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Festiwale/Festivals

Agnieszka Koecher-Hensel

XIX
MIĘDZYNARODOWY FESTIWAL
SZTUKI LALKARSKIEJ
BIELSKO-BIAŁA 2000
O d 29 kwietnia do 4 maja Biel-

sko-Biała żyła w atmosferze lalkar-
skiego święta. Parę razy dziennie
ulicami, wśród przechodniów sunęły
barwne korowody aniołów, diabłów i in-
nych dziwnych postaci na szczudłach.
Teatry: "Gry i Ludzie" z Katowic, "Białe
Skrzydła" z Krakowa, "Maska ras" z Bu-
dapesztu, .Lutkovno Gledalisce" z Lju-
bijany powtarzały swoje występy w róż-
nych miejscach. Pozwalało to każdemu
bielszczaninowi poczuć się widzem
teatralnym i uczestnikiem festiwalowych
szaleństw, nawet jeśli nie zatroszczył się
o kupno biletów. Krzysztof Rau zadbał,
by oferta plenerowych imprez była
bogata i różnorodna, by miała charakter
nie tylko efektownych, przyciągających
uwagę przechodniów, pokazów sztuczek
i umiejętności. Obok parad i improwizacji
na szczudłach, dużych widowisk, na-
wiązujących do ludowych obrzędów czy
rytualnych tańców (Maskarady i Drzewo
Życia, Teatr .Maskaras", Budapeszt),
mogli oni wziąć udział w zlocie cza-
rownic na Łysej Górze (Sabat - przed-
stawienie inspirowane muzyką Musorg-
skiego i Strawińskiego, przygotowane przez
studentów wrocławskiego Wydziału Lal-
karskiego). Mieli też szansę poznać ka-
meralne odmiany teatru jarmarcznego:
angielskie Przygody Puncha w wykonaniu

Hoichi Okamoto .Komechi",
reż./dir., scen., wykonanie/starring
Hoichi Okamoto,
Teatr LaleklPuppet Theater Dondoro,
Hongo (Japonia/Japan)

.Btiżniecze domy''/''Twin Houses",
reż./dir. Patric Bonie, scen. Johan
Daenen, kost.Jcost. Colette Huchard,
Compagnie Mossoux-Bonte,
Bruksela/Brussels (Belgia/Belgium)
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Konrada Fredericksa, czeskie Swin-
gujące marionetki Pavla Vangeli. Jego
symboliczne figury Diabła, Anioła,
Clowna i Kościotrupa, bawiąc cyrkowo-
-kabaretowymi gagami, śpiewając i tań-
cząc, przywoływały groteskowy i tajem-
niczy klimat starej Pragi. Oprócz trady-
cyjnych była też współczesna forma po-
etyckiego moralitetu według Wycinanki
dla dwojga Krystyny Miłobędzkiej w in-
scenizacji Grzegorza Stanisławiaka (Te-
atr ,,własny" z Chorzowa). Pupilem pu-
bliczności okazał się jednak, chyba
warsztatowo najbardziej wszechstronny
artysta, znany już w Bielsku - Przemy-
sław Grządziela (Teatr .Pinezka", Gdańsk),
obdarowany wyróżnieniem POLUNIMA
na poprzednim festiwalu. Nie tylko jego
nowe przedstawienie Pinezkologia przy-
ciągało uwagę, ale i osoba artysty, który
w życiu prywatnym, dzięki ognistorudej
czuprynie i elementom stroju, upodabnia
się coraz bardziej do swej ulubionej
marionetki clowna.

Wydaje się, że program widowisk
plenerowych został celowo tak skon-
struowany przez Krzysztofa Raua, bo
podobną tendencję współistnienia obok
siebie form tradycyjnych i nowatorskich
zauważyć można było też w pozostałych
nurtach prezentacji. Zaproponowaną w
poprzedniej edycji nową formułę biel-
skiego festiwalu w tym roku dyrektor
Rau nieco przemodelował. Nurt przed-
stawień mistrzowskich nazwał teraz,
nieco mniej zobowiązująco, wydarze-
niami, choć wszystkie prezentowane tu
przedstawienia, ze względu na kunszt
gry, nazwać by można mistrzowskimi.
Obok chińskiego teatru cieni kultywu-
jącego narodową tradycję (Taiwan Pup-
pet Union), znalazł się tu przykład twór-
czego korzystania z dorobku japońskiego
teatru kabuki dla przedstawienia włas-
nej, z perspektywy doświadczeń współ-
czesnego człowieka dokonanej, interpre-
tacji losu bohaterki starej legendy w per-
fekcyjnie zagranym przez Hoichi Oka-
moto monodramie z użyciem lalki i ma-
sek (Komachi, .Dondoro" Hyakki Puppet
Theater z Hongo). Monodramem były
też Bliźniacze domy belgijskiej tancerki
Nicole Mossoux (Compagnie Mossoux-
-Bonte, Bruksela), która do zilustrowania
osobowościowego konfliktu wewnętrz-
nego bohaterki użyła lalek jako zmulti-
plikowanych jej sobowtórów.

Z kolei Cienie przedmiotów odzys-
kanych (La Conica/Laconica, Barcelona)
to pokaz wyłącznie poszukiwań for-
malno-techniczych dwóch artystek:
Merce Gost i Alby Zapater; uzyskiwania
na ekranie niezwykle atrakcyjnych, kolo-
rowych obrazów zwykłych przedmiotów,
jak plastikowa skrzynka czy trzepaczka.
W oglądaniu tych etiud, całkowicie poz-
bawionych treści, wartość estetycznego
przeżycia podwyższało połączenie ruchu
pięknych obrazów z muzyką.

Wieczór z Kroftami miał mieć, jak się
zdaje, charakter symbolicznego spotka-
nia mistrza z synem, który po ojcu
przejął prowadzenie słynnego Teatru
"Drak". Wiele sobie obiecywałam po
konfrontacji najnowszych dzieł obu
artystów. Niestety, z powodu choroby
aktorki, "Drak" przywiózł spektakle stare
i chyba nie najbardziej reprezentatywne
dla obu reżyserów. Wspaniały wtorek
w reżyserii Josefa Krofty był jakby zain-
scenizowaną na wolnych lekcjach w
szkole zabawą w teatr. Tematem był

język teatru, a właściwie pokaz możli-
wości uzyskiwania wspaniałych, zmien-
nych efektów wizualnych przy pomocy
cieni w połączeniu z obrazami rzuca-
nymi na ekran z epidiaskopu. Jejkul Kto
to jest? - również atrakcyjny spektakl
dla dzieci - dowcipnie i mądrze poka-
zywał separacyjne mechanizmy zacho-
wań rodziny wobec obcej osoby i proces
prowadzący do jej akceptacji. Oczy-
wiście, dzięki miłości, która zrodziła się
między córką a nowym, dziwnym osob-
nikiem. Dramaturgię tej jarmarcznej, acz
w dobrym guście, teatralnej zabawy pro-
wadziła muzyka Jirego Vyśohuda, który
stworzył również kreację komicznej ma-
my - generalissimusa muzykującej ro-
dziny. Nie było to przedstawienie lal-
kowe, a silna osobowość artystyczna
Vyśohlida, który od lat pracuje w .Draku"
i był współautorem wielu jego dzieł,
zdominowała chyba młodego reżysera.
Nie obniża to wartości przedstawienia,
a jedynie uniemożliwia stwierdzenie,
w jakim dziś kierunku rozwija się arty-
stycznie Jakub Krofta.

Jeszcze bardziej różnorodną gatun-
kowo mozaikę ułożyć można z 16 przed-
stawień konkursowych. Wśród nich cztery
adresowane były do dzieci. Opowieść
rusałki (reż. Wladimir Biriukow, Gosudar-
stwiennyj Obłastnyj Teatr Kukoł, Penza)
wyczarował świat rosyjskich baśni i lu-
dowych podań, w których plan życia
natury jest równie ważny jak perypetie
ludzi. Na ich losy wpływają siły tajemne,
nadprzyrodzone. Ten świat symboli-
zowała scenografia Dymitra Akseonowa,
zbudowana z materiałów naturalnych:
wodę (prawdziwą) jeziora, w którym skry-
wają się demony, otaczała zieleń i drew-
niana zabudowa wioski. Operując zmien-
nymi nastrojami, podkreślanymi to melo-
diami ludowych, to współczesnych pio-
senek, artyści rosyjscy wciągali widzów w
historię pary zakochanych, których roz-
dzielił Diabeł Wodny. Również Teatr
.Atelie 313" z Sofii, bez epatowania nowa-
torskimi efektami, przedstawił piekną opo-
wieść Aleksieja Tołstoja o drewnianym
chłopcu Buratino (Buratino, reż. Slawczo
Malenow), grywaną u nas także w adap-
tacji Borisowej pod tytułem Złoty kluczyk.

Petr Nosalek w spektaklu Bukiet
zainscenizował cztery ballady czeskiego
romantycznego poety, Karela Jaromira
Erbena, łącząc poezję z muzyką, prze-
platając nastroje grozy dowcipnymi teat-
ralnymi żartami, również plastycznymi
(scenografia Tomasa Volkmera), two-
rzącymi dystans do świata tajemniczych
ludowych wierzeń i własnych sceni-
cznych środków wyrazu. Lalki, których tu
było dużo i to różnych rodzajów, jak
wiadomo znakomicie nadają się za-
równo do wyrażenia naiwności ludowych
opowieści jak też ironicznych niuansów
teatralnej narracji.

Mniej, niestety, udanym artystycznie
przedsięwzięciem, choć pomyślanym
ambitnie i interesująco było przed-
stawienie Dawid i Unghia d'Orso (reż.
Pietro Fenati, Drammatico Vegetale,
Rawenna), które próbowało środkami
plastycznymi i muzycznymi zauroczyć
widza światem wyobraźni dziecka. Po
paru efektownych obrazach autorom
zabrakło pomysłów. Wędrówka małego
Dawida, którego grała z dużym za-
angażowaniem, lecz minoderyjno-infan-
tylnie niemłoda już aktorka, dłużyła się
okrutnie.

"Pinezkologia',/"Thumbtackology",
TeatrlTheater Pinezka, Gdańsk
(Przemysław Grządziela)

Z lekkim niesmakiem odbierałam sło-
wacki spektakl Paskudarium (Divadlo
.Piki", Pezinok), inspirowany książką
Duśans Taragela Opowieści dla nie-
grzecznych dzieci i ich troskliwych ro-
dziców. Lalkowe okazy karykaturalnych
wad dzieci ze zbiorów zabawnego
muzeum, które prezentowała sympaty-
czna skądinąd para aktorów: Katarina
Aulitisova i Lubomir Piktor, tworzyły ga-
lerię prawdziwych paskud. Wybuchy
śmiechu na widowni wywoływały głów-
nie konferansjerskie zabiegi aktorów,
którzy starali się utrzymać bezpośredni,
żywy kontakt z dziećmi. Kierowane do
nich pytania trafiały do festiwalowych,
dorosłych gości.

Zabawne, z dużą ilością piosenek,
widowisko dla dzieci pokazane w cyklu
prezentacji Ośrodka Teatralnego "Bania-
luka" Kopyto i Kwak (reż. Lech Cho]-
nacki, Teatr "Witak", Bielsko-Biała) ba-
lansowało też na śliskiej granicy
kabaretu i teatralnej opowieści.

Z kabaretowej konwencji, pozwala-
jącej łączyć nie związane ze sobą treś-
ciowo etiudy, skorzystało parę teatrów,
m.in. Solista, prezentujący cykl etiud
w masce, Lurry Hunt (Animan, Masque
Theatre Co., Bethlehem).

.The Givzozet Royalty" - grupa mło-
dych artystów z Jerozolimy - pokazała
kilka, luźno związanych ze sobą epi-
zodów, które rozgrywane były przez
różnorodne formy lalkowe dziwacznych
postaci.

"Buchty a Loutky" z Pragi, preteksto-
wo potraktowały akcję opowieści o przy-
godach tytułowego bohatera, Urbilda,
skierowując uwagę widza na graniczącą
z pastiszem i parodią stylizację tea-
tralnego języka, która wykpiwała filmowe
wytwory komercyjne, a więc też kulturę
masową, gusty odbiorców. Zabawa ta
jednak była moralnie dwuznaczna, bo
twórcy spektaklu na tychże samych
gustach publiczności budowali swój
sukces.
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Ku memu zdumieniu główne nagrody
otrzymały: Kabaret Givzozet - Grand
Prix - nagroda publiczności (5 tys. USD)
i Urbild - Nagroda Banku Handlowego
(2 tys. USD). Najmocniejszy, wydawa-
łoby się, kandydat do nagrody głównej,
Michael Vogel (Figurentheater Wilde &
Vogel), otrzymał Nagrodę Prezydenta
Miasta Bielska-Białej (2 tys. USD),
Wyróżnienie Honorowe Stowarzyszenia
Sztuka Teatr i Dyplom Honorowy
POLUNIMA za koncepcję inscenizacyj-
no-plastyczną oraz aktorskie spełnienie
w przedstawieniu Exit. Fantazja Hamle-
ta. Zachwycił on wiele osób, nie tylko
swą grą. Zaimponował rozmachem
przedsięwzięcia, które udżwignął. W in-
terpretacji tragedii Hamleta i jego blis-
kich ujawnił zarazem własną buntow-
niczą postawę jak i wrażliwość; potrzebę
zgłębienia i zrozumienia meandrów losu
i natury ludzkiej.

Moje osobiste rozczarowanie werdyk-
tami jurorów nie zmienia obrazu całości
i wysokiej oceny festiwalu jako interesu-
jącego przeglądu twórczych poszuki-
wań. Artyści często sięgają po możli-
wości teatru lalek, penetrując zakamarki
ludzkiej psychiki, kreując sceniczne
psychoanalityczne interpretacje konflik-
tów osobowościowych. Tancerka Nicole
Mossoux wybrała na swe sobowtóry lalki
o miękkich tułowiach. Zdawało się
czasem, że jest to jedna osoba o dwu
głowach; a gdy toczyła walkę z sobo-
wtórem, trudno było zidentyfikować, czy
w danym momencie bardziej aktywna
jest ręka lalki czy aktorki. W finale,
kłaniając się już publiczności, uniosła
triumfująco w górę dłoń. Gest ten miał
wymowę symboliczną, jakby komento-
wał historię bohaterki: moje wewnętrzne
"ja" zależy ode mnie, wszystko jest
w moich rękach.

O ile w Bliźniaczych domach wybór
miękkiej lalki był trafny i współtworzył
treści przedstawienia, o tyle w Smutnym
księciu (reż. Biserka Kolevska, Teatr
Lalek, Banja Luka) celny był wybór
techniki cieniowej. Cień sylwetki aktora
widoczny na ekranie, jak to cień,
powtarzający jego każdy ruch i gest,
w pewnym momencie usamodzielnił się,
stał się partnerem bohatera, wszedł z nim
w konflikt, prowokował go do działania,
aż doprowadził do ponownej zgodności
obu sylwetek - do harmonii wewnętrznej
Księcia.

Artyści białoruscy pokazali Hanusię
Hauptmanna (reż. Aleksiej Leliawski,
Teatr Lalek, Mińsk) w planie wyłącznie
lalkowym, nie rozróżniając rzeczywis-
tości realnej od wyobrażonej. Cały świat,
wszystkie postacie widziane były oczy-
ma chorej dziewczynki, poprzez jej
emocje. Biedni, zrzędliwi sąsiedzi mieli
twarze brzydkie, udręczone, a ci, którym
ufała - piękne, uduchowione. Ojciec -
żródło strachu i nieszczęść Hanusi,
przybrał wielką postać, niczym pomnik
reprezentanta zwycięskiej klasy robot-
niczej - grożny i okrutny. Wygrażał
dziecku uniesionymi w górę pięściami.
Był to jedyny akcent "radziecki". Poza
tym zachowano realia dramatu Haupt-
manna, a w partiach wizyjno-religijnych
zastosowano stylizację wizerunków z
malarstwa zachodnioeuropejskiego. Wy-
daje się, że sięgnięcie dziś po ten akurat
dramat Hauptmanna sugeruje aktual-
ność jego problematyki. Obawiam się, iż
sytuacja społeczno-ekonomiczna w wielu
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krajach postkomunistycznych stwarza
niebezpieczeństwo, że podobny jak
Hanusi los spotyka wiele dzieci.

Psychoanalityczną interpretację języ-
ka symbolicznego baśni wykorzystali też
artyści ukraińskiego Teatru Marionetek
z Kijowa do inscenizacji Czerwonego
Kapturka (reż. Michajło Jaremczuk).
Spektakl był znakomity zarówno pod
względem animacyjnym jak i rozwiązań
technicznych. Na maleńkiej scenie,
dzięki nietypowej obrotówce - pionowej,
niczym na bębnie pralki, osadzono
zmiany dekoracji. Bęben się obracał,
zmieniały się okolice, a lalka biegła,
pozostając w tym samym punkcie.
Spektakl wydobywał seksualne pod-
teksty baśni: Czerwony Kapturek miał
w swej czerwieni siłę pociągającą męż-
czyzn. Aktorzy igrali z publicznością to
niedomówieniami (niby bajka dla dzieci),
to wyrażnymi sygnałami dla dorosłych.
Francuskim kolorytem (muzyka, kostiu-
my) nawiązywali do wersji Charlesa
Perrault, przedstawili jednak wersję
bardziej popularną - braci Grimm (my-
śliwy ratował ofiary wilczego apetytu).
Jak się zdaje, francuski sznyt uwiódł
ukraińskich artystów.

Nasi sąsiedzi, bliżsi i dalsi, lalkarze
z Europy Srodkowej reprezentowani byli
licznie i ciekawie. Zwrócili na siebie
uwagę Węgrzy, choć tylko Łenart Andras
(Con Anima, Teatr "Mikropodium",
Budapeszt) został nagrodzony (Nagroda
Dyrektora Festiwalu, 1000 USD). Jego
wersja biblijnego aktu stworzenia czło-
wieka silnie oddziaływała na widza nie
tylko dzięki perfekcyjnemu prowadzeniu
mianiaturowych marionetek. Szokująca
jest wizja Raju - pustyni; rajska jabłoń to
szkielet drzewa rodem z Becketta. Na
tym rachitycznym drzewku Bóg przy-
pominający nie tyle mądrego, dobrego
stwórcę, co prymitywnego znudzonego
trolla, który Adama i Ewę wygrzebuje
z piachu, zawiesza jedno jabłko. Jakże
miałoby ono nie skusić biednych ludzi?

Jurorzy nie zauważyli - a szkoda -
interesujących, wielostronnych działań
Teatru .Maskaras", który dał się poznać
nie tylko w przedstawieniach plenero-
wych, ale też w konkursie, prezentując
tradycyjne węgierskie przedstawienie
jarmarczne vitez Laszló (reż. IIdikó
Kovacs), Podobnie jak Punch, Pulcinella
czy Kasperle, Vitez Łaszló jest typowym
bohaterem ludowym. To bitna pacynka,
walcząca odważnie z przeciwnościami
losu. Nie jest jednak tak brutalny,
okrutny i cyniczny jak Punch. Swą broń
- patelnię, którą macha jak wytrawny
tenisista - skierowuje głównie przeciw
wrogom "metafizycznym". Rogate głowy
diabłów odbijają się od patelni niczym
piłeczki. Jeśli wsłuchamy się w rytm tych
odbić, przekonamy się, że każdy gem i
set ma swoją dramaturgię. Sympatia,
jaką budzi Vitez t.aszló, zdobywana jest
nie tylko dzięki walecznej postawie małej
pacynki, ale też dzięki perfekcji wyko-
nawczej i umiejętnościom improwiza-
torskim aktora - Janosa Palyi, który na
każdą sytuację na widowni, nawet na
dzwonek telefonu komórkowego, potrafi
zareagować dowcipną etiudą, która nie
burzy konwencji widowiska.

Polski teatr lalek, zarówno w nurcie
konkursowym jak promocyjnym, zapre-
zentował przede wszystkim różne indy-
widualne drogi poszukiwań teatru pla-
stycznego, w którym artyści rezygnują

ze słowa jako środka komunikacji. Zna-
lazły się tu zarówno przedstawienia arty-
stów dojrzałych, którzy od wielu lat roz-
wijają swój język sceniczny, jak kalejdo-
skopowo-surrealny Sen Zygmunta
Smandzika (Opolski Teatr Lalki i Aktora
im. A. Smolki), Metamorfozy Krzysztofa
Raua (Teatr 3/4 Zusno, Bielsko-Biała)
czy Drżenie Grzegorza Kwiecińskiego
(Teatr Ognia i Papieru, Łódż), jak i tych,
którzy jeszcze poszukują własnych środ-
ków wyrazu Toporland (reż. Wojciech
Olejnik, Unia Teatr Niemożliwy, War-
szawa) i Motyl Adama Walnego (Wielki
Teatrzyk Świata, Wiry).

Z pewnością, sięgając po literaturę,
teatr ma szansę przekazać widzowi
więcej treści, głębszą refleksję, zwłasz-
cza, gdy wystawia utwory Becketta
(Szkice z Becketta, reż. Aleksander
Maksymiak, Teatr "Dwaj Panowie X",
Bielsko-Biała), czy Leszka Kołakow-
skiego (Opowieści z królestwa Lailonii,
reż. Ewa Sokół-Malesza, Teatr im.
Andersena, Lublin). Jednak często owe
treści niesie przede wszystkim rozpisany
na dialogi tekst, nie następuje zaś
proces przekładu idei utworu na język
teatru, jak w przypadku lubelskich
Opowieści z królestwa Lailonii. Toteż z
większym zaciekawieniem i satysfakcją
oglądałam spektakle autorskie, które są
formą jakby intymnego spotkania,
dialogu z artystą poprzez dzieło. Cie-
kawsza jest dla mnie wyobraźnia Sman-
dzika, zafascynowanie ogniem Kwieciń-
skiego czy surrealno-absurdalny dowcip
Topora i Olejnika i nawet nieodkrywcze
refleksje życiowe, ale wyartykułowane
własnym językiem teatralnym, niż roz-
ważania filozofów, których myśli zdają
się głębsze, gdy w zaciszu domowym
czyta się książkę.

Na zakończenie festiwalu sympatycz-
nym akcentem i budzącym nadzieję na
jeszcze lepsze jutro polskiej sztuki lal-
karskiej, był występ zespołu dziecięcego
.Cieniowaci" z Warty, który pokazał
Potyczki o rękę księźniczki. Równie
optymistycznie nastrajały dwie licealistki
z Domu Kultury w Oleśnicy, które poza
oficjalnym programem pokazywały
swoją zabawną i pełną wdzięku,
sceniczną interpretację Kantaty o kawie
Bacha, rozegraną między dwoma
dzbankami i filiżanką.

Jak zwykle przedstawieniom towa-
rzyszyły wystawy. W BWA - Kazimierza
Mikulskiego, wybitnego malarza i sceno-
grafa krakowskiej "Groteski" - wspa-
niała, wielka aranżacja przestrzenna
autorstwa Aleksandra Andrzeja Łabińca,
który nie tylko zebrał zachowane jeszcze
lalki, maski, projekty i fotografie z przed-
stawień, ale też starał się pokazać
przestrzenno-teatralne myślenie Mikul-
skiego, zauważalne w jego obrazach.

W dolnej, mniejszej sali BWA wyeks-
ponowano fotogramy Grzegorza Burego
i Lucjana Pawłowskiego, które powstały
podczas poprzedniej edycji bielskiego
festiwalu (1998) i Kursów Mistrzowskich
Leszka Mądzika oraz Petera Schu-
manna w Ośrodku Teatralnym "Bania-
luka".

XIX Międzynarodowy Festiwal Sztuki
Lalkarskiej dał szansę spotkań z wie-
loma ciekawymi indywidualnościami
artystycznymi, pokazał różnorodność
kierunków poszukiwań i ogromne możli-
wości wyrazowe współczesnego teatru
~~k. •



F rom April 29 to May 4 Bielsko-Biała
lived in an atmosphere of puppetry

festivities. Gaudy processions of Angels,
Devils and strange creatures on stilts
glided among the pedestrians through
the city streets several times a day. The-
aters: Gry i Ludzie (Games and People)
from Katowice, Białe Skrzydła (White
Wings) from Cracow, Maskaras from Bu-
dapest, Lutkovno Gledalisce from Lju-
bijana repeated their perfromances in
various places. Every Bielsko-Biała citi-
zen could feel like a theater viewer and
participator of the festival revels, even
when he did not take the trouble to buy a
ticket. Krzysztof Rau saw to it that the
outdoor events be rich and diversified,
that they not only look effective, that the
magic trieks and skilIs attract the
attention of the people in the street.
They could take part not only in the
parades and improvisations on stilts,
large spectacles harking back to folk
rites and ritual dances (Mascarades and
Wor/d- Tree of the Maskaras Theater, Bu-
dapest) but also in the gathering of whi-
tches on Mare Mountain (SabatIWitches
Sabbath, play based on the music of
Mussorgsky and Stravinsky produced by
the students of the Wrocław Puppetry
Department). The people could also be-
come acquainted with the carnival
chamber theater: the English Adventu-
res of Mr. Punch as performed by Kon-
rad Fredericks, the Czech Swinging Ma-
rionettes of Pavel Vangeli. His symbolic
Devil, Angel, Clown and Skeleton enter-
taining the viewers with circus-cabaret
gags, singing and dancing, brought to
mind the grotesque and mysterious cli-
mate of Old Prague. Next to the traditio-
nal there was also the contemporary po-
etic morality after Krystyna Miłobęcka's
Wycinanka d/a dwojga (A Cut-Out for
Twa) with staging by Grzegorz Stanisła-
wiak (Własny Theater from Chorzów).
The public's favorite was the perhaps
most technically versatile artist, who
rose to prominence with the citation
granted by POLUNIMA at the preceding
festival in Bielsko-Biała, namely Przemy-
sław Grządziela (Pinezka Theater, Gdańsk).
He attracted attention not only with his
performance in Pinezkotoqie (Thumb-
teckoioqy'; but also due to his perso-
nality; in his private life, thanks to his
bright red hair and elements of clothing,
he comes to resemble ever more closely
his favorite marionette, the clown.

The program of the outdoor
performances seemed to have been
drawn up by Krzysztof Rau with a
well-Iaid plan because one could not the
same tendency of juxtaposing traditional
with innovative productions representing
other strands of presentations. Director
Rau revised the new formula he had

19th International
Festival of Puppetry Art
in Bielsko-Biała 2000
introduced last year to some degree in
the current edition. The performances of
masters were renamed somewhat less
binding as events, even though all the
productions here could be called
masterful due to the artistry and skill of
the performance. There was the Chi-
nese shadow theater that cultivates the
national tradition (Taiwan Puppet
Union); there was also an example of a
creative approach to the achievements
of the Japanese Kabuki theater in the
personal interpretation given from the
perspective of contemporary man about
the heroine of an old legend in a
flawless performance by Hoichi Okarno-
to in a monodrama with a puppet and a
mask (Komachi by the Dondoro Hyakki
Puppet Theater of Hongo). Another mo-
nodrama, Twin Houses, was performed
by the dancer Nicole Mossoux (Cam-
pagnie Mossoux-Bonte, Brussels) who
illustrated the heroine's internal perso-
nality conflict, with puppets as her multi-
ple duplicates.

Shadows of Objects Found (La Co-
nica/Laconica, Barcelona) was devoted
to research in forms and techniques
conducted by two artists: Merce Gost
and Alba Zapater to obtain highly attrac-
tive colored images on the screen of
com mon day objects such as a plastic
box and a rug beater. Observing these
studies, completely deprived of eon-

Pave/ Vange/i, "Swingujące
marionetki"/"Swinging Marionettes",
Praga/Prague (Czechy/Czech Republic)

tents, the aesthetic value was enhanced
by the combination of the stunning im-
ages with music.

The Evening with the Kroftas was, it
seems, to be a symbolic get-together of
the master wit h his son, who has taken
over the famous Drak Theater from his
father. I promised myself a good deal
from the encounter of the last works of
the two artists. Unfortunately however
because of the illness of the actress,
Drak came with earlier and perhaps not
the best examples of the work of the two
directors. A G/orious Tuesday by Josef
Krofta is like a game of theater staged
during a free lesson in school. The
theme is the language of the theater,
actually a demonstration of how dazzling
changing visual effects can be
potentially achieved by shadows
combined with images projected on the
screen by an epidiascope. Jominy,
Who's That? an attractive play for
children, illustrates the mechanism of a
family's exclusion of a stranger and the
gradual process of acceptance that, of
course, due to the love that developed
between the daughter and the strange
new personage. The plot of this carnival,
though in good taste, theater game was
guided by the music of Jifi Vyśohlid, who
has also created the comic character of
the mother, the generalissimo of the
musical family. it was not a puppet
performance, and Vyśohlid's strong
artistic personality, who has worked for
Drak for years and who co-authored
many of its works, dominated the young
director. However, this does not detract
from the quality of the production. It
simply cannot be said how Jakub Krofta
is developing artistically today.

A more heterogeneous mosaic can be
composed of the 16 plays entered in the
competition. Four were addressed to
children: A Tale of a Mermaid directed
by Vladimir Biriukov (Gosudarsvyenniy
Oblastniy Teatre Kukol, Penza) conjured
up the world of the Russian fable and
folk legend, where the plan of the life of
nature is as important as the vagaries of
humans. Their life is affected by mysteri-
ous, supernatural forces. That world is
symbolized by the stage setting of Dimitr
Akseonov, constructed of natural materi-
ais, the water (real) of the lake in which
the demons are concealed, the sur-
rounding greenery and the wooden
buildings of the village. By the lure of
shifting moods, emphasized by folk me 1-
odies and modern songs, the Russian
artists drew the audience into the story
of lovers separated by the Water Devil.
The Teatr Atelier 313, of Sofia, showed a
beautiful story by Aleksey Tolstoy about
a wooden boy Buratino (directed by
Slavcho Malenov in Go/den Key. Petr
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Nosalek staged in the Bouquet tour
Czech ballad s by the romantic poet
Karel Jaramir Erben, interlacing the po-
etry and music with moments ot terror,
witty theatrical jokes, as well as visual
gags (stage design by Tornaś Volkrner),
that put a distance between the world ot
mysterious folk legend s and his own
means ot expression on the stage. The
puppets, not many ot these, and these
ot a wide variety, are well suited to be
used to express the naivete ot talk tales
as well as the ironie nuances ot the
stage narrative.

A less successful presentation in the
artistic sense, though ambitious in eon-
cept and interesting was Oavide and
Unghia d'Orso (directed by Pietra
Fenati, Orammatico Vagetale, Ravenna),
which aimed to spellbind the audience
with the visual and musical arts and lead
it into the world ot a child's imagination.
But after the tew initial impressive
scenes, the authors ran out ot ideas. Lit-
tle Oavide's journey, as performed with
grear commitment but with intantile
poses by the no longer actress, seemed
long and tedious.

The Slovak play Paskudarium (Diva-
dla Piki, Pezinok), inspired by Duśan
Taragela's Ta/es of Naughty Chi/dren
and their Watchfu/ Parents, was dis-
tastetul to me. The examples ot chil-
dren's taults tram the collection ot a win-
same museum as shown in puppet cari-
catures by the charming pair ot actors,
Katarina Aulitisova and Lubomir Piktor,
were truly repulsive. The gales of laugh-
ter in the theater were evoked principally
by the actors who tried to maintain eon-
tact with the children. The questions
asked ot them were directed mainly to
the adult audience.

The enjoyable performance with a
large number ot songs in a play tor chil-
dren in the cyele ot the Banialuka The-
ater Center called Kopyto i Kwak (Hoof
and Quack), directed by Lech Chojnacki
(Witak Theater, Bielsko-Biała), also bal-
anced on the slippery border ot cabaret
and a stage story.

Several other theaters took recourse to
the cabaret tradition that enabled them to
stage unrelated skits su ch as studies in
masks, a serie s ot skits presented by the
soloist Lurry Hunt (Animan, Masque
Theatre Co. Bethlehem).

The Givzozet Royalty, a goup ot
young artists tram Jerusalem, presented
som e loosely linked episodes performed
by puppets of various torms of strange
figures.

Buchty a Loutky tram Prague, under-
stated in its treatment ot the action of
the story about the title hero, Urbild drew
attention of the audience to the stylized
stage language bordering on the pas-
tiche and the parady, which ridiculed the
tilm commercials, hence also mass cul-
ture and the tastes ot the audience.
However, the game was morally ambigu-
ous because the artists built their suc-
cess on the same public tastes.

To my surprise, the main prizes were
awarded to The Givzozet Cabaret - the
Grand Prix, the prize ot the public (5
thousand US dollars), the Prize ot the
Bank Handlowy (2 thousand dollars).
The strongest candidate to the Grand
Prix seemed to have been Michael
Vogel (Figurentheater Wilde & Vogel ot
Stuttgart) but he won the Mayor ot the
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City ot Bielsko-Biała (2 thousand dol-
lars). Exit. A Ham/et Fantasy received
the honorary citation of the Theater Art
Association and the honorary diploma ot
the POLUNIMA tor the staging and vi-
su al design as well as tor the acting. He
managed to carry aft the performance
with a panache that won the admiration
of the audience. In its interpretation ot
Hamlet's tragedy and that ot his elose
friends and tamily, it diselosed its rebel-
lious attitude as well as sensitivity and
need to probe and understand the me-
anders ot human life and nature.

My personal disappointment with the
descisians ot the jury does not alter the
impression of the who le and the high
marks tor the festival as an interesting
survey ot creative experimentation. Art-
ists trequently seek possibilities in the
puppet theater by penetrating the secret
corners ot the human psyche to produce
psychoanalytical stage interpretations ot
personality conflicts. The dancer Nicole
Mossoux chose for her replicas puppets
with soft bodies. It seemed at times it
was one person with two heads: and
when she waged a battle with her do u-
bies, it was hard to say whether the
hand ot the puppet was more active at a
given time ar that ot the actress. Taking
her bows at the finale, she raised her
hand in triumph. The gestu re had a sym-
bolic connotation, as it she were com-
menting the story ot the heraine: my in-
ner "ego" depends on me, I hold every-
thing in my hands.

Whereas in the Twin Houses, the
choice of the type ot a sort of puppet
was suitable and contributed to the plot,
in The Sad Prince (directed by Biserka
Kolevska, Puppet Theater Banja Luka)
the choice of the shadow techniques
was the right one. The shadow of the ac-
tor's silhouette seen on the screen, like
every shadow repeated his every move-
ment and gesture. At given moment it
separated and became the hera 's part-
ner, entered into conflict with him, pro-
voked him to act, until it led to a hamany
of the twa silhouettes again, to the
Prince's inner harmony.

The Belarussian artists presented
Hauptmann's The Assumption of
Hanne/e (directed by Aleksey Lelyavsky,
Puppet Theater, Minsk) where the imag-
ined puppet action did not difter from the
real reality. Ali the characters, the action
are seen through the eyes ot a sick girl,
seen thraugh her emotions. The poor,
grauchy neighbors have worn, ugly
faces, and those she trusted are beauti-
ful, inspired. The Father the source of
Hannele's fear and unhappiness, as-
sumes the huge form, something like a
monument representing the victorious
working class threatening and cruel. He
threatens the child with raised fists. That
was the only "Soviet" accent. The rest
remained as in Hauptmann's play. The
visions and religous parts were stylized
after West Eurapean paintings. The
choice ot this particular play by
Hauptmann seems to indicate that the
problem is still valid. I tear that the cur-
rent social and economic situation in
many post-communist countries ex-
poses many children to a similar tate.

The Ukrainian artists of the Marionette
Theater of Kiev also gave a
psychoanalytical interpretation of the Lit-
tle Red Riding Hood (directed by

Mikhaylo Yaremchuk). An excellent per-
formance as regards animatłon and
technical measures. The changing decor
was on a smali vertically placed barrei
revolving as in a washing machine. As
the barrei revolved the scenery changed
and the puppet ran in place. The play
brought out the sexual understatements
ot the tale. The red in Litt/e Red Riding
Hood had the power to attract men. The
actors taunted the public, either -in the
understatements (as in a fable for chil-
dren), or elear signals to the adult. The
French tones of the music and costumes
reflected the version of Charles Perrault,
although the more popular version of the
brathers Grimm was presented (the
hunter saved the victim fram the hungry
wolf). The French style seemed to have
seduced the Ukrainian artists.

Our eloser and more distant neigh-
bors ot Central Eurape were repre-
sented in large and interesting numbers.
Hungarians attracted attention, although
only Lenart Andras (Gon Anima, the
Mikrapodium Theater, Budapest) re-
ceived a prize (Prize of the Festival Oi-
rector, 1 thousand US dollars). His ver-
sion ot the biblical act ot the creation ot
man made astrang impact on the audi-
ence not onw because ot the perfect ani-
mation ot the miniature marionettes. The
vision of Paradise comes as a shock a
desert land, the apple tree a skeleton ot
a tree, as if taken tram Beckett. Gad
seated on the rickety tree looks less like
the wise and good Creator and more like
a bored trall who digs Adam and Eve au!
ot sand and hangs up one apple. How
could it tail to temp! these poor people?

The jurars did not notice, and it's a pity,
the interesting versa tility ot the Maskaras
Theater. It made itselt known not only
thraugh the outdoor performances bu!
also in the competition where it pre-
sented traditional Hungarian carnival
plays (Vitez Leszto, directed by IIdikó
Kovacs), Like Punch, Pulcinella ar
Kasperle, Vitez Laszló is a typical hero ot
talk legend who boldly stands up to the
adversities ot lite. However, he is not as
brutal, cruel and cynical as Punch. He
aimes his weapon, a frying pan which he
swings like an accomplished tennis
player, mainly against his "metaphysical"
foes. The horned heads ot the devils
bounce back tram the frying pan like ten-
nis balls. As we harken to the rhythm of
the bouncing balls we notice that every
game and set has its own dramatic struć-
ture. The affection Vitez Łaszló succedes
to win is due not only to the valiant finger
puppet, but also to the excellent perfor-
mance and impravisational skill of the ac-
tor Janos Palyi who can turn every situa-
tion on the auditorium, even the sound ot
the mobile phone, into a witty scene,
which does not destroy the convention ot
the performance.

The Polish puppet theater, both in the
competition as well as in the area ot pro-
motion, represented the difterent individ-
ual types ot experimentation in the visual
art theater where the artists abandon the
dialogue as a medium ot communica-
tion. There were also praductions ot ma-
ture artists who have been developing
their stage language tor years, like the
surreal kaleidoscopic Sen (The Oream)
ot Zygmunt Smandzik (The Smolka Pup-
pet and Actor Theater trom Opole),
Metamorfozy (Metamorphoses) ot Krzy-



sztof Rau (Zusno 3/4 Theater, Biel-
sko-Biała), or Drżenie (The Trembling)
of Grzegorz Kwieciński (Teatr Ognia i
Papieru, Łódź) as well as of the artists
who are still in the process of searching
for their individual measures of expres-
sion, as Toporland (directed by Wojciech
Olejnik, Unia Teatr Niemożliwy, War-
saw) and Motyl (A Butterfly) of Adam
Walny (Wielki Teatr Świata, Wiry).

By taking up literature, the theater,
quite clearly, can communicate more
easily with the audience, convey a
deeper reflection, particalarly when pro-
ducing the works of Beckett, like Szkice
z Becketta (Sketches trom Beckett), di-
rected by Aleksander Maksymiuk (Dwaj
Panowie X, Bielsko-Biała), Leszek Koła-
kowski's Opowieści z królestwa Lai/onii
(Stories trom the Kingdom ot Laylonya)
directed by Ewa Sokół-Malesza (Ander-
sen Theater, Lublin). Vet the contents is
conveyed primarily through the text bro-
ken up into a dialogue. There is no
translation of the idea of the work into
the language of the theater in the case
of the Lublin Stories trom the Kingdom
ot Laylonya. That explains why I watch
amateur performances with greater in-
terest and satisfaction, for they are a
form of a personal encounter, dialogue
with the artist through the work. Sman-
dzik's imagination is more interesting to
me, as is Kwieciński's fascination with
fire and the surrealistic absurd jokes of
Topor and Olejnik and even the unorigi-
nal reflections on life, but articulated in
the stage language, than the cogitations
of philosophers whose thoughts seem
more profound when reading a book in
the peace of one's home.

At the end of the festival, the event
that was a charming accent and that
gives rise to hope for a better future of
the Polish art of puppetry, was the pro-
gram given by the Cieniowaci children's
ensemble from Warta, which presented
Potyczki o rękę księżniczki (Fights tor
the Princess). Equally optimistic were
the two teen-agers from the House of
Culture in Ole[nica who, in addition to
the offi ciaI program, presented their en-
tertaining and charming stage interpreta-
tion of Bach's A Coffee Cantata, per-
formed by two coffee pots and cups.

As usual, the performances were ac-
companied by art exhibitions. In the
BWA works of Kazimierz Mikulski, lead-
ing artist and stage designer of the Cra-
cow Groteska, were seen in a marvel-
lous large spacial composition by
Aleksander Andrzej Łabiniec, who not
only collected the surviving puppets,
masks and designs and still photos from
the productions but also tried to present
Mikulski's spacial-theatrical ideas that
may be seen in his paintings.

The lower smaller room of the BWA
held the photograms of Grzegorz Bury
and Lucjan Pawłowski taken at the 1998
edition of the Bielsko-Biała festival and
the Master Courses conducted by
Leszek Mądzik and Peter Schumann at
the Banialuka Theater Center.

The 19th International Festival of the
Art of Puppetry offered the opportunity to
meet interesting artistic personalities
and displayed the variety of directions of
experimentation and the enormous po-
tential of the contemporary puppet the-
ater.

Agnieszka Koecher-Hensel

Gagi Joanna Malicka

• •gonią gagi

Tegoroczna Grand Prix przypadła
izraelskiemu przedstawieniu Kaba-

ret Givzozet teatru Givzozet Royalty
z Jerozolimy. Warto podkreślić, iż nagro-
da ta przyznawana jest przez publicz-
ność, a więc przez osoby nie związane
zawodowo z lalkarstwem, nie śledzące
wydarzeń, nowinek, ciekawostek i nie
zawsze znające specyfikę lalkowych
przedstawień. Można przypuszczać, iż
owo nietypowe jury przy wyborze kieruje
się przede wszystkim emocjami, ulega-
jąc urokowi nie tylko scenicznych po-
staci, ale i aktorów. Być może stąd biorą

"Kabaret Givzozet"/"The Givzozet
Cabaret", The Givzozet Royalty,
Jerozolima/Jerusalem (Izrael/Israel)
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się rozbieżności w ocenie tego spekta-
klu, przez wielu uznanego za zbiór za-
bawnych - lecz niestety banalnych -
gagów.

Trudno nie przychylić się do tej opinii.
Twórcy Kabaretu Givzozet dalecy są od
budowy spójnego fabularnie czy
konsekwentnego estetycznie spektaklu.
Nie poszukują odkrywczych rozwiązań.
Bawią się jedynie etiudami, łącząc je -
nie zawsze konsekwentnie - w całość.
W każdej "cząstce" tego przedstawienia
bohaterem staje się inna lalka.
Jednoczącą je cechą jest bliski związek
z człowiekiem, który staje się ich
integralną częścią. Animator oddaje
lalce swoje dłonie, głowę, ciało. Widzów
wita więc niemal ludzkich rozmiarów
kukła wymiatająca spokojnie ze sceny
suche liście. To jeszcze nie jest
początek przedstawienia. Dopiero za
chwilę, gdy za jej plecami rozpocznie
swój szaleńczy taniec próżna i zarozu-
miała karlica, show zacznie się na
dobre. Ciało karlicy wyłania się z ogrom-
nego kosza. Jej gigantyczna głowa ma
twarz aktorki, nogi i dłonie to w rzeczy-
wistości ręce innych członków zespołu.
Śpiewa pieśń ku uciesze publiczności i...
znika tak szybko, jak się pojawiła, jak

gdyby jej życie trwało tylko w czasie
trwania jej numeru. Zaraz za nią o
względy publiczności zabiega następna
aktorka. Przyglądamy się, jak z "szarej
myszki" przeistacza się w barokową
damę, jak makijaż, peruka, suknia
zmieniają ją w zupełnie nową osobę.
Wraz ze zmianą jej wyglądu zmienia się
jej charakter. Jest teraz dumna, zimna
i bezwzględna. Ale gag musi gonić gag.
Dama wyciąga z koszyka kolejną
zabawkę - plastikową główkę i nóżki.
Wkłada je na swoje palce i już po
skrzyni galopuje mikroskopijny osiołek.
Gdy dama jeszcze bawi się osiołkiem,
pojawia się następny koszyk, a w nim
tym razem znajduje się maska - twarz
kolejnej pięknej dziewczyny. Gdy aktor-
ka włoży maskę, zmieni się w Arabkę,
którą ożywi, użyczając jej swego ciała.
Jej giętkie ruchy powodują, że wiotki
materiał, który przed momentem był
tylko zwykłą martwą tkaniną, teraz jest
częścią zmysłowo poruszającej się
kobiety.

I tu następuje rozłam, szczelina, w
której przez moment zamajaczy prawda,
której w tym spektaklu brakowało.
Doskonały koncept na chwilę przestaje
być elementem dominującym, a materia

A Gag after Gag
T he most important prize of the 19th

International Festival of the Art of
Puppetry at Bielsko-Biała was given to
the production The Givzozet Cabaret by
The Gvizozet Royalty company from
Jerusalem. It is worthwhile to stress that
the award is granted by the audience,
i.e. by people who are not professionally
involved in the puppetry, who do not
follow the latest puppet events, news
and other niceties, and who are not
familiar wit h the distinctive features of
the puppet production. One may
speculate that this kind of jury would
cast their votes driven by emotions,
under the spell of both the stage
characters and the actors. Perhaps this
is why the evaluations ot this particular
production tend to be so divergent, and
many viewers ciaim that it was merely a
set of funny, though, unfortunately, banal
gags. It is hard not to agree with that
opinion. The creators ot The Givzozet
Cabaret had built no coherent story line,
constructed no aesthetic framework to
speak ot, neither did they embark on a
search for new techniques. They merely
played with some etudes incorporating
them, not always cohesively, into a
whole. In each "chunk" a difterent
puppet becomes the protagonist, and
the only thing the puppets have in
com mon is that they all are closely tied
with the actor, who becomes their
integral part. So the animator lends the
puppet his own hands, head or body.
Thus the audience is welcomed by an
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almost human-size figure quietly
sweeping dry leaves oft the stage. But
this is not even the beginning ot the
spectacie, tor the real show will only
start in a moment, when behind the
puppet's back a vain and arrogant
she-dwarf plunges into her crazy dance.
Her body emerges from a large basket,
her gigantic head has the face ot an
actress, her hands and legs belong to
other members ot the ensemble. She
sings a song to the delight ot the viewers
and ... vanishes never to appear again,
as if her lite lasted only tor that one
number. Shortly, another actress will try
to win the public's attention. We watch
how trom a "gray mouse" she changes
into a baroque lady, how her make-up,
wig and tancy dress prompt a shift in her
personality. She now becomes proud,
cold and ruthless. But two gag s are not
enough. The lady reaches into the
basket and produces another toy a
plastic head and legs. She puts them on
her fingers and now a microscopic
donkey is galloping on the case. While
the lady is still playing with the little
donkey, another basket appears, and in
it a mask the face of another beautitul
gir!. Once the actress puts it on, she will
change into an Arab dancer animated by
the puppeteer's own body. Her agile
movements give an impression that the
flowing garment, which a moment ago
seemed to be just an ordinary, inanimate
fragment ot matter, now holds a
sensually moving female body.

nareszcie staje się prawdziwym
bohaterem opowiadanej anegdoty. Na
scenie pojawia się bowiem kolejna lalka
o pucułowatej, okrągłej twarzy.
Spogląda uważnie na publiczność.
Nagle, zaniepokojona, dotyka (ludzkimi)
dłońmi swojej głowy. Długo i uważnie
bada jej kształt, obłości i uwypuklenia,
jak niewidomy, dotykający nieznanej
rzeczy. Nagle wyczuwa coś niepoko-
jącego i odrywa kawałek papier macher,
tak jak gdyby był to kawałek skóry.
Coraz szybciej, kawałek po kawałku,
dociera do istoty swej egzystencji. Nie
może uwierzyć, że jest nie tylko lalką
z papierową głową. Gdy nie ma już
twarzy, okazuje się, iż w środku jest
tylko kruche jajko, a w nim ptaszek -
kolejny gadżet. Naprawdę wstrząsająca
jest ta rozpacz! Spektakl rusza dalej.
Kolejne kukły zabawnie podrygują i sta-
rają się rozśmieszyć publiczność, a my
nie możemy zapomnieć tamtego
smutku.

Kabaret Givzozet, realizacja i wykonanie:
Yifat Maor, Asaf Levinbook, Ori Goldstein,
Shirley Pitlik, The Givzozet Royalty,
Jerozolima.

And here a hiatus occurs, a gap
where tor a briet moment the truth will
transpire, a truth that was so scarce in
the performance. A great concept
ceases to dominate the spectacie tor a
short time, and matter becomes the true
hero ot the anecdote. For on stage
appears a puppet with a round, chubby
face. He carefully looks around at the
audience. And then suddenly, alarmed,
he starts touching his head with his
(human) hands. Slowly, taking his time,
feeling the form, its indentations and
contours, like a blind man encountering
a strange object. Finally, he discovers
something odd and tears off a bit of
papier mache, as if it were a fragment ot
flesh. Faster and taster, bit by bit he
reaches the essence ot his existence,
unable to accept that he is just a puppet
with a paper head. When no face has
been left, it turns out that inside there is
only a brittle egg with a bird in it - yet
another gadget. The despair has been
truly movinq! The performance moves
on, more and more puppets dance their
gigs to entertain the public but we
cannot torget the sadness ot that tigure.

Joanna Malicka

The Givzozet Cabaret, produced and per-
formed by Yifat Maor, Asaf Levinbook, Ori
Goldstein, Shirley Pitlik. The Givzozet Roy-
alty, Jerusalem.



Pewien człowiek, by zawładnąć ser-
cem ukochanej kobiety, postanawia

wyruszyć w świat na poszukiwanie
ostatniego z trzech magicznych kijów -
klucza do niezmierzonej potęgi. W trak-
cie wędrówki śni mu się inna kobieta,
utkana z marzeń, której istnienia nie jest
do końca pewien, ale której obraz
zaczyna mu niebezpiecznie przesłaniać
wyznaczone zadanie. Po wielu przygo-
dach człowiek ten zdobywa kij, a z jego
pomocą, ukochaną. Szczęście ich jed-
nak nie trwa zbyt długo. Miłość
spełniona dzięki magii jest tylko ułudą.
Urok naszego bohatera jest nieodparty
tak długo, jak długo trwa jego władza
nad magicznym kijem. Kiedy fetysz
zostaje podstępnie wykradziony, czar
pryska. Człowiek znowu zostaje sam.
Jak się okazuje, kobietą jego życia jest
ta, która pojawia się w jego snach i która
wkrótce przybiera realną postać ...

Baśń takiej właśnie treści przedstawił
czeski teatr "Buchty a Loutky" z Pragi.
Wydawałoby się, że jest to historia pełna
uroku, piękna i poetyckości - w sam raz
dla teatru lalkowego. Nic bardziej my-
lącego. "Buchty ..." prezentują bowiem
opowieść o Urbildzie we właściwej dla
siebie groteskowej stylistyce, płaczliwą
baśń zamieniając w niepoprawną maka-
breskę.

Zabawa zaczyna się od samego po-
czątku. Lider teatru pomaga organiza-
torom w usadzeniu nadmiaru widzów
w ciasnej salce .Stalarni" Teatru Polskie-
go. Kiedy już wszyscy - mniej lub bar-
dziej wygodnie - siedzą na miejscach,
wynajduje kolejny problem: czy publicz-
ność zrozumie tekst przedstawienia?
Choć bariera językowa pomiędzy Cze-
chami a Polakami nie jest znowu aż tak
duża, podaje - powoli i wyrażnie, a na
wszelki wypadek również po angielsku -
schemat akcji spektaklu. Ponadto propo-
nuje widzom jeszcze jedno rozwiązanie:
ktokolwiek nie zorientuje się w tym, co
dzieje się na scenie, powinien podnieść
rękę, choćby w trakcie trwania spekta-
klu. Artyści wszystko mu wytłumaczą.

Samo przedstawienie rozgrywa się
w niezwykle interesującej konwencji.
Scenka wzorowana jest na jarmarcz-
nych prowizorycznych budach, zbitych
z kilku desek, w których wciągana za po-
mocą zwyczajnego drutu szmata służy
za kurtynkę, a pospiesznie pomalowane
kawałki płótna i kilka gratów - za nie-
zbędną dekorację i rekwizyty. Podobnie
wyglądają wykorzystywane przez Cze-
chów marionetki: te najmniejsze to
przymocowane do dwóch drutów figurki
z jedną tylko ruchomą częścią. Me-
chanizm ten pozwala wyłącznie na po-
trząsanie całością. Ta teatralna prowi-
zorka jest jednak wykorzystywana w
bardzo przewrotny sposób. "Buda sce-
niczna" składa się z kilku scenek, które
pełnią funkcję czegoś w rodzaju filmo-
wych planów zdjęciowych. Srodkowa i
górna scenka to "ujęcie dalekie": po
odsłonięciu szmacianej kurtynki poja-

.Urblk:", reż./dir. Radek Beran,
scen. Bara Lhotakóva,
Teatr "Buchty a Loutky", Praga (Czechy)

Czeskie
bułeczki

wiają się w nich pejzaże i pełne postacie
odgrywane przez miniaturowe mario-
netki. Boczne i dolne okna to "zbliżenia",
w których artyści "punktują" drobiazgi,
przeważnie podkreślające charakter całej
przedstawianej sceny. W ten sposób ko-
lejne epizody mogą rozgrywać się "od
ogółu do szczegółu". W dużym środ-
kowym okienku pokazuje się na przykład
panorama miasta, potem ulica, a na-
stępnie właściwa scenka, w której Urbild
potyka się o martwego właściciela jed-
nego z magicznych kijów. Finał epizodu
wypunktowany jest w dolnym okienku
poprzez zbliżenie topora odcinającego
rękę trzymającą kijek.

Połączenia konwencji jarmarcznego
teatru marionetek z filmową techniką
konstrukcji obrazu daje niezwykle gro-
teskowy wizualny efekt. W podobny
sposób czescy artyści stwarzają fabułę
przedstawienia. Już opisana powyżej
scenka, w której Urbild zdobywa pier-
wszy z trzech magicznych kijów, wiele
mówi o sposobie scenicznej narracji.
Baśniowa tkanka fabularna służy jedynie
za schemat, który z lubością inkrustują
charakterystycznymi, makabrycznymi
czy wysoce .rtiernoralnymi" grotesko-
wymi wstawkami. Miriam - ukochana
Urbilda - wcale nie jest wzorem cnót
bajkowej królewny. To zwyczajna próżna
dziewczyna, której po prostu nie odpo-
wiadają szczere, choć prostackie zaloty
tytułowego bohatera. Kiedy ten zdobywa
"niezmierzoną potęgę", Miriam rzeczy-
wiście zostaje zaczarowana: "Jaka
byłam ślepa ..." - wzdycha, osuwając się
w ramiona Urbilda. Nie oznacza to
w żadnym wypadku, częstego w baj-
kach, "opadnięcia zasłony z oczu". Taką
zasłoną jest raczej czar rzucony na
dziewczynę przez potężnego w tym
momencie bohatera. Kiedy magiczny kij
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Jacek
Mikołajczyk

zostaje mu skradziony, Miriam znowu
spogląda na Urbilda i powtarza: "Jaka
byłam zaślepiona ..." - tym razem z'
obrzydzeniem. To charakterystyczne
obnażenie mechanizmów rządzących
baśniowym światem dokonuje się w Ur-
bildzie przez cały czas trwania akcji.

Całość zbudowana jest w ten sposób,
że w jednym spektaklu połączone
zostały odległe konwencje: film z jar-
marcznym teatrem marionetek i liryczna
baśń z krwawą makabreską. Można to
nazwać groteską, można też mówić o
specyficznym poczuciu humoru autorów
błąkających się po "odpadach"
współczesnej kultury masowej. Co jed-
nak najważniejsze, "Buchty a Loutky"
tworzą teatr, który poprzez swoją
bezpośredniość, otwartość i umiejętność
nawiązywania kontaktu z widzami, staje
się godnym naśladowcą własnych
amerykańskich patronów. Divadlo
"Buchty a Loutky" to w końcu czeskie
zdrobnienie angielskiej nazwy .The
Bread and Puppet Theatre". Oczywiście
następuje tu zejście o kilka szczebli
w dół w hierarchii podejmowanych pro-
blemów czy wyznawanych wartości.
Jednak zmieniły się czasy i kontakt
z widzem zdobywa się dzisiaj raczej na
poziomie wspólnej zabawy, niż walki
w imię wspólnych ideałów. Czy - gdyby
posłużyć się wymyśloną przez Czechów
analogią - raczej na poziomie bułeczek
niż chleba.

Urbi/d. Reż. Radek Beran i zespół, scen.
Bara Łhotakova i zespół, muz. Vit Brukner,
Teatr "Buchty a Loutky", Praga.
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Czech Buns
Aman decides to set out on a quest

for the last of the three magic sticks,
keys to infinite power, in order to win the
heart of a beloved woman. During his
wanderings, he dreams of another
woman, who sprung up from his fanta-
sies so he is not certain of her existence,
yet her image begins to overshadow his
original goal. After many adventures, the
man finds the stick and uses its powers
to win his beloved. Their happiness does
not last however. A love brought about by
means of magic is a mere delusion: our
hero's charm is irresistible only as long
as he possesses the magic stick. When
the fetish gets deceitfully stolen, the bub-
ble bursts. The man is alone once again.
As it turns out, the woman of his life is
the one that appeared in his dreams, and
she soon assumes a material form ...

This is the content of the fairy tale pre-
sented at the Bielsko-Biała Festival of
Puppetry Art by the Czech theater Buchty
a Loutky from Prague. It may seem that it
is a poetic story, fuli of charm and beauty,
excellent for the puppet theater pur-
poses. Nothing more deceiving. For
Buchty a Loutky Divadlo offers the tale of
Urbild in a typically grotesque stylistics,
changing this sentimental fable into a
morbid macabresque.

The fun begins right from the start.
The theater's leader helps the organiz-
ers in seating the surplus of viewers in
the crammy room of Stolarnia of Polski
Theater. Once everyone has been seat-
ed, more or less comfortably, he comes
up with another problem: Will the public
understand the text of the play? AI-
though the language barrier between the
Poles and the Czech s is not all that
great, he proceeds to explain - slowly
and distinctly, also in English, just in
case - the essential elements of action.
Most puppet theater veterans can under-
stand Czech but the actor suggests an-
other option should anyone find it diffi-
cult to follow the story, he is to raise his
hand, regardless of what is currently go-
ing on on stage. The artists will be
happy to guide him through.

The convention of the performance it-
self is quite interesting. The smali stage
resembles a fair stall, provisionally nailed
together out of a few planks and boards,
an ordinary rag on the wire functions as a
curtain, pieces of quickly painted cloth and
some old things serve as decoration and
requisites. The marionettes used by the
Czechs look similarily: the smallest ones
are simple figures on two wires with only
one moving part, this "intricate" mecha-
nism allows only to shake the whole pup-
pet, when, for example, the character
needs to be wandering around. However,
this theatrical makeshift is used in a very
perverse manner. The "stage stall"
accomodates a few smali stages which
function as something like... film frames.
The upper and middle stages are the
background and full-figure shots, respec-
tively: once the curtain has parter, they
show landscapes and silhouettes of the
characters, played by minature mario-
nettes. The side and bottom widows serve
as close-ups, where the artists highlight the
most important details. Thus the subse-
quent episodes can be played "from top to
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bottom." And so for example, the central
frame first shows a cityscape, then a
street, and then the proper scene where
Urbild trips over the dead body of the
owner of one of the magic sticks. The epi-
sode is concluded in the bottom window
where an axe appears, chopping off a
hand with the stick.

The combination of the fair puppet the-
ater convention with this movie-like tech-
nique of constructing the picture produces
a most grotesque visual effect. In quite the
same fashion the Czech artists treated the
play's story line, which has been partly il-
lustrated by the above description of the
scene where Urbild comes across the
magic stick. The fairy tale fabric serves as
a basic scheme, which is perversely em-
broidered with morbid and highly "im-
moral" grotesque details. Miriam, Urbild's
beloved, is no paradigm of a fairy tale
princess fuli of virtues. She is a com mon
and vain girl who feels uneasy with the
protagonist's genuine but coarse court-
ship. When he aquires the "infinate
power," Miriam is truly charmed: "How
blind I have been ...," she sighs falling into
Urbild's arms. It does not mean, however,
that, as it often happens in fables, "the
scales have fallen from her eyes." Quite
the opposite, for it is the spell cast by the
now-powerful protagonist that should be
regarded as the veil of desception drawn
over her, After the magic stick has been
stolen, Miriam again looks at Urbild and
repeats "How blind I have been ..." but this
time in disgust. This method of revealing
the mechanisms of a fairy tale world, char-
acteristic of Buchty a Loutky, is used
throughout the whole performance of
Urbild. At times it even gravitates towards
a mockery of the convention - for exam-
ple, when the protagonist, trying to ap-
pease the peevish daughter of a guardian
of the road leading to the magic stick, of-
fers to play "mum and dad" with her.

Ali those trieks are intended to com-
bine otherwise remote conventions such
as the aesthetics of film with the fair mari-
onette theater or the Iyrical fable with a
bloody macabresque. One may cali it
grotesque or speak of a peculiar sense of
humor exhibited by these actors wander-
ing around amidst the "wastes" of eon-
temporary mass culture. But, what is
more important, Buchty a Loutky is a the-
ater which, thanks to its directness,
open-mindedness and the ability to com-
municate with the audience, has become
a worthy discipie of its American prede-
cessor. "Divadlo Buchty a Loutky" is a
Czech diminutive of the English "The
Bread and Puppet Theater." Of course,
the Czech s address lesser problems and
the values they embrace are not as lofty,
but then again, the times have changed
nowadays an interaction with the audi-
ence is to be achieved by playing games
rather than through fighting for a common
cause. ar, to use the analogy invented by
the Czech s it occurs on the piane of buns
rather than of bread.

Jacek Mikołajczyk

Urbild, directed by Radek Beran and the en-
semble, stage design by Bara Łhotakova and
the ensemble, music by Vit Brukner. Divadlo
Buchty a Loutky, Prague.

Drewniany podest sprawiał wrażenie
rozkładających się szczątków tea-

tralnej sceny. Ludzkie czaszki i kości,
walające się pod niedbale skleconymi,
starymi deskami, dopełniły obrazu
cmentarzyska. Tę kameralną, mroczną
"przestrzeń rozkładu" wykreowali twórcy
przedstawienia Exit. Fantazja Hamleta,
by umieścić w niej przefiltrowane przez
własną wyobrażnię strzępy Szekspi-
rowskiego arcydramatu. Integralność
tekstu została zawieszona na rzecz
lużnych sekwencji scen, a zdekompo-
nowane fragmenty dramatu posłużyły
jako budulec nowej, choć oczywiście nie
w pełni autonomicznej opowieści.

U podstawy legła tu zdyscyplinowana
i pozbawiona uproszczeń analiza
dramatu, której celem stało się - jak
można przypuszczać - dotarcie do
właściwości wspólnej wszystkim wielkim
tematom Hamleta. Właściwością tą
okazało się pojęcie rozkładu - w całej
wielości znaczeń, które się w nim
mieszczą. Rozkład państwa, rodziny,
relacji międzyludzkich, rozpad systemu
wartości; dezintegracja świata, który
"wypadł z formy", ale i rozkład jako
gnicie martwych ciał, jedyny przewidy-
walny i nieunikniony cel ludzkiej
wędrówki - wszystkie te sensy udało się
twórcy przedstawienia wydobyć i zamk-
nąć w syntetycznej metaforze. Owa wy-
wiedziona z analizy właściwość uczy-
niona zostaje tu pierwszą i najważ-
niejszą regułą scenicznej rzeczywis-
tości. Rozkład objawia się na wszystkich
poziomach teatralnego dzieła - od ciągu
tematycznych wariacji począwszy, po-
przez konstrukcję przestrzeni i postaci,
sposób potraktowania pierwotnego tekstu,
na strukturze spektaklu skończywszy.
Fragmentaryczna, zdezintegrowana nar-
racja Fantazji charakterystyczna jest dla
nowoczesnego teatru, ostentacyjnie ma-
nifestującego nieufność wobec spójnych
i skończonych "opowieści niczyich".

