pawel Passini, Teatr animacji. Wprawki do mani-
festu, [w:] O polskim teatrze lalek — w Szczecinie,
Teatr Lalek ,,Pleciuga”, Szczecin 2015.

* Tamze.

Petny oglad lalki jest wytgcznym przywilejem
widza lub partnera scenicznego, ktéry obok
prowadzi swoja lalke. Kazdy typ lalek wyma-
ga od aktora lalkarza innego podejicia do
animacji. W zaleznosci od techniki lalkowe;j,
aktor przyjmuje odpowiednig pozycje, ktora
umozliwia jak najefektywniejsze wprawienie
lalki w ruch.

Dlatego tez, aby skutecznie prowadzié
lalke, aktor animator powinien kazdorazowo
odbyé¢ odpowiedni trening, niezaleznie od
stopnia znajomoS$ci poszczegdlnych technik.
Mozna to przyréownaé do strojenia instru-
mentu. Nie ma jednakowych lalek ani pod
wzgledem technicznym, ani plastycznym.
Projektujgc lalke teatralng, artysta plastyk
nadaje jej indywidualne cechy plastyczne oraz
w zaleznosci od potencjalnych zadaf, okre-
Slonych badz zasugerowanych przez rezysera,
proponuje zakres jej mozliwosci ruchowych.

Poznanie petnego, technicznego potencjatu
lalki jest obowiazkiem kazdego aktora ani-
matora, niezaleznie od poézniejszych zadan
okreSlonych przez rezysera. Zazwyczaj przed
lustrem aktorzy ¢wicza indywidualnie z lalka,
aby zakodowaé sobie réznorodne jej pozy,
wyrazajace rozmaite emocje, zrOznicowa-
ne rytmy jej poruszania sie oraz zakres jej
mozliwosci ruchowych. Jest to partytura do
pdiniejszych zadah scenicznych. Dobra prak-
tyka jest poS$wiecenie dwoch, trzech prob
na improwizacje z lalkami, niezwigzane ze
spektaklem, do ktdérego prace dopiero si¢ roz-
poczng. To pozwala zespolowi aktorskiemu
rozpoznaé potencjat lalek, ktéry wykorzysta-
ja w pozniejszych zadaniach aktorskich.

Dopiero po tych éwiczeniach, stricte warsz-
tatowych, pozwalajacych jeszcze dokonaé
pewnych korekt technicznych dotyczacych ani-
macji, mozna przystapi¢ do wiasciwej pracy,
to jest do realizacji widowiska teatralnego.
Wskazane byloby, aby oprécz rezysera w tych
zajeciach uczestniczyt rowniez scenograf.
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Zasadniczo rozrdézniamy trzy podstawowe
pozycje lalkarza animatora w prowadzeniu
lalki teatralne;j.

A. Pozycja pierwsza; dotyczy technik para-

wanowych, w ktérych lalki prowadzone sa od
dotu, nad gltowa aktora lalkarza. Aktor jest
niewidoczny dla widza, dziala za parawanem.
Z tej pozycji widoczno$é lalki dla prowa-
dzacego jest mocno ograniczona. Patrzac od
dotu, aktor widzi ja tylko fragmentarycznie
i w nieco zafalszowanej perspektywie.
Operowanie w tej pozycji wymaga nie tylko
fizycznej kondycji (podniesiona reka aktora
przez caly czas trwania akcji), ale i dobrej
orientacji w przestrzeni, w ktorej dziata lalka.
Zazwyczaj gra sie nig nie dalej jak metr od
parawanu. OdejScie poza te odlegtosé skut-
kuje ,,przytopieniem” lalki — jest ona widocz-
na dla widza tylko od potowy. Im dalej od

parawanu, tym widoczno$¢ lalki (dla widza)
staje sie mocno ograniczona. To zjawisko jest
zwigzane z perspektywa.

W tej pozycji prowadzi sie jawajki, kukty,
pacynki oraz jedng z technik lalki zyworekie;j.
Typy powyzszych lalek sg przypisywane do
tzw. technik parawanowych.

B. W drugiej pozycji lalki prowadzone sa

w poziomie przed aktorem. W tym wypadku
pole widzenia lalki jest mocno zredukowane
i okreSlenie ,prowadzenie lalki na pamieé”
(intuicyjnie) jest jak najbardziej uzasadnione.

Aktor grajac w tej pozycji powinien dys-
ponowac sporg wiedzg o mozliwos$ciach ani-
macyjnych lalki (gesty, ukltad ciata). Jest to
istotny czynnik w budowaniu postaci scenicz-
nej w tej technice. W ten sposéb prowadzone
sa lalki w technice bunraku, stolikowe, pro-
wadzone przed aktorem czy niektére typy
lalek zyworekich.
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C. W trzeciej pozycji lalki s3 prowadzone

przez animatoréw z gbry. Aktor ma bar-
dzo ograniczony oglad calosci lalki. Patrzac
z gory, widzi jedynie jej goérna cze$é glowy,
ramiona i cz¢$ciowo stopy.

W tego typu technikach lalkarz musi wyka-
zaé sie niebywalym wyczuciem ciezaru lalki
(prawidtowe chodzenie), zwlaszcza w tech-
nikach niciowych (lalki na dtugich niciach),
gdzie trudnosci techniczne sa sporym wyzwa-
niem.

Niejednokrotnie marionetka (zwlaszcza
klasyczna — dlugie nici) jest prowadzona
przez kilku animatoréw, co wymaga nie-
zwyklej precyzji i synchronizacji zespolowe;j.
Tutaj wymagana jest absolutna Swiadomos¢
formy i zachowan prowadzonej marionetki.

Techniki lalkowe mozna podzieli¢ na dwie
grupy: lalki prowadzone z dystansu oraz
lalki prowadzone bezposrednio lub w bliskim
kontakcie.

Lalki prowadzone na dystans to przede
wszystkim marionetki, ktére sg podwieszane
na niciach, na drutach oraz na niciach i dru-
tach. Do tej kategorii zaliczamy réwniez lalki
stolikowe na dtugich drutach (czempurytach).
Lalki prowadzone w pewnej odlegtosci od
animatora sprawiaja wrazenie, ze poruszaja
si¢ samodzielnie. Dystans pomig¢dzy anima-
torem a lalkg sprawia, ze ruch lalki odczy-
tujemy jako autonomiczny, méwimy wtedy
o wrazeniu ,,zycia lalki”. Dyskretna obecno§é
lub brak animatora (niewidoczny dla widza)
poteguje te iluzje, w ktdrg tak tatwo i chetnie
wierzymy. Nie dotyczy to oczywiScie mario-
netek o rodowodzie ludowym, np. sycylijek
czy tez czeskich marionet, gdzie ruch bywa
zamaszysty, groteskowy, wynikajacy z uzycia
krétkich drutéw i nici.

Lalki prowadzone bezpo$rednio lub na
krotkich czempurytach to miedzy inny-
mi pacynki, jawajki czy lalki stolikowe.
Bezpos$redni impuls do uruchomienia lalki
pochodzi z reki animatora. Woéwczas ruch
lalek bywa bardziej ekspresyjny i precyzyjny.

Dystans czy bliski kontakt w prowadzeniu
lalek ma istotny wptyw na mozliwo$ci mode-
lowania zachowan lalkowych postaci. Wybor
sposobu prowadzenia lalek moze by¢ zna-
czaca cecha w budowaniu koncepcji postaci
scenicznej, a takze koncepcji catego przed-
stawienia.

Skoro juz méwimy o technikach lalkowych
i o elementarnych zasadach uruchamiania
lalek, nalezy réwniez odnie$¢ sie do podstaw
ich animacji.

W  powszechnym rozumieniu animacja
oznacza ozywienie martwej materii. Praktyka,
jak zawsze, domaga sie¢ konkretdéw. Co to jest
ta animacja? Jak nalezy j3 rozumieé, a co
najwazniejsze: jak ja stosowacé? Korzystajac
ze swych doswiadczen i obserwacji, sprobuje
ze swojego, subiektywnego punktu widzenia
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naszkicowaé w sposob ogdlny podstawowe
zasady animacji nie odnoszac sie do kon-
kretnych technik lalkowych. Przyjrzyjmy si¢
temu zjawisku z perspektywy ruchu, rytmu
i reakcji.

Ruch. Zakres ruchu lalki i jej mozliwosci
motoryczne sa determinowane konstrukeja,
w jaka ona zostaje wyposazona. Mechanizmy
wzbogacajace ruch, system nici, réznego
rodzaju czempuryty oraz sposéb laczenia
poszczegllnych elementéw lalki maja decy-
dujacy wplyw na zakres i mozliwosci jej poru-
szania si¢ w przestrzeni scenicznej. Dotyczy
to zaréwno technik prowadzenia lalki na
dystans, jak i w bliskim kontakcie. Jesli chodzi
o animowane przedmioty, czyste w formie,
bez dodatkowych ,ulepszen” technicznych, to
ich ksztalt w pewien sposéb determinuje lub
podpowiada ruch. Spos6b poruszania przed-
miotéw bywa czesto zaskakujacy i jest on cze-
sto przejawem fantazji animatora. Natomiast
funkcje uzytkowe przedmiotu sg w zasadzie
ignorowane.

Pierwsza faza animacji to nauka przemiesz-
czania si¢ (chodzenia) oraz wykonywania
najprostszych czynnosci i gestow. Te dzia-
tania z lalkg mozna okresli¢ jako dziatania
w zakresie technicznym, gdzie motoryka lalki
czy przedmiotu jest najistotniejszym elemen-
tem tej pierwszej fazy animacji.

Jest to faza ,zerowa”, odnoszaca sie do
zagadnienia ruchu. To z pozoru oczywiste
spostrzezenie dotyczy dos¢ istotnego aspektu
animacji, a mianowicie umiejetno$ci wydo-
bycia indywidualnego i niepowtarzalnego
ruchu kazdej lalki, przedmiotu czy innego
artefaktu teatralnego. To pierwszy i wazny
etap w p6zniejszym budowaniu ,,osobowosci”
naszego sztucznego bohatera.

Rytm. Mozna okresli¢ go jako ,nerw”
wszelkiej animacji. To rytm nadaje emo-
cjonalny charakter zachowafi animowanej

postaci. To poprzez rytm, ktéry rowniez
kojarzony jest z pulsem (przy$pieszonym czy
zwolnionym), widz odczytuje aktualny stan
emocjonalny lalki, np. zdenerwowanie, zacie-
kawienie czy zamyS$lenie. Dziatanie w zmien-
nych rytmach podswiadomie odwoluje sie
do naszych (ludzkich) odruchéw i zachowan.
Bedzie to jednak zawsze imitacja dzialah
cztowieka, funkcjonujgca w swym sztucznym,
groteskowym wymiarze. To dziatanie nigdy
nie bedzie takie samo, lecz podobne i to
podobiefistwo pozwala nam $ledzi¢ i rozu-
mieé postaci z papier mdché.

Drugim, niemal integralnym czynnikiem
rytmu jest pauza, ktéra pozwala wybrzmied
(nadaé znaczenie) jakiej$ fazie zdarzen lub
zachowan. Pauza ma bardzo wazng role
i jest swoistg kropka zamykajaca sekwencje
mikrozdarzen, po ktérych mozemy zaczaé
nowe dziatania, a wiec jest rOwniez istotnym
czynnikiem, ktéry sprawia, ze komunikaty
plynace ze sceny sa bardziej czytelne.

Reakcja to trzeci etap wchodzacy w zakres
podstaw animacji. Aby zaistniala reakcja,
musi najpierw pojawic sie impuls zewnetrzny
wywolujacy okreSlona reakcje (zachowanie)
naszej scenicznej postaci. I tu powinniSmy si¢
powoltaé na pewng ogdlng zasade dotyczaca
animacji: lalka, podobnie jak aktor mim, nie
»przezywa” a pokazuje (uzewnetrznia) swe
przezycia i ujawnia je w ruchu, poniewaz jako
forma plastyczna o okreslonym wygladzie
(twarz-maska lalki) jest dzielem pozbawio-
nym jak kazda rzezba walor6w mimicznych.
Model biomechaniki Meyerholda', w kt6rym

10 Tstotg biomechaniki Meyerholda byto prze-
konanie, ze w pierwszej chwili cztowiek reaguje
ruchem na wszystkie bodZce, niezaleznie od ich
charakteru (wizualne czy akustyczne) i ze w tym
ruchu zawierajg sie wszystkie emocje i stany psy-
chiczne czlowieka, nie ma wiec potrzeby, by aktor
przezywal na scenie swoje przerazenie, wazne
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emocje i stany psychiczne sg wyrazane przede
wszystkim w fizycznych reakcjach, mogiby
jak najbardziej korespondowaé z podstawowa
zasada animacji, a mianowicie: lalka teatralna
zawsze reaguje ruchem na wszystkie impulsy,
niezaleznie od ich rodzaju czy charakteru.

Dysponujac wiedzg i podstawowymi umie-
jetno$ciami animacyjnymi z zakresu ruchu,
rytmu i reakcji, mozna przystapi¢ do pracy
nad ,glosem”, ktéry stwarza najwiecej kto-
potéw we wspolgraniu lalki i aktora. Jest to
niestychanie wazny element w tworzeniu pel-
nego (kompletnego) modelu lalkowej postaci
scenicznej. Jakze czesto widz odnosi wraze-
nie, ze glos lalki dochodzi z offu, jakby spoza
niej. NajczeSciej jest to blad warsztatowy.
Woéwczas odnosimy wrazenie, ze lalka jest
poruszana w rytmie wypowiadanych przez
aktora stéw, traci wiec podmiotowos¢. I tu
znowu nalezy sie odwotaé do pewnej zasady
dotyczacej synchronizowania glosu (bez nie-
potrzebnych znieksztalcen) aktora z ruchem
lalki, tak aby widz odni6st wrazenie integral-
no$ci glosu z dziataniami lalki. Zasadg jest
uznanie, ze lalka teatralna (czy tez przedmiot)
najpierw reaguje ruchem, a potem glosem.

W pierwszej kolejnosci musi by¢ impuls,
ktory dociera do lalki, po ktérym nastepuje
odpowiednia do niego reakcja, czyli rozpo-
znanie sytuacji, nastepnie dzialanie emo-
cjonalne badz komentarz stowny. Ujmujac
to proSciej: bodziec — reakcja (rozpoznanie,
dzialanie emocjonalne, stowo). Stowo powin-
no by¢ spdjne z towarzyszacym mu emocjo-
nalnym ruchem czy gestem lalki.

Dzieje sie tak z dwdch istotnych powodow:
po pierwsze, ruch lalki powoduje, niemal
automatycznie, przeniesienie na nia uwagi

jest, by wyrazit je w fizycznej reakeji”; Henryk
Jurkowski, Aktor w roli demiurga, Biomechanika,
Akademia Teatralna im. A. Zelwerowicza

w Warszawie, 2006, s. 145.

widza. Ta zasada jest bardzo istotna, kiedy
widz obserwuje dwie lalki prowadzace dia-
log. Mozna zastosowaé w lalkowym dialogu
pewien schemat: posta¢ X na stowo partnera
Y reaguje ruchem, wyzwala w sobie emocje,
ktore sa impulsem do wypowiedzi stowne;j,
a ta z kolei wyzwala reakcje u postaci Y. Ten
schemat oddaje aktorska zasade w grze lalka
— ,zareaguj, zanim powiesz”.

Po drugie, w przypadku lalek emocje prze-
ktadaja sie na ruch oznaczajacy np. strach,
ciekawo$¢ czy rozbawienie, a to okresla spo-
s6b dziatania i przydaje znaczenia stowom.

Konkludujac, najpierw ruch, potem stowo,
a nie odwrotnie, 0 czym juz wyzej wspomnia-
tem i ten wydawatoby sie drobiazg decyduje
o tym, czy ,moéwi” lalka, czy ,moéwi sie”
lalka. Wigzanie glosu aktora z dziataniami
lalki to wazki problem, zwlaszcza w wymia-
rze warsztatowym. Dla tego tez organizuje sie
réznego rodzaju warsztaty lalkarskie, na kto-
rych wiele uwagi po$wieca sie pracy nad sto-
wem. Francuski aktor i lalkarz Alain Recoing
na swych warsztatach tak oto odnosi sie do
tego zagadnienia:

Jesli chodzi o interpretacje tekstu, sto-
sujemy technike ,frazowania”. Kazda
sekwencja tekstu: stowo, trzy stowa, zda-
nie lub wiecej, wyraza sie przez jeden
lub kilka ruchéw, ktorych czas musi byé
doskonale synchronizowany z sekwencja
wypowiedzianego tekstu. Te schematycz-
ne ruchy muszg by¢ oszczedne. Nie nalezy
frazowac kazdej sylaby11.

Powyzsze spostrzezenia, wynikajace z tak
obserwacji pracy réznych artystow teatru
lalek, jak i moich praktycznych doswiad-

"' Alain Recoing, Relacje z lalkg, ,Teatr Lalek”
2012, nr 1 (107), s. 43.
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czen, moga byé, w co wierze, elementarng
podstawa do pracy z aktorem lalkarzem dla
poczatkujacego rezysera lub dla amatoréw —
pasjonatéw teatru lalek. Potencjalny rezyser
teatru lalek, oprocz wrazliwosci plastycz-
nej, wyczucia przestrzeni, powinien chodé-
by w stopniu podstawowym znaé potencjal
instrumentu, ktérym zamierza si¢ poslugi-
wad, a mianowicie lalki teatralnej. Scenograf
podobnie, a oprocz tego powinien mieé fanta-
zje i wyczucie wspélczesnej formy.

I to od nich i od ich woli, czyli rezysera
i scenografa zalezy, czy beda oni korzystad
ze Srodkéw wyrazu teatru lalek, czy tez obej-
da si¢ bez jakichkolwiek form plastycznych.
Aktorom pozostaje jedynie podporzadkowaé
sie ich wyborom.

Lalka teatralna

Twory nasze beda jak gdyby prowizorycz-
ne, na jeden raz zrobione.

Czesto dla jednego gestu, dla jednego stowa
podejmujemy sie trudu

powotlania ich do zycia na te jedng chwile!2.

