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Ladislav Fialka i Milan Sladek
w kregu Pierrota Deburau

Rolfe Bari na tamach ,,Sunday Examiner and Chronicie” 1pisat, ze
z nazwiskiem Ladislava Fialki tagczyto sie nazwiska Chaplina i Mar-
ceau, poniewaz wszyscy trzej uosabiali charakter ,,matego” bohatera.
Pod wzgledem stylu Fialka byt jednak blizszy Marceau, choé réznit
sie w szczegotach. Obaj czerpali tematy z wielkiej literatury, lecz Mar-
ceau klad} nacisk na symbol i abstrakcje, natomiast Fialka preferowat
tematy bardziej realistyczne, opierajac sie na stylizacji, ktéra mogtaje
uczyni¢ nierealistycznymi, ale zawsze rozpoznawalnymi. Réznica for-
my zasadza sie tu na dwdch waznych lysach: jeden byt mimem solo-
wym, podczas gdy drugi miat zesp6t i mogt taczy¢ swoje epizody (1)
w taki sposob, wjaki Marceau tego nie robit. Samotny mim wykonuje
swoje obrazy pantomimiczne linearnie, jakby nawlekat korale na nit-
ke, natomiast zesp6t moze wykonywac dtuzsze, o okreslonej gtebo-
kosci, strukturze ioptyce, moze tez wyzyskiwac plan pierwszy, $rod-
kowy itlojednoczesnie. Marceau przy swojej swobodzie i uwolnieniu
sie od tanca wydaje sie romantyczny, Fialka za$ z catym swoim bale-
tem klasycznym otwarty byt na taniec w sposéb bardziej oczywisty,

[...] zachowuje - jak czytamy w pracy Rozbor inscenace pantomimy Ladislava Fialky
v Divadle Ma zabradli v Praze - podstawowg zasade pantomimy, zasade przystoso-
wania muzyki -jesli jakasjest - do ruchu; najpierw rozwija konflikt dramatyczny, nie
dbajac o to, by zachowac wewnetrzny rytm akcji i przedmiotu, potem komponuje sie
muzyke, nakladajacja na ruch ciata. W tym sensie pantomimajest blizej dramatu niz

1 San Francisco, 10 stycznia 1971.
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tanca klasycznego, ktory przewaznie byt dostosowywany do napisanej muzyki (Fial-
ka 1972, s. 118).

Jeszcze w okresie studenckim w konserwatorium tanecznym Fial-
ka i Jifi Kaftan ¢wiczyli numer, ktdiy nigdy nie miat statego scenariu-
sza. Byta to opowie$¢ o dwdch rozbitkach na wyspie, o walce wza-
jemnie sobie pomagajacych i wzajemnie sobie dokuczajgcych posta-
ci. Jak wspomina Kaftan:

Nazwalismy jg jarmarczng pantomima. [...] W tej scenie kopalismy sie wzajem-
nie, spychaliSmy do wody i z powrotem sie wciggali$my. Byt to numer, ktory czasami
graliSmy dwanascie minut, a niekiedy i trzydziesci pie¢ minut. Bywato, ze wybiera-
liSmy tylko niektore sceny albo dodawaliSmy nowe. Zasadniczo byfa to kwestia

cyrkowa, dwaj klauni, z ktorych jeden byt ucharakteryzowany na biato, drugi typ
w stylu Pantalone z komedii dellarte (Briina 1997, s. 57).

Na poczatku Ladislav Fialka, Jifi Suchy, Ivan Vyskocil i Vladimir
Vodicka przygotowali pierwsze przedstawienie, zatytutowane Kdyby
tysic klarinetd (Gdyby tysiac klarnetéw). Byto to w grudniu 1958 ro-
ku2 W skiadance tej znalazty sie piosenki Suchego, opowiadania
Vyskocila i Suchego oraz wstawki pantomimiczne w stylu Marceau.
Zdenka Kratochvilové i Ludmila Kovafova graty taneczne interme-
dia. Tak rozpoczeto swojg dziatalnos¢ Divadlo Na zabradli w Pradze.
Nietrudno zauwazy¢, ze nie matujeszcze zdecydowanej koncepcji ar-
tystycznej ani w sensie gatunku, ani w sensie stylu.

Nastepna po Klarnetach dwugodzinna inscenizacja Fialki Panto-
mima Na zdbradli zostata zaprezentowana widzom 3 marca 1959 r.
Spektakl ten miat juz zdecydowanie okres$long strukture. Najrozno-
rodniejsze rodzaje i sposoby narracji pantomimicznej, od pantomimy
romantycznej przez luzng i bujng klaunade az do symbolicznej kom-
pozycji Masek, zmierzaty do gestu, wynikajagcego z realnego stanu
psychicznego cztowieka, z autentycznego napiecia dramaturgicznego
na scenie, z bezpos$redniego przezycia sytuacji,

2 W 1956 roku powstata we Wroctawiu pantomima Henryka Tomaszewskiego.
Patrz: Hausbrandt 1974; Hera 1975, 1983; Kelera 1983a i b; Berski 1985; Smuz-
niak 1985, 1991, 2002, 2004a i b.
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[...] awiec nie zespdt znakow apriori, i nie tylko demonstracja postaci i fabuty, ale
ciggle na nowo ludzkim ciatem tworzymy obraz ludzkiego ducha na scenie. Stad bito
Zrodto dramatycznego napiecia i uczucie widza, ze scena zapetnionajest konkretnym,
realnym i wspotczesnym zyciem, mimo starego kostiumu i stylizowanego gestu.
W ten spos6b dano wiasciwie podstawy osobowosci, giebi tresci i teatralnosci panto-
mimy Divadla Na zabradli (Fialka 1972, s. 18-19).

Ladislav Fialka (1931-1991) zjawit sie przed publicznoscigjako
spiritus agens, najsilniejsza osobowos$¢ artystyczna, zdolna dac¢ tea-
trowi oryginalng koncepcje oraz zajg¢ gtdwne miejsce na scenie cze-
skiej pantomimy. Rzadki dar prostoty, dyscyplina ksztattu, surowos$¢
wyrazu, tendencja do syntetycznej wstrzemiezliwosci - to cechy za-
rowno jego aktorskiej, jak i rezyserskiej tworczosci pantomimiczne;j.
Stworzyt nowoczesng wariacje Pierrota, silnie osadzonego w tradycji
Deburau, ale pozbawionego giebokiej melancholii, ktéry robit wraze-
nie silnego fizycznie irealnie dzielnego cztowieka, a tym samym bar-
dziej tragicznego w chwilach, gdy powalata go na ziemie brutalna sita
rzeczywistosci, w jakiej przyszto mu zyé.