Przedstawienie rozpoczyna się głoś-
nym trzaśnięciem drzwi i zamaszystym
wejściem aktora. Pierwszy cudzysłów
został postawiony - konwencja od razu
staje się czytelna. Oto moja historia,
jeśli chcecie, posłuchajcie, co mam wam
do powiedzenia o tym smutnym księciu
z książką w dłoni i o świecie, w którym
przyszło mu żyć - zdaje się komuni-
kować to ostentacyjne aktorskie antrśe.
Aktor zagrał tu siebie - lalkarza gra-
jącego spektakl. Michael Vogel, jedyny
aktor i animator tego przedstawienia,
pozostaje totalnym i - by się tak wyrazić
- zdemaskowanym stwórcą scenicznej
rzeczywistości. W szkatułkowej kon-
strukcji przedstawienia zawarte zostały
różne wersje tej samej historii. Włożone
w usta kolejnych postaci, a równocze-
śnie wypowiedziane przecież przez tę
samą postać - aktora, objawiły względ-
ność tak zwanych "faktów". W formie
prologu tragiczne dzieje Hamleta przed-
stawił Grabarz. Wyłoniwszy się z za-
padni umiejscowionej na środku podestu
- co ostatecznie dopełnia metaforę
sceny jako grobu - animując puszkę,
skórkę chleba i ludzką czaszkę przed-
stawił pokrótce wypadki dramatu -
szereg absurdalnych zbrodni. In the end
they are all dead. Do you like that?
Groteskowe okrucieństwo tej wersji
wywoływało mimowolny śmiech widzów.
Póżniej nastąpił szereg zbliżeń, których
bohaterami stały się postacie najbliższe



Poza słowami
Agata Adamiecka
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Hamletowi: Gertruda, Klaudiusz, Ofelia.
Historia każdej z nich okazała się inna,
choć doprawdy trudno zdecydować,
w której mieściło się więcej strachu, bólu
i cierpienia. Epilog znowu trącił grotes-
kowe struny. Stała się nim, odegrana
w błyskawicznym tempie, Mouse Trap.
Te kolejne wariacje nie stały wobec
siebie w sprzeczności, nie wykluczały

się nawzajem. Złożyły się raczej na
wspólną opowieść jak mit dopełniany
przez wciąż nowe wersje.

Naga, drewniana marionetka rozpięta
na przywiązanych do rąk sznurkach
drżała pośrodku sceny. Nic już właściwie
nie dopełniło postaci Hamleta - książę
pozostał największą zagadką spektaklu.
Ale ta, trwająca zaledwie kilkanaście

sekund, niema scena aż ciężka była od
zagęszczonych tu znaczeń. W tym
jednym obrazie udało się zawrzeć siłę
monologów Hamleta. Takich scen było
w spektaklu jeszcze kilka.

Wraz z powołaniem do życia kolej-
nych postaci sceniczna rzeczywistość
zapełniała się odrażającymi kreaturami.
Wygląd animowanych lalek stał się wy-
razistą interpretacją postaci. dramatu.
Mały i pokraczny Klaudiusz pęcznieje
i wyrasta na olbrzyma, drobną główką
unosi gigantyczny, rozdęty tułów. Ma-
teria, z której zrobiono naturalnych roz-
miarów lalkę Gertrudy, przywodzi na
myśl rozkładające się za życia ciało.
Kiedy po wstrząsającym, kalekim tańcu
z Hamletem - to jedna z tych scen-
-metafor o potężnej sile rażenia - ten
żywy trup zaczyna nucić ochrypłym gło-
sem When I fali in love it will be forever
stężenie okrutnej !;}roteski staje się trud-
ne do zniesienia. Smiech więźnie w gar-
dle, sprawia ból, lecz mimo wysiłków
widzom nie udaje się uniknąć wielokrot-
nie w ten sposób zastawianej pułapki.

Czy wyreżyserowane przez Franka
Soehnle przedstawienie jest rzeczywiście
tylko fantazją? Będąc efektem imponu-
jącej wyobraźni twórców i perfekcyjnie
opanowanej umiejętności ujmowania jej
w sceniczne metafory, pozostaje równo-
cześnie świadectwem interpretacyjnego
rygoru, precyzyjnej, konsekwentnej lek-
tury dramatu. Sens każdej sceny został
tu wywiedziony z Szekspirowskiego pier-
wowzoru, mimo że z oryginalnego tekstu
pada tu bodaj tylko jedna kwestia:
"Słowa, słowa, słowa". W tym precyzyj-
nym spektaklu nie może być mowy
o przypadkach, słynna replika księcia
została tu użyta w ironicznym kon-
tekście. To właśnie zdolność do synte-
tycznego wyrażania tego, co wymyka się
słowom, okazała się największym atu-
tem twórców.

"Exit. Fantazja Hamleta"/"Exit. A Hamlet
Fantasy" wg/after William Shakespeare,
reż./dir. Frank Soehnle,
scen. Michael Vogel,
Figurentheater Wilde & Vogel, Stuttgart
(Niemcy/German y),
(Michael Vogel)

Exit. Fantazja Hamleta wg Shakespeare'a.
Scenariusz, scen. i wykonanie Michael Vogel,
reż. Frank Soehnle, muz. Charlotte Wilde,
Figurentheater Wilde & Vogel, Stuttgart.
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STARE
PO NOWEMU
Henryk Jurkowski

Zgadzam się, że nowe ujęcie formuły
bielsko-bialskiego festiwalu było po-

trzebne i że Krzysztofowi Rauowi nale-
żą się za to specjalne dzięki. Nieza-
leżnie jednak od tego, czy obok kon-
kursu mamy "występy mistrzów" czy
"wydarzenia", czy teatry polskie poka-
zują swe przedstawienia, czy też wystę-
pują w ramach "promocji" obraz świato-
wego (a w szczególności polskiego)
teatru nie ulega zmianie.

Oczywiście inne były upodobania
estetyczne i energia organizacyjna
Jerzego Zitzmana w porównaniu z wybo-
rami artystycznymi i dynamiką Krzysz-
tofa Raua i jego zespołu. Niemniej festi-
wal udowodnił raz jeszcze, jak wolno
w ostatnim czasie dokonują się istotne
przemiany w świecie sztuki nawet tak
bardzo podatnej na nowości jak teatr
lalek dwudziestego stulecia.

Zadziwiające, ale prawdziwe. Być
może tu jest klucz do mojego wrażenia
deja vue. Zachłanność lalkarzy na no-
winki artystyczne w ciągu ubiegającego
wieku była tak wielka, że skonsumowali
niemal wszystkie teatralne i plastyczne
"odkrycia" już w latach osiemdziesiątych.
Dzisiaj dostrzegamy tylko zadyszkę śro-
dowiska, które nie zadbało o właściwe
rozłożenie sil. Wiem, że "my" to misty-
fikacja albo co najmniej licentia poetica.
Bo ilu nas zostało jeszcze Mohikanów,
którzy byli świadkami triumfów "prawdzi-
wego" teatru lalek, i którzy widzieli na
własne oczy, jak teatr ten rozpadł się na
atomy indywidualnych, subiektywnych
interpretacji gatunku.

I nie są to "daremne żale" za formą,
która być może już nigdy "nie wróci do
istnienia", ale jest to przypomnienie
faktu, że stan obecny światowego lalkar-
stwa to wynik okresu euforii i radości,
płynących z eksperymentowania i obse-
syjnej wynalazczości w przekształcaniu
formy teatralnej zwanej teatrem lalek.
Oczywiście, przekształcenia te pociągały
za sobą pewne, całkiem niemałe koszty.
Fascynacje formalne bowiem, oddaliły
lalkarstwo od ważkiej problematyki
humanistycznej, która jak wszystkie
imponderabilia skromnie ustąpiła na
dalszy plan.

Do tego właśnie sprowadzają się moje
wrażenia z Bielska-Białej: tak wiele form,
a tak mało myśli, tak mało istotnych,
ważkich konstatacji i sądów o świecie.
Oczywiście, znam swoje niedostatki jako
komentator współczesnych zjawisk tea-
tralnych. Nie przypadkiem nazwałem
siebie Mohikaninem. Ale myślę, że i mło-
dzi ludzie, oczekujący w teatrze jakiejś
mądrości, wrażliwości i reakcji na świat
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otaczających nas zdarzeń, jakiejś wyra-
zistej postawy artystów wobec życia, nie
znaleźli na festiwalu wielu interesu-
jących podniet.

Niektórzy młodzi manifestowali swe
sądy w gazecie amatorów teatru lalek
"Gaja" m.in. w kąśliwych podtekstach:
"Gdybym wiedział, że tytuł tego spek-
taklu będzie tak proroczy, zostałbym we
własnym łóżku", albo "Beckett wiecznie
żywy, ale jego bohaterowie coraz bar-
dziej starzy i okaleczeni". To tylko przy-
kłady. Jest ich więcej w "Gai", a wśród
nich i takie, które brzmią aprobująco.
Tych jest jednak mniejszość.

Pewną nowość na festiwalu, a po-
twierdza ją wiele podobnych zdarzeń
w życiu teatralnym, stanowił fakt, że obok
lalkarzy przynależących tradycyjnie lub
co najmniej poprzez wykształcenie do
profesji, pojawili się artyści, którzy na co
dzień nie zajmują się środkami przypi-
sanymi teatrowi lalek. Są to tancerze,
mimowie (ci uczestniczyli w festiwalu),
a w wielu innych wypadkach - artyści
dramatu i opery. I w gruncie rzeczy to

oni wnoszą do teatru ciekawą koncepcję
wykorzystania lalki, maski czy przedmio-
tu jak też interesującą problematykę
człowieka.

Lalkarze wydają się być ulegli
pewnym przyzwyczajeniom warsztato-
wym z lat osiemdziesiątych, przecenia-
jąc ich "awangardowość". Zastanawia-
jące jest, że po wielu latach wspólnych
festiwali i współpracy, ciągle jeszcze ist-
nieje wyrazisty, geograficzny' podział
środowiska lalkarskiego. No bo proszę
popatrzeć: Zachód uprawia sztukę indy-
widualną lub w małych zespołach, odwo-
łując się głównie do doskonałości warsz-
tatowej i psychoanalizy, choć zdarza się,
że w niektórych wypadkach zadziwia
trafnymi interpretacjami teatralnej klasyki;
w Centrum (to u nas i w okolicy) istnieją
ciągle solidne teatry repertuarowe, które
z rzadka tylko wychodzą poza baśnie
(serwituty wobec dziecka); na Wschodzie
w dalszym ciągu panuje przywiązanie do
tradycji, którą transformuje się nieśmialo
i w ograniczony sposób.

Oczywiście są wyjątki. Próby po-
wiązania baśni z mitem, próby powrotu
do symbolicznych wizji świata i inne.
Milo powiedzieć, że do wspomnianych
wyjątków należą też niektóre polskie
zespoły, próbujące przełamać dawne
schematy. Niektóre z powodzeniem.
Niektóre drążą możliwości teatru pla-
stycznego, tyle że "wyjątkowość" teatru
plastycznego w Polsce trwa już dobre
dwadzieścia lat. Niemniej to nasze "no-
watorstwo" nie budziłoby historycznych
skojarzeń, gdybyśmy zadbali o kontakl
z naszą współczesnością. •

ANEWWAY
WITH THE OLD
Iagree that a new approach to the

formula of the Bielsko-Biała festival
was needed and that Krzysztof Rau
must be accorded special thanks. But
apart from the fact that, next to the
competition, we have "appearances of
masters" or "events," whether the Polish
theaters present their productions or
whether they are included in the "promo-
tions," the image of world (and
especially Polish) theater does not
change.

Jerzy Zitzman's aesthetic taste and
organizational energy were not like
Krzysztof Rau's and his group's artistic
choices and dynamism. Nevertheless,
the festival has made it elear once again
how slowly, in recent times, changes of
essential significance take place in the
world of arts, even one so susceptible to
innovation as the 20th century puppet
theater.

Strange but true. This may be the key
to my impression of deja vue. The eager
appetite of puppeteers for novelty in art,

noted in the past century, was so great
that they consumed nearly all the the-
ater and visu al art "discoveries" by the
eighties. Today, we note only the breath-
lessness of the community which had
failed to distribute its pace evenly. The
"we" is a mystification, I know, or at leasl
licentia poetica. For how many Mohicans
are left who had wilnessed Ihe triumphs
of the "genuine" puppet thealer, and
who saw wilh Iheir own eyes how Ihis
theater disintegrated into aloms of indi-
vidual, subjective inlerpretations of the
genre.

These are not "vain regrets" for the
form which may never return, "will not
come to exist," but this is to remind us of
the fact that the current condition ot
world puppetry is due to the period of
euphoria and jubilation thal flowed from
the experiments conducted and the
obsessive commitment to discoveries
made in transforming the theater form
called the puppet theater. These
transformations called for not at all



insignificant costs. For fascination wit h
the form distanced the art of puppetry
trom the important humanistic problem
which, like all imponderables, receded
meekly into the background.

My impressions of Bielsko-Biała come
down to this: so many forms and so little
thought, so few essential, important
statements, and judgments about the
world. I know my deficiencies as a com-
mentator of contemporary developments
in the theater. There was a reason why I
have called myself a Mohican. But I be-
lieve that young people, who also expect
of the theater words of wisdom, sensitiv-
ity and reaction to the surrounding world
of events, a elear attitude of artists
toward life, did not find many stimulating
moments in the festival.

Some of the young people manifested
their opinion in the Gaja puppet theater
newspaper of amateurs, with the acerbic
understatements such as "had I known
the title of the play was prophetic, I
would have stayed in bed," or "Beckett
ever alive, but his heroes older and in-
firm." These are only a few examples,
there were more in Gaja, and among
these also some which express
approval, but these are decidedly fewer.

A new feature at the festival, this also
affirmed by similar events in the life of
the theater, is the fact, that next to the
puppeteers who traditionally, or at least
by their training, belong to the profes-
sion, there were artists who usually do
not use the methods attributed to the
puppet theater. In fact, it is they who in-
troduce interesting concepts of ways of
using the pup pet and the mask or object
as well as dealing with interesting hu-
man problems.

The puppeteers seem to be subservient
to practices of the eighties, overestimating
their "avant-garde" position. Astonishing
as it may seem is to note that despite the
years of joint festivals and cooperation,
there is still a elear geographic demar-
cation in the puppetry communities. Just
note. The west practices individual art of
theater in smali ensembles, in some
cases it gives an astonishingly accurate
interpretation of the theater elassie; in the
center (here and in the environs) there are
still certain repertory theaters which only
rarely venture outside of the tale (fealty to
the children), in the west we note a
continued attachment to tradition which is
cautiously transformed in a limited
measure.

There are exceptions of course.
Attempts are mad e to merge the fable
with the myth, an effort to return to the
symbolic vision of the world and others.
It gives me pleasure to say that the
Polish ensembles, which set out to
break with the routines, belong to the
exceptions. Some are successful.
Others pursue the possibilities of the
visual art theater, in that the "exceptional
quality" of the visual art theater has
existed in Poland a good twenty years.
Nonetheless, this "innovation" of ours
would not give rise to historical associa-
tions, if we had been concerned with
contact with our contemporary reality.

Henryk Jurkowski

LALKARZE - AKTORZY
- artyści teatru lalek
Wojciech Wieczorkiewicz

Sądzę, że Krzysztof Rau zmieniając
dwa lata temu nazwę bielskiej

imprezy z Festiwalu Teatrów Lalek na
Festiwal Sztuki Lalkarskiej chciał nie
tylko zapobiec prezentowaniu w jej
ramach - przez teatry lalek - przedsta-
wień nie lalkowych, ale także usankcjo-
nować charakter tej lalkarskiej biesiady,
podczas której serwuje się widzom róż-
norodne dania, nie zawsze będące tea-
trem. Prezentacje urodziwe, a nawet
piękne; zabawne, a nawet śmieszne -
na szczęście - z rzadka nieporadne czy
żałosne. W sumie, ukazujące, jak rozle-
gły obszar działania obejmuje zjawisko,
które możemy nazwać sztuką lalkarską.

Trzeba przyznać, że w tym roku
w Bielsku - teatru było sporo, i to także
tego, który swoją siłę zawdzięcza eks-
presji aktora. Można było nawet z festi-
walowej mozaiki wybrać sobie spekta-
kle, ukazujące proces przemian, jakim
uległ teatr lalek w XX wieku, a także -
co dla mnie było szczególnie interesu-
jące - drogę, jaką przebył aktor tego
teatru.

Ta droga prowadzi od sytuacji i po-
zycji ulicznego czy jarmarcznego lalka-
rza, przez pozycję aktora-lalkarza, do -
że posłużę się terminem Gordona
Craiga - Artysty Teatru, kreującego arty-
styczny teatr lalek.

Rekonstrukcje ulicznego i jarmarcz-
nego teatru lalek mogliśmy obejrzeć
w wykonaniu Konrada Fredericksa z Lon-
dynu (Przygody Puncha), Pawła Vangeli
z Pragi (Swingujące marionetki) oraz,
a może przede wszystkim, w wykonaniu
Janosa Palyi z Teatru "Maska ras" w Bu-
dapeszcie (Vitez Łaszló).

Pracę aktora lalkarza w teatrze insce-
nizacji mogliśmy prześledzić w kilku
przedstawieniach, jakby dokumentu-
jących kilkadziesiąt lat tradycji tej formy
teatru. Widzieliśmy pełną pokory pracę
opolskich aktorów, animujących plasty-
czny Sen Zygmunta Smandzika. (Przy-
pominało to ironiczną definicję aktorów
lalkarzy z lat pięćdziesiątych - .,tragarze
rzeczy pięknych" ). Manierę tamtych lat
przypomnieli także rosyjscy aktorzy
z Penzy, grający Opowieść rusałki. Głów-
ną zaś rolę w tym przedstawieniu grało
lustro wody, dla obejrzenia którego, oraz
uroków scenografii, widownię - co nie-
zwykłe w teatrze lalek - usadzono wy-
łącznie w lożach i na balkonach. Widzie-
liśmy żmudną (także dla widowni) pracę
aktorów animujących jawajki w lubel-
skich Opowieściach z królestwa Lailonii.
Mieliśmy przyjemność oglądać kreacje
aktorskie w Hanusi Hauptmanna w wy-
konaniu aktorów z białoruskiego Mińska,
a także w Bukiecie Erbena z morawskiej
Ostrawy.

Nie zabrakło, oczywiście, form kaba-
retowych, będących dla mnie objawem

dekadencji teatru lalek. To określenie
nie dotyczy świetnego aktorsko, ludycz-
nego przedstawienia dla dzieci Jakuba
Krofty i Jirego Vyśohlida - Jejku, a to kto?,
które jednak trochę przypadkowo zna-
lazło się na festiwalu sztuki lalkarskiej.

Mieliśmy wreszcie okazję zachwycić
się teatrem, który jakby wracając do
żródeł, lecz korzystając z doświadczeń
przebytej drogi - od jarmarczno-ulicz-
nego teatru do teatru artystycznego -
ukazał możliwości i perspektywy dzisiej-
szego aktorskiego teatru lalek.

Już dwa lata temu Zsuzsa Szabó
w przedstawieniu Gdzie jest koniec świa-
ta Teatru .Bóbita" z Pecs podbiła swym
monodramem bielską widownię, która
przyznała jej główna nagrodę. W tym
roku solistów było kilku.

Belgijska tancerka Nicole Mossoux
posłużyła się lalkami wielkości człowie-
ka, aby w niezwykle sugestywnej panto-
mimie ukazać złożoność kobiecej psychiki.
Jej Bliźniacze domy zaskakiwały ujaw-
nionymi możliwościami lalki oraz kunsz-
tem artystki.

Jeszcze większy kunszt, wynikający
z pietyzmu do tradycji, zachwycał w
spektaklu Japończyka, Hoichi Okamoto,
grającego w konwencji teatru no oraz
bunraku fascynującą legendę o pięknej
Komachi. Był to spektakl w pełni
autorski.

Największą dla mnie niespodzianką
(nie oglądałem ubiegłorocznego Konkur-
su Solistów w Łodzi, gdzie Michael
Vogel zdobył główną nagrodę) był jego
spektakl Exit. Fantazja Hamleta. Zaim-
ponował mi ten młody, niemiecki artysta.
Stworzył wielki teatr, współczesny i
szekspirowski zarazem (jest też autorem
scenografii) oraz wypełnił go aktorstwem
wysokiej próby. Przedstawienie to bar-
dzo dobrze świadczy o katedrze lalkar-
stwa Akademii Sztuki w Stuttgarcie,
której Michael Vogel jest absolwentem.

Michael Vogel, Hoichi Okamoto,
Nicole Mossoux obok Zsuzsy Szabó
udowodnili, że aktor-lalkarz nie musi być
anonimowy, że może być gwiazdą,
której talent i kunszt potrafią zawładnąć
wyobrażnią widza. Że może podejmo-
wać tematy trudne, a nawet najtrud-
niejsze. Udowodnili, jak wielka jest siła
ekspresji lalki, kiedy posłuży się nią
artysta, jakim wspaniałym może być ona
dla niego partnerem.

Ciekaw jestem pokłosia tego festi-
walu. Czy wśród młodzieży studenckiej,
a także wśród polskich aktorów znajdą
się artyści, którzy podejmą ambitne
wyzwanie tych, którzy prezentują dziś
najbardziej twórczy nurt współczesnego
teatru lalek. W Bielsku wyraźny krok
w tym kierunku uczynili "Dwaj Panowie
X" debiutujący na festiwalu Szkicami
z Becketta. •
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Puppeteers, Actors,
Artists
of the Puppet Theater
Ibelieve that when two years ago

Krzysztof Rau changed the title of the
Bielsko-Biała event from Puppet Theater
Festival to Festival of the Art of
Puppetry, he not only wished to prevent
puppet theaters from presenting
non-puppet plays within its framework,
as well as to sanction its festive
character with all kinds of repasts served
to the public which were not always
theater. Handsome, even beautiful offer-
ings, entertaining and even comic and,
fortunately, rarely bungled and inept,
they should, in the final analysis, display
a wide area ot activity in the domain of
what we may cali puppetry art.

One must admit that there was quite a
lot of theater in Bielsko-Biała this year,
the kind of theater which also owes a lot
to the expressive talents ot the actor.
One could also select trom the festival
music plays that demonstrated the
process of change to which the 20th
century puppet theater was submitted
and, this was of particular interest to me,
the development that the actors of the
theater had undergone.

That development runs from the situa-
tion and position of the street or carnival
puppeteer through the position of the ac-
tor puppeteer, to, in the term used by
Gordon Craig, the Theater Artist who
creates an artistic puppet theater. We
could see a reconstruction of the street
and carnival puppet theater presented by
Konrad Fredericks of London (Adven-
tures ot Mr. Punch), by Pawel Vangeli of
Prague (Swinging Marionettes) and per-
haps, or perhaps first of ali, as performed
by Janos Palyi of the Maskaras of Buda-
pest (Vitez Laszló).

We could observe the work ot an
actor in a staged theater, in the pro-
ductions that seemed to document
several decades of tradition of that form
of theater. We saw the unpretentiously
humble work of the Opole actors who
animated the plastic Sen (The Oream) of
Zygmunt Smandzik (reminding us of the
ironic definition of the actor puppeteer of
the fifties - "porter of beautiful things").
The manner of those years was recre-
ated by the Russian actors from Penza
who appeared in the A Tale ot a Mer-
maid where the star role was performed
by the reflective pool of water whose
charms could be appreciated and the
setting admired by seating the audience
on the balcony and in the loges, an un-
usual device in a puppet theater. We saw
the tedious (also for the audience) work
of actors animating Java puppets in the
Lublin Opowieści z królestwa Lailonii
(Stories trom the Kingdom ot Laylonya).
We had the pleasure of seeing the
actors' creations in Hauptmann's The
Assumption ot Hannelle presented by
the actors of Minsk of Belarus, as well
as in Erben's The Bouquet from Ostrava,
Moravia. Also on view were cabarets
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which to me manifest the decadence of
the puppet theater. This does not pertain
to the excellent acting in the ludic play
for children by Jakub Krofta and Jifi
Vyśohlid Jiminy, Who's That? which had
inadvertently found itself at the festival
of the art of puppetry.

Finally, we had the opportunity to
admire a theater which seemed to go
back to the source. However, having
benefited from its experience, the
evolution from the street or carnival
theater to the artistic theater, it presented
the potential and the prospects of current
acting in the puppet theater.

Two years ago Zsuzsa Szabó in the
play Where's the End of the Worid? of
the Bóbita Theater of Pecs had already
captivated the Bielsko-Biała audience
with its monodrama which awarded it the
main prize. There were several soloists
this year. The Belgian dancer Nicole
Mossoux used human sized puppets to
demonstrate in a most evocative panto-
mime the complexity of the woman's
psyche. Her Twin Houses performance
astonished the viewers with the dis-
played potential of the puppet and her
artistic skiII.

Even greater artistry could be
admired, evoked by the punctilious
adherence to tradition of the Japanese

artist Hoichi Okamoto, acting in the
convention ot the No and Bunraku
theater in the tascinating legend of the
beautitul Komachi. It was an amateur
spectacIe in every inch.

The greatest surprise to me (I did not
see last year's Competition of Soloists in
Łódź, where Michael Vogel received the
first prize) by his performance in Exit. A
Hamlet Fantasy. I was impressed by this
young German artisl. He has created a
great theater, both contemporary and
Shakespearean at the same time (he
also designed the setting) which he has
filled with acting of the highest order. His
production speaks highly of the chair ot
puppetry at the Art Academy of Stuttgart
of which he is an alumni.

Michael Vogel, Hoichi Okamoto,
Nicole Mossoux next to Zsuzsa Szabó
proved that the actor puppeteer does not
have to remain anonymous, that he can
be a star whose talent and artistry can
capture the imagination of the viewer.
That he can take up difficult, even the
most difficult, subjects. They proved the
immense potential of the puppet's
expression when a great artist takes
command, that it can be a splendid
partner to the actor.

Iwonder what the consequences ot
the festival will be? Whether there will be
artists among the student body as well as
among Polish actors who will take up the
ambitious challenge ot those who today
represent the creative mainstream ot the
contemporary puppet theater. An
important step has been taken in
Bielsko-Biała in this direction. This was
done by Dwaj Panowie X Theater which
made its debut at the festival with Szkice
z Becketta (Sketches from Beckett).

Wojciech Wieczorkiewicz

POLSKI KRYZYS
Marek Waszkiel

Artyści teatru lalek już nawet nie
prowadzą sporów o istotę teatru

lalek. Mówią po prostu: teatr, interesuje
ich sztuka teatru. Publiczność zdaje się
myśleć nieco bardziej tradycyjnie:
dlaczego nie ma (rzadziej: dlaczego tak
mało) lalek? - pyta.

Wygląda na to, że rację mają jednak
widzowie. Dowiódł tego jeszcze raz
bielski festiwal i przyznane na nim
nagrody. Wśród kilkudziesięciu przed-
stawień zauważono spektakle lalkowe:
izraelski Kabaret Givzozet, węgierskie
Con Anima i viteze Leszlć, białoruską
Hanusię, niemieckie Exit. Fantazja
Hamleta, czeskiego Urbilda, nie licząc
galowych występów .Dondoro" z Japonii
i belgijskich Bliźniaczych domów. Bodaj
mało kogo zainteresował po prostu teatr,
jeśli nie był to dobry teatr lalek. Do-
świadczył tego nawet zasłużony "Drak",
od którego publiczność również wy-
maga, by był wyjątkowy, także dziś.

Bogata lista dobrych lalkowych
prezentacji pokazywanych w Bielsku-
-Białej dowodzi jednak, że międzynaro-

dowe środowisko lalkowe ma się
całkiem nieźle. W perspektywie świa-
towej pozostają wciąż nieprzebrane po-
kłady wspaniałych przedstawień czer-
piących z bogatych tradycji lalkarskich.
Perspektywa polska jest zdecydowanie
uboższa. Własnej postaci lalkowej nie
mamy, o szopce prawie już całkiem zdo-
łaliśmy zapomnieć, pozostały ekspery-
menty, autorskie poszukiwania i przede
wszystkim wielkie ubóstwo tak intelektu-
alne, jak i warsztatowe. Jedyną zasadą,
której wszyscy przestrzegają, jest umo-
wność teatralna. Tyle, że czasem już się
nawet umawiamy, że jesteśmy jeszcze
w ogóle w teatrze.

Kiedy z bielskiej perspektywy oglądam
niewiarygodny rozwój teatru lalek na
Węgrzech, dokonania polskie wydają się
błahe, wymuszone i przede wszystkim
mało interesujące. Słabość polskiego
lalkarstwa to jedyne moje pofestiwalowe
zmartwienie.

•



Festiwal podzielony
Krzysztof Niesiołowski

Po raz dziewiętnasty spotkali się na
przełomie kwietnia i maja 2000

twórcy i miłośnicy sztuki lalkarskiej. Ten
międzynarodowy festiwal był "od zawsze"
nie tylko przeglądem tego, CO i JAK gra
się w teatrach lalek niemal całego
świata, ale również, niejako przy okazji,
konfrontacją dwóch tendencji: dużego
spektaklu w wykonaniu przede wszyst-
kim państwowych teatrów lalek z tzw.
.,demoludów", i małego zespołu, często
jednoosobowego z przyczyn częściej
finansowych niż artystycznych, z krajów
"kapitalistycznych" i z tzw. "trzeciego
świata". Dzisiaj, na szczęście, podział
przestał być polityczny, ale pozostało
przeciwstawienie ambitnych form małych,
(a ostatnio nawet najmniejszych ...), dużym,
tradycyjnym spektaklom wieloobsado-
wym. Nagrody, które pojawiły się na
ostatnich festiwalach, też jakby preferują
nurt teatrów jednoosobowych, (przykła-
dem choćby Gand Prix dla rzeczywiście
pięknego węgierskiego spektaklu Gdzie
jest koniec świata w 1998 roku). Ale
wyciąganie z tego faktu przez niektórych
krytyków wniosku, że "tędy droga", jest
naiwnością (choć przynajmniej finan-
sowo uzasadnioną). I w teatrze drama-
tycznym istnieją monodramy i "małe
spektakle z wielkimi aktorami", ale
nikomu nie przychodzi do głowy
namawianie do niegrania np. Wesela
czy Hamleta (nawet jeżeli pojawiają się
do tych sztuk "bryki" czy jednoosobowe
interpretacje ).

Bielsko-Biała była dotychczas prze-
glądem tego co najlepsze lub najcie-
kawsze w sztuce lalkarskiej w świecie.
Ale ostatnio pojawiły się, może jako ele-
ment motywacyjny do wzięcia udziału
w festiwalu, nagrody i podział na katego-
rie: "pokazy mistrzów", "pokazy konkur-
sowe" i "promocja polskiego teatru lalek".
Pomijam fakt, że nawet "mistrzowie"
mogą już być wyeksploatowani i nieco
zmęczeni, ale konia z rzędem temu, kto
mi wyjaśni, dlaczego jedne z teatrów
polskich zasługują na udział w "Konkur-
sie", a inne tylko (czy aż?) w "Promocji".
A głosowanie na najlepszy spektakl
festiwalu, w którym biorą udział jedynie
szczęśliwi posiadacze karnetów, jest
właściwe, jeżeli, tak jak w 1998r. 80%
głosów było za spektaklem węgierskim,
natomiast staje się absurdem, jeżeli
Grand Prix Festiwalu Sztuki Lalkarskiej
w 2000 r. otrzymuje, sympatyczny skąd-
inąd, zlepek studenckich etiud z Izraela,
(co było wynikiem chyba wielkiego roz-
strzelenia głosów). Dobrze choć, że
przynajmniej w nagrodach "pocieszenia"
znalazł się najwybitniejszy spektakl
festiwalu: Exit. Fantazja Hamleta. Mam
więc propozycję: jeżeli ma się utrzymać
w przyszłości głosowanie na najlepszy
spektakl, może dobrze by było zasto-
sować system "wyborów prezydenckich"
- jeżeli spektakl nie otrzyma 51 %
głosów, to nie ma Grand Prix. I będzie
dobrze.

THE POLISH CRISIS

No longer artists of the puppet theater
eonduet disputes on the essential

qualities of the puppet theater. They
simply speak of the theater; they are
interested in the art of the theater. The
public seems to think more on the
traditional lines; why are there no (rarely,
why are there so few) puppets?, they
ask.
It seems that it is the audience that is
righl. The Bielsko-Biała festival has de-
monstrated this fact most convincingly
as did the awarded prizes. II was the
puppet plays that attracted notice: the
Israeli The Givzozet Cabaret, the Hun-
garian Con Anima and vitez Laszló, the
Belarus The Assuption of Hannele, the
German Exit. A Hamlet Fan tasy, the
Czech Urbild, not counting the gala
performances from Japan and the
Belgian Twin Houses. Virtually no one
was interested in the theater as su ch if it
was not good puppet theater. Even
prestigious Drak discovered that. The
public demanded that it also be
exceptional, today as well.

The amply represented good puppet
presentations seen in Bielsko-Biała,
prove nevertheless that the puppet com-
munity does quite well. There is still an
inexhaustible store of marvelous plays
that draw upon the rich tradition of pup-
petry Iying in wait in the future. Poland's
prospects are much poorer. We do not
have our national puppet hero and have
almost completely forgotten about the
Polish szopka (the folk puppet tradition
of Christmas plays and cabarets). We
are left with experiments, innovations by
author-director and, above ali, low qual-
ity intellectual eon tent as well as tech-
nique. The only principle observed by
everyone is the theatrical convention.
We only agree that we are still in the
theater, and no more.
When, in the context of Bielsko-Biała, I
see the incredible development of the
puppet theater in Hungary, Poland's achie-
vements seem pale and forced and,
above all, uninteresting. Poland's weak-
ness is my only post-festival concern.

Marek Waszkiel

The
Festival
Divided

•

Far the ninth time running, 2000 art-
ists and devotees of the art of pup-

petry met at the turn of April and May at
the international festival. It was "always"
not only a survey of what and how is per-
formed at the puppet theaters of virtually
the entire world but also an occasion to
compare two tendencies: the large pro-
ductions, these primarily of the state pup-
pet theaters of what were called the dem-
ocratic people's republics, and the smali
ensembles, most often featuring one art-
ist, these principally for financial reasons
rather than for artistic consideration, from
the capitalist countries and the so-called
third world. The political division no lon-
ger applies today but the contrast re-
mains between plays with a smali (even
the smallest cast) and the plays with a
large cast, The prizes awarded at the
most recent festivals seem to favor the
trend toward the single actor theater (an
example: the Grand Prix for the truly tabu-
lous production of the Hungarian play
Where is the End of the War/d? in 1998).
But it is naive to conclude, as som e of the
critics do, that this is the future trend (al-
though it is substantiated financially).
There are monodramas in the dramatic
theaters as well, and "great stars in smali
productions" but no one would dream of
urging anyone to back out from staging
Wesele (The Wedding) or Hamlet even if
there are "ponies" to these plays ar
one-actor readings.

Bielsko-Biała was up to nowa survey of
the best and most interesting efforts in the
art of world puppetry. Recently, however,
perhaps as an inducement for artists to
take part in the festival, there have been
introduced the categories of "appearance
of master artists," "competing entries" and
"promotion of the Polish puppet theater."
Granted that even the "masters" may be
somewhat exploited and weary, but I would
stake a kinq's ransom to leam why some
Polish theaters deserve to be included in
the "Competition" and others not (or oniy?)
in the "Promotion." That audience votes for
the best play of the festival can be cast
only by those fortunates who are holders
of tickets to all the performances is a
correct decision providing as in 1998
eighty percent of the votes are cast for a
play like the Hungarian entry, but it is
absurd when the Grand Prix of the Festival
of the Art of Puppetry goes, as it did in
2000, to the admittedly charming program
of student etudes hammered together from
Israel (the result perhaps of dispersed
votes). Luckily, the day was saved when
the best play of the festival, Exit. A Hamlet
Fantasy, received !he "consolation" prize.
My suggestion is that if audience choice of
the best play is to remain, it might be best
if the system of chaosing a president by a
simple majority be applied: if the play does
not receive 51 % of the votes then there
is no Grand Prix.

Krzysztof Niesiołowski
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Recenzje/Reviews

Henryk I. Rogacki

"Biorąc na się
maskę i udanie ..."

Jako świadczy Marco Polo w swoim
Opisaniu świata, w roku 1255 od

urodzenia Chrystusa zdarzył się wielki
cud gdzieś pomiędzy Baldakiem a Mo-
sulem. Żyli tam we względnej zgodzie
chrześcijanie i saraceni. Aliści kalif
dążący do zwyciężenia przeciwnika jego
własną bronią i dlatego biegły i uczony
w Piśmie Świętym, wyczytał był w Ewan-
gelii Mateuszowej, że wiara, choćby tak
mała jak ziarnko gorczycy, mogłaby
przenosić góry. Wezwał tedy wszystkich
chrześcijan zamieszkujących jego ziemie
i rzekł im: ,,(... ) stawiam zakład. Ponie-
waż was jest tu tylu chrześcijan, muszą
być między wami ludzie wierzący choć
trochę. Powiadam wam więc: albo poru-
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szycie tę górę, którą tu widzicie - i uka-
zał im górę pobliską - albo zginiecie na
mękach. Jeżeli bowiem nie zdołacie jej
poruszyć, pokażecie, że wiary żadnej
nie macie. Albo wszystkich was każę
zgładzić, albo nawrócicie się na naszą
religię, którą Mahomet nam dla naszego
dobra dał, i mieć będziecie dobrą wiarę,
i zostaniecie zbawieni".

Do chwili rozstrzygnięcia tego swois-
tego zakładu pomiędzy Mahometem
a Chrystusem pozostawało dziesięć dni.
Przerażeni chrześcijanie, tonąc w roz-
paczy, na darmo szukali pocieszenia
w modlitwie. Dopiero po ośmiu dniach
postów i modłów, jednemu z biskupów
ukazał się we śnie anioł i powiedział, że

.Scrooqe, czyli opowieść wigilijna
o duchu''/''Scrooge or the Story
ot the Christmas Ghost"
wg/after Ch. Dickens, scenariuszlscript,
reż./dir. Andrzej Rozhin,
scen. Joanna Pielat-Rusinkiewicz,
Białostocki Teatr Lalek/Białystok Puppet
Theater, Białystok (2000)
Na zdjęciu/In the picture:
Ryszard Doliński (Scrooge),
Eliza Krasicka (Duch/Ghost)



wiernych wyznawców Chrystusa uratuje
skuteczna modlitwa jednookiego szewca.
Oczywiście był taki pośród wiernych, ale
jak stracił oko? Oto do tegoż szewca,
pilnego czytelnika Pisma Świętego,
przyszła pewnego dnia, aby kupić trze-
wiki, bardzo piękna niewiasta. Podczas
przymierzania, kiedy majster ujrzał nogę
i stopę niewiasty "przyszła nań pokusa
przez oczy, które z pożądaniem patrzyły.
Odprawił więc szewc niewiastę i natych-
miast porwał szydło, naostrzył je i wbił
sobie w oko, tak że do głębi je przekuł
i już nigdy nie widział". Oczywiście uczy-
nił tak dlatego, bowiem pamiętał, iż le-
piej jest wnijść z jednym okiem do raju
niż z dwoma do piekła.

Tenże rzemieślnik doktryner, uproszony
przez biskupa, w wyznaczonym dniu próby,
po gorącej modlitwie, rozkazał górze ruszyć
się z miejsca, a ta, rzecz prosta, wyko-
nała polecenie. Skutkiem tego widome-
go cudu, wielu niewiernych nawróciło
się, a "nawet sam kalif przyjął chrze-
ścijaństwo, ale w największej skrytości".

Ta oto historia - jedna z najpiękniej-
szych, najznamienitszych i najbardziej
esencjonalnych opowieści średniowiecza
- odżywa w pamięci, we wszystkich
swoich barwach i rumieńcach, z okazji
spotkania z Pasją zabłudowską Piotra
Tomaszuka w "Wierszalinie". Przecież to
też historia o samookaleczeniu pokut-
nym, o amputacji przywracającej ład,
ściśle o brutalnej męskiej samokastracji,
mającej być ekspiacją za grzech cieles-
ny. To historia o odcięciu grzesznego cie-
lesnego członka, rzecz o pokutującym
trzebieńcu, który okaleczony bliżej ma
przecież niż dalej do Królestwa Niebies-
kiego.

Opowieść o jednookim szewcu przed-
stawiała niezwykłe zdarzenie poprze-
dzające wielki cud, anegdotę, której ów
cud był dopełnieniem, uzasadnieniem
dodatkowym. Pasja zabłudowska to
rzecz o wołaniu ludu o cud, o pragnieniu
cudu, co by był choćby repliką tych,
które już bywały, a zarazem rzecz o bez-
skutecznym wypełnianiu zawołań Ewan-
gelii, o jałowości prowokowania cudu,
o absurdzie zadośćuczynienia i ofiary -
pozostającej li tylko aktem jednostkowym,
osobniczym wojowaniem ze złem i poku-
sami, czymś zbędnym z punktu widzenia
zbiorowości.

Wierszalińska inscenizacja tego, co się
zdarzyło w Zabłudowie, dramatyzacja pa-
miętnika wiejskiego proboszcza, przywo-
łanie wydarzeń zlokalizowanych 17 kilo-
metrów za Białymstokiem, czyli 200 kilo-
metrów od Warszawy, jest teatralnym na-
śladowaniem łańcucha faktów z prze-
szłości i teraźniejszości, precyzyjnie zlo-
kalizowanych topograficznie, podjętym dla
uświadomienia .niewiedzących". Terenu
grania strzegą z lewej i prawej dwaj sier-
miężni anieli bądż szatańskie skrzydła.

Cały ten świat egzystuje u stóp cu-
downego obrazu N.M.Panny Bolejącej,
z sercem przebitym mieczami (tj. u stóp
teatralnego wyobrażenia tego wizerun-
ku), w przestrzeni, pośrodku której tronu-
je obraz łaskami słynący; obraz uzysku-
jący metafizyczny wymiar sacrum pod-
czas blużnierczej destrukcji. Demontaż
świętości okazuje się jej konstruowa-

niem i objawieniem boskiej sfery bytu.
Wcześniej, przez cały wcześniejszy czas
Bóg jest na niby, później, po sprofa-
nowaniu obrazu, Bóg jest naprawdę,
a cała rzeczywistość sceniczna - przy-
pominająca obrazy Jacka Malczew-
skiego, tyle że spowite dymem cerkiew-
nych kadzideł i ofiarnych świec - to
kraina, o której Pan Bóg przypomniał
sobie jakby po niewczasie.

Spektakl Tomaszuka trwa w onirycz-
no-liturgicznym rytmie rytualnego powtó-
rzenia, czyli wrażenie jakiejś misteryjnej
świętej gry kameralizującej świat dla wy-
dobycia jego prawdy i prawdy o nim.
Osacza tajemniczą prawdę trwania czło-
wieka cudownym pozorem prawdy sztu-
ki, co to bywa zatrzymaniem w pędzie
owego trwania i tym samym, boskim
prawie, uporządkowaniem wieczności.

Efekt osobliwej prawdy Pasja zabłu-
dowska osiąga skutkiem celebralnego
naśladowania zadziwiającej rzeczywisto-
ści świata, założeniem z kolei białostoc-
kiego Srooge'a jest inscenizacja rzeczy-
wistości literatury i mitu kulturowego.
Dickensowski spektakl Andrzeja Rozhina
"rodzi się" z ballady wędrownego, ulicz-
nego kataryniarza.

Udrapowany czarną peleryną, artysto-
wski, baudlaire'owski prawie, śpiewak ka-
tarynkowy Krzysztofa Pilata przychodzi
z widowni. Jego pieśń otwiera na oścież
stojącą na scenie szafę, z której wysy-
puje się cały personel dramatyczny Sro-
oge'a, tworząc od razu równie stereo-
typowy, co zindywidualizowany londyński
tłum. W tłumie tym najlichsza przekupka
ma swoją legendę literacką i swoją iko-
nografię. Cały obraz sceniczny wydaje
się utkany z tego, co w książkach, le-
gendach i na starych rycinach - kubek
w kubek takich jak w "Kłosach" albo
"Biesiadzie Literackiej". Oto kunsztowny
Londyn mityczny, tak malowniczo wiary-
godny i stylowo rozpoznawalny, że aż
wywołujący wspomnienie paradoksal-
nego aforyzmu Oscara Wilde'a, gło-
szącego, że: "Mgły w Londynie nie
istniały, dopóki sztuka ich nie odkryła".

Ciemną przestrzeń sceny porządkują
dwa dziwne przedmioty. Po lewej strze-
listy zegar szafkowy, po prawej ogromna
szafa, z której wypadły postacie. Szafa
ta, skądinąd mebel niepokojący filozo-
fów, poetów i malarzy ma w sobie magię
wielgachnego starego mebla, którego
drzwi skrzypią i wydaje się "podobna" do
pamiętnej szafy stojącej w dziecinnym
pokoju Wiśniowego sadu. Do tej szafy,
na temat której reżyserski i pisarski
poemat sporządził Giorgio Strehler; szafy,
w której zastygł i zamarł czas; szafy, co
jest oknem i przejściem w inny wymiar, w
inny porządek, może w inny rodzaj bytu ...

U Rozhina we wnętrzu szafy będzie
teatr lalek objawiający przeszłość, teraż-
niejszość i przyszłość - w trzech spekta-
klach ofiarowanych przez duchy osobie
Ebenezera Scrooge'a. Teatr, dzięki poezji
kukieł, będący zarówno miniaturyzacją,
jak odbiciem zwierciadlanym, a nawet
monumentalizacją rzeczywistości żywego
planu.

Suwerenem tego ostatniego jest Ebe-
nezer Scrooge Ryszarda Dolińskiego.
Postać zrobiona groteskowym, cierpłęt-

niczym grymasem, który zastąpił ludzką
twarz i jakimś chorobliwym, deformu-
jącym powykręcaniem sylwetki. Scrooge
to wątrobiarz i śledziennik, dla świata nie-
nawistnik, człowiek zbiegły i zaszczuty
w samotność, przerażająco inny, oczy-
wisty i niewyjaśniony. Jest nade wszyst-
ko ofiarą nieufności.

Kiedy Scrooge Dolińskiego nawraca się
na altruizm i zostaje przywrócony ludz-
kości, poczyna żyć w jakimś panicznym
pośpiechu, w jakimś lęku przed brutal-
nym przebudzeniem z nieprawdopodob-
nego snu. Nie ufa przecież ni światu, ni
sobie ... Rola Dolińskiego prezentuje fra-
pujące studium człowieka i postaci, wy-
korzystujące nie tylko słoneczny opty-
mizm Dickensa. Dałoby się w niej wyśle-
dzić także sceptycyzm R. L. Stevensona
z Dra Jeky/la i Mr. Hyde 'a, a nawet wy-
zywający pesymizm Portretu Ooriana Graya.

Jest w białostockim przedstawieniu
wiele stylowej urody najszlachetniejszej
staroświecczyzny. W naszych wrzaskli-
wych czasach urzekającym staje się
spektakl, który, przypominając o prymar-
nych obowiązkach teatru, wypowiada
walkę nędzy i ciemnocie, a każdemu
człowiekowi przyznaje prawo do spełnie-
nia marzeń o szczęściu i sławie.

Ale są w tym widowisku dwa odkrycia
pierwszorzędne, fascynujące. Pierwsze
polega na wywołaniu sygnalizowanego
już wrażenia, że wszystko, co się zda-
rzyło w wieczór wigilijny, to tylko złudze-
nie, sen, wymysł osamotnionej głowy
Ebenezera Scrooge'a, bo to za piękne
i za proste, żeby było prawdziwe. Odkry-
cie drugie to sugestia, subtelna i delikat-
na, ale śmiała, że istotną wartość włas-
nego człowieczeństwa osiągnąć i zrozu-
mieć można także w samotności i że
do niej, do samotności, istota ludzka, co
to sobie wymyśliła samą siebie ociupin-
kę inaczej niż pozostali, ma takie samo
prawo jak do spotkania z innymi ludźmi.
Takie spotkanie bywa nie tylko banalną
sytuacją towarzyską, lecz także doświad-
czeniem egzystencjalnym, spełniającym
się, przynajmniej czasami, na skutek
mądrego doświadczenia samotności.
I o tym jest właśnie białostocki spektakl
wg Opowieści wigilijnej - "historia wesoła
i ogromnie przez to smutna". Naprawdę!

Z kolei Igraszki z diabłem w warszaw-
skim "Baju" prezentują się na zasadzie
prawdopodobieństwa, pełnej iluzji i umo-
wy o możliwościach podpatrywania w te-
atrze iście wszystkiego świata. I można
by się zastanawiać, ile w tym postępo-
waniu sprawdzonym, pozornie asynchro-
nicznym znajduje się czystej poezji nie-
prawdopodobieństwa, ile absurdalnej
umowności i bezwzględnej aprobaty dla
wszystkich praw sztuczności i kunsztu,
gdyby nie pewna zaskakująca niezwy-
kłość pojawiająca się w tym spektaklu.

Rodzi się ona z faktu grania jawajkami
przez Jana Plewakę w części pierw-
szej przedstawienia wsiowego Diabła,
w części drugiej Anioła Teofila. Plewako,
wiadomo, arcymistrz lalkarskiej profesji
i animator cudotwórca. Na pewno dałby
radę ożywić Kolosa Rodyjskiego, gdyby
się nie był rozsypał, albo najmniejsze
posążki Celliniego, gdyby tylko były pod
ręką. W dodatku Jan Plewako to aktor
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romantyczny i, jeśli tak rzec skrótowo
można (a należy i trzeba), lalkarz ze
świadomością i etyką Redutowca.

W Igraszkach z diabłem ogromnie
ważna staje się powierzchowność akto-
ra, wypada go więc opisać. Plewako jest
średniego raczej wzrostu i bardziej kor-
pulentny, niżli krępy. "Nosi" pełną łysin-
kę, a półkorona z ocalałych włosów ota-
cza tył głowy, tuż nad karkiem. Serdecz-
ną, lekko pyzatą twarz zdobią okrąglut-
kie okulary. W ruchach .rnisiowatość".
W oczach, głosie i sposobie bycia do-
broduszność i lekka staroświeckość ja-
kiegoś przedwojennego buchaltera. Z ca-
łej tej sylwety i postaci emanuje słonecz-
ność, taka najpiękniej i najwytrwalej opi-
sywana przez Kornela Makuszyńskiego
i zawsze łączona z jeszcze bardziej nie-
definiowalną choć oczywistą kategorią do-
broci serca. Reasumując: Jan Plewako to
po prostu Samuel Pickwick, który zbiegł
do teatru i został tutaj wielkim artystą.
Warto dodać, że, kiedy Plewako zaczyna
mówić o teatrze, ujawnia się ogień i żar
jego wnętrza oraz to, co pokolenie Młodej
Polski zwało miłością do sztuki.

W Igraszkach z diabłem Mikołaj Małe-
sza zaprojektował dla Jana Plewaki, po-
dobno przypadkiem, lalki zachwycająco
podobne do swego animatora.

Wsiowy Diabeł to pan Pickwick zro-
biony na zakapiora i zawadiakę. Ta po-
czwara to jakiś kosmiczny Kostera, dla
którego gra w karty to już nie nałóg i na-
miętność, ale z fanatyzmem obnoszona
religia. On istnieje, bo gra i wszystko
dlań jest tylko na tyle, na ile się odnosić
może do gry. Diablisko pysk ma zacięty,
w lewej ręce talia kart, ręka prawa
czujnie wyprostowana i gotowa do kar-
cianego "skoku", ogon diabli też na ba-

czność, Oczki maleńkie, znużone, nigdy
nie patrzą na stół, przebieg i rezultat gry
"czytając" z twarzy przeważnie oniemia-
łych partnerów. Jest w tym chłopskim
diable jakby przyczajony rozmach wiel-
kich biesów, rodem z Puszkina i Gogola;
biesów, co to "kręcą się szalone" i szalo-
ny czynią cały boży świat.

Zjeżdżający zaś z góry nadscenia i do-
piero na parterze przejmowany przez
aktora Anioł Teofil to Pickwick rozanielo-
ny. Do skrzydlatego, maleńkiego korpu-
sika w białej szacie, do ciałka o maleń-
kich nóżkach i bezradnych rączkach, przy-
warła oto głowa dojrzałego dżentelmena
przypominającego teraz troszeczkę Ko-
szałka-Opałka. Ten Anioł to trzecia siła
w batalii człowieka z Bogiem i jego wyro-
kami. Jest na pewno lepszy i szlachet-
niejszy od człowieka, a zarazem liberał-
niejszy od Pana Boga. Strasznie dużo
o postaci mówią jej ręce. Stworzone
przecież do modlenia, nagle zupełnie nie
wiedzą, co z sobą począć, podczas misji
oficjalnego wysłannika niebieskiego.

Diabeł i Anioł Teofil to czarujące stwo-
ry sztuki teatru lalek. Można być pew-
nym, iż rozkosz ich kontemplacji niewąt-
pliwie wzmaga świadomość podobień-
stwa rysów lalek do powierzchowności
aktora i świadomość tego, że sam Jan
Plewako ożywia swoje podobizny udające
kogoś zupełnie innego. Zjawisko powyż-
sze to zapewne całkiem interesujący
przyczynek do kwestii prawdy i prawdzi-
wości w teatrze.

Kwestia bycia naprawdę i kwestia
prawdy komunikatu stała się niewątpliwie
sprawą, i to poważną, we współczesnym
świecie widowisk. Szerokość spektrum
owej sprawy wyznaczyć może Szkoła
żon w Teatrze Narodowym z jednej, a ki-

nowy Blaire Witch Project z drugiej stro-
ny. Szkoła żon, w której reżyser i odtwór-
ca roli Arnolfa, Jan Englert, powiadamia
nas, całkiem serio, że jesL. dyrygentem
ośmioosobowej orkiestry, wespół z którą
inscenizuje komedię Moliera. Blaire
Witch Project zaś robi wszystko, by nas
przekonać, że jest montażem taśm
prawdy, zapisem zbrodni Zła wcielonego.
dokumentalnym reportażem z dziedziny
przerażenia. Na te oto sposoby wido-
wiska deklarują, że nie są naprawdę
albo, że tak są prawdziwe, iż nie grzech
wziąć je za rezultat genialnej inscenizacji.

W tej to rzeczywistości, teatr lalek,
albo jak "Wierszalin" niegdyś z jego
ducha poczęty, ze swej natury sztuczny
i nieprawdziwy, par excellence kreacyj-
ny, fantastyczny i fantasmagoryjny, ale
z premedytacją szukający sposobów na
to, iżby sięgnięcie po lalkę było decyzją
artystyczną i aktem wyboru, a nie rutyną
czy dobrodziejstwem inwentarza, też się
boryka, czasami mimowolnie, z prawdą
i dziwami własnego sposobu istnienia.
Niekiedy, jak w trzech sygnalizowanych
wyżej przypadkach, czyni to bardzo
pięknie i zastanawiającymi sposobami.

Pasja zabludowska P. Tomaszuka. Scen ..
reż. Piotr Tomaszuk, scen. Mikołaj Malesza,
muz. Jacek Ostaszewski, Towarzystwo "Wier-
szaftn"- Teatr, Supraśl (1999).
Scrooge, czyli opowieść wigilijna o duchu wg
Dickensa. Scenariusz, reż. Andrzej Rozhin,
scen. Joanna Pielat-Rusinkiewicz. muz. Krzysz-
tof Ozierma. Białostocki Teatr Lalek (2000).
Igraszki z diabłem J. Ordy. Reż. Krzysztof
Niesiołowski, scen. Mikołaj Malesza, muz.
Tomasz Kieswatter. Teatr Lalek ..Baj", War-
szawa (1999).

"Arrogating the mask
and the make belief...II
As recounted by Marco Polo of his

travels and of the wonders of the
world, in the year 1255 after the birth of
Christ a marvelous miracle occured
somewhere between Baldak and MosuJ.
Christians and Saracens lived here in rel-
ative peace. But lo and behold, the caliph
who resolved to overcome the antagonist
with his own weapon and so became
learned and conversant in the Holy Scrip-
ture, read in the Gospel according to St.
Matlhew that faith even as smali as a
grain of mustard seed can move rnoun-
tains. He summoned ali the Christians liv-
ing in his land and said, "I make a wager
with you. Since there are so many Chris-
tians there must among you people who
believe at least alitIle. 1 say unto you:
'Either move the mountain you see,' and
he showed a hill rising nearby, 'or you will
die in torment and suffering.' If you fail,
that will show that you have no faith. 1will
order ali of you killed or you will convert
to our religion, which Muhammad gave
for our good, and you will be redeemed."
Ten days remained up to the time this
original wager between Muhammad and
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Christ was resolved. Terrified and lost in
despair, the Christians sought eonsola-
tion in prayer, but all in vain. Finally, at-
ter eight days of fasting and prayer, an
angel appeared to a bis hop saying that
the faithful believers in Christ would be
delivered by the effective prayer of a
one-eyed cobbler. There was such a man
among the faithfuJ. But how did he lose
his eye? One day, a beautiful woman
came to the cobbler, a devout reader of
the Holy Scripture, to buy a pair of
shoes. While taking her measure, the
craftsman saw the woman's foot and leg
and then "temptation entered through
his eyes which gazed with lust." The
cobbler sent the woman off and taking
an awl, sharpened it and thrust it into his
eye piercing it through and he never
could see with it again. He did this be-
cause he remembered that it is better to
enter paradise with one eye than to go
to heli wit h two eyes.

On the given day, the dogmatic crafts-
man, as requested by the bishop, prayed
fervently and then commanded the hill to
move from its place and it did perform the

command, of course. As the result of this
visible miracle many infidels were eon-
verted and the caliph himself received
Christianity but in greatest secrecy.

This tale, one of the most beautiful,
the finest and most quintessential medi-
eval story, has been revived in memory
in its fuli color and ruddy health at the
encounter with Piotr Tornaszuk's Pasja
zabłudowska (Passion ot Zabłudów) at
Wierszalin. It is also a story of self-
-inflicted penitential mutilation about an
amputation that restores order, precisely
about a brutal male self-castration as an
expiation for carnal sin. It is a story of re-
moving the sinful member, a story of a
gelding who thus disfigured was closer
rather than farther fram the Kingdom of
Heaven.

The story about the one-eyed cobbler
describes an unusual event preceding a
marvelous miracle, an anecdote where
the miracle was a fulfillment and addi-
tional substantialion. The Passion ot
Zabłudów is about the supplication for a
miracle, a desire for a miracle which
would at least be a replica of those of



the past as well as a tale of the unavail-
ing fullfilment of the supplications of the
Gospel, it is about the futility of provok-
ing a miracle, about the absurdity of
atonement and sacrifice - for it is only
an act of an individual, of a personal bat-
tle with evil and temptation, something
that is unessential from the point of view
of the community.

The Wierszalin play of what had hap-
pened in Zabłudów, the dramatization of
the diary of a village pastor, the revival
of the events located 17 kilometers from
Białystok or 200 kilometers from War-
saw, is a stage replay of a chain of
events from the past and the present
precisely located geographically, under-
taken to make the "un-knowing" aware.
The area of the peńormance is guarded
by peasant angels and the people in
their gaudy regional dress who attach
angel or devil wings.

That world exists at the foot of the mi-
raculous picture of the Mourning Virgin
Mary, her heart pierced with swords (that
is at the foot the imagined theater version
of the picture), supended in an area in
which the picture, famous for the mercies
it grants, reigns supreme; a picture which
assumes a metaphysical dimension of ho-
liness during the blasphemous desecra-
tion. The dismantling of the sacred object
proves it is a construction and a revelation
of the divine sphere of existence. Earlier,
across the whole earlier time, God only
seems to be, later, after the picture has
been profaned, God is actually there while
the stage reality, recalling Jacek Mal-
czewski's pictures, but shrouded in the
smoke of church (Orthodox) incense and
candles, is a land which God seemed to
have remembered, too late.

Tomaszuk's production proceeds in
an oneiric-liturgical rhythm of a repeated
ritual giving the impression of a holy
mystery play that reduces the world to
intimate dimensions in order to bring out
its truth and the truth about it. It confines
the mysterious truth about man's being
in the magic appearance of the truth of
art which at times stops that being in its
rush and by the same virtually divine or-
der of eternity.

The Passion of Zabłudów attains this
unique effect by virtue of the celebrated
imitation of the astonishing reality of the
world. On the other hand, the object of
the Białystok Scrooge is to stage the
reality of literature and the cultural myth.
Dickens' play, directed by Andrzej
Rozhin, "is born" of the ballad of an
itinerant street organ grinder.

Draped in a black cape (artistic, virtu-
ally Baudelairian), Krzysztof Pilat's
singer and organ grinder appears on
stage from the auditorium. His song
throws open the wardrobe stand ing on
the stage as the entire personnel of the
dramatic Scrooge tumbies out of it rep-
resenting a stereotype of the individual
London throng. In this crowd, the most
wretched woman peddling her wares
has her literary place and iconography.
The stage scene seems to be woven of
what is a carbon copy of images in
books, legends and old prints, exactly
like those found in the popular maga-
zines of the 19th century known in Po-
land as Kłosy and Biesiada Literacka.
Here we have the artistic vision of Mythi-
cal London, picturesque and credible in
its period style evoking Oscar Wilde's fa-

mous aphorism, "There was no fog in
London until art discovered it."

Two strange objects compose the stage
area: on the left the tall form of a grandfa-
ther's clock, on the right the large ward-
robe out of which the figures tumbled out.
The wardrobe, an item of furniture that, for
some reason, seems to disturb philoso-
phers, poets and painters, has the magic
of agiant old fixture with creaking doors; it
looks like the memorable wardrobe in the
children's room of The Cherry Orchard. It
is this kind of wardrobe on whose subject
Giorgio Strehler composed a literary and
stage poem in which time has stopped; it
is a wardrobe which is a windowand pas-
sage into another dimension, into another
order, perhaps even into a different kind of
existence.

The interior of Rozhin's wardrobe is
the setting for a puppet theater present-
ing the past, the present and the future,
in three plays offered by ghosts in the
person of Ebenezer Scrooge. This the-
ater, thanks to the poetic nature of the
puppets, is a miniature as well as a mir-
ror reflecting amonumental dimension in
the realistic forms of live actors.

The sovereign among the actors is
Ebenezer Scrooge portrayed by Ryszard
Ooliński. A figure with a grotesque pain-
ful grimace that replaced the human
face, and misshapen, twisted sickly
form. Scrooge is an irascible splenetic
man inimical to the world, a man who
has retreated and, hounded into a soli-
tary existence, is terrifyingly different,
obvious and unexplained. Above all, he
is the victim of distrust.

When Doliński's Scrooge is converted
to altruism and when he is restored to
the human world, he begins to live in a
panicky haste, in a fear of being brutally
woken from an improbable dream. He
distrusts the world and himself. Ooliński's
peńormance presents a striking study of
a man and character that takes not only
Dickens' sunny optimism into account.
One could discover too the skepticism of
Robert Louis Stevenson's Dr. Jeky/l and
Mr. Hyde also the defiant pessimism of
Wilde's The Picture of Dorian Gray.

The Białystok production is marked by
an attractive period style of an antique
grandeur. In our clamorous times, we
are spellbound by a production that
reminds us of the primary duties of the
theater, which wages battle against pov-
erty and ignorance and which grants ev-
ery person the right to fulfilI his dreams
of happiness and fame.

But the spectacie offers some first
rate and fascinating discoveries. The
first is the already intimated impression
that everything that happens on Christ-
mas eve is an illusion, a dream, a vision
of Ebenezer Scrooge's forlorn imagina-
tion because it is too beautiful and sim-
ple to be true. The second discovery is
the subtle and gentle suggestion that the
essential value of one's humanity can be
achieved and understood in solitude and
that the human creature has the same
right as others to the vision which it has
created in a tiny bit different manner, has
the same right to meet other people.
This encounter can be, not only a banal
social event, but also an existencial ex-
perience that can occur at least some
time as a result of a wise comprehen-
sion of solitude. That is what the
Białystok production after A Christmas

Carol is about "a happy tale and so one
that is enormously sad."

In turn Igraszki z diabłem (Revels with
the Devi0 at Warsaw's Baj Theater pres-
ents itself on the principle of probability, fuli
of parabolic illusions, offering a glimpse of
virtually the whole world. One could eon-
sider how much improbability there is, how
much absurd allusion and whole hearted
approval of the laws goveming artificiality
and artistry there is in the tested and
anachronistic behavior were it not for the
exceptional peculiarity of a feature that ap-
peared in this spectacIe.

It may be ascribed to the fact, namely
the Java puppets animated by Jan
Plewako in the first part of the play about
a village Devil and in the second part the
Angel Theophile. Plewako, we know, is
an archmaster of the puppet profession
and miracle worker of animation. He
would not fail to move even the Collossus
of Rhodes had it not broken apart, or the
smallest statues of Cellini were they near
at hand. Furthermore, Plewako is a ro-
mantic actor and, were we to put it briefly
(we should and must), a puppeteer with
the awareness and ethics of a member of
Reduta (a theater established and oper-
ated before the war by actor and director
J. Osterwa from 1919 to 1939, a theater
laboratory devoted prinicipally to contem-
porary Polish plays organized as a kind
of family collective institution).

The appearance of the actor is very
important in Revels with the De viI, it is
therefore incumbent on me to describe
him. Of medium height, Plewako is
rather corpulent than stocky. "He wears"
a fuli bald head and a semicircle ot.
straggy hair fringe at the back of his
head just above the nape. The friendly,
slightly pudgy face is adorned with round
glasses. He is bearlike in movement. His
eyes, voice and comportment are gentle
in expression and slightly old fashioned
like that of a prewar accountant. His fig-
ure and silhouette emanate a sunny dis-
position, the kind most beautifully and
most consistently described by Kornel
Makuszyński (author of books for children)
and always associated with an undefined,
though obvious, good heartedness. In
sum, Jan Plewako is simply Samuel Pick-
wick who ran away to the theater and be-
came a great artist there. One might add
that when he begins to talk about the the-
ater, he begins to light up and glow with
an internal fire and with what the artists of
the fin de siecle called the love of art.

Mikołaj Malesza designed for Jan
Plewako's Revels with the Devil, not
intentially it is alleged, puppets that most
admirably resemble their animator.