Bruno Schulz

Lalka

Kazda lalka jest forma rzezbiarska, ale
w rozumieniu wspdliczesnej sztuki nie
kazda jest postrzegana jako dzielo sztuki.
Przyktadem tutaj s3 lalki do zabawy czy kolek-
cjonerskie. Ich tworca uwazany jest raczej za
uzdolnionego rzemieslnika niz artyste. Lalka
i jej figuratywna tréjwymiarowa forma pla-
styczna poprzez swa funkcje postrzegana jest
jako przedmiot uzytkowy czy tez estetycz-
ny w przeciwiefistwie do rzezby, ktéra jest
kreacja artystyczna. Lalka stworzona jest
do zabawy, dzieto sztuki do kontemplacji.

12 Bruno Schulz, Traktat o manekinach albo
wtdra ksigga rodzaju, [w:] Sklepy cynamonowe.
Sanatorium Pod Klepsydrg, WL, Krakéw 1978.

Wedtug Jurija Lotmana teoretyka literatury,
istotnym czynnikiem w odbiorze tych obu
tréjwymiarowych form, rzezby i lalki, jest
audytorium.
Istnieja dwa rodzaje audytorium:
»doroste” z jednej strony oraz ,dziecie-
ce”, ,ludowe”, ,archaiczne” z drugie;j. [...]
W pierwszym wypadku mamy do czynie-
nia z odbiorem informacji, w drugim —
z wytwarzaniem jej w trakcie zabawy. [...]
Do sytuacji pierwszej przynalezy posag,
do drugiej — lalka. Posag nalezy ogladac —
lalke trzeba koniecznie dotykaéd, obracac
w rekach. Posag miesci w sobie 6w wysoki
Swiat sztuki, ktorego widz samodzielnie
wytworzy¢ nie potrafi. Lalka wymaga nie
kontemplacji cudzej mysli, lecz zabawy13.

Jednak najistotniejszg cechg i funkcjg lalki
jest stymulacja wyobrazni bawiacych sie nig
i w gruncie rzeczy tylko w tym kontekscie
lalka jako zabawka spelnia swa podstawowa
role w emocjonalnym i kulturowym rozwoju
dziecka.

Posag to posrednik, przekazujacy

nam cudzg tworczo$é, lalka — stymu-
lator, prowokujacy nas do twdrczosci;
posag wymaga powagi, lalka — zabawy
Ten szczegblny charakter lalki wigze sie
z faktem, ze przedostajac sie do Swiata
dorostych, niesie ona z sobg wspomnie-
nia $wiata dzieciecego, folklorystycznego,
mitologicznego i zabawowego. Czyni to
lalke nie przypadkowym, lecz niezbed-
nym skladnikiem jakiejkolwiek dojrzatej
cywilizacji ,,dorostej14.

13 Jurij Lotman, Lalki w systemie kultury,
»Teksty: teoria literatury, krytyka, interpretacja”
1978, nr 6 (42), s. 47.

4 Tamze, s. 48.
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Jak zauwaza Radostaw Muniak, filozof,
»zabawka jest pierwszym zetknieciem czto-
wieka ze Swiatem sztuki”®.

Lalka w ogdélnym pojeciu jest odbiera-
na przede wszystkim jako produkt masowy,
majacy spetniaé okreslone zadanie spoteczne,
a wiec wychowanie poprzez zabawe. Moze
pelnié tez inne funkgeje i by¢ nie tylko zabaw-
ka.

We wspodlczesnej sztuce siegaja po nig
artySci plastycy, traktujac ja jako obiekt
(ready-made) w rdznego rodzaju asambla-
zach (Hans Bellmer, Wtadystaw Hasior czy
Marek Piasecki), w teatrze za$ czesto poja-
wiala si¢ migdzy innymi w inscenizacjach
Jozefa Szajny. Stata sie wiec substytutem
aktora filmu animowanego oraz teatralnego.
Wykorzystuje sie ja rowniez jako istotny ele-
ment w przemysle reklamowym.

Lalka teatralna

Co rozumiemy pod pojeciem ,lalka teatral-
na”? Jakie warunki lub cechy powinien spet-
niaé nasz artefakt, by mozna byto go okresli¢
mianem lalki teatralnej? Dla wielu lalkarzy
to pojecie nie zaweza sie do specjalnie zapro-
jektowanej figury, lecz moze odnosié¢ si¢ do
innych przedmiotéw, ktére moga wypetniad
funkcje postaci sceniczne;j. ,,«By¢ lalka» ozna-
cza dla wielu «by¢ materiatem przeksztalco-
nym» w postaé sceniczng”®.

Wszystkie rzeczy materialne, plastyczne
lub gotowe przedmioty (ready-made), ktorych
uzyjemy w spektaklu w charakterze lalki do
okreSlonych dziatafi, sg znakiem postaci sce-
nicznej, sa lalka teatralng we wszystkich jej
wariantach. Jej sens artystyczny wyraza si¢

15 Radostaw Filip Muniak, Efekt lalki — lalka jako
obraz i rzecz, Universitas, Krakéw 2010, s. 146.

e Henryk Jurkowski, Szkice z teorii teatru lalek.
Na drodze ku teatrowi przedmiotu, Polunima,
Lodz 1993, s. 159.

w dziataniu scenicznym realizowanym przez
aktora animatora. Lalki majg rézne ksztalty,
poczawszy od form figuratywnych po formy
abstrakcyjne. Do tej ostatniej kategorii mozna
zaliczy¢ rowniez przedmioty, ktore nie maja
funkgcji uzytkowych, np. kawatki korzeni zna-
lezione na plazy. Nie kazdy przedmiot moze
by¢ potencjalnym ,kandydatem” na postaé
sceniczng. Zazwyczaj decyduja o tym przy-
mioty plastyczne, takie jak ksztalt, material,
faktura, kolor itp. Przedmiot powinien mieé
to co$, co pobudza wyobraznie, ma zapisang
jaka$ historie (np. zuzycie), prowokuje calg
sfere skojarzen.

Kazda lalka teatralna ma zakodowany
indywidualny zakres mozliwosci ruchowych
wynikajacy z jej konstrukeji i ksztaltu, a to
skfada si¢ na indywidualne cechy poszczegdl-
nych odmian lalek teatralnych.

Fenomen lalki teatralnej opisuje w intrygu-
jacy sposdb Jurij Lotman:

Dlatego tez, jesli zywy aktor gra czlo-
wieka, to kukietka na scenie gra aktora.
Staje sie przedstawieniem przedstawienia.
Ta poetyka podwdjnosci obnaza umow-
nos$é, czyni przedmiotem przedstawia-
nym réwniez sam jezyk sztuki. [...] Teatr
kukietkowy obnaza w teatrze teatral-
nosél7.

Zenobiusz Strzelecki dostrzega w teatrze
lalek przede wszystkim niezaprzeczalny arty-
styczny potencjal teatru:

Teatr lalek mozna uwaza¢ za teatr naj-
bardziej plastyczny, komponowany, arty-
styczny, bo w zasadzie nie wystepuje
w nim autentyczny czlowiek z naturali-

17" Jurij Lotman, Lalki w systemie kultury, dz.
cyt., s. S1.
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stycznym ruchem, lecz stworzona przez
artyste lalka, syntetycznie okreSlajaca
postaé swojg forma, gestem, ruchem.
Mamy wiec tu do czynienia z jaka$ trans-
pozycja artystyczng zastepujaca autentyk
— a to jest warunkiem kazdej sztuki, pla-
stycznej przede wszystkim18.

Poprzez analogie do teatru aktorskiego,
lalka teatralna na og6l okreslana jest przez
teoretykdéw teatru jako substytut aktora
teatralnego, czyli zamiast aktora na scenie
wystepuje lalka. Funkcjonujac na scenie, lalka
ma podobne zadania jak aktor dramatyczny.
Sa to jednak dwie odrebne rzeczywistosci sce-
niczne. Lalka to sfera iluzji, aktor — sfera real-
nosci. Warto podkreslié, ze lalka teatralna na
ogdt jest traktowana (zwlaszcza przez plasty-
kéw) jako autonomiczne dzieto sztuki, zawie-
rajace indywidualne cechy stylu konkretnego
artysty oraz walory estetyczne i poznawcze.
»Lalki to rzezby, ktére porusza aktor. Sg dzie-
tami sztuki, wigc musza prowokowac pytania,
budzié¢ emocje”".

Z punktu widzenia aktora, lalka teatralna
nie moze by¢ erzacem postaci scenicznej i na
ogo6t przez lalkarzy nie jest tak postrzegana.

Jest to Srodek ekspresji teatralnej repre-
zentujacy tylko i wylacznie postaé sceniczna,
ktora dziala z woli aktora i istotne jest, by
w praktyce teatralnej 6w $rodek nie ozna-
czal czego$, co z tatwoscig mozna wymienic
lub zastgpi¢ czlowiekiem bez konsekwencji
dla spéjnosci dramaturgicznej spektaklu, jak
i klarownosci przyjetej konwencji.

18 Zenobiusz Strzelecki, Plastyka teatru lalek, [w:]
tenze, Polska plastyka teatralna, PIW, Warszawa
1963, s. 539.

19" Jadwiga Mydlarska-Kowal, Scenograf w teatrze
lalek, wyktad w PWST w Krakowie filia we
Wroctawiu, 2008.

Tu warto sie odnie§¢ do panujgcego
wérod niektdrych tworcéw teatru lalek dosé
powszechnego pogladu, dotyczacego istnieja-
cych we wspdlczesnym teatrze specyficznych
relacji pomiedzy aktorem a lalka. Odnosi sie
on mianowicie do wspolgry aktora z lalka
W jawnej animacji.

Aktor jednak czesto pozostaje zupel-
nie widoczny dla widzéw i wtedy jego
mimika, wyraz calego ciala wzmacnia
wyrazisto$§¢ lalki. Oba te znaki (aktor
i lalka) odbierane s3 lacznie jako znak
danej postaci i nie ma tu mowy o jakims
rozdzwieku, czy pozbawieniu lalki jej
iluzyjnosci20.

Powyzszy punkt widzenia dotyczy bar-
dzo istotnego, na pozér blahego proble-
mu: czy aktor poprzez swoja ekspresje moze
w jakim$ stopniu wzbogaci¢ ,,duchowo” badz
w jaki§ inny sposdb ,uzupelni¢” wyrazisto§é
lalki-rzezby? Nie sadze. Jesli aktor z lalka
w swych dzialaniach scenicznych zbyt natar-
czywie akcentuje swoja obecno$é, to ta sytu-
acja powoduje dwoisto$§¢ w odbiorze postaci,
wprowadzajac chaos i niezrozumienie, kto
jest kim. Czy lalka jest gléwnym nosnikiem
treSci przedstawienia, czy czlowiek? Aktor
swa mimika, ekspresja ciala przede wszyst-
kim przenosi uwage widza z lalki na siebie.
Lalka w tym starciu nie ma szans. Traci
swg i tak umowng podmiotowo$¢ i staje sie
przedmiotem lub tylko rekwizytem w rekach
aktora. Aktor w tym uktadzie pozostaje soba,
to znaczy jawng i odrebng od lalki posta-
cig sceniczng. Nalezatoby wiec rozstrzygnad
zasadno$¢ uzycia lalki przez aktora. I to
rozstrzygniecie jest zawsze po stronie rezy-

20 Beata Pejcz, Problem semiotycznego opisu
przedstawienia w teatrze lalek, ,Studia o sztuce
dla dziecka” 1987, z. 1, s. 59-65.
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sera. Moze wskazana bylaby powsciggliwos¢
w eksponowaniu wlasnej osoby, mistrza nin-
gyo joruri, co oznaczaloby przeniesienie na
lalke calej swojej ,aktorskiej” ekspres;ji, uza-
sadniajgc w ten sposéb jej uzycie.

Utozsamianie sie aktora z lalka wydaje sie
bardziej naturalng postawa, sprzyjajaca ich
rownoprawnemu wspoélistnieniu w ramach
spektaklu.

Wazne, by mie¢ emocjonalny stosunek do
kreowanej lalkowej postaci i do dotyczacych
jej zdarzefi dramatu. Nie graj soba, graj lalka;
jezeli siegasz po nig, to oddaj jej glos lub z niej
zrezygnuj.

Konkludujac, lalka teatralna nie potrzebuje
ani ,wsparcia®, ani ,wyreczenia” w swych
dzialaniach scenicznych, tylko $wiadomego
i rzetelnego wspdtuczestnictwa rezysera oraz
aktora lalkarza w kreowaniu jej podmioto-
woscl.

Prof. Aleksander Maksymiak - aktor, rezyser,
scenograf teatru lalek. W latach 1980-2007 zwia-
zany byl z Wroctawskim Teatrem Lalek (2002-
2007 dyrektor naczelny i artystyczny WTL).
Pomystodawca i aktywny uczestnik tworzenia spe-
cjalizacji Rezyseria Teatru Lalek przy Rezyserii
Dramatu PWST (obecnie AST) w Krakowie filia we
Wroctawiu (2006). W latach 2006-2012 kierownik
specjalizacji. Zdobywca wielu nagrod teatralnych,
m.in. Ztota Pacynka (1987), Il nagroda za rezyseri¢
widowiska Szkice z Becketta na Opolskim Festiwalu
Teatréw Lalek, Grand Prix za przedstawienie
Ostatnia wucieczka na 14. Migdzynarodowych
Torunskich Spotkaniach Teatréw Lalek.
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Warsztaty gtosowo-dykcyjne

z elementami wystapien
publicznych dla osob pracujacych
gtosem jako przyktad
profitujacego wykorzystania
wiedzy i umiejetnosci

pracownikow AST

Pomyst zorganizowania warsztatéw dla os6b
pracujgcych glosem pojawil sie w moich
planach w 2013 roku, kiedy pisatam prace
dyplomowa na studiach podyplomowych
»Menedzer projektu badawczo-rozwojo-
wego” w Wyzszej Szkole Bankowej. Moje
studium wykonalnosci projektu dotyczyto
warsztatow glosowo-dykcyjnych dla wykta-
dowcéw wroctawskich szkét wyzszych. Bylo
zwieficzeniem badafn o duzym znaczeniu
spotecznym, przede wszystkim w zakre-
sie ochrony zdrowia i zapobiegania choro-
bom zawodowym. Spora cze$¢ mojej grupy
badawczej stanowili inni studenci wspo-
mnianych studiéw podyplomowych, zor-
ganizowanych wtasnie dla pracownikéw
naukowo-dydaktycznych wyzszych uczelni
(powyzej stopnia doktora). Obserwacja ich
sposobu wystawiania si¢ i wstuchiwanie sie
w brzmienie ich glosu (z uwzgl¢dnieniem
barwy, natezenia, ale takze dykcji i artyku-
lacji) nasuneta mi pomyst na prace dyplo-
mowa, a wyniki ankiety, przeprowadzonej
migdzy innymi wéréd nich, utwierdzity mnie
w przekonaniu o stuszno$ci mojego pomystu.

IZABELA JEZOWSKA

Praca dyplomowa zostala oceniona bardzo
dobrze (jako jedna z najlepszych na roku,
mimo ze jako jedyna reprezentowata dzie-
dzine artystyczng), ale jednak byta wciaz
jedynie projektem w dostownym znaczeniu
tego stowa.

Owszem, po podsumowaniu wynikéw
badai ponad wszelka watpliwo$é dostrzega-
tam potrzebe zorganizowania takich warszta-
tow, ale jawily sie one w moim wyobrazeniu
jako co$, co moze nastagpi w przyszlosci,
i raczej przy wspolorganizacji Polskiego
Stowarzyszenia Pedagogéw épiewu, w kto-
rego zarzadzie wowczas jeszcze aktywnie
dziatatam. Po dwdch latach doprowadzitam
do ich realizacji w mojej uczelni — Akademii
Sztuk Teatralnych we Wroctawiu, przy nie-
ocenionej pomocy pani kanclerz Katarzyny
Kostenko. Do przeprowadzenia warsztatow
zaprositam réwniez tréjke specjalistéw: logo-
pede i dwojke aktoréw. Warsztaty odbyly sie
w dniach 15-18 wrzesnia 2015 roku.

Pracownicy naukowo-dydaktyczni Wydzia-
tu Lalkarskiego dysponuja unikatowa wiedza
i umiejetno$ciami z zakresu postugiwania sie
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glosem jako narzedziem pracy. Wiedza ta
opiera sie na teorii, a przede wszystkim na
do$wiadczeniu i wtlasnej pracy badawcze;j.
To zbyt wielkie atuty, by ich nie wykorzysta¢
poza przekazywaniem tej wiedzy i umiejetno-
$ci studentom.

Warsztaty trwaly cztery dni (24 godziny
lekcyjne), w salach AST we Wroctawiu przy
ulicy Braniborskiej 59, i sktadaty sie z trzech
blokow zajec:

1. Impostacja i higiena glosu wraz z techni-
kami opanowania tremy.

2. Dykcja i korekcja wymowy.

3. Wystapienia publiczne (mowa ciatla,
praca z mikrofonem).

Poniewaz zalezalo nam na najbardziej efek-
tywnej pracy z kazdym uczestnikiem, a wiec
na indywidualizacji tej pracy, ustaliliSmy,
ze w jednej grupie moze by¢ maksymalnie
dziesieé oséb.

Warsztaty prowadzili specjalisci z poszcze-
g6lnych dziedzin:

1. Dr hab. Izabela Jezowska (profesor
nadzwyczajny AST, wyktadowca PAN, $pie-
waczka, specjalista w zakresie emisji i impo-
stacji glosu, autorka metody wyzwalania
glosu poprzez ruch);

2. Mgr Matgorzata Krél (wowczas aktorka
Teatru Banialuka w Bielsku-Bialej, dyplomo-
wany logopeda, specjalista zaburzefi mowy,
trener rozwoju osobistego w dziedzinie logo-
pedii artystycznej);

3. Dr hab. Aneta Gluch-Klucznik (dzie-
kan Wydziatu Lalkarskiego AST, aktorka
Wroctawskiego Teatru Lalek, rezyser anima-
cji i dziataf plastycznych); dr hab. Krzysztof
Grebski
ny PWST i 6wczesny prodziekan Wydziatu

(wéwczas profesor nadzwyczaj-

Lalkarskiego, aktor i rezyser teatralny, radio-
wy i telewizyjny, zwiazany z Wroctawskim
Teatrem Lalek, lektor radiowy i aktor dub-
bingowy.

Sktad kadry byt przemyslany i dobrany na
podstawie kompetencji — kazdy z prowadza-
cych w inny spos6b pomagal uczestnikom,
ktérzy chcieli poprawi¢ swoje warunki glo-
sowe nie tylko ze wzgledu na swoj zawod.
Pozytywne jest to, ze w spoleczefistwie rosnie
Swiadomo$¢ wplywu jako$ci mowy na sukce-
Sy w pracy, i ze coraz wiecej os6b zauwaza
u siebie obszary rozwojowe, ktére mozna
poprawié przez udzial w tego typu warszta-
tach i kursach.