Obok Fialki zespdt tworzyli: Richard Weber, Ivan Lukes, Jifi Kaf-
tan, Josef Fajta, Zdenka Kratochvilova, Ludmila Kovéarfov4, Jana Pes-
kova, BoZena Bechetova. W przedstawieniach Blazni (Wariaci) i Knof-
lik (Guzik) pojawila sie jeszcze Olga Przygrodska, a w roku 1970 -
Luta Hoffmeisterova i Rudolf Papefik. Grupa pantomimy Divadla Na
zabradli wyrdzniata sie tym, ze wystepowato w niej stosunkowo duzo
kobiet-mimow, ktére swoj wysoki poziom artystyczny osiggnety dla-
tego, ze umiaty w catosci podporzgdkowac sie twardym regutom swej
sztuki.

Tak wiec, zebrata sie trupa komediantow

[...] z Pierrotem, Kolombing i Arlekinem, kochanka i kurtyzana, Pantalonem, Dotto-
rcm i Kapitanem - przygotowana dzi$ tak samo jak przed trzystu laty, aby zagra¢ nam
komedie 0 naszym zyciu. A my, naiwnie myslac duzo o sobie, o niebywatym skom-
plikowaniu siebie i catego wieku, czujemy sie tak, jakby wyszto z nas powietrze.
Znéw miescimy sie catkowicie w tej komedii. Cztowiek dalej snuje fantazje na temat
$wiata, ze szybciej sobie z nim poradzi, teskni do mitosci, kocha, broni mitosci, traci
ja. walczy z przeciwnikami, dostaje kopniaki i policzki, boi sie $mierci, znowu
wymysla Swiat mozliwy do opanowania, zeby poradzi¢ sobie z lekiem, znéw teskni

163



do mitosci i znow ja traci, a przez caty ten czas chce przede wszystkim potwierdzié
samego siebie, aby mogt na przyktad oskalpowac swego blizniego. A w koncu i tak
po niego przyjdzie Smier¢ (Fialka 1972, s. 16, 18).

Pantomima Divadla Na zé&bradli nigdy nie cieszyta sie specjalng
uwaga i zainteresowaniem krytyki. Przyczyny tego nalezy upatiywac
w ogblnym stanie wiedzy o teatrze. Historia teatru do$¢ ostro wydzie-
lita rozne rodzaje sztuki scenicznej, a co za tym szto - wasko wyspe-
cjalizowanych fachowcéw rowniez w krytyce: kiytykéw dramatu,
opery, tanca. Pantomima - w tym takze pantomima Divadla Na zab-
radli - powodowata wiec powazne rozterki: kto o tym napisze? Kry-
tyk tanca nie zauwazat specyficznej formy pantomimy, domagajac sie
tanca. Krytyk teatralny - wychowany na literaturze dramatycznej -
nie interesowat sie pantomima (zob. Smuzniak 1991, s. 116). Pan-
tomima wiec do dzi$§ w wielu krajach $wiata nie jest wspomagana
przez krytyke i sama toruje sobie droge w $wiadomosci widza, przede
wszystkim wiasnymi dokonaniami artystycznymi. O korzeniach ,,czes-
kosci” pantomimy Fialka méwit w ten sposdb:

Przede wszystkim jest to humor. To pojecie jest wyraznie okreslone. Zastugi na
tym polu ma Jaroslav Haek, a takze Karel Capek - poprzez swoiscie wyttumiony,
bardziej tragiczny humor. W koricu, czy Svejk HaSka niejest tragikomiczny? A dalej,
nasz specyficzny liryzm, ktory zdecydowanie rozni sie od sentymentalnej melancho-
lii zwyczajnych Pierrotéw. Odczuwam w naszym humorze liryzm dziedzictwa baro-
ku czeskiej kultury, baroku ludowego. Obserwuje to w twérczosci Jifego Tmky, i to
nawet wowczas, gdy opracowuje on obce dzieta. Z pewnoscignawigzujemy tu do tra-
dycji E.F. Buriana, chociaz jajego czotowych przedstawien juz nie widziatem. Czym
sie roznimy od spojrzenia Marcela Marceau na cztowieka? Przede wszystkim ludo-
wym spojrzeniem na cztowieka ijego $wiat. Pantomima jest samodzielng dziedzing
sztuki. Mim jest artystg ruchu, ajego przejawy czesto zblizajajado sztuki tanca. Dla
mima taniec jest wazny w jego wyszkoleniu, daje mu technike ruchu. Lecz pantomi-
ma przede wszystkim nie jest ani niema [po czesku némohra ‘pantomima’ - przyp.
K.S.] gra, ani dziedzing tanca. Wynika z tego szereg podstawowych nieporozumien.
Mim jest aktorem wszechstronnym, ktdrego mowe zastepuje zdwojony ruch (Brina
1991, s. 22)3

3 Wszystkie cytaty w przekladzie S. Gory.
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Jezeli spektakl Pantomima Na zabradli wprowadzit widza w moz-
liwosci nowoczesnej pantomimy, to druga premiera wyrastata z rodzi-
mej tematyki: droga na Annenskie namésti obok Wettawy, uliczkami
i ulicami miasta, spotkania z ludzmi - to najbardziej konkretne inspi-
racje spektaklu Devét klobouk(l na Prahu (Dziewie¢ kapeluszy na Pra-
ga), ktory skfada sie z ciggu szansonetek i drobnych, pantomimicz-
nych historyjek praskich. Niebezpieczenstwa ptaskiej ilustracji némo-
hry, gdzie gest kresli i opisuje stowo, nie udato sie uniknag, ale od tych
matych historyjek prowadzita bezposrednio droga do dramatu pan-
tomimicznego. Spektakl ten tgczyt piosenki z pantomima, a Kaftan
tak go wspomina:

Wiem. ze wowczas Fialke to bardzo interesowato. Nie wiemy, co ztozylto sie nate
decyzje, ale pojawita sie osobowos$¢ piesniarska ijej stawa- Ljuba Hermanova, oraz
mozliwos¢ wspaniatego potaczenia tego na scenie. Hermanova miata przeciez wspa-
niate szansonetki. | tak si¢ te pomysty zblizaty.

Oczywiscie, tych pomystéw byto dziewie¢. Powstata idea Dziewieciu kapeluszy
na Pragg, zmiany dziewieciu kapeluszy, ktére na scenie zmieniata takze Ljuba. Zako-
nczylismy te dziewie¢ pomystdw na Prazskim .Jarze i na mysli mieliSmy naprawde
Prazské Jaro - Swiatowy festiwal muzyki. Koncerty festiwalowe odbywaly sie prze-
ciez w Rudolfinum, niedaleko naszego teatru. Nasza scena przedstawiata koniec kon-
certu, rozstanie z koncertowymi przezyciami. W pantomimie wystepowat portier
z Rudolfinum (LukeS$), a piosenkarka z baru ,,Florentina” byta Ljuba Hermanom
(Bruna 1991, s. 24-28).