The village Devil is Mr. Pickwick
molded into a hectoring swashbuckler. A
hideous creature, a cosmic wraith for
who m a cardgame is not an addiction
and passion but a fanatically flaunted re-
ligion. He exists because he plays and
everything is for him only as much as it
remains agame. The devil has an
ill-humored expression, a pack of cards
in his left hand, his right hand out-
stretched ready to make a "killing" with
his card, the devil's tail also on the
ready. His little eyes, just slits, never di-
rected at the table but searching the
progress and result of the game in the
faces of his usually stunned partners.
That peasant devil seems to harbor the
crouching figure of the fiend derived from
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the past as well as a tale ot the unavail-
ing tulltilment ot the supplications ot the
Gospel, it is about the tutility ot provok-
ing a miracle, about the absurdity of
atonement and sacrifice - for it is only
an act of an individual, of a personal bat-
tle with evil and temptation, something
that is unessential from the point ot view
of the community.

The Wierszalin play of what had hap-
pened in Zabłudów, the dramatization ot
the diary of a village pastor, the revival
of the events located 17 kilometers from
Białystok or 200 kilometers from War-
saw, is a stage replay ot a chain of
events from the past and the present
precisely located geographically, under-
taken to make the "un-knowing" aware.
The area of the peńormance is guarded
by peasant angels and the people in
their gaudy regional dress who attach
angel or devil wings.

That world exists at the foot of the mi-
raculous picture ot the Mourning Virgin
Mary, her heart pierced with swords (that
is at the foot the imagined theater version
of the picture), supended in an area in
which the picture, famous for the mercies
it grants, reigns supreme; a picture which
assumes a metaphysical dimension of ho-
liness during the blasphemous desecra-
tion. The dismantling of the sacred object
proves it is a construction and a revelation
ot the divine sphere ot existence. Earlier,
across the whole earlier time, God only
seems to be, later, after the picture has
been protaned, God is actually there while
the stage reality, recalling Jacek Mal-
czewski's pictures, but shrouded in the
smoke of church (Orthodox) incense and
candles, is a land which God seemed to
have remembered, too late.

Tomaszuk's production proceeds in
an oneiric-liturgical rhythm of a repeated
ritual giving the impression of a holy
mystery play that reduces the world to
intimate dimensions in order to bring out
its truth and the truth about it. It confines
the mysterious truth about man's being
in the magie appearance ot the truth ot
art which at times stops that being in its
rush and by the same virtually divine or-
der of eternity.

The Passion ot Zabłudów attains this
unique effect by virtue of the celebrated
imitation ot the astonishing reality ot the
world. On the other hand, the object of
the Białystok Scrooge is to stage the
reality of literature and the cultural myth.
Dickens' play, directed by Andrzej
Rozhin, "is born'' of the ballad of an
itinerant street organ grinder.

Draped in a black cape (artistic, virtu-
ally Baudelairian), Krzysztof Pilat's
singer and organ grinder appears on
stage from the auditorium. His song
throws open the wardrobe standing on
the stage as the entire personnel ot the
dramatic Scrooge tumbies out of it rep-
resenting a stereotype ot the individual
London throng. In this crowd, the most
wretched woman peddling her wares
has her literary place and iconography.
The stage scene seems to be woven of
what is a carbon copy of images in
books, legend s and old prints, exactly
like those found in the popular maga-
zines of the 19th century known in Po-
land as Kłosy and Biesiada Literacka.
Here we have the artistic vision of Mythi-
cal London, picturesque and credible in
its period style evoking Oscar Wilde's fa-

mous aphorism, "There was no tog in
London until art discovered it."

Two strange objects compose the stage
area: on the left the tall form of a grandta-
ther's clock, on the right the large ward-
robe out ot which the figures tumbled out.
The wardrobe, an item of furniture that, tor
some reason, seems to disturb philoso-
phers, poets and painters, has the magie
ot agiant old fixture with creaking doors; it
looks like the memorable wardrobe in the
children's room of The Cherry Orchard. It
is this kind ot wardrobe on whose subject
Giorgio Strehler composed a literary and
stage poem in which time has stopped; it
is a wardrobe which is a windowand pas-
sage into another dimension, into another
order, perhaps even into a different kind ot
existence.

The interior ot Rozhin's wardrobe is
the setting tor a puppet theater present-
ing the past, the present and the tuture,
in three plays offered by ghosts in the
person ot Ebenezer Scrooge. This the-
ater, thanks to the poetic nature ot the
puppets, is a miniature as well as a mir-
ror reflecting amonumental dimension in
the realistic torms ot live actors.

The sovereign among the actors is
Ebenezer Scrooge portrayed by Ryszard
Doliński. A figure with a grotesque pain-
tul grimace that replaced the human
face, and misshapen, twisted sickly
form. Scrooge is an irascible sp leneti c
man inimical to the world, a man who
has retreated and, hounded into a soli-
tary existence, is territyingly different,
obvious and unexplained. Above all, he
is the victim ot distrust.

When Doliński's Scrooge is converted
to altruism and when he is restored to
the human world, he begins to live in a
panicky haste, in a fear of being brutally
woken from an improbable dream. He
distrusts the world and himselt. Doliński's
peńormance presents a striking study ot
a man and character that takes not only
Dickens' sunny optimism into account.
One could discover too the skepticism ot
Robert Louis Stevenson's Dr Jeky/l and
Mr. Hyde also the detiant pessimism ot
Wilde's The Picture ot Dorian Gray.

The Białystok production is marked by
an attractive period style ot an antique
grandeur. In our clamorous times, we
are spellbound by a production that
reminds us ot the primary duties ot the
theater, which wages battle against pov-
erty and ignorance and which grants ev-
ery person the right to fultill his dreams
ot happiness and tame.

But the spectaele offers some first
rate and tascinating discoveries. The
first is the already intimated impression
that everything that happens on Christ-
mas eve is an illusion, a dream, a vision
ot Ebenezer Scrooge's torlorn imagina-
tion because it is too beautiful and sim-
ple to be true. The second discovery is
the subtle and gentle suggestion that the
essential value ot one's humanity can be
achieved and understood in solitude and
that the human creature has the same
right as others to the vision which it has
created in a tiny bit different manner, has
the same right to meet other people.
This encounter can be, not only a banal
social event, but also an existencial ex-
perience that can occur at least some
time as a result ot a wise comprehen-
sion of solitude. That is what the
Białystok production after A Christmas

Carol is about "a happy tale and so one
that is enormously sad."

In turn Igraszki z diabłem (Revels with
the Devi~ at Warsaw's Baj Theater pres-
ents itself on the principie ot probability, fuli
ot parabolic illusions, offering a glimpse of
virtually the whole world. One could eon-
sider how much improbability there is, how
much absurd allusion and whole hearted
approval ot the laws goveming artificiality
and artistry there is in the tested and
anachronistic behavior were it not tor the
exceptional peculiarity ot a teature that ap-
peared in this spectacIe.

It may be ascribed to the fact, namely
the Java puppets animated by Jan
Plewako in the first part of the play about
a village Devil and in the second part the
Angel Theophile. Plewako, we know, is
an archmaster of the puppet protession
and miracle worker ot animation. He
would not fail to move even the Collossus
of Rhodes had it not broken apart, or the
smallest statues ot Cellini were they near
at hand. Furthermore, Plewako is a ro-
mantic actor and, were we to put it brietly
(we should and must), a puppeteer with
the awareness and ethics of a member of
Reduta (a theater established and oper-
ated before the war by actor and director
J. Osterwa from 1919 to 1939, a theater
laboratory devoted prinicipally to contem-
porary Polish plays organized as a kind
of tamily collective institution).

The appearance of the actor is very
important in Reve/s with the De vii, it is
theretore incumbent on me to describe
him. Ot medium height, Plewako is
rather corpulent than stocky. "He wears"
a fuli bald head and a semicircle ot,
straggy hair fringe at the back ot his
head just above the nape. The friendly,
slightly pudgy face is adorned with round
glasses. He is bearlike in movement. His
eyes, voice and comportment are gentle
in expression and slightly old tashioned
like that ot a prewar accountant. His fig-
ure and silhouette emanate a sunny dis-
position, the kind most beautifully and
most consistently described by Kornel
Makuszyński (author of books for children)
and always associated with an undefined,
though obvious, good heartedness. In
sum, Jan Plewako is simply Samuel Pick-
wiek who ran away to the theater and be-
came a great artist there. One might add
that when he begins to talk about the the-
ater, he begins to light up and glow with
an internal fire and with what the artists of
the fin de siecle called the love of art.

Mikołaj Malesza designed for Jan
Plewako's Revels with the Devil, not
intentially it is alleged, puppets that most
admirably resemble their animator.

The village Devil is Mr. Pickwick
molded into a hectoring swashbuckler. A
hideous creature, a cosmic wraith for
who m a cardgame is not an addiction
and passion but a fanatically flaunted re-
ligion. He exists because he plays and
everything is for him only as much as it
remains agame. The devil has an
ill-humored expression, a pack of cards
in his left hand, his right hand out-
stretched ready to make a "killing" with
his card, the devil's tail also on the
ready. His little eyes, just slits, never di-
rected at the table but searching the
progress and result of the game in the
faces of his usually stunned partners.
That peasant devil seems to harbor the
crouching figure of the fiend derived from
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Płynąć z Odysem
Aleksandra Rembowska

Odyseja, którą Ondrej Spiśak wyreży-
serował w warszawskim Teatrze

"Lalka", pokazuje, poza samą wędrówką
Odyseusza, akt tworzenia - dzieła, tea-
tru, świata. Na naszych oczach mozolny
proces kreacji nabiera plastycznych
kształtów. W uwerturze do przedstawie-
nia, w konwencji czarnego teatru, w gło-
wie, nad głową, obok głowy Homera (Mi-
chał Burbo) kłębią się myśli, pomysły,
fantazje przypominające kształtem ptaki,
rośliny, morskie stwory. Ręce i nogi nie-
widzialnych aktorów budują fantasmago-
ryczne układy, z czasem coraz bardziej
spójne, konkretne. Z chaosu wreszcie
wyłaniają się greccy bogowie zasiada-
jący na Olimpie. Teraz dopiero następuje
właściwa ekspozycja. Z drewnianego
podestu zstępują wywołane przez Ho-
mera postacie, jakby zdjęte z marmuro-
wych cokołów rzeżby bogów, w chito-
nach i sznurkowych perukach. Posągo-
wi, a jednocześnie bardzo ludzcy w spo-
sobie bycia, niekiedy frywolni, żartobliwi
i psotni, to znów złośliwi, rywalizujący
między sobą o względy Zeusa. Podobni
do siebie, choć każdemu zostaje

"Odyseja"/"The Oddysey"
wg/after Homer, scenariuszlscript,
reż./dir. Ondrej Spisak, scen. Ivan
Hudak, Teatr "Lalka ''/Lalka Theater
WarszawalWarsaw (2000).
Na zdjęciu/In the picture:
Grzegorz Feluś (Zeus)
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przypisany inny, czytelny atrybut - sowa
Atenie, skrzydło u pięty Hermesowi, łuk
Artemidzie, wiatraczek Ajolosowi, harpun
Posejdonowi itp. Na znak dany od muz,
wesołej Talii i histerycznej Melpomeny
(Monika Babula, Anna Porusiło-Du-
żyńska), bogowie przedstawiają się wi-
downi wykonując krótką etiudę. To w ich
ręce Homer wkłada losy Odysa i jego to-
warzyszy. Bogowie rozciągają między
sobą wielką płachtę z dziurami, w któ-
rych ze zdziwieniem spostrzegają ma-
leńkie, drewniane figurki ludzi żyjących
na ziemi - słabych wobec sił natury i je-
dnocześnie nieskończenie wytrwałych.
W rękach bogów stają się oni zabaw-
kami uruchomionymi z czułością i pobłaż-
liwością, to znów porzucanymi z gnie-
wem i oburzeniem. O ich losy spierają
się między sobą Atena i Posejdon, tar-
gują, przeszkadzają i wystawiają na pró-
by załogę Odysa, wracającego na okrę-
cie spod Troi. Płachta zaś, w zależności
od potrzeb, jest i ziemią, i niebem, i oce-
anem i Hadesem - ruchomym pejzażem
w beżowo-brunatnej tonacji. Z niej też
wyłaniają się morskie potwory - Cyklop
z jednym okiem, którego straszną gębę
tworzą splecione ręce, wyspa czaro-
dziejki Kirke, łudzące śpiewem Syreny
przedstawione jako wirujące pod płachtą
światła, wreszcie drewniane czerwone
woły ze świętego stada Heliosa. Pod nią
z kolei przepływa Styks i ukazuje kraina
umarłych jako teatr cieni.

W tej zabawie podwójnego teatru
w teatrze zdarzają się chwile całkiem po-
nure: giną nieposłuszni wojownicy, chci-
wi i pazerni, wątpiący w moc bogów i nie-
złomność Odysa, ufający sobie i włas-
nym namiętnościom. W tych lekkich na
pozór, zdawałoby się, grach i bosko-
-ludzkich relacjach pojawia się, wcale
nie bajkowy temat wolnej woli i zależ-
ności od sił nadprzyrodzonych - widocz-
ny, choć nie eksponowany, bez' cienia
dydaktyzmu, a wręcz ukryty dla cieka-
wych - jasny dla niektórych. Ale to do-
brze, bo przedstawienie Spiśaka jest jak
szeroki parasol skupiający pod sobą wiele
ścieżek interpretacji, wiele poziomów
porozumienia, obejmujący z powodze-
niem tak szeroką widownię - że każdy
wyjdzie z niego pewien niepowtarzalne-
go, małego, odkrycia dla siebie.

Odyseja wg Spiśaka jest przełoże-
niem Homeryckiej epopei w niewiele po-
nad godzinę trwające theatrum - cudo-
wne metamorfozy, ujawniające zaskaku-
jąco proste, teatralne możliwości. Odbie-
rane może być na poziomie książki przy-
godowej, czytanej w pięknym, nieco
archaicznym przekładzie Lucjana Sie-
mieńskiego, jak i pełnej niuansów i od-
niesień wariacji na homerycki temat.
Język zręcznie skrojonej adaptacji brzmi
tu wyjątkowo żywo i współcześnie przede
wszystkim dzięki muzyce Krzysztofa
Dziermy, podkreślającej napięcia, rytm
i dynamikę pieśni - jej patos i prostotę
zarazem. Jestem pewna, że zostaje ona
w głowach małych chłopców patrzących
z zazdrością na walki i niebezpieczeń-
stwa, z jakich Odys wychodzi zawsze
cało. Kiedy wreszcie dociera on do Itaki,
przed publicznością stają, by tak rzec,
aktorzy z krwi i kości (Wojciech Pałęcki
- Odys i Beata Duda-Perzyna - Pene-
lopa), trzymający w ręku figurki boha-
terów, od których przed chwilą przejęli
role. Scena upragnionego powitania nie
ma w sobie zbędnej dosłowności, nie
jest tylko "urealnieniem" tamtego, lalko-
wego wymiaru, ale stanowi niejako
zwieńczenie "teatralności teatru". W tym,
podkreśla rolę kreacji zbiorowej -
ważnej nie tylko ze względu na warszta-
tową sprawność zespołu aktorskiego.
Wzajemne dopełnianie się "żywego"
i lalkowego planu przypomina bowiem
o boskiej sile sprawczej i animacyjnej
zarazem. Aktorzy, którzy w/jednej scenie
grają bogów, w innej, ukryci pod tkaniną,
poruszają statkiem albo falują morzem.
Nawet gdy są niewidoczni, odpowiadają
za losy bohaterów.

By teatralną klamrę domknąć całkiem,
na koniec przedstawienia pojawia się
jeszcze na chwilę Homer - tym razem
pochylony nad miniaturą drewnianego
podestu z ustawionymi na nim figurkami
bogów - swoim skończonym dziełem.

Chciałoby się tylko częściej wypływać
w taką mityczną, teatralnie inspirującą
podróż.

Odyseja wg Homera. Przekład Lucjan Sie-
mieński, scenariusz i reż. Ondrej Spiśak,
scen. Ivan Hudak, muz. Krzysztof Ozierma.
Teatr "Lalka", Warszawa (1999).



Travels with Odysseus
Odyseja (The Odyssey), directed by

Ondrej Spiśak at Warsaw's Lalka
Theater, depicts not oni y the wanderings
of Odysseus but, above all, the act of
creating a theater work, and the world.
The arduous process of creation takes
on plastic forms right before our eyes. In
the overture done in the convention of
the black theater, thoughts, ideas, fanta-
sies resembling birds, planant sea mon-
sters that wirl above the head, the head
of Homer (Michał Burbo). The hands and
feet of invisible actors compose phanta-
smagoric arrangements that slowly turn
into cohesive concrete forms. Greek gods
on the Olympus finally emerge from the
chaos. Here the true exposition takes place.
The figures, called forth by Homer, descend
fram a wooden pedestal like marble
statues of gods stepping down from their
perch dressed in chitons and string
wings. Statuesque yet very human in
behavior; frivolous, playful and mischie-
vous and then maliscious, vying with
each other for the favors ot Zeus. Very
much alike yet each bearing the symbols
of his attribute; the owi to Athena, the
wings at the heels of Hermes, the bow
and arrow ot Artemis, Aeolus with a
wirligig. Poseidon wit h a harpoon and so
on. At a sign given by the muses, from
the joyful Thalia to the hysterical Melpo-
mena (Monika Babula and Anna Poru-
siło-Dużyńska), the gods introduce them-
selves to the audience by performing
short skits. Homer places the destiny ot
Odysseus and his companions in their
hands. The gods unfold a huge cloth
with holes where they notice, much to
their surprise, smali wooden figures ot
humans living on earth - weak in com-
parison with nature yet vastly enduring.
They become the toys ot the gods: ani-
mated with tenderness and condescen-
sion or abandoned with anger and
outrage. Athena and Poseidon contend
for their destiny; they haggle, obstruct
and try and test the crew of Odysseus
returning by ship from Troy. The cloth
becomes, according to need, the earth,
and the sky, and the ocean, and Hades
a shifting landscape in beige-brown
tonations. Out of it rise sea monsters the
one-eyed cyclops whose horrid tace is
composed ot elaspęd hands, the island
resided by Circe, the sorceress, luring
songs of the Sirens depicted as lights
whirling under the cloth, and finally the
wooden red oxen from the sacred herd
of Helios. Below flows the river Styx and
the land of the dead spread beyond
revealed as the shadow theater.
Moments of horror occur in this theater
within the theater. Rebellious warriors
die. Greedy and grasping they have no
faith in the power of the gods and the
invincible strength of Odysseus trusting
only themselves and their own passions.
In this seemingly light-hearted game
between the gods and the humans,
there appears a theme wholly unrelated
to the fable devoted to the free will and
dependence on the supernatural power,
evident though not emphasized, without
the slightest touch of didactism, hidden
to the curious, clear to others. But that is
good, for Spiśak's production demons-

trates that his capacious umbrella eon-
gregates many paths of interpretation,
an understanding on many levels capa-
ble of embracing a wide audience where
each person leaves certain that he had
made a unique little discovery for himself.

The Odyssey of Spiśak and Ivan
Hudak (stage designer) is a translation
ot Homer's epic into not more than an
hour lon g theater ot magic metamorpho-
ses, into surprisingly simple stage possi-
bilities. It can be seen as an adventure
book in the beautiful archaic translation
ot Lucjan Siemieński, as well as a highly
nuanced reference to variations of Ho-
meric themes. The language of this skill-
fully cut adaptation sounds highly vivid
and contemporary thanks to the music
by Krzysztof Dzierma with the stress
placed on the tensions, rhythm and
tempo ot the songs as well as their pa-
thos and simplicity. I am sure that it will
be remembered by the boys who look on
with envy at the battles and dangers that
Odysseus overcomes unarmed. When
he finally reaches Ithaca actors of flesh
and blood (so to speak) stand betore the
public (Wojciech Pałęcki - Odysseus and

Beata Duda-Perzyna - Penelope) hold-
ing in their hand the little figures of the
heroes from whom they had taken the
parts they played a moment ago. The
scene of the so desired greeting is not
needlessly literal, it is not only a realistic
version of the puppet dimension but rep-
resents the crowning point, so to speak,
of the "theatricality ot the theater." Also
highlighted is the group effort of the artis-
tic creation, signiticant not only due to the
technical efficiency of the acting ensem-
ble. The mutual complementation of the
live and the pup pet actors reminds us of
the divine causative agency and the
power ot animation. The actors who play
gods in one scene are hidden under the
cloth to move the ship or produce waves
on the sea. Even when they are not visi-
ble they are responsible for the tate ot
the heroes.

To close the play, Homer appears tor
a moment seen bending over a minia-
ture of the wooden pedestal with the lit-
tle figures ot gods stand ing on them -
his completed masterpiece.

Aleksandra Rembowska

Odyseja (The Odyssey) after Homer, trans-
lated by Lucjan Siemeński, adaptated and di-
rected by Ondrej Spiśak, stage design by
Ivan Hudak, music by Krzysztof Dzierma.
Lalka Theater, Warsaw (1999).

Olgierd
BłażewiczPuchałek

W kabarecie
N a środku sceny ogromna szafa, obok

niej totel, stolik ze starym gramoto-
nem i mnóstwo porozrzucanych zabawek,
a wysoko na ścianie portret małego
chłopca. To pokoik dziecięcy Krzysia w
jego domu rodzinnym i w nim to głównie
rozgrywa się akcja jubileuszowego, przy-
gotowanego na 55-lecie teatru, spekta-
klu Janusza Ryl-Krystianowskiego.

A tych jubileuszy tego dnia było, jak
nigdy chyba wiele. 55-lecie poznańskie-
go teatru dla dzieci, tak często zmienia-
jącego na przestrzeni tych lat swą naz-
wę: Teatru Marionetek, Teatru Młodego
Widza, Teatru "Marcinek", Teatru Lalki
i Aktora, a od lat dziesięciu Teatru Ani-
macji. 3D-lecie pracy artystycznej Janu-
sza Ryl-Krystianowskiego, 20-lecie dy-
rekcji Antoniego Kończala. I w takim to
właśnie kontekście pojawił się Puchatek.

Kubuś Puchatek ma tutaj wszystkie
cechy i tego reżysera, i tego teatru. Dla
Janusza Ryl-Krystianowskiego jest on
przede wszystkim adresowanym - w rów-
nym chyba stopniu do rodziców jak i do
dzieci - kabaretem. Kabaretem pełnym
gagów, wielce zabawnych zdarzeń, po-
staci i sytuacji, funkcjonujących jakże
często poza tekstem. Sądząc z reakcji
premierowej publiczności bardziej bawią
się na nim rodzice niż dzieci. Ileż to do
nich właśnie adresowanego trochę sur-
realistycznego humoru a la Witkacy,
wnoszą tutaj piosenki chórku w czarnych
surdutach i melonikach. Ileż dowcipu wno-
si na scenę ze swoim Kłapouchym Mar-
cin Ryl-Krystianowski, ileż ma go Elżbie-
ta Węgrzyn jako Prosiaczek. W sen-
sie aktorskim i kabaretowym jest to więc

świetny spektakl. Pytanie tylko, dla-
czego do uruchomienia tego kabaretu
koniecznie potrzebny był Pucha tek?

Przedstawienie to przede wszystkim
jest projekcją wybornego poczucia hu-
moru całego tego, tak świetnie czujące-
go kabaretowego bluesa, zespołu oraz
ogromnej jego i reżysera łatwości w po-
woływaniu do życia sytuacji, zdarzeń
i postaci, dla których to tekst z reguły
bywa tylko pretekstem dla zainscenizo-
wania kolejnego błyskotliwego żartu czy
dowcipu. No i trochę w tym wszystkim
jakoś nie mógł odnależć się Kubuś Pu-
chatek. Raz jeszcze okazało się, że cała
uroda Pucha tka zamyka się w słowie i fi-
lozofowaniu, a nie w akcji. Czego więc
brakuje temu przedstawieniu? Otóż naj-
bardziej nie dostaje w nim owej tak ema-
nującej z kart książki Milne'a poezji.
W zamian otrzymaliśmy świetny kabaret,
ale dlaczego kabaret?

Rozumiem to tak. Reżyser miał pomysł
na spektakl, powołujący do scenicznego
życia zwyczajne dziecięce zabawki. Ale
potrzeba było mu do tego jeszcze
dobrego marketingowo tytułu. A takim
dobrym marketingowo tytułem jest właśnie
Puchatek. Proszę mnie źle nie zrozumieć.
Ja też się na tym przedstawieniu świetnie
bawiłem, chociaż - co tu ukrywać - czego
innego się po nim spodziewałem

Kubuś Puchalek wg A. A. Milne'a. Przekład
Irena Tuwim, adaptacja Tadeusz Pajda/a,
inscenizacja i reż. Janusz Ryl-Krystianowski,
scen. Miko/aj Malesza, muz. Robert Łuczak.
Teatr Animacji, Poznań (2000).
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Winnie the Pech
in a Musical
Ahuge wardrobe stands at central

stage with an easy chair, table and
an old gramophone, beside it many toys
strewn ali around. A portrait ot a smali
boy hangs high on the wall. This is the
room ot Christopher Robin in his tamily
home. Here the main action takes place
ot the anniversary performance ot the
theater's 55th birthday produced by
Janusz Ryl-Krystianowski.

And there was a whole siew ot anni-
versaries celebrated that day, more than
throughout the whole fifty-five years ot the
Poznań theater tor children operating under
so many different names over that time:
Teatr Marionetek (Marionettes Theater),
Teatr Młodego Widza (Theater ot the
Young Viewer), Teatr Marcinek (Marcinek
Theater), Teatr Lalki i Aktora (Puppet and
Actor Theater) and tor the past ten years
Teatr Animacji (Animacja Theater). Other
important dates were: 30 years ot the
artistic career ot Janusz Ryl-Krystianowski,
20 years as managing director ot Antoni
KończaI. Kubuś Puchatek (Winnie the
Paah) appeared in this context.

Winnie the Paah has ali the distinctive
teatures ot that director and ot that the-
ater. For Janusz Ryl-Krystianowski it is
primarily addressed to the children and
in equal measure to the parents. A musi-
cal replete with gags, highly entertaining
events, tigures and situations that work
without the hel p ot the text. Judging by
the reactions ot the premiere audience
the parents seemed to have a better
time than the children. Addressed to the
latter are the songs, studded with a sur-
realist humor a la Witkacy, contributed
here by a smali chorus in black jackets

28

and bowler hats. The tlashes ot humor
brought on stage by Marcin Ryl-Krystia-
nowski's Eeyore and Elżbieta's Piglet. A
marvelous production as regards the
acting and the musical teatures. The
only question is why was Winnie the
Pooh necessary to put on this musical.

The production projects a marvelous
sense ot humor ot the artists and the enor-
mous ease with which the director breaths
lite into the situations, events and cha rac-
ters. Actua lIy, it is the text that serves as an
excuse tor staging yet another dazzling
joke and gag. In fact, Winnie the Paah got
helplessly lost among all this. Once again it
became evident that Winnie the Pooh's at-
traction lay in the dialogue and philosophy
and not in the action. What then does this
production lack? It lack the poetry that em-
anates trom Milne's book. In retum we
have received an excellent musical, but
why a musical?

I think it was like this. The director had
an idea tor a play that would animate
children's toys on stage. However, he
also needed an eye-catching title. His
choice tell on Winnie the Paah to fill the
bill. Please do not misunderstand me. I
also enjoyed tremendously the perfor-
mance ot the play, although I will not
hide the tact that I expected something
entirely different trom the production.

Olgierd Błażewicz

Kubuś Puchatek (Winnie the Pooh) by A.A.
Milne, translated by Irena Tuwim, adapted by
Tadeusz Pajda/a, produced and directed by
Janusz Ryl-Krystianowski, stage design by
Miko/aj Malesza, music by Robert Łuczak.
Animacja Theater, Poznań (2000).

SKUPIENIE
Płonący ogień zawsze przykuwa

uwagę. Niezależnie od swojej tunkcji po-
zytywnej lub negatywnej, a więc od tego,
czy ogrzewa i rozjaśnia, czy unicestwia.
Ale także: czy wybucha wbrew woli czło-
wieka, czy jest przez niego rozniecony.
Z wymienionych tu jakości-okoliczności
ognia w spektaklu Grzegorza Kwieciń-
skiego mamy do czynienia z płomieniem
wznieconym przez człowieka i' przeja-
wiającym tendencję niszczycielską. Ak-
torka - Aneta Mizera, ubrana w długą
szatę koloru woskowej świecy (tak ją za-
pamiętałam), jest jak kapłanka, dokonu-
jąca w całkowitym skupieniu ceremonii
palenia. Nie ma znamion podpalaczki.
Nie wykonuje gwałtownych gestów,
które zdradzałyby niekontrolowaną emo-
cjonalność lub wskazywały na nieobli-
czalny impuls, motywujący czynność
podpalania. Ruchy aktorki mają charak-
ter obrzędowy: są powolne, precyzyjnie
odmierzane, skoncentrowane na skute-
czności działania. Cała jej uwaga ogni-
skuje się na płomieniu. Nie ma rozpro-
szenia. Odczuwa się charyzmat ognia,
jak w rytuale. Gdy już podpalony przez
nią przedmiot staje w płomieniach, usu-
wa się na ubocze i w nabożnym sku-
pieniu, ze spuszczoną zazwyczaj głową
jak pokorna służebnica, czeka aż przed-
miot spłonie lub pochylona nad nim
przygląda się powolnemu spalaniu, nie-
kiedy spokojnym ruchem dopomaga, by
ogień mógł go strawić do końca. Potem
dokonuje obrządku grzebania. Nabiera
piasku do rąk, unosi je i jednostajnym
strumieniem jak w klepsydrze przysy-
puje nim spopielałą rzecz. Jest jak pani
życia i śmierci na odwiecznej pustyni.
Najpierw wydobywa spod cienkiej war-
stwy piasku daną rzecz, bawi się nią
przez chwilę, przygląda się jej bez wy-
raźnych emocji, z cieniem jedynie zain-
teresowania, a potem jakby powodo-
wana wyższą koniecznością, jakimś nie-
jasnym przymusem dotyka, "zaraża" ją
ogniem i zamienia w popiół.

OBRAZY - NASTROJE
Grzegorza Kwiecińskiego - twórcę

Teatru Ognia i Papieru tascynują wizu-
alne możliwości ognia, jego bezintere-
sowna, nieprzewidywalna swobodna
ekspresja. Prowokuje ją, wyzwala na
różnorakie sposoby, rzuca jej wyzwanie.
Wydaje się, że prowadzi z ogniem dialog
kategoryczny, nieustępliwy, chociaż pro-
wadzony w zasadzie spokojnym, opano-
wanym tonem. Owszem, początek jest
gwałtowny: niejasny płomień świecy,
majaczący za matową papierową ścia-
ną, niesiony przez kogoś, zbliża się do
niej, dotyka, ściana w samym środku za-
czyna się palić, tworzą się dwa pionowe
ogniste słupy, rozsuwające się na boki
niczym kurtyna ... Ogień trawi zasłonę,
ukazuje się scena - miejsce gry. A rów-
nocześnie powstaje wrażenie, jakby
spłonął dom, pozostały tylko metalowe
pręty, tworzące kształt klatki, piasek na
ziemi i dziewczyna w środku - spraw-
czyni - trzyma w ręku świecę, która
będzie tym wiecznym ogniem, podpa-
lającym kolejne przedmioty.



Czemu służy ogień?
Danuta Jagła

Najpierw palą się papierowe statki.
Wyglądają jak wyrzucone na brzeg
wraki, które powoli zasypuje piasek. -
Nostalgia.

Slużebnica ognia zawiesza na górnej
krawędzi klatki kilka kolorowych serc
różnej wielkości. Podpala je kolejno. Chy-
boczą w porywach płomieni. Jak wy-
glądają gorejące serca? Ogień kapie z nich
jak krew, wycieka gwałtownie. Wypala się
wnętrze, powstaje ciemny obrys. - Doj-
mujące doznanie przemijania.

Palenie listu: rekwizyt zbyt dosłowny,
jego zasięg semantyczny w przeciwień-
stwie do pozostałych jest nikły przez
swoją jednoznaczność. - Bez nastroju.

Anioły w ogniu. Spłoną w locie, nim
zdążą dotrzeć do ludzi. Na ziemię spa-
dają ich spopielałe szczątki - skrzydła,
suknie, włosy - pogrzebane pod warst-
wą piasku. - Osamotnienie i pustka, któ-
ra przejmuje lękiem.

Papierowe ptaki służebnica ognia za-
wiesza na sprężynach. Unoszą się raz
w górę, raz w dół. Spadają paląc się. Tlą
się długo na piasku, strzelają językami
ognia, jakby próbowały strząsnąć go
z siebie, wyrwać się z płomieni. W końcu
nieruchomieją, spłonąwszy do szczętu.
- Utrata nadziei, ból istnienia. Czy
cierpienie oczyszcza?

Dotychczas dialog z ogniem toczył się
jakby ściszonym głosem, chociaż chwi-
lami przechodził w dramatyczny szept.
Płonące lustro - to już przejście do
krzyku. Obraz wyprowadzony z surrea-
listycznej poetyki ma swoją zatrważa-
jącą ekspresję i wyraża ostateczną kata-
strofę. Lustro pęka i trzaska pod wpły-
wem żaru płomieni, obrywa się kawa-

łami i spada na ziemię; tłukąc się wydaje
przejmujący dźwięk. Zagrożeni ogniem,
śledzimy to z bijącym sercem, ogarnięci
drżeniem, czekając kiedy spadnie ostat-
ni odłamek lustra. Rama dopala się jesz-
cze długo ...

Muzyka Bogdana Szczepańskiego
jest koronnym, współtwórczym elemen-
tem spektaklu. Operująca strukturą mini-
mai art. Muzyka jakby toruje tym "prak-
tycznym", konkretnym czynnościom i po-
wstającym dzięki nim obrazom, drogę ku
perspektywie uniwersalnej. pobudza wy-
obraźnię, pogłębia obszar znaczeń, two-
rzy nastrój. dramatyzuje narrację. Nie
ma charakteru ilustracji. Jest to będący
całością utwór muzyczny, który w płasz-
czyźnie formy buduje kulminację w spo-
sób niezwykle wyrazisty i ekspresyjny za
pomocą do maksimum rozbudowanego
w czasie crescenda. Konstytuuje drama-
turgię całego wydarzenia. Jest równo-
prawnym i równoważnym partnerem
wszystkich działań scenicznych.

CZAS - NAPIĘCIE
Ogień, podobnie jak człowiek, bez po-

wietrza ginie. Jak człowiek - ma swój
czas trwania: początek i koniec, kiedy
gaśnie. Wszystko, co wydarza się na
scenie, rozgrywa się w czasie realnym,
w niepowtarzalnym tu i teraz. To, co się
dzieje w obecności widza nie imituje
niczego, ani nie przedstawia jakiejś
fikcyjnej rzeczywistości. Jest to akt je-
dnorazowy, kategoryczny i definitywny.
Jego nieprzewidywalność łączy się z do-
znaniem ryzyka i tworzy jedyny w swoim
rodzaju stan napięcia, jakiego może

.Drżenie'r'The Trembllnq",
spektakl autorski/autheur produetlon
of Grzegorz Kwieciński,
Teatr Ognia i Pepleru, Łódź (1999).
Na zdjęciu/In the picture: Aneta Mizera

doświadczyć uczestnik rytuału. Rytuału,
a nie heppeningu, co chciałabym pod-
kreślić, który nigdy nie będzie dziełem
sztuki, chociaż wspólny jest ich element
jednorazowości, rozróżnia jednak osta-
tecznie brak wielu cech formalnych
obecnych w nacechowanym świado-
mością artystyczną dziele. Między rze-
czywistością sceniczną a widzem wy-
wiązuje się tutaj autentyczna więź, opar-
ta na niezafałszowanym fikcją uczest-
nictwie w pewnym ciągu wydarzeń.

Chociaż jest to teatr bez słów, po-
wstaje tu niezwykle wyrazisty rodzaj
napięcia między aktorem, przedmiotem
i ogniem, który staje się ekwiwalentem
konfliktu w tradycyjnym znaczeniu, jego
najbardziej ekstremalną formą. Ta gra,
nacechowana jest ryzykiem, które udzie-
la się widzowi: ogień może zająć wi-
downię, tym sposobem zmieniony zosta-
je jego status świadka i staje się on
właśnie uczestnikiem. Jakie są konsek-
wencje takiej zmiany ról?

Czego oczekuje od ognia Grzegorz
Kwieciński, twórca tego teatru? Co ma
mu wyświetlić, co próbuje odnaleźć,
wzniecając ogień i paląc papier? A tak-
że, co chce przekazać widzowi za po-
mocą tego dziwnego konfliktu między
materią i płomieniem?

Jedyny przedmiot, który nie zostaje
spalony, to należąca, jak inne, do dzie-
cięcej rekwizytorni papierowa zabawka
w piekło i niebo, porzucona na piasku.
Aktorka podejmuje ją od czasu do
czasu, rozwiera na przemian, ale nie
znajduje w jej wnętrzu ani błękitu nieba,
ani czerwieni ognia piekielnego. Jakby
zawiedziona, zniecierpliwiona, odrzuca
ją, by po upływie jakiegoś czasu po-
nowić próbę. Ale odpowiedź jest zawsze
taka sama: nie ma piekła ani nieba.
Dziecięcy "instrument poznawczy", oce-
niający nasz wybór, nasze czyny, czy
wreszcie cel wędrówki, nie odpowiada,
za co do piekła, a za co do nieba ...

Mnie jednak ten ogień pokrzepił.
Chociaż niszczy, unicestwia, zmienia
wszystko w popiół, chociaż zapala się,
płonie i w końcu gaśnie, daje mi poczu-
cie pewności, że ogień jest wieczny,
a czas nie jest przemijaniem.

Drżenie, scenariusz, reżyseria, scenografia
Grzegorz Kwieciński, muz. Bogdan Szcze-
pański, Teatr Ognia i Papieru, Łódż (1999).
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Fire - What is
its Use?

CONCENTRATION
A burning fire always holds our atten-

tion no matter whether its function is pos-
itive or negative, whether it provides
warmth or whether it destroys, no matter
whether it breaks out against our will or is
kindled by us. Of the kinds and circum-
stances of fire mentioned above,
Grzegorz Kwieciński's play deals with
man-made fire that is destructive in its
purpose. The performer, Aneta Mizera,
dressed in a robe in a color of a wax can-
dle (as I remember her) is like a priestess
officiating at the burning ceremony with
complete concentration. She betrays no
traits of an incendiary. Her gestures are
not hasty, they do not indicate an uncon-
troIlabie emotion or an intemperate im-
pulse that would explain the motives of
igniting the fire. The artist's movements
are ceremonial, measured, precisely
spaced, concentrated on the effects of
her actions. Her attention is focused on
the flame. There is no moment of distrac-
tion. There is a sense of the charisma of
fire, as in a ritual. When the object is en-
gulfed in flames, she moves to the side
and in composed devotion, her head
bowed like a humble handmaiden, she
waits for the object to be incinerated or
bending over it she watches the object
burn adjusting the fire with a calm move-
ment to help the flames consume it to the
end. She then carries out the ritual of
burial. She scoops the sand in her hands
and sifts it in a steady stream as in an
hourglass to cover the ashes. She is like
the lady of life and death on an eternal
desert. She first digs out of the sand a
given object, plays with it for a moment,
scrutinizes it without emotion, with only a
shadow of interest, and then as if moved
by a higher necessity, by a vague com-
pulsion, she touches it "infects" it with fire
and turns it to dust,

PICTURES - MOODS
Grzegorz Kwieciński, founder of the

Fire and Paper Theater is fascinated
with the potential of fire, its disinter-
ested, unforseeable, free expression. He
provokes it, sets it free in various ways,
challenges it. He seems to be conduct-
ing a peremptory, intractable dialogue al-
though it is conducted in a calm, con-
trolled tone. The beginning is violent,
true, the dim flame of the candle, flicker-
ing behind the matte paper wall as it is
carried by someone, approaches it,
touches it, the wall begins to burn at the
very center, two vertical pillars of flame
shoot up and spread to the sides like a
curtain. The fire burns the curtain to re-
veal the stage, the place of action. The
impression produced is as if a house
had burned down leaving only metal
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rods forming a shape of a cage with
sand on the ground and a girl inside, the
perpetrator, holding the candle in her
hand with which she will set a series of
objects on fire, an eterna I f1ame.

The first to burn are the paper ships.
They look like wrecks cast out on the
shore which are now buried by sand
NOSTALGIA.

The handmaiden of the fire hangs col-
ored hearts of various sizes on the top
rim of the cage. She sets them on fire
one by one. They fIutter in the fiuttering
flames. How do burning hearts look?

The flames drip from them like blood,
pouring out in a torrent.

The interior is burned out leaving an
empty shell.

A shattering sensation of mortality.
Burning a letter: a prop in a literai

sense, its semantic extension is tenuous
com pared to the rest, due to its being
unambiguous. -In no mood.

Angels of fire. They burn in flight be-
fore they manage to reach the people.
Their charred remains fali to the ground
wings, robes, hair - buried under a layer
of sand - Isolation and emptiness which
instill fear.

Paper birds. The handmaiden of fire
hangs them on coiled springs. They rise
and then falI. They fali as they burn.
They smoulder a long time on the sand,
shooting out tongues of f1ames as if try-
ing to shake it off, escape from the fire.
They become motionless at last, having
been consumed by fire completely.

Lost hope, pain of existence. Does
catharsis come through suffering? The
dialogue with fire was conducted so far
in a seemingly muted tone, although it
verged into a dramatic whisper at times.

The burning mirror is a transition into
a scream. The picture derived from the
surrealist tradition has its terrifying ex-
pression and displays a final catastro-
phe. The mirror eraeks and splinters due
to the action of the heat of the flame, it
splits in pieces and falls to the ground
shattering wit h a resounding echo.
Threatened by the fire, we watch with a
pounding heart, shuddering as we wait
for the last piece of the mirror to falI. The
frame continues to burn a long time.

The music of Bogdan Szczepański is
the crowning point in artistic collabora-
tion. Based on the concept of minimai
art, it paves the way to the "practical,"
concrete actions and the pictures that
they create; it arouses the imagination,
extends the area of meaning, produces
an atmosphere, dramatizes the narra-
tive. It is not illustrative music. It is a
whole musical composition whose form
builds up to the culmination point in a
highly graphic and expressive manner

through the agency of a crescendo ex-
tended in time. It constitutes the dra-
matic development of the event. It is an
equal partner, in a rightful position and
importance, of the action on stage.

TIME-TENSION
Like man, fire dies without air. Like

man, it lasts only so long: it has its be-
ginning and end when it dies. The action
that takes place before the audience on
stage, takes place in real time in an irre-
trievable here and now. What happens
before the audience does not imitate
anything, nor does it present a fictitious,
unforseeable nature. It is associated
with a sense of risk and produces a
state of tension, unique in its kind, that a
participant in the ritual can experience.
A ritual and not a happening, I should
like to make this point, which will never
be a work of art, although it shares many
formai traits that are invested with the
awareness that it is a work of art. An au-
thentic bond develops between the audi-
ence and the reality on stage based on
an unfeigned fiction of being a partici-
pant in a certain series of events.

Although it is a theater without words,
a unique kind of tension develops be-
tween the actor, the object and the fire
which are an equivalent of conflict in the
traditional sense expressed in its most
extreme form. That action is qualified by
the risk that is imparted to the audience,
the fire can engulf the auditorium. Thus
its method alters the status of audi-
ence-witness turning it into a partleipant.
What are the consequences of this ex-
change of roles?

What does Grzegorz Kwieciński, the
founder of that theater, expect from the
fire? What is it supposed to enlighten,
what is he trying to discover by igniting
the fire and by burning paper? Also what
does he wish to convey to the audience
by this extraordinary conflict between
matter and flame?

The only object that is not incinerated
is a toy which like others belongs to the
repertory of child props: the paper game
of heaven and heli abandoned on the
sand. The actress picks it up from time
to time, opens it but fails to find either
the azure of heaven, or the red fire of
helI. Seeming to be disappointed, she
throws it away with impatience only to
take up the effort once again after a
while. But the answer is always the
same, there is no heli or heaven. The
"cognitive instrument" of children that
evaluates our choice, our actions, ar fi-
nally the goal of our journey, does not
contain the answer why we go to heli
and why we go to heaven.

However, that fire fortified me. Altho-
ugh it destroys, devastates, though it
turns everything to ashes, though it ig-
nites and burns and finally dies, it never-
theless gives me a sense of assurance
that fire is eternal and time does not end.

Danuta Jagła

Drżenie (The Trembling), script, direction,
stage design by Grzegorz Kwieciński, musie
by Bogdan Szczepański. Teatr Ognia i Papie-
ru, Łódź (1999).
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Człowiek według Becketta
Danuta Jagła

Wielkość jeno w milczeniu, reszta jest
słabością.
Wzdychanie, płacz, błaganie - równie
podłą sprawą.
......... czyń powinność mozolną, krwawą
......... i umrzyj bez słowa.

Alfred de Vigny

Dziwnym trafem wersety Alfreda de
Vigny, które stanowią zapis pewnej

konstatacji egzystencjalnej, ujmują tyleż
dobitnie co lapidarnie kondycję ludzką
według Becketta. Co więcej, mogą, ni-
czym kod genetyczny, posłużyć w spo-
sób wręcz dosłowny do rozpoznania
pewnych tropów, intuicji i wizji zawartych
w przedstawieniu Teatru "Dwaj Panowie
X" z Bielska-Białej, pt. Szkice z Becketta
w reżyserii i scenografii Aleksandra Ma-
ksymiaka. Wybranych zostało kilka teks-
tów tego dramaturga, spośród których
trzon stanowią trzy: Akt bez słów I, Kata-
strofa i Fragment dramatyczny /.

Całość składa się z dwóch, a może
i trzech części. Pierwsza - to właśnie
Akt bez słów. Pantomima dla jednego
wykonawcy. Milczenie jest tu naj pełniej
uzasadnione, a nawet więcej - jest
całkowicie nieuniknione, ponieważ wy-
konawcą tej pantomimy jest nie aktor,
lecz lalka. Konsekwencje takiej decyzji
artystycznej mają zarówno charakter
formalny i estetyczny, jak i psycholo-
giczny i filozoficzny. Lalka jest niema,
dlatego jej milczenie jest głębsze i bar-
dziej dojmujące.

Pomysł grania Becketta przez lalkę,
kukłę, marionetkę, z pewnością nie aż
tak odkrywczy, jest ze wszech miar inte-
resujący jako zabieg interpretacyjny,
a także jako doświadczenie teatralne.
Często zresztą aktorzy grający w dra-
matach Becketta szukają dla swojej eks-
presji wykonawczej motywów i efektów
zaczerpniętych z poetyki teatru marionet-
kowego, dążąc do pewnego odkształce-
nia realistycznej konwencji gry, co nie za-
wsze jednak przynosi pożądany rezultat.

Idea marionetki w sposób szczególny
wyraża wizję filozoficzną Becketta. Może
nawet zbyt dosłownie określa pozycję
człowieka w świecie. Twarz lalki unie-
ruchomiona jak maska w jednym wy-
razistym znaku mimicznym, pozbawiona
psychologicznej migotliwości, rozprosze-
nia, wielowątkowości emocjonalnej i wielo-
znaczności wyrazu, doskonale służy
intencji Becketta. Jego bohater nie bun-
tuje się, a kiedy cierpi, nie wzdycha, nie
płacze, nie błaga ... Czyni swoją "powin-
ność mozolną i krwawą" bez słowa. Myśl
zostaje wyrażona przez ciało. Ono przej-
muje funkcję narratora. Pośrednictwo
"ciała" lalki, a nie żywego człowieka -
aktora, pozwala tym silniej pokazać
dzieło, unaocznić sens bez eksponowa-
nia osoby artysty, by intencje, myśli i
emocje mogły w sposób nieskażony,
bezpośredni, jakoby bez psychologicz-
nych zakłóceń, być przekazywane wi-
dzowi. Następuje redukcja osoby, indy-
widuum, dzięki czemu przekaz uzyskuje
natychmiastowo wymiar uniwersalny.

Leitmotivem tej pantomimy jest upa-
danie. W przypadku lalki nie jest to upa-
dek udawany, "techniczny". Odczuwamy
go, patrząc, wręcz fizycznie. Z jeszcze
większą dosłownością kojarzymy go
z bólem i upokorzeniem. Sytuacja jest
następująca: mężczyzna, stary człowiek,
zostaje wrzucony na scenę. Powtarza
się to kilkakrotnie... Schodzi ze sceny,
znika, na moment zapada ciemność i
prawie natychmiast jak strzęp jakiś czy
łachman zostaje wrzucony z powrotem
na scenę. Od życia nie ma ucieczki. Po-
dejmuje szereg wysiłków, by zaspokoić
pragnienia, jakby się zadomawia, ale
wszelkie jego działania, jakie podejmuje,
za każdym razem okazują się bezsku-
teczne. Wywiązuje się żmudna, nieunik-
niona gra z rzeczywistością. Mężczyzna
upada, podnosi się, otrzepuje zabrudzo-
ne przez upadek ubranie zamaszystym
gestem, wyrażającym przyjęcie losu
z godnością i bez sprzeciwu, gotowy na
nowe wyzwanie, wkłada ręce do kiesze-
ni. Postawa lalki wyraża namysł: chwila
skupienia, zebrania myśli, po której na-
stępuje decyzja działania, podejmowa-
nego wciąż z taką samą dokładnie de-

S. Beckett "Szkice z Becketta"/"Sketches
tram Beckett", reż./dir., scen.
Aleksander Maksymiak, Teatr "Dwaj
Panowie X" - Ośrodek Teatralny "Bania-
luka''/Dwaj Panowie X Theater- Bania-
luka Center, Bielsko-Biała (1999)
(Ryszard Sypniewski, Włodzimierz Pohl)

31



terminacją. Czynności nie służą tu budo-
waniu fabuły, lecz tworzą komunikat,
który staje się znakiem.

Bezbronny wobec jakiejś siły z zew-
nątrz, zdegradowany, samotny i bezradny
człowiek upada i podnosi się, znów
upada, brutalnie wrzucony na sam środek
sceny i kolejny raz się podnosi. I staje się
rzecz dziwna, bo tam, gdzie ludzki
podmiot odczuwa swą fizyczną małość,
jest poniżony i sponiewierany, rodzi się
niespodziewanie poczucie wzniosłości.
Nagle jego monotonne czynności, powta-
rzane z nieustępliwą determinacją, w mil-
czeniu, bez łez i wzdychania, uzyskują
wymiar heroiczny. I kiedy w ostatniej
scenie leży nieruchoma na ziemi, a świat
kusi go i prowokuje do działania, lecz on
nie odpowiada, mamy poczucie, że w tej
bitwie stoczonej z losem został zwycięzcą
a nie pokonanym.

Percepcja widza jest rozdwojona,
a może należałoby raczej powiedzieć:
zdwojona, gdyż czerpie przyjemność
z dwóch źródeł. Z jednej strony śledzimy
w skupieniu zmagania starego człowie-
ka, który budzi nasze reakcje emocjonal-
ne - empatię i wzruszenie. A równo-
cześnie z uwagą i zainteresowaniem
przypatrujemy się samej technice wyko-
nawczej, kunsztowi operowania lalką.
Precyzja działań, ekspresja wydobywa-
na z każdego ruchu i gestu, skuteczność
manipulowania tą smutną, bezradną,
a zarazem godną podziwu istotą -
miniaturą ludzką, dostarcza nam również
przeżyć emocjonalnych i jak każde
działanie perfekcyjne, budzi podziw,
a także wzruszenie - doznanie natury
estetycznej. Jest ono dziełem i zasługą
wykonawców, animatorów Włodzimierza
Pohla i Ryszarda Sypniewskiego.

Druga część spektaklu to Fragment
dramatyczny I. Występują w nim dwie
postacie: A i B, czyli niewidomy i kaleka
na wózku. Takie same jak bohater mo-
nodramu ludzkie stworzenia, pogrążone
w samotności i cierpieniu, dotknięte ka-
lectwem fizycznym i biedą, doświadczo-
ne przez los.

Aktorzy: W. Pohl i R. Sypniewski oży-
wiają swoich bohaterów inną techniką, z
równie wielką maestrią. Pewne elementy
kostiumu aktora i lalki (nakrycie głowy,
ciemne okulary) sugerują tożsamość
aktora i kukły. Wykonawcy nie są więc
tutaj wyłącznie inspiratorami ruchu w czy-
sto mechanicznym tylko sensie, bowiem
prócz tego, że użyczają postaciom swego
głosu, wchodzą z nimi w przedziwny, choć
bardzo nikły, ale intrygujący, trudny do
określenia kontakt. Za plecami swoich
bohaterów wiodą jakby żywot sobowtó-
rów. Nasiąkają ich życiem. Gdy w pew-
nym momencie akcji zapada całkowita
ciemność, a po chwili scena ponownie
rozjaśnia się, widzimy, że miejsce lalek
zajmują właśnie oni, aktorzy: ślepiec i ten
drugi na inwalidzkim wózku. I dalej pro-
wadzą między sobą grę, jak poprzednio,
zmieniła się tylko skala.

Tak więc część ta rozpada się jakby
na dwie sekwencje. Nie przeczę, że jest
to doskonały efekt, tzw. pomysł, który
spełnia całkowicie swoje zadanie jako
element zaskoczenia. Sądzę jednak, że
nie wnosi nic nowego do opowieści
o człowieku, którą snuje Beckett...

Nie ulega wątpliwości, że reżyser -
Aleksander Maksymiak - stworzył bar-
dzo atrakcyjną artystycznie, zarówno
w swym wyrazie plastycznym jak i my-
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ślowym, WIZJę świata według Becketta.
Nie ma tu zbędnego epatowania Becket-
towskim kolorytem, nastrojem pesymizmu,
każda decyzja reżyserska podporządko-
wana jest budowaniu spójnej całości:
najpierw człowiek jest sam i samotnie,
w milczeniu zmaga się z przeciwnościa-
mi losu. Potem jest ich dwóch, a więc
pojawia się problem bliźniego. I okazuje
się, że ci dwaj panowie, ślepiec i bez-
nogi, choć nikt by nie chciał się na ich
los pomieniać, mogą dać sobie nawza-
jem choć odrobinę czułości, obudzić ra-
dość i nadzieję. "B: Niech mi pan popra-
wi koc, zimno mi w stopę. [...] Gdy wrócę
później do siebie, do swego starego
kąta, będę mógł sobie powiedzieć:
Ostatni raz widziałem człowieka, uderzy-
łem go, a on mi pomógł. Odnaleźć w ser-
cu strzępy miłości i umrzeć pojednawszy
się z własnym gatunkiem".

Łatwy optymizm? Przypisywany Bec-
kettowi? Nasze myślenie metafizyczne
przynajmniej od czasów Nitzschego pełne
jest rezygnacji, smutku i nierozstrzygal-
ności. Gdy zniknęły zaświaty, a niebo
opustoszało, ogarnięty melancholią czło-
wiek stanął naprzeciw drugiego nie tylko
z pustymi rękami, ale i opustoszały we-
wnętrznie. Natura - wyschnięte drzewo
(w przedstawieniu zamienione na stary,
połamany parasol) okazała się krainą
martwoty. Czarna melancholia wypełniła
międzyludzką przestrzeń. Zaludnili ją ślep-
cy i kalekie, gasnące stworzenia, cierpiące
kukły ludzkie, poruszane jedynie nikłą
iskrą życia, zanikającym odblaskiem na-
dziei. .Mandus melancholicus", w którym
egzystują, czyni ich niezdolnymi do prze-
miany. Lecz jeśli chcemy mieć nadzieję
ozdrowienia, lekarz musi nas uznać za
chorych. Bez diagnozy nie ma lekarstwa.
Beckett stawia diagnozę. Aplikuje również
lekarstwo, stawiając zwierciadło światu.

Ale żyjemy w cywilizacji analgetyków
i nie wierzymy w wartość cierpienia, pa-
nicznie boimy się cierpienia. Ogarnięty
strachem przed bólem i śmiercią, tworzy
sobie człowiek fikcyjną rzeczywistość,
która dostarczając mu odpowiednią
dawkę środków znieczulających, oddzie-
la go skutecznie od wszystkiego, co stwa-
rza mu najmniejszy dyskomfort psychi-
czny. Odcinając się od własnego cier-
pienia, zamyka się człowiek wobec cier-
pienia innych i nie potrafi już współod-
czuwać. Popada w stan analgezji -
całkowitego znieczulenia. Przekreślając
wartość cierpienia, odrzuca podstawowe
doświadczenie egzystencjalne konstytu-
ujące jego człowieczeństwo i skazuje się
na chroniczne kalectwo.

Dzieło Becketta mówi o uczuciach
prostych, zasadniczych, podstawowych.
Pragnie odbudować podłoże więzi mię-
dzyludzkich, przestrzeni empatii. Spro-
wokować ów kardynalny gest ku drugie-
mu człowiekowi, który wyrwie go z czar-
nego kręgu obumarłego uniwersum.

A: Chce pan, żebym panu pomógł,
a trzyma mnie pan za rękę! (B puszcza
go. A robi coś przy kocu.) Ma pan tylko
jedną nogę?

B: Tylko.
A: A druga?
B: Gniła, trzeba było obciąć.
A (owija mu stopę): Dobrze teraz?

Szkice z Becketta. Przekł. Antoni Libera, reż.,
scen. Aleksander Maksymiak, muz. Zbigniew
Karnecki. Teatr "Dwaj Panowie X", Biel-
sko-Biała (1999).

Greatness is only in silence
all the rest is weakness,
The sighs, the tears, the pleas signify
nothing,
Do your duty in blood and toif
And die without a word

Alfred de Vigny

By strange coincidence, the lines by
Alfred de Vigny, a record ot- a given

existential condition, epitomize the hu-
man condition according to Beckett with
force and concision. What is more, they
can serve as the genetic code literally to
identify trace, the intuitions and vision
contained in the play given by Dwaj Pa-
nowie X Theater at Bielsko-Biała, called
Szkice z Becketta (Sketches from
Beckett), directed and with set design by
Aleksander Maksymiuk. Several pas-
sages were selected from the works ot
that dramatist, the backbone of which
are: Act Without Words I, Catastrophe
and Oramatic Fragments I.

The first, Act Without Words I, is a
pantomime for one performer. Silence is
best substantiated here, actually it is
completely unavoidable, because the
peformer of the pantomime is not an ac-
tor but a puppet. The consequence ot
this artistic decision is both formai and
aesthetic as well as psychological and
philosophical, The puppet is mute and
so silence is more profound and pene-
trating.

The idea of having a puppet, a rnan-
nequin, a marionette act in Beckett,
surely not an original concept, is highly
interesting as a method of interpretation
and as a theoretical experience. The art-
ists who appear in Beckett's plays often
look for motifs and effects they cauld
use in their performance in methods ot
the marionette theater, that is in order to
get away trom the realistic convention ot
acting. However, this does not always
yield the desired effect.

The marionette idea most specifically
expresses Beckett's philosophical vision.
It may even to literally define the human
place in the worid. the puppet's face, like
a mask frozen in one vivid mimed sym-
bol without the psychological sparkle,
diffusion, bereft of the multiplicity ot
emotions and intangible expressions
serves Beckett's intentions admirably.
His protagonist does not rebel, and
when he suffers, he does not weep,
does not beg. He carries out his duties
in "blood and toil" without complaint. The
thought is expressed through the body. It
assumes the role of the narrator. It is
through the agency of the puppet and
not the human actor that makes it possi-
ble to convey the meaning more vividly
without exposing the figure of the artist
that is because the intentions, the
thoughts and the emotions should be
communicated to the audience in an
unadulturated, direct manner without
any psychological distortions. The per-
son, the individual, is thereby reduced.
As a result the message promptly
aquires a universal dimension.

The fali is the leitmotif of the panto-
mime. In the case of the puppet, it is not
a simulated, "a technical" falI. As we look
at it, we feel it almost physically. We as-
sociate it quite literally with pain and hu-
miliation. This is the situation: a man, an
old man, is thrown out on the stage.



Man According to Beckett
This is repeated several times. He
leaves the stage, disappears as dark-
ness descends for a moment and almost
immediately he is thrown back on the
stage like an old rag or useless scrap.
There is no escape from life. He makes
several efforts to assuage his desire but
whatever action he undertakes proves
unsuccessful. The tedious and inescap-
able game with reality begins. The man
falls, gets up and sweeps the dust from
his clothes soi led by the fali wit h a broad
gesture that expresses acceptance of
his fate with dignity and without
resistence. Prepared for a new chal-
lenge he puts his hands in his pockets.
The puppet's attitude is one of thought-
fulness: a moment of concentration, of
collecting his thoughts folIowed by a de-
cision to act undertaken with the same
determination as before. The actions do
not form a story but create a message
which becomes a symbol.

Exposed to an external power, de-
graded, isolated and helpless, man falls
and rises, talls again, brutally tossed out
anto center stage rises again. And a
strange thing occurs because where the
human subject is conscious of his physi-
cal smallness there unexpectedly a
sense of the sublime takes root. Sud-
denly, the monotonous actions, repeated
with adama nt determination, in silence,
without tears and without sighs, aquire a
heroic dimension. And when in the last
scene he lies motionless on the stage
and although the world seduces and
provokes him to take action and he does
not reply, we feel that in this battle
waged against his fate he is the victor
and not the loser.

Audience perception is split or per-
haps one should say redoubled for it re-
ceives pleasure from two sources. On
the one hand, we follow closely the
struggle of an old man who evokes our
emotional reactions, our empathy and
Dur deep emotions. At the same time
we observe the technique, the artistic
skill in handling the puppet. The
prescision of the action, the expression
brought out by each movement and
gesture, the effective manipulation of
the sad and vulnerable creature that at
the same time arouses our respect, this
human miniature provides an emotional
experience while each of its perfectly
executed actions awaken our admira-
tion. We are deeply moved by the aes-
thetic pleasure it provides. Ali this is ac-
complished and is contributed by the
animators: Włodzimierz Pohl and Ry-
szard Sypniewski.

Dramatic Fragment /, is the second
part ot the program. It features two char-
acters: A and B, or a blind man and a
cripple in a wheel chair. Just like the
hero ot the monodrama, they are human
creatures overwhelmed by loneliness
and suffering, striken with physical dis-
ability and need, afflicted by fate.

The actors, Włodzimierz Pohl and
Ryszard Sypniewski, animate the pro-
tagonists using a different technique with
equal mastery. Parts of the costume of
the actor and the puppet (head covering,
dark glasses) suggestively identify the
actor with the puppet. The performers do
not sol ely breath life into the movements
in a purely mechanistic manner because
apart trom lending their voices to the
characters, they enter into a strange,
though subtle, an intruiging and difficult
to define contact. They seem to lead the
lite of doubles behind the backs of the
protagonists. They instill them wit h lite.
When at one moment of the action, the
stage is plunged into darkness and
when, after a short pause, it is flooded
wit h light, we see that the puppets have
been replaced by the actors, the blind
man and the other in the wheel chair.
They continue the action as before, the
only difference is one ot scale.

This part seems to fali into two se-
quences. I do not deny that this is an ex-
cellent idea which attains the aim ot
coming as a complete surprise. How-
ever, I believe that it does not add any-
thing new to the story of man as told by
Beckett.

Undoubtedly, the director, Aleksander
Maksymiak, has given here a most at-
tractive (both in the visual and notional
sense) vision of the world according to
Beckett. There is not desire to shock
with the Beckettian atmosphere, mood
of pessimism, every decision made by
the director is subordinated to the eon-
struction ot a cohesive whole: at first the
person is alone and alone it wrestles in
silence with the adversities ot life. Then
there are two ot them, consequently now
there is the problem of the neighbor. And
it appears that the two gentlemen, one
blind and one without a leg, manage to
show each other a bit of tenderness, to
give joy and hope even though no one
would wish to exchange places with
them. B: "Please adjust my blanket, my
toot feels cold ... When I return ho me
later, to my old corner. 1'11be able to say
to myself: 'I have last seen a man, I
struck him but he helped me.' To find a
shred ot love in my heart and to die rec-
onciled with my own race."

A fascile optimism? Ascribed to
Beckett? Pure metaphysical thought, at
least since Nietzsche, is fuli ot resigna-
tion, sadness, is untathomable. When
the other world has disappeared and the
heavens become empty, man, overcome
with melancholy, comes tace to face wit h
another man not only empty-handed but
also empty inside. Nature, the dry tree
(changed into an old umbrella in the
play) has proved to be a lifeless country.
Black melancholy tills the interhuman
space. It is populated by the blind and
the disabled, by expiring human manne-
quins animated by a faint glimmer of
hope. The "mundus melancholicus" in

which they reside cripples their ability to
change. But if we hope to regain our
health, the doctor must first attest that
we are ill. There can be no prescription
without a diagnosis. Beckett makes the
diagnosis. He also applies the medica-
tion by raising a mirror to the world.

But we live in a civilization of analge-
sics and do not believe in the virtue of
suffering, we are uncontrollably atraid of
suffering. Overcome with fear of pain
and death, man creates for himself a fic-
titious reality which offers a suitable
dose of an anesthetic thus separating
him effectively from everything that
could cause him the least psychic dis-
comfort. By cutting himself from his own
suffering, he also cuts himself off from
the suffering of others and is incapable
ot teeling compassion. He talls into anal-
gesia, completely insensible to pain. By
rejecting the value ot suffering, he also
rejects the basic existential experience
that extends his humanity and thus eon-
demns himself to a chronic disorder.

Becketts' work speaks ot simple, fun-
damental, basie emotions, tries to re-
store interpersonal ties, the area ot em-
pathy, to provoke that cardinal gesture
toward another person which will deliver
him trom the black circle of a monbund
universe.