Od ponad siedmiu lat jestem wyktadowca
w Polskiej Akademii Nauk, w Instytucie
Badan Literackich w Warszawie, gdzie pro-
wadze warsztat dykcyjno-glosowy w ramach
Kursu Retoryki Praktycznej. Na kursy PAN
z calg pewnoScia zapisuje sie wiecej chetnych,
sa to ludzie z calej Polski, niejednokrotnie
z odleglych czesci kraju, ktérzy w swoich
miastach nie mogli znalez¢ podobnej oferty.

Ze strony Kursu Retoryki Praktycznej':

»Zajecia majg charakter interdyscypli-
narny. Prowadza je specjaliSci z réznych
dziedzin humanistyki i nauk spotecznych, teo-
retycy i praktycy, wyktadowcy uniwersyteccy,
dziennikarze, publicysci, psycholog, aktor.
Specjalisci od pigknego i — co najwazniejsze —
skutecznego postugiwania sie stowem”.

Z wyksztalcenia jestem $piewaczka opero-
wa, po wydziale wokalno-aktorskim, a wiec
zagadnienia zwigzane z mowg nie sg mi obce.
Od najmtodszych lat zwracalam uwage na
sposob wystawiania sie, dykcje i barwe glosu
u siebie i innych.

Jesli chodzi o odbiorcéw kursu w PAN, to
kiedy$§ w opisie byly wymienione zawody, dla
ktérych postugiwanie sie glosem jest szczegdlnie
istotne, dzisiaj jest jedynie tabelka z informacja,
ze kurs adresowany jest do wszystkich, ktorzy

! http://ibl.waw.pl/pl/edukacja/kursy/kurs-retory-
ki-praktycznej-i-krytyki
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chcieliby posigsé¢ lub udoskonali¢ takie umie-
jetnoSci, jak (m.in.): przemawianie publiczne,
precyzyjne i poprawne wyrazanie myS$li, postu-
giwanie si¢ mowa ciala, prowadzenie debat.
Istotna jest wzmianka, ze ,,starannie przygoto-
wany program uwzglednia takze trening dyk-
cyjno-glosowy”.

Dawniej utarto sie méwié, ze zawody,
wykorzystujace intensywnie glos, to: $pie-
wak, piosenkarz, aktor, nauczyciel/wyktla-
dowca, sedzia/prawnik, ksiadz, prezenter/
dziennikarz radiowy/telewizyjny, czasem
polityk.

Ale glos ma tez niebagatelne znaczenie
w zawodach czeSciej spotykanych, uwaza-
nych za bardziej ,przecietne”, jak: telefo-
nista/telemarketer, przewodnik turystyczny,
steward/stewardessa, sprzedawca, kelner/
barman, zolnierz, policjant, robotnik np.
wysoko$ciowy, urzednik, lekarz, pielegniarz/
pielegniarka.

W obecnych czasach ponad 90% zawo-
déw stosuje komunikacje stowna (werbalna),
a jeszcze wiecej procent uzywa glosu.

Warto zatrzymac sie na chwile przy slowie
»glos”.

Glos wedlug definicji: ,,dZwiek, mowa,
$piew wydawany przez istoty zyjace”.

Skupie sie na glosie ludzkim.

Glos ludzki: wibracje wytwarzane przez
struny glosowe cztowieka (dzwigki o okreslo-
nej czestotliwosci).

Mialam niegdy$§ wystapienie, w ktérym
pokusitam sie o zebranie wszystkich zwigz-
kéw frazeologicznych i przystow ze stowem
»glos” (glos serca, glos rozsadku, glos sumie-
nia, glos wolajacego na puszczy, glos syno-
garlicy, ,,dzieci i ryby glosu nie maja”, ,,odda¢
glos” i wiele, wiele innych). Ale tu skoncen-
truje sie na praktycznych cechach glosu.

Najpierw jednak mate wtracenie - cos,
o czym wspominam we wszystkich swo-
ich referatach (dla lepszego zakotwiczenia).

Bardzo czesto spotykam sie ze sformutowa-
niem, ze glos jest instrumentem: ,,Glos ludz-
ki to najdoskonalszy instrument...”, ,Glos
ludzki to instrument dety...”, ,Glos jako
instrument...”.

Ot6z glos nie jest instrumen-
tem! Glos jest dzwickiem instrumentu,
a instrumentem jest cale cialo. Oczywiscie,
na czele z aparatem oddechowym, narza-
dem mowy, ale takze z calym zestawem
rezonator6w, a wigc praktycznie caly czlo-
wiek jest instrumentem, a jego produktem
jest dzwiek — glos ludzki. Tak powielane
cytaty sprawiaja, ze bledne zdanie staje
si¢ powtarzanym frazesem, przyjmowanym
jako madrosé. Apeluje wigc, aby nie uzywaé
skojarzenia ,,glos = instrument”. Owszem,
mozna glos traktowaé instrumentalnie, ale
to juz szczeglly z zakresu teorii i praktyki
wykonawczej, cech stylu kompozytorskiego
i innych zagadniedi muzycznych, ale glos
instrumentem nie jest.

Glos ludzki wyréznia si¢ cechami osobni-
czymi. Podstawowe cechy osobnicze glosu,
z ktorych nie wszyscy zdaja sobie sprawe,
przyjmujac glos jako produkt gotowy, otrzy-
many z natury, ale jednorodny, to:

— barwa (jasna/ciemna, uboga/bogata w ali-
kwoty)

— wolumen (glo$nosé, sita)

— no$no$¢ (mozliwos$¢ docierania na odle-
glosé)

— klarowno$¢ (czysto$¢)

— wysoko§¢ (tessitura)

— skala (rozpietosc)

— elastyczno$¢ (modulacja)

— ton (charakter emocji)

Chcialabym na chwilg zatrzymac si¢ przy
uzytym przed chwilg sformutowaniu ,,otrzy-
many z natury” — skoro otrzymany, to czy
oznacza to, ze nic z nim nie powinno si¢
robi¢? Absolutnie nie. Glosu nie mozna
zmienié catkowicie, dlatego nie mozna stu-
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chaé samozwanczych ,,trenerow glosu”, kt6-
rzy oglaszaja sie, ze potrafig zmienié czyjs
glos. Gdyby dazyli do catkowitej zmiany,
wiazaloby si¢ to zapewne z problemami ze
strunami (fatdami, wiezadtami) gtosowymi
w przysztoéci. Kazde mowienie niezgodne ze
swoja osobnicza, optymalng $rednicg glosu
i kazde zbyt duze odchylenie od warunkéw
pierwotnych jest niebezpieczne dla higieny
i zdrowia aparatu glosowego. Pedagog, spe-
cjalista od ksztalcenia glosu moze jedynie
poprawié, podkresli¢, uwypukli¢ te cechy
glosu, ktére sg dobre, prawidlowe, este-
tyczne, mite dla ucha stuchacza, a przy
tym zdrowe i bezpieczne, za$ tzw. obszary
rozwojowe powinien poprawié, naprawic,
przeksztalcic.

Czy warto? W grupie badanych przeze
mnie w 2013 roku nauczycieli akademic-
kich, jaki$§ procent mial na studiach peda-
gogicznych zajecia z emisji glosu — byly
one w rbzny sposéb prowadzone, ale byly.
Natomiast warto zauwazy¢ rowniez podgru-
pe nauczycieli — mianowicie wyktadowcow
uczelnianych, ktérzy nierzadko zostali na
uczelniach po studiach w celach nauko-
wych, za§ dydaktyka doszta jako niezbedny
dodatek. W ankiecie wzielo udziat 60 pra-
cownikéw naukowo-dydaktycznych szkét
wyzszych Wroclawia, z czego 48 0séb (80%)
widzialo zasadno$§¢ organizacji warsztatow
glosowo-dykcyjnych, za§ 12 oséb (20%)
nie widzialo potrzeby udzialu w takich
warsztatach. Ten ogdlny, najwazniejszy dla
badania wynik ankiety potwierdzil moje
przypuszczenia. Jedno z najwazniejszych
pytan ankiety dotyczylo zaobserwowanych
u siebie niekorzystnych objawéw w wyniku
dtugotrwatego wysitku gtosowego, i tak az
40 oséb (66,7%) zauwazyto sucho§é w gar-
dle, az 36 0s6b (60%) zakreslito ogdlny dys-
komfort spowodowany zmgczeniem glosu,
az 35 os6b (58,3%) wymienito chrypke, az

31 0s6b (51,7%) zaznaczyto czeste odchrza-
kiwanie, a 27 o0s6b (45%) miato uczucie
drapania w gardle. Pozostale objawy to:
sporadyczne zaniki glosu (przerywanie cia-
glosci fonacji) — 22 osoby (36,7%), bol
gardta — 20 os6b (33,3%), catkowity zanik
glosu — 5 0s6b (8,3%0), za$ 8 ankietowanych
(13,3%) zaznaczylo mozliwo$¢ ,inne”, gdzie
wymieniono takie objawy, jak: skrzekliwos¢
glosu, nosowanie, uczucie dtawienia, kluchy
w gardle, naptywanie wydzieliny z nosa do
gardla, zmeczenie zuchwy powodujace bol,
czy obnizenie glosu. Jedna osoba napisata:
»nie chce mi si¢ wtedy rozmawiac”, a inna
- ,ciezej mi sie méwi”. Zdziwilo mnie, ze
zaledwie u trzech respondentéow (5%) nie
wystepowaly zadne niepokojace objawy.
Zaledwie 7% respondentéw w ogdle nie
odczuwala przed wystapieniami (wyktada-
mi, referatami) tremy, przy czym u wiekszo-
$ci (35 osob, czyli 58,3%) trema wywierata
niekorzystny wplyw na jakos$¢ gltosu podczas
wystapienia.

Dlatego tez na warsztatach w AST jed-
nym z podstawowych zagadnied zwigza-
nych z higieng glosu byla kwestia tremy
— walka z jej niekorzystnymi (fizjologicznymi
i psychologicznymi) objawami oraz metody
przeobrazania tremy paralizujacej w treme
mobilizujacy.

Czesciowo — cho¢ nie w takim stopniu jak
na zajeciach ze studentami Akademii Sztuk
Teatralnych — w prowadzonym przeze mnie
bloku warsztatowym stosowalam autorska
metode ,,KinEmission” opartg na projekcie
badawczym ,Wyzwalanie glosu przez ruch”.
Jest to nowatorska metoda opierajaca si¢ na
wykorzystaniu ¢wiczen fizycznych i przyrza-
déw gimnastycznych (chusty do aerial jogi,
obcigzniki, skakanki, bosu, ekspanderow
gumowych) do pracy nad emisjg glosu. Ta
metoda z pogranicza kultury stowa i kultury
fizycznej powstata w Scistej wspolpracy z fizjo-
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terapeutg, mgrem Stawomirem Chomiakiem
z wroctawskiej AWF). Zagadnienia zwigzane
z glosem, impostacjg, emisjg sg istotng czescia
prac badawczych na Wydziale Lalkarskim.
Warsztaty gtosowo-dykcyjne dla 0s6b pracu-
jacych glosem nie mialy jedynie charakteru
dydaktycznego, zastosowano w nich wyni-
ki badain o duzym znaczeniu spolecznym,
przede wszystkim w zakresie ochrony zdro-
wia i zapobiegania tzw. chorobom zawo-
dowym oséb pracujacych glosem (zawsze
podkreslam, ze §wiadomos¢ gtosu i umiejetne
postugiwanie sie nim jest kluczowe w zacho-
waniu zdrowia oséb postugujacych si¢ nim
zawodowo).

Po zakoficzeniu warsztatéw w AST wsrdd
uczestnikéw przeprowadzono badanie ewa-
luacyjne. Jego wyniki takze dowodza stusz-
noSci organizacji warsztatdw, a nie bedzie
przesada stwierdzenie, ze lepsze postugiwa-
nie sie glosem pracownikéw jakiejkolwiek
instytucji, znaczaco poprawia stan ich zdro-
wia, co wplywa na ich lepsza wydajnos¢
W pracy.

Niewatpliwa jest zalezno$¢ miedzy spo-
sobem moéwienia a osigganiem sukcesow
zawodowych. Oprocz kursu w PAN i zre-
alizowanych warsztatow w AST, organizuje
podobne przedsiewziecia dla zainteresowa-
nych grup oraz indywidualnie, ale jestem
réwniez zapraszana przez instytucje i sto-
warzyszenia: Wenusjanki (kobiety sukce-
su i przedsiebiorczo$ci), Akademia Sztuk
Pieknych (studia podyplomowe ,Mediacja
Szkota
Bankowa (kierunek logistyka). Jako cie-

sztuki  wspolczesnej”, Wyzsza

kawostk¢ podam rdéwniez przeprowa-

dzenie warsztatow glosowo-dykeyjnych

w Zaktadzie Karnym w Wotowie?. Byta

% https://www.sw.gov.pl/aktualnosc/zaklad-karny-
w-wolowie-warsztaty-teatralne-ars-vitae

to moja wlasna inicjatywa, ktdrej pomyst
zrodzil sie po wczeSniejszym koncercie
studentow szkoly teatralnej w tamtejszym
wiezieniu®. Dowiedzialam sie woéwczas, ze
osadzeni majg wlasng telewizje Wiezienna 6
oraz wlasny teatr wiezienny Ars Vitae. Teatr
ten przygotowuje spektakle (m.in. lalkowe!)
réwniez dla dzieci osadzonych. Pomyslatam,
ze warto pomoc tym przedsiewzieciom, aby
poprawié jako§¢ mowy w relacjach telewizyj-
nych i przedstawieniach teatralnych.

Od lat staram si¢ pomagaé w poprawie
warunkéw glosowych i w postugiwaniu sie
jezykiem moéwionym. Zalezy mi, aby jak
najwiecej ludzi zrozumiato istotno$é popraw-
nosci jezykowej, jak i zdrowotne korzy-
$ci operowania glosem. Niestety pedzaca
za ulatwianiem sobie zycia wspolczesnosé
i coraz bardziej skomputeryzowana i nasta-
wiona na obrazkowg wirtualng konsumpcje
nowoczesno$¢ przejawiajg sie postepujacay
niechlujno$cig mowy, ubdstwem jezyka, nie-
poprawnos$cig jezykowa, sztampowoScia
czy zaSmiecaniem jezyka wyrazami obcymi.
A przeciez kulturalna wymowa powinna by¢
wzorem nobilitacji spotecznej, za$ sprawnos¢
jezykowa — dowodem na inteligencje.

Kto, jesli nie my, aktorzy, $piewacy, wykta-
dowcy akademiccy zwigzani z teatrem, mial-
by pomagaé w poprawnym postugiwaniu si¢
glosem i sftowem osobom, ktére tego potrze-
buja? Niewatpliwie istnieje nisza, i nasze
srodowisko akademicko-teatralne powinno
wykorzystaé wiedz¢ i umiejgtnosci pracow-
nikéw uczelni, ksztatcacych przysztych akto-
réw. Mamy kompetencje — wykorzystajmy je
w pelni, tak by zyskato spoteczefistwo, ale
i uczelnia.

3 https://www.sw.gov.pl/aktualnosc/zaklad-karny-
w-wolowie-spektakl-muzyczny-pt-cafe-de-moll
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ANEKS:
Szczegdtowe wyniki ankiety, przeprowadzonej w 2013 roku na potrzeby Studium Wykonalnosci
Projektu — najwazniejsze wyniki oraz wnioski:

W ankiecie wzieto udzial 60 pracownikéw naukowo-dydaktycznych szkét wyzszych Wroctawia.

Ogolny, najwazniejszy dla badania wynik ankiety potwierdza przypuszczenia autorki projektu:

48 0s6b (80%) widzi zasadno$¢ organizacji warsztatéw glosowo-dykcyjnych, za§ 12 oséb
(20%) nie widzi potrzeby udzialu w takich warsztatach.

Na pytania odpowiedzialo 36 kobiet (60% ankietowanych) i 24 mezczyzn (40% wszyst-
kich respondentéw). Najwieksza grupe stanowia osoby w wieku 31-40 lat (45% wszystkich
ankietowanych), za$ jesli chodzi o tytul naukowy — w wigkszosci sa doktorzy (34 osoby, czyli
57%). Najwiecej ankietowanych to dydaktycy Wyzszej Szkoly Bankowej (22 osoby, czyli
prawie 37%), na drugim miejscu jest Uniwersytet Medyczny (12 os6b = 20%), na trzecim —
Uniwersytet Ekonomiczny i Uniwersytet Wroctawski (po 7 0os6b = 11,7%).

Ptec

M 1. Kohieta - 36

W 2. Mezczyzna - 24

Wiek

17%

023-30 - 10
m31-40 - 27
41-50 - 13

W51 wiecej - 10
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Tytut naukowy

8% >

O Magister - 18
W Doktor - 34
Doktor hah. - 5

B Profesor zwyczajny - 3

Uczelnia zatrudniajaca

3% OUniwersytet Medyczny-12
M Politechnika Wroctawska-2
Uniwersytet Przyrodniczy-2

3%
W Uniwersytet Wroctawski-7
W Uniwersytet Ekonomiczny-7
o WSOWL-2
IZA m WSB-22
m AWF-4
3% inna szkota wyzsza prywatna-2

7% 3%

Az 80% ankietowanych (48 o0séb) nie miato na studiach przedmiotu ,emisja glosu”, 49 oséb
nie uczeszczalo na ten przedmiot (u jednej osoby byt taki przedmiot fakultatywny, ale go nie
wybratla) — to bardzo znamienny wynik, w wigkszo$ci potwierdzajacy brak podstawowej wie-
dzy na temat prawidlowego postugiwania sie glosem (zdobytej na studiach, gdyz nikty procent
ankietowanych mial do czynienia np. z nauka $piewu (w szkole muzycznej, na warsztatach,
w choérze lub w domu kultury).