Niezaleznie od sadu Kaftana trzeba stwierdzi¢, ze spektakl byt
swoistg hybryda gatunkowa, ktdrej zamyst polegat na spektakular-
nym wyzyskaniu talentu Hermanovej jako naczelnego motywu orga-
nizujgcego akcje przedstawienia. Oczywiscie, pomyst sam w sobie
dawat mozliwos¢ swobodnego czerpania z rodzimych watkéw od
sporu Aniota z Diabtem w sennym marzeniu budowniczego irzezbia-
rza Petra Parlefa, przez historie przyrzadzania pierwszej w Pradze ka-
wy na Liliovce (Turek v Praze), pobyt Mozarta w Pradze (Mozart
v Praze), historie zebraka VojtiSka (Malostranska opowies¢), przezy-
cia dziewczyny podczas nocnego czytania ksigzki; wedréwke nabrze-
zami Wehawy, podczas ktorej mozna byto spotkaé studenta prawa,
oficera Hansa von Dratschka, Rozalie - jego damulke, panne Fanyn-
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ke, profesora Dlaba i fotografujgcego wszystkich fotografa Chrudosa
Stiahlave, az po obrazy ilustrujgce szansonetki Hermanovej - JAmam
radapoltra (Aja kocham murarza) i Prazské Jaro.

Polgczenie pantomimy z muzyka ruchem i piosenkami na kanwie
rodzimego folkloru przyczynito sie do niezwyklej popularnosci tego
przedstawienia, ale z punktu widzenia techniki pantomimicznej waz-
ne byly dla zespotu Fialki dwa nastepne spektakle: Etudy (Etiudy)
i Cesta {Droga).

Etiudy byty doktadnie tym, co oznacza ten lakoniczny tytut. Opie-
raty sie przede wszystkim na sztuce Marcela Marceau, ktéry dla Cze-
chow nie przestat by¢ wielbionym wzorem i nauczycielem. Aktorzy
Fialki nie zachowywali si¢ jednak jak zwykli nasladowcy, ale prébo-
wali stworzy¢ wiasny ksztat tych etiud swoimi srodkami. Etiudy wy-
warty ogromny wptyw na technike zespotu, poniewaz otworzyty dro-
ge maksymalnej koncentracji na metaforze pantomimicznej i poetyc-
kiej, umozliwity ucieczke przed ilustracyjnoscia, skupity uwage na
nieustannej akcji i dziataniu, gdyz nawet posagowa figura musi mie¢
swoje napiecie wewnetrzne, a konkretne dziatanie jest Srodkiem naj-
bardziej odpowiednim dla realizacji abstrakcyjnych zamierzen.

Patrzac z pozycji historycznej, mozemy dzi$ uznac¢ zaréwno Etiu-
dy, jak i Droga za oczywisty w dziejach zespotu etap terminatorskich
eksperymentdw i poszukiwan. Niemniej jednak wowczas rzadko kto
tak je odbierat, poniewaz byly to dzieta ukonczone, przemyslane
i wolne od charakterystycznej dla poczatkujacych bezradnosci.

Jedng z najwazniejszych dla Divadla Na zabradli inscenizacji, kto-
ra otworzyta mu droge na Swiat byta - nomen omen - Droga. Fialka
szukat mozliwosci powrotu do komedii dell'arte i doprowadzeniajej
az do wspotczesnosci. Drogg mozna uznaé za inscenizacje prawie na-
ukowag rekonstruujgcg komedie dell ‘arte, pantomime Deburau z Fu-
nambules, melancholijng secesyjna historyjke z cyrku - a wszystko to
konczy sie przyktadem stylu wspdtczesnego. Droga jednak znaczyta
co$ znacznie wazniejszego, poniewaz byla wyznaniem wiary w pan-
tomime iwbrew pojawiajgcemu sie okresleniu ,,yromantyczna” - wska-
zywala na nieustanne dazenie do odrodzenia w swoistym dla siebie
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ksztatcie. ,,Romantyczno$¢” Fialki polegata wiec na tym, ze wierzyt
w mozliwosci cztowieka i artysty, ktory ,jest w drodze”.

Droga sktadata sie z czterech, r6znie potraktowanych, epizodéw,
wigzacych sie w jednolitg catosé, oparta na konflikcie postaci drama-
tycznych, na zderzeniach ich dazen i wyobrazen. Zasada charaktery-
styczna dla tzw. teatru dramatycznego stata sie podstawg konstru-
kcyjna spektaklu w teatrze pantomimy:

[...] po romantycznej pantomimie nastepowata pauza, ale postacie miaty swojgkonty-
nuacje, ktora polegata na tym, zc byty inspirowane np. ptétnami Frantiska Tichego,
jego wspaniatymi motywami cyrku, tresury koni, linoskoczkéw. Pierrot stat sie cyr-
kowym biatym klaunem, Kolombina - cyrkowg akrobatka. [...] Dottore - posta¢
$mieszna i stale narzucajgca sie w komedii dell ‘arte - przeistaczasie nagle w dyrekto-
ra cyrku, a wiec w kogo$, kto zaczyna rzadzi¢ i pogania¢ swoich cyrkowych pod-
wiadnych. [...] Jedna z postaci stale ukazywala sie nascenie, chociaz nie byta organi-
cznym elementem zespotu i ksztattu tej pantomimy. Byta to dama, niezwykia i suge-
stywna, pojawiajgca sie na roznych etapach drogi, odchodzaca w pewnym mo-
mencie wraz z postacia romantycznej pantomimy, z innym dyrektorem cyrku. W za-
konczeniu ukazuje sie w zastonie i wtedy widac, ze to juz nie personifikacja kogo$ lub
czego$, co zmienia sie i pojawia przez cate nasze zycie. To byta Smier¢ (Bruna 1991,
s. 35-36).

W listopadzie 1962 r. Akademie der Kunste w Berlinie Zachodnim
zorganizowata | Festiwal Pantomimy, potgczony z dyskusjami i wy-
stawami. Festiwalowi przewodniczyt Marceau, ktory na otwarcie po-
wiedziat:

Wracam z radoscig do swej publicznosci, ktéra rozpoznata potege sztuki, jestem
jej wdzieczny i chce jej podziekowac, chciatbym podziekowac za to, ze rozpoznata
i to, ze pantomima jest zyjaca czescia teatru, i ze nie tylko jezyk posiada mozliwosci
wyrazania ludzkiego bytu, ale ze sg i inne mozliwosci przedstawiania i wyrazania
czego$, co wykracza poza rzeczywisto$¢ i co przenosi cztowieka miedzy poezje i sen
(Brdna 1991, s. 37).