A. You want me to help you, you're
holding me by the hand! (B. releases
him. Ais adjusting the blanket) You have
only one leg?

B.Only?
A. And the other one?
B. It was rotting, it had to be ampu-

tated.
A. (Tucking in his foot) Is it all right

now?
Danuta Jagła

Szkice z Becketta (Sketches trom Beckett),
translation by Antoni Libera, direction and
seript by Aleksander Maksymiak, musie by
Zbigniew Karnecki. Dwaj Panowie X Theater,
Bielsko-Biała (1999).
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Szkol nictwo/Ed ucation

Agnieszka Koecher-Hensel

5 Międzynarodowe
Spotkania Szkół Teatralnych
Wydziałów Lalkarskich - bez lalek

Tegoroczne, już piąte Spotkania
Szkół Teatralnych - Wydziałów Lal-

karskich we Wrocławiu odbyły się w dniach
6-8 kwietnia. Tradycyjnie prezentacjom
prac studentów towarzyszyła sesja nau-
kowa i gorące, środowiskowe dyskusje.
We wcześniejszych edycjach tych spot-
kań często uwaga uczestników skiero-
wana była na wybrane, konkretne tema-
ty, na przykład w 1994 r. spotkania po-
święcone były masce, zaś w następnych
(1996) głównym tematem był gest lalki.
Dzięki konfrontacji metod i efektów pra-
cy różnych szkół, możliwości wymiany
doświadczeń i refleksji pedagogów, te
interesujące spotkania wydawały się nie-
zwykle pożyteczne i ważne dla dalszego
rozwoju metod kształcenia młodych adep-
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tów. Obiecywały, poniekąd, rozkwit sztu-
ki lalkarskiej. Aliści, dwa ostatnie spotka-
nia ujawniają coraz szybciej postępujący
regres - zanik cech specyficznych dla
tego gatunku. Symptomy owego proce-
su sygnalizowały już refleksje na po-
przedniej sesji (Teatr lalek a sztuka koń-
ca XX wieku), ale w pełnej krasie objawił
się ten problem podczas tegorocznych
prezentacji i natrętnie przewijał się
w obradach sesji pt. Współczesny teatr
lalek w perspektywie procesu twórczości
i odbioru. Dlaczego w polskim teatrze la-
lek coraz mniej jest lalek?

Stan zaniepokojenia statusem i kon-
dycją lalki w naszych teatrach nie doty-
czy kondycji aktorstwa. I w tym tkwi pewien
paradoks - im lepszych, wszech stron-

J. Harasymowicz ,,0 królewnie,
co spać nie chciała"j"The Princess
Who Would Not Sleep"
reż./dir. Ewa Sokół-Malesza,
scen. Mikołaj Malesza, PWST,
Wrocław (2000)



niej wykształconych mamy aktorów
(oczywiście, lalkarzy), tym mniej ujaw-
niają i wykorzystują oni swe umiejęt-
ności gry lalką. Im lepiej kształcimy
aktorów na wydziałach lalkarskich - tym
mocniejszy ukręcamy bicz na wybraną
dziedzinę sztuki, usuwając w cień, czy
wręcz wyrzucając za burtę jej podsta-
wowe instrumenty.

Na kwietniowe spotkania z zagranicy
przyjechali do Wrocławia studenci lon-
dyńskiej The Central School Speech and
Drama, petersburskiej Akademii Sztuki
Teatralnej i Państwowego Instytutu Tea-
tralnego w Jarosiawiu. Angielscy goście
w cyklu etiud zatytułowanych Materia/i-
zstion pokazali interesujące efekty pracy
z przedmiotem. W pierwszej fazie nau-
czania, jak się zdaje, ćwiczenia z przed-
miotem są niezwykle ważne. Rozwijają
wyobrażnię, pobudzają intelektualnie,
ucząc sposobów tworzenia podstawo-
wych, pozawerbalnych jednostek i struktur
znaczeniowych w teatralnym języku.
Student, mając do dyspozycji, przyno-
szone zwykle w walizce, przedmioty i ka-
wałki różnych materii, bada ich właści-
wości, uczy się wydobywać i wykorzy-
stywać cechy, które można usemanty-
cznić własnymi działaniami, wykreować
z nich postaci sceniczne, które w zde-
rzeniu z innymi, w ciągu sytuacji budują
mini-akcje, niejednokrotnie egzystencjal-
ną refleksję, jak w drugiej części londyń-
skiego pokazu w etiudzie z butami.

Para młodych artystów z Sankt Pe-
tersburga w spektaklu Ogród wg Boc-
caccia, weszła wprawdzie na scenę
również z walizką, co zapowiadało po-
dobny rodzaj działań, ale wyciągane zeń
kawa/ki materia/ów i przedmioty służyły
przede wszystkim do określania prze-
strzeni scenicznej (a więc zrębów deko-
racji) nie zaś tworzenia postaci i akcji.
Refleksję o świecie i swojej kondycji
psychicznej budowali etiudami czysto
aktorskimi. Można by powiedzieć, że
pokazali interesujące rezultaty twórczo
rozwijanej metody Stanisławskiego.

Pięknie wyśpiewana przez studentów
z Jaroslawla Opowieść o Herodzie była
popisem umiejętności, doskonałego war-
sztatu wokalnego. W wertepie wpraw-
dzie były lalki, ale tylko jako znaki pla-
styczne postaci. Trudno by tu mówić o ani-
macji czy nawet prostym ilustrowaniu
akcji.

Podobnie popisem wokalnego czy
estradowego przygotowania był pokaz
egzaminu z piosenki studentów III roku
wrocławskiego Wydziału Lalkarskiego
PWST im. L. Solskiego, pod wymownym
tytułem Biografia - czyli żywot aktora.
Niósł autoironiczną refleksję na temat
losu aktora-lalkarza w teatrze bez lalek.

Przedstawienia dyplomowe wrocław-
skiej szkoły też, niestety, nie dały okazji
do zaprezentowania lalkarskiego przy-
gotowania absolwentów. W spektaklu
Natrętny książę (reż. A. Maksymiak)
fragmenty tekstów z tomiku Juvenilia
Witkacego zderzono z cytatami plasty-
cznymi dojrzałego już twórcy ..firmy
portretowej". Portrety na sztandarach,
uplastycznione fragmentarycznie przez
Jadwigę Mydlarską-Kowal (wypukłość
nosa, warg czy wycięte usta) wprawdzie
poddawały się animacji, ale ten poten-
cja/ nie został wykorzystany, jak również
nie rozwinięto twórczo interesującej
koncepcji inscenizacyjnej, konfrontującej
surrealne formy literackie i malarskie

Witkacego. Odniosłam wrażenie, że cały
wysiłek w pracy nad przedstawieniem
skoncentrowany był na wypowiadaniu
i śpiewaniu tekstu. Formy plastyczne
jakby onieśmielały aktorów. Zabrakło
relacji między nimi. Sztandary zaistniały
więc znów głównie jako znaki ikoniczne
postaci.

W drugim dyplomie, zbudowanym
z fragmentów Murzynów Geneta (reż.
J. Bielunas) w ogóle nie podjęto próby
wykorzystania lalki i jej. jakże ważnej
w historii, funkcji rytualnej. A przecież ten
rytualny dramat Geneta, złożony z kilku
pięter wewnętrznych planów, życiowej
teatralizacji, zderzających wyobrażenia
białych o czarnych i czarnych o białych,
może - a nawet powinien być rozegrany
w planach zróżnicowanych teatralnie.
I jeśli realizują go studenci wydziału
lalkarskiego ciężkim grzechem zdaje się
być niepodjęcie szansy zinterpretownia
go z użyciem środków, którymi dyspo-
nuje aktor-lalkarz. Tę szansę zmarno-
wano - szkoda - zwłaszcza, że insce-
nizacja uwspółcześniająca tekst poprzez
formy kostiumów i muzyki, niosła istotne
dziś treści, bliskie młodzieży, co czuło
się też dzięki wysokiej emocjonalnej
temperaturze ich gry.

Dyplom wyreżyserowany przez E. So-
kół-Maleszę O królewnie, co spać nie
chciała Harysomowicza zarówno od
strony gry aktorskiej, wokalnej i rucho-
wej sprawności, jak i teatralnej narracji
był interesujący. To bardzo sympatyczne
przedstawienie dla dzieci, przynoszące
widzowi prawdziwą satysfakcję. Wpraw-
dzie na scenie pojawiły się dwie lalki,
które zmieniały swe położenie, ale nie
grały. Młodzi aktorzy znów prezentowali
jedynie świetne przygotowanie aktora
dramatycznego: rozśpiewanego, z dobrą
plastyką ruchu.

W pracach studentów białostockiego
Wydziału Sztuki Lalkarskiej problem "od-
lalkowienia" nie objawił się aż tak drasty-
cznie, ale animacyjnymi umiejętnościami
też nie mieli okazji się pochwalić. Częś-
ciej stosowano grę z przedmiotem, za-
równo w Ondraszku wg Morcinka i On-
drusza, przygotowanym przez studentkę
reżyserii H. Sikorową, jak i w Malutkiej
czarownicy Preusslera, która była pracą
warsztatową też studentów III roku pod
opieką B. Muszyńskiej. W Ondraszku
sztachety płotu z mało wyrazistymi
wizerunkami postaci w rękach aktorów
oznaczały, kogo grają. W ich działaniach
deski zmieniały swą funkcję - stawały
się ławką czy wozem. W Malutkiej cza-
rownicy postaci tworzyły miot/y z mo-
bilnymi główkami, dzięki czemu też były
wielofunkcyjne. Ale częściej stawały się
rekwizytem w rękach aktorów kreu-
jących daną postać niż postaciami.
Wszystkie użyte tu przedmioty wywo-
dziły się z jednego pola semantycznego
- były narzędziami do sprzątania (miot/y,
mopy itp), co dawało ciekawy efekt
estetyczny, prowokowało aktorów do
żartobliwych pomysłów i skojarzeń. To
chyba najciekawsze przedstawienie wro-
cławskich spotkań, zagrane w wartkim
tempie, znakomite wokalnie i ruchowo.

O ile pokazy warsztatowe studentów
mogą prezentować rozwój wybranych
umiejętności, o tyle przedstawienia dy-
plomowe powinny pokazywać wszech-
stronny warsztat absolwentów, ich przy-
gotowanie do podjęcia pracy w teatrach,
oczywiście lalkowych, skoro o absolwen-

tach wydziałów lalkarskich mówimy. Po-
winni udowodnić, iż swymi umiejętnoś-
ciami animacyjnymi przewyższają absol-
wentów szkół dramatycznych. Tak mi się
zdawało, a nawet było to dla mnie oczy-
wistością. Tak nie jest. I nikt do nikogo
nie zgłasza pretensji. Absolwenci są
usatysfakcjonowani, bo mają szansę za-
angażowania się w teatrze dramatycz-
nym, a nawet muzycznym. Co dziwniej-
sze, usatysfakcjonowani czują się dyrek-
torzy teatrów lalek, którzy angażują
absolwentów. Nie grzmią z oburzenia, iż
nie są pewni ich przydatności w swoich
teatrach. No cóż, grą w planie lalkowym
nie są zainteresowani, ponieważ produ-
kują przede wszystkim przedstawienia
żywoplanowe. Potrzebni im są młodzi
aktorzy, sprawni ruchowo i wokalnie,
realizujący nieskomplikowane interpreta-
cyjnie zadania aktorskie w spektaklach
łatwych i przyjemnych. I tu błędne koło
się zamyka.

Wypada zatem powrócić do refleksji
historyczno-teoretycznej, skupionej wokół
tematu sesji Współczesny teatr lalek
w perspektywie przemian rozwoju i od-
bioru. Przedstawiony w referatach proces
rozwoju współczesnego teatru lalek jawi
się imponująco. W ostatnim półwieczu,
poczynając od modelu teatru Obraz-
cewa, teatru parawanowego, ilustracyj-
nego, realizującego proste literacko dra-
maty i bajki dla dzieci przekształcił się
w teatr kreacyjny, w którym aktorzy wy-
chodząc zza parawanu zyskali do dy-
spozycji bogactwo narzędzi i środków,
grając z lalką i przedmiotem w skompli-
kowanych nieraz relacjach i układach
w wielopoziomowych strukturach teatral-
nych, interpretując trudny nieraz mate-
riał literacki. Znakomite efekty artysty-
czne osiągnęli, tworząc też przedstawie-
nia poetyckie, kolażowe, w których zinte-
growane środki wyrazu plastycznego,
muzycznego i aktorskiego budowały dra-
maturgię przedstawień pozbawionych li-
terackiego wzorca.

Czemu z takiego bogactwa teatral-
nego języka wypracowanego przez arty-
stów polskiego teatru lalek, tak rzadko
i niechętnie ten teatr dziś korzysta?
Czemu ten potencjał twórczy, bogatszy
niż w innych gatunkach teatru, marnuje
się? Trudno jest postawić jednoznaczną
diagnozę, mimo iż ów proces rozwoju
podobnie ujmowali wszyscy referenci,
choć z różnych perspektyw go przedsta-
wiali prof. Henryk Jurkowski, Krzysztof
Rau, Wiesław Hejno, Zbigniew Karnecki,
Joanna Braun, Jadwiga Mydlarska-Ko-
wal i Jacek Waksmund. Podczas dysku-
sji, po wystąpieniu Joanny Braun, która
przypomniała swoje prace scenografi-
czne z użyciem środków teatru lalek
zrealizowane w teatrach dramatycznych,
prof. Henryk Jurkowski żartobliwie odpo-
wiedział na nurtujące wszystkich pyta-
nie: dlaczego nie ma lalek w polskim
teatrze lalek? Wywędrowały do teatrów
dramatycznych. Jak się zdaje, jednak, w
tym żarcie tkwi ziarno prawdy, trafnej
diagnozy. Jeśli spojrzymy na procesy
rozwojowe w polskim teatrze, zauwa-
żymy dwie równoległe tendencje, bie-
gnące w przeciwnych kierunkach. W la-
tach 60. i 70. w teatrach lalek, w których
dotąd dominował żywioł plastyczny,
właściwy dla tego gatunku, rozpoczął się
proces poszerzania jego możliwości
wyrazowych środkami aktorskimi w ży-
wym planie. Zarówno Jan Dorman, jak
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Leokadia Serafinowicz i Wojciech Wie-
czorkiewicz czy też Jan Wilkowski two-
rzyli nowe, współczesne formy teatru dla
dzieci. Wprowadzając aktora na scenę
nie ograniczali form plastycznych czy
muzycznych. Wręcz przeciwnie. Wypra-
cowali też i wzbogacili formy kontaktu
z widzem, posługując się często zna-
kiem symbolicznym budowali bogate
scenicznie obrazy metaforyczne. Nieste-
ty, późniejsi naśladowcy, zapewne nie
rozumiejąc czy nie zauważając istotnych
wartości owych nowych form, przejęli
wyłącznie zewnętrzne cechy ich poetyk.
I tak, ograniczając funkcje lalki i plastyki
przekształcili interesujący gatunek sztuki
w dzisiejszy - aktorski - często płaski,
estradowy teatrzyk.

W tym samym okresie - lat 60. i 70. -
teatry dramatyczne i muzyczne przeżyły
inwazję żywiołu plastycznego, twórczych
inscenizacji plastycznych Józefa Szajny,
Tadeusza Kantora, Andrzeja Majewskiego
i wielu innych utalentowanych i świetnie
wykształconych scenografów. Zmieniły
się i wzbogaciły formy scenicznych inter-
pretacji dramatu i autorskich scenariu-
szy reżyserów takich jak Jerzy Grzego-
rzewski czy Krystian Lupa.

Odłożywszy na bok podziały gatun-
kowe w sztuce, patrząc na dokonania
artystyczne ostatnich dziesięcioleci,
skonstatujemy przejawy niespotykanej
dotąd w takim stopniu integracji, prze-
mieszania gatunków i rodzajów różnych
dziedzin sztuki. Podziały tracą więc
rację bytu. Tylko utrudniają odbiór sztuki
i tworzą niepotrzebny zamęt.

I tu pojawia się potrzeba spojrzenia na
procesy rozwojowe ostatniego dziesię-
ciolecia z perspektywy odbioru sztuki.
Otóż, nowe dzieła sztuki, zrodzone
dzięki procesowi integracji różnych ga-
tunków są często strukturami skompliko-
wanymi wewnętrznie, dramaturgicznie,
o narracji nielinearnej. W te struktury
wpisany jest wirtualny odbiorca o wyso-
kiej wrażliwości i kompetencji. Dawne na-
wyki odbiorcze, przyzwyczajenia ukształto-
wane przez tradycyjne formy, okazują
się mało przydatne. W jakimś sensie
więc widz elitarny wpisany jest w te
struktury, co może płoszyć i onieśmielać
nie tyle odbiorców, bo wśród nich wielu
jest wrażliwych i otwartych intelektu-
alnie, co menedżerów teatralnych,
liczących wpływy w kasie, opętanych
ideą komercjalizacji teatrów. Nie okazują
oni w ten sposób, niestety, zbytniego
szacunku dla widzów. Widzami są
przede wszystkim dzieci, które przecież
nie mają tak silnie zakorzenionych
nawyków jak ich rodzice czy dziadkowie.
Dzieci są wrażliwe, chłonne, otwarte
i szybko uczą się nowego języka,
również sztuki.

A co nowego dzieje się w teatrach dla
dzieci? Właśnie leci kabarecik. A w dra-
matycznych? Lekka komedyjka, musical,
a najlepiej gdyby to był melodramacik.

I tak oto, tok refleksji teore-
tyczno-historycznej czy ambitne plany
artystów burzą drobne, przyziemne
sprawy. Och, ten kapitalizm we wczes-
nej fazie rozwoju nie jest korzystny dla
rozwoju sztuki przez duże "S".
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Fifth International Meetings
of Theater School
Departments of Puppetry
- without Puppets

•

T his year's Fifth Meeting of Theater
School Departments of Puppetry in

Wrocław was held on April 6-8. Presen-
tations of Students' Works was traditio-
nally accompanied by a symposium and
heated discussions of the participants.
In the earlier editions of the event, the
attention of the participants was
frequently focused on a selected given
theme. For example in 1994, the meet-
ing was devoted to the mask, in 1996
the main theme was the gesture of the
puppet. Thanks to the comparison of the
method and effect of the works present-
ed by the different schools, the opportu-
nity to exchange experience and the re-
flections of instructors, these interesting
get-togethers seemed unusually useful
and important for the development of
training methods of the young appren-
tices. They held the promise of a flouri-
shing puppetry art. However, the last two
meetings disclosed a quickly progress-
ing - decline the disappearance of the
specific qualities of this genre. The sym-
ptoms of this process were suggested in
the reflections during the preceding
session (The Puppet Theater and the Art
of the End of the 20th Century) but it
surfaced in its fuli glory when the
problem appeared in this year's presen-
tations and intruded obsessively in the
confrence devoted to "The Contempo-
rary Puppet Theater in the Aspect of the
Creative Process and its Reception."
Why are there fewer and fewer puppets
in the Polish puppet theater?

The concern for the status and the
condition of the puppet in the Polish
theaters does not pertain to the acting.
Therein lies a certain paradox the better
and versatile the training of actors
(puppeteers, of course) the less willing
they seem and the less they make use of
their skill in animating the puppet. The
better the actors are trained at the
puppetry departments the greater the
blow at the selected area of art, the more
its basie instruments sink into obscurity.

London's The Central School of
Speech and Drama, the St. Petersburg
Academy of Theater Art and the State
Theater Institute of Yugoslavia, arrived to
take part in the April event. The English
guests demonstrated the interesting
effects of work with an object in the
series of etudes called Materia/ization,
exercises whose object seems to be
extremely important in the first phase of
the training program. They develop the
imagination, stimulate intellectually, teach
how to create the basie non-verbal units
and structures of meaning in the stage
language. Students who can avail
themselves of the objects and pieces of
various materials usually brought in a
suitcase, examine their attributes, learn
to bring out and make use of the

characteristics that can be given mean-
ing by their own actions, to create stage
characters out of them so that when
confronted wit h others in the course of a
situation they produce mini-actions, or
frequently inspire existential reflections as
was seen in the second part of the London
performance in the exercise with shoes.

Although the pair of young artists from
St. Petersburg appearing in The Garden
after Boccaccio, also entered the stage
with a suitcase which promised a similar
action, nevertheless, the pieces of la brie
and the objects pulled out of it were
meant to define the stage area (hence
the framework of the decor) and not the
creation of characters and actions. They
constructed their reflections about the
world and their psychological condition
in purely acting exercises. One might say
that they presented interesting results ol
a creatively developed Stanislavsky method.

The beautifully sung saga of Herod
was a demonstration of the accomplish-
ment of the students of Yaroslavl and
the proficiency of their vocal technique.
There were puppets in the exposition but
only as symbols of characters. One
could hardly speak of animation or
simple illustration of the action.

A similar vocal or concert stage recital
was the presentation of the examination
of a song given by the students ot the
third year of Wrocław's Ludwik Solski
State Higher School's Puppetry Depart-
ment supervised by Z. Piotrowski titled
meaningfully Biografia, czyli żywot aktora
(Biography, or the Life of an Actor) an
autoironie reflection on the lot of the ac-
tor-puppeteer in a theater without pup-
pets.

The graduation class performances ol
the Wrocław school also failed to display
the puppetry skilIs of the students.
Natrętny książę (The /ntrusive Prince)
directed by A. Maksymiak, a fragmenl
where the early youth composition ol
Witkacy is confronted with plastic quotes
of the mature artist of the "portrait
company". The portraits, carried on
banners, with some plastic Iragments
added by J. Mydlarska-Kowal (convexi-
ties of the nose, mouth or cut out lips),
could indeed be animated but these
possibilities were not exploited nor were
the surreal literary and painterly forms of
Witkacy's works developed creatively in
an interesting staging. I was under the
impression that the entire effort of the
work on the production was concentrat-
ed on the speaking and singing of the
text. The plastic forms seemed to
intimidate the actors. The banners
therefore acted chiefly as ironie symbols
of the characters.

In the second graduation program
composed of fragments of Genet's The
B/aeks (directed by J. Bielunas ) made



no effort to make use ot the puppet and
ot its historically important ritual tunction.
Genet's ritual drama, composed ot seve-
rallevels ot an internal structure, ot lite's
theater, where the ideas ot whites about
blacks eonfront the ideas ot blaeks about
whites could and even should have been
played on theatrically differentiated planes.
It seems a great sin that students of the
puppetry department had tailed to take
up the opportunity in interpreting this
play employing a medium available to an
actor-puppeteer. That opportunity was
wasted - a pity - particularly as the up-
dated text through the shape ot the
costumes and the musie bore a messa-
ge that was ot immediate interest to the
young generation as made evident
thanks to the fervid emotional tempera-
ture ot the acting.

Ot interest, as regards the aeting and
vocal proficiency, the skillful control ot
movement as well as stage narration,
was the graduation play directed by E.
Sokół-Malesza, called O królewnie eo
spać nie chciała (The Princess Who
Would Not Sleep) by Harysomowicz. A
very charming play for children providing
real satisfaction to the audience. Admit-
tedly, two puppets did appear on the
stage, they changed their position, but
they did not act. The young artists again
displayed the excellent training they
recaived as stage actors warbing gaily
and capable of moving smoothly across
the stage.

The problem ot the absent puppets
did not appear so drastically in the work
ot the students of the Białystok
Department ot Puppetry, but here too
the students did not have the chance to
make show of their animation ski lis.
Acting with an object was more
frequently practiced, as in the case of
andraszek after Morcinek and Ondrusza
staged by the student ot directing H.
Sikorowa as well as Malutka czarownica
(The Little Witch) by Preussler, the
laboratory exercise of the students ot
the third year, under the direction of H.
Muszyńska. In Ondraszek the slats or
fence rails with indistinct depiction ot
characters were carried by the actors
indicating whom they impersonated.
During the action, the slats changed
their tunction turning into a bench or
cart. In The Little Witch the characters
were personified by brooms with mobile
heads thus also becoming multi-tunctio-
nal, But more frequently they served as
props in the hands ot the actors repre-
senting a given tigure than characters.
Ali the objeets employed derived from
the same semantic piane, they were
tools for sweeping (brooms, mops etc.)
which produced an interesting aesthetic
effect and provoked the actors to play
pranks and amusing associations. That
may have been the most interesting
performance given at the Wrocław
event; fast paced and excellent vocally
and as regards movement.

While the workshop ot students can
illustrate the development ot selected
skilIs, the diploma productions should
demonstrate the graduating students'
mastery ot a wide spectrum ot techni-
ques, the ability to qualify tor work in a
theater, the puppet theater ot course, tor
we are talking about graduates ot the
puppetry departments. They should de-
monstrate their superiority in animation

skills over graduates ot the drama schools.
That is what lassumed, it was even
obvious to me. The graduates are satisfied
because they can obtain an engagement in
a dramatic theater or even in a Iyric theater.
More surprising is the satistaction ot theater
managing directors who sign up the
graduates. They do not thunder with
indignation and say that they aren't sure ot
their suitability in their theaters. Acting in a
puppet theater they are not interested in
because their theaters put on plays with live
actors. They need actors with voice and
movement proficieney who can handle
uncornplicated interpretations assigned to
actors in easy and chanming plays. And
here the vicious cirde comes around again.

We may now take up the historical
and theoretical retlections focused on
the theme of the symposium, "The
Contemporary Puppet Theater in the
Aspect ot the Creative Process and Its
Reception." As presented in the papers
the development ot the contemporary
puppet theater appears imposing.

In the last fifteen years, the model ot
the Obraztsov Theater, an illustrative
theater producing dramas and fables for
children in simple literary form, was
transformed into a creative theater
where the actors came out from behind
the screen and, having a wealth of tools
at their disposal, began to act with the
puppets and the objects in what were
often complex relations arranged on
several levels ot the theater structure
and interpreted often difficult literary
material. They had achieved excellent
artistic effects in the poetic, colorful
production where the visual, music and
acting arts were integrated to develop a
dramatic structure of the play that had
no literary model.

Why is this wealth of the stage
language worked out by the artists of the
Polish puppet theater so rarely and so
unwillingly utilized today? Why is this
creative potential, so much richer than in
other theater forms, wasted today? II is
not easy to propound an unequivocal
diagnosis even though ali the papers
presented took a similar view of the
development process, though from
various points ot view Prot. Henryk
Jurkowski, Krzysztof Rau, Wiesław
Hejno, Zbigniew Karnecki, Anna Braun,
Jadwiga Mydlarska-Kowal and Jacek
Waksmund. Joanna Braun, who spoke
of her stage designs where she applied
the technique of the puppet theater in
the scenery for the dramatic theaters,
was folIowed by Prot. Henryk Jurkowski
who spoke with humor and wit when
replying to the question that perplexed
everyone: "Why are there no puppets in
the Polish puppet theater?" he said,
"They moved to the dramatic theater."
But one suspects that there is a speck ot
truth, ot a correct diagnosis, in this jest.
Observing the development process in
the Polish theater we may note two
parallei tendencies runnig in the
opposite directions. The process of the
extension ot the acting measures with
actors on the stage that began in the
sixties and seventies in the puppet
theater to replace the domination ot the
visual arts that were appriopriate to it...
Jan Dorman as well as Jan Wilkowski
began to develop new contemporary
forms of theater for children. Introducing
of the actor on the stage they did not

limit the visu al and musical forms. On
the contrary. They developed and
enriehed their contacts with the
audience, trequently using the symbolic
sign to construct the elaborate
metaphoric scen es on the stage.
Untortunately, their folIowers either
tailed to understand or to note the
essential qualities of the new torms.
They adopted the external
characteristies of the technique and, by
reducing the tunction ot the puppet and
the visual arts, transformed this
interesting art genre into the current
theater ot actors, an often fiat and
eoncert stage little theater.

In the same period of the sixties and
seventies, the dramatic and Iyric theater
experienced the invasion of the visual
arts, the creative visual shows ot Józef
Szajna, Tadeusz Kantor, Andrzej
Majewski and other talented and
expertly trained stage designers. The
torms of the stage interpretations of the
dramas and auteur scenarios of such
stage directors as Jerzy Grzegorzewski
and Krystian Lupa had undergone a
change and became enriched in the
forms ot stage interpretations.

Putting aside the separation ot genres
in art, and viewing the artistic
achievement of recent decades, we note
the emergence of a hitherto unseen to
such a degree integration, mixture of
genres and forms ot various torms of art.
Division has no purpose, it only
interferes with the reception of art and
creates unnecessary confusion.

We need at this point to take a look on
the development process of the last .
decade frorn the standpoint ot reception
ot art. The new works of art, emerging
thanks to the integration process of
various genres, are often internally
complex dramatic structures with a
non-linear narrative for a virtual
audience endowed with a high sensitivity
and competence encoded in these
struetures. The old habits and customs
ot the audience shaped by the traditional
torms are ot little use. In some sense,
therefore, an elite audienee is encoded
in these struetures, scaring away and
inhibiting, not the audience so much,
because many of its members are
sensitive and intellectually receptive, as
the theater managers who think solely ot
receipts at the box office and are
obsessed with the idea ot the
commercialization of the theater. They
do not show, unfortunately, any great
respect for the audience. This often
applies to the children who do not have
such deeply rooted habits as do their
gradparents. Children are sensitive,
malleavle, curious and readily learn a
new language, of art as well.

Many ot the artistically ambitious
produetions that seem difficult enjoy
great popularity among the viewers. And
what's taking place in the children's
theaters? Nonsensical reviews. And in
the dramatie theaters? A light comedy or
at best a one-time melodrama.

That is the gist ot theoretical and
historie reflections on whether the
ambitious plans of arts are shattered by
innocuous mundane matters. Oh, that
capitalism! In an early phase of
development it is not good for the
development of art with a capital "A".

Agnieszka Koeeher-Hensel
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TRUPY UCZONE
Klemens Krzyżagórski

SZKOŁY PIERWSZE

W sezonie teatralnym 1998/99 ist-
niało w Polsce 40 teatrów lalkowych
i paralalkowych. Było w tej liczbie 12
teatrów państwowych, 14 - komunal-
nych, 14 - prywatnych, powstałych w więk-
szości niedawno, w latach dziewięć-
dziesiątych.

Aktorów ma dzisiejszy polski teatr
lalek 411 (plus małe i chyba niezbyt
ważne trupy, które tają swoją liczebność;
patrz - tabela "Kto gra w polskim teatrze
lalek?"). Zespoły aktorskie w teatrach
państwowych liczą od sześciu do dzie-
więtnastu osób (przeciętnie 13). W tea-
trach komunalnych są nieco większe -
liczą od dziesięciu do dwudziestu jeden
osób (przeciętnie 15). Teatry prywatne są
oczywiście liczebnie najbardziej skrom-
ne, bo zaczynają się od tak małych, że
już mniejsze być nie mogą - "teatrów
jednego aktora", a sięgają wzwyż aż do
.ansarnbli jedenastoosobowych (przecięt-
nie lalkarska trupa prywatna liczy ok. 5
osób).

We wszystkich kategoriach teatrów
najliczniejszą jest grupa aktorów uro-
dzonych między rokiem 1954 a 1963,
tedy tych, którzy do zawodu lalkarskiego
wkraczali w latach siedemdziesiątych-
-osiemdziesiątych naszego stulecia. Na-
stępną liczebnie grupą są aktorzy uro-
dzeni w latach 1964 - 1973, debiutu-
jący w zawodzie w latach osiemdzie-
siątych-dziewięćdziesiątych. Młodzi, któ-
rzy nie przekroczyli jeszcze 25. roku ży-
cia, najliczniejsi są oczywiście w tea-
trach prywatnych (42 % zespołów aktor-
skich!), ale stanowią również niemałą
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Janina Kilian-Stanisławska
w otoczeniu słuchaczy Studia i gości
zagranicznych/surrounded by
Studio's students and guests trem
abroad (1955),
z arch./from archives ot Adam Kilian

część zespołów w teatrach komunalnych
(12%) oraz w państwowych (6%).

Przeszło 200 kobiet i ponad 190 męż-
czyzn występuje na estradach i scenach,
placach i ulicach, zaludnia zapadnie
teatrów lalkowych. Skąd się tam wzięli?

Kreują sobą i przedmiotami sytuacje
artystyczne, oblekają się w kostiumy ty-
pizujące i marionetyzujące, przywdzie-
wają maski, poruszają lalkami i użyczają
im głosu. Kto ich tego nauczył?

JAM JEST NAUKA ...
Najstarszym sposobem społecznego re-

produkowania umiejętności artystycznych
było uprawianie relacji mistrz-uczeń. Ma
on i dziś swoich zwolenników. Ale jest to
sposób tylko z pozoru naturalny i łatwy.
Dawny mistrz uczył bowiem nie tylko
sztuki, a także "sztuczek" - osobistych,
poczynionych przez siebie odkryć tech-
nicznych, ale modelował on również
intelekt i charakter ucznia, wpajał weń
morale cechu. Praktykowanie tego dzi-
siaj wiąże się z ryzykiem nadużyć. Może
bowiem pojawić się ktoś, nawiedzony
i chytry, kto zgromadzi w teatrze trupę

młodych i tanich, bo nie wykształconych
zapaleńców, i oznajmi im: jam jest Na-
uka i jam jest Sztuka, i ja wam pokażę!
Ale kandydatom na artystów nie wystar-
czy nagadać i pokazać. Dlatego metoda
mistrz-uczeń wymaga przynajmniej tego,
żeby "mistrz" - był mistrzem.

W nauczaniu lalkarstwa praktykowano
od 1954 roku również zinstytucjonali-
zowaną formę relacji mistrz-uczeń.
Młodzi ludzie uzyskiwali w teatrach sta-
tus adeptów i od aktorów, a zwłaszcza
od tego aktora, który posiadł kwalifikacje
reżyserskie, nabywali umiejętność poru-
szania lalkami i dawania im głosu. PÓŹ-
niej zdawali egzamin przed komisją po-
wołaną przez Ministerstwo Kultury i Sztu-
ki, a za jakiś czas, gdy w zawodzie
okrzepli - szkolili następną generację
adeptów.

Metoda ta była historycznie koniecz-
na, no bo skąd mieli się wziąć lalkarze
do szybko mnożących się po wojnie
instytucji teatralnych? Skorzystało z jej
dobrodziejstwa wielu, skoro w zespołach
dzisiejszego teatru lalek pracuje 138
aktorów dyplomowanych (37%) o takim
właśnie rodowodzie artystycznym. Nie-
kiedy - aktorów wysoce sprawnych za-
wodowo, a nierzadcy są w tej grupie
ludzie dużego kunsztu i bardzo żywego
umysłu. Co więcej, wśród wykształconych
w teatrach byłych adeptów zdarzają się
artyści, którzy nauczają dziś zawodu na
fakultetach lalkarskich wyższych uczelni
artystycznych i zdobywają tam zaszczyt-
ne stopnie akademickie.

Sprawiedliwość każe jednak zauwa-
żyć, że przywarsztatowe kształcenie
adeptów nie zaowocowało w Polsce
obfitością mistrzów animacji. Teatr polski
zdobywał na międzynarodowych festi-
walach nagrody za całokształt widowi-
ska, zdumiewał inscenizacją, a zwłasz-
cza scenografią, wyróżniono go nawet
w paryskim Teatrze Narodów, ale aktorzy
w tych nagradzanych widowiskach byli
najczęściej tylko tragarzami pięknych
rzeczy. W latach 1945-64, gdy metoda
kształcenia przywarsztatowego była naj-
powszechniejszą, ani jeden polski aktor
nie został zauważony przez wymagających
międzynarodowych jurorów. W 1965 roku
dostrzegli oni w Latającym młynie Afa-
nasjewów krowę Kunegundę, kreowaną
przez Henryka Zalesińskiego i Józefinę
Unczur, i dali tym artystom nagrodę w
Bukareszcie, ale - jak pisał najczulszy
polski krytyk i historyk teatru lalek - "byl
to pierwszy i jedyny przypadek wyróż-
nienia polskich aktorów na festiwalu
rniędzynarodowyrn'". Póżniej dołączyli
do kreatorów krowy Kunegundy - Andrzej
Dziedziul, twórca m. in. postaci Hamleta
w Wielkim księciu i tytułowej postaci
w Stanie losów Fausta, a także Tomasz



Brzeziński. Ale gdy w 1972 roku odbyła
się w Białymstoku międzynarodowa
konfrontacja aktorów-mistrzów, reali-
zujących występy solowe, nikt z naszych
nie potrafił nawet zbliżyć się do perfekcji
zademonstrowanej tam przez Erica Bra-
malla, Henrika Kemeny'ego i Albrechta
Rosera.

Tak więc metoda instytucjonalnego re-
produkowania umiejętności lalkarskich
przez teatr, którego zespół aktorski jest
grupą tragarzy pięknych rzeczy - nie-
rzadko reprodukuje tylko tragarzy. W do-
datku metoda ta nie zawsze zapewnia
adeptom pielęgnację i wzbogacanie
wiedzy wyniesionej ze szkoły średniej.
Mam w swym archiwum zapis fragmentu
egzaminu, w czasie którego powołana
przez Ministerstwo Kultury i Sztuki komi-
sja dyplomowała adeptów. Do egzaminu
z teorii przystąpił adept, który zdał już
pomyślnie egzamin ze sztuki animacji
lalki i użyczania jej głosu. Egzaminował
prof. dr hab. Czesław Hernas.

Profesor Hernas: - Co pan wie o na-
turalizmie w literaturze? Proszę wymie-
nić pisarzy, których pan zna, i powie-
dzieć co i jak pisali.

Adept: - Oni byli naturalni.
Profesor Hernas: - Kto?
Adept: - Naturaliści.
Profesor Hernas: - Ale - kto? Cho-

ciaż jedno nazwisko... Proszę sobie
przypomnieć - napisał Germinal.

Adept: - Kto?
Profesor Hernas: - Wobec tego pro-

szę wymienić nazwisko polskiego pi-
sarza, którego twórczość pan zna i lubi.

Adept: - Sienkiewicz.
Profesor Hernas: - Proszę podać tytuł

chociaż jednego jego dzieła.
Adept: - Trylogia.
Profesor Hernas: - Z ilu to się składa

części i jak są one zatytułowane?
Adept - milczenie.
Profesor Hernas: - Proszę sobie

pomóc etymologią - trylogia ...
Adept: - Już wiem, tam są dwie

części - Ogniem i Mieczem.
Komisyjnie dyplomowaliśmy tego mi-

łośnika Sienkiewicza, nie pamiętam już
- w czasie tego czy następnego, po-
prawkowego egzaminu, bo jak tu łamać
karierę komuś, kto tak żywo porusza
lalkami? Wrócił z tym dyplomem do te-
atru i wolno przypuszczać, że po kilku -
kilkunastu latach, gdy uciułał tam już
dorobek sceniczny, stał się mistrzem
dla kogoś niezbyt ambitnego z na-
stępnej generacji adeptów. Jak go
kształcił? Z jakim rezultatem? Przecież
jeżeli mało rozgarnięty aktor uczy mało
ambitnego adepta, to mało jest
prawdopodobne, by potrafił nauczyć go
tego, co sam potrafi.

KURSY "BAJA"
Pomysł, że kandydatów na lalkarzy

trzeba kształcić metodycznie, w zgodzie
z regułami pedagogiki i dydaktyki, naro-
dził się oczywiście w środowisku lalka-
rzy-pedagogów. Jednym z nich był Jan
Wesołowski, absolwent Ursynowskiego
Seminarium Nauczycielskiego i Wolnej
Wszechnicy Polskiej, współtwórca po-
wstałego w 1928 roku żoliborskiego

"Baja". Właśnie "Baj", gdy przypisany był
do Robotniczego Towarzystwa Przyja-
ciół Dzieci, organizował w Warszawie,
a także m.in. w Toruniu i w Kalwarii Ze-
brzydowskiej, zajęcia kursowe dla ochot-
ników lalkarstwa.

Najważniejszy z międzywojennych
kursów lalkarskich odbył się w 1937 roku
w Zakopanem. Firmował go Światowy
Związek Polaków Za granicą, a nauczali
na nim m.in. Jan Wesołowski oraz nie
mniej zasłużony dla szkolnictwa lalkar-
skiego pedagog - Jan Izydor Sztaudyn-
ger, nauczyciel gimnazjalny i wykładow-
ca uniwersytecki z Poznania, wizytator
tamtejszego kuratorium oświecenia pu-
blicznego, autor pionierskich Mario-
netek.

Na kursie zakopiańskim pobierał
nauki m. in. Alojzy Smolka, syn sztuka-
tora z Raciborza, który od ojca posiadł
podstawy sztuki rzeźbiarskiej. Po powro-
cie z kursu zorganizował na Opolszczy-
źnie trupę lalkarzy, która w latach 1937-39
zagrała w ośrodkach polonijnych ok. 200
przedstawień. Ostatnie odbyło się w
Wiedniu, na obozie letnim polskich
zuchów z Opolszczyzny, a gdy w dwa
miesiące póżniej wybuchła wojna - trupa
została uwięziona i osadzona w obozach
koncentracyjnych.

Po wojnie pytałem Smolkę, czego i jak
uczono go na kursie zakopiańskim. Po-
wiedział mi: "Przede wszystkim uczono
nas jak wydłubać i ożywić lalkę". "Dłuba-
niem lalki" nazywał jej uformowanie pla-
styczne, "ożywienie" - to było skonstru-
owanie jej wewnętrznego mechanizmu
oraz wytrenowanie ręki i aparatu głoso-
wego animatora. Osobiście i niezmien-
nie od ćwierci wieku uważam to za naj-
ważniejszą wskazówkę metodyczną: za-
czynać trzeba od tego, że przyszły aktor
nauczy się budowania swojej lalki.

Nazwisko raciborskiego absolwenta
kursów zakopiańskich patronuje obecnie
teatrowi, który zaufał metodycznemu,
szkolnemu kształceniu aktorów. Opolski
Teatr Lalki i Aktora im. Alojzego Smolki
ma dzisiaj w swoim zespole aktorskim
absolwentów krakowskiego Oddziału
Lalkarskiego PWST i wrocławskiego
Studium Aktorskiego Teatrów Lalkowych
oraz obu współczesnych Wydziałów
Lalkarskich PWST - białostockiego i wro-
cławskiego.

SZKOŁA STANISŁAWSKIEJ
Janina Kilian-Stanisławska była we

Lwowie słuchaczką Leona Chwistka
i krytykiem sztuki, pisywała w liberal-
nym, redagowanym przez Laskownickie-
go dzienniku lwowskim "Wiek Nowy"
oraz w warszawskim miesięczniku "Arka-
dy", ilustrowała bajki dla dzieci. W kwiet-
niu 1941 została wywieziona przez oku-
pantów radzieckich do Kazachstanu, aż
pod samą granicę radziecko-chińską,
skąd po wielu perypetiach przewędro-
wała do Samarkandy w Uzbekistanie.
Tam, na werandzie domu penetrowanej
przez węże i skorpiony, uformowała
ponad metrowe marionety do Pani
Twardowskiej, inscenizacji, która nie
miała jeszcze aktorów. Zespół aktorski
powstał, gdy marionety oceniła komisja

z Moskwy, która wpisała Stanisławską
do Związku Plastyków, przyznała jej tzw.
generalski przydział żywnościowy i wiel-
błąda; deputaty generalskie dostało też
siedmiu z 27 kandydatów na marionet-
karz/o

W Samarkandzie stworzyła Kilian-Sta-
nisławska trupę, którą trzeba było dopie-
ro nauczyć podstaw lalkarstwa. Pod ko-
niec wojny swoją metodę kształcenia
adeptów i budowania widowisk skon-
frontowała na półrocznym stażu w Mosk-

Janina Kilian-Stanisławska
ok. roku/about 1946
(z arch. Adama Kilianalfrom the archives
ot Adam Kilian)

wie z tym, co robił tam Sergiusz Obraz-
cow. W 1946 roku nazwę swego teatru
("Niebieskie Migdały"), lalki oraz do-
świadczenie twórcy ansamblu aktorskie-
go przywiozła do Krakowa, a w rok póż-
niej stworzyła tu pierwsze w Polsce
przy teatralne Studio Dramatyczne Tea-
tru Lalek. Słuchacze Studia byli naucza-
ni m. in. historii sztuki, historii teatru la-
lek, psychologii, analizy tekstu literac-
kiego i zagadnień społeczno-politycz-
nych w teatrze dziecka; odbywali ćwi-
czenia z impostacji głosu, dykcji, rytmiki,
umuzykalnienia, prac plastycznych i gry
scenicznej z lalką.

Dariusz J. Kamiński, który na biało-
stockim Wydziale Lalkarskim PWST na-
pisał pod kierunkiem Marka Waszkiela
inteligentną i bardzo staranną pracę ma-
gisterską o szkolnictwie lalkarskirrr' usta-
lił, że Studio ukończyło 14 osób, z któ-
rych osiem weszło do zespołu aktorskie-
go "Groteski", stając się współtwórcami
późniejszych wybitnych sukcesów tego
teatru. Troje absolwentów Studia prowa-
dziło w drugiej połowie lat pięćdzie-
siątych oraz na początku lat sześćdzie-
siątych zajęcia dydaktyczne na krakow-
skiej PWST.
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Janina Kilian-Stanisławska w 1948
roku przeprowadziła się z "Niebieskimi
Migdałami" do Warszawy ( gdzie później
zostały one przemianowane na "Lalkę")
i założyła tutaj swoją prywatną Pierwszą
Szkołę Dramatyczną Teatru Lalek, która
w 1950 roku została upaństwowiona, co
wyrażono w jej nazwie (zamiast -
"Pierwsza", było teraz - .Państwowa").
Do Szkoły przyjmowano kandydatów,
którzy mieli co najmniej 16 lat i małą
maturę (otrzymywało się ją po dziesięciu
latach nauki, w tym - czterech w gim-
nazjum). Nauczano ich przez dwa lata
ok. 20 różnych przedmiotów. Były to
m.in.: psychologia wieku dziecięcego; hi-
storia literatury powszechnej, zwłaszcza
dzieje dramatu; wiedza o sztuce; historia
teatru; historia teatru lalek oraz anato-
mia, mechanizacja i technika lalki, ru-
szanie lalkami i taniec z lalką; stawianie
głosu, śpiew solowy i chóralny; dykcja,
gra aktorska w planie żywym, konferans-
jerka.

Po dwóch latach (kursach) uczniowie
zdawali egzaminy przed Państwową Ko-
misją Egzaminacyjną i nadawano im
tytuły: aktor teatru lalek. Bardziej ambitni
mogli pozostać w Szkole na kurs trzeci,
gdzie uczono ich m. in. teorii teatru i pro-
pedeutyki reżyserii, co dawało zaświad-
czenie, iż uzyskało się "podbudowę ins-
truktorsko-reżyserską w teatrze lalek".

Myśl programowa Szkoły była chyba
nieco rozchełstana, skoro tak funda-
mentalne przedmioty, jak historia teatru
lalek oraz anatomia i technika lalki były
dopisywane na świadectwach dyplomo-
wych ręcznie, w miejscu, gdzie zwykle
egzystują "i inne". W jej realizację też
chyba wtargnął nieład i zachwianie pro-
porcji, skoro nauka gry aktorskiej w pIa-
nie żywym i konferansjerki górowały wy-
konawczo nad - tak to tam nazywano! -
ruszaniem lalkami. Nieład panował rów-
nież w trybie kształcenia, skoro na kurs
drugi przyjmowano uczniów, którzy nie
zaliczyli pierwszego.

Miało to dwa skutki praktyczne.
Pierwszy - z 94 absolwentów Szkoły
(według innych żródeł - ze 120) tylko
niezbyt liczni trafili do teatrów lalek (na
przykład w najbliższym Stanisławskiej
Teatrze "Lalka" było w 1958 roku tylko
czworo aktorów wykształconych w jej
szkole). Dość liczni rozproszyli się w
estradowych chałturach .Artosu", w nie-
zbyt wymagających teatrach żywego
planu, trafili do filmu kukiełkowego, bądź
wręcz wracali do zawodów, które po-
siedli przed nauką lalkarstwa. Skutek
drugi był bardziej drastyczny - ówcześni
prominentni lalkarze, którzy judzili prze-
ciw Szkole w Ministerstwie Kultury i Sztu-
ki, uzyskali tam posłuch i Szkoła Stani-
sławskiej została, po raptem czterech
latach istnienia, w 1952 roku, decyzją
ministerstwa zlikwidowana.

Ale wartość szkoły niekoniecznie
trzeba mierzyć statystycznie. Czasami
może wystarczyć fakt, iż wychowała ona
kogoś wybitnego. Janina Kilian-Stani-
sławska miała wybitnych wychowanków.
Oprócz Alfreda Ryl-Krystianowskiego,
którego nauczała w krakowskim Studio
(później czytaliśmy jego erudycyjne
teksty w "Teatrze Lalek") oraz prócz
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Adama Kiliana, syna, którego wycho-
wywała w domu i w pracy, z żywym po
dziś w teatrach skutkiem, miała dwóch
wybitnych absolwentów swojej szkoły
warszawskiej - Jana Kobuszewskiego
i Jana Wilkowskiego.

Jan Wilkowski był hojnie wyposażony
przez naturę: miał słuch absolutny oraz
talenty - literacki i plastyczny. Po wojnie
kończył gimnazjum i pracował na życie
jako rysownik w jednym z centralnych
zarządów Ministerstwa Przemysłu i Han-
dlu. Robił tam afisze informacyjne,
agitacyjne i reklamy, a gdy jego firma
ufundowała rekonstrukcję kolumny Zyg-
munta - spod jego grafionu i piórka
wyszedł wmurowany w podstawę kolum-
ny akt zaświadczający tę fundację. Jego
rysunek satyryczny ukazał się w "Szpil-
kach", bodajże też w "Przekroju", więc
zaczął się sposobić na studenta
Akademii Sztuk Pięknych.

Aliści któregoś dnia w 1947 lub 48
roku zaszedł z żoną, dla żartu i z chęci
przypomnienia sobie dzieciństwa, na
widowisko Ireny i Tadeusza Sowickich
Guliwer w krainie Liliputów, po którym
powiedział: - "Oni robią tam wszystko
to, co mógłbym kiedyś umieć zrobić". -
Zapisał się więc do Szkoły Stanisław-
skiej i skończył oba kursy wymagane dla
aktorów, oraz trzeci - ten, który dawał
"podbudowę reżyserską".

W 1956 roku Wilkowski ze scenogra-
ficzną pomocą Adama Kiliana i z aktor-
skim udziałem trojga absolwentów Szko-
ły Stanisławskiej - Czesławy Saburzan-
ki, Jana Pękały i Władysława PękaIskie-
go - zrealizował w "Lalce" scenariusz,
którego był współautorem, zatytułowany
Guignol w tarapatach. Wyreżyserował
to widowisko, zagrał w nim rolę główną,
i pokazał je na międzynarodowym
festiwalu lalkarskim w Bukareszcie,
gdzie teatr otrzymał za nie Grand Prix
i złoty medal. Potem grano Guignola
m.in. w Paryżu - "przedstawienie to
stało się wydarzeniem międzynarodo-
wym"." W 1958 roku dokonał z Ada-
mem Kilianem inscenizacji swojej sztuki
O Zwyrtale muzykancie, czyli Jak się
góral dostał do Nieba, gdzie również
grało troje aktorów, którzy wyszli ze
Szkoły Stanisławskiej. Widowisko to,
nagradzane, opisywane i analizowane
przez teatrologów, uważane jest po dziś
za najważniejsze w dotychczasowym
dorobku "Lalki" i za jedno z najbardziej
urodziwych w całym powojennym pol-
skim lalkarstwie."

W 1975 roku najwybitniejszy z absol-
wentów Szkoły Stanisławskiej zostaje
współtwórcą i dziekanem białostockiego
Wydziału Lalkarskiego PWST.

W sezonie 1998/99 zespół aktorski Te-
atru "Lalka", powstałego wszak z "Nie-
bieskich Migdalów" Janiny Kilian-Stani-
sławskiej, liczy jedenastu (69% ansam-
blu!) wychowanków białostockiego fakul-
tetu lalkarskiego. Rondo się domyka.

SZKOŁAJAREMY
Władysław Jarema ukończył Szkołę

Dramatyczną we Lwowie i występował
na scenach teatrów w Łodzi i Sosnowcu,
gdzie grał m. in. Przełęckiego w Uciekła

S. Preobrażenski/S. Preobrazhensky
"Wielki Iwan ''/''The Great Ivan ".
reż./dir. Jan Wilkowski,
scen. Adam Kilian, projekt lalek/puppets
designed by Zofia
Stanisławska-Howrukowa,
PWST, Białystok (1978)
Na zdjęciu/In (he picture
Andrzej Boy-Zaborski (Iwan)

mi przepióreczka oraz Mistrza Piotra
Pathelin. Pracował w paryskim teatrze
.Vieux Colombier" oraz współpracował
z teatrem .Cricot"."

Wojna zastała go nad Bugiem, który
przeszedł wraz z oddziałem czerwono-
armistów, i z żoną Zofią dotarł do Grod-
na. Po obejrzeniu w Białymstoku wido-
wiska Sergiusza Obrazcowa Wielki Iwan
i rozmowie z jego twórcą otrzymał ze-
zwolenie władz radzieckiej strefy okupa-
cyjnej na stworzenie Państwowego
Polskiego Teatru Lalek w Grodnie; tea-
trowi przyznano również 300 tys. rubli
rocznej dotacji. Jesienią 1940 roku poje-
chał z żoną na zaproszenie Obrazcowa
do Moskwy, i gdy - po europejsku wy-
strojeni - stanęli na tamtejszym kolejo-
wym peronie, zostali oczywiście podej-
rzani o szpiegostwo i aresztowani. Ale
Obrazcow wyreklamował ich i pomógł-
słowem i przykładem - w rozwoju teatru
qrodzfeńskieqo.'

Twórca teatru grodzieńskiego zrewan-
żował się po wojnie swemu preceptorowi
i protektorowi, przekładając u schyłku lat
pięćdziesiątych na język polski jego
Moją profesję, która dla myślących stu-
dentów i adeptów polskiego lalkarstwa
stała się jedną z nielicznych książek lite-
racko motywujących ich wybór zawodu.
Motywacja ta była szczególnie potrzeb-
na studentom Szkoły Jaremy.

Oto jej krakowska geneza. Jesienią
1946 roku powstała pod dyrekcją Juliu-
sza Osterwy średnia, zawodowa Pańs-
twowa Szkoła Dramatyczna. W 1949
roku uzyskała ona status czteroletniej
szkoły wyższej i zmianę nazwy na -
Państwowa Wyższa Szkoła Aktorska.
Jesienią 1954 roku powstał przy Wy-
dziale Aktorskim PWSA Oddział Lalkar-
ski, którego kierownikiem był Eugeniusz
Fulde (1954-1959), a następnie Jerzy
Merunowicz (1960-1961), zaś kierowni-
kiem najważniejszej tam Katedry Lalek -
Władysław Jarema. Dnia 1 października
1961 Władysław Jarema obejmuje kie-
rownictwo całego Oddziału Lalkarskiego,
który bywał juź wcześniej nazywany
Szkołą Jaremy, i sprawuje je aż do
likwidacji.

Szkoła Jaremy została poczęta w nie-
opisanym chaosie. Dariusz J. Kamiński,
który dokonał kwerendy w krakowskich
archiwaliach, stwierdził, że w przededniu
otwarcia Oddziału "nie było jeszcze kon-
kretnego programu zajęć, a nawet nie
zdecydowano, jak długo mają trwać te
studia"." Zrazu sądzono bowiem, że lal-
karzom starczą trzy lata studiów, potem



dodano rok czwarty i opracowano nawet
plan nauczania gry lalką, co robiło sied-
mioro dydaktyków, ale szkoła nie po-
siadała lalek.

Po roku uczelnia zostaje zreorganizo-
wana, bo doszedł Wydział Reżyserski,
a całość nazywa się teraz .Państwowa
Wyższa Szkoła Teatralna". Chaos trwa
jednak nadal i Jarema przyznaje, że
drugi rok "zmarnowany był przeze mnie,
bo mnie to przestało interesować"." Cha-
otycznie przygotowuje się prace dyplo-
mowe i dziwacznie kształtuje etos przy-
szłego lalkarza. Edward Dobrzański
opisuje w Krakowskiej Szkole Teatralnej
następującą sytuację. Władysław Jare-
ma kończy II akt sztuki w ramach
przedmiotu Gra lalką i oznajmia stu-
dentom:

- No, to jeszcze parę prób i dajemy
pokaz.

- Panie profesorze! Ale jest jeszcze III
akt!- przypominają studenci.

- Nie szkodzi! Ci z Aktorskiego i tak
się na tym nie znają."

Szkoła Jaremy dotrwała w chaosie do
jesieni 1964 roku i wykształciła 59
lalkarzy, z których - jak podaje Mały
słownik teatru polskiego - nie ostał się
w zawodzie nikt. Nie jest to jednak
prawdą. W sezonie 1998/99 polskie
teatry lalkowe zatrudniały ośmiu
absolwentów Szkoły Jaremy. Mało, ale
przecież od dnia likwidacji Szkoły minęło
już 35 lat, a lalkarze mają prawo do
wcześniejszych emerytur. Zresztą te

osiem osób to 14% ogółu lalkarzy
wykształconych przez krakowską uczel-
nię. W następnym odcinku tego artykułu
poznamy niewiele lepsze wskaźniki uży-
teczności cechowej lalkarskich szkół
współczesnych ...

Ponadto moja ankieta Teatr lalek -
środowisko twórcze przyniosła sygnały,
iż ruch pomiędzy tym, co "lalkarskie"
a tym, co .żywoplanowe" nie jest już dzi-
siaj tak rozpaczliwie jednostronny. Pro-
szę zobaczyć, jak w sezonie 1998/99
wyglądały aktorskie środowiska twórcze
w kilku wybranych teatrach (szkoły lal-
karskie uszeregowałem w chronologicz-
nym porządku ich powstania).

Teatr "Baj".
Dyrektor: Krzysztof Niesiołowski.
Absolwenci:
1 - wrocławskie Studium Aktorskie
Teatrów Lalkowych;
1 - wrocławski Wydział Lalkarski;
2 - białostocki Wydział Lalkarski;
1 - będzińskie Studium Aktorskie;
1 - Wydział Aktorski Państwowej
Wyższej Szkoły Filmowej, Telewizyjnej
i Teatralnej w Łodzi (żywego planu!).

PTLiM "Groteska".
Dyrektor: Jan Polewka (obecnie - Adolf
Weltschke ).
Absolwenci:
2 - Szkoła Jaremy;
5 - wrocławski Wydział Lalkarski;
5 - białostocki Wydział Lalkarski;

1 - będzińskie Studium Aktorskie;
2 - Wydział Aktorski PWST (żywego
planu!).

MT "Miniatura".
Dyrektor: Tomasz Jaworski (obecnie -
Konrad Szachnowski).
Absolwenci:
6 - białostocki Wydział Lalkarski;
2 - Studium Dramatyczne przy Teatrze
Wybrzeże w Gdańsku (żywego" planu!).

Olsztyński TL.
Dyrektor: Krzysztof Rościszewski.
Absolwenci:
1 - Szkoła Jaremy;
1 - wrocławski Wydział Lalkarski;
5 - białostocki Wydział Lalkarski;
1 - będzińskie Studium Aktorskie;
1 - Studium Aktorskie przy Teatrze im.
S. Jaracza w Olsztynie (żywego planu!).

TLiA "Pinokio".
Dyrektor: Waldemar Wilhelm.
Absolwenci:
1 - Szkoła Jaremy;
1 - wrocławski Wydział Lalkarski;
1 - Studio Aktorskie przy Teatrze Pol-
skim we Wrocławiu (żywego planu!);
3 - Wydział Aktorski Państwowej Wyż-
szej Szkoły Filmowej, Telewizyjnej i Tea-
tralnej w Łodzi (żywego planu!) + dwoje
absolwentów Wydziału Aktorskiego
PWSFTviT, zatrudnionych na stałych
kontraktach. .

Przybysze ze szkół artystycznych
kształcących aktorów żywego planu to
dziś niewiele ponad 2% lalkarskich
zespołów aktorskich. Ale ich obecność
pozwala nam otrzeć łzy po exodusie
wychowanków Jaremy. Pozwala też na
hipotezę, że w teatrach lalkowych,
zwłaszcza prywatnych, czeka nas
heterogeniczność zespołów aktorskich -
ortodoksyjny "lalkarz czysty" będzie
prawdopodobnie coraz częściej brukał
się współpracą sceniczną z barbarzyńcą
przybyłym tu z planu żywego.

Absolwentom wydziałów kształcących
aktorów planu żywego należy dać w lal-
kach szansę. Niechajby po roku-dwóch
intensywnej pracy każdy z nich mógł
przystąpić do egzaminu z historii teatru
lalek oraz z umiejętności budowy i ani-
macji co najmniej dwóch typów lalki
teatralnej, i zostać przez państwową
komisję egzaminacyjną nobilitowany
tytułem lalkarza.

STUDIA TEATRALNE,
STUDIA AKADEMICKIE

W trzydziestoleciu 1970-1999 przyby-
ło do teatrów lalkowych co najmniej 250
absolwentów szkół lalkarskich. Skąd
przybyli? Jakie są to szkoły? Jaki jest
lalkarski pożytek z ich istnienia?

W sezonie 1998/99 ostało się w tea-
trach lalkowych 215 dyplomowanych
przez uczelnie aktorów lalkarzy, w tym
178 absolwentów szkół akademickich -
magistrów sztuki. Absolwenci szkół lal-
karskich stanowili wówczas 52% zespo-
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spolów? Dla jakości artystycznej współ-
czesnych teatrów lalek?

Na pytania drugie niechajby odpowie-
dzieli liderzy lalkarskich trup teatralnych,
zawodowi opisywacze widowisk, a także
ten współczesny widz, który w dobie me-
diów elektronicznych zachował jeszcze
ciekawość teatru dziejącego się "tu i te-
raz". Na pytania pierwsze odpowiemy
poniżej.

STUDIUM AKTORSKIE TEATRÓW
LALKOWYCH WE WROCŁAWIU
Studium Aktorskie Teatrów Lalkowych

powstało przy Wrocławskim Teatrze
Lalek w 1967 roku. Jego projekt został
oparty na kilku założeniach, składa-
jących się na "model aktora lalkarza",
czyli coś, co definiuje się jako "sztuczną
konstrukcję uformowaną z pożądanych
wartości". Oto ówczesny projekt owego
modelowego lalkarza.

- Współczesny lalkarz powinien być
inteligentem, a do tego potrzebne jest
nieco wiedzy humanistycznej i nieco
ćwiczeń, które pokażą, jak z wiedzy tej
czynić twórczy pożytek.

- Lalkarz nie musi posiadać ogólnej
umiejętności zagrania na scenie czego-
kolwiek, ale przydatne mu będą ćwicze-
nia z gry w tragedii i komedii antycznej,
sposobiące go do współczesnego sce-
nicznego zachowania się w masce; z gry
ciałem i lalką w komedii dell'arte; z gry
w teatrze starochińskim i w teatrze
Brechta, co zapozna go ze scenicznym
wyrazem "efektu obcości".

- Lalkarz powinien wiedzieć nieomal
wszystko o ogóle przedmiotów, wśród
których, w których, i którymi na scenie
się porusza - o ich estetyce, budowie
i mechanizmie działania. Scenografia,
która aktorowi planu żywego często
wadzi, bo najchętniej widziałby się on
goły na nagiej scenie, jest osobistym
żywiołem lalkarza. Jeśli uczyni ten
żywioł podległym i czułym na każde
drgnienie swej ręki - ma szansę pożyć
wśród laureatów.

- W szczególności lalkarz nieomal
wszystko powinien wiedzieć o estetyce,
tworzywie, konstrukcji i mechanizmie
lalki, wiedzieć tak wiele, by - chociaż-
by drogą najżmudniejszych ćwiczeń -
lalkę tę umieć samemu sobie wymy-
ślić i zrobić. Lalka nie jest bowiem - jak
patyk w ręku małpy, która chce się wybić
na człowieka i strąca sobie narzędziem
banana - lalka nie jest przedłużeniem
ręki lalkarza. Lalka jest jego sposobem
bycia.

Na podstawie tych kilku założeń zo-
stał zaprojektowany program złożony
z sześciu bloków tematycznych oraz
siatka godzin licząca ich 4 100, z czego
na historię sztuki, ćwiczenia plastyczne,
teorię i praktykę budowy lalek, technikę
sceny i ćwiczenia z charakteryzacji prze-
znaczyliśmy 542 godziny (na samą bu-
dowę lalek - 342 godziny).

Przyjęliśmy również projekt trybu re-
krutacji słuchaczów oraz trybu ich edu-
kowania. W skrócie wyglądało to tak.

- Kandydaci na słuchaczy zostaną
poddani testom psychologicznym oraz
sprawdzianom praktycznym (realizowali
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je eksperci w dziedzinie sprawnoset
motorycznych, zwłaszcza manualnych,
umiejętności wysławiania się, słuchu
i głosu, gotowości aktorskiej, tworzenia
z zespołu rzeczy sytuacji dramatycznych
etc.).

- Słuchacz, który w trzech latach
nauki zdał wszystkie kolokwia i egzami-
ny oraz odbył ćwiczenia i praktyki waka-
cyjne w pracowniach technicznych teat-
ru, przystępuje do egzaminu kwalifika-
cyjnego przed komisją powołaną przez
Ministra Kultury i Sztuki. Komisja ocenia
pracę teoretyczną kandydata na temat
związany z historią lub problematyką
współczesną teatru lalek oraz sposób
obrony tej pracy; samodzielnie zaprojek-
towane i wykonane przez kandydata
lalki typu kukła i marionetka; solowy
występ estradowy z samodzielnie pomy-
ślaną i wykonaną lalką dowolnego typu;
jakość pracy aktorskiej w widowisku lal-
kowym wyreżyserowanym przez praco-
wnika dydaktycznego Studium.