Czy w okresie studiow uczeszczat/-a Pani/Pan na
zajecia z emisji glosu ?
O tak, byt taki przedmiot

2% obowigzkowy-6
|

B tak,przedmiot nieobowigzkowy-5

byt nieobowigzkowy,ale nie
uczeszczatem-1

M nie byto przedmiotu w ogodle-48
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Jedno z najwazniejszych pytan ankiety dotyczylo zaobserwowanych u siebie niekorzystnych
objawoéw w wyniku dtugotrwatego wysitku gltosowego, i tak az 40 os6b (66,7%) zauwazyto
sucho$é w gardle, az 36 0s6b (60%) zakreslito ogdlny dyskomfort spowodowany zmeczeniem
glosu, az 35 0séb (58,3%) wymienito chrypke, az 31 o0séb (51,7%) zaznaczylo czeste odchrza-
kiwanie, a 27 os6b (45%) ma uczucie drapania w gardle. Pozostate objawy to: sporadyczne
zaniki glosu (przerywanie ciaglo$ci fonacji) — 22 osoby (36,7%), bdl gardta — 20 0séb (33,3%),
catkowity zanik glosu — 5 0séb (8,3%), za$ 8 (o$miu) ankietowanych (13,3%) zaznaczylo moz-
liwos¢é ,inne”, gdzie wymieniono takie objawy jak: skrzekliwo$é glosu, nosowanie, uczucie
dtawienia, kluchy w gardle, naptywanie wydzieliny z nosa do gardta, zmeczenie zuchwy, powo-
dujace bdl, czy obnizenie gltosu. Jedna osoba napisata: ,nie chce mi sie wtedy rozmawiac”,
a inna — ,,ci¢zej mi si¢ moéwi”.

Zaledwie u trzech respondentéw (5%) nie wystepuja zadne niepokojace objawy.

L. objaw liea | procent | SRR
(w skali 1-5)*

1. chrypka 35 58,3 % 3,1

2. sucho$é w gardle 40 66,7 % 3,2

3. uczucie drapania w gardle 27 45 % 2,6

4. czeste odchrzakiwanie 31 51,7 % 3,3

5. bél gardta 20 33,3 % 2,6

6. sporadyczne zaniki gltosu 22 36,7 % 2,3

7. catkowity zanik glosu 5 8,3 % 1,2

8. ogdblny dyskomfort, zmeczenie 36 60 % 3,6

9. inne 8 13,3 % 3,5

10. brak niepokojacych objawow 3 S % -

* — stopiefi nasilenia obliczony szacunkowo, poniewaz nie wszyscy ankietowani, ktorzy zazna-
czyli dany objaw, okreslili jego stopien nasilenia

Zaledwie 7% respondentéw w ogole nie odczuwa przed wystgpieniami (wyktadami, refera-
tami) tremy, przy czym u wiekszosci (35 os6b = 58,3%) trema wywiera niekorzystny wplyw
na jako$¢ glosu podczas wystgpienia.

Na warsztatach jednym z podstawowych zagadnien zwiazanych z higiena glosu jest kwestia
tremy — walka z jej niekorzystnymi (fizjologicznymi i psychologicznymi) objawami oraz metody
przeobrazania tremy paralizujgcej w treme mobilizujacy.
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2%

Czy trema ma wptyw na jakosc gtosu ?

8%

Otak, niekorzystny-35
B tak,korzystny-1
nie ma wptywu-19

M nie dotyczy-5

Stanowcza wiekszo$¢ — 53 osoby (88,3% ankietowanych) przed wystapieniem wymagajacym
sporego wysitku gtosowego nie stosuje jakichkolwiek technik relaksacyjnych, ¢wiczef fizycz-

nych, ani rozgrzewki aparatu glosowego. Podczas warsztatéw, a konkretnie czeSci poswie-

conej technikom rozluzniania ciata i usuwania napie¢ i naprezein z organizmu, prowadzonej

z fizjoterapeuta, uczestnicy beda mogli nauczy¢ sie tych metod oraz wyksztalci¢ w sobie nawyk
przeprowadzania rozgrzewki przed wystapieniem.

0%

Czy przed wystgpieniem (wyktadem, referatem),
wymagajgcym sporego wysitku gtosowego stosuje Pani/Pan
jakiekolwiek techniki relaksacyjne, ¢wiczenia fizyczne, badz
rozgrzewa Pani/Pan aparat gtosowy?

M nie, nigdy-53
M czasami-7

O tak, zawsze-0

Wysitek glosowy w ciggu dnia u ankietowanych to spore wyzwanie — 27 0séb uzywa glosu
zawodowo przez 4-7 godzin, tyle samo przez 1-3 godzin (po 45%), przez 8 godzin i wiecej

moéwi 6 respondentow (10%).
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Sredniwysitek glosowy podczas dnia
0% 10%

@8 godzin i wiecej-6
W 4-7 godzin - 27
1-3 godzin - 27

W mniej niz godzine - 0

Najwiecej ankietowanych zaczyna odczuwaé dyskomfort i/lub niepokojace objawy po 3
godzinach uzywania glosu (14 oséb, 23,3%), 13 oséb (21,7%) po okoto 2 godzinach, za$ po 4
godzinach i § godzinach po 11 0s6b (po 18,3%). Zaledwie 5 respondentdéw tego zmeczenia nie
odczuwa wcale (8,3% ankietowanych).

Po jakim czasie uzywania gtosu w pracy zauwaza
Pani/Pan dyskomfort i/lub niepokojgce objawy?

5%

5%

@ po godzinie-3

M po 2 godzinach-13
po 3 godzinach-14

MW po 4 godzinach-11

M po 5-7 godzinach-11

H powyzej 8 godzin-3

18% M wcale-5

Warunki w salach, w ktérych dydaktycy prowadza zajecia, najczeSciej nie sprzyjaja higie-
nie glosu — o ile wiekszo§¢ okredlita je jako dobre pod wzgledem akustycznym, tak znaczna
wiekszosé okreslila je jako zte (z powodu kurzu, braku odpowiedniej wentylacji, nawilzenia,
dostepu do $wiezego powietrza). Odpowiedzi ,,nie” i ,w wiekszo$ci nie” udzielilo tacznie 38
0s6b, co stanowi 63,3% ankietowanych.
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Czy w salach, w ktérych prowadzi Pani/Pan wyktady
panujg warunki sprzyjajace higienie gtosu
(odpowiednia wentylacja, dostep do swiezego
89 powietrza, nawilzacze, brak kurzu)?
5%
20% Otak-3

B w wiekszosci tak-14

w wiekszosci nie-26
44% Hnie-12
M trudno powiedzie¢-5

Az 43 respondentéw (71,7%) nigdy w zyciu nie miato konsultacji logopedycznych, a warto
u$wiadomic sobie bledy, jakie popetniamy w wymowie, czy tez poprawi¢ swoja dykcje i arty-
kulacje, by byty klarowne i zblizone do perfekgji.

Czy kiedykolwiek miat/a Pani/Pan konsultacje
logopedyczne?

3%

@ tak, w dziecinstwie-8
12%
W tak, w czasie studiow-2

tak, w dorostym zyciu-7

M nie, nigdy-43

Tu pojawito sie kilka interesujacych komentarzy: ,na kursie pedagogicznym i prywatnie
aktorzy dawali mi cenne wskazéwki z emisji glosu — mowienie przepong chroni struny gloso-
we”, ,mam wade wymowy, polegajaca na niewymawianiu «r»”, ,,i nositam aparat”, ,,chcialam
zdawaé do szkoly teatralnej, ale okazalo sie, ze nie mam predyspozycji”.

Mimo braku konsultacji logopedycznych, wigkszo$¢ ankietowanych wysoko ocenia swoja
dykcje — az 23 osoby (38,3%) oceniajg ja na 4 (w skali 1-5), 22 osoby (36,7%) na 3, 9 os6b
(15%) na 2, tylko jedna osoba (1,7%) na 1, a 5§ ankietowanych (8,3%) uwaza, ze ma perfek-
cyjna, bezbl¢dng wymowe. Dla poréwnania — procent studentéw szké! teatralnych i aktoréw
z perfekcyjng wymowg jest podobny. Komentarz jest zbyteczny, cho¢ az prosi sie o powtdrzenie
— warsztaty pomoga u§wiadomi¢ dydaktykom ich btedy i obszary rozwojowe w kwestii dykcji
i artykulacji.

Tylko jedna osoba skorzystala z mozliwosci dodania komentarza, wykazujac samokrytycyzm
i pokore: ,Wiem, ze méwie za szybko i niechlujnie”.
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Pod katem mocy (wolumenu, sity) gtosu, bylo podobnie — az 28 ankietowanych (46,7%)
uwaza, ze ma mocny, silny glos, oceniajac go na 4 (w skali 1-5), a jedynie jedna osoba skromnie
przyznaje, ze warunki glosowe pod wzgledem sity ocenia na 1.

Poréwnujac taka samoocene z punktem méwiacym o zmeczeniu i niekorzystnych objawach
w glosie, mozna wysnué wniosek, ze wigkszo$¢ nauczycieli akademickich méwi glosno, ale
przy tym meczy sie, chrzaka i czuje dyskomfort — czyz nie warto tego stanu zmienié?

Najciekawsze dla autorki ankiety (i calego projektu) byly odpowiedzi na ostatnie pytanie,
w ktérym ankietowani mogli wpisaé swoje uwagi i oczekiwania odno$nie do potrzeby pano-
wania nad swoim glosem, poprawy warunkéw gltosowych, opanowania prawidtowego oddy-
chania i technik opanowania zmeczenia glosu. Tu mozna bylo sie réwniez ,ujawnié”; czyli
podpisaé ankiete.

I tak zacytuje kilka wypowiedzi — jedng negatywng (ale mozna ja potraktowac jako pomyst
na inng forme warsztatow):

»Irzykrotnie uczestniczylam w warsztatach dot. emisji gtosu przeprowadzanych w ramach
kurséw pedagogicznych (szkolenia kilkugodzinne). Szkolenia takie nie maja dla mnie sensu,
efekt moglyby przyniesé szkolenia odbywajace sie cyklicznie (co tydzien, dwa razy w tygodniu)
majace forme konkretnych éwiczen”.

— negatywna, $wiadczacg by¢é moze o profesjonalizmie:

»potrafie to robic”.

- negatywne, Swiadczace o pewnym braku Swiadomosci:

»Obecna sytuacja mnie zadowala. Zmeczenie glosu (stosunkowo niewielkie) jest naturalng
konsekwencja wysitku i jest nieuniknione. Watpie, aby mozna bylo je catkowicie zlikwidowaé”.

- negatywng, podpisang imieniem i nazwiskiem:

»Nie widze takiej potrzeby. Marzena Adamczyk”.

oraz wigkszo$¢ pozytywnie odnoszacych si¢ do idei:

— anonimowe:

»lak, warto popracowaé nad glosem, ktory jest istotnym narzedziem mojej pracy”,
»lak, koniecznie, chetnie si¢ zapisze, jesli takie beda!”,

»lak, szczegolnie poprawe oddychania i dykeji”,

»Jestem zainteresowana zajeciami tego rodzaju”,

»Zdecydowanie tak, bo jest to zasadnicze narzedzie pracy i powinno byé udoskonalane.
Z checig bym uczestniczyl w takim przedsiewzieciu gdyby bylo realizowane w ramach obo-
wigzkow stuzbowych”,

»Tak, nad jego silg i wytrzymatoscia, chciatabym dtuzej postugiwad sie nim bez odczuwania
zmeczenia i dyskomfortu. Interesuje mnie tez nauka oddychania przepong”

,»Chetnie nauczylabym si¢ tych technik”,

»Bardzo chciatabym mdc poznaé ¢wiczenia, ktére majg znaczacy wpltyw na poprawe warun-
kow glosowych, a przede wszystkim technik pokonywania zmeczenia glosu”,

»Zaréwno dykcja jak i glos wymaga poprawy, jest to wazne dla kazdego wyktadowcy, popie-

»

ram”,
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»Tak, oczekiwatabym nauki zniwelowania chrypy i kluchy w gardle. Czy jest szansa na takie
warsztaty?”,

»praca nad barwa, tonacja glosu (zeby nie piszczed)”,

»Nie mam zbytnich probleméw z glosem, ale chetnie sie naucze jak o niego dbaé i jak lepiej
z niego korzystaé. Styszalem, ze mozna to zrobié przy pomocy oddechu, ale nie wiem jak”,

»Tak chetnie wziglbym w nich udzial by poprawi¢ samoswiadomo$¢ jak dba¢ o glos i wymo-
we rowniez”,

»Tak, bardzo duza potrzebe. Chciatabym mieé silniejszy glos i nie chorowaé tak czesto.
Zwtaszcza po antybiotykach dtugo dochodze do siebie i mam dziwne brzmienie glosu”,

»Tak, widze taka potrzebe, zwlaszcza w obszarze pracy nad barwa i dykeja”

»Chetnie przeszlabym kurs, na ktérym mogtabym zglebi¢ tajniki zwigzane z dykcja, prawi-
dtowymi technikami oddychania itp.”,

»Jak mowicé aby sie nie zmeczy¢;-)”,

»konieczna nauka opanowania oddychania, poprawy warunkéw glosowych konieczna tech-
nika pokonywania zmegczenia glosu w tym zawodzie nieodzowne”,

»Widze. Ale zdecydowanie uwazam, ze powinny by¢ to obowigzkowe warsztaty dla mtodych
nauczycieli (razem ze sztukg prezentacji)”,

»lak, przede wszystkim ¢éwiczenia (oraz ich utrwalenie) wzmacniajace aparat glosowy”,
»Zawsze nowa wiedza i ¢wiczenia przydadza sie we wszystkich aspektach, ale szczegdlnie
interesuje mnie praca przepona”,

»Tak, w przypadku nauczycieli akademickich zawsze i kazdemu przyda sie w tym zakresie
pomoc”,

,Potrzeba panowania nad glosem opanowanie prawidlowego oddychania”,

— podpisane:

»Interesuje mnie mozliwo§¢ zapoznania sie z technikami relaksacyjnymi i umozliwiajacymi
rozgrzewanie aparatu glosowego. Zaneta Czyznikowska”,

»Oczywiscie czuje potrzebe zapanowania nad swoim glosem. Chcialabym nauczy¢ si¢ prawi-
dtowego oddychania i naby¢ umiejetno$¢ utrzymywania tonu glosu na odpowiednim poziomie,
bo mysle, ze mam tendencje do jego obnizania. Agata Gorniak”,

»Uwazam, ze wykltadowcom bardzo potrzebne jest nauczenie sie¢ poprawnego wykorzysta-
nia wlasnego glosu oraz nauczenie si¢ jak prawidtowo oddycha¢ i wykorzystywaé réznego
rodzaju techniki pokonywania zmeczenia glosu. Bytoby to niezwykle pomocne w pracy. Anna
Sottysiak”,

,Tak Piotr Swigtek”,

»Joanna Chudzikiewicz-Spychata”,

»Aleksandra Kotynia”,

»Chciatabym lepiej operowaé swoim glosem, poniewaz to moje narzedzie pracy i niejed-
nokrotnie wstyd mi, gdy dopada mnie niedyspozycja na zajgciach, bo §wiadczy to o mojej
nieprofesjonalnos$ci. Warsztaty, na ktérych bytam daly mi podstawowa wiedze na temat
prawidtowego oddychania i emitowania glosu i staram sie o tym pamietaé podczas zajeé, ale
najczesciej wtedy, gdy juz czuje zmeczenie. Magdalena Walczak”,

»Zdecydowanie tak, gdyz pracuj¢ glosem od niedawna, a zatem nie widz¢ niepokojacych
objawow, jednak §wiadomosé, w jaki sposob korzystaé z glosu, pozwoli mi na dlugie lata

73



74

Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

cieszy¢ sie obecnym stanem. Mam nadzieje, ze bede mogta jeszcze uczestniczyé w Pani szko-
leniach. Anna Orzel”,

»Przydatne byloby: — opanowanie prawidlowego oddychania (nieraz mam wrazenie, ze bra-
kuje mi tchu), — nabycie umiejetnosci panowania nad glosem (np. w emocjach méj glos staje sie
wyzszy, co mi przeszkadza). Katarzyna Slepokura”,

»widze przede wszystkim potrzebe poprawy warunkéw glosowych oraz potrzebe pokonania
zmeczenia glosu. Agnieszka Matera-Witkiewicz”,

»Niewatpliwie skorzystalbym z takiego kursu Radostaw Starosta”,

»Mam duzy problem z chrypka, problemy z glosem pojawiajg sie juz po 2-3 godzinach
moéwienia, boli mnie gardlo, czuje sucho$§¢ w gardle, woda juz nawet nie pomaga. Poza tym
zauwazylam, ze podczas méwienia mecze sie, jakbym biegla, nie moge ztapaé oddechu. Zdaje
sobie sprawe, ze wynika to ze ztej techniki méwienia, dlatego odczuwam duza potrzebe szko-
lefi z tego zakresu. Chcialabym z jednej strony postugiwac sie glosem pewnie, w jaki§ sposob
nim tez graé, wspomoc sie nim podczas prowadzenia zajeé, a z drugiej strony dbaé o swoje
zdrowie. Joanna Wieprow”,

»Na zajeciach z Tobg, czemu nie. Marcin Maczynski”.

Przypomneg ogdlne wyniki ankiety, bardzo korzystne dla sukcesu projektu: 48 oséb (80%)
widzi zasadno§¢ organizacji warsztatéw glosowo-dykcyjnych, zas 12 os6éb (20%) nie widzi
potrzeby udziatu w takich warsztatach.

Ankieta nie byla jedynym sposobem badania potencjalnego rynku — réwniez bezposrednie
rozmowy z pracownikami naukowo-dydaktycznymi wielu uczelni potwierdzaly che¢ udziatu
w warsztatach glosowo-dykeyjnych (osoby te nie wypetnity ankiety z réznych powodéw) — tu
wymienie stuchaczki Studiéw Podyplomowych MPBR w WSB.

Informacji zwrotnych bezpo$rednich, $wiadczacych o potrzebie realizacji projektu byto
100%.

Podsumowujac — zasadno$¢ projektu jest bardzo wysoka.
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Dr hab. Izabela Jezowska — ukonczyla Wydzial
Wokalno-Aktorski Akademii Muzycznej im.
Karola Lipifiskiego we Wroctawiu, w klasie prof.
Eugeniusza Sgsiadka. Jest profesorem w krakow-
skiej AST na Wydziale Lalkarskim we Wroctawiu
(wyktada przedmioty: technika wokalna oraz
impostacja glosu). Stypendystka rzadu wloskie-
go, uczestniczka master class w Sienie (u Shirley
Verrett) i Woergl (u Fedory Barbieri i Mirelli
Freni). Prowadzi ozywiong dziatalno$¢ naukowo-
-badawcza na polu pedagogiki wokalnej, a do
2013 roku prowadzita aktywna dziatalno$¢ orga-
nizacyjno - naukowa w Zarzadzie Polskiego
Stowarzyszenia Pedagogéw Spiewu. Jurorka polski
i zagranicznych konkurséw wokalnych.