Oprocz zespotu Divadla Na zébradli Fialki przyjechat tam takze
Teatro di Ca’Foscari z Wenecji - zesp6t interpretujacy Srodkami pan-
tomimy dramaty Goldoniego i Gozziego, Musseta i Gorkiego, Brech-
ta i Majakowskiego. Obecny byt Maximilien Decroux, syn i uczen
Etienne’a Decroux, asystent i odtwdrca wszystkich dziet swojego
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wielkiego ojca. Byt takze klaun z Ascony - Dimitri, Rob van Reijn
z Amsterdamu, Wolfram Mehring, wspGtpracownik Etienne’a De-
croux, wraz ze swoja partnerka Grillon, prezentujac jakby druga fale
paryskiej pantomimy (Leonce i Lena, Aulularia, Woyzeck), Samy
Molcho, prowadzacy letnig szkote pantomimy w Kolonii. Na festiwal
przyjechat takze gtosny juz wtedy na Swiecie zesp6t Henryka Toma-
szewskiego z Polski - Wroctawski Teatr Pantomimy (Fialka 1972,
s. 131)4 Enrique Noisvander, zatozyciel pierwszej chilijskiej panto-
mimy i Teatro de Momos, Kikuzo Onoe z Tokio, Jacques Lecoq ze
spektaklem Pseudolus wedtug Plauta, Laszlo Ferenc, cztonek Teatru
im. Potofiego z Budapesztu i uczen Barraulta, Roberto Escobar, Edu-
ardo Hermida i Igor Lerchundi, studenci Akademii Sztuki i Teatru Na-
rodowego im. Cervantesa z Buenos Aires.

Fialka pokazat w Berlinie Droga, rozpoczynajac tym samym mie-
dzynarodowagKkariere (Stany Zjednoczone, Kanada, Anglia, Holandia,
Szwecja, Dania, Norwegia, Finlandia, Szwajcaria, Niemcy i Rosja).

Gtownymi tematami teatru pantomimy Fialki byty poszukiwanie
idroga, najpetniej chyba przedstawione w spektaklu Blazni (Wariaci).
Barokowa inspiracja Wariatdw nie jest przypadkowa i czysto techni-
czna. Fialka doskonale zdawat sobie sprawe z narzedzia, jakim jest
mowa ludzkiego ciata. Gest w sztuce byt dlaniego celowym odkrywa-
niem tajemnicy cztowieka, ktéra mogt oswobodzi¢ za pomoca/cathar-
sis. Wiasnie to poczucie katharsisjest niezwykle mocne w Wariatach,
sprawia, ze prosty i harmonijny ksztatt spektaklu staje sie zrodiem
nadzwyczajnego przezycia wewnetrznego, jakiej$ prywatnej prawdy
kazdego zycia, kazdego cztowieka. Inscenizacja

[...] ze wspaniatg lekkoscig przechodzi nad przepascia ludzkiego leku i ma szeroka
perspektywe tematyczng, ktorazakresla wygnanie z Raju na poczatku przedstawienia
i cztowiek Kafki, ktdry umiera przed bramg Prawa - na zakoriczenie spektaklu. Na
wielkiej scenie Wariatéw wiecznie odgrywa sie ten sam teatr kleski i nadziei. Takze
$piewaka Orfeusza i ksiecia Hamleta. J1 w ostrych, drapieznych interludiach pojawia
sie przedziwny chér masek, strasznych i drwigcych, ktore otaczajacztowieka, mamiag

4  Zob.: Smuzniak 1985 (problem weztowy 11.1 - Polska kultura narodowa, jej
tendencje rozwojowe i percepcja).
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go i tudza, ciagle mu sie wymykajg i zawsze od nowa go zabijaja (Fialka 1972,
s. 26-27).

Wariaci w specyficzny dla pantomimy sposéb realizujg istote dra-
matu poetyckiego, tragedii oscylujgcej miedzy' jednostkg a chorem,
miedzy zmieniajgcym sie zyciem a niezmiennym, wiecznym mitem.
Wyraz mimiczny jest oszczedny, bardzo skoncentrowany i prosty,
a Fialka daje sie pozna¢ jako mistrz rezyserskiej aranzacji (mise en
Scéngé) znaczacego ruchu postaci w przestrzeni i czasie sceny, mistrz
krotkich skojarzen poetyckich i metafory scenicznej.

Podczas gdy Wariaci byli realizacjg tragedii gtéwnego tematu, to
spektakl Guzikjest zarysem tego tematu na ptaszczyznie stylistycznej
groteski. W tej ostatniej z pantomimicznych inscenizacji Fialki mo-
tyw poszukiwania zagubionego guzika petni role znaku, symboli-
zujacego filozoficzne pytanie autora o sens ludzkiej egzystencji. Nie-
zwykte dla tej sztuki jest samo zestawienie tak odmiennych rzeczy,
jak maty itatwy do przeoczenia guzik od ptaszcza i najbardziej ztozo-
na kwestia $wiadomego, ludzkiego istnienia. Zestawienie to jest klu-
czem do gnoseologicznego, etycznego i estetycznego Swiata sztuki
Fialki.

GHéwna postacig a zarazem osig konstrukcyjng spektaklu, jest sa-
motny Klaun, na poczatku akcji szukajgcy zagubionego guzika, ale
w catodziennej bieganinie zapominajacy o nim. Pod koniec przedsta-
wienia przypomina sobie o nim i znéw go szuka, fapigc w dorh moty-
la, ktorym sie cieszy. Ale w tej chwili grupa ztodziei, majac nadzieje
na dobry tup, zabija okrutnie Klauna. Martwa dton nie odda skarbu
wyobrazni, jakim jest motyl. W po$miertnej scenie Klaun otrzymuje
swoj guzik od Czarodziejskiego Dziadka, chociaz nie majuz ptaszcza,
do ktorego guzik nalezat.

Dramatyczny sens katharsis polega na tym, ze chociaz $mierc
Klaunajest zbyteczna, to jako zwierciadlany obraz nas samych sym-
bolizuje ofiare ztozong za nas w grze rzeczywistego zycia.

Motyw guzikajest motywem ramowym w spektaklu, konstrukcyj-
nym monotematem, z ktérego wariacyjnie wy#aniajg sie motywy-zna-
ki kwiatu, motyla i walizki. Kwiat na poczatku spektaklu jest troskli-
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wie podlewany przez Klauna, a na koicu ztozony najego grobie. Poza
tym spektaklem Fialka czesto wykorzystywat motyw biatej rozy,
sktadajgc go w hotdzie odchodzacemu w historie Pierrotowi. Tu kwiat
ztozono na grobie, co ma niejako podwdjne znaczenie: to realne, od-
noszace sie do akcji scenicznej, i symboliczne - kierowane do postaci
Klauna - Fialkovego Pierrota. Motyl rowniez zostat potraktowany ja-
ko znak symbolicznej wolnosci, marzen i ideatéw, natomiast walizka
- to magiczna rekwizytornia Klauna, z ktorej wyjmuje on cudowne
okulary, w sekundzie zmieniajgce calg rzeczywistos¢, latajacy para-
sol, przenoszacy go az do Paryza. Walizka caty czas towarzyszy boha-
terowi, kilka razy zostaje skradziona i ponownie odnaleziona, ajej lo-
sy, splecione z losami Klauna, odstaniajg symboliczny sens chaosu
Swiata ludzi uzaleznionych od rzeczy. Walizka peini takze funkcje
facznika konstrukcyjnego miedzy Klaunem-Czlowiekiem a Czaro-
dziejskim Dziadkiem-Losem, ktéry na zasadzie ludowego wyobraze-
nia surowego i dobrego Pana Boga figlarnie inicjuje koleje ludzkiego
zycia i filozoficznie je puentuje.