- Słuchacz, który zdał egzamin
kwalifikacyjny, otrzymuje zaświadczenie
o ukończeniu Studium oraz rekomen-
dację do tego teatru lalek, który po
pierwszym semestrze zatrudnił go jako
oddelegowanego na studia pracownika
zespołu pomocniczego lub ufundował
mu stypendium.

- Po trzyletniej pracy w tym teatrze
absolwent staje ponownie przed komisją _
powołaną przez Ministra Kultury i Sztuki, Q
której przedstawia sprawozdanie ze ~
swojej pracy (wykaz ról, dokumentację), CfJ

pracę teoretyczną na temat związany ze g:
swoim teatrem (jeqo monografię albo ~
opis funkcjonowania w obsługiwanym f-'

przez teatr środowisku społecznym), ~
oraz samodzielnie opracowaną etiudę
lub monodram w rodzaju "estrada lalko-
wa" albo "teatr jednego aktora". Prezen-
tacja ta odbywa się publicznie i ma cha-
rakter konkursowy; sądem konkursowym
jest komisja egzaminacyjna; nagrody
w konkursie otrzymują - absolwenci
oraz ich teatry.

- Absolwent, który pomyślnie odbył
prezentację swego trzyletniego dorobku,
otrzymuje dyplom aktora lalkarza i może,
bez żadnych już ograniczeń, negocjo-
wać najlepsze warunki zatrudnienia
w wybranym przez siebie teatrze.

Tak to sobie pomyśleliśmy ... Henryk
Jurkowski pomysł ten i towarzyszące mu
okoliczności ocenia dziś następująco:
.Pornysł Stanisława Stapfa i Klemensa
Krzyżagórskiego na szkołę lalkarską we
Wrocławiu [... l był szczęśliwą i zaska-
kującą nowością [... l propozycja wro-
cławska była koniem trojańskim w twier-
dzy luminarzy środowiskowych, którzy
zazdrośnie strzegli dostępu do oczeki-
wanego eldorado lalkarskiego szkolnic-
twa wyższego"12. Niestety, twierdze pod-
dają się najłacniej historykom ... W rze-
czywistości sprawa potoczyła się tak, iż
Studium, które rozpoczęło pracę 1 paź-
dziernika 1967 roku, zostało urzędowo
kreowane dopiero 30 listopada, a nawet
- decyzją innej władzy - dopiero w lutym
1968 roku... Pojawiło się mnóstwo
trudności osobowych i organizacyj-
nych... Czas przewidziany na rzecz
najważniejszą - budowę lalek został

przeze mnie niedoszacowany i wadliwie
umieszczony jedynie na I i II semestrze,
co sprawiło, że w czasie V i VI semestru
słuchacze tkwili w pracowniach "po
godzinach", bo musieli zbudować sobie
lalki, rekwizyty i dekoracje do widowisk
dyplomowych ...

Dzielności Stanisława Stapfa, dyrek-
tora Wrocławskiego Teatru Lalek, zawdzię-
czamy, że to wszystko, zrazu nielegal-
nie, ruszyło w rozumnym terminie i we
właściwym czasie się skończyło. Jak się
skończyło?

Na I rok studiów, zainaugurowany 1 paź-
dziernika 1967 roku, przyjęto 20 słu-
chaczy (10 kobiet i 10 mężczyzn). Do
egzaminu kwalifikacyjnego i pokazów
warsztatowych, co odbyło się we wrześ-
niu 1970 roku, dopuszczono 16 absol-
wentów, zdało go 6 absolwentek i 9
absolwentów. Z wyjątkiem jednej osoby,
która rozpoczęła studia reżyserskie w
Pradze, wszyscy otrzymali angaże i we-
szli w skład zespołów aktorskich teatrów
lalek - Białegostoku, Gdańska, Lublina,
Łodzi, Opola, Słupska, Szczecina, Wro-
cławia i Zielonej Góry. Z badań ankieto-
wych, które przeprowadziłem po niemal
trzydziestu latach od ówczesnego dyplo-
mu, wynika, że w sezonie 1998/99 pra-
cowało w teatrach lalkowych siedmioro
dyplomantów SATL (47% ogółu absol-
wentów), w tym - sześcioro na scenach,
dwoje równocześnie na scenach i fakul-
tetach lalkarskich (Barbara Muszyńska,



starszy wykładowca Akademii Teatralnej
i Józef Frymet, profesor PWST) oraz
Konrad Szachnowski, dyrektor naczelny
i artystyczny "Miniatury".

SATL stał się również miejscem,
gdzie debiutujący w dydaktyce aktorzy
Wrocławskiego Teatru Lalek nabyli wie-
dzę i umiejętności, dzięki którym robili
później kariery akademickie. Owcześni
asystenci SATL - Wiesław Hejno i Jan
Plewako, byli później dziekanami Wy-
działów Lalkarskich uczelni akademic-
kich; Hejno - we Wrocławiu, Plewako -
w Białymstoku. Anna Proszkowska,
dzisiaj - adiunkt PWST, opracowała tak
pomysłową metodykę nauczania lalkar-
stwa, iż, prócz zajęć na swej uczelni
macierzystej, gościnnie kształciła Finów
w Vaasa.

Co zaś najważniejsze i chyba naj-
bardziej zdumiewające - to skromne
wrocławskie studium, raptem trzyletnie,
jednorazowe, bo w 1970 roku dożyło
kresu swego istnienia, stało się prekur-
sorem dwóch współczesnych, akade-
mickich fakultetów lalkarskich, usytuo-
wanych na przeciwnych krańcach pol-
skiejmapy.

WROCŁAWSKI WYDZIAŁ
LALKARSKI PWST
Dnia 1 października 1972 roku w sali

widowiskowej Wrocławskiego Teatru la-
lek zainaugurował swoje istnienie Za-

miejscowy Wydział lalkarski Państwo-
wej Wyższej Szkoły Teatralnej im. lud-
wika Solskiego w Krakowie.

Po dwudziestu pięciu latach jego ist-
nienia ukazała się pod redakcją Janusza
Deglera i Wiesława Hejny ważna
książka dokumentująca stosowane we
Wrocławiu sposoby kształcenia aktorów.
Są tam przemyślenia i propozycje,
których nie przeciąża to, co zostało w tej
dziedzinie wymyślone od Diderota do
Grotowskiego, więc oferowana jest czy-
telnikom płodność nieskrępowanych po-
mysłów i świeżość interpretacji. Sądzę,
że bez znajomości tej książki trudno dziś
rozmawiać nie tylko o historii szkolnic-
twa artystycznego, ale w ogóle o teatrze
pełnym, nie podzielonym na - ułatwia-
jące życie krytykom - działki."

Wrocławski Wydział lalkarski ma rów-
nież godny zauważenia zespół absol-
wentów. Bożena Frankowska, teatrolog
i krytyk teatralny szczególnie wyczulony
na aktorski komponent widowiska, o roz-
ległej w tej dziedzinie możliwości nie
tylko krajowych porównań, opowiedziała
mi niedawno swoje spostrzeżenia z wie-
loletniego uczestnictwa w Państwowej
Komisji Egzaminacyjnej dla kandydatów
na aktorów dramatycznych. Przed komi-
sją, która rezydowała w sali warszaw-
skiego Teatru Żydowskiego, stawali
adepci teatralni, którzy kiedyś otrzymali
tzw. prawo współpracy, i teraz chcieli
stać się pełnoprawni, a także absolwenci

Jan Wilkowski podczas zajęć
z pierwszym rocznikiem Wydziału
Lalkarskiego w Białymstoku/during
classes with the first year
of the Puppetry Oepartment students
at Białystok (1975)

szkół lalkarskich, dopominający się, by
uznano ich również żywoplanowymi, bo
właśnie już grają w tym planie Panny
Młode, Julie i Ofelie. Frankowska opo-
wiada: "Bywało, że kandydat wy-
kształcony w szkole lalkarskiej, w każdym
zadaniu aktorskim wrastał w scenę jak
Grabiec w Balladynie, i mówił swoje
nawet dobrze, ale nieruchomy jak kół. To
się jednak rzadko zdarzało absolwentom
wrocławskiego Wydziału Lalkarskiego.
Byli oni nie tylko poprawni dykcyjnie
i dobrze interpretujacy tekst, ale także
porządni gestycznie, gotowi aktorsko do
kreowania sytuacji scenicznych.

Absolwenci wrocławskiego Wydziału
Lalkarskiego to niemała już dzisiaj zbio-
rowość lalkarzy wykształconych. W la-
tach 1972-1997 dyplomowano tam 364
osoby"." Niektórzy z nich wybrali jako
swe miejsce pracy polskie teatry lalko-
we; przede wszystkim komunalne - 27
osób, następnie państwowe - 11 osób;
cztery osoby realizują się w teatrach
prywatnych.

Grupa absolwentów Wydziału, a obec-
nie jego pracowników dydaktycznych,
wchodzi w skład zespołu aktorskiego
Wrocławskiego Teatru lalek. Są tam
m. in.:

- Józef Frymet, absolwent wrocław-
skiego SATL, który prowadząc zajęcia
dydaktyczne na Wydziale Lalkarskim
równocześnie ukończył na nim studia
magisterskie, obecnie - profesor i pro-
dziekan Wydziału;

- Jacek Radomski, absolwent z roku
1978, obecnie - profesor i prorektor
PWST;

- Jolanta Góralczyk, absolwentka
z roku 1981, obecnie - profesor na Wy-
dziale;

- Krzysztof Grębski i Marek Tatko,
absolwenci z roku 1987 - obecnie
adiunkci na Wydziale;

-- Anna Kramarczyk, absolwentka
z roku 1976 i Jacek Przybyłowski, absol-
went z roku 1980 - obecnie starsi wykła-
dowcy.

Wiesław Hejno, który we Wrocław-
skim Teatrze Lalek wymyślił i zrealizował
inscenizacyjnie tryptyk Fenomen władzy
(Proces według Kafki, 1985; Gyubal
Wahazar według Witkacego, 1987; oraz
najnowszy w tym cyklu, Ryszard 1/1 we-
dług Szekspira ), osiągnięte tą realizacją
powodzenie zawdzięcza - poza swą
znakomitą scenografką - aktorom wy-
kształconym na wrocławskim Wydziale
lalkarskim, którego przez kilka lat był
dziekanem.

Mniej efektywnie manifestuje się wro-
cławska uczelnia w całości polskiego
teatru lalkowego. W sezonie 1998/99
w polskich teatrach lalek pracowało tylko
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42. absolwentów wrocławskiej uczelni
(12% ogółu absolwentów). Tak więc
tylko co ósmy-dziewiąty lalkarz, który
został wykształcony we Wrocławiu w la-
tach 1972-1997, pracuje dziś u nas
w zawodzie wyuczonym, a dwudziesto-
pięcioletni dorobek dydaktyczny tej
uczelni to zaledwie 10% zespołów aktor-
skich współczesnych polskich teatrów
tatek."

BIAŁOSTOCKI WYDZIAŁ
SZTUKI LALKARSKIEJ AT
Kiedy we Wrocławiu dożył swego

czasu SATL i powstawał Wydział Lalkar-
ski PWST, przeprowadziłem tzw. symu-
lację ruchu osobowego w teatrach lalek.
Okazało, że absolwenci wrocławskiej
uczelni nie zastąpią liczebnie nawet
tego, co corocznie ubywa teatrom lalek,
gdyż wcześniej nabywa się w nich pra-
wa emerytalne i za wcześnie umiera.
Wniosek: wrocławski fakultet trzeba
uzupełnić przy teatralnymi studiami lal-
karskimi.

Gdy niebawem przeprowadziłem się
do Białegostoku, opracowaliśmy z Krzy-
sztofem Rauem, dyrektorem tamtejsze-
go teatru, gdzie nająłem się na konsul-
tanta programowego, dokument inicju-
jący powstanie studium białostockiego.
Dokument był adaptacją programu wro-
cławskiego SATL i miał tytuł: Studium
Aktorskie Teatru Lalek w Białymstoku.
Założenia ogólne-organizacyjne-progra-
mowe-finansowe. Proponowaliśmy: "Pro-
gramowana placówka dydaktyczna [ ... l
jest uczelnią typu półwyższego, prowa-
dzoną przez Białostocki Teatr Lalek. Stu-
dium rozpoczyna swą działalność 1
pażdziernika 1974 roku z grupą 20
słuchaczy" .

Zaczął się ambaras lokalny, bo ani
miasto, ani na dobrą sprawę teatr, nie
były do realizacji tej inicjatywy przygo-
towane. Ważniejszy był jednak ambaras
w warszawskim centrum dyspozycyj-
nym, a ono przecież było władne -
powołać lub odmówić powołania nowej
artystycznej placówki dydaktycznej. Je-
den z urzędników Ministerstwa Kultury
i Sztuki skomentował nasz pomysł na-
stępująco: "Jeśli przy białostockim tea-
trze lalek powstałaby szkoła teatralna, to
w każdym pegeerze mogłyby powstać
uczelnie rolnicze". - Oczywiście, była
w tym szyderstwie ocena teatru, ale
również opinia o białostockiej strukturze
kulturotwórczej, która, prawdę mówiąc,
nie była wówczas bogata.

Twórcą białostockiego Studium był
Krzysztof Rau. On "regionalizował" przy-
wieziony przeze mnie z Wrocławia
program SATL, wynajdywał miejsca,
gdzie można było nauczać, niektóre tak
zdumiewające wykładowców, jak kawiar-
nia mieszcząca się w suterenie siedziby
białostockich rzemieślników. Angażował
dydaktyków, którym zresztą nie było
czym płacić i "wszyscy wykładowcy pra-
cowali ponad 4 miesiące bez żadnego
wynagrodzenia i nawet specjalnie o nie
nie pytalr". W dodatku wszystko to od-
bywało się nielegalnie. Studium nie zo-
stało bowiem nigdy powołane jakąkol-
wiek oficjalną decyzją.
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Sytuację uratował Tadeusz Łomnicki,
rektor PWST im. Aleksandra Zelwero-
wicza w Warszawie. Powiedział on kie-
dyś Krzysztofowi Rauowi: - Marczak-
-Oborski już dawno zakończył pisać
swoją historię teatru podziemnego, a pan
nie chce przyjąć tego do wiadomości. -
Usynowił Studium, bo gdy przyszła do
niego, do garderoby stworzonego prze-
zeń Teatru na Woli, grupa białostockich
kandydatów na lalkarzy, przedstawił ich
swoim współpracownikom: - To są stu-
denci mojej podziemnej białostockiej
szkoły.

Dzięki artystycznemu i intelektualne-
mu autorytetowi Tadeusza Łomnickiego
w środowisku twórczym, jego wpływom
w strukturach władzy (był wówczas
członkiem Komitetu Centralnego PZPR),
a zwłaszcza dzięki jego perswazji, senat
PWST niejako inkorporował białostockie
nie legalne studium do tej uczelni, i to
w taki sposób, iż ci studenci, którzy zali-
czyli pierwszy rok nauki w białostockim
podziemiu, zostali - po dość formalnym
egzaminie wstępnym - przyjęci od razu
na II rok nowo utworzonego Wydziału
Lalkarskiego PWST. Ogłosił to w swym
zarządzeniu z dnia 8 sierpnia 1975 roku
Minister Kultury i Sztuki i w tym to
zarządzeniu "pojawił się po raz pierw-
szy zapis wstecznie sankcjonujący
istnienie studium'l". Dnia 1 pażdzier-
nika 1975 rozpoczął istnienie biało-
stocki Zamiejscowy Wydział Lalkarski
PWST w Warszawie; obecnie mieni się
on Wydziałem Sztuki Lalkarskiej
Akademii Teatralnej.

W 2000 roku białostocka szkoła lal-
karska obchodzi jubileusz, więc pewnie
zostanie wydana jakaś książka zawie-
rająca jej opis, objaśniająca - co i jak
działo się cale]." Tutaj zapiszmy tylko
trzy rezultaty istnienia szkoły.

Po pierwsze, w latach 1975-1998
wykształciła ona 336 lalkarzy, w tym 34
reżyserów i 302 aktorów.

Po drugie, z 302 aktorów wykształco-
nych w Białymstoku, w polskim teatrze
lalek pracowało w sezonie 1998/99 nie-
spełna 130 osób, co wprawdzie nie jest

liczbą wielką, ale - największ~ w dzisiej-
szym szkolnictwie lalkarskim.'

Dyrektorzy artystyczni tych dużych te-
atrów, które zatrudniają co najmniej po
pięcioro absolwentów szkoły białostoc-
kiej, sposób i efekt sceniczny kształce-
nia absolwentów szkół lalkarskich oce-
niają przeciętnie na 4 ("dobrze,,).2o

Po trzecie, lalkarze związani ze szko-
łą, dydaktycy i ich uczniowie, uzupełnili
państwowo - komunalną mapę teatralną
kraju o 12 nowych, niedużych, prywat-
nych trup teatralnych. Są w tej liczbie
placówki tak już głośne, jak "Wierszalin"
Tomaszuka, Teatr 3/4 Zusno Raua, Unia
Teatr Niemożliwy Chodaczyńskiego,
Teatr Ognia i Papieru Kwiecińskiego,
i tak ważne dla spełnienia społecznej
funkcji teatru lalek oraz dla lokalnych
społeczności, jak "Kwadryga" Wale-
siaków i Teatr Rodziny Korzunowiczów.

BĘDZIŃSKIE STUDIUM AKTORSKIE
TEATRÓW LALKOWYCH
Jan Dorman, twórca Teatru Dzieci

Zagłębia, przeszedł w 1978 roku na
emeryturę i dyrekcję po nim przejął
Grzegorz Lewandowski, który postano-
wił uzupełnić zespół aktorski wykwalifi-
kowanymi lalkarzami. Dnia 12.10.1982
roku uzyskał zgodę Ministra Kultury
i Sztuki na stworzenie przy teatrze bę-
dzińskim, a ściślej - wewnątrz niego,
dwuletniego Studium Aktorskiego Teat-
rów Lalkowych. Kierownikiem Studium
została Janina Keszkowska; konsultan-
tami - Henryk Jurkowski i Jan Wilkow-
ski; zajęcia ze słuchaczami prowadzili
m.in. Tomasz Brzeziński, Janina Kesz-
kowska, Andrzej Rettinger, Michał Ro-
siński i Juliusz Wolski. Słuchacze Stu-
dium (kilkunastu spośród 120 kandy-
datów) zostali zatrudnieni jako adepci
Teatru Dzieci Zagłębia.

Od 1982 do 1989 roku, kiedy to
Studium zaprzestało działalności, wy-
kształciło ono 50 absolwentów. Zapisało
się w dziejach szkolnictwa artystycznego
dwoma sukcesami. Podczas Białostoc-
kich Konfrontacji Szkół Teatralnych jego



Podczas uroczystości inauguracji
(1984)/lnauguration, PWST, Białystok,
od lewej/from the left: Stanisław
Ochmański, Wojciech Wieczorkiewicz,
Krzysztof Rau, Andrzej Łapicki, (?),
TomaszJaworski

widowisko Zakochani otrzymało cztery
nagrody. W podobnych, również odby-
tych w Białymstoku, Spotkaniach Szkół
Teatralnych z Europy - Będzin otrzymał
Grand Prix.

Michał Rosiński, nowy dyrektor na-
czelny i artystyczny TOZ, stworzył przy
teatrze kolejną placówkę dydaktyczną.
Powstała ona w 1995 roku i jest - jak
poprzednia - dwuletnia, ma następującą
pieczątkę: Niepubliczna Szkoła Artysty-
czna. Studium Aktorskie Teatrów Lalko-
wychprzy Teatrze Dzieci Zagłębia im. J.
Oormana. BĘDZIN. Jej program naucza-
nia można przedstawić w następujących
czterech zestawach tematycznych:

1. Wiedza o historii: teatru (w tym
teatru lalek) oraz dramatu (godzin: 320).

2. Umiejętności ogólnoaktorskie: dyk-
cja i kultura języka; techniki wokalne -
piosenka; taniec i rytmika; wiersz i sceny
wierszem; proza i sceny prozą; elemen-
tarne zadania aktorskie (godzin: 1480).

3. Umiejętności gry w teatrze lalek:
gra z przedmiotem; gra w masce; ani-
macja kukłą; animacja jawajką (godzin:
480).

4. Umiejętności gry w trzech lalkar-
skich spektaklach dyplomowych, realizo-
wanych technikami - maski, kukły, ja-
wajki (godzin: 660).

Absolwenci dwóch zespołów słucha-
czy, wykształconych w latach 1995-97
oraz w latach 1997-99, to dwadzieścia
sześć osób, o których podyplomowych
losach kierownictwo Studium w i e (co
niestety we współczesnych szkołach
artystycznych nie jest powszechne).
Mianowicie wie, że - 13 absolwentów
pozostało w teatrze macierzystym, a co
najmniej 10 zatrudniło się w innych
teatrach lalkowych (wie także, w któ-
rych).21Czy wolno już wpisać ich w zbio-
rowość lalkarzy czynnych w swym za-
wodzie? Na jak długo w nim czynnych?

Jest coś, co przemawia za studiami
teatralnymi, kształcącymi wewnątrz teat-
ru, albo w najbliższej, interpersonalnej
z nim styczności: ci, którzy po dyplomie
w teatry lalek wejdą - nie będą już ich
wewnętrznym klimatem zaskoczeni i, być
może, wypłoszeni.

Absolwenci będzińskiego Studium są
już dzisiaj niemałą i chyba na jakiś czas
utrwaloną częścią zespołów aktorskich
polskich teatrów lalek. Pracują w tea-
trach państwowych (6 osób) i komu-
nalnych (24 osoby), jedna osoba gra
w teatrze prywatnym. W całej zbio-
rowości polskich lalkarzy wykonujących
role aktorskie stanowią niespełna 8%,
w grupie aktorów dyplomowanych -
8,3%.2

CO DALEJ?
W pięćdziesięcioleciu 1950-1999 sześć

istniejących wówczas szkół lalkarskich
wykształciło 833 aktorów.

Najstarsi, absolwenci Szkoły Stani-
sławskiej, opuścili już definitywnie teatr.
Z absolwentów szkół późniejszych doli-
czyłem się obecnie (w sezonie 1998/99)
- 236 czynnych zawodowo aktorów lal-
karzy. Ilu - z jakiej szkoły?

Będzie to oczywiście statystyka bała-
mutna, bo krzywdząca szkoły dawniej-
sze, których dyplomanci mieli więcej
biologicznych i społecznych przyczyn,
by rozstać się ze sceną. Ale spróbujmy
tego rachunku, bo coś z niego może
nam się przydać w poszukiwaniu odpo-
wiedzi na pytanie: co dalej?

Poniżej pięć szkół uszeregowałem
malejąco pod względem tego, jaka
część ich absolwentów pracowała w se-
zonie 1998/99 w teatrach lalkowych.
Czyli - pod względem relatywnej przy-
datności tych szkół polskiemu teatrowi
lalek.

1. Wydział Lalkarski PWST (Wydział
Sztuki Lalkarskiej AT) w Białymstoku -
42%.

2. Studium Aktorskie Teatrów Lalko-
wych w Będzinie - 41%.

3. Studium Aktorskie Teatrów Lalko-
wych we Wrocławiu - 40%.

4. Oddział Lalkarski PWST w Krako-
wie (Szkoła Jaremy) - 14%.

5. Wydział Lalkarski PWST we Wro-
cławiu - 12%.23

W dziesięcioleciu 2001-2010 polskie
teatry lalek, jeśli nie stanie się w naszym
reformowanym kraju nic katastrofalnego,
będą potrzebowały ok. stu młodych
aktorów. Z jakich miast dyrektorzy arty-
styczni teatrów lalek, którzy oglądają po-
kazy dyplomowe absolwentów trzech
współczesnych szkół aktorskich - no, bo
chyba oglądają? - powrócą z aktorskimi
angażami? Co będzie dalej - z teat-
rami? Jakie będą w przyszłości polskie
szkoły lalkarskie?
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dialnej Encyklopedii Powszechnej Fogry, Kra-
ków 1999.

7 Wiadomość od Władysława Jaremy. Patrz
także: W. Jarema Od tłumacza [w:) S. Obraz-
cow Moja profesja. Kraków 1961.
8 D. J. Kamiński, op. cit., passim.
9 Za: D. J. Kamiński, op. cit.
10 Por. J. Popiel [red.) Krakowska Szkoła
Teatralna, Kraków 1996.
11 Za: D. J. Kamiński, op. cit.
12 H. Jurkowski, Moje nauki w krakow-
sko-wrocławskiej szkole. [W:) Wydział Lalkar-
ski we Wrocławiu, s. 23; zob. przyp. 2.
13 J. Degler, W. Hejno (red.), Wydział
Lalkarski we Wrocławiu (1972-1997), PWST
im. L. Solskiego w Krakowie, Wrocław 1998.
14 J. Degler, W. Hejno, op. cit., ss. 106-110.
15 Na podstawie odpowiedzi 38. teatrów
lalkowych na pytania ankiety Teatr lalek -
środowisko twórcze. Warszawa, sierpień
1999.
16 K. Rau, Najdłuższy egzamin do PWST
[W:) Warszawska Szkoła Teatralna. Szkice
i wspomnienia. PWST im. A. Zelwerowicza,
Warszawa 1991, s. 221 in.
17 K. Rau, op. cit., s. 225.
18 w przygotowaniu.
19 zob. przyp. 15.
20 zob. przyp. 15.
21 wszystkie wiadomości o SATL w Będzinie
pochodzą z dokumentacji Studium udostęp-
nionej mi przez dyrekcję Teatru Dzieci Za-
głębia.
22 zob. przyp. 15.
23 zob. przyp. 15.

Groteskowy drzeworyt
Frencois Rabelais (1565)
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ABSOLWENCI SZKÓŁ ARTYSTYCZNYCH
AKTORZY TEATRU LALEK
GRADUATES OF ARTISTIC SCHOOLS
ACTORS OF THE PUPPET THEATER

Teatry Teatry Teatry
państwowe komunalne prywatne Razem

State Community Private Totał
Theaters Theaters Theaters

----_._- -----_ ... _ ...._._------ - --- ----------

Osób wykonujących role aktorskiej 139 205 67 411
Persons p/ayinh theater ro/es

----- ---------- ---------.

W tym aktorów dyplomowanych/ 131 199 43 373
Certified actors (94%) (97%) (64%) (91%)

-r
!

W tym absolwentów/Graduates of:

Oddziału Lalkarskiego PWST w Krakowie/
Puppetry Oepartment of the PWST in Cracow 5 2 8

Studium Aktorskiego Teatrów Lalkowych we
Wrocławiu/Wrocław Puppet Theater Actor's Studio 5 6

Wydziału Lalkarskiego PWST we Wrocławiu/
Puppetry Oepartment ot the PWST in Wrocław 11 27 4 42

Wydziału Lalkarskiego PWST (Wydziału Sztuki
Lalkarskiej AT) w Białymstoku/Puppetry
Oepartment in Białystok 42 59 27 128

Studium Aktorskiego Teatrów Lalkowych
w Będzinie/Będzin Puppet Theater Actor's Studio 6 24 31

innych szkół artystycznych/other schools 4 14 3 21
...-----_ ... ------ ..-

i
Razem absolwentów szkół artystycznychI 69 131 36 236
Tota! ot artistic schoo! graduates

-----_ .. ----_ ......__ .._---_.- ---'"-.-._----." ... .-----_. __ .__ .......

Udział absolwentów szkół artystycznych
w zbiorowości osób wykonujących role aktorskiel
Fraction of artistic schoo! graduates performing 50% 64% 54% 57%
acting ro/es

-_._---_.

Źródło: odpowiedzi 38. teatrów na pytania ankiety "Teatr lalek - środowisko twórcze", sierpień 1999.
Source: answers of 38 theaters to the questions in the survey "Puppet Theater- The Artistic Community", August 1999.
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RANKING TRUP UCZONYCH
LISTOF THE MOST LEARNED TROUPES·
Zespoły aktorskie w teatrach lalek - państwowych, komunalnych i prywatnych liczące
co najmniej 3 osoby, w tym co najmniej 3/5 absolwentów szkół artystycznych
Acting ensembles in state, community and private puppet theaters,
counting at least 3 persons - 3/5 ot which are graduates ot artistic schools
,---
i Teatr!Theater Aktorzy!

Actors

Wydział Wydział Studium Razem
Kompania" Teatr" Lalkarski! Lalkarski! Aktorskie! Inne szkoły! (procent)!
20-007 Lublin 3 Puppetry Puppetry Actor's Other TotaJ
ul. Peowiaków 12 Department Department Studio SchooJs (per cent)

- Białystok -Wrocław - Będzin

3 - - - 100%

Unia - Teatr Niemożliwy
! Kuchnie Królewskie Pałacu 3-5 3-5 - - - 100%
i w Wilanowie

Teatr Lalki i Aktora im. H. Ch. Andersena
20-111 Lublin 12 10 - 1 1 100%
ul. Dominikańska 1

Teatr Dzieci Zagłębia im. Jana Dormana
42-500 Będzin 16 - - 13 2 94%
ul. Teatralna 4

Białostocki Teatr Lalek
15-875 Białystok 19 16 - - 1 90%
ul. Kalinowskiego 1

i Teatr "Baj Pomorski"
14 10 2 86%I 87-100 Toruń - -

li ul. Piernikarska 9

I Opolski Teatr Lalki i Aktora im. Alojzego
Smolki 12 3 4 - 3 83%
45-040 opole
PL Kopernika 1

Teatr .Wierszalin" - Fundacja "Wierszalin"
16-030 Supraśl 11 7 - 1 1 82%,

, Teatr 3!4 Zusno
16-425 Filipów 5 2 1 - 1 80%
Zusno 17

Państwowy Teatr Lalki i Maski "Groteska"
31-121 Kraków 19 5 5 1 4 79%
ul. Skarbowa 2

! Teatr .Kwadryga"
43-300 Bielsko-Biała 4 2 1 - - 75%
ul. Stoczniowa 17

Teatr .Lalka"
00-901 Warszawa 16 11 - - - 69%
Pałac Kultury i Nauki

Teatr Animacji
61-713 Poznań 16 8 2 1 - 69%
Al. Niepodległości 14

Nieformalny Teatr Animacji Rodziny
Korzunowiczów 3 2 - - - 67%

i 10-548 Olsztyn
i ul. Mickiewicza 3!4:---
~Olsztyński Teatr Lalek

14 5 1 1 2 64%i 10-447 Olsztyni ul. Głowackiego 17I Teatr "Banialuka" - Ośrodek Teatralny
43-316 Bielsko-Biała 20 6 3 2 1 60%
ul. Mickiewicza 20

Teatr Lalki i Aktora .Pinokio"
90-503 Łódż 10 - 1 - 5 60%

;~opernika 16

: Teatr Lalki i Aktora "Arena"
I 42-500 Będzin 3-5 1 2 - - 60%

ul. Modrzejowska 87

Razem trup uczonych: 18 202 95 22 20 21 158
TotaJof Jearned troupes (100%) (47%) (11%) (10%) (10 %) (78%)
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KTO GRA W POLSKIM TEATRZE LALEK?
WHO IS PLAYING IN THE POLISH
PUPPET THEATER?

-~~--~- ~~~~~~~~o:r=====~------~"~~~~~

I Teatry Teatry Teatry i Razem
, i państwowe/ komunalne/ prywatne/ l'

.,1' 1 State Theaters Community Private Theaters I
TheatersIl-- t --t-----~-

I Liczba teatrów/ Number oftheaters 12 14 14
1- __

i

Zbiorowość wykonawców ról
aktorskich, w tym/Total of role-p/ayers
inc/uding:
- kobieUwomen
- mężczyzn/men

----tl-- ..

W zbiorowości wykonawców ról
aktorskich - osób w wieku/Age:
- do 25 roku życia/to 25 years o/d
- 26-35 laU26-35 years o/d
- 36-45 laU36-45 years o/d
- 46-55 laU46-55 years o/d
- ponad 56 laUmore than 56 years o/d

W zbiorowości wykonawców ról
aktorskichlIn the tata/ number of
actors:
- osób o nie ustalonym statusie
zawodowym/persons of unsure job
status
- adeptów przygotowujących się do
egzaminu dyplomowego/adepts
preparing to dip/oma exams
- aktorów dyplomowanych/certitied
actors
w grupie aktorów dyplomowanych/
inc/uding:
absolwentów szkół

I a~sycznych/graduates ot art schoo/s

11

107 (52%) 35 (52%) 219 (53%)
98 (48%) 32 (48%) ! 192 (47%)

-+--- - 1-
9 (6%) 24 (12%) 28 (42%) I 61 (15%)

46 (33%) 51 (25%) 14 (21%) - 111 (27%)
48 (35%) 82 (40%) 20 (30%) 150 (36%)
30 (22%) 40 (19%) 3 (4%) , 73 (18%)

6 (4%) 8 (4%) 2 (3%) i 16 (4%)-- --1-----,-- '-T
!

139

77 (55%)
62 (45%)

". f 13 ----+1_
205 67 I

(procent)/
Tata/

(per cent)

40

38

411

21 (5%)

Odpowiedziało na pytania ankiety

Answered the questionna_ir_e__ ---lf-' _

8 (6%)

131 (94%)

17 (4%)

373 (91%)

69 (53%) 236 (63%)

Źródło: ankieta "Teatr lalek - środowisko twórcze", której kwestionariusz został przez redakcję czasopisma "Teatr Lalek"
wysłany teatrom latem 1999 roku z gorącą prośbą o dokonanie obliczeń i napisania odpowiedzi na zawarte w nim pytania. Na
pytania kwestionariusza odpowiedziało 38 teatrów (95%) i tylko o tej grupie placówek artystycznych informują podane w tej tabeli
mierniki liczbowe, Nie udało zdobyć się wiadomości o sposobach istnienia i składach osobowych dwóch trup adeptów i aktorów:
jednej, państwowej - z Jeleniej Góry oraz jednej prywatnej - z Poznania. Wiadomości o nich - podobno niewielkich, a być może
częściowo już upadłych - miałyby jednak nikły wpływ na obraz polskiego środowiska lalkarskiego, takiego jakim było ono w
sezonie 1998/99.
Source: questionnaire "Puppet Theater - The Artistic Community" that was mailed to theaters by Teatr Lalek is the summer
of 1999 with the plea to make necessary calculations and answer all questions; 38 theaters answered (95%) and the figures in
the tables inform of this group of theaters only. We failed to obtain information from two troupes of actors and apprentices (one
state, from Jelenia Góra, and one private - from Poznań). However, it would not have changed the over-all picture of the Polish
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LEARNED TROUPES
Klemens Krzyżagórski

FIRST SCHOOLS

There we re 40 puppet schools and
schools affiliated wit h them in Poland in
Ihe theater season ot 1998/99. This
included 12 state run theaters, 14 muni-
cipaI and 14 private theaters, most of
Ihese established recently in the nine-
lies.

The puppet theater now had 411
actors (plus smali and perhaps less
importani troupes which conceal their
number; see the table). "Who is playing
in Ihe Polish puppet theater?" The state
runIheaters have a company ot from six
lo nineteen actors (an average of 13).
The municipal theaters are alittle larger
wilh ten to twenty-one persons (and
average of 15). Private theaters are tar
more modest in number because they
begin so smali that they cannot be
smalIer,frorn "theaters ot one actor" and
up lo an ensemble of eighteen persons
(Ihe private puppet troupe has an
average of about five persons).

The most numerous group in ali the
calegories ot theaters is the group of ac-
lors born between 1954 and 1963,
hence those who began their career in
Ihe puppet theater in the seventies or
eighties of the 20th century. Next in
number is the group of actors born be-
tween 1964 and 1973, or those who
made their debut in the profession in the
eighties and nineties. The group of un-
der the age ot 25, are most numerous in
private theaters of course (42% of the
acting ensembles) although they repre-
sent a fairly large (12%) number of mu-
nicipal ensembles and 6% ot state run
ensembles.

More than 200 women and more than
190 men appear on the eoncert and the-
ater stages, city squares and streets,
and populate the traps of puppet the-
alers. Where do they come trom?

They create artistic situations using
Iheir bodies or objects, they array them-
selves in costumes that establish a typ e
ar liken them to marionettes, they don
masks, animate the puppets and lend
Ihem their voice. Who taught them all
Ihis?

lAM EDUCATION
The oldest social method for passing

onartistic ski lis was the master-pupil re-
lalion. It has its adherents today. But this
melhod only seems to be natural and
simple. ot old the master not only taught
art but also artitice, his personal techni-
caldiscoveries; he also molded the intel-
lecI and the character of the pupil and
inculcated him wit h the morale of the
guild. This practice continued today
raises the danger of being corrupted.
For an obsessed and wily crank may

suddenly appear who will collect in a
theater a troupe ot young and cheap,
because uneducated, fanatics and will
announce, , "I am knowledge, I am Art, I
will show you!" But it is just talking cant
and bluster betore the apprenticed ac-
tors. That is why the method master-ap-
prentice requires that the "master" be a
master in fact.

An institutionalized torm ot
master-pupil has also been used in
teaching puppetry since 1954. The
young people received the status of ap-
prentices in the theater and trom the ac-
tors, especially from an actor who also
was a qualitied stage director, learned
the ski II ot moving the puppets and len d-
ing their voice. Later they were exam-
ined by a commission established by the
Ministry of Culture and Art, and, a while
later, once they had mastered the art,
they would train the next generation of
apprentices.

The method was historically
necessary for there were the theater
institutions that proliterated after the war
to take the puppeteers quickly. Very
many took advantage of this largesse,
for today there are 138 certified actors
(37%) working in the puppet theaters
with such a pedigree. Some highly
skilled actors and not rarely people of
great artistry and a very lively intellect
were in this group. Furthermore, there
are amon g the farmer apprentices
trained in theaters artists who teach
students in this profession at university
level puppetry faculties of art schools
where they earn honorific academic
degrees.

To be honest, one must admit that the
workshops tor non protessional appren-
tices have not produced in Poland a
plentiful harvest ot masters of animation.
The Polish theater won prizes at interna-
tional festivals tor the production as a
whole, was admired for its staging, and
especially the stage design, it was even
singled out at the Paris Theater of Na-
tions. However, the actors appearing in
these prize-winning productions were
only porters of beautiful objects. In
1945-64, that is years when the work-
shop method of training actors was
widespread, not one single Polish actor
was noticed by the demanding interna-
tional jurors. In 1965 they did take note
in Latający Młyn (The Flying Mili) ot the
Afanasjew's the cow Kunegunda created
by Henryk Zalesiński and Józefina
Unczur and gave these artists a prize at
Buchatest. But, as the most indulgent
Polish art critic and theater historian
wrote, "it was the first and the only cita-
tion awarded to Polish actors at an inter-
national festival."! The artists who devel-
oped the cow Kunegunda were later
joined by Andrzej Oziedziul, the portra-

yer ot Hamlet in Wielki książę (The
Great Prince) and ot the title role in Stan
losów Fausta (The State of Faust's Oes-
tiny), as well as Tadeusz Brzeziński. But
when in 1972 an international contest ot
actors, masters of theater, was held in
Białystok, not one of the Polish actors
could hope to come anywhere near to
the perfection demonstrated by Eric
BrammalI, Henrik Kemeny and Albrecht
Roser.

Thus the international method of re-
producing the skilIs of puppeteers by the
theater whose ensemble ot actors is a
group of porters of beautiful objects fre-
quently produces only porters.
Furthermore, that method does not en-
sure that the apprentices will receive the
nurture and broadening ot knowledge re-
ceived in the secondary school. I have in
my archives a fragment of an examina-
tion held by a commission appointed by
the Ministry of Culture and Art to ques-
tion the apprentices. One apprentice
who took the exam passed the test in
the art of animating the puppet and ot
lending it his voice. The examiner was
Prof. Czesław Hernas.

Prof. Hernas: What can you tell me
about naturalism in literature? Name the
authors you know and tell me what and
how they wrote.

Apprentice: They were natura!.
Prof. Hernas: Who?
Apprentice: The naturalists.
Prof. Hernas: But who? Give me at

least one name. Try to remember who
wrote Germinal.

Apprentice: Who?
Prof. Hernas: Well then, please give

me the name of a Polish writer whose
work you know and like.

Apprentice: Sienkiewicz.
Prof. Hernas: Give me the name of at

least one work.
Apprentice: The Trilogy.
Prof. Hernas: How many parts are in

the trilogy and what are their titles?
Apprentice: Silence.
Prof. Hernas: Please help yourself by

thinking of the etymology - trilogy.
Apprentice: Oh, I know. There are two

parts: By Fire (Ogniem) and By Sword
(Mieczem).

I don't remember now whether we
passed this admirer of Sienkiewicz at
the tirst exam by the Commission or at
the make-up exam, because how could
we ruin the career ot someone who
moves the puppets with such animation.
He returned to the theater with the di-
ploma and when he accumulated suffi-
cient experience on the stage, after a
tew more years, we may assume that he
also became the master ot a not too am-
bitious apprentice from the next gen era-
tion. How did he train him? With what re-
suit? Far when a not too bright actor
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teaches a not too ambitious apprentice,
it is highly improbable that he can teach
him how to develop his potential.

THE BAJ THEATER COURSES
The idea that puppeteers should be

trained by a given method based on the
rules of pedagogy and didactics, origi-
nated with the teaching staff. One of its
members was Jan Wesołowski, gradu-
ate of the Ursynów Teachers Seminary
and the Free Polish University, co-foun-
der of the Baj Theater established in
Żoliborz (a suburb of Warsaw) in 1928.
The Baj, when it became allied with the
Worker Friends of Children Society
(TPD) organized courses for volunteers
of puppetry in Warsaw as well as in
Toruń, and in Kalwaria Zebrzydowska.

The most important course in pup-
petry was hel d before the last war in
Zakopane in 1937. It was sponsored by
the World Union of Poles Abroad with in-
structors: Jan Wesołowski, among oth-
ers, and the teacher who contributed
less to training in puppetry, Jan Izydor
Sztaudynger, secondary school teacher
and university lecturer in Poznań, in-
spector of the city's school superinten-
dent's office of public education, author
of the pioneer work Marionetki (Mario-
nettes).

The Zakopane course was atłended,
among others, by Alojzy Smolka, son of
an artisan of stuccowork from whom he
learned the basics in the art of sculpture.
Upon his return from the course he set
up a troupe of puppeteers in Opole,
which gave about 200 performances to
Polis h communities living abroad in
1937-39. The last was held in Vienna in
the summer camp of Polish boyscouts
from Opole and when the war broke out
two months later, the troupe was arre-
sted and sent to a concentration camp.

When after the war I asked Smolka
what he was taught at the course in Za-
kopane he said, "Above all we were
taught how to whittle and to animate pup-
pets. 'Whittling puppets' meant to give
plastic and 'animation' was to construct
its inner mechanism and to train the hand
and the vocal apparatus of the animator.
For the past twenty-five years I have per-
sonally and unalterably believed this to
be the best method taught in the course,
namely that the future actor must begin
by learning how to construct his puppet."

The name of the graduate of Raciborz
from the Zakopane courses now graces
the theater which placed its trust in the
methodical school education of actors.
The Alojzy Smolka Opole Puppet and
Actor Theater has in its theater gradu-
ates of the Cracow State Higher School
of the Theater (PWST) Faculty of Pup-
petry and the Wrocław Puppet Theater
Studio for Actors and of both Faculties of
Puppetry of the PWST of Białystok and
Wrocław.

THE STANISŁAWSKA SCHOOL
Janina Kilian-StanisŁawska was a

student in Lvov of Leon Chwistek and art
critic; she wrote for the liberal Lvov daily
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Wiek Nowy, edited by Laskownicki, and
for the Warsaw monthly Arkady. She
illustrated fairy tales for children. In April
1942 she was deported by the Soviet
invaders to Kazakhstan as far as the
Soviet-Chinese border. From there she
traveled to Samarkand in Uzbekistan.
There on a verandah of a house infested
wit h snakes and scorpions she
fashioned over a meter high marionettes
to Pan Twardowski, a setting that had no
actors yet. The ensemble of actors was
set up when the marionettes had been
evaluated by a commission in Moscow
who placed Stanisławska on the list of
the Union of Artists and assigned her a
general's food ration and a camel; seven
of the 27 apprentice puppeteers also
received the general's food ration."

In Samarkand Kilian-Stanisławska
created a troupe which had to be taught
the basics of puppetry. Toward the end
of the war she was able to eonfront her
method of training apprentices and of
developing productions during a half
year scholarship in Moscow and to com-
pare her method with that of Sergei
Obraztsov. In 1946 she brought the
name of her theater, Niebieskie Migdały
(Pie in the Sky), the puppets and her ex-
perience as organizer of an ensemble of
actors, to Cracow and a year later estab-
lished a theater devoted to the first in
Poland Puppet Theater Dramatic Studio.
The students at the Studio were taught,
among others: history of art, history of
the puppet theater, psychology, literary
analysis and social and political issues in
the children's theater; they had exerci-
ses in voice positioning, diction, rhythm,
musical appreciation, plastic art work,
performance on stage with a puppet.

Dariusz J. Kamiński who, under the
guidance of Marek Waszkiel, wrote at
the Białystok Faculty of Puppetry of the
PWST a very intelligent and carefully re-
searched treatise for his Master's De-
gree about schooling in puppetry," es-
tablished that the Studio graduated 14
persons eight of whom joined the acting
ensemble of the Groteska Theater, and
contributed to the outstanding suc-
cesses of that theater. Three of the grad-
uates of the Studio conducted courses
at the Cracow PWST from the second
half of the fifties and the early sixties.

Janina Kilian-Stanisławska moved the
Niebieskie Migdały to Warsaw in 1948
where it was named the Lalka. Here also
she established The First Puppet The-
ater Drama School which was national-
ized in 1950, expressing the new status
in changing the term "The First" to
"State"). The school admitted prep
school graduates of at least sixteen
years of age (after 10 years of school-
ing, four of these in secondary school).
They were taught about twenty different
subjects in the course of two years: child
psychology, history of world literature,
especially history of the drama, informa-
tion about art; history of the theater, his-
tory of the puppet theater and the panto-
mime, voice placement, solo and choral
singing, diction, acting on stage, intro-
duction of performers and performances
in MC duties.

At the end of the two-year course, the
student the title faced the State Exami-
nation Commission where they received
the title "actor of the puppet theater."
The more ambitious students could eon-
tinue in the School for the third course
where they were taught theory of the
theater, propaedeutics in directing and,
upon completion of the course, were
certified as having received a foundation
as instructors and directors of the pup-
pet theater.

The idea of the School's program was
a bit slipshod, for the fundamental sub-
jects like the history of the puppet the-
ater and the puppet anatomy and tech-
niques were added by hand on the di-
ploma under what is called "other
subjects" on the report card. The appli-
cation must have also been casual with
a elear disproportion in the subjects, for
acting on the stage and playing host on
the stage were less important as regards
performance than what was called
"movement of the puppets." There was
also chaos in the education system, for
pupils who had not passed the first
course were accepted for the second
course.

It had two practical results: of the 94
graduates of the school (other sources
give 120) only a fairly modest number
joined the puppet theater (for instance in
the Lalka Theater, that was elosest to
Stanisławska there were only four actors
trained in her school in 1958). A fairly
large number were dispersed to perform
in stage shows organized by Artos
moonlighting in second rate theaters, in
cartoons on film or returned to what
they were doing before they studied
puppetry. The second alternative was far
worse: prominent puppeteers of the time
who whipped up the opinion of the Min-
istry of Culture and Art against the
School, succeeded to be heard and
Stanisławska's School was suddenly
shut down in 1952, after four years of
existence by the decision of the minister.

But the contribution of a school does
not have to be measured statistically.
Sometimes the fact that it had produced
one leading would suffice. Janina
Kilian-Stanisławska produced several
leading artists. In addition to Alfred
Ryl-Krystianowski whom she taught in
the Cracow Studio later read his erudite
essays in the Lalka Theater and next to
her son Adam Kilian who m she trained
at home and at work with a vital result in
the theater to this day, she had two great
artists in her Warsaw school: Jan
Kobuszewski and Jan Wilkowski.

Jan Wilkowski was generously en-
dowed by nature: he had perfect pitch
and a literary and plastic talent. He grad-
uated from secondary school after the
war and worked as a draftsman in one of
the central offices of the Ministry of In-
dustry and Trade. He produced posters
offering information, as well as propa-
ganda and advertisement concerns.
When his organization announced the
sponsorship of the reconstruction of the
King Sigismund Column the document
he designed with his pen and drawing
pencil testifying to the foundation, was



sealed in the column. His cartoons ap-
pearedin the popular satirical magazine
Szpilki and perhaps also in another
magazinePrzekrój. He thus prepared tor
becoming a student ot the Academy ot
FineArts.

One day in 1947 or maybe in 1948, he
and his wite went, on a lark and to re-
trievetheir childhood, to a production at
the Gulliver of the Land of Lilliputians,
directed by Irena and Tadeusz Sowicki.
He said after the performance, "They
are doing everything there that I could
oneday know how to do." He enrolled in
the Stanisławska School and completed
the required course tor actors and then
went on to the third course laying the
loundations tor "being a director."

In 1956 Wilkowski, together with the
aid ot stage designer Adam Kilian and
with participation ot three actors, gradu-
ates ot the Stanisławska School,
Czesława Saburzanka, Jan Pękala and
Władysław Pękaiski, staged the scenario
ol Guignol w tarapatach (Guignol in a
Jam) which he co-authored at the Lalka
Theater.He directed the play, played the
leadingrole in it and showed it at the in-
ternational puppet testival in Bucharest
where the theater won the Grand Prix
and the gold medal. Guignol was later
performed in Paris, among others. "The
playbecame an international event." In
1958, working with Adam Kilian, he
stagedhis play O Zwyrtale muzykancie,
czyli Jak się góral dostał do Nieba
(lwyrtala the Musician, ar How a High-
lander Got to Heaven), also performed

by three actors trained in the
Stanisławska School. The play, award-
ed, described and analyzed by theater
historians, is considered the most impor-
tant achievement to date ot the Lalka
Theater and the most handsome ot ali
the postwar puppet productions."

In 1975, this most distinguished ot the
graduates ot the Stanisławska School
became the co-tounder and dean ot the
Białystok PWST Faculty ot Puppetry.

In the 1998/99 season the Lalka The-
ater, which arose trom the Niebieskie
Migdały tounded by Janina Kilian-Stani-
sławska, counted among its members
eleven (69% ot the ensemble) graduates
ot the Białystok Faculty ot Puppetry, the
Rondo motit is repeated again.

THE JAREMA SCHOOL
Władysaw Jarema completed the

School ot Drama in Lvov and appeared
in theaters ot Łódź and Sosnowiec
where he played Przełęcki, among oth-
ers, in the then popular Polish play
Uciekła mi przepióreczka (The Quail
Has Got Away) and the Mistrz Piotr
Pathelin (Master Peter Pathelin). He
worked in the Paris Vieux Colombier
theater and collaborated with the Cricot
theater in Cracow."

The war tound him on the Bug River
which he crossed together with a Red
Army division and with his wite, Zofia,
reached Grodno. After having seen
Sergei Obraztsov's The Great Ivan and
a conversation with the artist, he

received permisslon trom the Soviet
authorities in the occupied zone to set
up a Polish State Puppet Theater in
Grodno and was granted an annual
subsidy ot 300 thousand rubels. In the
autumn ot 1940 they arrived in Moscow
at Obraztsov's invitation. But when they
stood at the railroad platform garbed in
their European clothes they were, quite
naturally, suspected ot being spies and
were arrested. But Obraztsov obtained
their release and helped by word and
example to develop their Grodno
theater.'

The tounder ot the Grodno theater
was able to repay his preceptor and
protector after the war by translating in
the late tifties his My Profession into
Polish, a book that became tor
thoughtful students and apprentices ot
the Polish puppet theaters one ot the
tew books that motivated their choice ot
a protession. This motivation was

Zadania aktorskie z przedmiotem/Acting
assignments with objects,
Wydział Lalkarski/Oepartment
of Puppetry, Białystok (1985).
Na zdjęciu/In the picture: Maciej Urban
i Anita Balejko

51



especially necessary tor the students ot
the Jarema School.

This is how it all began. In the autumn
ot 1946, the protessional State Drama
School was set under Juliusz Osterwa
as its director. In 1949 it was approved
as an accredited tour year academic
level school and was renamed the State
Higher School ot Acting (PWSA). The
second taculty, that ot Puppetry, was set
up in the PWSA in 1954. Eugeniusz
Fulde became its dean and Władysław
Jarema was appointed to the Chair of
Puppetry. That is how it was recorded by
Jacek Popiel, chronicler ot the Cracow
school and editor ot the monograph
Krakowska Szkoła Teatralna (The Cra-
cow Theater Schoo/), Cracow 1996. Vet
the academics teaching the history ot
puppetry claim that the Cracow taculty
had lower status ot a Department ot
Puppetry in the structure ot the school.

The Jarema School was inaugurated
in an atmosphere ot incredible chaos.
Dariusz J. Kamiński, who conducted a
research in the Cracow archives, stated
that on the eve ot its opening "there was
still no concrete program for the curricu-
lum, there was stil I no decision on the
length of the course." It was thought at
first that the puppeteers would need no
more than three years. Later another
year was added and even a plan for
teaching acting with the puppet was
drawn up, entrusted to seven teachers.
But the school had no puppets.

The school was reorganized a year
later because a Department ot Theater
Directing was added thus relegating the
puppetry department as a part ot the
Faculty ot Acting. The whole was desig-
nated the State Higher School ot the
Theater. But the chaos persisted.
Jarema has admilted himselt that "I
have wasted a second year because it
no longer interested me."g The work to-
ward a degree was in disarray and the
ethos of the puppeteer was developed in
the most slapdash manner. Edward
Dorzański describes the tollowing situa-
tion in the "Cracow Scnool." Władysław
Jarema is coming to the end of the sec-
ond act ot a play he is teaching in a
course devoted to acting with the puppet
and announces to the students:

"Well, just a tew more rehearsals and
we can give a demonstration."

"But, Protessor, there is still act 3." a
student reminds him.

"It doesn't matter. Those from the act-
ing class won't know the ditterence.?""

The Jarema School survived to the
autumn ot 1964 having trained in this
chaos 59 puppeteers. Out ot this num-
ber, as the Mały słownik teatru polskiego
(Concise Dictionary ot the Polish The-
ater) states, "not one remained in the
protesslon."" That is not true. In the
1998/99 season Polish puppet theaters
employed eight graduates ot the School.
Furthermore, the School was closed
down 35 years ago and the puppeteers
have the right to an early retirement. Be-
sides, the eight puppeteers represent
14% ot puppeteers trained by the Cra-
cow school. The next installment will
present a not tar better index ot the eon-
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tribution to the craft made by the schools
ot puppetry today.

Furthermore, my questionnaire, "Teatr
lalek - Środowisko twórcze" ("Puppet
Theater - The Artistic Community"),
signalizes that the movement between
what is "puppetry" and what is "live
acting" is desperately one-sided today.
We may take note ot the situation ot ac-
tors in the 1998/99 season in several se-
lected theaters (the schools are ar-
ranged in chronological order according
to the date ot their establishment).

Baj Theater:
Director - Krzysztof Niesiołowski.
Graduates:
1 - the Wrocław Actor's Studio ot Pup-
pet Theaters;
1 - trom the Wrocław Puppetry Depart-
ment;
2 - trom the Białystok Puppetry Depart-
ment,
1 - trom the Będzin Actor's Studio,
1 - State Higher Film, Television and
Theater School ot Łódź, Acting Depart-
men t (tor the stage).

PTLiM Groteska:
Managing director - Jan Polewka (and
at present - Adolt Weitschke).
Graduates:
2 - The Jarema School,
5 - the Wrocław Department ot Pup-
petry;
5 - the Białystok Department ot Pup-
petry;
1 - trom the Będzin Actor's Studio,
2 - trom the PWST Department ot
Acting (tor the stage).

MT Miniatura:
Managing director - Tomasz Jaworski
(at present - Konrad Szachnowski).
Graduates:
6 - the Białystok Department ot Pup-
petry;
2 - Drama Studio at the Wybrzeże The-
ater ot Gdańsk (tor the stage).

Olsztyn Puppet Theater:
Managing director - Krzysztot Rości-
szewski.
Graduates:
1 - The Jarema School,
1 - the Wrocław Department ot Pup-
petry,
5 - Białystok Department ot Puppetry,
1 - Będzin Actor's Studio at the Olsztyn
S. Jaracz Theater (tor stage).

Puppet and Actor Pinokio Theater:
Managing director - Waldemar Wilhelm.
Graduates:
1 - The Jarema School,
1 - Wrocław Department ot Puppetry,
1 - Actors Studio at the Polski Theater
in Wrocław (stage actors),
3 - The State Higher Film, Television
and Theater School ot Łódź Acting De-
partment (stage actors) plus two gradu-
ates ot the Acting Department ot the
PWSTViT employed on a permanent ba-
sis.

Arrivals trom the art schools em-
ployed to train stage actors comprise not

more than 2% ot the pup pet theater ac-
tors. But their presence enables us to
wipe our tears in mourning over the exo-
dus ot the alumni ot the Jarema School.
Enables us to surmise that we may ex-
pect to see in the puppet theaters, espe-
cially the private ones, heterogeneous
ensembles ot actors: the orthodox "pure
puppeteer" will perhaps more trequently
be tarnished by working on the stage
with a barbarian who has come trom the
traditional drama schools tor actors.

Graduates ot the traditional drama
schools tor actors should be given a
chance in the puppet theater. Alloweach
one to take an exam, after a year or twa
ot practice, in the history ot the puppet
theater and the ability to construct and
animate at least two types ot puppets in
order to be granted the honorable title ot
puppeteer by the commission of examin-
ers.

THEATER STUOIES
ACAOEMIC STUDlES

Nearly 250 graduates ot schools ot pup-
petry were added to the puppet theaters
in the thirty years between 1970 and
1999. There did they come trom? What
kind ot schools? What contribution do
they make to puppetry?

In the 1998/99 season there were 215
graduates with diplomas frorn schools
training puppet actors, 178 ot these
graduates ot academies, masters ot art.
Graduates ot schools ot puppetry
represented then 52% ot actors, is this
an indication ot the proticiency ot these
ensembles? Ot the artistic quality ot
contemporary puppet theaters? May the
second question be answered by
leaders ot puppet theater troupes,
protessional describers ot productions,
as well as a contemporary theatergoer
who in this age ot electronic media has
retained a curiosity tor the theater active
here and nowo We shall answer the tirst
question below.

PUPPET THEATER ACTOR'S
STUDIO IN WROCŁAW
The Puppet Theater Actor's Studio was

set up at the Wrocław Puppet Theater in
1967. Its project was based on several
principles consisting ot "the model
actor-puppeteer," or something that is de-
fined as an "artificial structure tormed ot de-
sired qualities." Below is the model puppe-
teer as projected at that lime.

The contemporary puppeteer should
be educated; needed tor that is some
humanistic knowledge and training de-
signed to show how to make creative
use ot this knowledge.

The puppeteer does not have to pos-
sess a general ability to act anything
whatever on stage, but he will need to
have training in acting in antique tragedy
and comedy preparing him tor the ability
to act on stage in a contemporary play
with a mask; to perform with his body
and with the puppet in a comedia dell'-
arte; to perform in an ancient Chinese



theaterand in Brecht's theater which will
introduce him to the stage expression of
'the alienation effect."

The puppeteer should know nearly ev-
erything about all the objects, among
which,in which and with which he moves
on the stage - about their aesthetics,
structureand their operation. The decor,
whichmost often hinders the live actor be-
causehe would prefer to see himself na-
kedon the stage, is the personał element
ol the puppeteer. If he succeeds to make
this element submissive and sensitive to
everytremor of his hand, he will then have
thechance to live among the winners.

The puppeteer should especially
know everything about the aesthetics,
material, structure and the mechanism
of the puppet, he should know as much
as how to conceive and create that kind
ol puppet even by way of the most te-
dious training. The puppet is not like a
stickin the hand of a monkey who wants
to rise to the status of man and uses the
tool to knock down a banana. The pup-
pet is not an extension of a puppeteer's
hand.The puppet is his way of life.

The program was drafted on the basi s
ol these principles. It consisted of six
thematic sections and a schedule of
4,100 hours, of which 542 hours were
assigned to history of art, training in vi-
sual arts, theory and practice in eon-
structing a puppet, stage technique and
make-up instruction (with 342 hours de-
votedto the construction of a puppet).

We also adopted the rules governing
recruitation procedures and the educa-
tionprocess. Briefly, this is what it was:

The applicants to the school will un-
dergo a psychological test and practical
tests conducted by experts in motor effi-
ciency,particularly in manual agility, ability
toarliculate, sense of hearing, voice, acting
preparedness, using a group of objects to
createdramatic situations and others.

A student, who has in the course of
threeyears at school passed all tests and
examsand who has atlended his training
sessions, and summer practice courses
in the theater technical workshops, can
take an exam testing his qualifications
belore a commission appointed by the
Minister of Culture and Art. The Com-
mission evaluated the student's theoreti-
cal work on a subject related to history
Drcontemporary problems of the puppet
theater and the way he defends his
wark: an original design and execution
ol the puppet and marionette, solo per-
formance on the eoncert stage with an
oldtype of puppet he has designed and
created, the quality of his acting in a
puppet performance directed by a mem-
berof the teaching staff of the Studio.

The student, who has passed the
exam, receives a certificate that he has
completed his studies at the Studio and
a recommendation to the theater which
employed him after the first semester to
studythere as a member of the group of
assistants or is granted a scholarship.

At the end of three years at that the-
ater,the student again stands before a
commission appointed by the Minister of
Cultureand Art to present a report of his
work(the list of roles, documentation), a
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theoretical paper on the subject related
to his theater (its monograph or descrip-
tion of how it functions in serving its
community and a scene or a monodra-
ma he has produced himself like "the
puppet recital" or the "theater of one
actor." The presentation is open to the
public, it is entered in a eontest with the
decision handed down by the examina-
tion board. The prizes won in the com-
petition go to the graduates and their
theaters.

The graduate, whose presentation of
the three years of his work has passed
successfully receives a diploma of a
puppeteer actor and can negotiate, with-
out any restrictions, the best conditions
of employment in a theater he chooses.

That is how we conceptualized it.
Henryk Jurkowski has this to say today
about these ideas and attendant
circumstances: "The idea of Stanisław
Stapf and Klemens Krzyżagórski for a
puppet school in Wrocław ... was a fortu-
nate and surprising novelty... the
Wrocław proposal was a Trojan horse in

J. Potocki "Parady''j''Parades'',
reż./dir. Wiesław Czołpiński,
scen. Rajmund Strzelecki,
PWST, Białystok (1994)

the fortress of theater community's lumi-
naries who jealously guarded access to
the aspired El Dorado of Higher Educa-
tion in puppetry.v" Unfortunately, for-
tresses most readily surrender to histori-
ans. The affair took the following course:
the Studio which began operation on
October 1, 1967, was established offi-
cially on November 30 and even, by the
decision of another administration, in
February 1968. Many problems regard-
ing personnel and organization emerged.
The period set aside for the production of
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puppets, the most important feature, was
underestimated by me and wrongly in-
cluded in semesters 1 and 2 causing the
students to get stuck in the workshops
"after hours" in semesters 3 and 4 be-
cause they had to make their puppets
and props and sets for the diploma pro-
ductions, that everything, initially illegal,
moved at a sensible rate and ended at
the proper time we owe to the courage of
Stanisław Stapf, managing director of the
Wrocław Puppet Theater. How did it
end?

The First Year of the Studio was inau-
gurated on October 1, 1967, with an en-
rollment of 20 students (10 women and
10 men). Sixteen graduates were adrnit-
ted to the examination of their qualifica-
tions and workshop productions held in
September 1970. Six women and nine
men graduates passed the exams, ex-
cept one who enrolled in the course for
directors in Prague, ali were employed
and joined the ensemble of actors of the
puppet theaters of Białystok, Gdańsk,
Lublin, Łódź, Opole, Słupsk, Szczecin,
Wrocław and Zielona Góra. The informa-
tion furnished by the questionnaire, a
project I conducted nearly thirty years
since that result of diplomas received,
indicates that seven graduates of the
Puppet Theater Actor's Studio (SATL)
are employed in puppet theaters, two on
the stage and at faculties of puppetry;
Barbara Muszyńska, senior lecturer of
the Theater Academy, and Józef Frymet,
professor at the State Higher School of
the Theater (PWST), and Konrad
Szachnowski, managing director and ar-
tistic director of the Miniatura.

The SATL, has also become the place
where actors of the Wrocław Puppet The-
ater, making their debut in coaching, re-
ceived their training and developed their
ski lis thanks to which they later were
launched on an academic career. The as-
sistants at the SATL at that time, Wiesław
Hejno and Jan Plewako, were later deans
of the Departments of Puppery at acade-
mies, Hejno in Wrocław and Plewako in
Białystok. Anna Proszkowska, now an ad-
junct of the State Higher School of the
Theater (PWST) drew up a plan for the
method of training in puppetry which was
so innovative that in addition to her parent
school she also is a guest teacher at the
Vaasa school of Findland.

The important thing and perhaps the
most amazing fact is that this modest
Wrocław studio, for three years of its ex-
istence only a one-off event because it
ended its existence in 1970, became the
precursor of two contemporary, aca-
demic faculties of puppetry, situated at
two opposite end s of the Polish map.