Przez wiele lat byla dyrektorem naczelnym
i artystycznym Festiwali Muzycznych wraz
z Warsztatami Wokalnymi dla Mtodych Artystow-
Spiewakéw w Karpaczu i Szczawnie Zdroju; Jest
zapraszana w charakterze prelegenta na pol-
skie i zagraniczne konferencje naukowe (m.in.
Czechy, Stowenia, Wtochy, Szwecja). Wyktadowca
w Polskiej Akademii Nauk. Specjalista i trener
impostacji glosu, autorka metody wyzwalania
glosu poprzez ruch.
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Tajski teatr lalek
| teatr maski

khon

W peregrynacjach azjatyckich, laczacych
moje obie pasje — teatr i podrdze — po jawaj-
skim teatrze wayang, japofiskim bunraku czy
tureckim karagoz (teatr lalek cieniowych),
kolejne poszukiwania doprowadzily mnie do
Tajlandii. Krélestwa Tajlandii, kraju nazywa-
nego wczesniej Syjamem.

Tajlandia, potozona w Azji Potudniowo-
Wschodniej, jest jedynym w tamtej czeSci
$wiata pafistwem, ktdre nigdy nie dato sie sko-
lonizowaé. Ma sze§ldziesiat osiem milionow
u$miechnietych obywateli, a sami Tajowie
zartuja, ze ich ojczyzna to kraj tysigca odmian
orchidei i tysigca odmian u$miechu.

Nam, ,,biatym” turystom, Tajlandia kojarzy
si¢ z nadmorskimi plazami, turystyka komer-
cyjng albo wrecz z seksturystyka. To bardzo
niesprawiedliwe uproszczenie. To kraj o gle-
bokiej, arcyciekawej historii i kulturze, ktéra
mimo $wiatowych zawirowan i amerykani-
zacji zachowata swdj odrebny, indywidualny
charakter. Jednym z powoddw tej odrebnosci
jest oryginalnos¢ jezyka tajskiego, réznigcego
si¢ znacznie w mowie i w piSmie od innych
jezykéw tamtego regionu. Ogromny wplyw

ARKADIUSZ KLUCZNIK

buddyzmu na zycie Tajéw nie zmienit hindu-
istycznych korzeni kultury tajskiej, z calym
bogactwem bdstw i wierzei, wchlaniajac
wszelkie wplywy z subkontynentu indyjskiego
i Azji Potudniowo-Wschodniej. Mimo orygi-
nalno$ci teatru syjamskiego, mimo wielkiego
zainteresowania turystéw tym orientalnym
krajem, Tajlandii — w odréznieniu od Japonii,
Indonezji czy nawet Wietnamu — nie udalo
sie wypromowac swojego teatru za granica-
mi, czy to w kategorii atrakcji turystycznej,
czy w kategorii zainteresowan naukowych.
Wystarczy powiedzie¢, ze w Polsce nie znam
zadnego specjalisty tajskiego teatru maski
i lalki, a jedynym znanym mi naukowcem zaj-
mujgcym si¢ tym tematem jest profesor uni-
wersytetu w Helsinkach, Jukka O. Miettinen.

Moje wczesniejsze trzy wizyty w Tajlandii,
mimo bardzo aktywnych poszukiwan taj-
skiego — tradycyjnego czy wspolczesnego
— teatru formy, maski czy lalki koficzy-
ty sie fiaskiem. Dopiero po mojej ostat-
niej wizycie, dzigki internetowej platformie
Worldwide Puppetry Network, poznalem
ludzi w tym kraju, zajmujacych sie teatrem
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lalek i maski, zar6wno teoretycznie, jak
i praktycznie. Dzieki tym kontaktom,
w trakcie XIII Miedzynarodowego Festiwalu
Szko6t Lalkarkich ,,Metaformy”, wroctaw-
ski Wydziat Lalkarski Akademii Sztuk
Teatralnych im. Stanistawa Wyspiafiskiego
w Krakowie odwiedzil wyktadowca wydzia-
tu teatralnego Thammasat University
z Bangkoku - dr Pasakorn Intoo-Marn,
teoretyk teatru, czlowiek o wielkiej pasji
w poznawaniu teatru lalek, zaréwno tego
orientalnego, azjatyckiego, jak i europejskie-
go czy Swiatowego. Thammasat University,
najbardziej postepowy uniwersytet Tajlandii,
ze swoim wydzialem teatrologicznym jest
jedynym uniwersytetem w kraju, ktérego
program studiow zawiera przedmioty ksztal-
cenia zwigzane z teatrem lalek i masek. Dos¢
powiedzieé, ze obecny dziekan wydzialu -
prof. Anucha Thirakanont — jest uznanym
specjalista od tajskiej maski khon.

Wizyta dra Pasakorna Intoo-Marna na
wydziale lalkarskim byta okazja do wyslu-
chania jego wyktadu Klasyczny teatr lalek
Tajlandii. Wydzial teatralny Thammasat
University zrewanzowal sie niejako zaprosze-
niem mnie do przeprowadzenia wykladéow
Europejski teatr lalek — historia i wspdlcze-
snosé. Ale najwazniejsze jest to, ze dzieki
temu kontaktowi dane mi bylo zobaczy¢,
ustyszeé i poczué¢ w praktyce tajskie lalkar-
StWo.

Obecnie tradycyjny teatr lalek w Tajlandii
wlasciwie nie istnieje w formie aktywne;j.
Bedac kiedy$ rozrywka ludows, ale i dwor-
ska, a nawet krolewska, wraz z rozwo-
jem §rodkéw masowego przekazu, internetu
i kultury masowej, mimo dlugiej historii
— praktycznie zniknal. Na szczeScie dzieki
kilku pasjonatom, praktykom i teoretykom
odradza si¢ na nowo, juz w formie wsp6t-
czesnych wariacji, opartych jednak $cisle na
tradycji.
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Tradycyjny syjamski teatr lalek opierat sie
na dwoch technikach lalkowych. Pierwsza to
lalka, ktérej konstrukcja do ztudzenia przy-
pomina nasza rodzima kuktle, lalke na kiju,
wzbogacong o caly system mechanizméw
ulatwiajacych jej animacje; obecnie zasady
budowy i zasady animacji tej lalki zostaly
nieco zmodyfikowane przez wplywy jawaj-
skie (wayang — w konstrukgcji), badz japoniskie
(bunraku — w liczbie animatoréw: trzech do
jednej lalki).

Podczas mojego pobytu udato mi si¢ obej-
rze¢ dwa przedstawienia lalkowe. Pierwszym
byt spektakularny show, wlasciwie pieciogo-
dzinna opera lalkowa prawie stuosobowego
zespotu lalkarzy na scenie $wiezo wybu-
dowanego teatru, specjalnie dla zespotu
lalkarzy zalozonego przez Chakrabhanda
Posayakrita, artyste plastyka, ktérego imie
nadano teatrowi (Chakrabhand Posayakrit
Puppet Theatre Troupe). Jako uznany malarz,
W pewnym momencie swojej artystycznej
drogi poswiecil si¢ tworzeniu spektakli lal-
kowych. Wozrastajace zainteresowanie jego
teatralnymi produkcjami — wsréd Tajow, nie
wéréd turystow! — doprowadzito do wybu-
dowania specjalnie dla tego zespolu teatru
oddalonego o 60 km od centrum Bangkoku.
Odlegltosé ta w zaden sposéb nie zmniejsza na
widowni frekwencji. Sold out! Tylko dzieki
prywatnym wplywom Pasakona udato sie
nam zdoby¢ bilety, a po wejsciu na widownie
okazalo si¢, ze jestem jedynym nie-Tajem
wéréd publicznodci.
spektakl
z prawie stuosobowg obsadg lalkarzy opo-

Pieciogodzinny Taleng Pai,
wiadal o fikcyjnej (?) historii konfliktu mie-
dzy wladcami Birmy i Tajlandii (Syjamu),
z udziatem ksigzat, ksiezniczek, tancerek
i wojownikéw — wszystko zainscenizowane
lalkami typu wayang o estetyce klasycz-
nych lalek tajskich, bez zastosowania para-
wanu, z widocznymi animatorami. Glosu

wszystkim postaciom udzielali aktorzy-lek-
torzy, siedzacy za widownia, odS$piewujacy
zaréwno dialogi lalkowych bohateréw, jak
i $piewajacy narracje akcji. Towarzyszyta im
kilkunastoosobowa orkiestra (typu gamelan),
z calym zestawem instrumentdéw perkusyj-
nych, fletéw oraz instrumentéw strunowych.
Najefektowniejsza scena, obslugiwana przez
kilkunastu animatoréw, to walka wtad-
cy Syjamu i wladcy Birmy na stoniach.
Spektakularne show!

Drugi pokaz, ktéry udato mi sie zobaczy¢,
mial juz duzo bardziej kameralny charakter.
Na wschodnim brzegu Chao Prayi, rzeki
przeptywajacej przez Bangkok, przy jednym
z jej kanatéw, w domu zwanym Artist House,
grupa pasjonatéw lalkarzy dwa razy w tygo-
dniu urzadza pokaz animacji lalki tajskiej
(wariacji bunraku, z trzema animatorami)
oraz gry w masce khon. Na widowni zasia-
dajg zar6wno Tajowie, jak i turySci, a pokaz
odbywa si¢ za wolne datki. Lalkarze najpierw
prezentujg zasady animacji lalki (postaci
Hanumana, malpiego bohatera Ramajany),
nastepnie zasady gry w masce khon, az
w koficu w krotkiej scence doprowadzaja
do pojedynku Hanumana (lalka) i demo-
na Rawany (aktor w masce). Sam pokaz
mial charakter bardzo rozrywkowego show,
poprzedzonego jednak modlitwg i oddaniem
czci mistrzom, od ktérych wiedze i umiejet-
nosci zaczerpneli wykonawcy.

Jednak najciekawszg cze$cia moich taj-
skich lalkowych peregrynacji byto spotkanie
z maskg khon; zaréwno w salach muzealnych,
jak i na scenie Krodlewskiego Teatru Sala
Chalermkrung.

W konwencji teatru maski khon inscenizuje
sie wylgcznie fragmenty starohinduskiego
eposu Ramajana. To historia — ogdlnie biorac
— przygod hinduskiego boga Ramy (wcielenia
Wisznu), jego przyjaciela Hanumana (malpie-
go bohatera), zony Ramy - Sity, ich wsp6lne-
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go wroga — demona Rawany oraz dziesigtek
innych mniej i bardziej waznych demonow
mitologii hinduistycznej. Inscenizacja opiera
si¢ na skodyfikowanym ruchu, pantomimie
i taicu, z calym zestawem alfabetu mudr —
pozycji dfoni i palcéw — dzieki ktérym poro-
zumiewaja sie sceniczni bohaterowie. Dialogi
oraz narracje wySpiewuje lektor/lektorzy przy
akompaniamencie zespotu muzykéw o cha-
rakterze gamelanu. Postaci maja wyjatkowo
bogate kostiumy, a do nich maski badz korony.
Maski pokrywajace twarze aktoréw uzywane
sa przez bohateréw zwierzecych (Hanuman)
oraz demony (np. Rawana); kazdy z boha-
terow ma charakterystyczny dla siebie kolor
twarzy-maski, pojawiajacy sie rOwniez w jego
kostiumie. Bogowie ,ludzcy”, tacy jak Rama
czy Sita, nie uzywaja masek, tylko wyjatkowe
makijaze podkres$lajace ich boska urode, a ich
kostiumy dopelniajg nakrycia glowy: wielo-
pietrowe ztote korony.

Teatr Krélewski Sala Chalermkrung kilka
razy dziennie prezentuje skrécona, poélgo-
dzinng wersje sceniczng Ramajany, jako
komercyjny ,,bryk” dla turystow. Dwa razy
w tygodniu na tej scenie pokazywany jest
rowniez pelnometrazowy spektakl Hanuman
z uzyciem maski khon, opisujacy porwa-
nie przez Rawane bogini Sity, zony Ramy,
na wyspe Lanke i jej oswobodzenie przez
Hanumana, a w koficu spektakularng scene
bitwy miedzy Ramg a Rawanem. W trakcie
tej ostatniej sceny, armie obu wrogoéw (czter-
dziestu aktoréw!) wykonujag w taficu sceny
walki, wzbogacajac je akrobatycznymi ukta-
dami; a wszystko to w maskach!

Zbiory historycznych masek khon znajduja
sie¢ w kilku miejscach w Bangkoku; m.in.
w Muzeum Narodowym, Muzeum Sztuki
Wspolczesnej, ale tez spora kolekcjg takich
masek moze pochwalié si¢ wydzial teatralny
Thammasat University, ze wzglgdu na swoje
badania teatru maski i lalki.
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Niemozliwe zdaje sie opisanie stowami, jak
wyglada maska khon. Okreslenia ,bogato
zdobiona” czy ,wyjatkowo bogata w detale”
nie oddajg estetyki czy stylu tych masek.
Przydatne s3 wiec zdjecia. Podobnie jest
z kostiumami bohateréw. Cze$é z masek
postaci demondw, précz malowanych, kolo-
rowych zdobiei ma wielopietrowe, zlote
korony — podkreslajagce wazno$é bohatera
oraz np. wystajace kly, potegujace demo-
niczny charakter postaci. Technicznie maska
khon zrobiona jest z butafory, wyklejanej
w gipsowej formie wieloma warstwami papie-
ru, a nastepnie wyciggana w dwdch poltow-
kach i sklejana. Na tym etapie maske szlifuje
sie, pokrywa specjalng masg szpachlowka,
by uzyskaé gladkos$é porcelany. Nastepnym
etapem jest malowanie jej, zlocenie oraz
pokrywanie jej bardzo detalicznymi, wielo-
kolorowymi wzorkami, charakterystycznymi
zaréwno dla malarstwa tajskiego, jak i dla
konkretnego bohatera, dla ktérego przygoto-
wywana jest maska.

Maska khon to maska hetmowa, pokrywa-
jaca calg gtowe aktora, z dwoma otworami na
oczy. Poniewaz aktorzy grajacy w masce khon
nie wypowiadaja tekstu, nie jest konieczne
wbudowanie w nig otwordéw akustycznych,
co — przypuszczam — znacznie utrudnia oddy-
chanie. Wykonawcami masek sg najczesciej ci
lalkarze, ktérzy w nich graja.

Tajowie majg bardzo szczegdlny stosunek
do masek khon, ze wzgledu na ich boski cha-
rakter. Dlatego popularnie o maskach tych
mowi sie ,,Teachers Heads”, taktujac boskich
bohateréw jako nauczycieli zycia, przewod-
nikow.

Tajski teatr lalki i maski nalezy do naj-
ciekawszych, najefektowniejszych teatrow,
jakie udato mi sie zobaczy¢, zaréwno pod
wzgledem estetycznym, plastycznym, jak
i inscenizacyjnym. Mam nadzieje, ze zaréw-
no pasjonaci — praktycy, lalkarze, jak i teo-

retycy, teatrolodzy — tacy jak dr Pasakron
Intoo-Marn przyczynia sie do rozkwitu tego
gatunku teatru syjamskiego. Mam nadzieje,
ze kolejne pokolenia lalkarzy ze §wiata beda
ulegaé czarowi — podobnie jak ja — temu ory-
ginalnemu i orientalnemu gatunkowi teatru.
Mam w koficu nadzieje, ze tajski teatr lalki
i maski khon doczeka sie w Polsce nauko-
wych opracowafi czy scenicznych interpre-
tacji, podobnie jak teatry indonezyjskiego
wayangu, japonskiego bunraku czy chinskie-
go teatru cieni.

Na koniec chciatbym bardzo podziekowaé
tajskiej artystce teatru lalek o orientalnym
imieniu-nazwisku Ladda Phueng Kongdach,
dzieki ktorej nawigzatem moje lalkarskie
kontakty tam, na miejscu, i oczywiscie
Pasakornowi, mojemu prywatnemu i zawo-
dowemu przyjacielowi, bez ktérego moja
lalkarska podréz do Tajlandii nie dosztaby
do skutku.
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Percepcja matego
dziecka a teatralne

srodki wyrazu

Ponizsze fragmenty pochodza z rozpra-
wy! traktujacej o charakterystyce odbioru
dzieta teatralnego przez dziecko w wieku
przedszkolnym. Jako autorka (jestem absol-
wentka kierunku rezyseria teatru lalek na
Akademii Sztuk Teatralnych im. Stanistawa
Wyspiafiskiego) skupiam sie na tematach
istotnych dla kazdego tworcy, ktoéry pragnie
zwrécié sie do mlodego odbiorcy. Odwotuje
sie do naukowych badan specjalistéw zajmu-
jacych sie rozwojem fizycznym i psychicznym
czlowieka. Praca zawiera zagadnienia doty-
czace stadiéw rozwoju zmystowo-poznawcze-
go i ich znaczenia przy odbiorze spektaklu.
Stanowi préobe odpowiedzi na pytania: Jakie
sa ograniczenia recepcji sztuki teatralnej
wynikajace z wieku dziecka i stopnia rozwo-
ju zmystow? Do jakiego stopnia odbidr ten
jest wrazeniowy, a do jakiego intelektualny?
Co wplywa na rozumienie tresci spektaklu?
W jaki sposdb dziecko postrzega i interpretu-

! Zuzanna Mukoid, Percepcja matego dziec-
ka a teatralne srodki wyrazu, Akademia Sztuk
Teatralnych, Wroctaw 2017.

ZUZANNA MUKOID

je elementy skladajace si¢ na dzielo teatralne:
scenografie teatralng (w tym lalke), muzyke,
gest i stlowo? Jaka jest specyfika emocjo-
nalnego rozwoju dziecka? Dlaczego nalezy
pami¢ta¢ o tym, ze mlody widz odmiennie
od dorostego postrzega obrazy oraz zda-
rzenia sceniczne? W pracy zawartam row-
niez wlasne przemyslenia z zakresu moralnej
odpowiedzialno$ci twdrcow teatralnych za
wyjatkowego odbiorce ich sztuki, jakim jest
mate dziecko.