Czarodziejski Dziadek ze swoim parasolem i okularami na sznurku, ze swoimi
basniowymi mozliwosciami tworzy drugi biegun wielkiego, basniowego $wiata Fial-
ki, biegun porzadku moralnego i koniecznosci, wynikiej z zasad, réwnowage bieguna

Klauna, rozhustanego tarcuchem przypadkowych okolicznosci i indywidualnych
decyzji (Fialka 1972, s. 93-103).

W przestrzeni miedzy tymi biegunami pojawiajg sie na scenie roz-
ne postaci, a wérodd nich skrajne: str6ze porzadku i naruszajgcy ten
porzadek. Ta struktura osobowa przedstawia wielorakie stosunki mie-
dzyludzkie, co w halucynacjach sennych Klauna tworzy pewien mo-
del ludzkiego zycia, a w spektaklu - napiecie dramatyczne.

Scenografia (Boris Soukup), kostiumy (Mirka Kovafova) i muzy-
ka (Zderiek Sikola) w potaczeniu z pantomima, $rodkami cyrkowymi
i tancem ksztattujg dzieto sceniczne o charakterze polirytmicznym,
polidynamicznym i polichromatycznym. Zasada konstrukcyjnego ko-
lazu warunkuje rozwijanie epizodu dramatycznego w ogromnej, szyb-
ko zmieniajacej sie przestrzeni, ktéra w poSmiertnym epilogu Klauna
ginie w nieskofnczonosci wszechswiata. Czas dramatyczny jest tak sa-
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mo zmienny, jak przestrzen dramatyczna, gdzie terazniejszos¢ rozpty-
wa sie w wyobrazonych przedtuzeniach, a wspomnienia retrospek-
tywno-introspektywne przecinajgsie z przewidywaniem przysztosci.

[Fialka] wychodzi gtéwnie ze swych wiasnych przezy¢ realnych ijednoczesnie
umie - jeszcze wyrazniej niz dotad - uogolnic¢ artystycznie przezycia dzisiejszego
cztowieka za posrednictwem swojego Klauna, w ktorym wyrazisty Fiatkowski Pierrot
naszej wspoétczesnosci urasta do poziomu specjalnego typu w $wiatowej pantomimie.
Autor po raz pierwszy stworzyt jednolity dwugodzinny dramat pantomimiczny,
w ktérym zasada ,,suitowa” jest zastgpiona zasadg ,,sonatowg”. Z pomocg zespotu
mimoéw, mistrzowsko realizujgcych swoje liczne sceniczne transmutacje, ten drama-
tyczny boj miedzy jednostka a otoczeniem staje sie wyraznym modelem odwieczne-
go, kosmicznego dialogu cztowieka i przyrody, cztowieka i spoteczenstwa, cztowie-
ka jako podmiotu i rzeczywistosci obiektywnej, ktora cztowieka otacza, zagraza
i umozliwia mu zycie.

Pojecie Fialkowej klaunady pantomimicznej nie wigze si¢ zatem z dowcipnym
i kalejdoskopowo barwnym widowiskiem, ale ze starannie zbudowanym dramatem
pantomimicznym o gtebokiej, a przy tym prosto wyrazonej, mysli filozoficznej (Fial-
ka 1972, s. 93-103).

W historiografii najnowszej pantomimy niewiele jest wypadkow,
ktore pokazujg tworczy teatr jako wazng warto$¢ kulturowa o znacz-
nym zasiegu spotecznym. Przewaznie pisze sie o grze, aktorstwie, sty-
lu. Teatr Fialki zaktadat wspotistnienie twdrczosci autorskiej z twor-
czos$cig interpretacyjng zespotu. W odréznieniu od praktyki teatru au-
torskiego, gdzie dominuje rezyser, dyrygent czy aktor, Fialka wyma-
gat od swoich aktordw wspotkreacji artystycznej, dzieki czemu stwo-
rzytoryginalny teatr pantomimy inie tylko zdobyt uznanie na $wiecie,
ale takze twdrczo inspirowat czeskich i zagranicznych artystow.

Z kregu wzorca Pierrota Deburau wywodzi sie takze wybitny mim
stowacki Milan Sladek (ur. w 1938 r.). Jako student Szkoty Przemystu
Artystycznego w Bratystawie nalezat do kofa recytatorsko-dramaty-
cznego, zorganizowanego przez Ernesta Weiglera przy Wydziale Fi-
lozoficznym, gdzie zetknat sie z Lubomirem Feldkiem, wéwczas stu-
dentem Wydzialu Pedagogicznego, a pdzniej poeta, ttumaczem, dra-
maturgiem i najlepszym wspdtpracownikiem. Obaj zaczeli rozwazac
mysl o petnym przedstawieniu teatralnym i wybrali do tego celu wier-
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szowang sztuke braci Capkow Lasky hry osudné (Fatalne gry mito-
§ci). Sladek miat wtedy grac role Gillesa, ktory byt pierwszym Pierro-
tem Sladka. Niestety, sztuka zostata wystawiona dopiero w 1962 r.
w adaptacji Milana tasicy i w rezyserii Petra Mikulika, kiedy Sladek
przebywatjuz w Pradze. Wtasnie tam, w Teatrze E. F. Buriana,,D 34”,
spotkawszy sie z choreografem, rezyserem, aktorem i wspdtautorem
scenariusza - Eduardem Zlabkiem, Sladek wystawit swoja pierwsza
sztuke Boule (Guz) 11 marca 1960 r. Byta to petnospektaklowajazzo-
wa komedia pantomimiczna w czterech obrazach; Sladek napisat do
niej libretto, zaprojektowat scenografie i kostiumy oraz sam stworzyt
posta¢ ucznia kelnerskiego - Kefki.