THE WROCŁAW PWST
DEPARTMENT OF PUPPETRY
The inauguration of the Ludwik Solski

PWST Correspondence School Depart-
ment took place on October 1, 1972 in
the auditorium of the Wrocław Puppet
Theater. Twenty five years after its
founding an important book, edited by
Janusz Degler and Wiesław Hejno, was
issued documenting the methods of
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training actors at Wrocław, it contains
deliberations and proposais that were
not weighed down by what was eon-
ceived on that subject from Diderot to
Grotowski; thus the reader received a
free flow of ideas and fresh interpreta-
tions. I feel that without this book it
would be difficult to speak, not only of
the history of art schools, but also about
the whole theater not broken up into divi-
sions that make life easy for critlcs."

The Wrocław Department of Puppetry
also has brought out a noteworthy group
of graduates. Boźena Frankowska, the-
ater historian and drama critic, most re-
sponsive to the acting component of a
production, and with the most extensive
possibility to compare the potential in
this area, not only domestically, told me
recently of her observations garnered
from many years as member of the
State Examination Commission for appli-
cants to the profession of dramatic ac-
tors. The commission, which resided in
the auditorium of Warsaw's Żydowski
(Jewish) Theater, examined theater ap-
prentices who had been granted the
so-called right to cooperate and who
now wished to become full-fledged
members, as well as graduates of pup-
petry schools who asked to be recog-
nized as stage actors because they are
already performing as Brides, Julia and
Ophelia. Frankowska says. There were
applicants who took their stand on the
stage as Grabiec in Balladyna (a charac-
ter in a Polish romantic drama) and even
delivered their lines well but were stiff as
a poker. But that rarely happened to
graduates ot the Wrocław Department ot
Puppetry. They not only had good dic-
tion and interpreted the text well, but
were also acceptable as regards ges-
ture, prepared as actors to create stage
situations.

The graduates of the Wrocław Depart-
ment ot Puppetry are already quite a large
collection ot trained puppeteers. In
1972-1997, 364 received their dlplo-
mas." Som e chose as their place ot em-
ployment Polish puppet theater, most of
these community theaters - 27 persons;
then came the state theaters - 11 per-
sons, four are pursuing their career in pri-
vate theaters.

A group ot graduates ot the Depart-
ment, now its teaching staff, are mem-
bers ot the Wrocław Puppet Theater's
acting ensemble. They are:

Józef Frymet, graduate of the
Wrocław SATL, who teaching at the De-
partment ot Puppetry also earned his
master's degree there, now is its profes-
sor and assistant dean.

Jacek Radomski, graduate ot 1978,
now professor and assistant rector of the
PWSl.

Jolanta Góralczyk, 1981 graduate,
now professor at the Department.
Krzysztof Grębski and Marek Tatko,
1987 graduates, now adjuncts at the De-
partment.

Anna Kramarczyk, 1976 graduate and
Jacek Przybyłowski, 1980 graduate, now
senior instructors.

Wiesław Hejno, who conceived and
produced at the Wrocław Puppet

Jan Dorman w przedstawieniu
dyplomowym .Publicznosć" F G. Lorki/in
a diploma production of "The Public" by
F G. Lorka, reż./dir. Jan Dorman,
PWST, Wrocław (1984)

Theater the triptych Fenomen władzy
(The Phenomenon of Power)
composed of The Trial after Kafka in
1985, Gyubal Wahazar after Witkacy
in 1987 and the latest Ryszard 1/1
(Richard the Third) after Shake-
speare, owes his achievements and
his success, apart from the excellent
settings, to actors educated at the
Wrocław Department of Puppetry
where he served as dean for several
years.

The Wrocław school makes a less
impressive showing in the context of the
Polish puppet theater as a whole. Only
42 graduates of the Wrocław Depart-
ment (12% ot the total number of gradu-
ates) were employed in Polish theaters
in the 1998/1999 season. Consequently
only every eighth or ninth puppeteer
trained in Wrocław in the period of
1972-1997 is now pursuing the career
he was trained in the 25 years of the
school's achievement is represented by
scarcely 10% of the acting ensembles
of contemporary Polish puppet the-
aters."

THE BIAŁYSTOK AT DEPARTMENT
OF PUPPETRY ART
When the SATL came to the end of its

days, and the PWST Department ot
Puppetry was founded, I conducted a
so-called simulation of the movement of
personnel in the puppet theaters. I found
that the graduates of the Wrocław
school carmot replace numerically even
the personnel that leaves the puppet
theaters each year, for many go on early
retirement and die prematurely. The eon-
clusion: the Wrocław faculty must be
supplement wit h courses in puppetry at-
tached to the theaters.

When I moved to Białystok, Krzysztof
Rau, managing director of the theater
there, and l, a program consultant, drew
up a document that initiated the
Białystok studio. The document was an
adaptation ot the Wrocław SATL pro-
gram. The title was: "Actor's Studio of
the Puppet Theater of Białystok. General
organization, program and financial
principles." We proposed: "The program
of the teaching facility... is a middle
school conducted by the Białystok Teatr
Lalek. The Studio open s its doors on
October 1, 1974, with a group of 20
students."

It all began with an embarrassing situ-
ation. Neither the city, nor in fact the the-
ater, were prepared to meet the de-
mands of this initiative. But the ernbar-
rassment of the Warsaw decision center
was more interesting, it had the power to
establish or to den y the founding of a
new art school. One of the officials of the
Ministry of Culture and Art had this to
say about our idea: If a thea!er school



wereto be set up at the Białystok puppet
theater then an agricultural academy
could appear in every PGR (State
Farm). This gibe contains an evaluation
of the theater and also an opinion or
Białystok's creative potential which, to
tell the truth, was not very strong.

Krzysztof Rau was the founder of the
Białystok Studio. He "regionalized" the
WrocŁaw SATL program that I had
brought with me; he found places where
classes could be conducted, some that
surprised the teachers, like the cafeteria
found in the basement of the Białystok
Craftsmen's building. He hired instruc-
tors who m he could not pay and "ali the
teachers worked four months without
pay and did not even inquire especial
about it.,,16Additionally, all this was going
on illegally. The Studio was never estab-
lishedby any kind of official decision.

The situation was saved by Tadeusz
Łomnicki, rector of the Aleksander
Zelwerowicz PWST in Warsaw. He said
one time to Krzysztof Rau, "Marczak-
-Oborski has finished writing his history
of the underground theater yet you do
not wish to acknowledge this fact." He
adopted the Studio for when a group of
Białystok puppeteer applicants visited
himin his dressing room at the Teatr na
Woli which he founded he introduced
themto his staff, "These are students of
myBiałystok underground school."

Due to Tadeusz Łomnicki's artistic
and intellectual authority in the art cir-
cles,thanks to his influence in the struc-
tures of power (he was then a Member
of the Polish United Workers' Party,

PZPR, Central Committee) and espe-
cially due to his persuasive arguments,
the senate of the PWST incorporated,
one might say, the illegitimate Białystok
Studio in that academy in such a way
that the students who had the first year
course to their credit were enrolled in the
second year of the newly created PWST
Department of Puppetry. The Minister of
Culture and Art published in his decree
of August 1, 1975, for the first time and
ex post facto, his decision sanctioning
the existence of the Studio."

On October 1, 1975, the Białystok Af-
filiate Department of Puppetry of the
PWST in Warsaw was inaugurated; it is
now called the Department of Puppetry
of the Theater Academy. The Białystok
school of puppetry is observing its jubi-
lee in 2000. It is likely that a book will be
issued describing what happened and
what will happen later." We shall take
note of three achievements of the
school. First, in the period of 1975 1998,
it has trained 336 puppeteers, including
34 directors and 302 actors. Second, of
the 302 actors trained in Białystok, just
230 were employed by the Polish puppet
theaters in 1998/1999. That is not a
large number, true, but it is the largest in
current puppetry schools tooay."

The artistic directors of the major the-
aters which employ at least five gradu-
ates of these puppet schools give them
a grade of B (goOd).20 Third, the puppe-
teers with connections with the school,
instructors and their pupils, have added
to the state and community theater map
of the country in new, medium-size, pri-

vate theater troupes. This number in-
cludes such already renowned private
theaters as: Tomaszuk's Wierszalin,
Rau's 3/4 Zusno, Chodaczyński's Unia
Teatr Niemożliwy, Kwieciński's Teatr
Ognia i Papieru, and institutions that are
important in fulfilIing the social function
of the puppet theater and for the local
population as the Walesiak Kwadryga
and the Korzunowicz family Theater.

THE BĘDZIN PUPPET THEATER
ACTOR'S STUDIO
Jan Dorman, founder of the Teatr

Dzieci Zagłębia (TDZ), retired in 1978
and Grzegorz Lewandowski took over
the management of the theater. He de-
cided to supplement the ensemble of ac-
tors with qualified puppeteers. On Octo-
ber 12, 1982, he was licensed by the
Minister of Culture and Art to establish a
2 year Puppet Theater Actor's Studio at-
tached to his theater or actually within i!.
Janina Reszkowska became the
school's director and Henryk Jurkowski
and Jan Wilkowski served as consul-
tants; classes with students were eon-
ducted by, among others, Tomasz Brze-
ziński, Janina Keszkowska, Andrzej
Retinger, Michał Rosiński and Juliusz
Wolski. The Studio students (several out
of 120 applicants) were signed up by the
Teatr Dzieci Zagłębia as apprentices.

From 1982 to 1989, when the Studio
discontinued its activity, it had trained 50
graduates. It had inscribed its name in
the history of art schools due to suc-
cesses. At the Białystok Confrontations
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of Theater Schools, its production
Zakochani (Lovers) received four prizes.
At a similar event also held in Białystok,
the Meeting of Theater Schools from Eu-
rope, Będzin won the Grand Prix, Michał
Rosiński, the new managing director and
artistic director of the Teatr Dzieci
Zagłębia set up another teaching facility
at the theater, it was founded in 1995
and like the forerunner, offers a two year
course. Its seal has the following
inscription "Non-public Puppet Theater
Actor's studio at the J. Dorman Teatr
Dzieci Zagłębia BĘDZIN." Its curriculum
can be represented in four thematic
groups:

1. History of the theater (including that
of the puppet theater) as well as of the
drama (320 hours).

2. General acting skilIs: diction and
language refinement; voice techniques
song; dance and rhythmics; poems and
scenes in verse form; prose and scenes
in prose; elementary acting assignments
(1480 hours).

3. Acting skill in a puppet theater: act-
ing with an object; acting in a mask; ani-
mation of a puppet; animation of a Java
puppet (480 hours).

4. Skilled performance in three puppet
diploma productions, performed with the
use of the mask, puppet and Java pup-
pet techniques (660 hours).

Graduates of twa groups of students,
attending the Studio in 1995 1997 and
1997 1999 totaled twenty-six persons of
whose post-graduate activity known to
the Studio management (that is not
usual in the contemporary art schools,
much to our regret). Known facts: 13
graduates remained in their parent the-
ater, at least 10 were signed up by other
puppet theaters (it is also known in
which).21 Can they be enlisted in the
community of puppeteers active in their
profession? Active how long?

There is one thing that speaks in sup-
port of the theater Studios acting in the
theater or in the closest interpersonal re-
lationship with it: those who will join the
puppet theater after graduation will not
be surprised by its internal atmosphere
and, perchance, scared away by it.

The Będzin graduates already com-
prise a fairly large and maybe stable (for
a time) group of the ensembles of actors
in Polish puppet theaters. They are em-
ployed in state theaters (6 persons) and
community theaters (24 persons), one
person appears in a private theater.
They represent not quite 8% of the com-
munity of Polish puppeteers who appear
in acting roles and 8.3% of actors who
have received diplornas."

WHAT NEXT?
In the fifty years from 1950 to 1999,

the six schools of puppetry in existence
in that time educated 833 actors. The
oldest graduates of the Stanisławska
School, have left the theater definitely, I
have been able to account for 236 pup-
peteer-actors active professionally in the
1998/1999 season out of the total num-
ber of graduates of later schools. How
many, from what schools? For the statis-
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tics may be somewhat misleading. They
may be wrong for the earlier schools
whose graduates had more biological
and social reasons to part with the
stage. But let us try to draw up the sta-
tistics. Something may come out of it
and be useful in our search for an an-
swer to the question: What next?

The following five schools have been
arranged in a diminishing order as re-
gards the number of graduates em-
ployed in the 1998/1999 season in pup-
pet theaters, or as regards relative use-
fulness of these schools to the Polish
puppet theater:

1. PWST Department of Puppetry (AT
Department of the art of Puppetry) in
Białystok - 42%.

2. The Będzin Puppet Theater Actor's
Studio - 41 %.

3. The Wrocław Puppet Theater Ac-
tor's studio - 40%

4. The Cracow PWST Department of
Puppetry (The Jarema School) - 14%.

5. The Wrocław PWST Department of
Puppetry _12%23.

In the decade of 2001-2010 the Po-
lish puppet theater, if no catastrophe
strikes our reformed country will need
about one hundred young actors. From
what cities will the managing directors of
artistic puppet theaters who view the
presentations of graduating students of
the three contemporary schools for ac-
tors, I suppose they do see them, will re-
turn with contracts for actors? What next
with the theaters? How will the Polish
puppet theaters look in the future?

Klemens Krzyżagórski

Notes:
1. H. Jurkowski, Polski teatr lalek. U żródeł
legendy i historii, "Teatr Lalek". 25 lat PRL.
1969, 1 4, p.22.
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AK-H: Drodzy Panowie, obaj, podob-
nie jak Klemens Krzyżagórski - autor
•.Trup uczonych" - braliście udział w or-
ganizowaniu i rozwijaniu polskiego szkol-
nictwa, zarówno na Wydziale Lalkarstwa
we Wrocławiu jak i w Białymstoku. Czy
korzystaliście z doświadczeń swoich po-
przedników - Władysława Jaremy czy
JaninyKi/ian-Stanisławskiej?

HJ: Zwykle tak bywa, że ludzie, dzia-
łającyw imieniu jakiegoś środowiska, po
części myślą również o sobie. W latach
50. Irena Sowicka miała swoją koncep-
cję, Kilian-Stanisławska swoją, Jarema
i Ryl też. Koncepcje niby ścierały się ze
sobą, ale ponieważ ich autorzy bardzo
mocno identyfikowali się ze swoimi ide-
ami, dla mnie - obserwatora z zewnątrz
- wyglądało to tak, jakby oni walczyli nie
tyleo sprawę, ile o siebie, o swoją pozy-
cję.Ale jakie mieli programy? Wydaje mi
się, że powinniśmy próbować dowie-
dzieć się czegoś więcej o ich metodach
nauczania. Chociażby dotrzeć do doku-
mentacji szkoły Kilian-Stanisławskiej.
MożeAdam Kilian coś pamięta, może są
jakieś materiały. Poważną rolę odgrywał
tam Henryk Ładosz. Na pewno uczył
analizytekstu, interpretacji słowa.

Od pewnego momentu - przyznam -
intencje lalkarzy zaczęły budzić moją
nieufność. Nie bez powodu działalność
krakowskiej szkoły Krzyżagórski charak-
teryzuje stwierdzeniem, że Jaremę po
rokuprzestała ona interesować. Dlacze-
go więc zaczynał? Przyjąłem postawę
defensywną, i to tak dalece, że gdy
w połowie lat 60. wpłynął do minister-
stwa projekt poznański stworzenia przy
,Marcinku" podyplomowego studium ak-
torskiego - zamiast się z nim zidenty-
fikować - posłałem go do SPATiF-u.
Stamtąd, oczywiście, przyszyła opinia
hamującarealizację projektu.

AK-H: Nigdzie ten projekt nie został
odnotowany.

WW: Nie wyszedł poza stadium kon-
cepcyjne. Był to moment ścierania się
dwóch estetyk i układów sił w środowi-
sku. Była to propozycja ugrupowania,
którenie było jeszcze powszechnie ak-
ceptowane. Powstała w porozumieniu
z Janem Dormanem, Natalią Gołębską
i Michałem Zarzeckim. O ile dobrze pa-
miętam,w rozmowach brał udział także
Zbigniew Kopalko oraz ówczesne kie-
rownictwo "Marcinka": Leokadia Serafi-
nowicz,Jan Berdyszak, Józef Ratajczak
i ja. Chcieliśmy kształcić aktorów, a w
przyszłości też reżyserów, na potrzeby
naszych teatrów, nowej estetyki. Oczy-
wiście,w opozycji do estetyki i programu
Jaremy.

Pamiętam - wcześniej jeszcze - na
jakimś zebraniu w SPATiF-ie, któryś
z ówczesnych luminarzy powiedział, że
niepotrzebni są nam aktorzy, a jedynie
sprawni animatorzy, co zostało - ku
memuoburzeniu - przyjęte z aprobatą.
Niechciałem tworzyć teatru bez duszy,
bezaktora. Dlatego też później upomi-
nałem się o aktora wszechstronnego
i żeby kształcenie aktora nie było
kształceniem tragarza rzeczy pięknych.

HJ: Projekt poznański wyprzedzał
wrocławski SATL. Reprezentował po-
dobną linię myślenia o kształceniu po-

Pytania
stale aktualne
Z Henrykiem Jurkowskim
i Wojciechem Wieczorkiewiczem
rozmawia Agnieszka Koecher-Hensel

przez szeroko rozumianą pracę warszta-
tową. SATL był pierwszym sukcesem po
negatywnych doświadczeniach Krakowa,
dobrym sygnałem, że tego rodzaju szkol-
nictwo jest jednak, mimo wszystko,
możliwe.

WW: Wydziały lalkarskie we Wro-
cławiu i Białymstoku nie nawiązywały do
tradycji wspomnianych wcześniej szkół
pierwszych. Były tworzone w uczelniach,

Wiesław Cichy. Gra aktorska z lalką
ćwiczenia aktorskie z pacynką
pod kierunkiem Anny
Helman- Twardowskiej/Acting with
a puppet, exercises with agIave puppet
under the guidance ot Anna
Helman- Twardowska, PWST, Wrocław
(1980)
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których tradycję uformował przede wszyst-
kim Aleksander Zelwerowicz i Leon Schil-
ler. Programy kształcenia aktorów-lalkarzy
w jakimś sensie musiały uwzględniać
schemat nauczania aktorów dramatycz-
nych. Były w nich bloki tematyczne,
przedmioty główne i kierunkowe. Możli-
we były drobne przesunięcia, jeśli chodzi
o zakres, ilość godzin, ale generalnie
były budowane na schemacie, który chy-
ba już zbyt długo jest realizowany nawet
w szkołach dramatycznych.

HJ: Polskie programy zawsze budziły
moje opory. Byłem zwolennikiem kształce-
nia lalkarzy, a nie aktorów. Oczywiście,
w tym sporze, jeszcze w czasach wro-
cławskich, przegrałem. Podporządkowa-
łem się decyzjom środowiska. Ewentual-
nie wpływałem tylko na jakieś niuanse,
na przykład, gdy miałem być dziekanem
w Białymstoku (jeszcze przed Janem Wil-
kowskim), usunąłem z programu część
zajęć muzycznych na rzecz plastycz-
nych i aktorskich. W dalszym ciągu za-
chowuję swoją odrębność. Uważam, że
lalkarstwo jest bliżej sztuki plastycznej
niż dramatycznej. Ale nie przeszkadza
mi to, że koledzy i przyjaciele myślą na
ten temat zupełnie inaczej.

AK-H: Jak dziś, z perspektywy lat,
oceniacie efekty waszych wysiłków?

WW: Pod koniec swojego tekstu Kle-
mens Krzyżagórski zadaje pytania, na któ-
re, mam nadzieję, odpowiedzą ci, którzy
aktualnie pracują w szkołach. Tak się
dobrze i prawidłowo składa, że są to już
w większości absolwenci naszych szkół.

Natomiast wydaje mi się, że wciąż
pozostają otwarte pytania, które istniały
od początku, a nurtowały mnie od czasu
myślenia o projekcie poznańskim. Poja-
wiały się wielokrotnie w naszych dysku-
sjach. Kogo i jak mamy kształcić? Jaki
efekt kształcenia chcemy uzyskać? Na
te pytania została sformułowana odpo-
wiedż adekwatna do sytuacji. Kształcimy
sprawnych, wszechstronnych rzemieślni-
ków, by zaspokoić bieżące potrzeby.

Jeżeli patrzymy dzisiaj na rezultaty 30
lat działalności szkół teatralnych, trzeba
przyznać, że znacznie podniósł się po-
ziom aktorstwa. Wyraźnie. Natomiast -
paradoksalnie - mamy mniej zauważal-
nych kreacji aktorskich w stosunku do
okresu, w którym poziom był przeciętnie
niższy.

HJ: Tak, to prawda.
WW: Być może system mistrz-uczeń,

o którym wspomina Krzyżagórski, stwa-
rzał lepszą, twórczą atmosferę pracy.
Wiem od kolegów, że wiele ról w "Grote-
sce" nie powstało pod dyktando reżyse-
ra, ale wręcz w twórczym konflikcie z nim.

HJ: Wtedy uważało się, że aktor-
-lalkarz, jak aktor dramatyczny, buduje
rolę·

WW: Słusznie powiedziałeś: buduje ...
Myślę, że budowanie roli zostało zanie-
dbane w szkołach.

AK-H: W szkołach czy w pracy reży-
serów?

HJ: Zmieniła się konwencja teatru.
WW: W dzisiejszym programie kształ-

cenia aktora uczy się rzemiosła -
możliwie wszechstronnie. Natomiast stu-
dent buduje rolę chyba jedynie podczas
przygotowywania dyplomu.
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HJ: Muszę przyznać, że nurtowało
mnie zawsze pytanie, czym ma być
szkoła, kogo zamierza wprowadzić w ży-
cie artystyczne. W związku z tym sta-
wiałem sobie pytanie nawet nie o to,
kogo teatr lalek potrzebuje, ale kogo
teatr lalek interesuje? Jakie warunki mu-
szą być spełnione, by młody człowiek,
który przychodzi do tej szkoły, a potem
trafia do teatru lalek, czuł pełną satys-
fakcję i miał szansę samorealizacji.
Robiłem nawet różne analizy w okresie
wrocławskim, odbywały się dyskusje,
konferencje, na które zapraszaliśmy, na
przykład, prof. Bohdana Korzeniewskie-
go. Stwierdziłem wtedy, że teatrem lalek
interesuje się albo introwertyk, albo pla-
styk, albo nauczyciel. Lalkarze nie zga-
dzali się ze mną. W gruncie rzeczy nie
żałuję, że przegrałem w tej dyskusji.
Teatr prosperował świetnie i miał wspa-
niałe osiągnięcia. Ale kiedy dziś kontak-
tuję się z moimi studentami, absolwen-
tami, ich smuteczkami i ambicjami, po-
wraca to samo pytanie. I przypominają
się słowa prof. Aleksandra Bardiniego,
który powtarzał, że każdy wykładowca
w szkole artystycznej ma specjalne obo-
wiązki wobec swoich studentów: szcze-
rości i uczciwości profesjonalnej.

Wydaje mi się, że podczas tych 30 lat
pracy nie zawsze byliśmy tak uczciwi
wobec studentów. Miała miejsce gra na
pograniczu pewnego układu nieszcze-
rości. Z jednej strony jako pedagodzy
deklarowaliśmy, że jesteśmy szkołą lal-
karską, a studenci powiadali: będziemy
w niej studiować, ale przecież chcemy
być aktorami. I wtedy zaczynała się two-
rzyć podwójna rzeczywistość. Czy ta po-
dwójna rzeczywistość była i jest nam
potrzebna? Czy nie lepiej zdefiniować
sprawy na nowo i uzyskać komfort
pełnej uczciwości?

WW: Ale czy ta nieuczciwość nie była
po trosze wymuszona? Była. Potrzebą
wypuszczenia dużej ilości absolwentów.
Stąd pierwsza nieuczciwość pojawiała
się przy egzaminach wstępnych. I mamy
dziś przykłady absolwentów z tytułem
magistra, pozbawionych na przykład
słuchu czy poczucia rytmu. Ale może
w danym roku było niewielu kandydatów
- mężczyzn? Dalsze nieuczciwości były
konsekwencją pierwszej. Minimalna se-
lekcja. W prywatnych szkołach zachod-
nich na pierwszy semestr zapisać się
może każdy, kto wniesie odpowiednie
opłaty, ale w toku nauczania jest ostra
selekcja i z kilkudziesięciu kończy studia
garstka; dwie czy trzy osoby.

Jeżeli dziś największy głód aktorów
mamy zaspokojony w teatrach, nadszedł
może czas, by postawić sprawę bardziej
uczciwie. Może warto zacząć kształcić
nie tylko rzemieślników, ale i artystów?
Zwłaszcza, że rzeczywistość jest inna
i przyszłość też. Są większe możliwości
indywidualnej twórczości: tworzenia spe-
ktaklu czy nawet teatru przez aktora.

AK-H: Rzemiosło jest podstawą
wszelkiej twórczości. Daje szansę roz-
woju. Jak przeformułować studia, by
absolwent był kimś więcej niż rzemieśl-
nikiem?

WW: To pytanie istnieje od dawna.
Najlepszą, dla mnie, odpowiedź dał

E. Szwarc "Królowa Śniegu''/''Snow
Queen", reż./dir. L. Serafinowicz, PWST,
Wrocław (1980)

Eugeniusz Sperański w swojej książce
Aktor w teatrze lalek. Pisząc o technice
aktorskiej, stwierdził, że nie ma techniki
dla techniki. Technika służy realizowaniu
określonego zadania. Dopiero 'wtedy,
gdy aktor ma postawione wyraźne za-
danie, będzie doprowadzał do perfekcji
swoją sprawność techniczną. Podstawą
jest więc technika wewnętrzna aktora.
Kiedy obserwowałem trening w teatrze
Grotowskiego, zauważyłem, że aktorzy
nie robili tępego treningu. Realizowali
zadania aktorskie.

AK-H: No, coż? Przypomina o sobie
zaniechana przed laty metoda Konstan-
tego Stanisławskiego.

WW: Grotowski się od niej nie odżeg-
nywał. Przyznam, że moje myślenie
obecne o kształceniu artystów lalkarzy
zainspirowane jest systemem nauczania
szkoły w Stuttgarcie i rezultatami, jakie
ostatnio oglądam, jak choćby przedsta-
wienie Michaela Vogla pokazane w Biel-
sku-Białej. W Magdeburgu na festiwalu
wystąpiło paru absolwentów i wszyscy
zwrócili na siebie uwagę.

Teraz mogę odpowiedzieć na posta-
wione wcześniej pytanie, jak oceniam
efekty naszej pracy w szkole z dzisiejszej
perspektywy? Jestem skłonny wycofać się
z tezy o wszechstronności kształcenia.
O ile wtedy współistniały różnorodne kie-
runki poszukiwań, obszar penetracji arty-
stycznych teatru lalek był ogromny. Aktor
musiał być wszechstronny, by znaleźć
zatrudnienie w każdym teatrze. Obecnie
może trzeba się koncentrować na wybra-
nej technice czy konwencji. I powinien być
to wybór, dokonywany przez młodego
artystę już w szkole.

AK-H: Myśli Pan, że tak się zmieni
struktura teatrów w Polsce, że w więk-
szości będą działać samodzielni twórcy?
W teatrach repertuarowych nadal chyba
będzie potrzebna wszechstronność?

WW: Nie wykluczam tego, by student
poznał wszystkie techniki w wymiarze
takim, jak obecnie poznaje. Natomiast
sądzę, że mógłby na drugim roku podej-
mować decyzję, w jakiej technice będzie
realizował swój dyplom.

HJ: Ale czy będzie miał szansę dalej
uprawiać tę technikę, zależy od dyrekto-
ra teatru, do którego się zaangażuje.

WW: Jeżeli w ogóle się zaangażuje.
Może stworzy własny teatr.

HJ: Interesujące są poszukiwania
artystyczne - indywidualne i grupowe,
zrodzone z opozycji do tego, co stabilne.
(Piszę o tym na marginesie relacji z fe-
stiwalu w Pilźnie, publikowanej w tym
numerze "Teatru Lalek".)

Wymieniłeś szkołę w Stuttgarcie. Ale
jest ona wykwitem zupełnie innego
systemu ekonomicznego i organizacji
życia teatralnego. W Polsce mamy sytu-
ację stabilną, pewną strukturę, kilkadzie-
siąt budynków, administracje, dyrekto-
rów. Odpowiedzmy sobie na pytanie: czy
ta infrastruktura jest dobrem czy kamie-
niem u szyi teatru?



WW: To jest dobro.
HJ: Też tak uważam. Nie bez powodu

w pewnym okresie gmachy teatralne na-
ród budował sobie. Trzeba uwzględnić
równieżtę tradycję w procesie kształcenia
artystów. Sugeruję, by studia w szkole
były niesłychanie otwarte, elastyczne.
Rozmaite są temperamenty. Przywołam
tu znakomitą szkołę francuską, która
pewnie upadnie w związku ze śmiercią
jej założyciela i kierownika. Jacques
Lecoq był wspaniałym człowiekiem i pe-
dagogiem, bo umiał znależć w studencie
to, co było istotą jego talentu. Marzy mi
się, żeby nasi pedagodzy tak odkrywali
uzdolnienia studentów i kierowali ich na
właściwą drogę. Może ona prowadzić do
teatru- instytucji, albo do zupełnie indy-
widualnych zadań. Na to potrzeba nie
tylkopewnej elastyczności systemu.

WW: Mówiąc o teatrze stałym, musi-
myodróżnić trwałość bazy materialnej -
budynku i wyposażenia od trwałości
instytucji - zespołu. Za nieporozumienie
uważam przeciąganie życia instytucji
teatralnej, która się artystycznie wypali-
la, skończyła. Myślę, że w nowych wa-
runkach proces przemian będzie prze-
biegałtak, że teatry w określonych miej-
scach będą działały do momentu wy-
czerpania potencjału twórczego danej
grupy. Po czym będzie następowała
zmiana. W tych samych miejscach, bu-
dynkach będzie działał inny zespół.

HJ: Oczywiście, ale to sprawa kom-
pleksowa. Nie dotyczy tylko struktury
teatralnej. W naszej sytuacji - jak się

zdaje - okoliczność przypisania zespołu
do budynku stwarza poczucie bezpie-
czeństwa. Także w sensie społecznym.

AK-H: Myślę, że w reformie "Bania-
luki", przekształcenia jej w Ośrodek Tea-
tralny, Krzysztof Rau dokonał pierwszej
próby połączenia starej struktury z nową,
przewidywaną. W jednym budynku, jed-
nym organizmie, funkcjonują różne ze-
społy i aktorzy mogą wystąpić z własną
inicjatywą, mogą tworzyć swój teatr.

WW: To próba zaadaptowania na
polski grunt doświadczeń choćby teatru
niemieckiego.

HJ: Myślę, że pomysł Raua jest inte-
resujący i realizował go z właściwym so-
bie temperamentem, może nieco auto-
kratycznym, z czego wynikły rozmaite
kłopoty z zespołem. Ale chwała Rauowi
za to, że podjął taką próbę.

AK-H: Może ten opór zespołu wynikał
z przyzwyczajenia do dawnej struktury;
z nieprzygotowania psychicznego i za-
wodowego niektórych aktorów do podję-
cia wyzwania i samodzielnej pracy?

WW: To było i jest wyzwanie. Takie
wyzwania na ogół bywają podjęte.
Wcześniej czy później. Myślę, że mamy
już dzisiaj warunki, by życie teatralne
w Polsce było bogatsze; by w teatrach
instytucjonalnych mogły być realizowane
różne koncepcje. Pewna elastyczność
już istnieje.

HJ: Ale obciążenia socjalistyczne
wiszą wciąż nad nami, nie tylko psy-
chiczne, ale i ekonomiczne. Wyobraż
sobie, że ktoś w Bielsku ma psychikę

uczciwego aktora-rzemieślnika. Codzien-
nie przychodzi na próbę, gra i jest
szczęśliwy. Zmienia się struktura teatru
i on powinien go opuścić. Musi całą ro-
dzinę przenieść do innego miasta. I oka-
zuje się, że struktura socjalistyczna
wciąż istnieje, bo w Polsce bardzo
trudno - ot, po prostu - przeprowadzić
się do innego miasta.

AK-H: Wróćmy jednak do szkolnictwa.
Jeżeli zakładamy taki proces prze-
kształceń, podobny jak choćby wBenie-
luce" - polegający na współistnieniu
różnych modeli teatrów, już dziś powin-
no się do tej sytuacji dopasowywać
szkolnictwo. •

HJ: Tak. I to chyba powinno być przej-
ście, o którym mówił Wieczorkiewicz -
w kierunku kształcenia artystów.

WW: Statystyka Krzyżagórskiego wy-
kazuje, że zdolny aktor-lalkarz w każdej
chwili znajdzie zatrudnienie w teatrze
dramatycznym, a niezdolny aktor drama-
tyczny w teatrze lalek. Myślę, że problem
polega nie tylko na tym, jak kształcić, ale
też, jakie później stwarzać warunki, by
zdolny lalkarz mógł zrealizować swoje
ambicje artystyczne w obrębie teatru
lalek, nie szukając tych możliwości na
scenie dramatycznej.

HJ: Powracamy do punktu wyjścia -
rekrutacji. Pojawia się też problem, czy
ten typ teatru - teatr lalek, jest po-
trzebny w życiu społecznym? Czy gdyby
zniknął nagle z mapy teatralnej Polski
ktoś odczułby jego brak? Czy dla mło-
dych ludzi jest jakąś perspektywą? Czy
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jest on poza tym dobrze sytuowany na
rynku marketingu zawodowego?

WW: Na te pytania dawałbym odmien-
ną odpowiedż. Teatr lalek tak wrósł
w świadomość społeczną, że jest nie-
zbędny. Świadczą o tym cyfry. Stabilna -
z tendencją wzrostową - frekwencja
w teatrach lalek.

Natomiast, czy ten teatr jest na tyle
atrakcyjny i rozreklamowany, by młody
artysta chętnie lokował w nim swoje
ambicje? Mam duże wątpliwości. Mało
tego, ten teatr jest dzisiaj obciążony
myśleniem komercyjnym i mam poczu-
cie, że ze swoich obowiązków społecz-
nych wywiązuje się często, idąc po linii
najmniejszego oporu.

HJ: Co w takim razie powinny zrobić
szkoły, by do tego teatru przychodzili
ludzie, którzy rzeczywiście mogą się
w nim spełnić?

AK-H: Pamiętacie opowieść, którą też
przytacza Krzyżagórski, o tym jak Jan
Wilkowski po zobaczeniu spektaklu So-
wickich zdecydował, że będzie lalka-
rzem. Wilkowski fascynował z kolei
młodsze pokolenie artystów, choćby Pio-
tra Tomaszuka. Jestem przekonana, że
moment zafascynowania sztuką czy
osobowością artysty bywa impulsem de-
cydującym o życiu człowieka.

WW: Każdemu artyście potrzebna jest
inspiracja. Zwłaszcza, jeżeli młody czło-
wiek nie bardzo wie, co chciałby robić.
Impuls może płynąć tak z oglądanego
dzieła jak też kontaktu z artystą. Poma-
ga mu się zorganizować. Dla mnie takim
impulsem było przedstawienie Kopalki
Pastereczka i kominiarczyk w warszaw-
skim "Baju". Uwierzyłem, że teatr lalek
ma szansę być teatrem artystycznym.

Niczego nie można zarzucić od strony
rzemiosła spektaklom telwizyjnym Mup-
pet show. Można by je pokazywać stu-
dentom - oto sprawność, którą powin-
niście osiągnąć. Z drugiej strony, nie
wiem, kogo może zainspirować Muppet
show?

HJ: Był taki okres, kiedy ze mnie usi-
łowano zrobić księdza i nawet mnie za-
praszano na obiady w Zgromadzeniu
Księży Marianów. Szef tego zgroma-
dzenia opowiadał o tym, jak odwiedzał
w młodości jakiś klasztor i tam podano
obiad. A na końcu kompot. Był tak wspa-
niały, że wciąż myślał o tym kompocie
i w końcu trafił do tego zgromadzenia.
Impulsy mogą być rozmaite.

AK-H: Teatry coraz częściej przeja-
wiają myślenie komercyjne, coraz mniej
jest zjawisk fascynujących (nie oferują
kompotów). Skąd więc płynąć ma
impuls? To błędne koło. Jak ten problem
rozwiązać w szkolnictwie? Jak przyciąg-
nąć odpowiednich kandydatów?

Załóżmy, że nad komisją rekrutacyjną
czuwa duch prof. Bardiniego. Wiem,
Bardini bywał okrutny w swej szczerości,
ale wielu ludziom pomógł. Nie dbał o po-
pularność. Pod koniec życia był zgorzk-
niały. Nie wiem, czy łatwo dziś utrzymać
taką postewę. Pojawia się problem indy-
widualności profesorów. Niewielu jest
Bardinich i Lecoqów.

HJ: To sprawa bogactwa środowiska.
WW: Nie tylko bogactwa, ale też zaist-

nienia relacji mistrz-uczeń. Najlepiej,
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oczywrscie, jeśli zaistnieje w czasie
nauki, na terenie szkoły. Zawsze było
tak, że uczeń poszukiwał mistrza i nieraz
znajdował go w dalekim kraju.
Współcześnie mamy instytucję visiting
profesor, która funkcjonuje świetnie we
wszystkich dziedzinach nauki i sztuki.
Wielokrotnie na posiedzeniach rady wy-
działu w Białymstoku pojawiał się po-
stulat zapraszania mistrzów z całego
świata. Dzisiaj jest to łatwiejsze.

AK-H: Do tego zmierza chyba Marek
Waszkiel. Rozumiał to wcześniej
Krzysztof Rau, który realizuje tę ideę
w Ośrodku Teatralnym "Banialuka".
Podobnie działa Waldemar Walański.

HJ: Ale chyba wciąż za mało jest
u nas różnorodnych warsztatów. Młodzi
ludzie powinni jak najczęściej spotykać
się z wybitnymi indywidualnościami,
wspólnie z nimi pracować. To są źródła
inspiracji, które wielokrotnie decydują
o drogach różnych artystów.

W szkołach na Zachodzie, jak choćby
w Stuttgarcie, studenci w ciągu trzech lat
mają około 25 dwu-trzytygodniowych
warsztatów. Gdyby wziąć pod uwagę
program szkół polskich, można by wy-
różnić też 25 przedmiotów czy zajęć.
Aczkolwiek rytm warsztatowy bardziej
dominuje w Stuttgarcie niż w czasie zajęć
w Białymstoku. Barbara Muszyńska pro-
wadzi coś w rodzaju własnego warsz-
tatu. Ma zawsze doskonałe rezultaty.
Pewnie lepiej byłoby, gdyby zmieniono
jej rytm, gdyby zamiast 2-4 godzin ty-
godniowo, miała 2-3 tygodnie zajęć.

Istnieje jednak pewna przewaga na-
szych szkół nad zachodnimi, co wiąże
się z tradycjami Europy środkowej (po-
dobnie jest w Czechach). Otóż staramy
się zachować wyobrażenie artysty jako
człowieka wielkiej kultury, o szerokich
zainteresowaniach. Programy naszych
szkół wyposażone są w elementy wie-
dzy o kulturze. Być może należałoby
niektóre przedmioty traktować inaczej,
mniej szkolnie podsuwać je naszym stu-
dentom, żeby naprawdę formować z nich
ludzi wielkiej kultury, ale obecność tych
przedmiotów jest ogromnym walorem
naszych szkół.

WW: Wprawdzie szkoły angielskie,
francuskie i niemieckie nie dają takiej
wiedzy, ale za to dają spore umiejęt-
ności techniczne i bardzo cenną umiejęt-
ność prowadzenia codziennego, indywi-
dualnego treningu. W Niemczech byłem
zaskakiwany przez aktorów. Pytali mnie,
jakie dodatkowe elementy powinni
uwzględnić w swoim indywidualnym
treningu w związku z zadaniami, jakie
mają w sztuce.

AK-H: To wynik indywidualnej pracy
ze studentami.

WW: O indywidualnym toku studiów
mówiliśmy od początku kształcenia reży-
serów. Ale to myślenie powinno obejmo-
wać również aktorów. W Stuttgarcie
spektakl dyplomowy przygotowuje się
przez 2-3 lata. Student przychodzi do
profesora z pomysłem. Omawiają go
i potem spotykają się za pół roku, by
przedyskutować następny etap. A pracu-
je się samodzielnie.

Jest jeszcze sprawa, którą podnosi
też Krzyżagórski - niezbędności oso-

bistego stosunku aktora do lalki przez to,
że on ją sam wykonuje. Niby w naszych
szkołach istnieje taki przedmiot jak
budowa lalki - przedmiot pomocniczy,
realizowany w zależności od finan-
sowych możliwości szkoły. Natomiast
w Stuttgarcie podstawową przestrzenią
działania jest ogromna pracownia,
świetnie technicznie wyposażona. Każdy
student może tu sam przygotować
elementy niezbędne do swojego' przed-
stawienia.

HJ: Krzyżagórski pisze o tym przy
okazji kursu "Bajowego", w którym
uczestniczył Alojzy Smolka. Przede
wszystkim uczyli ich dłubania lalki.

AK-H: Oczywiście, że to jest ważne.
W ten sposób aktor buduje swój instru-
ment, swoje środki wyrazu. Może zbyt
pochopnie, tworząc wydziały lalkarskie,
odrzuciliście doświadczenia szkół pierw-
szych?

WW: Przyznaję się do błędu w moim
wcześniejszym myśleniu. Za bardzo
poszliśmy w kierunku kształcenia aktora,
za mało w kierunku kształcenia lalkarza.
Pozostaję jednak przy swoim zdaniu:
żeby zostać artystą teatru lalek, trzeba
przede wszystkim być aktorem. Trzeba
mieć temperament aktorski i potrzebę
aktorskiej wypowiedzi.

HJ: Obrazcow tak określał różnicę
między aktorem dramatycznym, a lalka-
rzem: pierwszy mówi: ja gram postać;
drugi powiada: ja pokazuję, że lalka gra
postać sceniczną.

AK-H: Myślę, że istota tkwi w świa-
domości budowania poprzez postać sce-
niczną określonych treści.

HJ: Można tu użyć terminu "projek-
cja". Projektuję na siebie lub projektuję
na inne postacie.

AK-H: Ale poprzez siebie, poprzez
własne wnętrze trzeba przełożyć treści
na inny instrument. Nie na własne ciało.

WW: Aktor musi świadomie wybrać te
środki ekspresji, które daje teatr lalek,
ale dusza musi być aktora.

HJ: Kiedyś użyłem określenia "żywioł
aktorski". Żywioł jako baza wszystkich
widowisk: dramatycznych, operowych, pan-
tomimicznych, lalkarskich. Żywioł przed-
stawiania.

AK-H: Doszliśmy do istoty aktorstwa
w teatrze lalek. Ale wracamy do tego, że
aktorstwo jest budowaniem roli. Zaczyna
się w duszy od tego, co chcemy powie-
dzieć poprzez rolę.

WW: Jest to wyrafinowana decyzja
organizowania własnej aktorskiej wypo-
wiedzi poprzez materię teatru lalek.

HJ: Ironia polega na tym, że tę de-
cyzję podejmuje nie aktor, ale reżyser.

WW: Zgoda, w teatrze instytucjo-
nalnym. A ja ciągle myślę o aktorskim
teatrze lalek, jaki może być i jakiego
przejawy mamy okazje oglądać.

AK-H: Dziękuję Panom za rozmowę
z nadzieją na lepszą przyszłość.
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Still Relevant Questions
HenrykJurkowski and Wojciech Wieczorkiewicz
interviewed by Agnieszka Koecher-Hensel

AK-H. Boih of you had played a part
in organizing the Polish schools in the
Puppet Oepartments of Wrocław and
Białystok as had Klemens Krzyżagórski,
authar of the "Learned Troupes." Oid
you rely on the experience of your
precursors Władysław Jarema and
JaninaKilian-Stanisławska?

HJ: Quite often, people acting on
behalf of a group also think of
themselves. In the tifties, Irena Sowicka
had her idea, Kilian-Stanisławska had
hers,as did Jarema and Ryl. Their ideas
seemed to clash with each other, but
since each was strongly identified with
hisidea, for me, and outside observer, it
looked as if they were fighting for
themselves, for their position, and not
lor the cause. But what were their
programs?I believe that we should try to
learnmore of the teaching methods. At
least get hol d of the documents of
Kilian-Stanisławska's school. Perhaps
Adam Kilian remembers something,
maybethere are some kinds of material.
HenrykŁadosz played an important role
there. He must have taught literary
analysis,interpretation of the text.

There came a moment, I ad mit, when
the intentions of the puppeteers began
to rouse my suspicion, when I stopped
liking them. Not without reason, Krzyża-
górski describes the Cracow school's
activity saying that it stopped interesting
Jarema after one year. Why did he begin
then? I assumed a detensive stance with
such strong resolve that when in the
mid-sixties the ministry drew up the
Poznań project of establishing a
post-graduate actor's studio attached to
the Marcinek Theater, instead of
identifying myselt with it, I sent it to
SPATiF (Polish Actors of Theater and
Film Association). The opinion received,
quite naturally put a stop to the project.

AK-H. There is no record of that
project available anywhere.

WW: It never went beyond the conce-
ptual stage. It was a moment of two eon-
flicting aesthetics and of power politics.
The proposal came trom a group which
was not yet generally accepted. It was
developed with the understanding ot Jan
Oorman, Natalia Gołębska and Michał
Zarzecki. If I remem ber correctly, other
participants in the conversations were

Zbigniew Kopalko, and the Marcinek the-
ater management: leokadia Serafino-
wicz, Jan Berdyszak, Józef Ratajczak and
I. We wanted to train actors and in the
future also stage directors for the needs
ot our theaters, the new aesthetics.

In opposition to Jarema's aesthetics
and program, ot course. I remember one
ot the then luminaries who spoke at the
SPATiF meeting saying that we don 't need
actors, we only need animators and this,
to my indignation, was received with appro-
vat. I did not want to create a theater
without a soul, with an actor. That is why
later I insisted on versatile actors, that
the training ot an actor was not the train-
ing of a "porter of beautiful objects."

HJ: The Poznań project was preceded
by the Wrocław SATl (Puppet Theater

M. Gogol .Pieszcz'Z''Tbe Overcoat",
reż.ldir. Józef Frymet,
scen. Jadwiga Mydlarska-Kowal,
PWST, Wrocław (1998)
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Association). It represented a similar line
of thinking about training by means of a
broadly conceived workshop method.
SATL was the first success after the ne-
gative experience of Cracow, an encou-
rag ing signal that this kind of schooling
is possible despite alI.

WW: The puppetry departments of
Wrocław and Białystok did not revert to
the tradition of the "first schools" mentio-
ned earlier. They were established in
academies whose traditions were form-
ed principally by Aleksander Zelwero-
wicz and Leon Schiller. The training
problems of puppeteer actors had to
take to som e degree of curricula of
actors training for the dramatic theaters.
They included thematic sessions, major
subjects and specialist courses. Certa in
slight adjustments were possible as
regards the scope and number of hours,
but on the whole they were based on the
scheme which is perhaps pursued too
long even in the drama schools.

HJ: The Polish programs always
roused my opposition. I was an
advocate of training puppeteers and not
actors. Of course I lost in this
controversy even back in the Wrocław
times. I submitted to the decision of the
theater circle. I influenced only some
nuances. When I was to be the dean in
Białystok (before Jan Wilkowski), I
canceled part of the music courses in
favor of courses in the visual arts and
acting. I continue to hold my own. I feel
that puppetry is closer to the visual than
to the dramatic art. But I am not
bothered by the fact that my colleagues
think differently.

AK-H: How would you assess your
efforts today, trom the perspective ot
years?

WW: Toward the end of his work,
Klemens Krzyżagórski raises questions
to which those who are now working in
the schools will hopefully provide an
answer. It is right and well that most of
them are graduates of our schools.
However, I feel that there are still open
questions which had existed from the
beginning and preoccupied me since
then. Since I thought about the Poznań
project. They emerged frequently in our
discussions. Whom and how should we
teach? What effect do we wish to pro-
duce with our teaching. The questions
received answers that were adequate to
the situation. We educate proficient,
versatile artisans to satisfy current needs.

Looking back today at thirty years of
activity of theater schools, we must
admit that the level of acting has been
much improved. Distinctly so. However,
paradoxically, we have fewer notable
acting performances in relation to the
period in which the acting was just
average.

HJ: Yes, that is true.
WW: It may be that the master-pupil

relation, which Krzyżagórski mentions,
created a better creative atmosphere. I
know from my colleagues that many of
the performances in the Groteska were
not created under the dictates of the
director but in a creative co nfli ct with
him.
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agree with me. Actually, I don't regret
that I lost the argument. The theater
flourished and chalked up significant
achievements. But when I contact my
students and graduates today, and see
their disappointments and ambitions,
that same nagging question returns and
I remember the words of Prof.
Aleksander Bardini, who repeated that
every teacher in an art school has a
special duty toward his students:
honesty and professional integrity.

It seems to me that we have not
treated our students with integrity during
the past thirty years. aur behavior
bordered on an agreement of insincerity.
On the one hand, the teachers declared,
we are a puppetry school and the
students said we shall study in it but we
want to be actors. That is when there
developed a kind of double reality. Do
we need that double reality? Is it not
better to redefine the issue and attain
the comfort of fuli integrity?

WW: But was not the dishonesty
forced on us? It was. It is the need to
bring out a large number of graduates.
Thereby the first dishonest step was
taken at the entrance exams. Now we
have graduates wit h master's degrees
with tin ears and no sense of rhythm. Or
it may be that there were not many
applicants that year, not many men? Not

HJ: It was assumed then that the
actor puppeteer as the dramatic actor,
constructs his role.

WW: You're right, constructs. I believe
that construction of a role has been
neglected in the schools.

AK-H: In the schools or in the method
ot directors?

HJ: The convention of the theater has
changed.

WW: In the present teaching program
actors are taught a craft on the widest
scale. The student constructs his role
only when working for his diploma.

HJ: I must admit that the question that
has always absorbed me is, what is the
school supposed to be? Whom does it
set out to introduce into the art world? In
this connection I asked myself not who
the puppet theater needs but whom
does the puppet theater interest?

What conditions must be met so that
the young person, who comes to that
school and then goes on to the puppet
theater, should feel fully satisfied and
have the chance to realize himself. I
made all kinds of analyses in the
Wrocław period. There were discussions
and conferences to which we invited
Prof. Bohdan Korzeniewski, for instance.
I realized then that an introvert, or an
artist, or a teacher was interested in the
puppet theater. The puppeteers did not



.,Intermedium piekarskie "/"The Baker
Intermedium", reż./dir. Tomasz Jaworski,
scen. Wiesław Jurkowski, PWST,
Białystok (1985).
Nazdjęciu/In the picture: Dorota Buga/a,
Adamlieleniecki. Ewa Sztuka

much of a selection. In the private
western schools anyone can enroll in the
first semester who pays the required
tuition fee. But, in view of the stiff requ-
irements, the several scores of students
arereduced to handful of three or two at
theend of the first semester.

Now that the initial carving of theaters
for actors may have been satisfied, the
time may have come to face the issue
boldly. Particularly as the reality is
different now and will be in the future.
There is greater opportunity for actors to
participate in the play's production and
increating the theater.

AK-H: Craftsmanship is the basis of
every creative process. It provides a
chanee for development. How should
the eourses be restructured so that the
graduate be someone more than a
craftsman?

WW: That question has been asked
for a long time. The best answer for me
wasgiven by Eugeniusz Sperański in his
bookAktor w teatrze lalek (The Actor in
thePuppet Theater). Writing about acting
technique he said, there is no technique
for technique's sake. Technique is the
meansto the realization of a given assign-
ment. The actor will be a able to improve
histechnical proficiency only when he is
given a clearly stated assignment. This
internalized technique of acting is the
foundation. As I observed the training
exercises at the Grotowski theater, I saw
that the actors were not just going
mechanically through the motions, they
werecarrying out acting assignments.

AK-H: So, echoes of the Konstantin
Stanislavsky method?

WW: Grotowski did not disavow this
tact. I ad mit that my present thinking
about the training of puppet actors is
inspired by the training system of the
Stuttgart school and by the results I
have recently seen, as for instance the
Michael Vogel production shown in
Bielsko-Biała. A couple of graduates
appeared at Magdeburg and every one
atłracted attention.

I can now answer the question posed
earlier, what do I think of the effects of
aur work in school from our present
perspective? I am inclined to retreat
from the thesis of versatility of the
teachingprogram. In the past there were
manysimultaneous directions of experi-
mentation, the area of the puppet the-
ater's penetration was vast, the actor
hadto be versatile so that he could find
employment in every theater. Today it
mightbe necessary to concentrate on a
chosen technique or convention. That
choiceshould be mad e by a young artist
stillin school.

AK-H: Do you think that that is how
the strueture of schoo/s in Poland will

change, that the majority of artists will
act independent/y? Versatility will sti/! be
necessary in the repertory trieeters. I
assume?

WW: I don't den y the fact that the
student should learn all the techniques
in the same measure as he does now.
But I think that he could decide during
the second year on the technique he will
work on for his diploma.

HJ: But whether he will be able to work
in that technique will depend on the
managing director of the theater he will join.

WW: If he will indeed join a theater.
He may establish one on his own.

HJ: Of interest are the artistic experi-
ments, individual and group, impelled by
opposition to what is stable. (I write
about this in connection wit h the account
of the Pilzen festival in the present issue
of the magazine.)

You mentioned the school in Stuttgart.
But it is the produet of an entirely
different economic situation and organi-
zation of cultural life. In Poland we have
a stable and reliable structure, scores of
buildings, an administration, managing
directors. We must answer the question:
is this infrastructure good or is it a mill-
stone tied to our neck?

WW: It is good.
HJ: I think so too. Not without cause

had the "people built theaters for them-
selves." Account must be taken ot that
tradition in the teaching process of artists.
I suggest that the school courses be
open-minded and flexible. There are all
kinds of temperaments. Let me reler to
the excellent French school which may
close down with the death of its founder
and director, Jacques Lecoq, a rnarve-
lous man and teacher who knew how to
find what constituted the essence of the
student's talent. My dream is that our
teachers discover the talents of students
and direct them to the right course. It
may lead to the theater, institution or to
altogether other occupations. One needs
more than just a flexible system for
that.

WW: Speaking of a stable theater, we
must differentiate between the stability
of the material base - the buildings and
equipment, from a stable institution,
ensemble. I think it's a misunderstanding
to extend the life of a theater institution
which has burned out, is finished artisti-
cally. I think that in the new conditions,
the process of change will take a course,
where theaters situated in a given
location will operate until the given
group's creative potential is exhausted.
Then the next change will take place. A
different group will be operating in the
same buildings in the same place.

HJ: Exactly, but it's a complex pro-
blem. It pertains not only to the theater's
structure. In our situation, it seems to me
that with the group being aUached to a
building there will be a sense of security.
In the social sense as well.

AK-H: I think that with the reform of
the Banialuka, its transformation into the
Theater Center, Krzysztof Rau has
made the first attempt to unite the old
structure with the new that was planned.
In one building, in one organism, various

ensembles and actors can initiate their
own ideas, can create their own theater.

WW: II was an attempt to adapt, at
least the German system to the Polish
situation.

HJ: I think Rau had an interesting
idea, that he realized it with his usual
temperament, perhaps too autocratically,
which raised all kinds of problems with
the ensemble. But glory be to Rau lor
having tried.

AK-H: The opposition of the ensemble
may have been due to its being
accustomed to the old structure,
because some actors were unprepared
psychologically and professionally to
take up the challenge and to work
independent/y.

WW: It was and is a challenge. This
kind of challenge is usually taken up. I
think the conditions are ripe in Poland
today for a richer theater life, for all
kinds of conceptions to be realized in the
institutional theaters. There already is a
certain flexibility.

HJ: The socialist past still weighs on
us, not only psychologically but also
economically. Just imagine that some-
one in Bielsko-Biała has the psyche of
an honest actor craftsman. He attends
rehearsals every day, performs and is
happy. The theater structure changes
and he should leave the theater. He
must move his family to a different town.
And it appears that the socialist struc-
ture still exists because it is very difficult
to get up and move in Poland, even simply
impossible to move to another town.

AK-H: But let us go back to the
schoo/s. Assuming that a process of
transformation as that, let's say, in the
Banialuka, where various models of
theater coexist, takes place. The school
system should be adapted to that
situation today.

HJ: Yes. This should be the transition
that Wieczorkiewicz spoke of - to train
artists.

WW: Krzyżagórski's statistics indicate
that a gifted actor puppeteer can find
employment in the dramatic theater at
any moment while a poor actor can find
employment in the puppet theater. I think
the problem is not only how to train but
also what conditions should be created
so that a gifted puppeteer could realiże
his ambitions within the sphere of the
puppet theater without the need to get
his chance in the dramatic theater.

HJ: We come back to the point of
departure - recruitation. The problem is
whether this type of theater, the puppet
theater, is needed in the life of the
population? Would anyone feel its
absence if it were to disappear suddenly
from the theater map of Poland? Is it
well situated on the professional
market?

WW: I would give a different answer
to these questions. The puppet theater
is so deeply rooted in the social
consciousness that it is indispensable.
The figures provide the proof. The table,
with a growth tendency, of attendance at
the puppet theaters.

But is that theater so attractive and
well publicized that a young artist would
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be eager to locate his ambitions in it? I
have grave doubts. Furthermore, this
theater is hamstrung so greatly by
commercial thinking that I have the
feeling that it acquits itself of its social
duties by often taking the line of least
resistance.

HJ: What then should the school do to
have people come to it that can really
realize themselves?

AK-H: Remember the story also told
by Krzyżagórski about Jan Wilkowski.
When he saw the play put on by the
Sowickis, he decided that he would
become a puppeteer. Wilkowski in tum
tascinated the young generation ot
artists, like Piotr Tomaszuk. I'm convinc-
ed that the moment ot tascination with
art ar the personality ot an artist is the
decisive impulse in human lite.

WW: Every artist needs to be
inspired. Especially if a young person is
not sure what he would like to do. The
impulse may come from looking at a
work of art or from a contact with the
artist. It helps him organize. For me this
impulse came from the performance of
Kopalka, Pastereczka i kominiarczyk
(Kopalka, the Shepherdess and the
Chimney Sweep) in Warsaw Baj The-
ater. I believe that the puppet theater
can be an artistic theater.

You can find no fault wit h the
television serial The Muppet Show. It
can be shown to students - this is the
proficiency you should attain. On the
other hand, I don't know who could be
inspired by The Muppet Show.

HJ: There was a period when an
attempt was made to make me a priest, I
was even invited to dinners by the
Marian Brothers Order. The head of the
order told how in his youth he used to
visit a monastery and was served dinner.
And a compote in the end. It was so
wonderful that he constantly thought
about this compote and finally he found
it in this Order. There are all kinds of
impulses.

AK-H: Theaters are betraying com-
mercial interests with growing trequency.
There are tewer occurrences ot tasci-
nation (they do not serve compote).
What then provides the impulse? It's a
vicious circle. How can this problem be
solved by the schools? How can the
right applicants be attracted? Let us
assume that the spirit ot Prof. Bardini
watches over the recruitarion commis-
sion. I know, Bardini could be cruel in his
honesty, but he did help many people.
He did not care about popularity. He was
embittered toward the end ot his lite. I
don't know whether this kind ot attitude
can be easily maintained today. There's
the problem ot the personality ot
protessors. There are not many Bardinis
and Lecoqs today.

HJ: It depends on the assets of the
theater community.

WW: Not only the assets but also on
the existence of the relation
master-pupil. It is best when this relation
exists in the school, during the years of
study. It used to be that the pupil sought
the master and sometimes found him in
a distant land far from his country. Today
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we have the institution of the visiting
professor which functions perfectly in
every field of art and science. The
postulate to invite masters from ali parts
of the world was expressed many times
at the Department Council's session s in
Białystok. lt's easier to do today.

AK-H: Marek Waszkiel seems to be
heading toward that goal. It was under-
stood earlier by Krzysztot Rau, who is
putting this idea into practice at the
Banialuka Theater Center. Waldemar
Walański is taking similar measures.

HJ: But we still don't have a diversity
of workshops. Young people should
meet outstanding personalities as often
as possible, and work with them. Those
are the sources of inspiration which
often determine the career choices
made by various artists.

In the schools in the west, as for
instance in the earlier mentioned school
in Stuttgart, students have about
twenty-five two or three week workshops
in the course of three years. Taking the
program of Polish schools we can also
name 25 subjects and workshop
sessions. Although the workshop rhythm
is more dominant in Stuttgart than the
workshops in Białystok. Barbara
Muszyńska tuns something on the order
of her own workshop. She always has
excellent results. But it would have been
better if the rhythm of the sched ule were
changed and instead of assigning 2 or 4
hours a week, there were sessions of 2
to 3 weeks. But our schools hold the
upper hand over those in the west. This
is related to the tradition of Central
Europe (we find the same in the Czech
Republic). We try to preserve our
concept of the artist as a man of great
culture, as a man of broad interests. The
programs of our schools are provided
with elements of knowledge about
culture. Some subjects could perhaps be
treated differently, offered not in the
textbook fashion but so that the students
could really be formed into people of
high culture. Vet the existence of these
subjects represents the high merit of our
schools.

WW: Although the English, French
and German schools do not provide
such knowledge, they provide sizable
technical skilis and the very valuable
ability to carry on individual training
exercises on a daily sched ule. In
Germany, I was surprised by the actors.
They asked what other elements they
should take into account in their
individual exercises in connection with
their assignments in the play.

AK-H: That's a result ot wark dane
individually with students.

WW: We spoke of the individual
course of study at the beginning of the
course for directors. But that idea should
also include actors. In Stuttgart the
diploma production is prepared for two
to three years. The student comes to the
professor wit h an idea. They discuss it
and then they meet every six months to
consider the plan for the next stage. And
the work is done independently. There is
one other problem raised also by Krzy-
żagórski, the indispensable personal

relation of the actor to his puppet by
having him make it himself. The subject
of building puppets does exist in aur
school as a subsidiary subject, but that
depends on the financial situation of the
school. In Stuttgart, on the other hand, a
large workshop remarkably equipped,
serves as the basic area of activity.
Every student can produce here
elements necessary to his performance.

HJ: Krzyżagórski writes about this
when discussing the Baj theater course
which was attended by Alojzy Smolka.
They learned first of ali how to "whittle a
puppet."

AK-H: That is important ot course.
That is hawan actor builds his
instrument, his medium ot expression.
Maybe we were too rash in rejecting the
experience ot "the iirst schools" when
we set up the puppetry departments.

WW: I admit my mistake in my initial
thinking. We went too far in training
actors, and too little in training a
puppeteer. But I stand by my first idea,
that in order to become an artist of a
puppet theater one must be above ali an
actor. One must have the temperament
of an actor, and possess the need to
express oneself in acting.

HJ: Obraztsov described the diffe-
rence between the dramatic actor and
the puppeteer this way: the first one
says "I am playing a charactrer," the
second one says "I am demonstrating
that the puppet is playing a part."

AK-H: I believe that the crux ot the
matter lies in the awareness that I ani
building a given contents through the
stage character.

HJ: One may use the term "pro-
jection." I am projecting on myself ar I
am projecting on other characters.

AK-H: But through myself, through my
own inner seJf I must transpose the
contents to another instrument. Not to
my own body.

WW: The actor must consciously
select the means of expression prefer-
red by the puppet theater, but he musi
have the soul of an actor.

HJ: I had once used the term "an
acting element." An element as the
basis of performance in dramas, operas,
puppetry. The element of the perfor-
mance.

AK-H: We have come to the essence
ot acting in the puppet theater. But we
return to the tact that acting consists ot
constructing a role. It begins in the soul
to say what we wish to portray through
the role.

WW: It is a delicate decision
regarding the organization of one's
acting expression through the material of
the puppet theater.

HJ: The irony is that the decision is
made by the director and not by the
actor.

WW: You are right, in the institutional
theater. I am thinking always of the
actors' puppet theater, what it can be
and what examples of this theater we
have the occasion to see.

AK-H: Thank you tor the conversation
and leave you with hope tor a better
tuture. •



Ze świata/From Abroad

Arkadiusz Klucznik

Fiński teatr lalek\
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Historia fińskiego teatru lalek jest
równie krótka jak historia fińskiej

państwowości.
Na terenach dzisiejszej Finlandii uży-

wano niegdyś magicznych figur i masek
podczas polowań na niedźwiedzie. Po
chrystianizacji pojawiały się one również
w czasie świąt Bożego Narodzenia.
W XVIII i XIX wieku przez dwa najwięk-
sze fińskie miasta: Helsinki i Viipuri (dzi-
siejszyWyborg) przechodził "szlak kultu-
ralny" łączący Sztokholm i SI. Peters-
burg. Dzięki temu podróżujące po nim
zagraniczne trupy lalkarskie dawały oka-
zjonalnie przedstawienia dla fińskiej pu-
bliczności. Okres romantyzmu rozbudził
w elitach artystycznych i intelektualnych
entuzjazm dla teatru lalek, jako nowego
medium niosącego romantyczne idee.
W salonach helsińskiej i wyborskiej bohe-
my powstawały więc małe spektakle,
głównie w teatrze cieni bądź marionetko-
we,bawiąc najczęściej samych grających.