Znaczenie zmystu dotyku dla odbiorcy
teatralnego w wieku przedszkolnym
Twoércy przedstawien teatralnych przeznaczo-
nych dla niemowlat juz dawno odkryli, ze naj-
lepszym sposobem dotarcia do matego widza
jest pozwoli¢ mu dostownie dotknaé sceno-
grafii. Dobra praktyka jest zorganizowanie po
spektaklu dla ,najnajéw” kilkunastominuto-
wej zabawy z elementami tworzgcymi sceno-
grafie. Na przyktad po spektaklu A-ta-ymm
(rez. Dorota Bielska, scen. Rafael Akahira,
Zdrojowy Teatr Animacji w Jeleniej Gorze,
2013) jedna z aktorek zwraca sie do publicz-
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noSci stowami: ,,A teraz zapraszamy wszyst-
kie dzieci na $rodek”. Kazdy ciekawski widz
moze poturlaé sie po gabczastej podlodze, po
ktoérej przed chwilg skakali aktorzy, spraw-
dzié, czy wielkie biate kule, ktore graly role
stofica i ksiezyca lub kropli wody, s3 ciezkie
czy lekkie, gtadkie czy chropowate.

Starszym dzieciom z reguly nie proponuje
sie tak bliskiego kontaktu z dekoracjami.
Bardziej wyszukane formy scenograficzne
moglyby ulec zniszczeniu juz po pierwszym
spektaklu, gdyby oddaé je w rece energicz-
nych przedszkolakéw. Jak wiadomo, koszty
wyprodukowania i utrzymania scenografii
teatralnej sa znaczne, nie jest ona przystoso-
wana do zabawy, a kazdorazowa wymiana
poszczegdlnych elementéw lub ich reperowa-
nie jest niemozliwe.

Tymczasem dziecko w wieku przedszkol-
nym wcigz bardzo potrzebuje stymula-
cji poprzez dotyk. By¢ moze teatr z wyzej
wymienionych powodu nie jest w stanie
dostarczy¢ mlodszemu widzowi tego rodzaju
doznaf, ale my, tworcy przedstawien dla
dzieci, winni§my wiedzieé, z czego rezygnuje-
my. Czy nie warto, wlasnie ze wzgledu na te¢
ceche dzieciecej percepcji, od czasu do czasu
przeznaczyé pewnych elementéw scenografii
do bezposredniego kontaktu?

Naukowcy méwia o rozwoju orientacji
w przestrzeni poprzez aktywne w niej dziata-
nie2. Mowigc o orientacji, mam na mysli nie
tylko tradycyjna definicje (okreslanie dystan-
su miedzy obiektami), ale rowniez wilasciwa
identyfikacje przestrzeni (np. hol szpitalny,
podworko, kuchnia). Zwlaszcza w przestrzeni
nieznanej dziecko w wieku przedszkolnym,
prébujac ja nazwad, bazuje na swojej dotych-

2 Psychologia rozwoju czlowieka. Charakterystyka
okresow zZycia cztowieka, red. Barbara Harwas-
Napierata, Janusz Trempata, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2000, s. 90.

czasowej wiedzy o obiektach, ktére j3 wypet-
niajg. Wiedza ta wynika z do$wiadczenia
empirycznego.

Daze do sformulowania nastepujacego
twierdzenia: niebezzasadne wydaje sie wpro-
wadzenie dzieci w rzeczywisto$¢ przestrzeni
teatralnej wtlasnie przez bezpoSredni, byé
moze dotykowy kontakt z elementami, ktore
sie na te przestrzefi skladajg, gdyz jest to
dla matych widzow przestrzen nieznana.
Najczesciej jest jedynie zasygnalizowana sym-
bolem (kilka tawek i krzeset — klasa szkolna,
trzepak i kosz na §mieci — podworko itp.).

W przedstawieniu przestrzen, ktéra
widaé, najczesciej jest jednocze$nie zna-
kiem przestrzeni, ktorej nie widaé na
scenie. Zazwyczaj ukazany jest nam tylko
niewielki fragment, wycinek, material-
ne zaczepienie roznie uksztaltowanej
i ukierunkowanej rzeczywistosci fikcyj-
nej, implikowanej metonimicznie — frag-
ment calo$ci, dajmy na to pokoju, ktéry
poprzez implikacje — jest cze$cig mieszka-
nia, w domu stojacym przy jakiej$ mniej
lub bardziej okreslonej ulicy, w mniej czy

3

bardziej okreslonym miescie, kraju itd.
Co wigcej

[...] w teatrze przestrzen zawsze juz
w swej istocie nie pokrywa sie z real-
nie istniejaca [...] jest projekcja czyje-
go$§ widzenia rzeczywisto$ci, jej modelem
(majacym charakter samodzielnego uni-
wersum)?.

3 Jerzy Limon, Miedzy niebem a scenq. Przestrzen
i czas w teatrze, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2002, s. 29.

4 Tamze, s. 40.
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Do odnalezienia sie w okoliczno$ciach
symboliki przestrzeni, indywidualnej wizji
scenografa oraz zastosowania skrétéw zna-
czeniowych przy prezentowaniu miejsc akcji
konieczne jest danie dziecku jak najwiecej
wskazdowek.

Jeszcze jako studentka wykonatam prébe
wcielenia w zycie powyzszego pomystu.
Pracowalam wtedy nad spektaklem dla
przedszkolakow  (Nie-spi-dZwiadek,
Wiktoria Bendiuk,
Szkota Teatralna, 2015). Zanim dzieci usia-

scen.
Panstwowa Wyzsza

dty na poduszkach, by obejrzeé przedsta-
wienie, zostaly oprowadzone po przestrzeni
gry. Mogly dotknaé scenografii, pozagladac
we wszystkie katy. Ryzykowatam wtedy, ze
zdradze tajemnice przedstawienia, zrujnuje
niespodzianki, ktére przygotowalam. Moje
doswiadczenie byto jednak pozytywne: dzieci
ogladaly z zainteresowaniem przedstawienie
i z zadowoleniem odkrywaty, jak bardzo
przestrzen, ktéra wstepnie poznaly, moze
si¢ przeksztalci¢. Kazdy obiekt w scenografii
mial bowiem dwie funkcje, z czego jedna
nazywatam w kwestiach aktoréw, a druga
byta domyslna. Zalezalo mi na tym, by dzie-
ci najpierw zidentyfikowaly przestrzen jako
pokdj dzieciecy, a nastepnie zrozumialy, ze
pokéj ten przeobrazit sie w las. Ze baldachim
nad t6zkiem moze byé pajeczyna, lampka
biurkowa wiewiorka, a z biato-granatowe;j
zastony okiennej moze wylonié sie sroka.

O krok dalej poszli tworey spektaklu Dzieci
z Bullerbyn (rez. Anna llczuk, scen. Mateusz
Stepniak, Teatr Polski we Wroctawiu, 2013).
Scenografie do tego przedstawienia kazdo-
razowo wspéttworzyly dzieci — z pomoca
scenografa rysowaly na wielkich planszach
domy i podworka, ktdre to rysunki nastepnie
petnity funkcje tta dla wszystkich wydarzef
w spektaklu.

Najpewniej rozwigzania takie nie dalyby
sie zastosowaé w wiekszoSci przedstawien dla

dzieci, niewatpliwie jednak wptywaja pozy-
tywnie na zaangazowanie malych widzéw
w ogladanie spektaklu i pozwalajg im lepiej
zidentyfikowaé $wiat, w ktérym funkcjono-
waé bedg postaci.

Rozwo6j stuchu oraz jego znaczenie dla
odbioru muzyki w przedstawieniu teatralnym

Muzyka odgrywa w teatrze niestychanie
wazng role. Oferuje, zwlaszcza najmlodsze-
mu, nieobytemu widzowi niezbedne wska-
z6wki do interpretacji nastrojow. Ma wielki
wplyw na wrazeniowy odbidr: wzrusza, prze-
raza, wprawia w zachwyt. Podkresla rowniez
znaczenie stow oraz pelni funkcje informa-
cyjng poprzez okreSlenie epoki lub miejsca
akcji®. Zle uzyta, przyttacza odbiorce i przy-
¢miewa obraz.

Stuch jest w momencie narodzin dziecka
najlepiej rozwinietym ze zmystéw. Narzad
odpowiedzialny za odbiér i przekaz dzwie-
kéw z otoczenia jest juz w pelni uksztalto-
wany. Dlatego tez pierwsze badanie stuchu
przeprowadza sie juz w drugiej dobie zycia
i jest ono miarodajne. Nowo narodzone
dziecko styszy dzwieki w przedziale czestotli-
wosci: 20-20000 Hz i natezeniu 0-140 dB°.
Sprawno$¢ samego narzadu jest zatem znako-
mita juz w wieku niemowlecym. Co wiecej,
juz nigdy nie bedzie lepsza.

Zbadano, ze stuch z uptywem lat stopniowo
sie pogarsza. Od osiemnastego do piecdzie-
sigtego roku zycia mowa o utracie stuchu 0,5
dB na rok, natomiast powyzej piedziesiatego
roku zycia warto$¢ ta wzrasta do 1 dB na rok.

5 Zob. Andrzej Hausbrandt, Elementy wiedzy
o teatrze, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne,
Warszawa 1981, s. 130-136.

¢ A critical review of the role of neonatal hear-
ing screening in the detection of congenital hear-
ing impairment, red. Adrian C. Davis, ,,Health
Technology Assessment” 1997, nr 1/10.
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Ubytek stuchu u przecietnego siedemdziesie-
ciolatka to 37 dB.

Wynika z tego, ze dziecko jest z natury
wrazliwsze na dzwigki niz czlowiek dorosty.
Latwo wiec w teatrze o przebodzcowanie
mlodego umystu poprzez uzycie zbyt glosne;j
muzyki lub efektéw. Uczucie dyskomfortu
w wyniku narazenia na zbyt glo$ny dzwiek
u osoby doroslej pojawia sie przy poziomie
natezenia powyzej 90-100 dB (jest to glo-
$nos$é, ktérg mozna poréwnaé do natezonego
ruchu ulicznego lub dzwieku uruchomionego
motocykla bez ttumika). Mozna wiec uznad,
ze przecietnie lepiej slyszace od dorostego
dziecko moze dozna¢é przecigzenia sensorycz-
nego juz przy nizszych wartoSciach natezenia
dzwieku. Powinno by¢ to brane pod uwage
podczas ustalania poziomu glo$nosci muzyki
i efektéow dzwickowych w spektaklach prze-
znaczonych dla odbiorcow w wieku przed-
szkolnym.

Harmonia i instrumentalistyka

Warto wspomnieé, ze dzieci w wieku przed-
szkolnympreferujamuzyke, wktorejstyszapoje-
dyncze instrumenty’. Najprawdopodobniej
wynika to z tego, ze wciaz uczacy si¢ umyst
stara sie ,zrozumieé”, zidentyfikowaé barwe
zastyszanego dzwieku, a ma na to szanse jedy-
nie, gdy styka sie z jedna barwa na raz. Tyczy
sie to rOwniez interpretacji harmonii. Male
dziecko najlepiej koi kolysanka z pojedyncza,
niezharmonizowang liniag melodyczna - s3 to
dzwigki, ktérych nie musi dodatkowo ana-
lizowaé. Nie znaczy to, ze dzieci niechetnie
stuchajg utworéw polifonicznych — jest prze-
ciwnie. Jednak wysitek, jaki musza wlozy¢ we
wstuchiwanie sie w skomplikowang harmonig
(np. w utworach na choér i orkiestre) szyb-

7 Lise Eliot, Co tam si¢ dzieje? Jak rozwija si¢ mozg
i umyst w pierwszych pieciu latach zycia, Media
Rodzina, Poznan 2003, s. 336.

ko powoduje zmeczenie mimo poczatkowego
duzego zainteresowania.

Podobnie jak oswajamy si¢ z naszym rodo-
witym jezykiem, wytapujac z sekwencji dzwie-
kéw pojedyncze stowa i zdania, tak oswajamy
sie z muzykg. I podobnie jak w zetknieciu,
dajmy na to, z jezykiem mandarynskim,
mamy problem nawet z odgadnieciem, kiedy
w strumieniu wypowiadanych zbitek dzwie-
kowych pada pytanie, niewprawione ucho
nie wylapie podzialu metrycznego na siedem
6smych w jazzowej improwizacji.

Wyniki serii badai zespotu M.P. Lyncha
nad wplywem kultury na percepcje dzwig-
kéw® dowodza, ze ludzie rodzg sie z umiejet-
nos$cig dostrzegania melodii w réznorodnych
strukturach dzwiekowych (niekoniecznie
bedacych muzyka). Umiejetno$é ta maleje
wraz z utrwalaniem si¢ kulturowych wzorcéw
muzycznych. Doroéli sg o wiele mniej wrazli-
wi na zmiany w melodiach brzmiacych obco,
niz na zmiany w melodiach utrzymanych
w tonacjach znajomych. Proces oswajania sig
z muzyka rozpoczyna sie bardzo wcze$nie.
Juz niektoére szeSciomiesieczne dzieci cze-
$ciej wytapuja zaburzenia w tych schematach,
z ktérymi sa oswojone, niz w melodiach
pochodzacych z innego kregu kulturowe-
go. Na tak wczesnym etapie rozwoju sg juz
ukierunkowane na rozumienie danego jezy-
ka muzycznego. Mozna si¢ spodziewal, ze
u przecietnego przedszkolaka owa elastycz-
no$é, z ktoérag sie rodzi, jest juz praktycznie
w zaniku!

Dorosty cztowiek poprzez poszukiwa-
nia i ksztaltowanie indywidualnego gustu

]

muzycznego czesto ,uczy sie” nowych

brzmien, tak jak uczy sie nowego jezyka.
Musimy liczyé sie z tym, ze male dzieci

8 Ross Vasta, Marshall M. Haith, Scott A. Miller,
Psychologia dziecka, Wydawnictwa Szkolne
i Pedagogiczne, Warszawa 2004, s. 220.



Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie

owych ,innych jezykéw muzycznych” nie s
nauczone. Ponadto s3 juz w procesie nauki
podstawowego jezyka muzycznego wlasciwe-
go dla kregu kulturowego, w ktérym wzra-
stajg. JeSli zatem chcemy zaprezentowad im
jednorazowo nowe brzmienia w duzej dawce
np. podczas spektaklu, musimy liczyé sie
z tym, ze przekaz zawarty w tej wlasnie war-
stwie przedstawienia bedzie dla nich réwnie
zrozumialy, co zapytanie o godzine w jezyku
mandarynskim.

Podobnie jak cztowiek dorosty, dziecko
rowniez czerpie przyjemnosC ze ,zrozumie-
nia” struktur muzycznych. Czy w takim
razie powinni$my konfrontowaé dziecko
z muzyka, ktéra z roznych powodow jest dla
niego trudniejsza w odbiorze? Bez watpienia
warto stawiaé mtodym umystom wyzwania.
Musimy to jednak czyni¢ stopniowo i w
zrownowazony sposob. Jak wspomniatam,
wielo§¢ doznai zmystowych w teatrze jest
atrakcyjna, ale i trudna w odbiorze dla roz-
wijajacej sie¢ wrazliwo$ci mlodego widza.
Jesli wiec chcemy, by dziecko odbierato spek-
takl holistycznie —skupiajac sie jednoczesnie
na obrazie, muzyce i treSci, musimy kazdy
z tych skladnikéw maksymalnie uproscic.
Moje wnioski sg nastepujace: jesli pragniemy
uzyé w spektaklu, dajmy na to, muzyki jazzo-
wej, orientalnej, o skomplikowanej harmonii
lub multiinstrumentalnej, pozostate elementy
sktadajace sie na dang scene powinny zejsé
na dalszy plan, tak by dziecko miato szanse
wslucha¢ si¢ w brzmienia i by nie wpadato
w dezorientacje wynikajaca ze zbyt gestego
doznaniowo przekazu.

Muzyka na zywo w spektaklu dla dzieci

Doroéli odbiorcy koncertéw bardziej anga-
zuja sie w stuchanie, gdy moga jednocze$nie
obserwowaé na zywo muzykéw wydobywa-
jacych dzwieki z instrumentéw. Ten sam
mechanizm dziata jeszcze mocniej u dzieci,

ktore nieustannie odkrywajg §wiat i potrafig
sie zadziwiaé zjawiskami dla nas oczywisty-
mi. Je$li zdecydujemy sie na wykonywanie
muzyki na zywo w spektaklu dla dzieci,
powinni§my braé pod uwage pewng istot-
ng kwestie: umieszczenie muzyka na scenie
w miejscu konkurujagcym pod wzgledem waz-
nosci z gra aktorow z pewnoscig poskutkuje
tym, ze co jaki§ czas (np. przy zmianie
instrumentu lub gwaltownej zmianie nastroju
muzycznego) muzyk 6w odciggnie uwage
dziecka od pozostatych zdarzef scenicznych.
Rezyser jako osoba decydujgca o momentach,
w ktérych muzyka wybija si¢ na pierwszy
plan, powinien da¢ dziecku czas na obserwa-
cje i zrozumienie tej zmiany. Powinna by¢ to
chwila dtuzsza od tej, ktéra dalibySmy widzo-
wi dorostemu na taka sama obserwacje.

Mozemy rdéwniez, i jest to rozwigzanie
najprostsze, wcieli¢ muzyka w akcje — przy-
kaza¢ muzykowi prowadzenie swego rodzaju
rozmowy z aktorami i lalkami. Lub wrecz
nadaé muzyce role sterujaca akcja. W spek-
taklu Nusia i wilki (rez. Robert Jarosz, muz.
Wojciech Morawski, Opolski Teatr Lalek,
2012) kompozytor we wtlasnej osobie jest
obecny na scenie. Otwiera przedstawienie
kilkuminutowym, cze$ciowo improwizowa-
nym wstgpem na gitarze solo. Obraz nie
konkuruje tutaj z muzyka. Wstep muzyczny
jest naprawde dtugi, do tego stopnia, ze
dorosli widzowie zaczynaja sie nudzié¢. Co
zaskakujace — nie nudza sie dzieci. Juz na
poczatku spektaklu twoércy sygnalizuja, ze
to wtasnie muzyka bedzie przeprowadzac
nas przez kolejne sceny. I nie stoi to wcale
w sprzeczno$ci z wrazeniem, ze dzwigki
funkcjonuja tu czasem w pewnym oderwaniu
od akgji spektaklu, tworzac wlasciwie nowa,
odrebng jakosé.