Kefka zyje bez pracy i marzy o lepszym zyciu, ale jego marzenia
wcigz sie rozbijajg o nieubtagang twardg rzeczywisto$¢. Probe pewnej
wariacji na ten temat podjat Sladek w nastepnej premierze (14 marca
1961 r.) pt. Hadrar (Gatganiarz), wedtug libretta Cot d’Ordana. Nie
bytojuz Kefki, ale sen o stawie, potedze i bogactwie Pierrota, stajacego
sie zabdjcg aby spetni¢ swoje marzenia. Zarowno Kefka, jak i Pierrot
byli dla Sladka fundamentalnym do$wiadczeniem pantomimicznym,
ktore bedzie potem wzbogacat i doskonalit. Czy wyzwolit sie spod
wplywoéw Barraulta, Marceau i Fialki? Na kim sie¢ wzorowat?

Feldek wspomina, ze i dla niego, i dla Sladka zrddtem fascynacji
od najwczesniejszych lat byfa ksigzka FrantiSka KoZika Nejvétsi
z Pierot(. To stamtad ,,Milan Sladek dowiedziat sie o osobie Deburau
i stwarzanych przez niego postaciach. [...] Bytaw tym pewna inspira-
cja, pewne objawienie. Istniata mozliwos¢ catkiem dobrego odczyta-
nia konstrukcji” itego, ,jak wygladata pantomima Deburau”, co byto
»,wystarczajgcym bodzcem do studiowania przez Milana pantomimy
Deburau” (por. Fialka 1972, s. 93-103). Widac to szczegdlnie w ostat-
niej sztuce Velky Pierot (Wielki Pierrot), ktorg napisali wspdlnie Fel-
dek ze Sladkiem na kanwie pantomim Deburau, zrekonstruowanych
na podstawie éwczesnych recenzji i autentycznych notatek wspétcze-
snych Deburau - Notiera i Mervalle’a.

Kiedy Sladek powrdécit do Bratystawy, wystawit drugg wersje
sztuki Hadrar (Gatganiarz) pod nazwa Starinar (Handlarz starzyz-
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ng). Premiera odbyta sie 13 listopada 1967 r. ,,Byta to - jak powiada
Lubomir Feldek - ostatnia inscenizacja Teatru Pantomimy w Bra-
tystawie jako kulminacja walki o teatr pantomimy nie tylko w skali
Bratystawy, ale i Czechostowacji” (Fialka 1972, s. 123). Po pierwsze
dlatego, ze Sladek wraz ze Zlabkiem powrdcili do pierwotnego tema-
tu, tzn. pantomimy solowej, po drugie za$ dlatego, ze obaj pozostali na
emigracji. W Teatrze im. Ellen Bergman w Goteborgu 10 grudnia
1968 r. wystawiajg bajke pantomimiczng Zatraceny mi¢ (Zgubiona
pitka). Sladek powraca tu do teatru lalek, z ktérym zapoznat sie jesz-
cze w Bratystawie pod kierunkiem Fikariego. Przydata mu sie takze
technika ,,czarnego teatru”, znana mu z czarnej rewii Moment musical
Bohdana Slavika.

Ze Szwecji obaj artysci wyjechali do Kolonii, ktora znali z goscin-
nego wystepu w roku 1965, a gdzie docentem Szkoty Tanecznej byt
wtedy wybitny mim izraelski Samy Molcho. Niedaleko Essen, w Folg-
wanghochschule, dziatat po wojnie Kurt Joos, a w latach szes¢dzie-
sigtych studiowali tu na specjalnym kierunku pantomimicznym Giin-
ter Till i Bettina Falckenberg, gdzie pdzniej otrzymat profesure takze
Sléadek.

Przed zatozeniem Teatru ,,Kefka” Sladek przypomina widzom da-
wne etiudy i bajki pantomimiczne, ktérych premiery wczesniej sie od-
byly w Bratystawie i w Szwecji. Majuz nowagrupe aktorow niemiec-
kich - Isidoro Fernandeza, Ute Behrens, a poOzniej Julie Lindig.
W Kellerteatre w Kolonii 21 kwietnia 1971 r. wystawia pierwszgwer-
sje pantomimicznej groteski, potaczonej z ,,czarnym teatrem”, pt. Dar,
ktorej libretto napisat jeszcze w 1969 r. w Gotteborgu. Przemiana
matego ptaszka w zaciektego drapieznika - nie tylko optyczna, ale
i charakterologiczna - byta swoistg spowiedzig, parabolicznym wy-
znaniem Sladka, doskonale zrozumiatg dla widza w Bratystawie,
z trudnoScig za$ dla widza niemieckiego.

Alegoryczna opowies¢ rozliczata sie z rzeczywistoscig okupacyjng Czechosto-
wacji za posrednictwem poteznego tadunku artystycznego, zwtaszcza za$ plastyczne-
go, z brawurowym wyczuciem detalu (Fialka 1972, s. 130).
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Sladek 18 marca 1973 r. prezentuje PFibéh vojaka (Przygoda zot-
nierza) wedtug Strawinskiego i Ramuzowa.

Spontaniczny ragtime, walc francuski, niemiecko-protestancki chorat weselny
oraz hiszpanskiepasso dobie z toledanskich gospdd tworzabarwng mozaike o ogrom-
nym tadunku dramatycznym, ktdra samorzutnie narzucata pantomimiczng konwen-
cje. Zotnierz sprzedaje dusze diabtu, oferujac mu takze swojgwolnos¢. Aktorka i par-
tnerka zotnierza przemienia sie z pomocnicy diabta w matke, kochanke zotnierza i na
koniec w ksiezniczke. Sg to przemiany diabelskiej préby, diabelskich rél (Fialka
1972, s. 131),

bezposrednio stanowiacych aluzje do materialnego niedostatku, roz-
stania z ojczyzna, pytan o sens szczescia, zZycia i sens tworzenia same-
go Sladka.

Jak méwi Feldek w prywatnych rozmowach:

Milan Sladek niejednokrotnie przyznawat, ze trudno mu bylo wprowadzi¢
w przedstawieniach metafore. Tam, gdzie wystarczyto, aby naszemu [w Czecho-
stowacji -K . S.] widzowi mim tylko podpowiedziat, by zaznaczyt mu gestem, by gest
i cisza zawarly pakt porozumienia i wspétpracy, to w wypadku widza niemieckiego
sytuacja stawata sie odmienna. Metafora wystarczajaca dla naszego widza tutaj jest
poniekad odmienna, zaostrza swoj kontur dramatyczny, musi by¢ tak eksponowana,
aby sama mogta zaistnie¢ w swej aluzyjnosci, na ktérej odbiér mozna liczy¢ u na-
szego widza, tutaj w najlepszym wypadku moze by¢ odebrana potowicznie, jesli nie
stanie sie co$ jeszcze gorszego: tzn. ze nie bedzie w ogdle zrozumiana lub zrozumia-
na opacznie (Fialka 1972, s. 131).