Do drugiej wojny światowej powstały
w Finlandii pierwsze instytucjonalne i pro-
fesjonalne teatry lalek, grające swoje
przedstawienia zarówno dla publiczności
dziecięcej, jak i dla dorosłych. Pierw-
szym z nich był .Marionetteatern" zało-
żonyw Helsinkach w 1909 roku i prowa-
dzonyprzez ponad dwadzieścia lat przez
Kalle Nystrema. Po wojnie fińscy lalka-
rze rozpoczęli świadome poszukiwania
swego stylu i koncepcji artystycznych.
Nie bez znaczenia były w tym czasie
dwie wizyty zagranicznych lalkarzy: Jac-
qesa Chesnais (1949) i Siergieja Obraz-
cowa (1950). Oni to właśnie zainspiro-
wali na nowo fińskich artystów i wskazali
możliwości rozwoju teatru lalek. Powsta-
wały kolejne teatry: .Lapin Nukketeat-
teri", założony w Laponii przez Annikki
Setala. helsiński .Helsinqin Nukketeat-
teri" Mony Leo oraz .Kasper-teatteri"
braci Irji i Mattiego Ranin, którzy na
gruntfiński sprowadzili Kasperle.

W Finlandii działają obecnie cztery
instytucjonalne i profesjonalne teatry
lalek, z których aż trzy położone są
w okręgu helsińskim. Każdy z nich po-
siada własną siedzibę, scenę i każdy
znacznie różni się od pozostałych.

Pierwszym, najstarszym i najbardziej
znanym jest helsiński .Vihrea Omena"
(,Zielone Jabłuszko"), założony w 1971
roku przez poprzedniego prezydenta
światowej UNIMA - Sirppę Sivori-Asp.
Położony w centrum stolicy. Swoje

miejsce znalazł w zabytkowej bibliotece.
Tu znajduje się jego scena z małą, 60.
osobową widownią, biuro, archiwum
oraz pracownia. Prowadzony obecnie
przez Ullę Raitahalme teatr zatrudnia na
stałe siedem osób, w tym dwójkę akto-
rów, i daje rocznie trzysta przedstawień
dla prawie 30-tysięcznej widowni dzie-
cięcej. Teatr utrzymuje ożywioną współ-
pracę z teatrami z zagranicy; w stałej
kooperacji z angielskim Norwich Puppet
Theatre powstał spektakl Nowe szaty
cesarza grany w języku angielskim, a
obecnie, w ramach europejskiego
projektu "Milenium", powstaje nowa
premiera - Królowa śniegu. W 1996
roku teatr .Vihrea Omena" otworzył

H. Ch. Andersen "Królowa Śniegu',!
"The Snow Oueen",
reż./dir. Luis Zornoza Boy,
Helsinki Vihrea Omena Theater
(Finlandia/Finland 2000)
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nową pracownię i galerię, w których
odbywają się kursy i warsztaty dla dzieci
i dorosłych, zainteresowanych tym ga-
tunkiem teatru. Tu też znajduje się naj-
większe archiwum fińskiego teatru lalek.

Teatr "Vihrea Omen a" szczególnie
dba o atmosferę towarzyszącą przedsta-
wieniom. Na kameralną, wręcz intymną
widownię, dzieci wchodzą bez butów;
w ciągu kilku minut zaczynają się czuć
jak we własnym pokoju. Nie ma tu foteli
teatralnych czy krzeseł - publiczność
siada na rozesłanych na podłodze
poduchach. Również niewielkie wymiary
sceny zapewniają bezpośredni kontakt
dziecka z aktorem.

Drugi z helsińskich teatrów "Sam po"
położony jest na obrzeżach stolicy, a
swoją siedzibę ma w kompleksie handlo-
wym. Prowadzony przez małżeństwo
Maiję i Bojana Barić, teatr specjalizuje
się w technice marionetek. Powstała
w 1977 roku (po zakończeniu studiów
przez Maiję Barić na wydziale lalkarskim
praskiej AMU) scena lalkowa często
współpracuje z orkiestrami symfonicz-
nymi lub mniejszymi zespołami muzycz-
nymi, tworząc przedstawienia z żywą
muzyką. Teatr obecnie na stałe zatrud-
nia cztery osoby (w tym żadnego akto-
ra), często powierzając muzykom ani-
mację lalek. Współpraca z fińską tele-
wizją pozwoliła "Sam po" na stworzenie
wielu popularnych telewizyjnych progra-
mów dla dzieci, np. Ihana joulu.

Teatr prowadzi poza tym działalność
wydawniczą i edukacyjną. "Sampo"
organizuje i uczy innych jak prowadzić
zajęcia teatralne z dziećmi; wydaje pod-
ręczniki, kasety video oraz inne mate-
riały dotyczące teatru lalek. Na tę dzia-
łalność zdobywa osobne środki finan-
sowe i posiada osobny budżet. Również
przy wyborze zaproszeń na międzyna-
rodowe festiwale twórcy teatru biorą pod
uwagę korzyści edukacyjne. .Sarnpo"
bywa tylko tam, gdzie może wymienić
doświadczenia związane z edukacją
teatralną.

Teatr .Hevosenkenka" ("Podkowa"),
trzecia ze scen położona jest w Espoo,
mieście przyległym do Helsinek, z dala
od miejskiego zgiełku, w małym "ma-
jątku" dawnej wiejskiej szkoły - Jahan-
nusmaki. To największa z fińskich scen
lalkowych (widownia stuosobowa!), w
pełni i profesjonalnie wyposażona. Zało-
życielem .Hevosenkenka" i jej obecnym
dyrektorem jest absolwentka wydziału
reżyserii dramatycznej helsińskiej Aka-
demii Teatralnej - Kirsi Aropaltio. Teatr
zatrudnia na stałych kontraktach
dziesięć osób, w tym trzech aktorów,
dając rocznie około 300 przedstawień
dla 30-tysięcznej widowni. Przedsta-
wienia grane tu są zarówno w języku
fińskim, jak i szwedzkim (drugi naro-
dowy język obowiązujący w Finlandii),
ale i w albańskim czy somalijskim.

Tuż po założeniu, nie mając jeszcze
własnej siedziby, teatr .Hevosenkenka"
korzystał z gościnności małej sceny
Teatru Narodowego - Willensauna, co
nie pozostało bez znaczenia dla statusu
i popularności teatru. Do końca 1999
roku teatr ma zamiar otworzyć jeszcze
nową pracownię i galerię, które są
konieczne dla edukacji teatralnej.

.Hevosenkenka" to teatr przygotowu-
jący dziecko do spotkania z "dorosłym
teatrem"; tu młody widz ma czuć się jak
w teatrze, nie jak we własnym pokoju.
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Karminowa kurtyna, teatralne fotele,
kawiarnia we foyer - tworzą atmosferę
najbardziej "dorosłego" z fińskich
teatrów lalek.

Czwartym z instytucjonalnych teatrów
lalkowych Finlandii i jednocześnie je-
dynym poza okręgiem helsińskim jest
.Mukarnas" ("Na niby") w Tampere.
Założony w 1979 roku przez swojego
obecnego dyrektora - Mansi Stycz, jest
jednocześnie siedzibą fińskiej UNIMA.
Scena z osiemdziesięcioosobową wido-
wnią, pracownia i biura teatru oraz
archiwum fińskiej UNIMA mieszczą się
w drewnianym domu, który teatr przejął
po straży pożarnej (jest to druga sie-
dziba teatru). Budynek wymagał jednak
gruntownej przebudowy, toteż prace nad
przystosowaniem go do warunków
teatralnych trwały dość długo. Spektakle
.Mukarnasu" grane są rocznie około 300
razy dla 30-tysięcznej widowni. Tampe-
rańska scena prowadzi najbardziej oży-
wioną współpracę ze scenami i twórcami
z zagranicy. Od samego początku stałe
kontakty z czeskim .Drakiern" i jego dy-
rektorem Josefem Kroftą oraz lalkarzami
z Rosji i Szwecji owocowały różno-
rodnością repertuaru, zarówno pod
względem literackim, jak i plastycznym.

Działania .Mukarnasu'' i fińskiej
UNIMA doprowadziły do stworzenia
w tym roku pierwszej edycji międzynaro-
dowego festiwalu teatrów lalek w Tam-
pere. To jedyny istniejący dziś festiwal
teatrów lalek w Finlandii; w 1999 roku
gościły na nim teatry z Rosji, Czech,
Japonii i oczywiście Finlandii.

Każda z instytucjonalnych scen lal-
kowych prawie połowę ze swoich przed-
stawień gra poza własną siedzibą,
podróżując po kraju, ale i "wizytując"
sceny zagraniczne. Wszystkie fińskie
teatry lalek powstały z małych grup
amatorskich, a ich powstanie nie było
"sterowane odgórnie". Po około 2-3
letnim okresie "na własnym garnuszku"
każdy zwracał się do fińskiego Mini-
sterstwa Edukacji (w Finlandii nie
istnieje Ministerstwo Kultury i Sztuki)
o stałe dotacje, czyli zmianę statusu
z amatorskiego na instytucjonalny teatr
państwowy. Wszystkie miały okazję
uczynić to w latach 70., w najkorzyst-
niejszym okresie dla fińskiej gospodarki
i bez większych trudności otrzymały
(i otrzymują nadal) pomoc rządową.
Oprócz stałych dotacji teatry (również
nieinstytucjonalne i amatorskie) mogą
ubiegać się o coroczne granty finan-
sowe, przydzielane przez rząd lub inne
organizacje czy fundacje, na konkretne
projekty. Wpływy z biletów pokrywają
prawie 50% budżetów teatralnych, a dzia-
łalność ściśle teatralna (spektakle)
prowadzona jest równolegle z działalno-
ścią edukacyjną. Wszystkie z fińskich
scen lalkowych korzystają z aktorów
angażowanych na kontrakty roczne
("kontrakt na role"), dając w sumie około
1400 przedstawień rocznie dla 120-ty-
sięcznej widowni. Mimo że wartości te
są nieporównywalne z polskimi, i po-
mimo krótkiej historii, fiński teatr lalek
wypracował sobie niezależną pozycję
i znaczenie, czego dowodem może być
uznanie w kulturze fińskiej roku 1999 za
"Rok teatru lalek" oraz stworzenie
w Tampere nowego międzynarodowego
festiwalu teatrów lalek.

Z powodu braku klasycznej drama-
turgii lalkowej większość przedstawień

oparta jest na współczesnych tekstach,
często pisanych dla konkretnej reali-
zacji. Dzięki tradycji narodowej plastyka
fińskiego teatru lalek opiera się na natu-
ralnych materiałach (drewno, płótno,
skóra), tworząc postacie rodem z teatru
ludowego.

Obok instytucjonalnych scen lalko-
wych w Finlandii istnieją również profe-
sjonalne jednoosobowe teatry lalek.
Duża i stale zmieniająca się ich liczba
zapewnia przedstawienia dla około
50-tysięcznej widowni; teatry te najczęś-
ciej grają "na zamówienie" w szkołach,
bibliotekach, muzeach, domach kultury,
jednocześnie samodzielnie prowadząc
własne "firmy" teatralne i korzystając
jedynie z okazjonalnych grantów finan-
sowych.

Siłą fińskiego teatru lalek są żywo
działające grupy amatorskie lub półpro-
fesjonalne. Członkowie grup najczęściej
pracują we własnych zawodach, a rów-
nocześnie tworzą samodzielnie i od pod-
staw przedstawienie teatralne. Więk-
szość grup posiada własne siedziby i to
właśnie te teatry tworzą w wielu
miejscach klimat teatralny fińskiej pro-
wincji. One też często, na równi z te-
atrami instytucjonalnymi reprezentują
Finlandię na międzynarodowych festi-
walach teatrów lalek.

Mała ilość instytucjonalnych scen nie
pozwoliła na stworzenie w Finlandii
stałej profesjonalnej edukacji twórców
teatru lalek. W 1983 roku helsińska
Akademia Teatralna w porozumieniu
z Ministerstwem Pracy zorganizowała
prowadzony przez Maiję Barić ośmio-
miesięczny kurs teatru lalek dla bezro-
botnych aktorów. Z inicjatywy Kristiny
Hurmerity (założyciela i dyrektora dzia-
łającego do 1996 roku w Vaasa teatru
.Peukalopotti") i jej polskiej współpra-
cowniczki Anny Proszkowskiej powstała
Vaasa Academy - czteroletni kurs waka-
cyjny dla lalkarzy amatorów i profesjo-
nalistów, prowadzony przez wykładow-
ców wrocławskiej PWST.

Pierwszy w pełni profesjonalny cykl
edukacyjny został zorganizowany w
Turku (Abo) przez Kittę Sarę z pomocą
szwedzkiego lalkarza Michaela
Meschke. Szkoła ta jest obecnie częścią
"Turku Polytechnik of Art", a jej szefem
jest absolwent pierwszego rocznika - Ari
Ahlholm, reprezentujący nowe pokolenie
lalkarzy fińskich. W roku 1999 odbył się
pierwszy nabór (12 studentów); następ-
ne odbywać się mają prawdopodobnie
co dwa lata. Fińscy lalkarze kształcą się
również za granicą: we Francji, Polsce,
USA.

Teatr lalek w Finlandii, mimo swoich
niewielkich rozmiarów, coraz mocniej
wpisuje się w pejzaż kulturalny swego
kraju. Bez względu na przejściowe pro-
blemy finansowe, działa bardzo prężnie
i służy potrzebom kulturalnym nie tylko
naj młodszych.
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Finnish
Puppet Theater
T he history ot the Finnish puppet

theater is as short as the history ot
Finland's independence.

At one time magic tigures and masks
were used in bear hunts in today's area
of Finland. Upon the Christianization ot
the country they also appeared during
Ihe Christmas holidays. In the 18th and
19th centuries the "cultural road" linking
Stockholm with St. Petersburg ran thro-
ugh the largest cities ot Finland, Helsinki
and Viipuri (present day Vyburg). The
loreign puppet troupes that traveled this
road took the opportunity to give perfor-
mance tor the Finnish public. Romanti-
cism inspired an enthusiasm among the
elite art and intellectual circles tor the
puppet theater as a new medium tor
transmitting the idea ot Romanticism.
The Helsinki and Vyburg salons ot the
bohemians staged smali performances,
most ot these in the shadow genre ar
with marionettes, tor the entertainment
ot the performers in most cases.

Up to World War II, institutional and
protessional puppet theaters appeared
in Finland tor the adult as well as tor the
child audiences. The tirst was Marionet-
leatern established in Helsinki in 1909. It
was headed tor twenty years by Kalle
Nystrbm as its manager.

After the war the Finnish artists set
out to develop their own style and artistic
concept. Not without signiticance were
the twa visits at this time by toreign pup-
peteers Jacques Chesnais (1949) and
Sergei Obraztsov (1950). IŁ is they who
inspired the new Finnish artists and dis-
covered to them the direction ot deve-
lopment ot the puppet theater. Other
puppet theaters were established,
notably: Lapin NukketŁeateri tounded in
Lapland by Anniki Setala the Helsinki
Helsinging Nukketeateri, Mony Leo and
Kasper-teatteri, the brothers Iria and
Matti Ranin brought Kasperie to Finland.

At present there are tour institutional
andprotessional puppet theaters in Finland
ot which three are in the Helsinki region.
Eachhas its own headquarters, stage and
eachis quite distinct trom the rest.

The first, the oldest and best known is
the Vihrea Omena (The Green Apple) in
Helsinki, tounded in 1971 by the pre-
vious president ot UNIMA, Sirppa
Sivori-Asp. Located in the center ot the
city it tound a home in the historical
library building. It has its stage here with
asmali 60 seat auditorium, archives and
workshop. Headed by Ulla Raitahalme,
thetheater employs a permanent staff ot
seven, including two actors offering
three hundred performances each year
lor nearly thirty thousand children
attending. Furthermore, the theater
keeps up a lively cooperation with
foreign theaters and it collaborates on a
permanent basis with the English
Norwich Theatre, producing jointly the
Emperor's New Clothes performed in

English. A new production ot The Snow
Queen is being mounted now as part ot
the Millennium program. In 1996 the
Vlhrea Omena Theater opened a new
workshop and gallery where courses
and workshops tor children and adults
are given tor those who are interested in
this torm ot theater. Here too the largest
archives ot Finland's puppet theater are
found.

The Vihrea Omen a theater attaches
special importance to the atmosphere ot
the performance. The children enter the
intimate chamber theater without their
shoes and in a tew minutes begin to teel
as in their own room. There are no
theater seats ot chairs, the public sits on
pillows placed on the tloor. The smali
stage also insures direct contact
between the child and the actor.

The second Helsinki theater, the
Sampo, is located on the outskirts ot the
capital with its seat in a shopping center.
IŁ is headed by the hus band and wite
team Maija and Bojan Barić. The theater
specializes in the marionette technique.
Established in 1977, when Maija Barić,
graduate of the AMU ot Prague where
she studied at the Department ot Pup-
petry, the theater trequently cooperates
with symphony orchestras or smali er
musical ensembles to stage productions
with live music. At present the theater
has a staff ot tour (with no actors among
them), often supported on stage by the
musicians as puppet animators. Its
cooperation with Finland's television has
enabled the Sampo to produce many
interesting television programs tor
children, such as Ihana Joulou.

The theater is involved in publishing
and education, guiding and teaching
others how to eonduet theater courses
tor children, it issues textbooks, video
'cassettes and other materia I concerning
the puppet theater. It obtains tunding tor
this activity separately and has a
separate budget. In selecting theaters to
take part in international testivals,
theater's artists are also guided by their
educational contribution. The Sampo is
present there where it can exchange
mutual experience in theater education.

The theater Hevosenkenka (Horse-
shoe), the third theater, is located in
Espoo, a town bordering on Helsinki but
tar trom the tumult ot the city at a smali
estate ot a tormer country school
Juhannusmaki. It is the largest puppet
theater in Finland (seating one hundred
persons) tully and protessionally equip-
ped. The tounder ot Hevonsekenka and
its present manager is a graduate ot the
department ot stage directing ot the
Helsinki Theater Academy, Kirsi Aro-
paltio. The theater has a permanent staff
of ten persons under contract, including
three actors. It gives 300 performances
to a thirty-thousand audience each year.
The performances are in Finnish and

Swedish (the second official language ot
Finland) but also in Albanian and
Somali.

When it was tounded, the theater did
not yet have its own seat and so
Hevosenkenka took advantage ot the
hospitality ot the smali stage ot the
National Theater, Willensuana, a tact
which reflected on the status and
popularity ot the theater. The theater
plans to open a new gallery and work-
shop by the end ot 1999 which are
necessary tor theater education.

Hovesenkenka prepares the child tor
appreciation ot the "adult theater." The
young theater-goer is supposed to teel
here as in a theater not as in his own
room. The carmine curtain, the theater
chairs, the coffee shop and the toyer
create the atmosphere ot this most adult
ot Finland's puppet theaters.

The tourth institutional puppet theater
ot Finland and the only one outside ot
Helsinki region is Mukamas (Make-Be-
lieve) in Tampere. Founded in 1979 by
its present manager, Mansi Stycz, it is
also the headquarters ot the Finland
UNIMA. The auditorium seating eighty
persons, the stage, workshop and the
theater office as well as the UNIMA
archives are housed in a wooden
building which the theater has taken
over trom the fire tighters (this is the
second headquarters ot the theater).
However, the building had to be comple-
tely reconstructed, an undertaking that
demanded quite a long time, in order to
adapt it to theater requirements. The
Mukamas gives an average ot three
hundred performances tor a thirty-tho-
usand audience. The Tampere theater is
most actively involved in cooperation
with toreign theaters and artists. It has
maintained a continuous contact with the
Czech Drak and its managing director
Joset Krofta and with the puppeteers ot
Russia and Sweden trom the very
beginning ot its existence, which
resulted in a widely varied repertory in
the literary as well as in the visual
sense.

The activity ot Mukamas and ot the
UNIMA in Finland tinally led to the tirst
edition ot an international puppet theater
testival in Tampere. This is the only
puppet theater testival in Finland. In
1999 it was attended by theaters trom
Russia, Japan and, ot course, trom
Finland.

Every one ot the institutional puppet
theaters gives nearly half ot its
performances outside its own theater,
touring its own country as well as
"visiting" toreign theaters. Ali ot Finland's
puppet theaters grew out ot smali
amateur groups without being "steered
trom above." After about two ar three
year period ot doing it alone, each one
turned to Finland's Ministry ot Education
(Finland does not have a Ministry ot
Culture and Art) tor a permanent subsidy
and a change trom an amateur status to
an institution, a state theater. Ali had the
opportunity to do this in the seventies in
the best period ot Finland's economy
and without much difficulty received (and
still receive) government assistance. In
addition to the permanent subsidized
theaters (non-institutional and amateur)
can request grants ot tunds awarded by
the government or other organizations
and toundations, earmarked tor specitic
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projects. About 50 per cent of the
theater's budget is covered by box office
returns (for performances) conducted
simultaneously with its education
activity. Ali of Finland's puppet theater
ensembles are staffed by actors under
contract for one year (contracts for
roles), giving about 1400 performances
a year for an audience of 120,000.
Though these figures do not compare
wit h those in Poland, yet the puppet
theater of Finland has, despite its brief
history, developed an independent
position and significance as may be
testified by the acknowledged status in
Finland's culture and by naming 1999
The Puppet Theater Year and by the
establishment in Tampere the interna-
tional theater festival.

For lack of classical puppet plays
most of the productions are based on
contemporary dramas, often written for a
specific production. Thanks to the tradi-
tional national art, Finland's puppet
theater uses natural materials (wood,
cloth, leather) to create figures that hark
back to the folk theater.

Aside from the institutional puppet
theaters there are also professional
puppet theaters for solo performances in
Finland. Their large and constantly
changing numbers provide performan-

BRAVO!
Liliana Bardijewska

Z organizowany przez fiński ASSITEJ
międzynarodowy festiwal teatrów dla

dzieci i młodzieży .Bravo!" został wpisa-
ny w kalendarz imprez ośmiu kultural-
nych stolic Europy 2000. Jego główną
ideą, wielokrotnie podkreślaną przez
organizatorów, było ukazanie różnorod-
ności i bogactwa środków artystycznych,
jakimi dysponuje teatr dla dzieci i szero-
ko pojęty teatr lalek, w celu zaintereso-
wania tymi dziedzinami młodych fińskich
reżyserów, aktorów i producentów.

W końcu marca na kilkunastu helsiń-
skich scenach spotkało się 15 zespołów
z 8 krajów, przedstawiając w ciągu 6 dni
blisko 50 spektakli. Gospodarze zapre-
zentowali osiem przedstawień o bardzo
różnorodnym charakterze - od młodzie-
żowego musicalu poprzez tradycyjne
zwierzęce bajki dla naj młodszych po
operowe i baletowe pastisze. Szczegól-
ną uwagę zagranicznych obserwatorów
zwróciła pantomimiczna Księżniczka na
grochu Teatru Tańca Hurjaruuth, lalkowa
Królowa Śniegu w poszukującym no-
wych środków wyrazu teatrze ("Zielone
Jabłuszko") oraz pantomimiczno-quasi-
-operowy liryczny spektakl Promenada
w wykonaniu naj młodszego pokolenia
tancerzy i śpiewaków helsińskiej Opery.

Fiński teatr dla dzieci dał się poznać
podczas festiwalu jako teatr poszukujący
swojego nowoczesnego oblicza, konse-
kwentnie próbujący przełamywać dotych-
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ces for about 50,000 persons. These
theaters are usually invited to perform at
schools, libraries, museums, houses of
culture. At the same time they have their
own theater business and only rarely
apply for grants of funds.

The strength of the puppet theaters of
Finland resides in the energetic amateur
or semi-professional groups. Members
of these groups most frequently work in
their own trades while developing
original plays from scratch. Most of the
groups have their own seats and it is
these theaters which create the typical
climate of many provincial towns. They
too represent Finland at international
puppet theater festivals on the same
footing as the institutionalized theaters.

The smali number of institutionalized
theaters did not make it possible to
establish professional training for artists
of the puppet theater. In 1983 the
Helsinki Theater Academy, together with
the Ministry of Labor, organized an
eight-month long course for unemployed
actors conducted by Maija Barić, Kristina
Humerinty (founder and managing
director of Peukalopotti theater that was
active in Vaasa up to 1996) and her
Polish collaborator Anna Proszkowska
set up Vaasa Academy operated by
lecturers of the Wrocław State Higher

School of the Theater (PWST) which
offers a four-year summer course for
amateur and professional puppeteers.
The first fully professional educational
program was organized in Turku (Abo)
by Kitta Sara with the assistance of the
Swedish puppeteer Michael Meschke.
The school is now allied with the Turku
Polytechnic of Art, headed by Ari
Ahlohm, of the first group to be gradu-
ated from the school. He represents the
new generation of Finland's puppeteers.
The first new students were enrolled in
1999 (12 students), the next will be
enrolled every two years. Finland's pup-
peteers also get their training in France,
Poland and the United States.

Despite its modest size, the puppet
theater of Finland is making its mark in
the cultural landscape of its country. Its
temporary financial constraints apart, it
is fuli of dynamic energy and serves the
cultural needs, not only of its youngest
viewers.
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- Helsinki 2000
czasowe artystyczne schematy i przy-
zwyczajenia zarówno twórców, jak i pu-
bliczności. Dlatego też Finowie chętnie
zapraszają do współpracy zagranicz-
nych reżyserów, którzy z jednej strony
wnoszą nowe wizje artystyczne, z dru-
giej zaś - nowe spojrzenie na teatr dla
dzieci, widząc w młodym odbiorcy part-
nera, nie zaś obiekt dydaktyczny.
Nieprzypadkowo więc dwa z najciekaw-
szych fińskich przedstawień festiwalo-
wych, Królowa Śniegu i Promenada,
były owocem koprodukcji fińsko-angiel-
skiej i fińsko-szweckiej.

Większość z ośmiu zagranicznych
spektakli zarekomendowanych do udzia-
łu w festiwalu przez narodowe ośrodki
ASSITEJ-u to kameralne widowska dla
najmłodszych. Był wśród nich i tradycyj-
ny teatr lalek z czarnymi animatorami
(Tutenhamon z norweskiego Bergen),
i klasyczny czarny teatr, w zaskakujący
sposób wykorzystujący surowce wtórne
(Znaki życia z francuskiego Awinionu),
i klasyczna klownada, oparta na dziecię-
cej zabawie "coś z niczego" (W osiem-
dziesiąt paczek dokoła świata z hiszpań-
skiego Bilbao).

Szczególną uwagę publiczności i kry-
tyków wzbudził belgijski bezsłowny mo-
nodram Tai- Yo, przedstawiający najkrót-
szą historię ludzkości, w wykonaniu ja-
pońskiego mima Ishimaru z bruksel-
skiego teatru .L'Evni". Przez ponad go-

dzinę aktor balansuje na półsferycznej
stromej scence, przytroczony do niej pę-
powiną z elastycznego sznura. Na
oczach widzów rozgrywa się chwilami
przejmujący, chwilami obezwładniająco
śmieszny dramat rodzącej się ludzkiej
świadomości i ludzkiej samotności, za-
kłócanej jedynie przez uporczywą
muchę. Ishimaru z ekwilibrystyczną pre-
cyzją wciela się w kolejne stadia czło-
wieka - od gąsienicy poprzez płaza po
homo sapiens, który całą półkulę pokry-
wa matematycznymi formułami i wzo-
rami. Wreszcie, opętany obsesją pienię-
dzy i władzy na skalę kosmiczną, wszy-
stko niszczy.

Równie przejmujący i równie śmie-
szny był slapstickowy spektakl czeskie-
go "Draka" o trudnej sztuce tolerancji
Jeju, a to kto? Bohaterami tej lirycznej
klownady Jakuba Krofty są członkowie
przedziwnej muzykującej rodziny, którzy
po raz pierwszy zetkną się z indywiduum
całkowicie obcym i amuzykalnym, choć
posiadającym swoiste poczucie rytmu.
Obie strony będą się uczyć siebie na-
wzajem, aż wreszcie znajdą wspólny
język, tj. wspólną melodię, co stanie się,
gdy dziwak pokocha (z wzajemnością)
córkę muzycznego rodu.

Trzeci spektakl, który wzbudził szcze-
gólny aplauz festiwalowych widzów to
Tolkienowski Rudy Dżil i jego pies w wy-
konaniu warszawskiej "Lalki". To dojrza-



J. R. R. Tolkien "Rudy Dżil i jego
pies"/"Farmer Giles of Hem",

reż./dir. Ondrej Spisek,
scen. Ivan Hudak, Teatr Lalka,

WarszawalWarsaw (1994)
Na zdjęciu/In the picture: Olbrzym/Giant

(Wojciech Słupiński, WioskaNil/age
(Roman Hole)

łe już, pięciołetnie widowisko Ondreja
Spiśaka o bohaterze mimo woli, obna-
żające ciemne strony natury ludzkiej,
nadal zachowało premierową świeżość
i żywiołowość. Prezentując swojego ro-
dzaju teatr w teatrze, aktorzy "Lalki"
zapraszali publiczność do wspólnej te-
atralnej zabawy - konwencjami, meta-
forami, niedomówieniami. Tych ostatnich
było zresztą niewiele, a to dzięki Beacie
Perzynie, swoistej guide-girl po Tolkie-
nowskim świecie, która zadziwiła wi-
dzów swoją znajomością języka fińskie-
go! Nic więc dziwnego, że podczas po-
spektaklowej dyskusji w gronie profesjo-
nalistów drobiazgowo analizowano każdy
element widowiska.

Owe codzienne dyskusje, w których
brali udział krytycy, reżyserzy, dramatur-
gowie, aktorzy oraz dyrektorzy z kilku-
nastu światowych ośrodków ASSITEJ-u,
były ważnym punktem festiwalowego
programu. Stały się istotnym forum dla
artystycznych sporów i wymiany do-
świadczeń twórców i menedżerów te-
atralnych z różnych stron świata - od
Ameryki poprzez Europę po Azję. Fińscy
gospodarze przedstawili mechanizmy
funkcjonowania instytucji kulturalnych
w samych Helsinkach oraz dwóch mia-
stach satelickich, które również gościły
festiwal - Vantaa oraz Espoo. Z jednej
strony ujmowały swoją funkcjonalnością
dzielnicowe nowoczesne centra kultury
z przeszklonymi salami bibliotecznymi,
wystawowymi i teatralnymi. Z drugiej -
zdumiewały siłą transformacji dawne
kompleksy fabryczne (np. fabryka kabli
czy jedwabiu), przebudowane dla po-
trzeb ośrodków kultury, mieszczące dziś
ogniska młodzieżowe, muzea, teatry,
unikalne przestrzenie dla artystycznych
happeningów z pieczołowicie zachowa-
nymi starymi maszyneriami, które w no-
wych wnętrzach przeobraziły się w ... no-
woczesne rzeźby.

Festiwalowi goście najbardziej jednak
polubili zagubione w podmiejskich leś-
nych zaciszach dawne owczarnie i praw-
dziwie fińskie domki myśliwskie, które
stały się azylem dla małych scenek
teatralnych jak .Unqa" Teatern czy
TeaUeri .Hevosenkenka". Po sześciu
helsińskich dniach goście niechętnie
rozjeżdżali się do domów, zabierając ze
sobą wspomnienie artystycznych dysput,
iście fińskiej gościnności, łączącej
północną solidność z południową ser-
decznością oraz obraz okalającego
miasto ze wszystkich stron ... zamarz-
niętego morza. Festiwalowi .Bravo!" i jego
dyrektorce, Katariinie Metsalampi, pozo-
stajewięc życzyć kolejnych, równie uda-
nych edycji, które oby na stałe wpisały
się w kalendarz europejskich imprez
teatralnych.

BRAVO!
Helsinki 2000

•

T he international festival of theaters
for children and youth, BRAVO!, has

been added to the calendar of events of
the eight cultural capitals of Europe
2000. The main idea, frequently
stressed by the organizers, was to

. present the vast variety and wealth of
artistic methods at the disposal of the
theater for children and of the puppet
theater in the broadest sense, in order to

attract the interest of young Finnish
directors, actors and producers in this
field of art.

Atotal of 15 ensembles from 8
countries met on several Helsinki stages
at the end of March and presented 50
plays in the course of six days. The host
nation offered eight plays, these
featuring a wide range of genres, from a
musical for youth through the traditional
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animai fables to the opera and ballet
pastiche. The plays that attracted the
greatest interest of foreign observers
was the pantomime, The Princess and
the Pea, given by the Huejaruuth Dance
Theater, the puppet play The Snow
Queen by the Vihrea Omena (The
Green Apple), a theater experimenting
with new forms, and a pantomime-quasi-
-opera, the Iyric production of Prome-
nade as performed by the youngest
generation of dancers and singers of the
Helsinki Opera.

The Finnish theater for children
revealed itself during the festial as one
in search of a modern image, unde-
viating from its effort to break present
artistic models and to accustom artists
as well as the public to its new effort.
The Finns, therefore, like to invite
foreign directors to collaborate as guest
artists in hope that they will introduce
new artistic visions and take a new look
at the theater for children whereby they
see the young audience not as a
didactic object but as partners. It was no
accident therefore that the most
interesting Finnish plays at the festival,
The Snow Queen and Promenade, were
the result of a Finnish-English and Fin-
nish-Swedish collaboration.

The majority of foreign plays
recommended for the festival by national
ASSITEJ center were chamber produc-
tions for the youngest children. These
included the traditional puppet theater
with black animators (Tutenkhamen from
Norwegian Bergen) and the classical
black theater with a surprising new
method of using secondary raw mate-
rials (Signs of Life by the French theater
from Avignon) and the classical theater
featuring antic capers based on the
childern's game "something out of no-
thing" (In Eighty Parcels Around the
World) from Bilbao Spain.

Public and critical attention was
riveted by the Belgian word less mono-
drama Tai- Yo, a brief history of mankind
performed by the Japanese mime
Ishimaru from l'Evni Theater of Brus-
sels. For over an hour the actor
balances on a hemispheric slanting
stage tied to it by an umbilical cord
made of an elastic band. On this stage
the audience witnesses an alternately
chilIing and at moments disarmingly
hilarious drama disturbed only by an
annoying fly. Ishimaru presonifies the
stages of man's evolution with equili-
bristic precision, ranging from a worm,
through a reptile to homo sapiens who
covers the whole sphere with mathe-
matical formulas and equations. Finally,
obsessed with money and power, he
destroys everything.

Equally moving and equally hilarious
was the slapstick comedy presented by
the Czech Drak on the difficult art of
tolerance, Jominy, Who's That? The
heroes of Jakub Krofta's Iyric comedy
are members of the strangest music-
-making family who for the first time
meet a personage completely amusical
and strange although possessing an
original sense of rhythm. The two parties
begin to learn from each other until they
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find a common language, that is a
com mon melody causing the maverick
to fali in love (mutually reciprocated)
with the daughter of the musical family.

The third play that drew an enthusias-
tic applause of the public was Tolkien's
Rudy Dźil i jego pies (Farmer Giles of
Ham) performed by the Warsaw lalka.
This mature play, enjoying a five year
run, by Ondrej Spiśak about an unwitting
hero, discovers the dark side of human
nature, has lost none of its early fresh-
ness and vitality. In this theater within a
theater of a kind the actors of lalka in-
vited the public to join in the stage
game, a play with conventions, meta-
phors, understatements.

There were not many of the last
thanks to Beata Perzyna, a girl-guide
across the Tolkien world who astonished
the audience by her knowledge of
Finnish! It was thus possible to analyze
every detail scrupulously in the discus-
sion after the performance.

These daily discussions, with the
participation of critics, directors, drama-
tists, actors and managing directors of
several world centers of the ASSITEJ,
were an important point of the festival
program and became a significant forum
for artistic debates and exchange of
experience of the artists and managers
of theaters from ali parts of the world,
from America through Europe and to
Asia. The Finnish hosts presented the
operational mechanisms of the cultural
institutions in Helsinki and in the two
satellite towns were the modern cultural
centers in the precincts with their
glassed-in library, exhibition and theater
halls. On the other hand, highly asto-
nishing were the transformations of
former factories (cable factory and silk
mili) adapted for the needs of the
cultural centers which today house youth
clubs, museums and areas for staging
artistic happenings where the carefully
preserved old machinery serve as
modern sculptures.

The festival guests, however, showed
a preference for the old sheepcotes and
real Finnish hunting lodges in the
suburban deep forest recesses which
gave asylum to the smali ensembles: the
Unga Teatern and Teatteri Hevosen-
kenka. At the end of the six Helsinki
days, the guests found it hard to set out
for home again. They took away with
them the memory of artistic disputes and
the legendary Finnish hospitality marked
by northern solidity and southern cordial
friendship, and the view of the frozen
sea surrounding the city on all sides. In
conclusion may we wish the BRAVO!
Festival and its director Katerin Mesa-
lampi further success in the next
editions. May they become a permanent
fixture in the calendar of European
theater events.

Liliana Bardijewska

•

N a cmentarzu przy grobie Josefa Skupy
gromadzą się przyjaciele wielkiego

lalkarza czeskiego, który w pierwszej
połowie wieku obdarzył lalkarski świat
swoim dobrodusznym humorem i dwie-
ma postaciami; Spejblem i Hurvinkiem.
To właśnie Hurvinek klęcząc na płycie
pomnika, zanosi do Nieba prośby w in-
tencji swego mistrza. Przyjaciele składa-
ją kwiaty, wspominają wielkieqo rodaka
i spieszą na otwarcie festiwalu, na
którym dominują artyści młodzi. Znają
oni wprawdzie ze szkoły legendę Skupy,
i pewnie przynajmniej raz byli w Teatrze
Spejbla i Hurvinka w Pradze, ale zbyt
wiele zmieniło się w teatrze od śmierci
Skupy w roku 1957, by mógł on stano-
wić dla nich punkt odniesienia. Jeszcze
parę lat, a zgodnie z praktyką w innych
krajach będą pytać o pochodzenie festi-
walowej nazwy.

A może nie będzie aż tak źle? Pamięć
o udziale lalkarzy w odrodzeniu narodo-
wości czeskiej w XIX wieku jest ciągle
żywa. Więc może i humanizm Skupy hu-
morysty nie popadnie w zapomnienie.
W każdym razie dbają o to liderzy czes-
kiego lalkarstwa. Oto z okazji festiwalu,
z inicjatywy dyrektora Jifiho Koptika, Di-
vadlo "Alfa" w Pilźnie wydało znakomitą
książkę - album Plzenske toutkeistvi.
Historie a soućastnost (Pilzneńskie lal-
karstwo. Historia i współczesność) z
tekstami Pavla vaśićka i Niny Malikovej
i z fotografiami Jana Gryca. Znakomity,
godny zazdrości przekaz o wielkiej miej-
scowej tradycji. Zestaw zdjęć wspaniały.
Jest tu zdjęcie nie tylko samego Jana
Nepomuckiego Łaśt'ovki, ale także jego
lalek i całego teatru, choć tylko w wersji
realizowanej przez jego spadkobiercę
Karela Novaka. A potem kronika dzieła
Josefa Skupy. Krok po kroku. Poszuki-
wania i osiągnięcia. Aż do jego odejścia
do Pragi. Póżniej zaś lalkarstwo naszych
czasów reprezentowane przez Divadlo
"Alfa" z jego świetnymi przedstawie-
niami, których zdjęcia przywołują na-
tychmiast żywe, barwne wspomnienia.

To, co napisałem, nie wynika z fascy-
nacji historyka. Piszę te słowa jako
obserwator współczesnego teatru. W wie-
lu krajach środowiska lalkarskie nie
dbają o swoje korzenie, a koncentrują
się na sobie i na swoim czasie. Jest to
zrozumiałe w każdym konkretnym przed-
stawieniu, w dialogu z konkretną,
współczesną publicznością. Ale w szer-
szym kontekście, w zbiorowej świado-
mości środowiska ważne są imponde-
rabilia. Pamięć o wartościach. Pamięć
o tradycji. Pamięć o wielkich mistrzach.
To od nas zależy, czy pozwolimy im
odejść w cień zapomnienia. Czesi nie
pozwalają. I za to należy się im szacunek.

Od czasów Skupy i jego wielkich
towarzyszy, Podrekki i Obrazcowa, euro-
pejski teatr lalek zmienił się nie do po-
znania. W gruncie rzeczy nie ma już
teatru lalek, to jest teatru z lalkami, które
zastępowały lub udawały postacie sce-
niczne. Współczesny teatr lalek z końca
wieku jest teatrem kreacyjnym, w tym
sensie, że demonstruje na scenie akto-
ra, ożywiającego na scenie lalki i przed-
mioty. Zaczęliśmy tę praktykę w latach
sześćdziesiątych. Dzisiaj jest ona po-



Skupova Pilzen 2000
Henryk Jurkowski
wszechna. Dziś zatem zaskakują te
przedstawienia, które nawiązują do kla-
sycznych form jednorodnego teatru lalek.

W Pilżnie było ich kilka, potwierdzając
teorię cyklicznego rozwoju sztuki (wra-
camy do punktu wyjścia, choć już na
wyższym poziomie naszej artystycznej
świadomości). I wszystko byłoby dobrze,
gdyby te przedstawienia świadczyły o tej
"wyższej" świadomości. Tymczasem w
niektórych wypadkach tak się nie stało,
bo kilka przedstawień nie przekroczyło
progu dość pasywnego przekazu treści.
Nie budziły one emocji, nie elektryzo-
wały widowni.

W sztuce na wszystko trzeba mieć
pomysł, również na zastosowanie środ-
ków klasycznego teatru lalek. Pomysł
taki mieli artyści z teatru Naivni Divadlo
z Liberca, którzy wystawili sztukę Ivy Pe-
rinovej Teatr zwierząt w reżyserii Toma-
sza Dworaka i scenografii Ivana Nesve-
dy. Rzecz niezwykle przekorna. Z fasa-
dąTeatru Narodowego w Pradze i z mi-
niaturowym tramwajem dla lalek, zatrzy-
mującym się przed jego wejściem. Ale to
niebył naturalizm. Powróciliśmy bowiem
do apologu, do zwierząt jako postaci
scenicznych.

Jesteśmy w teatrze lalek, w którym
zwierzęta występują w rolach ludzi, a co

więcej, aktorów w określonych rolach.
Oczywiście wszystkie ich działania są
dosłowne, imitatorskie. Ale jest w tym
pewna perwersja, bo okazuje się, że
zwierzęta przygotowują przedstawienie
znanej bajki o Czerwonym Kapturku
z udziałem wilka, odgrywanego przez
przewrotną liszkę. Okazuje się też, że
zwierzęta świetnie znają teatr, a w szcze-
gólności teatr lalek. Odkrywają tajem-
nice psychiki reżysera, aktorów i ukła-
dów między nimi istniejących, przy czym
na cechy ludzkie nakładają się ich zwie-
rzęce właściwości.

Jest to więc coś w rodzaju metateatru.
Spektakl odbieramy na kilku semantycz-
nych poziomach. I w kilku warstwach
artystycznych. Poza groteskowymi po-
staciami z apologu nie ma wizualnych
metafor z wyjątkiem jednej. Aktorzy nie
wychodzą do publiczności, ale ukazują
się jej spoza prętów zooogrodowej
klatki. Ale te wszystkie obrazy niosą
tylko chwilową przyjemność. Wydaje się,
że mamy tu do czynienia z rzadkim
w naszych czasach triumfem ... literatury.

Odpowiadając na moje pytanie o ewen-
tualnych widzów przedstawienia dyrek-
tor teatru Stanisław Doubrava przyznał
się do swojej niegdysiejszej obawy, że
będzie miało ono wąski odbiór środo-

wiskowy. A tymczasem młodzież świe-
tnie się na nim bawi.

Próby wykorzystania teatru "klasycz-
nego" (równocześnie ze starymi lalkami)
w nowym plastycznym otoczeniu też
można uznać za powrót do punktu
wyjścia. Podejście takie reprezentował
Faust w reżyserii Karela Brożka w te-
atrze "Lampion" z Kladna. Brożka znamy
bardzo dobrze, również w Polsce. Ostat-
nio odkrywa teatralne walory dawnych
lalkowych tekstów (pamiętam świetną
komediotragiczną wersję Don Juana
w jednym z teatrów praskich). W tym
wypadku nasz reżyser przedstawił
Fausta tradycyjnymi lalkami "z czeskiego
baroku", które działały otoczone żywymi,
alegorycznymi postaciami. Również
Fausta, udręczonego moralitetowymi
przeciwnościami odgrywa aktor. Zało-
żenie to nie przyniosło oczekiwanego

R. Levinski "Bajaja", reż./dir. Jakub
Krofta, scen. Marek Zakoste/ecki,
Divad/o "Drak", Hradec Kretov«
(Czechy/Czech Repub/ic)
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wstrząsu. Pomysł inscenizacyjny,
mający dobre oparcie w analizie tekstu,
nie zaowocował wzruszeniem widzów.
W naszych analizach rozłożyliśmy teatr
lalek na czynniki pierwsze, a jednak
pozostało w nim coś tajemniczego, coś
nieuchwytnego, co wymusza skromność
i prowokuje do poszukiwań, jako że nie
przychodzi na zawołanie.

Wydarzeniem festiwalu było przedsta-
wienie Jeminkote, psohlavci Ivy Pefino-
wej w Teatrze "Alfa", w Pilżnie, w reży-
serii Tomasa Dworaka, scenografii Pa-
vela Kalfusa z muzyką Jirigo Koptika.
Inscenizacja łączy w sposób doskonały
działanie lalek z komentarzem aktorów,
którzy przyjęli też na siebie rolę antycz-
nego chóru. Treścią sztuki jest konflikt
między czeskimi wieśniakami a feudal-
nym, niemieckim, posiadaczem ziemi.
Spór, który przeradza się w powstanie,
komentuje Kasparek w duchu swej za-
chowawczej filozofii życia. Siłą przed-
stawienia jest jego narodowa swoistość,
realizująca się w obyczaju i w urzeka-
jącym śpiewie. Wszystko więc jest dob-
rze znane. Nawet świetna, "ascetyczna"
drewniana, płaszczyzna dekoracji, z wie-
loma wariantami, wydaje się przynale-
żeć do świata zakodowanego w obrazie
słowiańskiej wsi. Nic nowego. A jednak
wszystko okazuje się nowe, dzięki owe-
mu wyższemu poziomowi świadomości
artystycznej. Nie ma wątpliwości co do
tego, że to artyści naszych czasów
opowiadają tę odległą historię, i że jest
im ona wyjątkowo bliska. Myślę, że tu
jest klucz do teatru potrzebnego współ-
czesnemu widzowi jako wyraz jego kul-
turowej identyfikacji i emocjonalnych
tęsknot.

Możemy przyjąć, że swoistą dyskusję
z tego typu teatrem prowadzili artyści
mlodszego pokolenia, choć nikt tego nie
deklarował. To zrozumiałe, szukają oni
własnej drogi do zmierzenia się ze świa-
tem, w którym żyją. Divadlo .Contlnuo"
z Malowic obiecało więcej w anonsie
przedstawienia, niż w rzeczywistości po-
kazało widzom, aczkolwiek robi wraże-
nie jego plenerowość, akrobacja aktorów
na trapezie i dużo dymu i ognia. Skoja-
rzenia z komedią dell'arte, teatrem Pete-
ra Schumanna (głównie ze słynnym Cyr-
kiem), komiksową walką dobra ze złem.
Tyle, że świadomość zastosowanych
stereotypów była silniejsza od scenicz-
nych wysiłków aktorów.

Wśród tych młodych manifestacji naj-
bliżej teatru lalek pozostawał spektakl
Jakuba Krofty Wacław, zwany Bajaja
Simona Olivetina ze scenografią Marka
Zakosteleckiego (Divadlo "Drak"). Lalki,
maski i aktorzy w krzyczącym pop-
artowskim stylu. Wybór takiej scenografii
stwarza od razu dystans wobec przed-
stawianej baśni. Szczególnie odczuwają
to ci widzowie, którzy pamiętają film
Jirigo Trnki i inscenizacje teatralne w du-
chu tekstu Bożeny Nśrncovej. Co więcej,
twórcy przedstawienia inaczej rozkła-
dają akcenty znaczeniowe. Wacław na-
wet na chwilę nie staje się aktywnym
bohaterem. O jego powodzenie dba koń
Flekaczek (co niepotrzebnie przypomina
konika Garbuska Jerszowa). Suflowanie
nam przez teatr, że to miłość do księż-
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niczki i do koni czyni cuda jest czystą
nadinterpretacją. W przedstawieniu był
tylko jeden cud: znakomita rola Fleka-
czka Jifigo Vyśohlida, co jeszcze bar-
dziej usuwało Wacława w cień. Oczy-
wiście przedstawienie było świetnie wy-
reżyserowane i zagrane. Więc nie spie-
ram się o warsztat. Spieram się trochę
z młodymi twórcami i... młodymi kryty-
kami. Otóż moja nowa znajoma z AMU,
studentka dramaturgii, na wyrażone
przeze mnie wątpliwości, odpowiedziała:
Wacław - Bajaja? Wszystko w porząd-
ku. Nie żyjemy w epoce bohaterów. Aha!

Co można zrobić z baśnią nie tracąc
nic z jej mitycznego przesłania pokazali
byli studenci AMU z Divadla .Nablizko",
wystawiając Żywą wodę K. J. Erbena
i J. Lopour w reżyserii Jana Jirku. Otóż
była w tym przedstawieniu i ironia, i gro-
teska, i dystans wobec fantastycznych
zdarzeń, ale była też komiczna powaga
młodych ludzi, którzy pragną wypełnić
posłannictwo teatru. Przykładem niech
będzie młody aktor, o świętej cierpli-
wości, który siedzi na proscenium z ka-
mieniem na głowie przez całe niemal
przedstawienie, po to tylko, by na końcu,
gdy już bohater dostarczy "żywą wodę",
ten kamień "spadł mu z głowy".

Przedstawienie, a właściwie koncert,
zespołu "Buchty a Loutky" po Urbildzie
pokazywanym parę tygodni wcześniej
na festiwalu w Bielsku-Białej było dla
mnie wyrażnym zaskoczeniem. Przyzna-
ję jednak, że może to być normą w wy-
padku zespołu, który przyjąwszy pro-
gram nieustannego eksperymentowania,
nie zna żadnych gatunkowych granic.
Więc muzyka, żart sceniczny i aluzje
satyryczne wobec czeskiej rzeczywis-
tości (trochę zakamuflowane, bo nieczy-
telne nawet dla wielu miejscowych wi-
dzów).

Profesjonalny poziom wykonawstwa
niemal wszystkich przedstawień był
bardzo wysoki. Większość zespołów
panowała całkowicie nad środkami
wyrazowymi. Teatr czeski od lat dawał
dowody wysokiego poziomu swojej
profesji. Niemniej jednak teatr czeski,
tak samo jak i teatr polski czy węgierski,
kontynuuje swe obowiązki, pojmowane
jako przekaz wartości kulturowych,
szczególnie wobec dzieci. Stąd tak wiele
baśni, podań i przypowieści.

Co więcej teatry te, jak większość
teatrów lalek ze środkowej Europy, inspi-
rowane są tradycją teatralną, a w tym
tradycją korzystania z literatury drama-
tycznej. To sprawia, że jesteśmy ciągle
"inni" w porównaniu z zespołami zachod-
nimi. Zespoły na Zachodzie z racji eko-
nomicznych zawsze były niewielkie i na-
stawione na samowystarczalność pod
każdym względem, autorskim, plastycz-
nym, wykonawczym. Dziś w większości
wypadków należą do sztuki alterna-
tywnej. Zarówno jeśli chodzi o szeroki
wybór tematów jak i środki wyrazowe.
Nikt jednak nie odpowiedział na pytanie,
jak wiele zespołów robi to z wyrażną
intencją artystyczną, a jak wiele z ko-
nieczności ekonomicznej.

Warto też zauważyć, że alterna-
tywność nie jest równa alternatywności.
Historyczna awangarda z początku

•
wieku buntowała się przeciw kulturze
burżuazyjnej. Peter Schumann budował
swój "tani" teatr przeciw establishmen-
towi w imię celów politycznych i spo-
łecznych. Josef Krofta pojmuje alterna-
tywność jako opozycję wobec nudnego,
ilustratywnego teatru ... Paradoks polega
na tym, że alternatywa jest propozycją
"wobec czegoś", albo nawet "przeciw
czemuś". Nie ma przecież alternatywy
bez punktu odniesienia. Niemniej wobec
powszechnych nawoływań do nowo-
czesności (czytaj alternatywności) mo-
żemy sobie wyobrazić, że w niedalekiej
przyszłości, kiedy wszystkie teatry staną
się alternatywne, pojawi się dodatkowo
alternatywa ... alternatywy.

Czy rzeczywiście nam to grozi? I czy
nie mamy innej drogi? Jak wiemy z prze-
szłości teatru nawet w teatrze establish-
mentu (Moliere), nawet w teatrze burżu-
azyjnym (Lessing, Diderot) rodziły się
autentyczne wartości. Nie mam zamiaru
bronić teatrów zasobnych, dobrze wy-
ekwipowanych z woli władz czy z woli
widzów, które artystycznie stały się
martwe. Pragnę jednak pokazać dialek-
tyczną współzależność i korzyści pły-
nące z obecności przeciwstawnych
nurtów w teatrze. W teatrze jako sztuce
obejmującej wiele tendencji. Bez teatru
"establishmentu" nie ma teatru alterna-
tywnego. Więc potrzebne są oba. Po-
trzebne są "Buchty a Loutky", które nie
chcą mieć własnego budynku, własnego
planu repertuarowego ani też gatun-
kowej odrębności. "Jest on w drodze
w poszukiwaniu autentycznej formy i
autentycznej treści. Do czego może
służyć budynek na tej kamienistej dro-
dze?" I potrzebne jest Divadlo "Alfa" ze
swoim wspaniałym zapleczem, salami
wystawowymi, warsztatami i salą wido-
wiskową.

W gruncie rzeczy zasobność teatru
"Alfa" sama w sobie nie jest wcale ne-
gatywnym znakiem. I nic nie mówi o jego
kondycji artystycznej, jakakolwiek by ona
była. Zasobność ta jest tylko dowodem
dobrego społecznego usytuowania. W żad-
nym wypadku ograniczenia. Wszystko,
co zdarzy się w tym teatrze, zależy od
zespołu ludzi i ich artystycznej dynamiki.
Istnienie i wyposażenie teatrów lalek
w Czechach, Polsce i na Węgrzech to
także znak naszej środkowoeuropejskiej
kultury, wyrażający się w realizacji po-
winności kulturowych wobec społeczeń-
stwa, które często samo sobie te teatry
funduje. Myślenie mieszczańskie? Dzie-
więtnastowieczne? Czyżby lepszy był
układ kapitalistyczny, w którym zespół
artystów zabiega u menedżera budynku
teatralnego o łaskawe wynajęcie sali?

No i proszę, jak daleko zaprowadziły
mnie te dywagacje o "Skupowym
Pilźnie". Myślę jednak, że nie odbiegłem
wcale od tematu. W kontekście świa-
towego lalkarstwa festiwal ten jest
wielką manifestacją potencji czeskiego
teatru. Właśnie jako przegląd teatrów
stacjonarnych i ich wędrownej "alter-
natywy". Chociaż na dobrą sprawę to
cały ten teatr jest ciągle w drodze. Jak
my wszyscy.

•



F riends gather in the cemetery at the
grave of the great Czech puppeteer,

Josef Skupa, who in the first half of the
century enriched the puppet world with
hisgood-natured humor and two charac-
ters:Spejbl and Harvinek. It is the statue
of Harvinek who kneels on the slab of
the tomb raising his head to Heaven for
hismaster. His friends lay flowers on the
grave, reminisce about their great com-
patriot and hasten to the open ing of the
festival dominated by young artists.
They are most likely to know the legend
about Skupa and may have at least
ance been to the Slejbl and Harvinek
Theater of Prague, but so much has
changed since the death of Skupa in
1957,so that it no longer serves as their
point of reference. In a few more years,
as it has been in many countries, they
will ask for the derivation of the name of
the festival.

Maybe it won't be so bad? The part
played by puppeteers in the rebirth of
Czech nationality in the 19th century is
still a living memory. Perhaps Skupa the
humorist's humanism will not sink into
oblivion. At any rate, leading Czech pup-
peteers foster his memory. On the occa-
sion of the festival the Divadlo Alfa of
Pilzno brought out at the initiative of its
managing director Jii'iho Koptik, a book
the album Plzeriske lutkeistvi Historie a
soućesinosi (Pi/zna Puppetry. History
and the Present) with texts by Pavel
Vaśićka and Nina Malikova and photo-
grams of Jan Gryca. A worthy and en-
ciable document of the great local tradi-
tion. The selection of photos most re-
markable. They are photos not only of
JanNepomucki Łaśt'ovka but also of his
puppets and the theater, although only
as it looked under the reign of his heir
Karel Novak. Then comes the chronicie
of Josef Skupa's works. Step by step.
His experiments and achievements. Up
to his departure to Prague. Then pup-
petryof our time came to be represented
by the Divadlo Alfa with its wonderful
productions which are evoked by the
photographs remaining as live and color-
ful in our memory as before.

The above does not mean that this is
due to a historian's fascination. I have
written these words as an observer of
the contemporary theater. Puppeteers of
manycountries are not concerned about
their roots and concentrate on themsel-
ves and their time. That is understand-
able in every specific production, dialo-
gue and every specific contemporary
public. But in the wid er context, in the
communal consciousness of these cir-
cles, there are certain imponderables.
Memory of values. Memory of tradition.
Memory of the great masters. We are
responsible should we allow them to de-
part into the shadows of oblivion. The
Czechsdo not allow this. And we owe
themrespect for this.

The European puppet theater has
become unrecognizable since the days
of Skupa and his great colleagues,
Podrekkiand Obraztsov. Actually, it is no
longer a puppet theater but a theater
with puppets which substitute for or
pretend to be stage characters. The

Skupova Pilzen
2000

contemporary puppet theater of the end
of the century is a creative theater in the
sense that it presents the actor on the
stage animating puppets and objects.
We began this practice in the sixties, to-
day it is universal. Consequently, today
we are surprised by the performances
that hark back to the classical forms of a
homogeneous puppet theater.

There were several of these in Pilzno
thus confirming the cyclical development
of art theory (we are going back to the
point of departure, although on a higher
level of our artistic consciousness). And
everything would have been fine had
these productions reflected that "higher"
consciousness. This was not evident in
several cases, for a few productions did
not cross the threshold of a passive
communication of the contents of the
play. They failed to evoke our emotions,
to electrify the audience.

There must be a concept in every art,
that includes the measures applied in
the classical puppet theater. The artists
of the Naivni Divadlo Theater of Liberec
had such a concept when they under-
took to stage The Anima/ Theater, a play
by Iva Pei'inova, directed by Tomas
Dvoi'ak and stage scenery by Ivan
Nseveda. A maverick in concept. With a
facade of the National Theater of Prague
and a miniature tram for puppets,
stopping at its entrance. But not
naturalistic in style. For we have gone
back here to the apologue with animals
putting on a play of the well known fable
ot Little Red Riding Hood wit h the wolf
performed by the deceitful caterpillar. It
turns out that the animals know the
theater very we II and especially the
puppet theater. They discover the secret
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R. Levinski "Bajaja", reż./dir. Jakub
Krofta, scen. Marek Zakoste/ecki,
Divad/o "Drak", Hradec Kra/ave
(Czechy/Czech Republic)

of the director's psyche as well as that of
the actors and the relations between
them in that their ani mai properties
overlap the human characteristics.

It's something like a meta-theater. We
accept the theater on several semantic
levels and several artistic stratifications.
Except for the grotesque characters of the
apologue, there are no visual metaphors
except one. The actors do not go out to
the public but appear from behind the
bars of a zoo-garden cage. But these
scenes give only brief pleasure. It seems
that we are dealing here with the rare, in
our time, triumph of literature.

Replying to my question about the
eventual audience of the play, the the-
ater's managing director Stanisław Dou-
brava admitted that he had feared in the
past that the production would attract a
very narrow acceptance in the commu-
nity. Meanwhile young people have
marvelous fun with us.

The stabs made at the classical
theater (together with the old one and
puppets) in the new visual art environ-
ment can also be taken for a return to
the point of departure. This approach
was presented by Faust, directed by
Karel Brożek in the Lampion Theater of
Kladno. We know Brożek well, also in
Poland. He has taken recently to
rediscover the qualities of old puppet
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plays (I recall the excellent comic trage-
dy version ot Don Juan in one ot the
Prague theaters). In this instance the
director staged Faust with traditional
puppets ot the Czech Baroque which
acted surrounded by live, allegorical
characters. Also Faust, tormented by the
moralities and adversaries is performed
by an actor. The concept did not cause
the expected shock. The concept tor the
staging, strongly based on an analysis ot
the play, did not bear truit by evoking an
emotion among the public. In our analy-
sis we broke the puppet theater into its
primary components, yet there still re-
mained something mysterious, intangi-
ble that torced modesty and prodded to
experiment tor it does not come on cali.

The events ot the testival was
Jaminkote psoha/avski ot Iva Pefinova in
the Theater Alta in Pilzno, directed by
Tomaś Dvofak, with stage design by
Pavel Kaltus and musie by Ni Koptik.
The staging is a seamless combination ot
puppets and the commentary ot the
actors who also assumed the role ot the
ancient chorus. The subject ot the play is
a conflict between Czech peasants and
the teudal German landlords. The
dispute, which then is intlamed to an
uprising, is commented by Kasparek in
the spirit of his conservative philosophy
of life. The strength of the play lies in the
national identity expressed by the
customs and the entrancing singing.
Everything is tamiliar, therefore. Even the
charming "ascetic" wooden surface ot the
door in its many variants, seems to be
encoded in the world ot the Slavic village.
Nothing new. Yet, everything seems new
thanks to that higher level ot an artistic
consciousness. There can be no doubt
that the old story is told by contemporary
artists and that it is unusually tamiliar to
them. I believe that this is the key to the
theater that is needed by the
contemporary viewer so that he may
identity with the expressions of his
culture and ot his emotional yearnings.

We may assume that the young
generation is conducting their own kind
of discussion with this type of theater
although no one declared the tact. That
is understandable, they are looking tor
their own way of rising to the challenges
ot the world in which they live. The
Divadlo Continuo ot Malowice promised
more in the notice than the production
actually delivered although the outdoor
performance, the acrobatics ot the
actors on the trapeze with a lot of tire
and smoke, did make an impact. A
relation with commedia dell'arte the
Peter Schumann theater (principally with
its tamous Circus) and the cartoon
combats ot evil and good. Except that
the consciousness ot the stereotypes
was stronger than the efforts made by
actors on the stage.

Among the younger presentations,
closest to the puppet theater was Jakub
Krofta's production, Vaclav Cal/ed Baja-
ja, by Simon Olivetin wit h stage design
by Marek Zakostelecki (Divadlo Drak).
The puppets, masks and the staging
were in the gaudy pop art style. The
choice ot this torm ot staging promptly
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put a distance toward the fable. Viewers
who remem ber the tilm ot Jifi Trnka and
the stage version in the spirit of Bożena
Nśmcova's play telt this most acutely.
Furthermore, the artists placed a diffe-
rent accent on the meaning ot the play.
Vaclav does not become an active hero
even tor a moment. His steed, Fleka-
chek, takes care of his success (unne-
cessarily reminding us of Yershov's
steed, Crookback). The promptings of
the theater that love ot the princess and
horses performs miracles is pure hyper-
-interpretation. There was only one mira-
cle in the performance, the excellent
interpretation ot Jifi Vyśohlid as Fleka-
chek which tact torced Vaclav turther
into the background. The play was well
directed and performed. Consequently, I
have no quarrel with the technique. I
only have a few quibbles with the young
artists and the young critics. My new
acquaintance trom the AMU, a drama
student, replied to my doubts about the
play, "Vaclav - Bajaja. It was fine. We
are not living in the era ot heroes." Aha!

How we can handle a fable without
sacriticing anything ot its mythological
message was demonstrated by AMU
tormer students ot the Divadlo Nablizko,
in their production ot Live Water by K.J.
Erben and J. Lopour, directed by Jan
Jirkou, There was irony and the
grotesque in their production, but there
was also a comic dignity ot young
people who wish to fulfilI the mission of
the theater. An example may be the
young actor who sits on the proscenium
with unfazed patience carrying a stone
on his head through the whole
performance only, in the end, when the
hero serves him "the live water to have
that weight" (stone) tall trom his head.
The performance, actually a eoncert by
the ensemble Buchty a Loutky, came as
a surprise to me after Urbild presented a
few weeks earlier at the Bielsko-Biała
Festival. ladmit that this must be the
norm with this ensemble tor having
taken the program ot continuous experi-
mentation it respects no fixed bounda-
ries to genres. Hence musie, stage gags
and satirical allusions to the Czech
reality (camouflaged somewhat so that
they were illegible to the local audience).

Nearly all the performances were on a
high professional level. Most of the
ensembles had mastered the techniques
ot expression. The Czech theater, like
the Polish and the Hungarian theaters,
continues to tultill its calIing seen as the
transmitter of cultural values especially
to children. That explains the large
number of fables, legends and proverbs.

Furthermore, these theaters, like the
majority ot puppet theaters of Central
Europe, are inspired by the theater tradi-
tion, and that means the tradition ot
adopting dramatic literature. That makes
us "different" trom the western ensemb-
Ies. In the west the theaters were smali
for economic reasons, and geared to be
selt sufficient in every respect, as
regards authors, visu al art and perfor-
mance. Today, most belong to alterna-
tive art, both as regard choice ot themes
as well as expression. No one, however,

has answered the question, how many
do this with a clear artistic purpose and
how many tor economic reasons.