Doskonatym przyktadem nadania muzy-
ce roli sterujacej akcja jest spektakl Lucka,
grab in pero (Lampka, groszek i piorko, rez.
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Katja Povse, muz. Zvezdana Novakovié, Teatr
Lalkowy w Lublanie, 2015). Aktorzy porozu-
miewaja si¢ mi¢dzy soba przy uzyciu $piewu
i gry na prostych instrumentach. Jest to ich
jedyny jezyk, doskonale zrozumialy nawet
dla najmtodszej widowni. Przyktadowo:
spektakl otwiera urocza ,,gra w ping-ponga”
dzwiekiem dzwonkéw nastrojonych w szesciu
réznych wysokoSciach. ,,Odbijane” dzwieki
tworza melodi¢ kotysanki, ktora przewija si¢
przez caly spektakl. Jest motywem bardzo
czytelnym i rozpoznawalnym jako sygnat
rozpoczecia sekwencji zdarzen (o czym wiecej
pisze w rozdziale o dzieciecym upodobaniu
do powtarzalno$ci motywow). Zabieg taki
gwaranruje, ze dziecko bedzie odbierato war-
stwe muzyczng przestawienia jako integralng
z pozostalymi uzytymi §rodkami wyrazu.

\i:'\';;

Zuzanna Mukoid - absolwentka pedagogiki — edu-
kacji artystycznej w Dolno$lgskiej Szkole Wyzszej
oraz rezyserii teatru lalek w AST w Krakowie
Filia we Wroclawiu. Rezyserowata spektakle
dla dzieci: Kwestia olbrzyma, Ziewajgca krd-
lewna, Alicija w krainie snéw, Ges, smierc i...,
Nie-spi-dZwiadek (Teatr PWST); Wladystaw
i Annabella, historia misia i lalki (Teatr Lalki
i Aktora w Walbrzychu); Piaskowy Wilk (Slaski
Teatr Lalki i Aktora Ateneum) oraz dla dorostych:
Clange (Teatr PWST), Ubu (Teatro da Carrara),
Szmaty (Teatr Ad Spectatores), a takze stuchowiska
w Radiu Wroctaw: Arka Noego oraz cykl dwudzie-
stu pieciu stuchowisk Historia na 6!. Autorka prac
dyplomowych: Terapeutyczne wlasciwosci teatru
lalek (DSW, 2008) oraz Percepcja malego dziecka
a teatralne srodki wyrazu (PWST, 2017).
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Nierealnosc¢

I nadrealnosc¢
Tropy

Z moich niedlugich, acz intensywnych obser-
wacji jezyka i srodkow, ktorymi operuje dzi$
teatr lalek, wynika kilka tropow i refleksji.
Kontynuuje ich obserwacje jako asystent,
zglebiajac akademickie przestrzenie maski
i marionetki. Moja uwage przykuwa przede
wszystkim niekonwencjonalne i nienorma-
tywne uzycie lalek, poszukiwanie nierealnych
i niestandardowych §rodkéw wyrazu. Istotne
staje sie znalezienie metaforycznego jezyka
lalki. Nie jest moim zadaniem stawianie
teatralnych diagnoz i recept. Sprébuje porzu-
ci¢ na chwile eklektyczno$é obserwowanych
zjawisk (co w dzisiejszym teatrze lalek nie jest
tatwe) i skupic¢ sie na nierealno$ci i nadreal-
nosci form, wokét ktérych budujemy nasze
sceniczne wypowiedzi, oraz zastanowié sie,
co mogloby tworzy¢ iluzje duchowosci kre-
owanych postaci.

Lalka z natury jest tworem realistycznym
powstalym na styku wyobrazni tworcy (akto-
ra, scenografa, rezysera) i rzemie§lnika (kon-
struktora, rzezbiarza, plastyka). Nacechowana
w budowie i tworzywie realno$cia Swiata, jest
powotana do istnienia, aby spetniaé okreslo-

C lalki.

MATEUSZ BARTA

ne z gory funkcje: ma parodiowaé, $mieszy¢,
o$mieszaé, kpié, naSladowaé - albo moéwic
o S$wiecie nie wprost i jezykiem metafory
przenosi¢ odbiorce w wykreowane Swiaty.
Moéwiac o lalce, chciatbym skupié si¢ przede
wszystkim na jej nierealnoSci i bagazu sko-
jarzen, jaki moze udZwignaé realna forma-
-narzedzie. To jedna z trudniejszych drég, na
ktéra wkraczamy w procesie pracy z lalka.
Wazne jest, by w dobie niemal catkowitego
zwigzku z realno$cig otrzymywaé bodice
do zaglebiania wyobrazni w jezyk metafory,
jezyk teatru obrazu, ktory za pomoca lalki
moze powiedzie¢ wiecej.

Mozna stwierdzié, ze na przestrzeni lat
stworzono swoistg nomenklature lalkowg —
powtarzajace sie schematy dziatan i zacho-
wain, ktore w abecadle lalkarzy zostaly
odpowiednio skodyfikowane. Ograniczanie
sie do utartych schematéw bez watpienia jest
w poczatkowej fazie pracy nad dang technika
niezbedne. Poznanie abecadta formy otwie-
ra mozliwo$§¢ poznania niekonwencjonalnych
mozliwosci lalki. Dopiero sprawne korzysta-
nie z bazy umiejetnosci takich jak siadanie,
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wstawanie, chodzenie i wlasciwe prowadze-
nie dialogu gestycznego pozwala na glebsze
studiowanie formy. Nie oznacza to jednak, ze
kazde przedsigwzigcie wymaga wykraczania
poza wspomniane abecadto. Uwaga w pracy
nad technikg skupia sie na biegunach: sferze
technicznej i artystycznej. Zaden z wymie-
nionych obszaréw nie powinien dominowac
w poszukiwaniach i dziataniach. Jezeli kta-
dziemy nacisk wylgcznie na techniczng sfere
lalkarstwa, mozemy spodziewaé sie¢ lalkarzy
technikéw; jezeli na wizjonerstwo — nasza
dyscyplina straci swg istote: wszechstronnych
animatoréw. Obecnie teatr lalek czeSciej ope-
ruje forma jako znakiem niz przedmiotem
zdarzen. Powstajg liczne spektakle z pograni-
cza teatru dramatycznego uzupetnione o sfere
lalkowa (lalki kasaja, petnia funkcje prze-
Smiewcze, sa znakami - rzadziej bohatera-
mi). Przygotowanie aktora lalkarza wyraznie
wypowiadajacego sie jezykiem teatru formy
to bez watpienia skonfrontowanie kilku istot-
nych obszaréw. Wsréd nich wymienié¢ mozna
sfere aktorska, sfere animacji — kojarzong ze
sprawnym animatorem — oraz sfere lalkarza
wizjonera.

Przez pojecie nadrealnosci lalki rozumiem
jej realnos$é podwyzszong do potegi (hiperre-
alno$é). To takie wykorzystanie formy, ktore
nacechuje ja mimetycznymi zachowaniami
zaczerpnietymi ze S$wiata realnego. Pojecie
nierealno$ci formy stawiam po drugiej stro-
nie, interpretujac je jako plaszczyzne do
dzialan niekonwencjonalnych, co najmniej
oderwanych od $wiata realnego, operujacych
jezykiem metafory, oksymoronu czy innymi
niejednoznacznymi §rodkami wyrazu.

Poszukiwanie nierealnosci formy i zara-
zem rozwdj sfery wyobrazni na pewno
wymaga stworzenia plaszczyzny ekspery-
mentalnej mieszczacej sie w granicach danej
techniki. Tutaj weryfikacja scenicznych
dziatafi podlega mniejszym obostrzeniom,

tutaj nie padnie pytanie: ,,czy tak wolno?”,
»CZy to jest poprawne?”. Granica popraw-
noSci zostaje ustalona przez studentéw,
ktorzy potrafia zweryfikowaé, odwolujac
sie do wtasnych do$§wiadczefi, co dziata.
Nie nalezy utozsamiaé tego z autocenzurg
i nadmiernym komentowaniem wtasnych
dziatan, moéwie tu raczej o konstruktyw-
nym krytycyzmie. Na zajeciach prof. Jacka
Radomskiego z gry aktorskiej marionetka
na roku trzecim podjeliSmy si¢ zbudowania
wcze$niej wspomnianej plaszczyzny ekspe-
rymentalnej. Studenci dotykajg kilku spo-
sobow animacji w ramach jednej techniki
(od marionetek sycylijskich, konstrukcyjnie
prostych, po marionetki wykonane z mate-
riatu). Kluczows role ma tu rozpieto$é moz-
liwosci krzyzakéw - zwykle pionowych,
o roéznym stopniu trudno$ci. Studenci po
rocznym kursie marionetki posiadajg pod-
stawowe umiejetnosci i znaja doskonale tak
zwane abecadto marionetki.

Wprowadzajac nowe modele marionetek,
stwarzamy plaszczyzne samodzielnych dzia-
tan studentéw z nowo poznanymi lalka-
mi. Istota i efektem tego spotkania ma by¢
etiuda-trop. Rzecz w tym, by z pierwsze-
go zetkniecia z formg powstaly skojarzenia
i wyobrazenia zwigzane z dang marionetka.
Kolejnym krokiem jest zbudowanie pewnego
obrazu lalki (tu warto zaznaczyé, ze na jedno
wyobrazenie formy sktada sie wielo$¢ subiek-
tywnych odczuc). Celem tych dziatan jest
opracowanie etiudy o dowolnej treéci, wyra-
zajacej mozliwosci konwencjonalne i nie-
konwencjonalne, ktore podsuwa studentom
dana forma. NajczeSciej w efekcie powstaje
etiuda muzyczna, w ktorej porzadkujacy rytm
pomaga wykrzesaé z lalek zaréwno mozliwo-
$ci mimetyczne, jak i niestandardowe. Wida¢
wyraznie odwolania do realno$ci i umiejetno-
Sci podmiotowego traktowania lalki. Bywa,
ze marionetki w ciggu dramaturgicznym etiu-
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dy wykorzystane sa rowniez przedmiotowo,
bardziej jako obiekty teatralne niz odrebne
podmioty sceniczne. Zdarza si¢ réwniez, ze
narzucenie cech przedmiotéw codziennego
uzytku lalkom (przypominajgcym najczesciej
cztowieka w skali mikro) tworzy bardzo
mocny i ciekawy kontrast, odrealniajac tym
samym forme i przestrzeni, w ktorej lalka
sie znajduje. Szuka¢ mozna tutaj nawigzan
do tworczosci Tadeusza Kantora, ktory ope-
rowal zaleznoSciag przedmiot-aktor czy tez
przerzucatl cechy przedmiotéw na zachowania
aktoréw.

Pojawiaja si¢ takze w etiudach-tropach
nawiazania (nie wprost) do bio-obiektu.
Zdarzyto sie to w szczegdlnosci w zetknie-
ciu z marionetkami z tkaniny zakoficzonymi
drewnianymi kulkami (gdzie kulki to dlonie
i stopy, za$ tkanina — ciato). Cze§¢ os6b uzy-
czala swoich ndg lalce i podporzadkowywata
swoja motoryke jej wlasciwo$ciom.

Taka budowa marionetek wyzwolita
w wielu przypadkach niestandardowe sposo-
by animacji. Schemat zachowan marionetek
z tkaniny (ich ruchu i mysli) przypominat
momentami przeobrazenia liScia, wyrostego
wiosng, latem osiggajacego pelnie ksztal-
tu, jesienig i zimg wracajacego do nieby-
tu — rozkladu. Odrzucone zostaly gesty
zaczerpnigte ze Swiata codziennego na rzecz
efemeryczno$ci, magicznosci, ktorej poten-
cjat tkwil w budowie i ksztalcie mario-
netki. Narzucona forma pomagata dobrad
takie narzedzia, dzieki ktérym udawalo sie
teatralnym skrétem wytworzyé §wiat operu-
jacy metaforg.

Lalka oczywiscie moze funkcjonowaé jako
cytat rzeczywistoSci, znak nierealnoSci badz
realno$ci, pastisz dzisiejszoSci, czy wresz-
cie samoistny byt. W zalezno$ci od petnio-
nych funkcji, nalezy dobraé¢ wspéimierne
i korespondujace z lalka S$rodki wyrazu,
wspolbrzmigce z forma, a z drugiej strony

niewskazujace na jakgkolwiek tautologie (lal-
kowe masto maslane).

Lalkarstwo w moim wyobrazeniu jest
zawsze tym, co pomigdzy. Zaklgte w tym, co
zdarza sie pomiedzy twarza aktora a maska,
miedzy stawami marionetki a dlonig aktora
(ni¢ lalki poruszana przez ni¢ mysli). Owa
mys$l jest przestrzenia wydarzen i miejscem
impulséw usprawiedliwiajagcych obecnosé
lalki na scenie. Mnogo§¢ definicji lalkarstwa
wyplywa z rozmaitych doswiadczen w obsza-
rze teatru formy, ktéry obecnie poszerza
granice od lalek klasycznych po nowe techno-
logie audiowizualne.

Profesor Wiestaw Hejno tak kwituje obec-
nos$¢ lalki na scenie: ,Lalka jest bowiem
narzedziem obluskiwania rzeczywistosci. [...]
Lalkarz [...] wnika w wymySlone przez siebie
jej [alki] zycie™.

Ksztalt scenicznego ,,ja” lalki jest zalezny od
zrédet, do ktérych uciekniemy sie w poszuki-
waniu jezyka formy, od naszej wyobrazni czy
inspiracji plynacych ze sztuk plastycznych,
muzycznych, teatralnych. Istotne wydaje sie
budowanie opozycji formy do rzeczywisto-
Sci. Przez zastosowanie oksymoronu na linii
aktor—forma—animacja mozna w bardziej lub
mniej niejednoznaczny sposéb formutowad
swoja sceniczng wypowiedz. Nierealno$¢ tre-
Sci, ktore niesie forma, mozna zbudowaé na
przyjeciu kontrapunktu dla budowy lalki,
czy wreszcie samozaprzeczeniu lalki (takim
dobraniu $rodkéw wyrazu — animacji, ktore
nie narzucajg skojarzen z dana forma, co
wiecej, stoja w opozycji do jej budowy i wta-
Sciwosci).W ten sposob osiggniemy efekt nie
tylko nierealny, ale przy uzyciu odpowied-
nich narzedzi, zaleznie od potrzeb — komicz-
ny i tragiczny.

! Wiestaw Hejno, Rezyser lalki, Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2013.
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Materig, w ramach ktorej nalezy odstapié
od jezyka realno$ci na rzecz metafory, jest
maska, ktéra otwiera droge do poznania
nierealistycznych zachowan i kaze siggnaé
po nietypowe, wydawatoby sie ,,dziwaczne”
rozwigzania, mogace w potencjalnej drodze
teatralnej staé sie pojemng baza srodkéw do
budowaniu rél nie tylko w obrebie teatru
formy i obrazu. Gra w masce mie$ci w sobie
cala palete niekonwencjonalnych zachowan,
ktére w symbiozie z powloka formy stwarza-
ja moment iluzji — kreacji osobnego bytu sce-
nicznego. Nietuzinkowo$é, kreacja aktorska
czesto ocierajaca sie o niecodzienno$¢ zacho-
wan nie moze by¢ utozsamiana z teatrem
pantomimy. Skuteczno$§¢ w masce pojawia
sie wtedy, kiedy sposdb zachowan wspotbrz-
mi z powloka formy. Przy czym zachowa-
nia te nie powinny by¢ powierzchowne czy
codzienne.

»Przypatrujcie si¢ zatem zwierze¢tom,
a to wzbogaci was o tysigc efektéw nie-
watpliwie komicznych” — moéwi Mistrz
Onastryk do tytutowych blaznéw w dra-
macie Ghelderodego. Niewatpliwie rozbu-
dzenie wyobrazni przy poznawaniu maski
zwierzecej, wtapianie si¢ w formy zwierzece
powinno procentowaé umiejetnym doborem
$rodkéw wyrazu na kolejnych etapach pozna-
wania tajemnicy maski. W przypadku tej
formy wydaje sie niemozliwa ucieczka od
wlasnych do$wiadczefi, fizyczno$ci, wraz-
liwosci czy ulomno$ci. Maska funkcjonu-
je w nierozerwalnej symbiozie z aktorem.
Mozna twierdzié, ze wystepuje tu obustronne
podporzadkowanie — maski aktorowi i aktora
masce. Forma ta nie powinna czerpaé z wzor-
coéw realnosci, gdyz woéwczas, natlozona na
glowe aktora, ostabnie i pozbedzie sie wpisa-

2 Michel de Ghelderode, Szkota blazndw, przet.
Zbigniew Stolarek, ,,Dialog” 1969, nr 2.

nej w siebie metafory. Uzycie maski ma sens
wylacznie wtedy, kiedy odrzucimy realne
gesty, powszednio$§¢ i utarte schematy.

Usprawiedliwieniem dla uzycia maski
powinno by¢ samoistne jej wykorzystanie
wynikajace z niezbitej potrzeby i pomystu.
Uzasadnienie pojawiajace sie w grze aktor-
skiej powinno w pelni usprawiedliwié jej
wykorzystanie. Zeby argument uzycia wia-
$nie tej formy byl silny, gra aktorska musi
byé w peini podporzadkowana regutom,
ktore narzuca maska, stojagca w opozycji do
$wiata realnego. Niesie ona w swej formie
przeobrazenie, jezyk S§wiata opowiadane-
go nie wprost — groteska, nadekspresja —
w zalezno$ci od przyjetych konwencji gry.
Mozna zadaé pytanie: jak pozby¢ sie real-
no$ci w masce? Po kilku latach (studenckich
i postudenckich) obserwacji i rozméw moge
powiedzieé, ze zabranie realnych gestow,
realnego pulsu i rytmu codzienno$ci na rzecz
powiekszenia gestu, jego naddania, przy-
bliza nas do istoty tej formy. W przypadku
gry zespotowej jest to multiplikowanie spo-
sobu zachowafi, stworzenie pejzazu mikro-
i makrogestow.