Sladek prezentuje 28 maja 1974 r. przy Aachenerstrasse 24 w Ko-
lonii przedstawienie, sktadajace sie z dwdch czesci: z Daru i groteski
Eduarda Zlabka At Zije striptyz (Niech zyje striptiz), a w tym samym
roku w Teatrze ,,Kefka” w Kolonii —Handlarza starzyzna, w ktérym
sam tworzy postac Pierrota, Kolombineg za$ gra Julia Lindig, Ksiezne
—Uta Behrenz, Kasandra- sam Zlabek, a Handlarza- Isadora Fernan-
dez. Muzyke juz wczesniej skomponowat do przedstawienia bra-
tystawskiego Svetozar Stracina. Sladek wyznat tu ponownie mito$é
i podziw dla swojego niedo$cigtego wzoru - Deburau.

Krytyka wytyka Sladkowi nieréwnos¢ techniczng zespotu, niejednorodno$¢ ogo-
Inego ksztattu przedstawienia, w ktdrym dominuje przede wszystkim brawurowe wy-
konawstwo Sladka (Fialka 1972, s. 132).
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Nie byto przypadkiem, ze potem Sladek zdecydowat sie na insce-
nizacje Opery zebraczej, a moze dokfadniej - Zartu na ten temat - jak
to sam okreslat. Korzystattu z tekstu, przetozonego przez Hansa Mag-
nusa Enzensbergera, ktory akcentowat Gaya, a nie Brechta, ktadac na-
cisk na aluzje o donosicielstwie i korupcji. Sladek grat tu role Pryncy-
pata, a w ogole - ze wzgledu na oszczednosci - wystepowali tylko
trzej aktorzy i lalki. Operazebracza otwierata etap wokalno-muzycz-
ny w drodze Sladka do teatru syntetycznego.

Sladek miat szczeScie, ze na jego drodze pojawit sie teatrolog
i krytyk teatralny Peter Bu (mieszkajgcy od 1968 r. w Paiyzu), ktéry
w latach siedemdziesigtych otworzyt przed nim drzwi na sceny fran-
cuskie. Waznym bodzcem dla Sladka byta takze organizacja Mie-
dzynarodowego Festiwalu Gaukler i wystepy w niemieckiej telewizji
w serialu Maska. Tak wiec, rok 1976 mozna uzna¢ w karierze Sladka
za przetomowy, zaréwno dla Teatru ,,Kefka”, jak i dla jego twoércy,
zwiaszcza ze miasto Kolonia nad Renem wraz z Kasg Oszczednosci
i Fundacjg Kulturalngprzyznaty teatrowi Sladka pierwszg subwencje.

Po osiemnastu latach Slddek ponownie wraca do petnospektaklo-
wej pantomimy, ktérgtym razem jest Don Juan, znany z inscenizacji
Marceau. O ile spektakl (takze film) Marceau jest obrazem jednego
zycia, losu cztowieka, o tyle Don Juan Sladka przedstawia Starca, ktd-
ry oglada sie za spédniczkami nawet w piekle.

Sladek nie wybiera dramatu klgtwy w historii zycia i $mierci, lecz groteskowe
epizody, kiedy to w tak interpretowanej anegdocie Don Juan staje sie ofiarg zadzy
kobiet. Opinie o tym przedstawieniu byly bardzo podzielone. [...] Sladek stapa tutaj
po kruchym lodzie, bo przeciez z Don Juanem miat ktopoty nie tylko Molier, ale takze
Tirso de Molina i Bernard Shaw (Fialka 1972, s. 134).

Lata 1974-1982 to bardzo twdrczy itrudny w poszukiwaniu ksztat-
tu artystycznego Teatru ,,Kefka” okres, kiedy to Sladek realizuje sie
jako aktor, rezyser, pedagog, scenografi organizator. W roku 1980 in-
scenizuje lalkowo-pantomimiczne przedstawienie Biribi, w rok p6z-
niej w kosciele Sw. Michata moralitet Pavla Kyrmezara, aw roku 1982
-jak na corocznym festiwalu Gaukler - zesp6t Teatru ,,Kefka” otwie-
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ra przeglad spektaklem Masky a improvizace (Maski i improwizacje),
ktory Sladek przygotowat z jazzmanem Magelsdorfem.

W 1983 r. Teatr ,,Kefka” przenosi sie do wyremontowanej auli gim-
nazjum na Magnusstrasse i natej scenie realizuje pantomimiczng wer-
sje Carmen z charakteryzujgcym jego wysitki artystyczne podtytutem
Opera/pan/co/mimiqué. Sladek, majacy upodobanie do niezwyktosci,
obsadzit w roli Don Josego Eve Schmitz, natomiast sam zagrat Car-
men.

Carmen w tym przedstawieniu miata kosmate, meskie nogi, wszystkie cechy wo-
jowniczej pici meskiej, byta wiec amazonkaw prawdziwym sensie tego stowa. Onato
bawita sie swoimi zalotnikami, a kiedy udato sie jej zdoby¢ mezczyzne, odrzucata go
jak niepotrzebng zabawke.

Carmen w interpretacji Milana Sladka obejrzato z pewnoscig najwiecej widzow.
Spektakl nagrata telewizja. Pomystom w przedstawieniu nie byto granic, genre mie-
szat sie zgenre m, jakby Sladek chciat pokazac wszystko, co zdotat zmiesci¢ w swo-
im artystycznym zamysle: on nie gra, ale rzadzi jak Carmen, pokazuje teatr w teatrze,
ksztattuje groteskowa trawestacje, wprowadza do akcji tancerzy flamenco.

Ttum nie zabija Don Josego, lecz Carmen. Grupa tancerzy tworzy przy tym jakby
starozytny chor, ktéry w tej inscenizacji reprezentuje Los. Dwie godziny pomystow,
gagow i obrazow - to dla wspétczesnego widza jednak troche za duzo. Wedtug 6w-
czesnych recenzji niektore przedstawienia widzowie opuszczali juz po pierwszych
dwudziestu minutach. Takiemu spektaklowi poddaje sie tylko raz, kto doktadnie zna
posta¢ Carmen i kto potrafi doceni¢ kreatywnos$¢ Sladka. Gorzej, gdy na przedstawie-
nia przychodzi nieprzygotowany widz (Fialka 1972, s. 135).

0 ile epizody i solowe kreacje Sladka krytyka uznata za fascy-
nujace, o tyle w duzych spektaklach dostrzegata sprzecznosci, chaos
i brak dramaturgicznego porzadku.

1z tym mozna sie w zasadzie zgodzi¢, gdyz brawurowy Milan Sladek, gejzer
kreatywnosci i pomystow, nie opanowat ogolnego ksztattu przedstawienia. Szcze-
gbtowa praca, cyzelowanie detali odwiodty tworce od kompozycji catosci, i nie tylko
przy Carmen (Fialka 1972, s. 136).