It may be noted here that one alterna-
tive does not equal another alternative.
The historie avant-garde of the early
20th century rebelled against the
bourgeois culture. Peter Schumann built
his theater against the establishment tor
political and social reasons. Josef Krofta
understands alternative as an opposition
to the boring illustrative theater. The
paradox is that an "alternative" must be
proposed "to something" or even "aga-
inst something." There can be no alter-
native without a point of reterence.
Nevertheless, in view ot the general cali
to modernism (read, alternative) we can
picture a lime in the near future that
when all the theaters will become
alternative, an additional alternative to
the alternative theater will be needed.

Is there no escape trom this danger?
Is there no other way? In the past history
of the theater we have seen that even
the theater ot the establishment (Molie-
re), even the bourgeois theater (Lessing,
Diderot) produce authentic values. I have
no intention to detend the affluent, well
equipped theaters by the good will of the
administration or the audience, which
have become moribund artistically. But I
should like to indicate the dialectic
interdependence and benefits that flow
from contradictory trends in the theater.
In the theater which embraces many
tendencies. Without the establishment
there is no alternative theater. Therefore
both are necessary. Bouchty a Loutky is
needed although they do not wish to
have their own building, their own
repertory nor their own distinct genre. "It
is on the way to find its authentic form
and authentic content. Ot what service
can a building be on this rocky road?"
Also needed is the Divadlo Alta with its
remarkable logistics, exhibition halls and
workshops and auditorium.

As a matter of tact the affluence ot the
Alfa Theater is not a negative sign in itself.
It says nothing ot its artistic condition,
whatever it may be. The affluence is only
ot its excellent social situation. Everything
that takes place in that theater depends
on the group ot people and their artistic
dynamism. The existence and the
equipment of puppet theaters in the
Czech Republic, Poland and Hungary are
a sign ot our Central European culture
expressed in the dues they owe to society
which often presents these theaters to
itself. Bourgeois thinking? Nineteenth
century? Is the capitalist system better
where the artists apply to the theater
building superintendent that he kindly
deign to lease the theater building?

Just think how tar I have been led by
my divagations on Skupova Pilzen? But
I feel that I have not strayed tar from the
theme. In the context of world puppetry
that festival manifests the great potential
ot the Czech theater. Indeed, as a
review of the stationary theaters and of
the alternative road shows, though in
tact that whole theater is always on the
road. As are we alI.

Henryk Jurkowski



Anatomia lalkilThe Anatomy of Puppet

Adam Kilian

ZNACIE? ..
TO POSŁUCHAJCIE (8)
Cienie

CIEŃ
Według encyklopedii jest to obszar,

doktórego światło nie dociera. To logicz-
ne,ale bardzo suche określenie właści-
wienic nam nie mówi o istocie zjawiska.
Pisać o anatomii cienia jest absurdem.
Zaciemniona przestrzeń nie ma kons-
trukcji, nie jest nawet strukturą. Powsta-
jezwiewna sylwetka lub kalejdoskop ko-
lorowych witraży. Światło, przechodząc
przezkolorowe szybki, przeistacza cień
wbarwny obraz.

Znakomity operator - Słońce, od za-
wszeprzeistaczał liście, deszcz i chmury
w niekończącej się nigdy galerii przyro-

dy. Projekcję cieni animuje wszędobylski
wiatr. Nasz comiesięczny towarzysz -
Księżyc, kryje część twarzy w cieniu.
Tylko w pełni odsłania się całkowicie, by
znów pogrążyć się w mroku. Cień towa-
rzyszy człowiekowi od urodzenia. Przed
zachodem słońca coraz bardziej się wy-
dłuża. Czasami pływa po wodzie, zaś
kręgi fal krzyżują się, rysując opartow-
skie kompozycje.

Wyobraźnia starożytnych Greków stwo-
rzyła ELIZJUM - krainę cieni; miejsce
przebywania dusz ludzi umarłych. W Re-
publice Platona ludzie żyjący w jaski-
niach, od dzieciństwa przykuci do skały,

A. S. Puszkin/A. S. Pushkin .Ruslen
i Ludmiła"/"Rus/an and Ludmi/a"
(pro/ag "Bajki o rybaku i rybce'Zprotoque
to "Fab/e about a Fisherman and
a Fish''), reż./dir. Janina
Kilian-Stanisławska, scen. Adam Ki/ian,
Teatr "La/ka''/La/ka Theater,
WarszawalWarsaw
(wznowienieire-produced in 1984)
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Chiński teatr cieni/Chinese
shadow theater

nie mogą obejrzeć się za siebie. Widzą
na tle ognia sylwetki rzucające cienie -
symbole znikomości wiedzy człowieka.

W powieści Adalberta von Shamisso
romantyczny bohater, Peter Schlemihl,
oddaje napotkanemu diabłu swój cień za
mieszek szczęścia zawsze pełen pienię-
dzy i Peter zostaje bogaczem, ale jest
nieszczęśliwy, przeżywa jak Faust trage-
dię osamotnienia, wszyscy nim gardzą.
Diabeł proponuje zwrot cienia za duszę.

Wielu twórców, pisarzy fascynował
cień człowieka. Jan Chrystian Andersen
napisał baśń o cieniu, pełen prostoty,
głęboki mini-dramat. Eugeniusz Szwarc
i Wojciech Młynarski są autorami sztuk-
-bajek dla dorosłych, gdzie bohaterami
są człowiek i cień. Oto piosenka Woj-
ciecha Młynarskiego z muzyką Macieja
Małeckiego:

CZŁOWIEK I CIEŃ
Razem przez życie idzie co dzień
człowiek i cień, człowiek i cień
pośród słonecznych promieni lśnień
człowiek i cień, człowiek i cień
przez każdą miłość wśród serca drżeń
przez każdą przyjażń, ulicę, sień
przez letnią rosę, przez mrożną szreń
człowiek i cień, człowiek i cień
razem przez życie idzie co dzień
człowiek i cień, człowiek i cień.

Lecz choć człek mądrzeje z wiekiem
odpowiedzieć mu niełatwo
czy to chodzi za człowiekiem
tylko przesłonięte światło
czy to chodzi za człowiekiem
tylko przesłonięte światło
czy też to, co w człeku mętne
ciemne, niskie, półświadome
lecz obecne i natrętne
chociaż niby odrzucone.

Przez letnią rosę, przez mroźną szreń
człowiek i cień, człowiek i cień
razem przez życie idzie co dzień
człowiek i cień, człowiek i cień.

TEATR CIENI jest jedną z najstar-
szych form teatru. Jego żywotność jest
ogromna. Przetrwał on niemal w nie-
zmiennej formie przez wieki. W krajach
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Dalekiego Wschodu; w Chinach, Indiach,
Indonezji jest ciągle teatrem żywym i bar-
dzo popularnym na ogromnych obsza-
rach Azji, wysp Oceanu Indyjskiego i Pa-
cyfiku. Być może właśnie skrystalizowa-
na doskonałość formy (która charaktery-
zuje dzieło sztuki; "nic dodać, nic ująć")
jest jedną z głównych przyczyn prze-
trwania. Ciągle doskonalona perfekcja
wykonania, techniczna i aktorska (w ra-
mach tradycji i dyscypliny!) jest nie-
zmienna. Na Dalekim Wschodzie, pomi-
mo inwazji telewizji i kina, ten rodzaj
teatru trwa.

Dramaturgia jawajskiego teatru (way-
ang purwa) ukształtowała się przed wie-
kami z dwojakich źródeł: poezji dwor-
skich poetów - tubylców Jawy, oraz z in-
dyjskich eposów: Mahabharaty i Rama-
yany. Głównym herosem jest książę
Rama. Walczy on z dzikim demonem
Dasamulką, którego pokonuje przy po-
mocy Honomana, generała małpich za-
stępów. Nic nie dorówna pięknu ruchu
cieni jawajskich, idealnej, wysmako-
wanej sylwetce Ramy. Tak tylko ruszają
się herosi równi bogom.

W Mahabharacie występują: Panda-
wa - syn króla Pandu, Arjuna - duchowy
przywódca, zły Korawa, książęta, księż-
niczki, mędrcy, rycerze, cudowne ptaki,
bogowie, demony i potwory oraz setki
postaci dobrych i złych, głupich i mąd-
rych. Skórzane sylwetki od razu wyjaś-
niają charakter postaci scenicznych. Po-
zytywne są piękne, wykwintne, złe prze-
raźające, ale zawsze strojne i na swój
demoniczny sposób eleganckie. Są też
aktorzy cieniowi, bardzo groteskowi; Sa-
rawita, Togg, Petrok, Bagong. Najbar-
dziej popularnym, wręcz kochanym przez
widzów, jest gruby, sympatyczny brzydal
- Semar, litościwy, współczujący, pełen
mądrości i humoru.

Ogromny i cenny zbiór wayang purwa
można podziwiać w Muzeum Azji i Pacy-
fiku w Warszawie. Jest tam też kolekcja
lalek cieniowych indyjskich i chińskich.

Wolfgang Goethe na przyjęciu w cza-
sie swych urodzin 28 sierpnia 1781 r.
pokazał swym gościom jeden z wła-
snych dramatów w formie teatru cieni.
Ten niezwykły rodzaj teatru dotarł do

Europy w połowie XVIII wieku z dalekich
Chin. Najpierw jednak pojawił się w Per-
sji i Turcji już w XIII wieku. Cieszył się
uznaniem na dworach panujących, w prze-
ciwieństwie do Chin, gdzie pałac cesar-
ski nigdy nie uznał jego wartości arty-
stycznych. Zawsze był sztuką ludową,
chłopską. Niemal każda prowincja posia-
da własny teatr cieni, nieco zróżnico-
wany w szczegółach dotyczących formy
i repertuaru.

Cienie postaci są wycięte ze skóry-
wołu, kozy lub osła (pergaminu) zabar-
wionej na odpowiednie kolory i nasyco-
ne specjalnym olejem. Operuje się nimi
między ekranem a silnym źródłem świa-
tła za pomocą bambusowych drążków.

To właśnie teatr cieni wiele wieków
przed wynalezieniem koła umożliwił
realizację niemożliwego na możliwe.
Prawdziwy teatr cudów; człowiek pływa
w głębinach morza, ropucha zmienia się
w piękną dziewczynę. Bogowie latają w
przestworzach, demony ciskają pioruny.

Pokrewnym teatrem, a jednak zupełnie
innym, jest teatr turecki. Jego bohater -
Karaqoz, żartowniś ukochany przez lud,
urodził się bardzo dawno, jeszcze w
okresie potęgi Otomańskiego Imperium.
W ślad za podbojami Turcji przekroczył
granice Anatolii, dotarł do Grecji i półno-
cnej Afryki, gdzie nieco przeistaczając
swój kształt, zadomowił się w nowych
krajach. Długo przed Pulcinellą i Pun-
chem był pierwszym bohaterem teatru
lalek, którego imię oznacza styl i formę
teatru.

Na XIX Międzynarodowym Festiwalu
Sztuki Lalkarskiej w Bielsku-Białej 2000
zaprezentowano kilka rodzajów teatru
cieni; tradycyjny i nowoczesny.

Chiński teatr cieni z Tajwanu zapre-
zentował spektakl składający się z kilku
bajek o zwierzętach w charakterze ezo-
powych opowiastek znanych w Europie:
Lis i Kruk, Niedźwiedź i Małpka, Żuraw
i Żółw, oraz z parady cesarskiego
dworu, muzyków, tancerzy, mnichów, koni.
Obrzędowy ogromny smok jest animo-
wany przez animowanych ludzików z per-
gaminu.

Treści zawarte w tym pokazie pięknej
formy wydawały mi się błahe, niewarte



tak wysokiego kunsztu. Jest to moje
spostrzeżenie Europejczyka profana.
Zapewne dla wtajemniczonych Chińczy-
ków wszystko to, co się działo na "sce-
nie", miało znaczenie symboliczne. Być
może sięgało nawet do zagadnień meta-
fizycznych. Może jest to liturgia sztuki.

Wiele nowatorskich teatrów lalko-
wych, ale również dramatycznych, wpro-
wadza teatr cieni jako ważny element
inscenizacyjny. Tegoroczny międzynaro-
dowy przegląd teatrów w Bielsku-Białej
zdominowany był przez ten gatunek
sztuki wizualnej.

Ambitną próbą był pokaz cieni teatru
z Barcelony La Conica. Na ekranie
widać cienie przedmiotów znalezionych
na ulicach i śmietnikach Barcelony').
Oświetlone z różnych stron wydobywają
one efekt przestrzenny - perspektywę
w głąb płaskiego ekranu. A więc cień
może być trójwymiarowy! Powstały rucho-
me, abstrakcyjne obrazy, pod które pod-
kłada się znaczenie, temat. Prawie to
tak, jak wróżenie z wosku w wigilię św.
Andrzeja. Niezła zabawa dla wyobraźni
widza.

Serbski Teatr Lalek z Banja Luki sięga
zagadnień filozofii. Smutny Książę być
może wie, do czego zmierza. Prowadzi
go własny cień, tym razem nie diabeł
tylko anioł stróź.

Znakomity teatr "Drak" z Hradec Kra-
łove z Czech w sztuce Wspaniały wtorek
zawierza światłu i cieniowi. Są one -
światło i cień - reżyserami i animatorami
poetyckiego widowiska.

Paradoksem jest to, że cień nie może
istnieć bez światła. Gdy ono gaśnie,
następuje ciemność, mrok. Toteż nasu-
wa się następująca refleksja. W teatrze
na deskach całego świata (a w Polsce
w szczególności!), mimo coraz dosko-
nalszej aparatury świetlnej, zapanował
wszędobylski, modny... mrok. Boczne
światła wyłuskują niemrawo kształt akto-
ra, zarys dekoracji, zawsze na czarnym
tle kotar.

Artyści teatru poszli śladami malarzy
mroku zwanych tenebrystami. To mrocz-
ne odkrycie zamieniło się wkrótce w ma-
nierę, wszechobecną modę. Niektórzy
tylko potrafili się trzymać dyscypliny
mistrzów światłocienia, de La Tour'a,
Caravaggia, Rembrandta. Ich światło
jest czystym, mocnym strumieniem wy-
dobywającym bryłę i barwę.

Są jednak jeszcze inne światy. Odkryli
je impresjoniści. To oni otworzyli szeroko
okna na przestrzeń, na mgłę, słońce,
deszcz i tęczę kolorów. Wznoszę okrzyk:
więcej światła! W jego blasku też można
spotkać cień.

1 Jest to informacja zawarta w progra-
mie-katalogu. Na ekranie pogardzane przez
ludziprzedmioty awansują do rangi aktorów.

IF YOU KNOW IT,
THEN LISTEN (8)
Shadow

SHADOW
According to the encyclopedia it is an

area which light does not reach. A logi-
cal but very dry definition which, actually,
tells us nothing of the essential nature of
the phenomenon. It is absurd to write of
the anatomy of shadow. The darkened
area neither is nor has a structure.
There is only a gossamer silhouette or
the kaleidoscope of colors of a stained-
-glass windowo The light turns the sha-
dow into a colored picture as it shines
through the shadow.

The remarkable photographer, the
Sun, has always transformed the leaves,
rain and clouds in the infinite gallery of
nature. The shadows are screened and
animated by the ubiquitous wind.

Our monthly companion, the Moon,
hides part of its face in a shadow. It un-
covers its fuli face only at fuli moon to
again plunge it in darkness. The shadow
is man's companion from birth, length-
ening before sunset. It floats on water at
times while the circles of waves criss-
cross in patterns of Op Art compositions.

The imagination of the Greeks
created Elysium, a land of shadows,
inhabited by the souls of the dead.

In Plato's Republic, people living in
caves chained to the rock from
childhood, cannot look behind. They see
silhouettes casting shadows in the light
of the fire, symbols of the insubstantial
knowledge of man.

In the story of Adalbert von Shamisso,
the romantic hero Peter Schlemihl gives
his shadow to a devil he meets in return
for a pouch of hapiness which is always
fuli of money. Peter becomes a wealthy
man. However, he is not happy. Like
Faust, he is lonely, everybody despises
him. The devil offers to return his
shadow in exchange for his soul.

Many artists, authors, were fascinated
with rnan's shadow. Hans Christian
Andersen wrote a tale about the
shadow, a simple short drama. Below is
a Iyric written by Wojciech Młynarski to
music by Maciej Małecki, authors of
dramatic tales for adults about man and
his shadow.

MAN AND HIS SHAOOW
Together through life they go to and fro
Man and his shadow, together they go.
In the sun's rays glow
Man and his shadow they go.
Through every love, every heart's throe,
Through every friendship, street, high
and low
Through summer's dew and win ter 's
snow
Man and his shadow together they go,

.Podwćjne odbicie''/''Oouble Ref/ection",
Teatr "Małe i" Tadeusza Wierzbickiego/
Tadeusz Wierzbicki's Smal/ i Theater

Together through life they tra vel so.
Man and his shadow together they go.
Though with age man in wisdom may
grow
I cannot ask as I might
If what fol/ow man is not a glow
But only shadowed light.
If what fol/ows man is but hidden light
or what in man is low, dark, c/ouded
What is half conscious and shrouded
But ever present here and always
Though it may seem to be cast aways
Through summer's dew and winter's
snow
Man and his shadow together they go
Together through life they tra vel so,
Man and his shadow together they go.

THE SHADOW THEATER is one of
the oldest forms of the theater. It has
enormous vigor. It has survived in nearly
unchanged form for many ages. In the
Far East countries, in China, India, lndo-
nesia it is still a very much alive and
popular theater on the vast areas of
Asia, the islands of the Indian Ocean
and the Pacific.

The crystalized perfection of form that
characterizes a work of art, "nothing
added, nothing taken away," may be one
of the principal reasons for its endu-
rance.
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Indyjski teatr cieni/Indian shadow
theater, Hanuman

Jawajski teatr cieni/Java shadow
theater, WisznuNishnu

Jawajski teatr cieni/Java shadow
theater, Semar

Turecki teatr cienilTurkish shadow
theater, Karagoz

The continuous improvement of per-
formance, technique and acting (within
the framework of tradition and dlsci-
pline!) remains firmly entrenched. This
form of theater endures in the Far East
despite the invasion of television and the
cinema.

Nothing can equal the beauty of mo-
vement of the Java shadows, the ideal,
graceful silhouette of the frame. Only he-
roes, the equals of gods, move like this.

The drama of the Java theater (way-
ang purwa) developed centuries ago
from two sources: the court poetry of po-
ets, natives of Java, and the Indian epics
Mahabharata and Ramayana. The main
hero is Prince Rama. He engages in
com bat with the savage demon
Dasamulka whom he defeats with the
assistence of Honoman, general of the
host of apes.

The characters in Mahabharatta are:
Pandawa, son of King Pandu, Ajuna,
spiritual leader, the evil Korawa, princes
and princesses, wise men, knights,
magie birds, gods, demons and
monsters and hundreds of good and
bad, stupid and wise characters.

The leather silhouettes immediately
establish the character of the stage figu-
res. The good persons are handsome
and refined, the evil personages are
terrifying but always well-groomed and -
in their demonie style - elegant.
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There are also shadow actors, highly
grotesque, Sarawita, Togg, Petrok,
Bangong. The most popular character,
loved by the audiences is the cuddly,
rolly-polly, the homely Semar, a com-
pasionate, considering creature, fuli of
wisdom and humor.

A vast and valuable collection of
wayang purwa can be admired in the
Asia and Pacific Museum in Warsaw. It
also contains a collection of Indian and
Chinese shadow puppets.

Wolfgang Goethe showed the guests
attending his birthday reception on
August 28, 1781, one of his plays in the
farm of the shadow theater. The unusual
genre reached Europe from faraway
China in the mid-18th century.

It first appeared in Persia and Turkey
in the 13th century where it was
acknowledged by the royal courts in
contrast to China where the imperial
palace never recognized its artistic
qualities. It always was a folk, a peasant
art. Virtually every province had its own
form of the shadow theater that was
distinctive in form and repertory.

The shadows of the actors were cut
out from bullskin, goats or a donkey from
parchment stained in appropriate colors
and impregnated with a special oil. They
were animated between the screen and
a strong light with bamboo sticks.

It was the shadow theater which
made it possible to make the impossible
before the invention of the wheel. A the-
ater of veritable miracIes; a man swims
in a deep sea, a toad turns into a beauti-
ful princess, gods fly in the vault of the
sky, demons hurl thunderbolts.

The Turkish theater, though related, is
entirely different. Its hero, Karag6z, a
clown loved by the people, was born a
long time ago, in the period of the great-
est power of the Ottoman Empire. With
advances of Turkey's conquests, it
crossed the borders of Anatolia reaching
Greece and northern Africa where, hav-
ing changed in form, it became dom i-
ciled in the new countries. Long before

I
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Pulcinella and Punch, he became the
hero of the puppet theater whose name
signifies a theater form and style.

Several forms of the shadow theater,
traditional and modern, were presented
at the 19th International Festival of
Puppetry Art at Bielsko-Biała 2000.

The Chinese shadow theater from
Taiwan offered a program composed of
animai fables in the mann er of the
Aesop fable familiar in Europe: "The Fox
and the Crow," "The Monkey and the
Bear," "The Crane and the Turtle," as
well as parades of the imperial court,
musicians, dancers, monks and horses.

Agiant ritual dragon is animated by
animated manikins made of parchment.
The subject of this show of beautiful
forms seemed innocuous, not worthy of
the high artistry. That is my view, a pro-
fane European. I'm sure that to the
Chinese everything that happened on
stage had symbolic meaning, may have
even touched metaphysical questions. It
may be a liturgy of art.

An ambitious effort was presented by
the La Conica of Barcelona. Shadows of
objects found in the street and trash bins
of Barcelona 1 were projected on the
screen. Lit from various sides the result
is a spatial effect with a perspective into
the depths of the fiat screen. Hence
a shadow can be three dimensional!

It was possible to give meaning,
devise a theme to the abstract motion
pictures thus produced. Like fortune-
telling from candle wax on St. Andrew's.
A fine game for the imagination of the
audience.

The puppet theater Banja Luka of
Serbia took up philosophical questions.
The sad prince may know where he is
going. He is led by his shadow, this time
not the devil but his guardian angel. That
fine theater Drak of Hradec Kralove of
the Czech Republic, in the play A Głoti-
ous Tuesday, places its trust in light and
shadow. They, the light and shadow, are
the directors and the animators of a po-
etic spectacIe.



Many puppet as well as dramatic
theaters introduce the shadow theater
as an element ot the staging.

This year's international survey ot
theaters in Bielsko-Biała was dominated
by this genre ot visual art. The paradox
is that the shadow cannot exist without
light. When it is extinguished, everything
plunges into darkness, tades into dusk.

The tollowing thought comes to mind
as a consequence. In spite ot the ever
highly improved lighting apparatus,
murky light has become ubiquitous on
the stage ot the world (and especially ot
the Polish) theaters. Side lights grope
lor the torm of the actor, the outlines ot
the decor, always against the black
background ot the courtain. They have
lollowed in the tootsteps of the
tenebrists, painters of murky, shadowy
pictures. That discovery of murk soon
became a mannerism, a widespread fad.

Only some have managed to remain
true to the discipline of the masters ot
light and shadow: de la Tour,
Caravaggio, Rembrandł. Their light is a
pure strong stream that brings out the
form and the color.

But there are still other worlds,
discovered by the impressionists. Ił is
they who throw open the windows to
space, to fog, sun, rain and a rainbow ot
colors. I cry out, more light! One can
alsofind shadow in its brilliance.

1 This information is contained in the
program-catalogue. Objects rejected by
people rise to the rank of actors when
projectedon the screen.

Wydawnictwa/Publications

Henryk I. Rogacki

Księga
Faustów
pełna

Kiedy na opisanej przez Petroniusza
uczcie Trymalchiona podano już stu-

letni "falern opiniański", co wywołało ko-
mentarze, że wino żyje dłużej niż czło-
wiek, wówczas "niewolnik przyniósł koś-
ciotrupa ze srebra tak skonstruowanego,
że członki jego i kręgi rozluźnione mogły
się zginać na wszystkie strony. Prze-
wrócił go raz i drugi na stole, tak że ru-
chome powiązania wykonały kilka figur,
a Trymalchion dodał:

Ach, ach, my biedni' Jak cały człeczy-
na jest niczym!

To czeka wszystkich, gdy Orku się
staniem zdobyczą.

A więc użyjmy żywota, gdy możem,
gdy nam ochota!" (tłum. M. Brożek)

Po tym epizodzie uczta toczyła się
dalej. "Radzę jedzmy - mawiał Trymal-
chion. - To jest prawo uczty". Spod pióra
Petroniusza Arbitra wyszed" opis wyima-
ginowanego spektaklu teatru lalek, mil-
cz'cego występu lalkarza solisty, który
być może wykonuje ekspozycję z góry
ilustrującą poetycką, refleksyjną partię
Trymalchiona. A jeśli tak, to czymże jest
ów tajemniczy wiersz gospodarza uczty?
"Dramatem" lalkowym, scenariuszem
przedstawienia lalkowego, literacką kan-
wą przebiegu widowiska czy zabawową
fantazją pisarską? Wszystkie te pytania,
oby z pozoru tylko akademickie, zrodziły
się z oczarowania i fascynacji ostatnią
książką Henryka Jurkowskiego.

Znakomity uczony przyzwyczaił do
tego swych czytelników, że jego wiedza,
talent i pracowitość wręcz permanentnie
wzbogacają naszą świadomość i wrażli-
wość, ofiarowując nam, co tu ukrywać,
imponujące i nieprawdopodobne możli-
wości. Ostatni prezent od Henryka Jur-
kowskiego to dar iście królewski.

Mowa o Antologii klasycznych tekstów
teatrów lalek, która wyszła nakładem
Wydziału Lalkarskiego PWST im. L Sol-
skiego; książce obejmującej obszar od re-
nesansu do romantyzmu, od Cervantesa
do de Neuville'a, penetrującej literaturę
angielską, francuską, hiszpańską, włoską,
niemiecką, rosyjską i czeską. Tom w wy-
borze i opracowaniu Jurkowskiego, z jego
cudownie syntetycznym wstępem i erudy-
cyjnymi notami o autorach i utworach, za-
wiera dwadzieścia siedem tekstów, z któ-

rych jedenaście przełożył twórca antologii.
Pośród pozostałych tłumaczy są nazwiska
m.in.: Jacka Burasa, Jerzego Pomianow-
skiego, Grzegorza Sinki i Macieja Słom-
czyńskiego.

Przełożone i zebrane utwory to teksty
dawne, historyczne, sprawdzone, kultu-
rowo płodne, obecne w repertuarze te-
atrów latkowych w sposób trwały; Teksty
napisane na "aparat" teatru lalek w całej
jego historycznej zmienności, świadome
swej "lalkowości", niejednokrotnie pro-
wadzące o niej jawny dyskurs, bądź
snujące na temat własnego języka czy
istoty swej konwencji refleksję zakamu-
flowaną, wysoce poetyczną, teksty,
tknięte autotematyzmem, co to miały być
i były repertuarem, nie literaturą wysoką,
ale stały się później literaturą teatralną,
a dziś są literaturą par excellence,
niekiedy nie tylko ważną, ale wielką.
Większość prezentowanych tekstów
obraca się wokół wielkich mitów osobo-
wych spełnianych w teatrze lalek i doty-
czy postaci: Fausta, Don Juana, Pun-
cha, Pietruszki i Guignola.

Mówiąc prosto i szczerze, w Antologii
Henryka Jurkowskiego znalazłem po
pierwsze utwory, które w niemałym
trudzie udało mi się niegdyś przeczytać,
po drugie takie, o których przeczytaniu
marzyłem dotąd bezskutecznie i po trze-
cie takie, o istnieniu których, a także
o konieczności ich poznania, dowiedzia-
łem się akurat teraz. Myślę, że za te trzy
zespoły tekstów należą się Henrykowi
Jurkowskiemu trzy osobne, odrębnie
umotywowane podziękowania, w dodat-
ku pomnożone przez liczbę wdzięcznych
odbiorców Antologii.

Zawarte w omawianym zbiorze minia-
tury dramatyczne, oprócz nieocenionej
wartości dokumentacyjno-historycznej,
oferują także interesujące możliwości
dla interpretacji humanistycznej - tej
o najszerszych horyzontach. Na przy-
kład Jan doktor Faust starych czeskich
lalkarzy akcentuje tragizm Fausta jako
tragizm oczekiwania. Oczekiwania na
śmierć i potępienie dokładnie wyzna-
czone na osi czasu na skutek zawarcia
terminowego paktu z diabłem. Dlatego
wymowa skrócenia przez diabła czasu
obowiązywania układu jest ambiwalent-
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na. Skraca się bowiem czas grzechu
i użycia, ale likwiduje się automatycznie
tortura odliczania oczekującego na
"egzekucję" Fausta. W tymże samym
dramacie szatan zmuszany do namalo-
wania Chrystusa Ukrzyżowanego przy-
pomina o tym, że mógł być i pewnie był
świadkiem śmierci Zbawiciela, a więc to
z jego podszeptu, niekoniecznie obrzy-
dliwie występnego, mogą się brać takie
wizje zamęczonego Jezusa, jak te, które
sporządzili Holbein i Dostojewski ...

Dwadzieścia siedem tekstów - w tym
dwa .postzapisy": Faust zanotowany
w Ulm i Don Juan spisany z teatru ma-

rionetek w Augburgu - a tylko dwa dy-
skusyjne i problematyczne (jako teksty
bardziej o teatrze niźli dla teatru): słynny
"lalkowy " fragment Cervantesowskiego
Don Kichota i równie słynna "lalkowa"
partia Bartłomiejowego jarmarku Ben
Jonsona. Nawiasem mówiąc, to właśnie
ci dwaj autorzy skłonili mnie do przywo-
łania Petroniusza i szybkiego zamyśle-
nia się nad nim. Sądzę jednak, że to, co
"lalkowe" w Don Kichocie, Jarmarku
i Trymalchionie, nie należy do porządku
"zwykłej" historii teatru, ale winno zna-
leźć swoje miejsce na terytoriach jesz-
cze od kraju historii teatrów .historycz-

nych" piękniejszej, czyli, śmiem twier-
dzić, na kartach historii teatrów, których
nie było. Nie było ich nigdy naprawdę,
ale nieustannie są, istnieją w literaturze
pięknej i w kreacyjnych wyobrażeniach
sztuk przedstawiających, tym sposobem
trwając na serio, sugestywnie i dojmu-
jąco. Apologią tych właśnie mocy umy-
słu i serca człowieczego jest również,
czasem paradoksalnie, cudowna Antolo-
gia Jurkowskiego.

Antologia klasycznych tekstów teatrów lalek.
Wybór i opr. Henryk Jurkowski, Wydzial lal-
karski PWST im. L. Solskiego, Wrocław 2000.

A Book Fuli ot Fausts
W hen at Trymalchion's Dinner, as

told by Petronius, the hundred-
-year-old "vinum Falernum" was served,
a tact which elicited comments that wine
lives longer than man, "the slave carried
in a skeleton made ot silver so
constructed that its members and verte-
brae when loosened could bend in every
direction. He turned it once again on the
table so that the articulated joints
performed several figures and Trymal-
chion added:

'Ah me, we untortunates! How whole
man is nothinq!

This awaits all ot us, when we beco-
me the prey of Orcus.

So let's enjoy life while we can, while
we still have the will!'

The banquet continued after this epi-
sode. 'I suggest that we eat,' Trymal-
chion said. 'That is the right of a teast.'"
From the pen of Petronius comes the
imagined description ot a performance
ot a puppet theater, a silent performance
by a soloist puppeteer who may have
enacted the exposition which gave a pre-
view ot the poetic and retlective part ot
Trymalchion. Was it a puppet "Drama," a
scenario ot a puppet play, aliterary
setting ot the play's evolving plot, or a
writer's tantasy game? Ali these ques-
tions, may they be academic only
ostensibly, we re born ot an enchantment
and fascination with Henryk Jurkowski's
latest book.

This celebrated scholar has accu-
stomed his readers to the tact that his
knowledge, talent and his industry
continuously enrich our consciousness
and sensibilities, offering, it's no secret,
imposing and improbable possibilities.
The last gift trom Henryk Jurkowski is a
truly royal gift.

Reterence is made to the Antologia
klasycznych tekstów teatru lalek (Antho-
logy of C/assical Puppet Theater Texts),
issued by the Department of Puppetry of
the Ludwik Solski Higher Theater
School, a volume covering a period trom
the Renaissance to the Romantic period,
from Cervantes to de Neuville, with a
survey of English, French, Spanish,
Italian, German, Russian and Czech
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literature. Edited and with a selection
made by Jurkowski, the volume offers
his excellent synthesis in the intro-
duction and his erudite notes about the
authors and works, to the twenty seven
texts, eleven of which were translated by
Jurkowski, the author of the anthology.
The remaining translators include such
names as Jacek Burasz, Jerzy Pomia-
nowski, Grzegorz Sinko and Maciej
Słomczyński.

The collected and translated works
are old, historical, tested texts, prolitic
culturally, present permanently in the
repertory of puppet theaters, texts
written tor "the apparatus" of the puppet
theater in all their historical mutations,
aware of its "puppetry, " often conducting
an open discourse about it, spinning out
of camouflaged highly poetic reflection
about its language and essential nature
ot its convention; texts touching upon
autothematism, which were intended
and which were a repertory and not high
literature, but which later became a
theater literature and are today literature
par excellence, not only important at
times but also great. The major part of
the texts presented here turn on the
great personalities of myth presented by
the puppet theater such as Faust, Don
Juan, Punch, Petrushka and Guignol.

Frankly, I must honestly admit that I
tound in Henryk Jurkowski's Anthology
works which, tirst, I succeeded to read at
one time with great effort, and second,
ot which, after having read them, I
dreamed of hopelessly, and thirdly, such
works ot whose existence and ot the
need to become acquainted with, I
learned only nowo I feel that Henryk
Jurkowski should receive three sepa-
rately motivated thanks tor the three
groups ot texts, multiplied by the number
of grateful readers ot the Anthology.

In addition to the collection of
miniature dramas described, besides the
priceless documentation of historical
value, the anthology offers a vehicle for
a humanistic interpretation of the widest
horizon. For instance, Jan Doctor Faust
ot the Czech puppeteers emphasizes
the tragedy of awaiting. Ot awaiting for

death and the damnation designated
precisely on the axis of time by the pact
signed with the devil. The implication ot
the devil's curtailment of the time
established by the compact is ambi-
valent. For as the period of sinning and
revelry is shortened, so the torture ot the
countdown to Faust's "execution" is also
reduced. In this same play, the devil,
forced to paint a picture of crucitied
Christ, raised the supposition that he
could have been witness ot the Savior's
death, hence it may have been due to
his enticement, not necessarily revol-
tingly vicious, that the vision of a weary
Christ as depicted by Holbein and
Dostoyevsky may have taken form.

Twenty-seven texts, two of these
"postscripts": Faust transcribed in Ulm
and Don Juan taken down from the
marionette theater of Ausburg, and only
two that are problematic and disputable:
the "puppet" fragment ot Don Quixote by
Cervantes and the equally tamous "pup-
pet" fragment of Ben Johnson's
Bartholomew's Fair. Incidentally, it is
these two authors who inspired me to
quote Petronius and to reflect upon him.
However, I feel that puppet features in
Don Quixote, Bartholomew's Fair and
Tryma/chion should not be included in
the ordinary theater history but should
be found in the land of the "historical"
theater history that is much fairer, hence
on the pages of a history of theaters that
never existed. They never were in
reality, but they always are, they exist in
the belle-Iettres and the creative visions
of the visual arts; that means that they
seriously, suggestively and most piercin-
gly persist. That wonderful Anthology by
Jurkowski is also, paradoxically, an apo-
logy of these powers of the human mind
and heart.

Henryk I. Rogacki

Antologia klasycznych tekstów teatrów lalek
(Anthology ot Classical Puppet Thealer
Texts) selected and edited by Henryk Jurkow-
ski, Wydzial lalkarski PWST im. L. Solskie-
go, Wroclaw 2000.



Festiwale
w Gliwicach (13-19 marca) od-
były się VI Dziecięce Spotka-
nia Teatralne, do udziału w któ-
rych zaproszono sześć teatrów
lalkowych. Warszawska "Lalka"
pokazała Odyseję w reż. O. Spi-
saka, Teatr "Witak" z bielskiej "Ba-
nialuki" widowisko Kopyto i Kwak
w reż. L. Chojnackiego, katowic-
kie Ateneum" Śpiącą królewnę
w reż. P. Nosalka i Planetę
K-DRON w reż. Janusza Kapu-
sty,krakowska "Groteska" - Księ-
gę Dobrej Nadziei w reż. A. Welt-
schka, "Baj Pomorski" z Torunia
Kopciuszka, a Teatr Animacji z
Poznania przedstawienie O dia-
bełku Widełku w reż. L. Chojnac-
kiego.
W kwietniu (6-8) Wydział Lal-
karski we Wrocławiu był go-
spodarzem V Międzynarodo-
wych Spotkań Szkół Teatral-
nych Wydziałów Lalkarskich.
W spotkaniach uczestniczyli nau-
czyciele i studenci szkół teatral-
nych z Londynu (Wielka Bryta-
nia), Jarosławia i Sankt Peters-
burga (Rosja) oraz z Polski
(szkoła wrocławska i białostoc-
ka). Uczelnie prezentowały prace
warsztatowe, pokazy egzamina-
cyjne i przedstawienia dyplomo-
we. Spotkaniom towarzyszyła se-
sja naukowa Współczesny teatr
lalek w perspektywie przemian
twórczości i odbioru. Referaty
wygłosili: prof. dr hab. Henryk
Jurkowski, dr Ryszard Waks-
mund, prof. Wiesław Hejno,
Krzysztof Rau, Joanna Braun,
Jadwiga Mydlarska-Kowal, Krzy-
sztof Dzierma i Zbigniew Karnec-
ki. Podczas Spotkań odbyła się
promocja książki w opracowaniu
Henryka Jurkowskiego Antologia
klasycznych tekstów teatru lalek.

W Bielsku-Białej w dn. 29 kwie-
tnia - 4 maja odbywał się XIX
Międzynarodowy Festiwal Sztu-
ki Lalkarskiej, w którym uczest-
niczyło 40 teatrów z 18 krajów
świata. Przyznano następujące
nagrody:

Kronika/Chronicie

• Grand Prix (5 000 USD) -
Kabaret Givzozet, The Givzozet
Royalty, Izrael;
• Nagroda Banku Handlowego
w Warszawie SA (2 000 USD) -
Urbi/d, "Buchty a Loutky", Czechy;
• Nagroda Prezydenta Miasta
Bielska-Białej (2 000 USD) -
Exit. Fantazja Hamleta, Figu-
rentheater Wilde&Vogel, Niemcy;
• Nagroda Dyrektora Festiwalu
(1 000 USD) - Con Anima, Teatr
.Mikropodiurn" , Węgry;
• Dyplom Honorowy POLUNIMA
- Michael Vogel za koncepcję
inscenizacyjno-plastyczną oraz
aktorskie spełnienie w przedsta-
wieniu Exit. Fantazja Hamleta;
• Wyróżnienie Honorowe Stowa-
rzyszenia Sztuka-Teatr - Exit.
Fantazja Hamleta;
• Nagroda Honorowa redakcji
gazety festiwalowej - Smutny
książę, Teatr Lalek z Banja Luki,
Republika Serbska.

Po raz 25 odbył się w Szczecinie
(10-14 maja) Ogólnopolski Prze-
gląd Teatrów Małych Form
"Kontrapunkt", w którym środo-
wisko lalkarskie reprezentował
Teatr Ognia i Papieru z Drżeniem
Grzegorza Kwiecińskiego, szcze-
cińska .Pleciuqa" z widowiskiem
Co się dzieje z modlitwami nie-
grzecznych dzieci? Anety Wróbel
w reż. Anny Augustynowicz (na-
groda za rolę dla Janusza Sło-
mińskiego) oraz Klinika Lalek
z Wolimierza z Kosmosagą o na-
czyniu wszechmiłości oraz Para-
dą. Wielką Nagrodę Publicz-
ności otrzymał spektakl Oskar
i Ruth teatru .Kriket" z Chorzo-
wa.

Po raz 23 odbyły się w Puławach
(25-28 maja) Ogólnopolskie
Spotkania Lalkarzy, w których
udział wzięło 13 teatrów.
W dniach 29 maja - 4 czerwca
odbywał się zorganizowany
przez "Lalkę" II Warszawski Pa-
łac Teatralny. Do udziału w
przeglądzie zaproszono Biało-
stocki Teatr Lalek z widowiskami
Scrooge, czyli opowieść o duchu
wigilijnym i Amelka, bóbr i król na
dachu, Teatr Animacji z Pozna-
nia z Kotem w butach, Teatr "Baj
Pomorski" z Torunia z Krukiem i
łódzki "Arlekin" z Księciem Portu-
galii. Poza konkursem "Lalka"
pokazała Odyseję. Grand Prix -
Nagrodę Publiczności zdobył
Białostocki Teatr Lalek za
spektakl Amelka, bóbr i król na
dachu Tankreda Dorsta i Ursuli
Ehler w reż. Petra Nosalka,

scen, Pavla Hubićki z muz.
Krzysztofa Dzlerrny.

Po raz trzynasty odbywał się w
dniach 7-9 czerwca Międzynaro-
dowy Festiwal Teatru w Waliz-
ce w Łomży. Wystąpiło 10 tea-
trów: 7 z Polski (katowickie "Ate-
neum" z Balladą o bochenku
chleba, "Montownia" z Zabawą,
Unia Teatr Niemożliwy z Powtór-
ką z Wesela, Teatr Akt z Dziel-
nym ołowianym żołnierzykiem,
Teatr Lalki i Aktora z Wałbrzycha
z Przygodami Kubusia Puchatka,
.Rabcio" z Opowieściami pana
Andersena i BTL z Szewczykiem
Dratewką) oraz 3 zagraniczne
(Divadlo v Kufri ze Słowacji z
Jankiem Hraśkiem, Chmielnicki
Teatr Lalek z Ukrainy z Czumac-
kim szlakiem oraz Iwanowski Te-
atr Lalek z Rosji z Wiedżmami_
Przyznano:
• Nagrodę Prezydenta Miasta
Łomży Chmielnickiemu Teatro-
wi Lalek z Ukrainy za insceniza-
cję, plastykę i aktorstwo w spek-
taklu Czumacki szlak;
• Nagrodę Telewizji Polskiej SA
Oddział w Białymstoku Iwanow-
skiemu Teatrowi Lalek za reży-
serię i plastykę w spektaklu
Wiedżmy;
• Nagrodę Fundacji Kultury w
Warszawie Teatrowi "Akt" z War-
szawy za plastykę i ruch w spek-
taklu plenerowym Dzielny oło-
wiany żołnierzyk;
• Nagrodę Polskiego Radia Bia-
łystok Teatrowi "Montownia" za
zespołowe aktorstwo w spekta-
klu Zabawa;
• Nagrodę "Gazety Współczes-
nej" w Białymstoku Białostoc-
kiemu Teatrowi Lalek za reali-
zację idei zabawy teatralnej w
spektaklu Szewc Dratewka;
• Nagrodę Starosty Powiatu
Ziemskiego Elenie Iwanowej i
Borysowi Nowikowowi za ak-
torską interpretację polskiej wer-
sji spektaklu Wiedżmy_

17 czerwca Wrocławski Teatr
Lalek uczestniczył w Plenerze
Teatralnym w Willi Decjusza w
Krakowie. gdzie koneserom tea-
tru poezji pokazał spektakl Recy-
cling oparty na tekstach Tadeu-
sza Różewicza, w reż. Wiesława
Hejny.

W dniach 24 czerwca - 2 lipca
2000 trwał w Magdeburgu XVIII
Kongres UNIMA, w którym
uczestniczyło ponad 100 dele-
gatów z przeszło 40 krajów
świata. Wybrano nowe władze
UNIMA. Prezydentem została

Margareta Niculescu z Rumunii,
wiceprezydentami - Dadi Po-
dumjee z Indii i Anthony Vin-
cent z USA, a sekretarzem ge-
neralnym - Miguel Arreche z
Hiszpanii. Jedynym reprezentan-
tem Polski w Komitecie Wyko-
nawczym UNIMA jest Marek
Waszkiel, który objął przewodni-
czenie Komisji Nauczania i Kształ-
cenia Zawodowego.

Teatry za granicą
W marcu (24-26) warszawski
Teatr "Lalka" wystąpił - jako
jedyny reprezentant Polski - na
festiwalu ASSITEJ "BRAVO
2000" w Helsinkach (Finlandia)
ze spektaklem Rudy Dżil i jego
pies J.R.R Tolkiena w reż. On-
dreja Spiśaka. Z tym samym
spektaklem "Lalka" reprezento-
wała też Polskę na Międzynaro-
dowych Spotkaniach Teatrów
Grupy Wyszehradzkiej w Nitrze
(Słowacja). które odbywały się
na przełomie marca i kwietnia br.

Teatr Ognia i Papieru Grzego-
rza Kwiecińskiego prezentował
swój najnowszy spektakl - Drże-
nie - na Międzynarodowym
Festiwalu Teatrów Lalkowych
w Troisdorfie (Niemcy, 30 mar-
ca - 4 kwietnia).

W dniach 21-27 kwietnia
słupski Teatr "Tęcza" gościł
z przedstawieniem Igraszki z baj-
ką Małgorzaty Kamińskiej-Sob-
czyk na Białorusi - w Witebsku
i Grodnie, a w dniach 25-30
maja "Tęcza" odwiedziła Teatr
Lalek w Kownie (Litwa) ze
spektaklem Baśń o... w reż.
Małgorzaty Kamińskiej-Sobczyk.

6-7 maja na Międzynarodo-
wym Festiwalu Teatrów Lalek
w Hamburgu (Niemcy) Wro-
cławski Teatr Lalek prezentował
Komedię Puncha w reż. Wiesła-
wa Hejny.

Teatr Lalek "Pleciuga" ze
Szczecina w dniach 21-28 maja
gościł na tournee w Belgii z
przedstawieniem Trzy bajki o smo-
ku Milady Maśatove] w reż. Da-
riusza Kamińskiego.

Na Światowym Festiwalu Sztu-
ki Lalkarskiej w Pradze (Cze-
chy) "Baj Pomorski" z Torunia
pokazał Ma/ego Księcia w reż.
Romualda Wiczy-Pokojskiego
(8 czerwca) oraz Don Kichota w
reż. Ondreja Spiśaka, a 29
czerwca zaprezentował w Danii
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na Festiwalu Sztuki Lalkowej
spektakl Tristan i Izolda - Impre-
sje przygotowany w ramach Sce-
ny Inicjatyw Aktorskich.

Nagrody
Jadwiga Mydlarska-Kowal zo-
stała laureatką Złotej Maski - na-
grody artystycznej przyznawanej
w woj. śląskim przez lokalne
media. Artystkę uhonorowano
nagrodą za scenografię do spek-
takli Opera za trzy grosze i Re-
wizor w Teatrze Zagłębia w So-
snowcu oraz za Przemianę zrea-
lizowaną w Teatrze Bez Sceny w
Katowicach (marzec).
Złotą Maską - Nagrodą Arty-
styczną Marszałka Województwa
Opolskiego uhonorowano także
Zygmunta Babiaka, aktora
Opolskiego Teatru Lalki i Aktora
za rolę w przedstawieniu Królo-
wa Krainy $niegu (marzec).
Aktorki Teatru "Maska" w Rze-
szowie Maria Dańczyszyn i Elż-
bieta Winiarska otrzymały na-
grody z okazji 25-lecia pracy
artystycznej (marzec).
Izabela Nadobna, aktorka Tea-
tru "Tęcza" w Słupsku otrzymała
Nagrodę I stopnia Prezydenta
Miasta Słupska (marzec).
Małgorzata Kamińska-Sobczyk,
reżyser, autorka sztuk i dyrek-
torka Teatru "Tęcza" otrzymała
Nagrodę Teatralną w dziedzinie
reżyserii Marszałka Wojewódz-
twa Pomorskiego (marzec).
Eva Farkaśova i Jan Zavarsky
zostali laureatami nagrody Mar-
szałka Województwa Pomorskie-
go - za scenografię do sztuki
$winiopas zrealizowanej w Tea-
trze "Miniatura" w Gdańsku.
Janusz Słonimski, aktor szcze-
cińskiej .Pleciuql" na tegorocz-
nym "Kontrapunkcie" otrzymał
nagrodę za rolę żony w spekta-
klu Co się dzieje z modlitwami
niegrzecznych dzieci Anety Wró-
bel (maj).

Konkurs
na Sztukę Teatralną
W czerwcu rozstrzygnięto kolej-
ny (jedenasty) Konkurs na Sztu-
kę Teatralną dla Dzieci i Młodzie-
ży organizowany przez poznań-
skie Centrum Sztuki dla Dziecka.
Jury nie przyznało nagród,
wyróżniło natomiast 10 sztuk.
Wyróżnienie I stopnia otrzymała
Krystyna Chołoniewska za
sztukę Czyja to ryba, czyj to
ptak. Wyróżnienia II stopnia
przyznano Sławomirowi Animu-
ckiemu (Przed windą), Radosła-
wowi Figurze (Głupotki), Stani-
sławowi Grabowskiemu (pisto-
let), Jerzemu Rochowiakowi
(Anioł, diabeł i malarz) i Magdzie
Szymańskiej (Żółty). Wyróżnie-
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nia III stopnia otrzymali: Liliana
Bardijewska za Sekret krzywe-
go lustra, Bożena Borek za Ry-
sunki na pamiątkę, Stanisław
Grabowski za Pogotowie Pu-
szek i Elżbieta Jodko-Kula za
sztukę Zapis.

Jubileusze
• Teatr "Baj Pomorski" w To-
runiu: 55-lecie działalności,
• Teatr Animacji w Poznaniu:
55-lecie działalności,
• Wiesław Hejno, aktor, reży-
ser, pedagog, dyrektor Wrocław-
skiego Teatru Lalek: 45-lecie pra-
cy artystycznej,
• Eryka Grynagiel, aktorka Te-
atru "Tęcza" w Słupsku: 40-lecie
pracy artystycznej,
• Antoni Kończal, dyrektor Te-
atru Animacji w Poznaniu: 30-le-
cie pracy w teatrze,
• Krystyna Milczarek, aktorka
Olsztyńskiego Teatru Lalek:
45-lecie pracy artystycznej,
• Anna Proszkowska, aktorka,
reżyser, pedagog: ukończyła 75
lat,
• Zbigniew Poprawski, reży-
ser, autor sztuk: ukończył 70 lat.

Nowości
wydawnicze
• Antologia klasycznych teks-
tów teatru lalek, red. Henryk Jur-
kowski,
• Encyklopedia Teatru Lalek
(zeszyt próbny), red. Henryk
Jurkowski,
• L'art mondial de la menonet-
te/The Worldwide Art of Puppe-
try, red. Marek Waszkiel,
• Krzysztof Rau (seria Lalka-
rze), oprac. Lucyna Kozień,
• Bogumił Pasternak (seria Lal-
karze), oprac. Marek Waszkiel.

Zmarli
Aniela Pasternak, 26 kwietnia w
Katowicach w wieku 65 lat -
aktorka Teatru "Baj" w Warsza-
wie (1958-64) i Śląskiego Teatru
Lalki i Aktora "Ateneum" w Kato-
wicach (1964-2000).
Alfred Ryl-Krystianowski, 4
czerwca w Krakowie w wieku 80
lat - aktor Teatru "Groteska",
autor sztuk, tłumacz.
Lidia Rybotycka, 27 czerwca -
aktorka, specjalistka z zakresu
dramy, autorka książek.

Festivals
Gliwice, March 13-19. The 6th
Children's Theater Meeting
invited six theaters to take part in
the even!: Warsaw' Lalka offered
Odyseja (The Odyssey), directed
by Spiśak; Witak Theater from
Bielsko-Biała's Banialuka pre-
sented Kopyto i Kwak (Hoof and
Quack) directed by L. Chojnacki;
the Ateneum of Katowice came
with $piąca królewna (The
Sleeping Beauty), directed by P.
Nosalek and Planeta K-DRON
(The K-DRON Planet) directed
by Janusz Kapusta; Cracow's
Groteska had Księga Dobrej
Nadziei (The Book of Good
Hope) directed by A. Weltschek;
Baj Pomorski of Toruń gave
Kopciuszek (Cinderella) directed
by Romuald Wieza-Pokojski; and
the Animacja Theater of Poznań
the play O diabełku Widełku (Of
Widełek the Little Devil) directed
by Chojnacki.
April 6-8. The Puppetry De-
partment of Wrocław hosted
five International Meetings of
Puppetry Departments of The-
ater Schools. The meetings
were at!ended by teachers and
students of theater schools of
London (Great Britain), Yaroslav
and SI. Petersburg (Russia) and
Poland (Wrocław and Białystok
schools). They presented labera-
tory examination works and gra-
duation productions. A seminar
accompanying the event was de-
voted to "The Contemporary
Puppet Theater from the Stand-
point of Changes in Production
and Reception." The papers
were delivered by Prof. Henryk
Jurkowski, Dr. Ryszard Waks-
mund, Prof. Wiesław Hejno,
Krzysztof Rau, Joanna Braun,
Jadwiga Mydlarska-Kowal, Krzy-
sztof Dzierma and Zbigniew
Karnecki.
Antologia klasycznych tekstów
teatru lalek (Anthology of Clessi-
cal Puppet Theater Texts) edited
by Henryk Jurkowski was pro-
moted at the Meetings.

(LK)

Bielsko-Biała, April 29 May 4.
The 19th International Festival
of Puppetry Art was at!ended
by 40 theaters from 18 countries.
The following prizes were
awarded:
• Grand Prix (5000 US dollars),
The Givzozet Cabaret. The
Givzozet, Isreal.
• Prize of the Bank Handlowy
(2000 US dollars) Urbild, Bouch-
ty a Loutky, Czech Republic.
• Prize of the Bielsko-Biała
Mayor (2000 US dollars) Exit. A
Hamlet Fantasy, Figurentheater
Wilde and Vogel, Germany.

• Prize of the Festival Director
(1000 US dollars) Con Anima,
Mikropodium Theater, Hungary.

• The POLUNIMA honorary di-
ploma. Michael Vogel for his vi-
sual and staging concept as well
as the acting fulfillment of the
play Exit. A Hamlet Fantasy.
• Honorable Mention of the Art
Theater Society Exit. A Hamlet
Fantasy.
• Honorary Prize of the festival
journal The Sad Prince. Puppet
Theater from Banja Luka, Serbia.

The National Survey of Smali
Forms "Kontrapunkt" was held
in Szczecin for the 25th time
on May 10 14. The puppet thea-
ter community was represented
by the Teatr Ognia i Papieru with
Grzegorz Kwieciński's Drżenie
(The Trembling). The Szczecin
Pleciuga offered Co się dzieje z
modlitwami niegrzecznych dzie-
ci? (What Happens with Prayers
of Naughty Children) by Aneta
Wróbel directed by Anna Augu-
stynowicz (prize to Janusz Sło-
nimski for his performance) and
Klinika Lalek from Wolmierz
Kosmosaga o naczyniu wszech-
wiedzy (Cosmosaga about the
Vessel of Omniscience) as well
as Parada (Parade). The Grand
Prize of the public went to the
play Oscar i Ruth (Oscar and
Ruth) by the Kriket of Chorzów.

The 23rd National Meeting of
Puppeteers held in Puławy was
at!ended by 13 theaters.
May 29 June 4. The Lalka
Theater organized the 2nd War-
saw Theater Palace. Invitations
were extended to the Białystok
Puppet Theater with the play
Scrooge, czyli opowieść o duchu
wigilijnym (Scrooge or the Story
of the Christmas Ghost) and
Amelka, bóbr i król na dachu
(Amelka, Beaver and the King on
the Root). Animacja Theater of
Poznań with Kot w butach (Cat in
the Boots), Baj Pomorski Theater
of Toruń with Kruk (The Crow)
and Łódź Arlekin with Książę
Portugalii (Prince of Portugal).
Outside the competition, Lalka
Theater offered Odyseja (The
Odyssey). The Grand Prix of
the Public went to the Biały-
stok Puppet Theater for Amel-
ka, Beaver and the King on the
Roof by Tankred Dorst and
Ursula Ehler directed by Peter
Nosalek, stage design by
Pavel Hubićka and music by
Krzysztof Dzierma.

The 13th International Festival
Theater in the Suitcase in
Łomża was held on June 7-9.
Ten theaters appeared - seven
from Poland, inciuding Cracow's
Ateneum with Ballada o kawałku
chleba (A Ballad about a Piece
of Bread), Montownia with Zaba-
wa (A Game), Unia Teatr Nie-
moźliwy with Powtórka Wesela



(Encore of the Wedding), Akt
Theater with Dzielny Ołowiany
20łnierzyk (Brave Tin Soldier),
Wałbrzych Puppet and Actor
Theater with Przygody Kubusia
Pucha tka (Adventures of Winnie
the Pooh), Rabcio Theater with
Opowieści Papy Andersena (Ta-
les of Pappa Andersen) and BTL
with Szewczyk Dratewka (Shoe-
maker Twine) and three theaters
trem abroad: Divadlo v Kutri,
Slovakia, with Janek Hrasek, the
Chmiełnicki Theater ot Ukraine
with The Chumak Trail and the
Ivanovsky Puppet Theater ot
Russia with The Witches. The
lollowing prizes were awarded:
• Prize ot the Mayor ot Łomża
to the Chmielnicki Puppet The-
ater of Ukraine tor the staging,
visual design and acting in The
Chumak TraiI.
• Prize ot the Telewizja Polska
SA (Polish Television), the Bia-
łystok Division to the Ivanovsky
Puppet Theater for the direction
and visual side ot The Witches.
• Prize ot the Culture Founda-
tion of Warsaw to the Akt
Theater ot Warsaw tor the visual
design and movement in the
outdoor performance ot Brave
Tin Soldier.
• The Prize ot the Polish Radio
of Białystok to the Montownia
Theater tor ensemble perfor-
mance in Zabawa (A Game).

• Prize of Gazeta Współczesna
(daily) ot Białystok to the Biały-
stok Puppet Theater tor the
realization of the theater game in
the Shoemaker Twine.
• Prize ot Starost (county offi-
cer) ot the Powiat Ziemski to
Elena Ivanova and Boris Novi-
kov for the performance and
interpretation ot the Polish ver-
sion ot the play The Witches.

In June the Wrocław Puppet
Theater took part in the Open
Air Theater at the Oecius Villa
in Cracow where on June 17,
the connoiseurs ot the poetic
theater were presented the play
Recycling based on the works ot
Tadeusz Różewicz directed by
Wiesław Hejno.

The 18th UNIMA Congress
held in Magdeburg trom June
24 to July 2, 2000, congregated
more than 100 delegates frorn 40
countries. The new executive
body elected included: President
Margareta Niculescu from Ro-
mania, Vice-President Oadi Po-
dumjee frorn India and Anthony
Vincent trom the United States,
secretary generał - Miguel Arre-
che from Spain. The only repre-
sentative trom Poland in the
UNIMA Executive Committee is
Marek Waszkiel who assumed
the duties ot the chairmanship ot

the Protessional Instruction and
Training Commission.

Polish Theałers
Abroad
In March 24 26, the Warsaw
Lalka Theater, the only Polish
representative to take part in the
ASSITEJ "BRAVO 2000" Festival
in Helsinki, Finland, presented
Rudy Dżil i jego pies (Farmer
Giles of Ham) by J.R.R. Tolkien
directed by Ondrej Spiśak. Lalka
Theater represented Poland with
the same play at the Interna-
tional Meetings ot the Visegrad
Theater Group in Nitra, Slovakia,
held at the end ot March and
beginning ot April 2000.

March 3 April 4, the Teatr Ognia
i Papieru ot Grzegorz Kwieciński
presented its latest production
Drżenie (The Trembling) at the
International Puppet Theater
Festival at Troisdoń, Germany.

April 21-27, Tęcza Theater ot
Słupsk toured with Igraszki z
bajką (Games with the Tale) by
Małgorzata Kamińska-Sobczyk
in Belarus - Vitebsk and
Grodno. On May 25-30 Tęcza
Theater visited the Kovno
Puppet Theater (lithuania) with
Baśń o ... (A Tale of. .. ) directed

by Małgorzata Kamińska-Sob-
czyk.

May 6-7, Intenational Puppet
Theater Festival in Hamburg,
Germany. The Wrocław Puppet
Theater presented Komedia
Puncha (The Punch Comedy)
directed by Wiesław Hejno.

Pleciuga Puppet Ttieater ot
Szczecin toured Belgium on
May 21-28 with Trzy bajki o
smoku (Three Tales about the
Dragon) by Milada Mostova
directed by Dariusz Kamiński.

At the World Festival ot the
Puppetry Art in Prague, Czech
Republic, the Baj Pomorski ot
Toruń offered Mały książę (The
Little Prince) directed by
Romuald Wiecza-Pokojski (June
8) and Don Kichot (Don Quixote
- June 9) directed by Ondrej
Spiśak, On June 29 the theater
presented in Oenmark at the
Festival ot Puppetry Art the
play Tristan i Izolda - Impresje
(Tristan and Isolda - Impres-
sions), staged within the trame-
work ot the Acting Initiatives
Theatre.

Prizes
Jadwiga Mydlarska-Kowal re-
ceived the Golden Mask, an arti-
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stic prize awarded in the Silesian
Voivodship by the area's media.
The artist received this accolade
in recognition of the stage sets to
the plays Opera za trzy grosze
(The Three Penny Opera) and Re-
wizor (The Government Inspec-
tor) at the Zagłębia Theater of
Sosnowiec and for Przemiany
(Transformations) produced at the
Teatr bez Sceny (Theater Without
a Stage) at Katowice (March).
The Golden Mask Artistic Prize
awarded by the Opole Voivod-
ship was also awarded to Zyg-
munt Babiak, an actor of the
Opole Theater of Puppet and
Actor for his performance in
Królowa Krainy Śniegu (Queen
of the Snow Country).
Maria Danczyszyn and Elżbieta
Winiarska, actresses of the Ma-
ska Theater of Rzeszów, receiv-
ed awards to mark 25 years of
artistic accomplishment (March).
Izabela Nadobna, actress of the
Tęcza Theater in Słupsk receiv-
ed First Prize of the Mayor of
Słupsk (March).
Małgorzata Kamińska-Sobczyk,
stage director, author and mana-
ging director of the Tęcza Thea-
ter received the Theater Prize of
the Marshal ot the Pomerania
Province.
Eva Farkaśova and Jan Zavar-
sky became laureates of the

prize of the Marshal of the
Pomerania Province for their
stage de sig n to Świniopas (The
Swineherd) at the Miniatura The-
ater of Gdańsk.
Janusz Słonimski, actor of
Szczecin Pleciuga Theater rece-
ived, at this year's "Kontrapunkt"
event a prize for his performance
as the wife in Co się dzieje z mo-
dlitwami niegrzecznych dzieci?
(What Happens with the Prayers
of Naughty Chi/dren) by Aneta
Wróbel (May).

Stage Play
Competition
The 11th Competition for a Stage
Play for Children and Youth was
held in June. The prize winners
were announced by the jury. No
prizes were awarded. The ten
citations awarded were: Ciatation
of the First Order to Krystyna
Chołoniewska for the play Czyja
to ryba, czyj to ptak (Who's Fish,
Who's Bird) , Citation of the
Second Order was awarded to:
Sławomir Animucki tor Przed
windą (In Front of the Elevator),
Radosław Figura tor Głupiutki
(Silly Boy), Stanisław Grabow-
ski - Pistolet (Pistol), Jerzy Ro-
chowiak - Anioł, diabeł i malarz
(Angel, Oevi/ and Painter),

Magda Szymańska Żółty
(Yellow). Citations ot the Third
Order - Liliana Bardijewska
Sekret krzywego lustra (The
Secret of the Crooked Mirror),
Bożena Borek tor Rysunki na
pamiątkę (Orawings for Remem-
brance), Stanisław Grabowski
- Pogotowie puszek (First Aid for
Tins), and Elżbieta Judko-Kula
for Zapis (The Record).

Anniversaries
Baj Pomorski Theater - 55 years
since its founding
Animacja Theater in Poznań -
55 years of activity
Wiesław Hejno, actor, director,
teacher, managing director ot the
Wrocław Puppet Theater cele-
brates 45 years of his artistic
career.
Eryka Grynagiel, actress of the
Tęcza Theater in Słupsk, 40
years ot her artistic career.
Antoni Kończal, managing
director of the Animacja Theater
in Poznań, 30th year of his
theater career.
Krystyna Milczarek, actress of
the Olsztyn Puppet Theater, 45
years of her artistic career.
Anna Proszkowska, actress,
director, teacher, observed her
75th birthday.

Zbigniew Poprawski, director,
playwright on 70th birthday.

New Publications
• Antologia klasycznych teks-
tów teatru lalek (Anthology of
Classical Puppet Theater Texts)
by Henryk Jurkowski.
• World Encyclopaedia of Pup-
petry Arls (sample copy) by Hen-
ryk Jurkowski.
• L'arl mondial de la marionette.
The Worldwide Arl of Puppetry,
editor: Marek Waszkiel.
• Krzysztof Rau (The Puppet-
eers Series) edited by Lucyna
Kozień.
• Bogumił Pasternak (The Pup-
peteers Series) edited by Marek
Waszkiel.

Deaths
Aniela Pasternak. 29th April in
Katowice at the age of 65 -
actress, of Baj Theater of
Warsaw (1958-1964) and the
Silesian Puppet and Actor
Theater Ateneum in Katowice
(1964-2000).
Alfred Ryl-Krystianowski, June
4 in Cracow at the age of 80,
actor ot the Groteska Theater,
author of plays, translator.
Lidia Rybotycka June 27,
actress, authority on the drama,
author of books.
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