Wazne, aby wszystkie te dzialania byly
gleboko potaczone ze strumieniem mysli
i emocji aktora. Odpowiednio nierealnie
koresponduja z maska ulamki gestu, tiki
budujace iluzje i prostote tej formy. Wreszcie
maska jako twor nierealny niesie wartosci
metaforyczne, kiedy w opozycji do prze-
jaskrawionych gestéw na moment zastyga.
Wazne w kontek$cie tych rozwazan wydaje
sie skupienie uwagi na dialogu gestycznym,
ktéry z jednej strony powinien wyplywaé
z gleboko zakorzenionej w nas emocji, mysli
i prawdy, z drugiej winien ulec takiemu
przeobrazeniu, by wyeksponowanie nawet
najprostszej myS$li czy emocji nie pozosta-
wialo zludzen, ze poddaliSmy je tworczemu
przeobrazeniu i wykreowaniu.
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Poznanie nierealno$ci formy i $wiatoéw
wokot lalki moze odby¢ sie wtedy, kiedy sku-
pimy uwagg nie tylko na lalce, ale jej wyobra-
zeniu i obecno$ci w obrazie. Umiejetne
zakomponowanie formy w obrazie scenicz-
nym najczesciej prowadzi do powstania mniej
lub bardziej metaforycznego Swiata. Wiele
zalezy od wyobrazni i do§wiadczenia tworcy,
ktéry oprocz animacji buduje $§wiat wokot
lalki.

Nie pokusitbym sie o jednoznaczne okre-
$lenie, jak kierowaé wyobraznig, by Swiat,
w ktéry wtltaczam forme, byl bardziej nie-
realny niz realno$¢ formy, ktéra operuje. Za
przyktad moze postuzyé proces obserwacji
maski antycznej, ktéra swoja budowa przy-
pomina klasyczne maski bijace realnoscia
podniesiong do kwadratu. W trakcie pracy
pozbawiamy ja monumentalizmu, koturno-
wosci na rzecz mikrodziatan.

Odpowiednio upozowana w §wietle, wydo-
bywa ze swojej budowy powiekszony grymas
krzyku, smutku, rozpaczy. Stosujac struzki
Swiatta, mikrokadry i wszelkie §wietlne kom-
pozycje, powickszamy tragizm tej formy.

Zabiegiem, ktory pozwoli przenie$¢ maske
w odpowiednie dla niej obszary, jest umiej-
scowienie formy w przestrzeniach, ktore
wywodza sie ze S$wiata realnego, ale nie
sa konkretne. Miejsca takie jak labirynt,
schody, matnia nasuwaja szereg skojarzen
nierealnych. Poteguja w nas emocje skrajne,
zwielokrotnione — przez co momentami nie-
realne, abstrakcyjne. Wmanewrowanie twor-
coOw w takie przestrzenie odrywa od emocji
codziennych, reakcji i zachowan, ktére staty
si¢ dla nas powszednie. Nadrealno$¢ w masce
antycznej pojawia si¢ wowczas, gdy obra-
zy sceniczne umiejscowione sg w obszarach
codziennosci. Trudno jest wowczas znalezdé
taki grymas maski, dialog gestyczny i wresz-
cie interpretacj¢ tekstu, ktéra pozwoli masce
zaistnie¢ w obrazie nierealnym. Dla jasno$ci,

przy komponowania obrazu w masce sku-
piamy uwage na kilku substytutach: formie,
ciele, Swietle i slowie. By powstal obraz
nierealny, nie zawsze kazda z tych substan-
cji nalezy odrze¢ z realnosci. Odpowiednio
zakomponowana w przestrzeni forma z real-
na lub nadrealna, soczystg interpretacja stowa
réwniez moze nosi¢ znamiona nierealnej.
Nie chodzi o to, by preparowal przestrzenie
wylacznie odlegle od realnosci, a o to, by
poznajac jezyk danej lalki, umiejetnie opero-
wac jej mozliwo$ciami realnego umiejscowie-
nia w teatrze obrazu. Dopiero wtedy mozna
pokusié sie o bardziej wnikliwe zakompono-
wanie formy, by osiagnaé wrazenie $wiata
metaforycznego.

Niezwykle istotne jest odrzucenie este-
tyki mimetycznej na rzecz kreacji i stwo-
rzenia iluzji lalki, ktéra pozwoli odsunaé
realne skojarzenia. Materia maski i marionet-
ki to plaszczyzna wielowymiarowych dziataf
aktorskich. Mamy szansg¢ otrze¢ si¢ o kilka
sposobow pracy z forma, ktére wynikaja
z wnikliwej obserwacji $§wiata, naszej emo-
cjonalnodci, scenicznego ,ja”, czy wreszcie
nieznanych jeszcze pokladéw wyobrazni.
Lalka wymusza na nas postawienie akcentu
w interpretacji scenicznej formy. Szerokie
spektrum mozliwosci lalek wymaga od lalka-
rzy wszechstronnych umiejetnosci animacyj-
nych, aktorskich i okotolalkowych. Decydujac
sie na wykorzystanie lalki, nalezy niezbicie
usprawiedliwi¢ jej obecno$é, co w kontekscie
aktorstwa nalezy rozumieé jako podwodjne
usprawiedliwienie — siebie i lalki. Przyznaje,
ze przedmiotem moich obserwacji jest jedynie
niewielki trop, ktéry podsuwa mi bardzo sze-
rokie pojecie ,lalka”. Sklada si¢ na nie szereg
skojarzen, sposobéw wykorzystania, mnogos¢é
metod pracy nad przelozeniem emocjonalno-
Sci aktora na forme. Najbardziej pociagajace
w pracy z lalka jest takie dziatanie z materia,
poprzez ktére usprawiedliwiamy obecnosé
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formy w zdarzeniu teatralnym. Bez uzyskania
chociazby skrawka wspominanej nierealnosci
czy metafory lalki, trudno znalez¢ wlasciwe
usprawiedliwienie jej teatralnej obecnoSci.
Dobre rady i porady. Gdzie recepty? Tych

poki co brak.

Mateusz Barta — asystent na Wydziale Lalkarskim
Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie, filii we
Wroctawiu. Stypendysta ministra kultury i dzie-
dzictwa narodowego oraz prezydenta Wroclawia.
Od kilku lat wspoétorganizator Miedzynarodowych
Spotkan Szko6t Lalkarskich Metaformy. Przez ostat-
nie trzy lata zwiazany z Teatrem Lalek Banialuka
w Bielsku-Bialej. Nominowany do nagrody prezy-
denta Bielska-Bialej ,,Ikar” za role Kréla Maciusia.
Nagrodzony Ztota Maska za role Kréla Maciusia
w spektaklu Krdl Macius Pierwszy w rez. Konrada
Dworakowskiego i Buratina w spektaklu Buratino
w rez. Mariana Pecki. Aktor Teatru Animacji
w Poznaniu, goScinnie wspo6tpracujacy z Teatrem
Pinokio w Lodzi i Teatrem Banialuka w Bielsku-
Biatej.
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O kierunku rezyserii

na Wydziale

Lalkarskim

Wydziat Lalkarski to komérka organizacyjna
i edukacyjna Akademii Sztuk Teatralnych
im. Stanistawa Wyspiafiskiego w Krakowie,
Filia we Wroctawiu, ktéra obejmuje zakresem
dzialalno$ci studentéw i studentki na dwdch
kierunkach studiéow: aktorstwo (specjalnosé:
aktorstwo teatru lalek) oraz rezyseria (spe-
cjalnos¢é: rezyseria teatru lalek). Te dwa kie-
runki przenika symbioza i wspdélzaleza od
siebie nawzajem, lecz warto zaznaczy¢ kilka
cech charakterystycznych edukacji na kierun-
ku rezyserii, zeby oddaé specyfike Wydziatu
Lalkarskiego.

Studenci i studentki rezyserii studiuja
wedlug zréznicowanego programu studiéw,
w ktérym zestawiono przedmioty praktyczne
oraz teoretyczne z zakresu historii i dzie-
dziny teatru lalek (na przyktad dramatur-
gia 1 historia teatru lalek) oraz z zakresu
innych dziedzin sztuki i nauki (na przyktad
historia sztuki, wybrane zagadnienia filozofii
i estetyki, psychologia). Razem ze studenta-
mi i studentkami aktorstwa opanowuja tez
podstawy klasycznych technik teatru lalek,
co stanowi podstawowe instrumentarium
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w zawodzie rezysera teatru lalek. Rezyseruja
tez pierwsze przedstawienia w teatrze kiero-
wanym do dzieci (zeby zdoby¢ kompetencje
oczekiwane na rynku pracy) oraz w teatrze
kierowanym do odbiorcy dorostego. Od
IT roku studiéw wspotpracujg ze studenta-
mi i studentkami scenografii z Akademii
Sztuk Pigknych im. Eugeniusza Gepperta we
Wroclawiu oraz ze studentami i studentkami
kompozycji z Akademii Muzycznej im. Karola
Lipifiskiego we Wroctawiu. Ten program
integracji uczelni artystycznych umozliwia
weryfikacje kompetencji komunikacyjnych
wspottworcoéw i wspdtpracownikéw w dzie-
dzinie teatru lalek. Oprécz tego studenci
i studentki rezyserii studiuja (na Il oraz na IV
roku) na zasadzie tutoringu — realizujg przed-
stawienia teatralne (w ramach przedmiotow
kompozycja spektaklu oraz przedstawienie
warsztatowe) w konsultacji z rezyserami
aktywnymi zawodowo. Ten opis programu
studiéw (lakoniczny w zamierzeniu) daje juz
pewne wyobrazenie na temat edukacji na
kierunku rezyseria na Wydziale Lalkarskim.
Lecz to nie wszystko.
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Studenci i studentki rezyserii nie tylko
uczestniczg w zajeciach akademickich reali-
zowanych wedlug programu studiéw, lecz
takze organizujg festiwale teatralne (na
przyktad Miedzynarodowe Spotkania Szkot
Lalkarskich) i konferencje naukowych (na
przyktad migdzynarodowa konferencja
naukowa W poszukiwaniu formy. ReZyseria
teatru lalek — nauczanie i praktyka) pod
mecenatem uczelni oraz przez uczestnictwo
w wyjazdach naukowo-badawczych i warsz-
tatach.

17 kwietnia 2018 roku studenci i studentki
rezyserii uczestniczyli w wyjezdzie nauko-
wo-badawczym do Katowic, zorganizowa-
nym przez dr hab. Arkadiusza Klucznika:
obejrzeli przedstawienie Animacje w rezy-
serii Wiestawa Czolpifiskiego i Agnieszki
Makowskiej, zrealizowane w glqskim Teatrze
Lalki i Aktora Ateneum, rozmawiali z Barbara
Ptak w Muzeum Historii Katowic oraz
obejrzeli ekspozycje czasowa Swiadomosé
lalki. Teatr form Jadwigi Mydlarskiej-Kowal
w Muzeum Slaskim.

Animacje to seria etiud teatralnych. Aktorzy
(Piotr Gabriel, Piotr Janiszewski) i aktorki
(Katarzyna Kuderewska, Ewa Reymann) two-
rzg na scenie osoby w planie lalkowym z zasto-
sowaniem elementéw ciata (przede wszystkim
dloni i kolan) oraz drobnych rekwizytéw (na
przyktad kapelusze i parasole). Estetyka jest
inspirowana tworczoscig grupy Hugo & Inés
(zalozonej w 1986 roku w Peru) oraz twor-
czoScig grupy 3/4-Zusno (zalozonej w 1992
roku w Polsce). Animacje sa kierowane do
widzéw od piatego roku z zycia. Zastosowane
tu techniki teatru lalek maja juz charakter
klasyczny, lecz nadal sprawnie i skutecznie
uruchamiajg wyobraznie dziecka. Studenci
i studentki rezyserii obejrzeli zatem przedsta-
wienie, ktore sytuuje sie pomiedzy klasycz-
nym a nowoczesnym teatrem lalek i formy
plastycznej kierowanym do dzieci.

Ptak
1930 roku w Chorzowie) to scenografka

Barbara (urodzona 6 kwietnia
i kostiumografka, ktéra tworzyla scenogra-
fie i kostiumy do przedstawief teatralnych
(na przyktad Cezar i Kleopatra w rezyse-
rii Mieczystawa Daszewskiego w Teatrze
Slaskim w Katowicach w 1966 roku),
przedstawien operowych oraz filméw
(na przyktad Faraon w rezyserii Jerzego
Kawalerowicza, 1965; serial Noce i dnie
w rezyserii Jerzego Antczaka, 1978, Ziemia
obiecana w rezyserii Andrzeja Wajdy, 1978).
Stanistaw Ptak (urodzony 28 marca 1927
roku w Wagrowcu, zmart 30 czerwca 2002
roku w Katowicach) to aktor, ktéry grat
w przedstawieniach teatralnych (na przy-
ktad rola tytulowa w Amfitrionie w rezy-
serii Haliny Sokolowskiej-Luszczewskiej
w Teatrze Miejskim w Gnieznie w 1949
roku), przedstawieniach operetkowych oraz
filmach. Stata wystawa Mugzeum Barbary
i Stanislawa Ptakéw zostala otwarta 21
listopada 2011 roku w bylym mieszkaniu
Barbary i Stanistawa Ptakéw (obecnie oddzial
Muzeum Historii Katowic). Studenci i stu-
dentki rozmawiali z Barbarg Ptak (o pracy
jej i jej meza, a takze o rdéznicach miedzy
przygotowywaniem spektakli i filméw kiedys
i obecnie) i obejrzeli imponujace archiwum
dokumentéw i projektéw (zrealizowanych
i niezrealizowanych) autorstwa Barbary Ptak,
przekonujac sie, ze merytoryczne przygo-
towanie do pracy, konsekwencja, dbatos¢
o szczegdl powinny charakteryzowaé tworce
(takze rezysera teatru lalek).

Mydlarska-Kowal
3 kwietnia 1943 roku w PilZnie, zmarla

Jadwiga (urodzona
6 maja 2001 roku we Wroctawiu) to mistrzyni
scenografii i kostiumografii w teatrze lalek.
Studiowata na Akademii Sztuk Pieknych
w Krakowie u Jana Szancenbacha, Tadeusza
Franciszka Bunscha.

Kantora, Tworzyla

lalki, scenografie i kostiumy do przedsta-
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wiefi teatralnych (na przyktad Polskie szop-
ki i Herody w rezyserii Wiestawa Hejny
— Wroctawski Teatr Lalek, 1981) oraz fil-
moéw. Swiadomosé lalki. Teatr form Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal to ekspozycja czasowa
(10 lutego — 22 kwietnia 2018) w Muzeum
Slaskim w Katowicach w Centrum Scenografii
Polskiej oraz w stolarni. Zostala podzielo-
na na dwie czeSci: prezentacje twodrczosci
Jadwigi Mydlarskiej-Kowal w teatrach planu
aktorskiego (Centrum Scenografii Polskiej)
oraz w teatrach lalek (stolarnia). Niestety
lalki autorstwa Jadwigi Mydlarskiej-Kowal
(tworzone na potrzeby konkretnych przed-
stawienl, niepowtarzalne i dopracowane
w szczegOltach) zostaly zebrane w jednym
pomieszczeniu i wymieszane, co spowodowa-
to w najlepszym razie wrazenie eklektyzmu
i patchworku, w najgorszym za§ wrazenie
kiepsko zaaranzowanego labiryntu strachu.
Studenci i studentki rezyserii obejrzeli zatem
nie tylko imponujace lalki teatralne, lecz
takze imponujacy przyklad braku ich zrozu-
mienia i poszanowania.

26 listopada 2018 roku studenci i student-
ki rezyserii razem ze studentami i student-
kami aktorstwa uczestniczyli w warsztacie
Performer. Obiekt. 1 tajemnica pomiedzy,
prowadzonym przez Yael Rasooly, ktéra 25
listopada 2018 roku (na zaproszenie studen-
toéw i studentek rezyserii) wyglosita prelekcje
mentorska podczas miedzynarodowej kon-
ferencji naukowej W poszukiwaniu formy.
Rezyseria teatru lalek — nauczanie i praktyka
(zorganizowanej przez studentéw i student-
ki rezyserii pod auspicjami wroclawskiej
uczelni).

Yael Rasooly (urodzona 21 czerwca 1983
roku w Jerozolimie) to rezyserka i aktorka
w teatrze lalek (zrealizowala m.in. Bon
Voyage! And Other Lies, How Lovely, Paper
Cut, The House By The Lake). Warsztat
Performer. Obiekt. 1 tajemnica pomigdzy

to seria zadan, ktére obejmowaly cwicze-
nia na rozgrzanie ciata, glosu, ¢éwiczenia
z zakresu tworzenia kompozycji teatralnej,
etiud teatralnych, z zakresu emisji glosu.
Studenci i studentki rezyserii realizowali
te same zadania, co studenci i studentki
aktorstwa: tanczyli, poszukiwali form pla-
stycznych, tworzyli kompozycje teatralne
w przestrzeni, etiudy (zaréwno wymyslali
je, jak i w nich grali), §piewali. Do$wiadczyli
dzigki temu specyfiki zawodu aktora teatru
lalek, albo szerzej: specyfiki zawodu lalka-
rza, bo przeciez zasadniczym przekazem
warsztatu byta konieczno$§¢ wymiany kom-
petencji w teatrze lalek i formy plastyczne;j.
Lalkarz (czy to rezyser, czy to aktor, czy to
konstruktor) powinien zbadaé podstawo-
we instrumentarium w zawodzie rezysera
teatru lalek, aktora teatru lalek, konstruk-
tora lalek teatralnych. Przez to moze lepiej
zrozumieé swoje znaczenie, punkt widzenia
wspottworcdw i wspotpracownikéw oraz
przede wszystkim teatr lalek i teatr formy
plastycznej. (A jezeli nie, to przynajmniej
zyskuje mozliwo$¢ trzas$niecia drzwiami,
spakowania walizek, wyruszenia w droge
i uprawiania teatru autorskiego. Niezaleznie
i samodzielnie.)

Edukacja na kierunku rezyserii na Wydziale
Lalkarskim to zatem proces, ktéry nie odby-
wa sie jedynie w ramach kierunku, wydziatu,
uczelni. Studenci i studentki rezyserii zdo-
bywaja wiedze takze w sposéb nieformalny,
a przez realizacj¢ przedstawien z udzialem
studentdéw i studentek aktorstwa we wspot-
pracy ze studentami i studentkami scenografii
oraz ze studentami i studentkami kompozycji
przekazuja wiedze dalej. To poczatek nie-
konczacej sie sztafety, ale tez spoiwo 0s6b,
ktére prawdopodobnie nie mialyby okazji
do wspolpracy, gdyby nie program studiow
na kierunku rezyserii. A takze to symulacja
pracy w zawodzie rezysera teatru lalek, akto-
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ra teatru lalek, scenografa teatru lalek, kom-
pozytora w teatrze pod mecenatem uczelni
artystycznych we Wroctawiu. I to jest wlasnie
specyfika Wydziatu Lalkarskiego: Iaczenie.