W kolejnym przedstawieniu - Krdl Ubu - interpretacja Sladka
charakterem blizszabyta przedstawieniu lalkarskiemu: naturalnej wiel-
kosci manekiny ze sztucznej pianki wyobrazaty lud, a lalka rosyjskie-
go cara miata nadnaturalng wielkos$¢. Aktorzy w specjalnych kostiu-
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mach, imitujacych nagie ciata, przypominali lalki. Nie miato to jednak
lalkarskiej stylizacji, o jakg pokusit sie juz w Operze zebraczej, gdyz
tym razem dziatanie dziewiecioosobowego zespotu statystow wzbo-
gacit o animacje lalek, osiggajagc wspaniatg iluzje thumu.

Na tle biatego horyzontu Krol Ubu gra w kostiumie koloru zielonego, matka Ubu
cala jest w czerwieni, a thum ubrany jest w biato-rézowe, cieliste stroje. [...] Zmyst
Sladka do wydobywania komizmu z najdrastyczniejszych i najbardziej dramatycz-
nych sytuacji obraca sie tutaj jakby przeciwko sensowi tekstu. Nie ma tu strasznej,
dramatycznej postaci, a widz raczej sie Smieje z groteskowych sytuacji i ich humory-
stycznego wydzwieku niz zastanawia sie nad okropnoscig przemocy. [...] Sladka
przesladuje klasyczna technika pantomimiczna, na ktérej wyrost, ale w ktorej udo-
wodnit swoje mistrzostwo (Fialka 1972, s. 137).

W rok pozniej Sladek wraca do komedii braci Capkow Ze Zivota
hmyzu (Z zycia owaddw), ale itu stowo, ktére wkroczyto do pantomi-
my, nie znalazto wiasciwej sity wyrazu znaczeniowego. Cudownosé
masek, kostiumow i sugestywnych koloréw, poetycko-fantastyczna
estetyka miaty wieksze znaczenie niz tworca chciat przyznac filozofi-
cznej gtebi przedstawienia.

Kolejny spektakl Sladka - Baron Miinchhausen - zostat podzielo-
ny na siedem czesci:

1. Podréz do Rosji,

2. Przygody mysliwskie,
3. Wojna turecka,

4. Dalej na wojnie,

5. Przygody na morzu,
6. Na innej plazy,

7. Na Sycylii.

Przygody Miinchhausena przedstawia Sladek za pomocg niewia-
rygodnych wrecz pomystéw. Mamy tu:

[...] poskromienie konia morskiego, wizyte w haremie, zejscie na dno Etny, polowa-
nie na dzikie kaczki, lot na armatniej kuli, pobyt w brzuchu wieloryba. [...] Kiedy
Milan Sladek przedstawit 6w spektakl na X Festiwalu GAUKLER, inscenizacje te
oceniono jako odkrywczo $wieze dzieto w swojej naiwnej komice, nawigzujacej do
sukcesOw czarnego teatru czeskich artystow z lat pie¢dziesigtych. Nie uszta tez uwagi
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krytyki perfekcyjna gra zespotu, dowcip, ironia, zmyst zabawy i dbatosci o detal
(Fialka 1972, s. 140).

Wegierska autorka, tworzaca w Austrii, G. M. Hofmann prze-
tozyta dla Sladka tekst Tfech mudrcd (Trzech medrcéw), ktory to tekst
na scenie stat sie pantomima-moralitetem, ostrzegajgcym ludzko$é
przed szalenstwem zadzy wiadzy i doskonatosci.

Czlowiek pragnie posigs¢ klucz do prawdy absolutnej, do wiadzy i szczescia.
W pierwszym obrazie medrzec prébuje ugotowaé cudowna zupe, w ktdrej znajdzie
sie prawda $wiata. W drugim - medrzec buduje konstrukcje wahadta, za pomocg
ktdérego chce uzyskac catkowitg wiadze nad Swiatem. W trzecim - kolejny medrzec
chce ulecie¢ w przestrzen za pomoca statku powietrznego. Wszystkie te proby koricza
sie $miercig. Ocalat tylko stuga trzech medrcéw, ktdry po wyniesieniu martwych
uczonych ze sceny przemieniasie w potezna kobiete - Panig Swiata. Spodjej czerwo-
nych szat, wraz z pajgkami i wszelkim robactwem, wyroili sie takze oslepli medrcy,
kroczac ku zagtadzie.

W inscenizacji nie wystapit Milan Sladek, co krytyka odnotowata jako minus dla
teatru i og6lnego wydzwieku spektaklu. [...] W przedstawieniu Trzech medrcow
wystgpity charakterystyczne cechy Teatru ,,Kefka” , ktére przez trzynascie lat swej
dziatalnosci teatr ten akcentowat: kameralna anegdota, elementy plastyczne, frag-
mentaryczno$¢ i brak rezyserskiego wywazenia poszczegolnych czesci spektaklu
(Fialka 1972, s. 140-141).

W 1987 r. ze wzgledow finansowych Sladek rozwigzat zespét
i zamknat teatr, a w listopadzie 1989 r., po ,.aksamitnej rewolucji”
w Czechostowacji, wrécit do kraju jako jeden z pierwszych reemi-
grantéw. Udato mu sie wraz z Feldkiem zatozy¢ w Bratystawie teatr,
w ktorym zaprezentowali Pantomimiczny musical (1996) na dwu-
chsetlecie urodzin Deburau. Feldek stwierdza:

Milan wrécitjako cztowiek teatru monumentalnego. Na ostatnim festiwalu ,,Kas-
parova Kolina” okazato sig, ze potrafi on wyzyskac¢ wielka przestrzen, wielkie rekwi-
zyty, aw Apokalipsie funkcja wielkich rekwizytéw byfa znaczaca. Pracuje z propor-
cami i choragwiami, powiewajacymi na calcj scenie, albo z igelitem, ktérym potrafi
pokry¢ wielka powierzchnig i brawurowo jg wypetnic. [...] W tym Milan Sladek jest
zdumiewajaco niepowtarzalny. [...] Na scenie, w kwadracie sze$¢ na sze$¢, naznosil
wiele wiaderek z farbami, zaczat malowac, taczac kolory na swym ciele z kolorami
powierzchni, na ktérej tworzyt obraz. Bezpo$rednio na oczach widzéw stworzyt na
scenie olbrzymi obraz, a liny unosity go caty czas w pionie. Byt to obraz kobiecych
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narzadéw piciowych, ale artystycznie przetworzony. Zrobit w malowidle otwdr
i poprzez metaforyczne poréwnanie jakby wracat do okresu prenatalnego. Byto to
filozoficzne, o gleboko ludzkim wymiarze, monumentalne w formie i niepowtarzalne
widowisko pantomimiczne (Fialka 1972, s. 152).

Od 2 czerwca 1995 r. w neobarokowym budynku Teatru Arena
w Bratystawie wielki mim gra swoje przedstawienia.
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